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PRZEDMOWA 

Praca niniejsza ma dać czytelnikowi przegląd dziejów sztuki rosyjskiej od najstar
szych początków aż do Wielkiej Rewolucji Październikowej. Do czasów nowszych 
autor nie sięgał. Rozwój sztuki w okresie międzywojennym jest wprawdzie pod wie
loma względami dalszym ciągiem dziejów dawniejszych, Rewolucja Październikowa 
jednak jest zdarzeniem o tak przełomowym znaczeniu dla wszystkich dziedzin ży
cia zbiorowego, że jej data. rok 1917, oznacza w równej mierze zamknięcie okresu 
starszego, jak i początek zupełnie nowej epoki nie tylko w dziejach Rosji, lecz 
w ogóle całej ludzkości. Toteż próba wniknięcia w sztukę Związku Radzieckiego 
wymaga niewątpliwie osobnego opracowania. 

Badania sztuki rosyjskiej mają już długą i chlubną przeszłość za sobą, a lite
ratura, którą jej poświęcono, jest ogromna. Niemniej autor zdaje sobie sprawę 
z trudności, jakie musi nasuwać próba przedstawienia jej dziejów, choćby tylko 
w ogólnym zarysie. Niejedno w dziejach sztuki starej Rusi i nowszej Rosji, jak np. 
ich periodyzacja, jest już prawie ostatecznie ustalone, a różnice zdań dotyczą je
szcze tylko szczegółów. Ale z drugiej strony niejedno jest jeszcze płynne i nie roz
wiązane i czeka dopiero na rozstrzygnięcie nauki. Badania uczonych radzieckich 
wniosły także i w dziedzinę historii sztuki rosyjskiej przewartościowanie wielu 
dawnych wartości. Ścisła metoda krytyczna — która stwierdza, że zjawiska arty
styczne, jak wszelkie zresztą zjaiviska, mogą być należycie i prawidłowo zrozu
miane tylko w najściślejszych związkach z życiem, do którego należą jako specy
ficzna część nadbudowy kulturalnej ogólnej bazy gospodarczo-społecznej — przy
niosła niejedno wzbogacenie wiedzy, a także niejedno skorygowanie poglądów 
dawniejszych. Ostateczna interpretacja poszczególnych zjawisk artystycznych jak 
i rozwoju dziejowego na długich odcinkach sztuki jest bardzo często jeszcze spor
na. Toteż celem uniknięcia błędnych charakterystyk i interpretacji — jedynym 
wyjściem z trudnej sytuacji było ograniczyć się do spostrzeżeń i stwierdzeń pod 
względem krytyki najmniej watpliwych i niespornych, a w odniesieniu do samej 
sztuki podać jak najbardziej charakterystyczne fakty i oceny, dając ogólny prze
gląd sztuki rosyjskiej. 

Przegląd ten nie jest jednak pełny, ale stało się to zupełnie świadomie. Brak 
w nim kilku rozdziałów i ustępów, które podkreśliłyby wprawdzie plastyczność 
całości, ale ich bogata tematyka i problematyka wymagają specjalnych opracowań, 
jak np. zagadnienie sztuki na ziemiach Ukrainy w okresie od najazdu tatar
skiego aż do epoki baroku, a więc w okresie niewątpliwie ciekawym, lecz jeszcze 
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bardzo nudo znanym. Ważniejsze są jeszcze pominięcia innego rodzaju; nie zo
stały bowiem dostatecznie uwzględnione niektóre gałęzie sztuki. Na pierwsze miej
sce wysunięto sztuką monumentalną, architekturą, rzeźbą i malarstwo, bardziej 
ogólnikowo potraktowano natomiast sztuką dekoracyjną i drobną wraz z tzw. prze
mysłem artystycznym (np. złotnictwo i tak doniosła dziedzina twórczości, jak 
sztuka tkacka, bardzo swoista dla Słowian wschodnich). Pominiąto także sztuką 
ludową, stanowiącą zresztą świat zamknięty dla siebie i zasługującą na odrębne 
opracowanie. 

Nie stało się to bynajmniej na skutek niedoceniania wymienionych gałęzi i ro
dzajów sztuki, lecz z konieczności. Jeśli obraz, który autor chciał podać, miał być 
jasny i przejrzysty, jeśli objętość książki nie miała przekroczyć pewnych ram. 
a treść nie miała się zmienić na coś w rodzaju encyklopedii, to trzeba było ogra
niczyć się do przedstawienia materiałów i faktów najłatwiej uchwytnych, naj
istotniejszych, najbardziej przystępnych i charakterystycznych, które najwyraź
niej ilustrują poszczególne fazy rozwoju historycznego sztuki. Wszystko inne jest 
tylko uzupełnieniem i może być pożądanym wzbogaceniem obrazu całości, nie 
zmienia jednak w niczym jego zasadniczych rysów i jego charakteru. 

Charakter niniejszego opracowania wymagał, by autor — zarówno w samym 
ujęciu, jak i w szczegółowych wywodach — w szerokiej mierze opierał się na opra
cowaniach starszych i nowszych badaczy dziejów sztuki rosyjskiej. Dzieła, z któ
rych przy pisaniu niniejszej książki przede wszystkim korzystał i którym spe
cjalnie dużo zawdzięcza, zaznaczone są w Bibliografii gwiazdka. Bibliografia jed
nak ani w przybliżeniu nie pretenduje do wyczerpującego zestawienia literatury 
przedmiotu. Podano tu w pierwszym rzędzie najważniejsze pozycje kluczowe, pu
blikacje zawierające dalsze, bardziej szczegółowe dane bibliograficzne, dzieła — 
jeśli nawet starszej daty, to w każdym razie jeszcze żywe — oraz prace oświetla-
jące zagadnienia historyczne ze stanowiska dzisiejszej naukowej krytyki radziec
kiej. Wybór nie zawsze był przy tym łatwy, zwłaszcza że niejedno opracowanie 
zawiera mnóstwo, bądź co bądź, cennych faktów i spostrzeżeń. Z drugiej jednak 
strony, ich interpretacja i ujęcie całości dalekie są od prawidłowego spojrzenia 
na zjawiska sztuki i nie wytrzymują krytyki dzisiejszej (np. dwie główne książki 
A. I. Niekrasowa o średniowiecznej architekturze i o staroruskiej sztuce przed-
stawiającej). Inne dzieła są dzisiaj już mniej lub wiecej przestarzałe, ałe ich zna
czenie w rozwoju nauki o sztuce rosyjskiej było swojego czasu tak wielkie, że nie 
wolno ich w żadnym wypadku pominąć (m. in. niektóre opracowania, np. staroru-
skiego malarstwa ikon. znajdujące się w sześciotomowej «Historii sztuki rosyjskiej» 
l. Grabaria). Pominięto natomiast niejedno cenne opracowanie dotyczące kwestii 
zbyt szczegółowych, niewspółmiernych z koncepcją niniejszej książki, która chce 
dać możliwie szeroki i jednolity obraz całości. Czy to się udało, inni osądzą. 

W Krakowie, jesień 1952 r. Wojsław Mole 



WSTĘP 

OKRESY I PROBLEMATYKA HISTORII SZTUKI ROSYJSKIEJ 

I 

Dzieje sztuki rosyjskiej czy też Słowian wschodnich począwszy od ich poja
wienia się na arenie historycznej pokrywają się właściwie z dziejami sztuki Euro
py wschodniej. Jako ich granicę górną w perspektywie czasowej można by ozna
czyć Wielką Rewolucję Październikową r. 1917, kiedy miejsce imperium rosyj
skiego zajął Związek Radziecki rozpoczynając nowy, wielki etap w rozwoju ludz
kości, a także w dziejach kultury i sztuki. 

Wymienione ramy czasowe i ich wielka rozpiętość, nadto sytuacja geograficzna 
starej Rusi i nowożytnej Rosji, wewnętrzny proces rozwojowy i głębokie prze
miany, jakie przeżywał kraj w ciągu wieków — wszystko to spowodowało, że 
dzieje sztuki rosyjskiej układają się w obraz niezwykle żywy, urozmaicony i wy
soce oryginalny. Jak wszędzie i zawsze, tak i tutaj sztuka jest artystycznym od
zwierciedleniem dążeń i pragnień, wewnętrznych zmagań, a nawet walk poszcze
gólnych warstw i grup społecznych. Z drugiej strony wiążą się jej dzieje równo
cześnie— tak jak zresztą cała historia gospodarczo-polityczna i społeczna rozległego 
kraju — z długim szeregiem zjawisk pokrewnych w powszechnym rozwoju sztuki. 
O zasadniczym charakterze i stopniu oryginalności sztuki stanowi w każdym ra
zie jej podbudowa rodzima, wymienione zaś kontakty i związki ze światem poza 
granicami ziemi ruskiej i ich charakter przyczyniają się do wyjaśnienia miejsca, 
jakie sztuka rosyjska zajmuje w powszechnym rozwoju sztuki i w szerokim świe
cie. Jej właściwy rozwój uzależniony jest jednak przede wszystkim od związków 
z rzeczywistością rosyjską, wśród której powstawała, będąc zarazem jej odbiciem 
i wyrazem. Rzeczywistość rosyjska, obejmująca całokształt procesów rozwojowych 
od najdawniejszych czasów aż po dzień dzisiejszy, nasuwa i tłumaczy zarazem za
sadniczą problematykę historii sztuki rosyjskiej, z którą wiążą się również pod
stawowe linie jej periodyzacji. 

W związku z rozwojem historycznym dzieli się historię sztuki rosyjskiej zazwy
czaj na trzy wielkie, główne okresy. Pierwszy z nich sięga od najstarszych począt
ków do r. 1240 (zajęcie Kijowa przez Batyja), t j . do chwili najazdu tatarskiego, 
kiedy z wyjątkiem północno-zachodniej części kraju, z Nowogrodem i jego obszer
nymi posiadłościami, cała Ruś znalazła się pod jarzmem mongolskim. Jest to tzw. 
epoka przedmongolska. Następujący po niej okres tatarszczyzny — to przejście 
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do dalszego rozwoju sztuki staroruskiej z głównym środowiskiem w Moskwie, 
trwający do końca XVII w., kiedy wraz z powstaniem nowego imperium za Pio
tra I zaczyna się już także okres nowożytnej sztuki rosyjskiej. Głównym centrum 
tej sztuki, miarodajnym dla jej rozwoju w całej Rosji, pozostaje bardzo długo 
nowa stolica cesarstwa, Petersburg. Okres ten zamyka się doniosłym przewrotem 
dziejowym — Wielką Rewolucją Październikową 1917 r. 

Tradycyjny ten podział na podstawowe okresy dziejowe musiał z natury rze
czy ulec zmianom, jakich domaga się traktowanie zagadnień rozwoju artystycz
nego w najściślejszym związku ze wszystkimi przejawami życia, jako nadbudowy 
ściśle zależnej od podbudowy gospodarczo-społecznej. Odbiło się to w pierwszym 
rzędzie na uwzględnieniu dokładniej opracowanej całości i szczegółów kolejnych 
faz rozwojowych, co spowodowało stwierdzenie i ustalenie licznych faz przejścio
wych, z których składa się całokształt procesu rozwojowego. Zasadnicze linie wy
mienionego podziału historii sztuki rosyjskiej pozostały jednak niezmienione. 

Początkowy okres owej historii obejmuje najdawniejsze dzieje (będące do
piero przedmiotem badań krytycznych), dzieje nie zawsze dość wy raźnie wyłania
jące się z pomroki wieków. Historia sztuki łączy się tutaj ściśle z badaniami arche
ologicznymi oraz historycznymi, względnie protohistorycznymi, a jej głównym 
zadaniem w tej dziedzinie jest zarówno odkrycie i ustalenie najstarszych zabyt
ków sztuki Słowian wschodnich, jak i ustalenie tradycji łączących ją z rodzimą 
przeszłością zamierzchłych wieków, a wreszcie określenie jej miejsca w ówczesnej 
sztuce i kulturze artystycznej Europy wschodniej. Nowy okres rozpoczyna się 
w czasie, kiedy świat Słowian wschodnich zaczyna nawiązywać stosunki gospodar-
czo-polityczne z bliższymi i bardziej odległymi centrami świata śródziemnomor
skiego, przede wszystkim z Bizancjum oraz z centrami środkowo-europejskimi 
i skandynawskimi, w czasie, kiedy coraz wyraźniejsze staje się przejście od spo
łecznego ustroju rodowo-plemiennego do ustroju wczesnofeudalnego. Zdarze
niem niezwykle doniosłym i na owym etapie rozwoju, bardzo postępowym 
jest również przyjęcie chrześcijaństwa, które pociągnęło za sobą przejęcie 
innych, wyższych form rozwoju i twórczości kulturalnej (r. 988). Końcowe lata 
wieku X i wiek XI to okres, kiedy Ruś Kijowska, pierwsze wielkie, potężne pań
stwo Słowian wschodnich (nie licząc dawniejszych luźniejszych organizmów pań
stwowych, które je poprzedzały), jednoczące pod rządami swoich książąt olbrzy
mie obszary, sięgające od Starej Ładogi i Nowogrodu na północy aż do dolnego 
Dniepru na południu, przeżywa okres szczytowy swojego rozkwitu. Jest to zara
zem także okres pierwszego wielkiego rozkwitu sztuki staroruskiej z głównym śro
dowiskiem w Kijowie i jego refleksami w innych centrach książęcych, więc w No
wogrodzie, Połocku, Smoleńsku i w jeszcze starszych, jak Riazań, Perejasław i in. 
których zabytki zachowały się jednak tylko w nieznacznych fragmentach. 

Kwestie związane z genezą najstarszej sztuki ruskiej, jak i całej ówczesnej 
kultury artystycznej, posiadają całkiem wyjątkową wagę. Ilość zabytków jest nie
dostateczna, chociaż zwiększa się ona z każdym rokiem, a raczej z każdą nową 
kampanią lub ekspedycją wykopaliskową. Materiały archeologiczne sięgają nieraz 
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daleko w przeszłość, przyczyniając się w niemałej mierze do przesunięcia granic 
historycznych ku czasom, które jeszcze stosunkowo niedawno wydawały się okre
sami mitycznymi. Z drugiej strony nie należy przemilczeć, że interpretacja owych 
materiałów natrafia nieraz na wielkie trudności, że budzi czasem pewne wątpli
wości albo co najmniej zastrzeżenia co do ich przynależności do słowiańskich grup 
etnicznych. Niepewne jest również ściślejsze datowanie zabytków (mniej więcej 
przypadają one na okres od ok. r. 500 do ok. r. 1000). Wśród owych, często bar
dzo różnorodnych materiałów należy więc ustalić właściwe oblicze kultury artystycz
nej Słowian wschodnich, wyrażające się zarówno w ich własnej twórczości, jak 
i w zabytkach sztuki importowanej. Kwestia jest tym trudniejsza, że idzie prawie 
wyłącznie o wyroby tzw. przemysłu artystycznego, względnie o artystycznie 
ukształtowane przedmioty użytkowe — i że wszystko, co dotyczy sztuki monu
mentalnej , w pierwszym rzędzie architektury, na zawsze przepadło, a nasze wiado
mości o tym ograniczają się w najlepszym razie do nielicznych, mało mówiących 
wzmianek źródłowych. 

Ale i w takich warunkach staje przed nauką ogrom zagadnień, na które, jak 
dotychczas, można tylko w drobnej części dać bardziej określoną odpowiedź. Na 
pierwsze miejsce wysuwa się tutaj kwestia, czy i w jakim stopniu najstarsze po
czątki sztuki ruskiej stanowią kontynuację dawniejszych rodzimych tradycji miej
scowych i regionalnych i jak daleko wstecz sięgają owe tradycje. Gdzie i w czym 
ujawniają się po raz pierwszy rysy twórcze ludności wschodnio-słowiańskiej? Czy 
i do jakiego stopnia należy się w nich dopatrywać wspólnej wszystkim plemionom 
słowiańskim pierwotnej sztuki „prasłowiańskiej"? Za tymi pytaniami, dotyczą
cymi zasięgów bardzo szerokich, wyłaniają się kwestie dalsze, już bardziej szcze
gółowe, jak np. czy istnieje jakaś ciągłość między sztuką słowiańskich Antów 
a sztuką Kijowa? Tym samym zaś, nie dotykając nawet sztuki z jeszcze dalszej 
przeszłości, wchodzącej raczej w zakres archeologii, porusza się szereg podstawo
wych prohlemów sztuki rosyjskiej, o zasadniczym znaczeniu zarówno dla jej naj
starszych początków, jak i dla jej dalszego rozwoju. 

Problemy te łączą się z całym zawiłym kompleksem zagadnień, wzajemnych 
stosunków, jakie zachodzą między najstarszą sztuką Słowian wschodnich a tzw. 
sztuką wschodnich Gotów i wraz z nimi z całą sztuką wyrosłą z jednej strony 
z tradycji okresu wędrówki ludów, a z drugiej ze sztuką Wschodu stepowego 
i mahometańskiej Azji Przedniej , przez ten nurt zaś, pośrednio, a nawet bezpo
średnio, z tradycjami sztuki późnoantycznej. Jeszcze ważniejszą staje się w zwią
zku z tym wszystkim od samego zarania historycznego kwestia stosunku związków 
artystycznych z Bizancjum, ich daty początkowej i ich charakteru. A ponieważ 
Bizancjum, szeroko pojęte, nie zawsze jest pojęciem jednolitym i jednoznacznym, 
chodzi tu więc o kontakty różnego rodzaju, obejmujące nie tylko sztukę samego 
Carogrodu, Konstantynopola, lecz także innych środowisk, zarówno na Półwyspie 
Bałkańskim, jak i w Azji Mniejszej, i na Kaukazie, a zwłaszcza na Krymie i na pół
nocnym wybrzeżu Morza Czarnego. Na przeciwległych horyzontach rozwoju sztuki 
pierwotnej Rusi stoi problem właściwego stosunku do sztuki krajów skandynaw-
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skich. Nawet odrzucając teorię normanistów o decydującym znaczeniu i roli Wa-
regów w powstaniu i pierwotnym rozwoju państwowości ruskiej, nie da się jed
nak całkowicie zanulować zagadnienia skandynawskich infiltracji kulturalnych 
we wczesnym okresie państwowości ruskiej. 

Wśród tego wszystkiego pozostaje jednak najważniejszy problem: najstarsza 
sztuka i kultura artystyczna przedchrześcijańskiej Rusi Kijowskiej jako artystyczne 
odbicie jej podbudowy w społeczeństwie, które w fazach starszych tkwi jeszcze 
w stadium ustroju rodowo-plemiennego, stopniowo przechodzącego we wczesny 
feudalizm. Toteż nie ostatnie miejsce powinny w tym wszystkim zajmować próby 
odcyfrowania i określenia charakteru sztuki i kultury artystycznej poszczególnych 
grup i warstw społecznych, z których składała się ludność najstarszych osiedli 
staroruskich: rolników, kupców, władców-naczelników, drużyn wojskowych. Nie
mniej doniosłe jest również zagadnienie coraz bardziej (bez wątpienia już bardzo 
wcześnie) rosnącego zróżnicowania produkcji wyrobów artystycznych w związku 
z rozwojem rodzimego przemysłu na skutek powstawania i rozkwitu miast. 

Kwestie te pozostają zresztą ramowymi dla całego późniejszego rozwoju sztuki 
staroruskiej, szczególnie w epoce przedmongolskiej. W związku z pełnym rozma
chu rozwojem Rusi Kijowskiej oraz z jej wejściem, już bardzo wcześnie, w bliższą 
styczność ze światem pozaruskim, przede wszystkim z Bizancjum, niebywałego 
rozmachu nabiera także jej działalność kulturalna, oświatowa oraz artystyczna. 
W ujęciu monumentalnym staje się żywym odzwierciedleniem upodobań i tenden
cji rządzącej warstwy książęcej, wraz z jej drużyną wojskową, oraz wyższego kleru. 
Ale właśnie wtedy, pod koniec w. X i w. XI, kiedy chrześcijaństwo wraz z nowym, 
pełnym przepychu kultem, ze swoim światopoglądem religijnym i jego formami, 
które będą miarą dla całego życia kulturalnego długich stuleci, przynosi z sobą 
także nową treść i formę sztuki, zarówno monumentalnej , jak dekoracyjnej - - ze 
szczególną siłą wysuwa się na czoło problem stosunku sztuki Rusi Kijowskiej do 
wzorów obcych, w pierwszym rzędzie właśnie do bizantyńskich. Problem ten do
tyczy w równej mierze najstarszych monumentalnych budowli sakralnych (po 
części zachowanych jeszcze, a w każdym razie lepiej znanych) jak i świeckich (nie 
zachowanych i bardzo słabo znanych) oraz rzeźby i wszelkich rodzajów malarstwa. 
Problem ten jest właściwie równoznaczny z kwestią oryginalności początków, 
a w pewnym sensie także późniejszych faz sztuki staroruskiej. Wzory bizantyńskie, 
jako punkt wyjścia sztuki chrześcijańskiej Rusi Kijowskiej i w ogóle sztuki staro
ruskiej, są zbyt wyraźne, by można je negować. Ale czy przejęcie owych wzorów 
oznacza istotnie tylko przeszczepienie sztuki bizantyńskiej na grunt ruski i jej 
kontynuację w zmienionym środowisku? Z tego punktu widzenia rozwój sztuki 
staroruskiej przedstawiałby się jedynie jako proces reprymitywizacji wysoce roz
winiętej sztuki bizantyńskiej. W rzeczywistości sprawa ta przedstawia się zupeł
nie inaczej. Już w najstarszych zabytkach kijowskich, zwłaszcza architektonicz
nych, ujawniają się pewne cechy odmienne od wzorów bizantyńskich, własne, łą
czące się z tradycjami rodzimymi. Tak jest np. już z soborem Św. Sofii 
kijowskiej, a jeszcze wyraźniej z soborem Św. Sofii nowogrodzkiej, którego 
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koncepcja nawiązuje do wzoru kijowskiego, przy czym jednak wyraz i treść 
są inne, a poza tym wyraźnie widać przejęcie elementów budownictwa 
drewnianego. Znaczenie architektury drewnianej dla architektury sakralnej 
w okresie najstarszym było w ogóle bardzo duże. Owa architektura sakralna nie 
była przecież wszędzie i zawsze murowana, a także nie była tak pyszna i wspa
niała, jak monumentalne budowle cerkwi książęcych, biskupich oraz bogatych 
klasztorów w Kijowie, Nowogrodzie, Połocku, Smoleńsku, Czernihowie i in. Czę
sto, a raczej najczęściej, była — tak jak całe prawie budownictwo drewniana, 
co musiało się odbić także na budynkach już murowanych. 

Pierwszy rozkwit i zarazem przewaga Kijowa, względnie „Południa", w sztuce 
staroruskiej nie trwa jednak długo. W miarę jak — w związku ze sporami dyna
stycznymi, a przede wszystkim z coraz bardziej postępującym rozdrobnieniem feu
dalnym — potęga Kijowa maleje i w końcu upada (w XII w.), a obok Kijowa po
wstają i rosną w siłę i znaczenie liczne, większe i mniejsze państwa i księstwa feu
dalne, rozdrabnia się także charakter sztuki staroruskiej. Powstają drobniejsze 
centra twórcze o mniej lub więcej wyraźnych artystycznych cechach regionalnych, 
wzbogacające charakter sztuki ruskiej. Szczególnie znamienne są przy tym jako 
środowiska artystyczne — Nowogród nad Wołchowem, Księstwo Halicko-Wołyń-
skie oraz Księstwo Włodzimiersko-Suzdalskie. Sztuka każdego z nich stanowi nowy 
etap w rozwoju sztuki staroruskiej. 

Wobec coraz bardziej wzmagającej się w takich warunkach twórczej oryginal
ności i rosnącej dyferencjacji typów i form architektonicznych w późniejszym 
okresie przedmongolskim (XII i XIII w.), zanika prawie zupełnie znaczenie wzo
rów obcych. Cała sztuka sakralna i monumentalna wyszła wprawdzie początkowo 
z Kijowa i „Południa" , lecz w poszczególnych centrach książęcych przybiera 
ona jednak rysy coraz bardziej swoiste. Wyraźne jest to zwłaszcza w Nowogro
dzie i w Włodzimierzu Suzdalskim. W jednym i drugim, w warunkach odmiennej 
podbudowy ustrojowej, w Nowogrodzie - republikańskiej, w Włodzimierzu -
książęco-feudalnej, przedmongolska sztuka rosyjska osiąga punkt szczytowy swo
jej oryginalności. Zwłaszcza w sztuce nowogrodzkiej nie trudno śledzić odbicie 
wewnętrznych walk klasowych, których widownią była ta kupiecka republika nad 
Wołchowem. We Włodzimierzu zaś zarysowuje się szczególnie ostro zagadnienie 
swoistego „romanizmu", dowodzącego przejęcia pewnych elementów sztuki ro
mańskiej (stanowi to zresztą osobny problem, obejmujący prawie wszystkie cen
tra staroruskie, od Halicza i Wołynia począwszy), przy czym jednak elementy te 
podporządkowane są tradycjom i koncepcjom południowo-rusko-kijowskim w ich 
przekształceniu miejscowym. Zwłaszcza strona rzeźbiarsko-zdobnicza na pozór 
tylko bliska jest romanizmowi; liczne motywy rzeźby ówczesnej i zdobnictwa, łą
czące się genetycznie z motywami i ikonografią, pochodzącymi z najrozmaitszych 
źródeł, a przestawionymi w nową płaszczyznę ideową i w nowe ujęcie formalne, da
lekie są zarówno od romanizmu zachodnio- i środkowo-europejskiego. jak i od wzo
rów kaukaskich, z którymi je czasem łączono; stanowi to najoryginalniejszą może 
cechę staroruskiej twórczości artystycznej w epoce przedmongolskiej. Nie mogło 
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być zresztą inaczej w środowisku o tak wyrazistej własnej fizjonomii ustrojowej, 
społeczno-gospodarczej i kulturalnej , jakim było Księstwo Włodzimiersko-
Suzdalskie. 

11 

Pierwszy wielki okres rozkwitu sztuki staroruskiej kończy się w połowie wieku 
XIII (1240 r.) najazdem tatarskim. Poza zasięgiem ciążącego nad Rusią jarzma 
tatarskiego pozostaje jedynie północna i północno-zachodnia część kraju z Nowo
grodem i Pskowem. Co prawda i Nowogród odczuwa, zwłaszcza w fazie początko
wej, sąsiedztwo tatarszczyzny; a jednak tak samo jak życie państwowo-polityczne 
i gospodarcze państwa nowogrodzkiego — państwa o swoistym ustroju demokra-
tyczno-republikańskim pod rządami patrycjuszowskiej klasy feudałów-kupców — 
rozwijała się w dalszym ciągu także sztuka Nowogrodu, dochodząc do adekwat
nych form i wyrazu artystycznego, zwłaszcza w bogatym rozkwicie malarstwa 
w wieku XIV. Równocześnie jednak w całym kraju, zwłaszcza na północy, prze
chodzi twórczość artystyczna, oderwana od dawniejszych wielkich centrów, fazę 
prymitywizmu, nasiąkając zarazem w silnym stopniu twórczym elementem ludo
wym, co uwydatnia się przede wszystkim w malarstwie ikon. Ale właśnie ludo
wość ta wraz z uproszczeniem formalnym stanowi w ciągu późniejszego rozwoju 
jedną z najsilniejszych podstaw dalszego życia sztuki ruskiej. 

Z ową ewolucją wiąże się jednak nowe centrum twórcze: Moskwa. W miarę jak 
wzrasta jej znaczenie i wpływ — szczególnie gdy jej książę uzyskuje u Tatarów 
jarłyk wielkiego księcia (1328 r.) i gdy zaczyna skupiać w swym ręku inne księ
stwa i księstewka, a w końcu gdy stawiwszy czoła Tatarom odnosi zwycięstwo na 
Kubkowym Polu (1380) — Moskwa staje się coraz ważniejszym ośrodkiem nie 
tylko polityczno-państwowym, ale także kulturalnym. Po rozgromieniu i podboju 
najgroźniejszego swojego rywala, Nowogrodu (1478 г.), zamienia się w pierwszą 
i jedyną stolicę Wielkiego Księstwa Moskiewskiego, o wpływie decydującym na 
całą twórczość kulturalną starej Rusi, a więc także na jej sztukę. Sztuka okresu 
moskiewskiego przechodzi przez rozmaite fazy, zależnie od faz znamiennych za
równo dla jej podbudowy społecznej i politycznej, jak i dla innych dziedzin jej 
kultury. Moskwa kontynuuje świadomie tradycje dawnego Księstwa Wlodzimier-
sko-Suzdalskiego, przejmuje jego rolę na ziemiach ruskich, a także zewnętrzne 
jego oznaki i symbole. M. in. przenosi z Włodzimierza zarówno jego metropolitę, 
jak i palladium tego miejsca - - ikonę Matki Boskiej Włodzimierskiej. W dodatku 
Moskwa, która w XV w. zebrała i zjednoczyła dokoła siebie większość ruskich 
ziem, przeobraża się w wieku XVI w samodzierżawne państwo wielonarodowe. 

Jak przedstawia się w tym okresie problematyka sztuki? O wielkiej sztuce 
Nowogrodu była już mowa. Dla wszystkich gałęzi sztuki koncentrują się główne 
kwestie w pierwszym rzędzie dokoła genezy, rozwoju i coraz nowych przemian 
sztuki moskiewskiej. Kwestie te obejmują nie tylko wszystkie kolejne fazy dzie
jów struktury i charakteru ustroju i warstw społecznych Księstwa Moskiewskiego 
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jako głównych czynników twórczych: począwszy od powstania księstewka, poprzez 
dzieje samodzierżawnego państwa narodowego, a później wielonarodowego, opie
rającego się coraz wyraźniej o ustrój gospodarki pańszczyźnianej, aż do wielkich 
reform w XVII w. W świetle doniosłych zdarzeń historycznych i przemian, jakie 
społeczeństwo w ciągu tych czterech-pięciu wieków przechodzi, wliczając w to 
powstania chłopskie, miejskie i walki religijne, zwłaszcza wielki „raskoł" w wieku 
XVII, prohlematyka artystyczna Moskwy jako środowiska nasuwa także długi sze
reg zagadnień, z których należy wymienić choćby tylko kilka szczególnie donio
słych. Są one w gruncie rzeczy dalszym ciągiem, względnie rozwinięciem histo
rycznym problemów ramowych, charakterystycznych już dla sztuki epoki przed-
mongolskiej. 

Kwestia genezy pierwszych faz rozwojowych sztuki moskiewskiej zamienia się 
tutaj w kwestię ciągłości dziejowej, względnie stosunku, jaki zachodzi między 
sztuką Moskwy a sztuką Księstwa Włodzimiersko-Suzdalskiego, którego tradycje 
polityczne przejęło Księstwo Moskiewskie i wraz z nimi - pośrednio czy też bez
pośrednio — sztukę , ,Południa" kijowskiego oraz dalszych środowisk starszych, 
w pierwszym rzędzie Nowogrodu i Pskowa. Tego rodzaju kwestie przechodzą 
w zagadnienia istotnych cech rodzimych w twórczości moskiewskiej, która ze swej 
strony staje się wzorem centralnym dla twórczości artystycznej całej Rusi. Duży 
splot tego rodzaju zagadnień ujawnia się zwłaszcza na przestrzeni od siedemdzie
siątych lat w. XV do połowy w. XVI. Wtedy to artyści włoscy wznoszą na Kremlu 
moskiewskim nowe monumentalne budowle i niemniej monumentalne mury wa
rowne siedziby wielkich książąt. Obok nich czynni są również budowniczowie ru
scy (sobór Błagowieszczeński został wzniesiony przez mistrzów pskowskich), a nie
wiele później powstaje długi szereg cerkwi pomnikowych typu basztowego, z da
chami namiotowymi, do których należy m. in. jeden z najbardziej znamiennych 
zabytków architektonicznych Moskwy, cerkiew Wasilija Błogosławionego (Wasilij 
Błażennyj). Gdy pierwsze z wymienionych budynków, aczkolwiek zawierające za
sadnicze elementy renesansowej architektury włoskiej, podporządkowują się tra
dycjom ruskim, wnosząc jednak na stałe pewne pierwiastki zachodnie do archi
tektury moskiewskiej, to drugie kontynuują tradycje rodzimego budownictwa ru
skiego, a ostatnie genetycznie wiążą się bezpośrednio z wzorami rodzimej archi
tektury drewnianej. Do tych podstaw nawiązuje cały dalszy rozwój archi
tektury staroruskiej, zarówno monumentalnej , jak i dekoracyjnej, przy czym 
strona zdobnicza staje się dla niej coraz bardziej charakterystyczna i istotna. Do
tyczy to architektury nie tylko samej Moskwy i jej bliższego zasięgu, lecz również 
bardzo licznych jej odmian regionalnych i miejscowych na prowincji, wliczając 
w to także miasta nadwołżańskie z Jarosławiem na czele. 

Wielkie zmiany w charakterze typów architektonicznych i ich sposobu ujmowa
nia i traktowania, charakterystyczne dla sztuki XVII w., wiążą się naturalni*· 
z przekształceniami w samym państwie i społeczeństwie. Państwo przeżywa szereg 
ciężkich kryzysów wojennych, zewnętrznych i wewnętrznych. Wybuchają groźne 
powstania chłopskie, podyktowane coraz trudniejszym położeniem mas wiejskich, 
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a niemniej ciężkie położenie mieszkańców miast doprowadza do szeregu powstań 
miejskich. Z drugiej strony po przezwyciężeniu okresu zaburzeń (smuty) wzmac
nia się coraz bardziej samodzierżawie i następuje rozkwit gospodarki feudalno-
pańszczyźnianej. Rozwija się także handel oraz produkcja rękodzielnicza i fabry
czna, a wśród tego wszystkiego zostaje przeprowadzona wielka reforma cerkiewna 
patr iarchy Nikona. Rozszerzają się też granice państwa, a szczególnie doniosłym 
faktem jest przyłączenie się Ukrainy do Rosji (1654). 

W związku z tak głęboko sięgającymi zmianami przekształca się także artysty
czne oblicze kraju. Sztuka wieku XVII. zarówno w architekturze jak w malarstwie 
i w elementach dekoracyjnych, ulega coraz wyraźniejszemu zeświecczeniu (także 
w ramach twórczości sakralnej). Hodując tradycje rodzime, przekształca je w kie
runku coraz bujniejszej dekoracyjności. Z jednej strony zlanie się z sobą różnych 
szkół i odmian regionalnych w malarstwie środowiska moskiewskiego, rozwój 
nowej ikonografii za panowania Iwana Groźnego, odzwierciedlającej nowe ten
dencje ideowe, wraz ze wzmagającą się dążnością do szerokiej epickości przed
stawianych scen (wszystko to następnie coraz bardziej rozbudowywane) — z dru
giej strony pojawienie się upodobań estetyzujących, np. w tzw. szkole stroganow-
skiej — są to zjawiska, które prowadzą w końcu do tego. że ikona coraz wyraź
niej zatraca swój dawny sens ideowy i przeznaczenie. Pojawiają się również próby 
pogodzenia tradycyjnego malarstwa ikon z iluzjonistycznym malarstwem obrazo
wym w stylu sztuki zachodnio- i środkowo-europejskiej. Przemiany te sięgają głę
boko pod powierzchnię form. W zasadzie idzie przecież o jedno z najbardziej 
przełomowych przekształceń w dziejach sztuki rosyjskiej: o przejście od najistot
niejszych podstaw idealistycznych, typowych — pomimo pojedynczych i sporadycz
nych prób realistycznego spojrzenia na świat — dla całej przeszłej sztuki staro-
ruskiej, do światopoglądowych podstaw realizmu, względnie iluzjonizmu, repre
zentowanego przez sztukę krajów zachodnich. Równocześnie ze wszystkimi tymi 
przekształceniami dokonuje się w wieku XVII proces rozwojowy w podbudowie 
społeczno-kulturalnej, którego przejawem w sztuce jest stadium baroku, co prawda 
nie identyczne, ale mimo wszystko do pewnego stopnia spokrewnione z tym, co 
w krajach zachodnich stanowi charakterystyczne cechy tego stylu. 

III 

Zmiany, do których doszło pod koniec wieku XVII, oraz wielkie reformy Pio
tra I w początkach wieku XVIII , mające przekształcić zacofany w porównaniu 
z ówczesnymi państwami zachodnimi kraj w potężne rosyjskie cesarstwo szla-
checko-kupieckie. oparte na ustroju gospodarki pańszczyźnianej, pociągnęły za 
sobą również gwałtowny wzrost kultury. Jeszcze bardziej wzmogły się te tenden
cje w okresie panowania bezpośrednich następców i następczyń Piotra I. kiedy 
coraz silniejsza stawała się warstwa szlachecka, która po pokonaniu rozpanoszo
nych w Rosji cudzoziemców, zwłaszcza Niemców, uzyskała za Elżbiety Pietrowny 
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(1741—1761) rozległe przywileje ze szkodą dla chłopów pańszczyźnianych. Poło
żenie chłopów stawało się coraz cięższe i trudniejsze, a pogorszyło się jeszcze 
w drugiej połowie wieku XVIII , kiedy ponad połowa całej ludności chłopskiej 
była podległa właścicielom prywatnym, a wśród pozostałych odróżniano jeszcze 
chłopów „państwowych", „dworu carskiego" i „ekonomicznych". Obok tego kwit
nął także handel chłopami. Ucisk i wyzysk mas chłopskich doprowadzał do otwar
tego oporu. Chłopi chwytali za broń, a w r. 1773 pod przywództwem Pugaczowa 
rozpoczęli wspólnie z Kozakami jaickimi zorganizowane powstanie zbrojne. 
Krwawe stłumienie powstania pociągnęło za sobą daleko idące reformy admini
stracyjne (1775—1785), które w rezultacie jeszcze bardziej wzmocniły władzę 
szlachty i kierunek reakcyjny. Opór nie wygasł jednak; żył i wzmagał się również 
w oświeconych sferach niższej szlachty i mieszczan, podtrzymywany myślą postę
pową, światopoglądem materialistycznym i działalnością naukową przodujących 
umysłów rosyjskich, których wybitnymi reprezentantami byli ludzie tego pokroju, 
co Łomonosow, Nowikow, Radiszczew. Wiek XVIII był przecież także wiekiem 
Oświecenia. 

W takich warunkach rozwijała się nowa sztuka, której punktem wyjścia i głów
nym środowiskiem, zwłaszcza w okresach wcześniejszych, nie była już Moskwa, 
lecz nowa stolica — Petersburg, a jej propagatorem, głosicielem, a poniekąd (jako 
fundator) także współtwórcą był przede wszystkim carski dwór i jego otocze
nie, a w ślad za nim wysoka arystokracja. W tworzeniu tej nowej sztuki, mającej 
być z woli Piotra I adekwatnym wyrazem dążeń, potęgi i wspaniałości nowego 
imperium, utożsamianego oczywiście z dworem i arystokracją, najczynniejsi byli 
artyści obcy. Petersburg miał przecież według pierwszej koncepcji swojego zało
życiela dorównać Amsterdamowi charakterem, a wspaniałością prześcignąć wszy
stkie inne stolice europejskie. Wymagało to jednak „zerwania z przeszłością" sta-
roruską. Co prawda, przejście do form sztuki zachodniej jak i do nowych treści 
przygotował już w pewnym sensie wewnętrzny proces rozwojowy w wieku XVII . 
decyzja Piotra I przyspieszyła jednak niepomiernie jego ostateczną realizację. 
Wśród owych artystów cudzoziemskich, którzy wprowadzali w czyn zamierzenia 
cara, byli Francuzi, Włosi, Niemcy, Holendrzy, Szwajcarzy, Szwedzi, Szkoci, przy 
czym przewaga wśród nich jednej albo drugiej narodowości często zależała od chwi
lowych upodobań i sympatii oraz od bliższych stosunków politycznych z krajami, 
z których pochodzili. Cudzoziemcy byli wszędzie: działali jako architekci, rzeźbia
rze, malarze, graficy, dekoratorzy, tworzyli plany miast lub rozległych carskich re
zydencji parkowych, budowali pałace carskie i prywatne dla magnaterii jak i nie
mniej monumentalne gmachy użyteczności publicznej, dekorując je dziełami rze
źby i malarstwa. Artyści ci zostawali profesorami Akademii Sztuk Pięknych (za
łożonej w r. 1758, a ostatecznie zorganizowanej w r. 1764); pod ich wpływem, 
w fazie początkowej, szkolenie artystyczne w jej murach przybierało formę, treść 
i rutynę francuską. 

A jednak byłoby pomyłką, gdybyśmy chcieli całą tę sztukę uważać za obcą 
i nie dostrzegli pod jej powierzchnią elementów rodzimych, a jej znaczenia histo-
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rycznego właśnie w budzeniu owych elementów rosyjskich. Wśród przybyszów 
z obcych krajów było wprawdzie dużo takich, których twórczość nie nasiąkła treścią 
rosyjską, skutkiem czego pozostała dla rozwoju sztuki rosyjskiej bez znaczenia; 
ale więksi, o wiele ważniejsi pośród nich są ci, których twórczość zrosła się tak 
całkowicie z rzeczywistością Rosji, że sama stała się po prostu rosyjską 1. Tak było 
już z Fioravantim, twórcą soboru Uspieńskiego na Kremlu w Moskwie, tak samo 
było z E. Falconetem, twórcą pomnika Piotra I, jak i z wielkimi budowniczymi 
baroku i rokoka, a zwłaszcza klasycyzmu, którego rozmach i rozkwit na ziemi ro
syjskiej przerósł wszystko, co dał klasycyzm w innych krajach europejskich, i stał 
się prawie rosyjskim stylem narodowym. 

Rosyjskość sztuki wieku XVIII ujawniała się zresztą także całkiem konkretnie . 
Pomimo bowiem owego zupełnego jakoby „zerwania" z przeszłością staroruską 
echa owej przeszłości odzywają się i żyją w sztuce mistrzów baroku, i to nie tylko 
w Moskwie, gdzie są łatwo zrozumiałe, ale także w nowym na wskroś Peters
burgu. A szczególną wagę posiada fakt, że obok artystów cudzoziemskich zaczy
nają działać ich uczniowie rosyjscy, uzupełniający czasem swoje wykształcenie 
również za granicą; ich sztuka wyrasta już całkowicie z rzeczywistości rosyjskiej. 
Świadczy o tym wymownie choćby wielki projekt Bażenowa: budowy olbrzymiego, 
nowego pałacu na Kremlu, pojętego zarazem jako miejsce zebrań całego narodu 
w dniach wielkich uroczystości. Wymowny jest także zarówno jego własny, jak 
i jego ucznia, Kazakowa, nawrót do form rodzimej architektury staroruskiej 
charakterystyczny przykład wczesnego romantyzmu przed romantyzmem wła
ściwym. 

W pozostałych gałęziach sztuki osiemnastowiecznej cecha ta występuje jeszcze 
wyraźniej. Malarze i rzeźbiarze rosyjscy,, którzy rozpoczęli nową drogę twórczą 
jako uczniowie artystów obcych lub też jako stypendyści zagraniczni, opanowali 
w bardzo krótkim czasie nowy język formalny, a droga rozwojowa zaprowadziła ich 
w szybkim tempie do stadium, w którym ich sztuka, zdobywająca coraz nowe pozycje, 
nie tylko dorównała poziomowi ówczesnej sztuki zachodnio-europejskiej, lecz — tak 
jak architektura — wzbogaciła ją własnymi oryginalnymi rysami rosyjskimi. Pod 
koniec wieku XVIII sztuka rosyjska rozporządzała w pełni rozwiniętym i bogato 
zróżnicowanym malarstwem portretowym i historycznym, malarstwem weduto-
wym i początkami właściwego malarstwa pejzażowego, a do pewnego stopnia także 
przykładami malarstwa rodzajowego. Niemniej rozwinięta była także rzeźba, 
portretowa i pomnikowa, drobna, dekoracyjna i monumetalna, architektoniczna 
i ogrodowa. Znamienne jest dla tej sztuki nie tylko jej całkowite zeświecczenie, 
biegunowo sprzeczne ze sztuką staroruską, na wskroś cerkiewną i religijną; bar
dziej jeszcze rzucają się w oczy liczne rysy rodzime, związane z rzeczywistością 
rosyjską. 

Jakkolwiek z jednej strony w sztukach plastycznych w wieku XVIII nie mo
gło być jeszcze mowy o jakiejś wyraźnej krytyce społecznej i wyraz sztuki zamy
kał się z natury rzeczy w modnych podówczas formach i typach wyrażeniowych, 
a przeważnie także w tradycyjnej tematyce, to z drugiej strony równie wyraźne są 
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właściwe tej sztuce tendencje rodzime. Poprzez batalistyczne obrazy Nikitina, hi
storycznie i antycznie kostiumowane kompozycje Łosienki, rokokowe biusty Szu
bina, mitologiczne lub też alegoryczne figury Gordiejewa, Kozłowskiego, Martosa 
lub Prokofjewa przebija się rosyjska treść, związana z duchem okresu Oświecenia 
i jego humanizmem niosącym ideał wyzwolenia człowieka z ucisku, niesprawie
dliwości i niewoli. Więcej — w portretach mistrzów malarskich, począwszy od 
Nikitina oraz A. i I. Argunowów, a skończywszy na podobiznach Rokotowa, D. Le
wickiego i Borowikowskiego, ujawnia się także nurt żywego realizmu i zarazem 
głębokiego człowieczeństwa, rozstrzygający w wysokim stopniu o prawdziwości tej 
sztuki portretowej . Jeszcze bardziej bezpośrednio przedstawia ową rzeczywistość ro
syjską sztuka M. Szybanowa. Chociaż rzeczywistość ta jest przedstawiona w świe
tle naiwnie wyidealizowanym, stanowi bezsprzecznie ogromny krok naprzód. 
Sztuka rosyjska jak gdyby po raz pierwszy dostrzegła chłopa rosyjskiego i odnio
sła się do niego jak do świętości, czyniąc go bohaterem swoich subiektywnych 
wizji piękna artystycznego. W ogóle można powiedzieć, że w sztuce rosyjskiej 
wieku XVIII twórcze było właśnie to, co stanowiło jego rys najbardziej swoisty: 
ciążenie ku realizmowi, nasiąkanie duchem rzeczywistości rosyjskiej (jakkolwiek 
było ono nieraz przez warstwę rządzącą tępione, a w każdym razie lekceważone 
i nie doceniane), to, co powstawało jako wyraz odmiennego ustosunkowania się 
do świata i człowieka, a także jako na pół utajony wyraz walki klasowej 
wieku XVIII . 

IV 

Nową epokę w dziejach sztuki rosyjskiej, jak i w ogóle w historii Rosji, sta
nowi wiek XIX, którego początki były właściwie dalszym ciągiem reakcji końca 
XVIII w. (za Katarzyny II i Pawła I) przeciwko francuskiej rewolucji mieszczań
skiej i wolnościowym prądom ideowym, jakie stamtąd przychodziły. Początki te 
stanęły również pod znakiem rozkładu gospodarki pańszczyźnianej, wzrostu prze
mysłu i narodzin kapitalizmu. Nadzieje, jakie przywiązywano początkowo do pa
nowania Aleksandra I i jego liberalizmu, okazały się złudne. Wojna ojczyźniana 
1812 r. zjednoczyła wprawdzie cały naród we wspólnej walce o wolność ojczy
zny — czego skutków nie dało się już nigdy zatrzeć — niemniej zwycięską oka
zała się reakcja. Nawet więcej — caryzm stanął na czele reakcji europejskiej 
i jej „świętego przymierza", a w samej Rosji zapanowała arakczejewszczyzna. 
Dalsze dzieje Rosji carskiej za Mikołaja I — to wewnątrz tragedia dekabrystów 
1825 г., reakcyjne rządy absolutystyczne tegoż cara przy wzmagającym się roz
kładzie ustroju pańszczyźnianego i stałym wzroście kapitalizmu, a także coraz sil
niejszych ruchach narodowo-wyzwoleńczych, na zewnątrz zaś mieszanie się do we
wnętrznych spraw innych państw w imię i dla obrony ciągle tych samych zasad 
reakcyjnych (w r. 1848 interwencja na Węgrzech przeciwko zwycięskiej rewolu
cji narodowej), a w końcu wojna krymska, zakończona porażką Rosji. 
Moli: Sztuka rosyjska 2 
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Te siły reakcyjne działały także w dziedzinie życia społecznego i kulturalnego, 
zwalczając wszelki przejaw wyzwoleńczy i rewolucyjny za pomocą represji i prze
śladowań. Nie mogło to jednak przeszkodzić, by wszystkie postępowe elementy 
Rosji w li teraturze, publicystyce, krytyce, nauce stanęły po stronie prześladowa
nych i walczących o wolność, a w pierwszym rzędzie o zniesienie pańszczyzny. Szcze
gólnie zaznaczała się działalność wielkiego krytyka i demokraty, W. G. Bielin
skiego (1811—1848) i A. I. Hercena (1812—1870), „założyciela chłopskiego so
cjalizmu utopijnego w Rosji", walczącego do końca życia o wyzwolenie chłopów. 
Wśród ostrej walki klasowej rząd carski był wprawdzie zmuszony znieść pań
szczyznę (1861), ale zostały przy tym uwzględnione przede wszystkim interesy ary
stokracji i ziemiaństwa na niekorzyść chłopów, wobec czego walka o pełne wy
zwolenie trwała w dalszym ciągu. Działo się to w okresie wzrastającej industria
lizacji i rozwoju kapitalizmu, gdy obok kwestii chłopskiej z całą siłą ujawniła się 
również piekąca kwestia nowej klasy społecznej — bezwzględnie i niemiłosiernie 
przez kapitalizm wyzyskiwanej klasy robotniczej. Do walki o wyzwolenie chło
pów (rewolucjoniści-ideolodzy lat 1840—1870: Czernyszewski, Dobrolubow, Nie
krasow i in.) dołączyły się ruchy robotnicze, a w latach osiemdziesiątych rozpo
częła się walka klasy robotniczej przeciwko caryzmowi i ponownie wzmaga
jącej się reakcji szlacheckiej. Postęp przemysłu w latach dziewięćdziesiątych, 
a z drugiej strony wzrost wpływów marksizmu zarówno wśród proletariackich or
ganizacji robotniczych, jak i w rosyjskiej nauce i l i teraturze, działalność Lenina 
i Stalina — wszystko to stopniowo zmieniło oblicze i charakter walki, a po pierw
szej rewolucji 1905 r. i zgnieceniu jej przez reakcję oraz po przegranej carskiej Ro
sji w pierwszej wojnie światowej Wielka Rewolucja Październikowa okazała się 
zwycięską (1917). Cele walk rewolucyjnych wieku XIX były osiągnięte i można 
było przystąpić do urzeczywistnienia ich postulatów. 

Tej krótko naszkicowanej podbudowie odpowiada jak najzupełniej sytuacja 
w dziedzinie sztuk plastycznych, będąca żywym odzwierciedleniem następujących 
po sobie i zmagających się prądów, dążeń, wewnętrznych walk i zwycięskiego po
chodu kierunków rewolucyjnych. Wśród bogato zróżnicowanego procesu rozwojo
wego sztuki rosyjskiej w wieku XIX na pierwszy plan wysuwa się szereg szcze
gólnie doniosłych i charakterystycznych przejawów, związanych z rzeczywistością 
rosyjską, o której już była mowa. 

Już w drugiej połowie wieku XVIII znaczną rolę odgrywało w sztuce rosnące 
samopoczucie narodowe, połączone z uświadamianiem sobie własnej, odrębnej prze
szłości historycznej i wartości moralnych. W związku z humanizmem, charaktery
stycznym dla ówczesnej postawy życiowej zasilanej tendencjami wieku Oświece
nia, znajdowało to swój wyraz m. in. w coraz częstszym zaczerpywaniu tematyki 
z dziejów rosyjskich (m. in. u Łosienki), a także w wymienionych już motywach 
z życia chłopów. Nuta patriotyczna wzmogła się jeszcze bardziej w okresie wo
jen napoleońskich, zwłaszcza wielkiej wojny ojczyźnianej w r. 1812. Wtenczas 
wszystko razem: tendencje humanistyczne, zjednoczenie całego narodu pod sztan
darami obrony ojczyzny, tradycje klasycyzmu, a i świeże powiewy romantyzmu 
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łączące się z zapałem wojennym, jak i brutalną, ale malownicza rzeczywistość wo
jenna, w końcu zaś związane z wojną nadzieje lepszego jutra , a przynajmniej po
lepszenia sytuacji społecznej — wszystko to wytworzyło atmosferę, w której roz
winęła się w pierwszych dziesiątkach lat wieku XIX wielka sztuka o swoistym 
obliczu rosyjskim. 

W architekturze obserwuje się szczególny rozkwit klasycyzmu, zadomowionego 
w Rosji już od siedemdziesiątych lat XVIII w.; wykracza on daleko poza ramy em-
piru i zachowuje dłużej aniżeli w innych krajach Europy żywotne siły twórcze, 
stając się zarazem prawdziwie rosyjskim stylem narodowym. Widać to nie tylko 
w pojedynczych gmachach monumentalnych, lecz również i w wielkich koncep
cjach urbanistycznych, które znalazły najpełniejszą realizację zwłaszcza w wiel
kich zespołach budowlanych Petersburga, „tej ostatniej wielkiej kreacji starego 
świata w zakresie budowy miast" 2 . Klasycyzm ten, ściślej neoklasycyzm, zadecy
dował zresztą na długo o charakterze achitektonicznym nie tylko stolicy nad 
Newą, lecz w ogóle miast, a także rezydencji i dworów rosyjskich. Nadspodziewa
nie szybki był również rozkwit rzeźby na przełomie tych wieków, szczególnie rze
źby dekoracyjnej oraz związanej z architekturą. Zarówno poprzez klasycyzm archi
tektury, jak i klasycyzujące tematy i formy rzeźby przezierały jednak rysy rze
czywistości rosyjskiej w epoce wielkich zdarzeń dziejowych, przełomowych w ży
ciu narodu: myśl, uczucia, patriotyczne nastroje rodzime, rzeczywistość rosyjska 
w szatach klasycznych. Nurt realistyczny, tłumiony i ograniczony przez tradycje 
klasyczne, których strzegła i które pielęgnowała Akademia rozstrzygająca o szko
leniu artystów i kierowaniu sztuką, mógł o wiele swobodniej i pełniej aniżeli w ar
chitekturze i rzeźbie dojść do głosu w malarstwie. 

Jak już w wieku XVIII główną dziedziną malarstwa był portret , tak i w po
czątkach XIX wieku wybija się na czoło malarstwo portretowe, w którym, 
szczególnie u Kiprienskiego, zaznacza się zasadnicze przewartościowanie w spojrze
niu na jednostkę ludzką i zbliżenie bezpośrednio do życia. W ślad za tym mala-
îzem twórczość innych portrecistów jeszcze bardziej zbliża się do życia. Ale nie 
tylko to. Jeśli sztuka portretowa, zwłaszcza Kiprienskiego, wiąże się w dużej mie
rze pod względem tematowym, a także ideowym i formalnym, z nastrojami r. 1812, 
to być może w jeszcze większym stopniu podziałała rzeczywistość wojenna na roz
szerzenie horyzontów życiowych. Znajduje to barwne odzwierciedlenie m. in. wsztuce 
Orłowskiego, ucznia Norblina, który wszedł do sztuki rosyjskiej już posiadając 
zmysł i opanowanie wyrazu rzeczywistości, barwnej , malowniczej. Nie ogląda jej, 
co prawda, jeszcze ze stanowiska krytyki społecznej, z drugiej strony jednak zbliża 
się już do niej poprzez swoje cięte karykatury i zabarwienie satyryczne. Karyka
tura, oparta o żywą obserwację i przesiąknięta ideologią patriotyczną, mogła się 
zresztą w ogóle rozwinąć w związku z akcją propagandową i tendencjami narodo
wymi w wojnie 1812 r. 

Wzrost realizmu w pierwszej połowie wieku XIX, mający być w następstwie 
głównym nurtem w rozwoju sztuki rosyjskiej, łączy się jednak przede wszystkim 
z centralnym problemem aktualnej wówczas rzeczywistości rosyjskiej: z humani

ze 
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tarnym prądem wyzwoleńczym i wolnościowym, a głównie z walką o zniesienie 
pańszczyzny. Nie od razu i nie wszędzie w jednakiej mierze realizowała sztuka te 
tendencje, znajdowały one jednak w niej coraz żywsze echo, przyczyniając się do 
wyraźniejszego akcentowania realizmu. Obok Briułłowa, autora nie tylko reto-
ryczno-dramatycznego Ostatniego dnia Pompejów, lecz zarazem także wielkiego 
portrecisty-realisty i kolorysty, twórcy oficjalnych, a jednocześnie jakże lekkich 
i powiewnych kreacji pełnych prawdziwego życia, stoi osamotniona w swojej wiel
kości sztuka Aleksandra Iwanowa. Iwanow próbuje pogodzić tradycje klasycznego 
akademizmu z ideowo-krytycznym spojrzeniem na życie i człowieka w przedsta
wieniu jednego z najbardziej przełomowych zdarzeń w dziejach ludzkości, za ja
kie uważa pojawienie się Mesjasza, przy czym krytycyzm obejmuje nie tylko wi-
zualno-formalny aspekt, lecz także stronę ideowo-znaczeniową samego zdarzenia. 
Dzieło Iwanowa pozostaje w każdym razie jednym z głazów granicznych w dzie
jach nowej sztuki rosyjskiej. Nie mniejsze, a może nawet większe jeszcze znacze
nie ma twórczość innych artystów, dokonująca się jakby na uboczu, z dala od 
oficjalnej sztuki akademickiej. To, co w malarstwie Szybanowa w wieku XVIII 
było tylko lekko zaznaczone, wzrasta tu, w nowej atmosferze społecznej i świato
poglądowej, do nie przeczuwanych dawniej rozmiarów. Sztuka rosyjska przy
biera rysy realistyczne i zarazem demokratyczne, przy czym nie idzie już tylko 
o portret , lecz o ujęcie i przedstawienie całokształtu życia i przyrody. W przed
stawianiu samej przyrody jest, w początkowych fazach wprawdzie, jeszcze dużo 
konwencjonalności, zwłaszcza w tematyce wzorowanej na tradycjach malarstwa 
klasycznego. Nawet tam, gdzie malarstwo to staje się już realistyczne, ukazuje 
przyrodę włoską, jak u młodego S. Szczedrina i M. Lebiediewa. Pełniej wypowiada 
się dążenie do realistycznego ujęcia przyrody w malarstwie wedutowym, chociaż 
wierność jest tu często jedynie dokumentarna. 

Inaczej wygląda to zagadnienie w malarstwie Wieniecjanowa. Znikły zeń wszel
kie kulisy obce i klasyczne. Tutaj wszystko jest swojskie — i przyroda, i człowiek. 
Przyroda wiejska: zorane pola, zakątek dworski, fragment nad rzeczką, daleki 
step, w innym obrazie — wnętrze gumna; przede wszystkim jednak człowiek, praw
dziwy człowiek rosyjski, chłop, parobek, dziewczyna wiejska, starucha, dzieci — 
wszystko widziane oczyma realisty, urastające do swoistej wielkości. Wprawdzie 
jest to rzeczywistość wiejska wyidealizowana, patr iarchalna, idylliczna, bez uwy
puklenia ciemnej, gorzkiej strony życia chłopskiego, ale twarze i postacie są praw
dziwe, odsłaniają nowy świat przyszłości, a także niezmierzone możliwości sztuki. 
Początek był zrobiony. Sztuka staje się wyraźnie odbiciem i wyrazem rzeczywisto
ści, a jej bohaterem jest lud. 

Z dala od prądów akademickich wyrosła także sztuka Fiedotowa, który re
alizm wiejski Wieniecjanowa uzupełnił scenami wziętymi z życia miejskiego, i to 
małomieszczańskiego, czasem śmiesznego, czasem nieszczęśliwego, a nawet tragicz
nego. Tragizm ten urasta miejscami (w obrazie Encore! Jeszcze encore!) do tym 
większych rozmiarów, że jest nieświadomy, bo aż tak dalece ciąży nad życiem stra
szna rzeczywistość carskiej Rosji. W sztuce Fiedotowa nie ma jeszcze otwartego 
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buntu, chociaż jest w niej nastawienie opozycyjne. Z melancholijnym uśmiechem 
stwierdza malarz same fakty. Stąd prowadzi jednak tylko krok do dalszej fazy 
w dziejach realizmu rosyjskiego, t j . do zrozumienia przez awangardę artystów po
stępowych, że sztuka nie może być obojętnym obserwatorem i rejestratorem ży
cia, że jej właściwą funkcją społeczną jest czynny udział w walce życiowej po 
stronie krzywdzonych i ciemiężonych. Zrozumienie to znalazło już swoją teore
tyczną podbudowę ideowo-rewolucyjną w poglądach Bielińskiego, rozwiniętą je
szcze mocniej i konsekwentniej w tezach Czernyszewskiego. Realizując teorię Czer-
nyszewskiego sztuka rosyjska — na jej czele malarstwo — istotnie dążyła odtąd 
do realistycznego odtwarzania życia, a także do jego „objaśniania" oraz „wypo
wiadania sądu o jego przejawach", przekształcając się tym samym w głosicielkę 
realizmu krytycznego sześćdziesiątych i osiemdziesiątych lat stulecia; czujnego kry
tyka twórczego znalazła ona w W. W. Stasowie. 

Najmniejsze możliwości realizacji nowych programów twórczych miała archi
tektura. W nowych warunkach i wśród nowej warstwy kapitalistycznej zatraciła 
zmysł dla monumentalności; w najlepszym razie nawiązywała poprzez eklektyzm 
i style historyczne do zewnętrznej dekoracyjności architektury staroruskiej, a pod 
koniec stulecia przeszła do konstruktywizmu. Inaczej było w rzeźbie, gdzie re
alistyczne odtwarzanie rzeczywistości, nieraz z podkreśleniem nuty społecznej, 
jak i monumentalne koncepcje ideowe wyrażały się zarówno w rzeźbie pomniko
wej (Klodt) , jak drobnej (Lanceray); wyraz plastyczny nie zawsze był jednak tak 
silny i głęboki jak sama idea, którą miał reprezentować. Dopiero zerwanie z tra
dycją i historyzmem otworzyło przed rzeźbą nowe możliwości realistycznego, 
a zarazem krytycznego przedstawiania rzeczywistości rosyjskiej, chociaż z drugiej 
strony doprowadziło to także do skrajnego subiektywizmu i w końcu do zasady 
„sztuka dla sztuki", reprezentowanej przez grupę Mir Iskusstwa. 

Wielkość sztuki rosyjskiej drugiej polowy wieku XIX tkwi jednak w pierw
szym rzędzie w malarstwie, k tóre dopiero wówczas doszło do pełnego rozmachu 
w wielkim realizmie krytycznym Pierowa i w działalności „pieriedwiżników", na
cechowanej protestem społeczno-rewolucyjnym i tendencjami demokratycznymi, 
w walce z reakcją i uciskiem. Wielcy ci realiści chcieli przedstawiać tylko prawdę, 
by przez nią zdobyć lepsze jutro. Uważali to za swoją właściwą funkcję i obowiązek 
społeczny w służbie narodu. Zjawisko to jest tym bardziej znamienne, że proces 
ów rozgrywał się w okresie panowania ustroju i rządów tępiących wszelki opór, 
wszelką opozycję. 

Punktem szczytowym realizmu krytycznego było malarstwo Riepina, a jego 
dopełnieniem sztuka Surikowa, malarza-historyka, operującego przedstawieniem 
mas narodowych jako czynnika decydującego w dziejach narodu i jego chwilach 
przełomowych. Te dwa nazwiska nie wyczerpują jednak ani charakteru, ani bo
gactwa rosyjskiego realizmu krytycznego. Stosunek do rzeczywistości przejawiał 
się w nim w najrozmaitszych odmianach, a jego zróżnicowanie było pełne naj
subtelniejszych niuansów. Sięgało ono od wiernego przedstawiania anegdotycz
nych scen rodzajowych, ilustrujących beznadziejną szarzyznę dnia powszedniego, 
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ciemnotę i duszną atmosferę życia, poprzez monumentalnie ujęte obrazy i podo
bizny typowych przedstawicieli ruchów rewolucyjnych (Jaroszenko), do kompo
zycji, w których nieraz z dużą siłą ekspresji i w ujęciu głęboko dramatycznym 
ukazywano sceny z walk rewolucyjnych (Aresztowanie agitatora lub Przed 
straceniem Riepina). N. Gay w ślad za Iwanowem i Kramskim próbuje dotrzeć do 
rozwiązania zagadki myśli religijnej, Wierieszczagin oddaje swoją sztukę w służbę 
zwalczania wojny i militaryzmu. Z realizmem łączy się lównież rozwój i rozmach 
rosyjskiego malarstwa krajobrazowego, począwszy od Sawrasowa aż do niezmier
nego bogactwa pejzaży rosyjskich Lewitana. Z realizmu wyrasta także sztuka 
wielkiego portrecisty, a zarazem malarza chłopów, W. Sierowa. 

W atmosferze rządzącej reakcji zaznacza się w dziewięćdziesiątych latach stu
lecia także i w sztuce przejście od realizmu krytycznego ku kosmopolityzmowi 
wraz z wszelkimi przejawami fin de siècle-u i dekadentyzmu w imię hasła „sztuka 
dla sztuki". Ruch ten wzmaga się również w okresie po zgnieceniu pierwszej re
wolucji 1905 г., lecz obok niego, a nawet także w nim samym przetrwały mimo 
wszystko żywe tradycje i siły twórcze wielkiego realizmu krytycznego XIX wieku, 
które po zwycięskiej Rewolucji Październikowej mogły się w pełni rozwinąć w re
alizmie socjalistycznym sztuki radzieckiej. 

Tak przedstawiają się w zarysie główne okresy dziejów sztuki rosyjskiej, po
cząwszy od epoki przedmongolskiej aż do końca wieku XIX, wraz z krótką cha
rakterystyką ich problemów centralnych. Nie wszystkie są poruszone i omówione 
w niżej zamieszczonych rozdziałach. Ale i te spośród nich, o których jest mowa, 
pozwalają rozejrzeć się choćby w liniach konturowych szerokich horyzontów sztuki 
rosyjskiej w ciągu jej historii. 
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SZTUKA STARORUSKA 

NAJSTARSZA SZTUKA SŁOWIAN WSCHODNICH 

Najstarsze dzieje sztuki ukryte są w mrokach prehistorii , tak jak 
w ogóle wszelkie bliższe szczegóły dotyczące ich bytu i losów w okresach 

najstarszych. W miarę posuwania się badań archeologicznych i dokumentarnych 
(a także językoznawczych) w dziedzinie epoki wczesnohistorycznej, rozjaśniają się 
jednak stopniowo owe mroki, przy czym coraz bardziej przesuwają się wstecz 
także granice prehistorii Słowian. W zakresie samych sztuk plastycznych jako 
takich owe zdobycze, co prawda, nie są zbyt obfite; materiały zdobyte tą drogą 
należą przede wszystkim do dziedziny kul tury materialnej . Fragmenty, jakie wy
chodzą przy tym na jaw, wykazują jednak, że twórczość poszczególnych odłamów 
Słowian także na polu sztuki posiadała już bardzo wcześnie punkty styczne z cen
trami leżącymi poza ich granicami albo też nawiązywała do różnych nieraz tradycji 
miejscowych. Skutkiem tego prawie nieuchwytne są cechy i rysy jakiejś pierwotnej, 
„prasłowiańskiej" sztuki lub kultury artystycznej, wspólnej wszystkim odłamom 
Słowiańszczyzny, jakkolwiek z drugiej strony łączy je jeszcze znacznie później, 
w pełnym średniowieczu, pokrewna, na dużych przestrzeniach nawet jednolita 
kultura materialna. 

U Słowian wschodnich, osiadłych na rozległych obszarach Europy wschodniej 
w połowie I tysiąclecia п. е., należy się liczyć z pozostałościami dawnych tradycji 
sięgających od czasów młodszej epoki kamiennej poprzez różne nawarstwienia 
kultur plemion i narodów irańskich (Scytów, Sarmatów i in.), jak również z wpły
wem i kulturą jeszcze późniejszych najeźdźców wschodnich, a także z infiltracją 
elementów dalszych, jak np. kultury Gotów1 ; w większym znacznie stopniu wcho
dzą przy tym w rachubę pierwiastki śródziemnomorskie w postaci tradycji kul
tury poantycznej (greckiej, hellenistycznej, późnorzymskiej) znad Morza Czar
nego i Bizancjum oraz w postaci elementów przednioazjatyckich. Dokładne usta
lenie i stwierdzenie tego rodzaju elementów we wczesnych środowiskach wschod-
nio-słowiańskich bynajmniej nie jest łatwe. Jeszcze najprędzej ujawniają się doku
menty tej sztuki jako wytwórczości Słowian w dziedzinie rzemiosła artystycznego, 
tj. ceramiki o skromnej, prostej, jasno układanej ornamentyce, jak i w zdobnic
twie metalowym i kościanym. Do najwcześniejszych, bezpośrednio związanych ze 
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Słowianami, należą w każdym 
razie zabytki ozdoby metalowej 
(z brązu), ustalonej przez Spicyna 
i w ślad za nim przez Rybakowa 2 

jako wytwór kul tury Antów; sta
nowią one swoistą przeróbkę wzo
rów sztuki z okresu wędrówki lu
dów, a w dalszym genetycznym 
związku — sztuki poantycznej 
z pogranicza śródziemnomorsko-
wschodniego. Niemniej charakte
rystyczne są dla owej wczesnej 
epoki zabytki metalowe (ze zło
ta, srebra, brązu), należące do 
importu bizantyńskiego względ
nie wschodnio-chrześcijańskiego3. 
Starsze, po części na pewno jesz
cze z okresu przedsłowiańskiego, 
są zabytki, stosunkowo bardzo 
liczne, metalowej sztuki sasa-
nidzkiej, które przedostawały się 
nawet na daleką północ (pod
ówczas miejscami wcale nie za
ludnioną nawet przez Słowian) 
jako wymienny towar handlo
wy kupców wschodnich4 . Toteż 
datę niejednego wczesnego skarb
ca (począwszy od VI I I wieku) 
ustala się na podstawie miesz
czących się w nim monet arab
skich. 

Co się tyczy sztuki monumen
talnej Słowian wschodnich w epo
ce protohistorycznej, to nie posia

damy żadnych jej zabytków ani wyraźnych dokumentów. Nie można za nie 
przecież uważać wzmianki o „złatowierchym" Kijowie; świadczy ona jedy
nie o istnieniu bogatej architektury, ale nie mówi nic o jej charakterze. 
Niejakie, chociaż tylko hipotetyczne wnioski da się wysnuć jedynie z techniki bu
downictwa późniejszego, przy czym pierwotny wyraz artystyczny pozostanie dla 
nas dalej nieuchwytny5 . Niewiele dalej prowadzą również wnioski wynikające 
z etnograficznych badań nad budownictwem ludowym. Problematyczne są rów
nież wszelkie szczegółowsze wywody na temat świątyń pogańskich u Słowian 
wschodnich. W Kijowie zostały wprawdzie odkryte fundamenty jakiejś okrągłej 

1—2. Posąg Światowida w Muzeum Archeologicznym PAN 
w Krakowie. 
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budowli, którą interpretuje się 
jako budynek sakralny, sprawa 
jest jednak — jak dotąd — odoso
bniona i zbyt mało wyjaśniona, by 
mogła służyć za niedwuznaczny 
materiał dowodowy w tym za
kresie. 

Nie ma również zabytków 
rzeźby i malarstwa epoki naj
wcześniejszej, są jednak pewne 
źródła, które o nich wspominają, 
przede wszystkim ustępy kroni
karskie o bałwanach przedstawia
jących bóstwa Słowian, zwłaszcza 
Peruna, wzniesionego w Kijowie 
przez księcia Włodzimierza, a zbu
rzonego po chrystianizacji Rusi, 
oraz Peruna , którego wrzucono 
w Nowogrodzie do rzeki Woł-
chow6 . Opisy mówią o rzeźbie 
z drzewa i z innych materiałów, 
co wskazywałoby na wielobarwną 
całość. Trudno jednak cokolwiek 
powiedzieć o właściwym wyrazie 
artystycznym, a nawet także o wła
ściwym podłożu tej sztuki rzeź
biarskiej jak i idei, której służyła. 
To, co wiadomo o pierwotnej re
ligii Słowian wschodnich, wcale 
nie przemawia za tym, by istniały 
jakieś określone pojęcia-personifi-
kacje bóstw, pozwalające na ich 
uplastycznienie względnie umożli
wiające ich powstanie. Według 

przekonywających wywodów Griekowa7 książę Włodzimierz przeprowadził tuż 
przed przyjęciem chrześicjaństwa wielką reformę, mającą na celu religijną 
unifikację Rusi; w związku z ową reformą miały powstać także wymie
nione posągi bóstw pogańskich. Wobec tego figuralna rzeźba sakralna oka
załaby się sama również nowością w rozwoju sztuki z epoki przedchrze
ścijańskiej. Nie rozwiązuje to jednak kwestii w całości, ponieważ nie wy
jaśnia problemu, skąd ona powstała względnie skąd pochodzi formalne ujęcie 
postaci bóstwa czy też mającej je przedstawiać postaci ludzkiej. Pod tym wzglę
dem nasuwa się daleko idąca problematyka związków, jakie zachodzą, być może, 

3—4. Posąg Światowida w Muzeum Archeologicznym PAN 
w Krakowie. 
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między tą sztuką plastyczną a rzeźbą sakralną dalszych sąsiadów Słowian wschod
nich, a także dawniejszymi tradycjami miejscowymi. Tutaj można wymienić posąg 
tzw. Światowida w Muzeum Archeologicznym w Krakowie, wydobyty w czterdzie
stych latach XIX w. ze Zbrucza. Zazwyczaj uważa się go za dzieło sztuki Słowian 
wschodnich, mające przedstawiać boga Światowida. Sprawa nie jest jednak taka 
prosta, jakby się wydawało. Zastrzeżenia co do autentyczności zabytku, jakie nie
raz wyrażano, należy dzisiaj chyba już uważać za przezwyciężone. Przemawiają za 
tym zwłaszcza materiały archeologiczne, wydobyte w ciągu ostatniego półwiecza 
na terenach dalszego Wschodu europejskiego i azjatyckiego, a zwłaszcza na Sy
berii; wykazują one uderzające rysy podobieństwa względnie pokrewieństwa z za
bytkiem krakowskim. Niemniej sprawa przez to nie jest jeszcze ani wyjaśniona, 
ani właściwie rozpoczęta. Posąg bowiem, sam przez się niezmiernie charakterysty
czny, niekoniecznie wiąże się z takim czy innym kultem lub religijnymi wyobraże
niami Słowian. Teoretycznie może on być znacznie starszy, a gdyby nawet znala
zło się dla niego miejsce w wyobrażeniach religijnych i zwyczajach kultowych 
pierwotnych Słowian wschodnich, to jego zasadnicza koncepcja kompozycyjna 
ciągle jeszcze wymaga wytłumaczenia. Koncepcja jak i szczegóły realistyczne 
stroju, uzbrojenia itd. wydają się jednak tak na wskroś przesiąknięte pierwiast
kami wschodnimi, t j . scytyjskimi czy też irańskimi, w ogóle środkowo-azjatyckimi, 
że można by szukać ich pochodzenia również w zasięgach sztuki centrów poza-
słowiańskich8 . Należałoby także łączyć Światowida krakowskiego, jak i wiadomo
ści o Perunie kijowskim lub nowogrodzkim, z reliefami „słowiańskimi" na terenie 
Niemiec północnych i wschodnich. Zabytki te w ujęciu bardzo prymitywnym, prze
ważnie wprost barbarzyńskim, przedstawiają figury męskie, frontalne, z rogiem do 
picia w ręku, i stanowią niewątpliwie rodzaj pomników nagrobnych. Nie należą 
do sztuki Słowian tzw. baby kamienne, często spotykane na terenach wschodnio-
a miejscami także zachodnio-słowiańskich. Są one, jak to nie ulega już dzisiaj wąt
pliwości, zabytkami sztuki koczowniczych narodów tureckich i były rozpowszech
nione na obszarach od Polski aż do Azji środkowej i północnej. Krytycznie należy 
się też odnieść do reliefu jaskiniowego nad rzeką Busz, dopływem Dniestru. Ajna-
łow9 dopatruje się tu również zabytku słowiańskiego przedstawiającego nieokre
śloną scenę kultową. Jest to fragment sztuki o charakterze zgoła swoistego prymi
tywizmu, odmiennego od zabytków poprzednio wymienionych. Prymitywizm ten 
może być jednak stosunkowo świeżej daty. W dalszym zabytku plastycznym, będą
cym czymś w rodzaju głazu milowego uformowanego na kształt kolosalnej głowy 
ludzkiej z grubsza ciosanej, można by się, w ślad za Ajnałowem i in.10, dopatrzyć 
dalekiego echa rzeźby antycznej. Nasuwają się jednak dość silne zastrzeżenia. Po
dobieństwo do rzeźby antycznej jest zbyt ogólnikowe, by sięgało poza reminiscen
cje bez większego znaczenia. Gdyby nawet przyjąć je za udowodnione, potwier
dzałyby one jedynie łatwo zrozumiałe przypuszczenie, że w bardzo wczesnym okre
sie protohistorycznym docierały do Słowian wschodnich także wpływy wzorów 
antycznej kultury śródziemnomorskiej. O wiele prawdopodobniejsza jest inna in
terpretacja (Rybakowa i in.), według której istnieje raczej pokrewieństwo mię-
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dzy tą rzeźbą a koncepcją krakowskiego Światowida, a mianowicie wspólny rys: 
głowa z nakryciem w rodzaju swoistej czapki. Pozwoliłoby to umieścić zabytek 
w szeregu pogańskich idolów Słowian wschodnich. 

O malarstwie u Słowian wschodnich z epoki protohistorycznej nie posiadamy 
żadnych wiadomości poza ogólnikowymi wzmiankami, z których wynika, że stoso
wali także ozdobę barwną. Na ogół da się więc jedynie powiedzieć, że posiadali 
oni rozwiniętą archi tekturę drewnianą, której szczegóły traktowania artystycznego 
pozostają nieznane, że stosowali rzeźbę sakralną i pomnikową jak i dekorację ko
lorową, że jednak charakter ich sztuki i kul tury artystycznej wyraża się najpełniej 

S. Dwa turze rogi z srebrnymi okuciami, z Czarnej Mogiły w Czernihowie (zrekonstruowane). 

w wyrobach przemysłu artystycznego. Ten ostatni był zarówno dla stylu życia wiej
skiego, jak i dla mieszkańców grodów i miast staroruskich najistotniejszą dziedziną 
artystycznej wypowiedzi. Jego wyroby posiadały bowiem niemałe znaczenie sym
boliczne, magiczne. Były to przedmioty, którymi otaczano się wszędzie i zawsze 
w życiu codziennym i odświętnym. Należy podkreślić ich niemniej ważne wartości 
estetyczne; były to przecie także przedmioty dekoracyjne, ozdabiające zarówno 
samego człowieka, jego ciało i szaty, jak i wszelki sprzęt i miejsce jego przeby
wania. Toteż właśnie w zabytkach przemysłu artystycznego (fibulach, amuletach, 
dekoracji zbroi, różnych wisiorkach metalowych itp.) należy szukać najstarszych 
śladów tendencji dekoracyjnych, a zwłaszcza ornamentyki — szczególnie teratolo-
gicznej — staroruskiego człowieka, zarówno w jego życiu zbiorowym jak osobi
stym. Wśród mnóstwa tego rodzaju przedmiotów, które są oczywiście tylko drob
nym fragmentem pierwotnego stanu tej dziedziny, powtarza się często motyw 
frontalnej figury żeńskiej, czasem zastępowanej przez drzewo albo symbol geome
tryczny w postaci rombu, a stojącej wśród symetrycznie, względnie antytetycznie 
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ustawionej pary ptaków czy innych zwierząt. Kompozycja ta bywa interpreto
wana jako przedstawienie staroruskiej bogini ziemi — Bieregini. Sam motyw za
chował się do dnia dzisiejszego na wyszywankach ludowych, zwłaszcza bardzo czę
sty jest w Rosji północnej1 1 . 

Spośród wszystkich zabytków staroruskiego przemysłu artystycznego w okre
sie przedchrześcijańskim na pierwsze miejsce wysuwają się srebrne okucia dwóch 

6. Srebrna płyta z okucia rogu większego. 

turzych rogów z połowy X w., z kurhanu książęcego Czarna Mogiła w Czerniho-
wie 12. Róg był tradycyjnym atrybutem bóstwa (np. posągu Światowida w Arko-
nie); na cześć boga pili z niego także kapłani (głównym kapłanem był książę — 
stąd więc róg w kurhanie książęcym) Na obu rogach, w połowie każdego, umiesz
czona była srebrna blaszka z geometryczno-roślinnym motywem ornamentalnym 
o znaczeniu magicznym; każdy z nich miał jeszcze inną ozdobę w postaci okucia 
na szyi i brzegu. Na mniejszym rogu ozdoba ta zawierała wyłącznie ornamentykę 
roślinną — motyw liści splecionych w girlandę, prawie że identyczny z podob
nym motywem irańskim. Na większym rogu ta ozdobna blaszka zawiera niezmier-
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nie ciekawą i swoistą reliefową kompozycję z motywów teratologicznych i figural
nych na złoconym tle. Motyw centralny stanowi symetrycznie ułożona kompozy
cja z pary fantastycznych zwierząt, których połączone ogony przechodzą 
w palmetę. Obok nich umieszczono inne zwierzęta ze świata realnego czy fanta
stycznego. Najciekawsza jest jednak grupa figuralna, przedstawiająca dwie po
staci ludzkie z łukami, wśród strzał latających w powietrzu, oraz olbrzymiego orła. 
Zagadkowy ten temat został w sposób przekonywający wyjaśniony przez Rybakowa 
jako scena ilustrująca motyw ze starej czernihowskiej byliny o Iwanie Goduno-
wiczu (śmierć Kaszczeja). Zabytek ten jest wyjątkowo doniosły, ponieważ zaró
wno jego ornamentyka roślinna, jak scena figuralna i kompozycja teratologiczna 
wykazują, że sztuka Rusi miała już w okresie przedchrześcijańskim w pełni roz
winięte rysy własne. Owe motywy teratologiczne były genetycznie związane ze 
starszą sztuką w. VI i VII , a jej formy przeszły jako tradycja miejscowa do 
przemysłu artystycznego późniejszej epoki przedmongolskiej. 

Tendencje i tradycje twórcze sztuki Słowian wschodnich występują jednak 
na tle tego wszystkiego o wiele wyraźniej w twórczości okresów późniejszych, roz
grywającej się w pełni rozwoju historycznego. Znaczenie sztuki okresu najwcze
śniejszego jest niemniej bardzo duże. Zadecydowała ona w znacznej mierze 
o miejscu, które zajmuje wschodni odłam Słowiańszczyzny w rozwoju kul tury 
Europy wschodniej. 
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Chcąc przystąpić do omówienia pierwotnych dziejów sztuki staroruskiej i roz
poczynając od charakterystyki architektury, jako monumentalnego obramienia 
pozostałych dziedzin sztuki, i samego życia kulturalnego, należałoby zacząć od 
dziejów architektury drewnianej. Na rozległych obszarach Europy wschodniej, 
porośniętych olbrzymimi dziewiczymi lasami, drzewo stanowiło przecież pierwotny, 
wszędzie używany materiał budowlany. Z drzewa budowano nie tylko najstarsze 
budowle mieszkalne oraz gmachy służące użytkowości zbiorowej; takie drewniane 
budynki stawiano i później, poniekąd do dnia dzisiejszego — ale jak wspominają 
niedwuznacznie źródła pisane, z drzewa stawiano także najstarsze budowle o cha
rakterze artystycznym, a zarazem monumentalnym. Drewniana była więc najstar
sza architektura, zarówno świecka, odpowiadająca późniejszym typom dworów 
i pałaców grodowych, jak i sakralna, t j . świątyń pogańskich tam, gdzie one 
istniały, a także najstarszych świątyń chrześcijańskich. W budulcu drewnianym 
była również wykonywana pierwotna, a później w ciągu długich wieków trady
cyjna rzeźbiona dekoracja architektoniczna. 

Niestety jednak z całej tej architektury nic się nie zachowało i wszelkie bar
dziej szczegółowe wywody na ten temat — poza opisami szczupłych stosunkowo 
danych archeologicznych oraz problematycznej przeważnie wartości hipotezami 
rekonstruującymi pradawną przeszłość na podstawie różnorodnego materiału 
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etnograficznego — byłyby pozbawione właściwych podstaw. Nie znaczy to jednak, 
że architektura ta dla rozwoju późniejszego nie posiadała znaczenia albo nie po-
zostawiła po sobie żadnych śladów. Przeciwnie — osobliwe właściwości i cechy 
najwcześniejszej architektury cerkiewnej, a także późniejszych jeszcze okresów da 
się wyjaśnić jedynie w związku z oddziaływaniem żywych tradycji pierwotnej 
architektury miejscowej, mającej już długi okres rozwoju za sobą, a wykonanej 
w materiale drzewnym i techniką drewnianą. Także nadzwyczaj szybki rozwój 
i rozkwit cerkiewnej i pałacowej archi tektury murowanej pod koniec X w. 
i w ciągu XI i XII jest wytłumaczalny jedynie w środowisku o rozwiniętej już kul-
turze artystycznej i własnych, świadomych swojej odrębności upodobaniach i ten-
dencjach architektonicznych. 

Wszystko to nie zmienia jednak faktu, że o samym charakterze artystycznym 
owej najstarszej architektury drewnianej nic dokładnie powiedzieć nie można, że 
o konkretnym historycznym początku archi tektury staroruskiej można mówić do-
piero w związku z najstarszymi cerkwiami chrześcijańskimi na Rusi Kijowskiej. 
Sztuka ich dotarła na Ruś jeszcze przed oficjalnym zaprowadzeniem chrześcijań-
stwa; bowiem cerkwie istniały, według źródeł, już wcześniej1. Także wcześniej 
istniało tam już murowane budownictwo świeckie; świadczą o tym fragmenty 
znalezione wśród wykopalisk archeologicznych, obejmujące drobne resztki zdob
nictwa najstarszego dworu książęcego w Kijowie. Ale ani pierwsze źródła, zbyt 
nieokreślone, ani wspomniane fragmenty, zbyt przypadkowe, nie mówią o typach 
budowlanych czy o stylu budowli, do których należały. Zabytki ilustrujące najstar
sze jak i późniejsze fazy sztuki staroruskiej wchodzą prawie wyłącznie w zakres 
sztuki cerkiewnej. Nie brak wprawdzie przykładów twórczości o charakterze świe
ckim, ale historia architektury staroruskiej jest mimo wszystko i przede wszyst
kim historią budownictwa sakralnego, tak jak zresztą historia malarstwa jest hi-
storią malarstwa cerkiewnego: ściennego, ikonowego i książkowego. Także zacho
wane wyroby tzw. przemysłu artystycznego dotyczą w pierwszym rzędzie dekora
cji cerkwi i sprzętu cerkiewnego. Wynika to po części stąd, że zabytków sakral-
nych zachowało się bez porównania więcej niż świeckich, ale także, i to przede 
wszystkim, z samego charakteru owej sztuki, której najistotniejszym rysem była 
właśnie ścisła łączność ze światem wyobrażeń cerkiewno-religijnych i form cer-
kiewnych, mieszczących w sobie nie tylko abstrakcyjny system koncepcji religij
nych, lecz obejmujących całokształt życia i jego norm. Formy sztuki religijnej 
były po prostu formami, w których odzwierciedlały się twórcze dążenia artysty
czne wraz z całą strukturą świata i społeczeństwa będącego ich źródłem, podstawą 
i otaczającą je atmosferą. 

Jak zaprowadzenie chrześcijaństwa nastąpiło z góry, z woli i decyzji księcia 
i sfer rządzących, tak i sztuka chrześcijańska w swoich początkach była jak naj
bliżej związana z dworem książęcym i miała długo taką pozostać, odzwierciedla
jąc upodobania i kul turę artystyczną wczesnofeudalnych warstw arystokratycz
nych oraz wyższego kleru. Było rzeczą naturalną, że jak chrześcijaństwo bizan
tyńskie stało się narzędziem ideowym ustroju feudalnego w rękach jego reprezen-
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tantów w walce o władzę, tak i sztuka chrześcijańska stała się odbiciem artysty
cznym tych samych dążeń, w niemałej mierze służąc podobnym celom i tenden
cjom. Z woli książąt wielkie środowisko polityczne i handlowe, jakim był Kijów — 
ich siedziba — miało upodobnić się do stolicy nad Bosforem. Chcąc naśladować 
Carogród, książę Włodzimierz umieścił cztery brązowe konie i inne wywiezione 
z Chersonu posągi obok nowej cerkwi Matki Boskiej. W formach bizantyńskich 
zbudowano dwór książęcy, a główne świątynie, wzniesione nieco później, otrzy
mały nazwy słynnych cerkwi Konstantynopola. Według wzoru Konstantynopola 
powstała także w Kijowie Złota Brama. Wspaniałe świątynie-sobory powstają w kró
tkim czasie nie tylko w Kijowie, lecz i w szeregu innych środowisk ówczesnej 
Rusi. W ciągu wieków XI i XII każde z tych środowisk wytwarza swoje własne 
oblicze architektoniczne, reprezentowane przez główne świątynie Czernihowa, No
wogrodu nad Wołchowem, Pskowa, Połocka, Smoleńska, Witebska, Halicza i Ria-
zania, wraz z ich umiejscowieniem i ukształtowaniem urbanistycznym. W każdym 
z tych punktów zaznaczają się już pewne odmiany miejscowe, będące wynikiem 
odrębnych warunków, w jakich powstały, a tym samym zarysowują się już począt
ki późniejszych kierunków ich rozwoju. Droga ta prowadzi od pierwszych wzo
rów obcych poprzez ich przekształcenie aż do własnych koncepcji monumental
nych oraz do ich punktu szczytowego w cerkiewnym budownictwie Włodzimierza 
Suzdalskiego w XII i w początkach XIII wieku. Ale nie tylko typy monumentalne 
są już wtedy gotowe. Powstają i rozwijają się także typy mniejszych i skromniej
szych cerkwi „parafialnych", których znaczenia historycznego nie wolno nie doce
niać choćby już z tego względu, że odzwierciedlają się w nich dążenia twórcze 
warstw niższych, odmiennych od sfer rządzących i bliższych ludowi. Jest to oczy
wiście tylko jedna strona architektury i jej rozwoju. Obok budownictwa murowa
nego i zbytkownego istnieje i rozwija się wspomniane już budownictwo drewniane, 
stosowane we wszelkich dziedzinach sztuki budowlanej przez wszystkie warstwy 
społeczne. 

Pewne różnice da się zauważyć już w najstarszych zabytkach. Po części wyni
kały one choćby ze wzorów, które przyjmowano, gdyż te bynajmniej nie były je
dnolite i pochodziły z różnych źródeł. Charakterystyczna jest pod tym względem 
pierwsza cerkiew, zbudowana przez księcia Włodzimierza w latach od 991 do 996, 
tzw. cerkiew Dziesięcinna 2. Niewiele wprawdzie z niej się zachowało; ostatnie wy
kopaliska wszakże pozwalają do pewnego stopnia odtworzyć jej pierwotny wygląd 
i charakter . Zbudowana była na dużym placu, na którym umieszczono wspomniane 
już cztery spiżowe konie chersońskie (kwadryga) i gdzie również mieścił się mu
rowany dwór książęcy. Należała ta cerkiew do typu krzyżowo-kopułowych, charak
terystycznych dla ówczesnej bizantyńskiej architektury sakralnej. Otaczała ją ga
leria zewnętrzna, prawdopodobnie niższa od naw głównych. Według późniejszych 
danych źródłowych cerkiew miała aż 25 „wierchów", co przypomina 13 kopuł 
stanowiących zwieńczenie pierwotnej drewnianej cerkwi Św. Sofii w Nowogrodzie, 
jak również 13 kopuł kijowskiego soboru Św. Sofii. Wnętrze odznaczało się empo-
rami i bardzo bogatą ozdobą, złożoną z marmurowych płyt, posadzki mozaikowej 
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oraz malowideł ściennych, z której zachowały się tylko nieznaczne ślady z jedynym 
nieco większym fragmentem, przedstawiającym niezmiernie żywo i iluzjonistycznie 
potraktowane oczy jakiegoś świętego. Wymowny jest też pewien szczegół technicz
ny: pod fundamentami murów apsyd i pozostałych ścian umieszczono warstwę 

7. Cerkiew Dziesięcinna w Kijowie. Plan. 
8—9. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Plan i przekrój. 

z dwu rzędów drewnianych belek, zalanych roztworem wapna — sposób budo
wania typowy w ogóle dla budownictwa kijowskiego X i XI wieku. Świadczy to, 
że już w najstarszym okresie dziejów archi tektury sakralnej i świeckiej ujawniają 
się cechy oryginalne, związane z tradycjami miejscowymi, a różne od wzorów bi
zantyńskich. 

Pewne pokrewieństwo zachodzi między cerkwią Dziesięcinną a soborem Spaso-
Prieobrażeńskim w Czernihowie, fundacją księcia Mścisława Chrobrego, brata Ja-
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rosława Mądrego (urn. 1036) 3. Cerkiew ta zachowała się. Jest ona również świą
tynią krzyżowo-kopułową z większą kopułą centralną i czterema mniejszymi mię
dzy ramionami krzyża. Wnętrze jest trójnawowe. Słupy dzielące nawy uzupełnio
no pod kopułą dwiema parami kolumn, tak że przestrzeń pod nią nie jest rozsze-

10. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Wnętrze. 

rzona, lecz stanowi tylko część nawy głównej. Oświetlenie wnętrza było bardzo 
mocne; na empory w części zachodniej prowadziły osobne schody w północno-za
chodniej wieży. Ściany są z zewnątrz plastycznie ukształtowane i rozczłonkowane 
za pomocą większych i mniejszych łuków arkadowych i lizen, odpowiadających po
działowi wnętrza, jak i ślepych arkad i okien na apsydach, przejętych z motywów 
architektury romańskiej. Dach leży bezpośrednio na sklepieniach . 

Zabytek czernihowski nie jest jednak najbardziej typowym i zarazem najdonio
ślejszym punktem wyjścia początkowej fazy architektury ruskiej. Największy 
Mole: Sztuka rosyjska 
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wpływ na podstawowe koncepcje późniejszych budowli cerkiewnych wywarł w każ
dym razie sobór Św. Sofii w Kijowie, fundacja księcia Jarosława, założona w 1037 r. 
„matka cerkwi ruskich" 5. Rzut poziomy soboru jest bardzo skomplikowany: zło
żony z pięcionawowego właściwego budynku, który otoczono z trzech stron niższą 

11. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Widok zewnętrzny. 

i otwartą galerią. Główny motyw budowli stanowi kopula nad kwadratem o trzech 
jednakich ramionach krzyża; czwarte ramię, wschodnie, przechodzi bezpośrednio 
w przestrzeń środkowej apsydy, przez co powstaje pod kopulą jasno oświetlona, 
duża przestrzeń środkowa, połączona z wysokim prezbiterium. Pozostałe wnętrze 
podzielone jest na mniejsze kwadratowe jednostki przestrzenne, przykryte sklepie
niami kolebkowymi względnie kopułami. Nad narteksem i nawami wznoszą się 
empory z miejscem dla księcia, dworu i przedstawicieli wyższych warstw społe
czeństwa. W ten sposób byli oni dosłownie „nad swoimi poddanymi" obecni na na-
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bożeństwach. Cała masa budowli wznosi się jakby w kształcie piramidy, począ
wszy od galerii najniższej, poprzez nawy boczne i ramiona krzyża ku szczytowi-
-kopule górującej nad całą budowlą i nad dwunastoma kopulami mniejszymi, 
wieńczącymi dachy. Zewnętrzne ściany pięciu występujących na zewnątrz apsyd 
rozczłonkowane są szeregami okien i wnęk, zakończonych u góry okrągłymi łuka
mi; złożone na przemian z warstw kamienia i cegły oraz różowej zaprawy zacho
wały pierwotny barwny charakter , typowy dla całej budowli — rys znamienny 
dla całego ówczesnego budownictwa bizantyńskiego, a szczególnie także bałkań-

12—14. Sobór Św. Sofii w Kijowie. Plan. Przekrój poprzeczny. Rekonstrukcja fasady południowej. 

skiego. Malowniczy charakter wnętrza wzmocniony jest w dużej mierze przez jego 
bogatą ozdobę: malowidła mozaikowe i ścienne, płyty i przegrody marmurowe, 
karnizy, ukształtowanie filarów i kolumn, arkad i okien. Wśród tego wszystkiego 
umieszczone były w nawie środkowej także portrety księcia Jarosława i jego rodzi
ny. Jako całość sobór Św. Sofii kijowskiej stanowi swoistą odmianę typowej bizan
tyńskiej cerkwi krzyżowo-kopułowej o pięciu nawach, jaki wytworzył się w Kon
stantynopolu i w połączeniu z pierwiastkami sakralnego budownictwa jakiegoś in
nego środowiska, najprawdopodobniej małoazjatyckiego, przedostał się w począt-

3* 
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kach XI w. na Ruś Kijowską. Nie można jednak ani w samym Konstantynopolu, 
ani gdzie indziej wskazać dokładnego typu, który byłby pośrednim wzorem za
bytku kijowskiego. Nie ma w nich bowiem ani znamiennej dla Św. Sofii objętości 
kubicznej, wyniosłej i monumentalnej , ani swoistego układu trzynastu kopuł sta
piających się w zwartą kompozycję piramidalną, ani też nie mogło być przejęte 

15. Sobór Św. Sofii w Kijowie. Widok od strony apsyd. 

z wzorów małoazjatyckich przesunięcie proporcji przestrzeni wnętrza na szero
kość. I chociaż nie brak w Św. Sofii także rysów pokrewnych z architekturą ro
mańską (stosunek, jaki zachodzi między kwadratami narożnymi a kwadratem 
pod główną kopułą, przypomina romański system wiązany) i z architekturą isla
mu (system kwadratów przykrytych kopułami, charakterystyczny dla architektu
ry meczetów), to pomimo niewątpliwych związków, jakie łączą ten zabytek kijow
ski z architekturą bizantyńską i jej typami krzyżowo-kopułowymi, zawiera on bar
dzo wiele rysów swoistych, a sama jego koncepcja wskazuje, że jest to dzieło sztu
ki miejscowej, t j . budowniczych ruskich. Wyraźne i jasne rozczłonkowanie bu
dowli na poszczególne jednostki układające się swobodnie w przejrzystą całość 
kompozycyjną, sylweta o charakterze stopniowo i schodkowato rosnącej ku górze 
piramidy, przypominająca zarówno sylwetę kurhanów stepowych, jak i konstrukcji 
drewnianych, otwarta galeria z trzech stron soboru, wskazująca pierwowzory miej
scowej architektury drewnianej — wszystko przemawia za tym, że Sofia kijowska 
jest nie tylko typem architektury bizantyńskiej, lecz że równocześnie typ ten na 
terenie Kijowa uległ głęboko idącemu przekształceniu wydobywając samodzielną 
i oryginalną myśl architektoniczną. Byłoby to niemożliwe, gdyby Ruś epoki książę
cej była krajem całkowicie pierwotnym, który w okresie przyjęcia chrześcijaństwa 
po raz pierwszy zetknął się z wyższą kulturą artystyczną. Przejmując wzór bizan-



ARCHITEKTURA EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 37 

tyński budowniczowie ruscy tworzyli nie tylko swoiste dzieło architektury w du
chu własnych tradycji, mających już długą przeszłość za sobą, ale zarazem dali 
podstawy późniejszego jej rozwoju 6. 

Jak duże było znaczenie typu pięcionawowej cerkwi krzyżowo-kopułowej 
w XI w., widać z tego, że na wzór Św. Sofii kijowskiej powstały sobory Św. Sofii 

16. Sobór Św. Sofii w Połocku. Plan. 17. Sobór Św. Sofii w Nowogrodzie. Plan. 

18. Sobór Św. Sofii w Nowogrodzie. Widok od strony południowej. 

także w Połocku i w Nowogrodzie. Pierwszy z nich, zbudowany w latach 1044 
1066, posiadał siedem kopuł 7 . W pierwotnym wyglądzie powtarzał w zasadzie typ 
Św. Sofii kijowskiej, ale z pewnymi zmianami, które do dziś dnia nie są jeszcze 
całkiem wyjaśnione. Miał on w każdym razie we wnętrzu empory nad narteksem 
i nawami bocznymi, a schodkowato ustępujące wnęki w ścianach apsyd świadczą, 
że także dekoracja architektoniczna nawiązywała do tradycji soboru kijowskiego. 



Jeszcze bardziej swoistą odmianę cerkwi pięcionawowej reprezentuje trzeci so
bór książęcy: Św. Sofii w Nowogrodzie, założony przez księcia Włodzimierza, sy
na Jarosława Mądrego, z lat 1045—1052. Układ jej wnętrza jest bardzo zbliżony 
do wnętrza soboru kijowskiego. Już w XII w. wzniesiono jednak na południowej 
stronie dobudówki, do których dołączyły się w okresach późniejszych jeszcze dal
sze: na stronie zachodniej, północnej, a częściowo także wschodniej, najprawdo
podobniej na miejscu dawniejszych otwartych drewnianych galerii na wzór kijow
skich. Pomimo bliskiego podobieństwa, jakie zachodzi między soborem nowogro
dzkim a kijowskim, pierwszy z nich stanowi jednak charakterystyczne przekształ
cenie wzoru kijowskiego. Zarówno jego wygląd zewnętrzny, jak i wnętrze odzna
czają się monumentalną prostotą i masywnością bryły — rys utrzymany także 
w dalszym rozwoju architektury nowogrodzkiej. Zważywszy, że świątynia ta zo
stała wzniesiona na miejscu starej świątyni drewnianej o 13 kopułach, oraz bio
rąc pod rozwagę dach dwuspadkowy nad czterema odgałęzieniami przykrycia, na
bieramy pewności, że także i w tym wypadku ma się do czynienia z niewątpli
wym oddziaływaniem miejscowych tradycji budownictwa drewnianego. Tradycje 
te musiały być bardzo mocne, skoro nawet przy przyjęciu wzoru głównej świątyni 
miasta z Kijowa został on zmodyfikowany i przekształcony w sensie zgoła od ki
jowskiego odmiennym. 

Między pierwszymi najstarszymi soborami starej Rusi zachodzą więc pewne 
różnice. Wszystkie trzy: Sofii kijowskiei. w Połocku i w Nowogrodzie — mają 
swój punkt wyjścia w bizantyńskiej cerkwi krzyżowo-kopułowej, pięcionawowej 
i o trzech wystających apsydach, wszystkie stanowią jednak osobliwą jej odmianę 
występującą wyraźnie już w Sofii kijowskiej, która odznacza się także i tym, że 
zawiera niewątpliwie rodzime pierwiastki ruskie; pozostałe dwie idą w jej ślady, 
dodaiac do rysów ruskich tamtej jeszcze ich swoiste odmiany miejscowe. Wymow
ny jest także fakt, że fundamenty budowli świeckich, wydobyte przy wykopalis
kach na obszarach starego Kijowa, wykazują taką samą technikę budowlaną jak 
wspomniane cerkwie i taką samą bogatą ozdobę wnętrz w postaci marmurowych 
płyt i reliefów, malowideł i szklanych okien. Wszystko to razem jak najlepiej od
powiada charakterowi dworów książęcych, wspomnianych w tekstach źródło
wych, a mających swój odpowiednik w zdobnictwie cerkwi, bo i sztuka cerkiew
na wyrastała z tej samej atmosfery przepychu i dumy warstwy feudalnej co dwo
ry samego księcia i jego drużyny. O tym, że budowniczymi byli sprowadzeni w tym 
celu Grecv-cudzoziemcy. mówią źródła tylko w związku z cerkwią Dziesięcinną. 
Nie ulega kwestii, że owi obcy majs t rowe wychowali budowniczych i w ogóle ar
tystów i rzemieślników ruskich, że w najlepszym razie zachowali dla siebie kiero
wnictwo, że jednak udział artystów rodzimych w budowaniu coraz bardziej się 
powiększał. To właśnie było też jedną z głównych przyczyn faktu, że w budowni
ctwie monumentalnym tak wcześnie zaznaczyły się własne, ruskie tendencje twór
cze. Różnice zaś, jakie występują we wspomnianych trzech soborach, świadczą 
o zaczynających się już wtedy głębszych procesach zróżnicowania sztuki w trzech 
środowiskach Rusi wielkoksiążęcej. Zróżnicowanie to miało swoje źródła w odręb-
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nościach strukturalnych społeczeństw i ustrojów, jakie ujawniały się coraz wy
raźniej wśród rozdrobnienia feudalnego, którego następstwem było coraz większe 
osłabienie i ostatecznie upadek państwa kijowskiego. Różnice owe były jednak 
wywołane także różnicami w położeniu geograficznym poszczególnych środowisk, 
warunkami klimatycznymi, a wreszcie odmiennym materiałem budulcowym znaj
dowanym na miejscu. W ramach przemian, jakie przechodziło życie społeczne 
w poszczególnych środowiskach okresu rozdrobnienia feudalnego, musiała się wo
bec tego coraz bardziej różnicować także sztuka ruska. W końcowym wyniku do
prowadziło to do powstania zasadniczych pod
staw całego późniejszego rozwoju architektury 
ruskiej. 

Równolegle do zmian, jakie zachodziły 
w drugiej połowie XI w. w państwie kijowskim 
i w nowych księstwach feudalnych powstających 
w jego granicach, dokonywały się także zmiany 
w samym charakterze religii, rozpowszechnianej 
coraz bardziej i zyskującej coraz więcej wyznaw
ców. Miejsce chrześcijaństwa pierwszych poko
leń książęcych, jasnego i pogodnego, pełnego 
optymizmu, z którego przemawiało jeszcze nie
mało dawnych nastrojów pogańskich jak też 
i pozytywnego stosunku do życia i świata, za
jęło chrześcijaństwo coraz mocniej nasiąkłe 
pierwiastkami pesymizmu i klasztornym pojęciem o grzeszności tego świata, 
a strachem przed sądem ostatecznym. Musiało się to odbić także na architektu
rze cerkiewnej, skromniejszej teraz, prostszej i surowszej, unikającej poprzedniej 
zbytkowności dekoracyjnej —'- chociaż nie wolno przeoczyć faktu, że przyczyniało 
się do tego także zubożenie względnie mniejsza zasobność fundatorów w porów
naniu z bogactwem założycieli ogromnych i rozrzutnie zdobionych soborów pierw
szego okresu budownictwa cerkiewnego. 

W procesie tym nie brak nowych podniet z Bizancjum, widocznych zwłaszcza 
w kilku świątyniach o charakterze reprezentacyjnym. Na pierwsze miejsce wy
suwa się tutaj sobór Uspieński (Zaśnięcia P. Marii) w Ławrze Pieczerskiej w Ki
jowie, założony przez Swiatosława Jarosławicza, a zbudowany w latach 1073— 
1083 przez artystów greckich, sprowadzonych z Konstantynopola. Jest to typowa 
trójnawowa cerkiew krzyżowo-kopułowa z narteksem, z trzema apsydami i sześciu 
filarami we wnętrzu 8 . Jej zasadnicza koncepcja w gruncie rzeczy jak najbardziej 
zbliża się do koncepcji Sofii kijowskiej, ale już to, że jej wnętrze jest równomiernie 
oświetlone (w przeciwieństwie do wielkich kontrastów oświetleniowych panują
cych w soborze Sofijskim), stanowi krok w nowym kierunku, który miał rozstrzy
gać o losach dalszego budownictwa cerkiewnego nie tylko w samym Kijowie, ale 
także daleko poza jego granicami. Typ soboru Uspieńskiego Ławry Pieczerskiej 
stal się pierwowzorem, a w każdym razie punktem wyjścia bardzo licznych sobo-

19. Sobór Uspieński Ławry Pieczerskiej 
w Kijowie. Plan. 
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rów miejskich XII w. na obszarach całej ówczesnej Rusi, skutkiem czego Kijów, 
pomimo utraty swojego pierwotnego znaczenia politycznego, pozostał jeszcze długo 
środowiskiem, z którego rozchodziły się formy i typy jego sztuki południowo-
ruskiej9 . 

Typowym przykładem daleko idącego uproszczenia skomplikowanych kon
strukcji monumentalnych soborów poprzedniego okresu może być Uspieński sobór 

20—22. Cerkiew Piatnicka w Czernihowie. Plan. Przekrój poprzeczny. Rekon
strukcja (widok od strony wschodniej). 

klasztoru Jeleckiego w Czernihowie, z r. 1069. Zbliżony do cerkwi kijowskich, na-
wiązuje równocześnie do Spaso-Prieobrażeńskiego soboru w Czernihowie: jest on 
sześciofilarową świątynią krzyżowo-kopułową, z narteksem tej samej wysokości co 
sama cerkiew i z emporami. Był zaś z trzech stron otoczony galeriami. Ściany ze
wnętrzne są rozczłonkowane mocno występującymi półkolumnami. Całość przed
stawia się jako jasno rozplanowana bryła krystaliczna, zwarta i plastyczna1 0 . 

Obok tego rodzaju budowli o charakterze reprezentacyjnym zjawiają się także 
już w XI w. typy prostsze i skromniejsze, które stają się jeszcze częstsze i bardziej 
typowe dla w. XII , zwłaszcza w jego drugiej połowie. Są to cerkwie czterofilarowe 
o małych rozmiarach, odmienne całkiem od typów cerkwi monumentalnych, a od
powiadające potrzebom i upodobaniom zarówno samego dworu miejscowego wiel-
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moży, jak i mniejszych parafii miejskich. Szczególnie charakterystyczna jest 
wśród tego rodzaju prostszych typów cerkiew Piatnicka w Czernihowie, zbudo
wana na przełomie w. XII i XI I I . Dochodzi w niej do głosu zupełnie nowa, różna 
od wszelkich wzorów bizantyńskich koncepcja budowlana, którą t rudno sobie wy
obrazić bez podniet ze strony architektury drewnianej . Idzie po prostu o zastą
pienie krystalicznie zwartej i zamkniętej bryły budowlą nowego typu, w którym 
nad wszystkim panuje pełen wewnętrznej 
dynamiki układ pionowy. Przy tym charak
terystyczne są jednak, zwłaszcza dla archi
tektury czernihowskiej, także elementy ro
mańskie, występujące nie tylko w rzeźbie 
architektonicznej (p. dalej s. 51), lecz także 
w szczegółach zewnętrznego rozczłonkowa
nia ścian. Wszystko to razem świadczy wy
mownie, że ruska twórczość architektoni
czna na obszarach Rusi południowej coraz 
bardziej oddala się od norm architektury 
bizantyńskiej, przekształcając jej wzory i łą
cząc je z elementami innego pochodzenia, 
a przede wszystkim dążąc do własnego wy
razu twórczego. Nawiązuje przy tym do tra
dycji budownictwa drewnianego, przejętych 
przez drewnianą archi tekturę cerkiewną. 
Działo się to jednak nie tylko na terenie Kijowa i nad Dnieprem, lecz także w in
nych centrach przedmongolskiej Rusi feudalnej, których znaczenie, w miarę stop
niowego podupadania Kijowa, coraz bardziej wzrastało. Pomimo wszelkich różnic, 
jakie powstawały przy tym w twórczości artystycznej poszczególnych kierunków 
względnie „szkół" miejscowych, zachowywały one pewne pokrewne cechy, wy
kazujące wspólne, jednolite tendencje ruskie. 

Dokładnego obrazu architektury okresu przedmongolskiego w Księstwach Wo
łyńskim i Halickim nie da się odtworzyć. O ile można wnioskować z pierwotnych 
części soboru Uspieńskiego we Włodzimierzu Wołyńskim, t j . z jego sześciofilaro-
wego planu i części ścian z r. 1160, była to budowla bardzo zbliżona do soboru 
klasztoru Jeleckiego w Czernihowie, a pośrednio do wzorów kijowskich. O wiele 
ważniejsze i wyrazistsze są ślady, jakie pozostawiła po sobie archi tektura Halicza. 
Bliskość zasięgu sztuki o charakterze zachodnim na ziemiach polskich oraz oży
wione kontakty z Węgrami podziałały na tutejsze budownictwo cerkiewne. Jego 
typy łączą się wprawdzie z typami architektury kijowskiej, ale na gruncie halic
kim ulegały one daleko idącym przekształceniom. Wprawdzie elementów romań
skich nie brak było także w architekturze Czernihowa, Połocka, a poniekąd także 
samego Kijowa, nigdzie jednak zbliżenie do romanizmu nie osiągnęło takiego 
stopnia jak w Haliczu, gdzie jest bardzo wyraźne zarówno w rozplanowaniu bu
dynków, jak i w traktowaniu szczegółów, a zwłaszcza w dekoracji plastycznej1 1 . 

23. Sobór Uspieński w Haliczu. Plan. 
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Wśród licznych ruin halickiego budownictwa cerkiewnego i świeckiego (jest 
ich ok. 30) wyłącznie kamiennego najrozleglejsze są ruiny miejskiego soboru 
Uspieńskiego, fundacji księcia Jarosława Osmomysła z ok. 1157 roku. Był to duży 
gmach zbliżony do typu soboru Włodzimierskiego, ale nie sześcio-, lecz czterofi-
larowy; posiadał najprawdopodobniej tylko jedną kopułę i był otoczony zamknię
tymi galeriami. Jego portal na stronie zachodniej odznaczał się bogatą rzeźbą de
koracyjną, na wzór portali romańskich. Podobne rysy występują w szeregu dal
szych, mniejszych rozmiarów świątyń, z których zachowała się cerkiew Pantelej-
mona z XII w., zamieniona w XIV w. na kościół ŚW. Stanisława. Jej cienkie ściany, 
romański portal i arkadowy fryz na ścianach apsyd opartych na półkolumienkach 
z plastycznie ukształtowanymi kapitelami jak i fragmenty ozdoby rzeźbiarskiej 
stanowią przykład najdalej posuniętej romanizacji kijowskiej architektury epoki 
przedmongolskiej — przy zachowaniu jednak zasadniczego typu tradycyjnego bu
downictwa kijowskiego12. Niemniej bogata musiała być architektura miasta 
Chełmu, stolicy założonej przez księcia Daniła w drugiej ćwierci XI I I w., gdzie 
książę ten zbudował szereg cerkwi i innych monumentalnych budowli, z których 
jednak nic się nie zachowało. Jedynie opis cerkwi Jana Złotoustego, spalonej 
podczas pożaru w 1259 г., znajdujący się w kronice Ipatiewskiej, mówi do dziś 
dnia o jej wspaniałości i przepychu dekoracji, szczególnie podkreślając piękno 
i kunsztowność części rzeźbionych oraz wymieniając jednego spośród artystów, 
Audiego. Znamienna jest także wzmianka kroniki o samym mieście i wysokiej 
wieży z ciosanego drzewa na kamiennej podbudowie, jak również o dużym ogro
dzie naokoło cerkwi Kosmy i Damiana. 

Jako całość o rysach zupełnie swoistych architektura Księstwa Halickiego ode
grała w dziejach architektury staroruskiej bardzo doniosłą rolę. Zachowując na 
pograniczu między Rusią a Zachodem romańskim w swojej własnej twórczości za
sadnicze podstawy tradycyjne sztuki kijowskiej, umiała je harmonijnie połączyć 
z elementami romańskimi, a równocześnie stała się głównym punktem, przez który 
elementy zachodnie przedostały się do budownictwa Włodzimierza Suzdalskiego. 

Swoiste są również odmiany, o których świadczą zachowane fragmenty archi
tektoniczne wczesnego okresu na pozostałych ziemiach zachodnio-ruskich, jak 
zwłaszcza ruiny kremla z XII w. w Grodnie nad Niemnem, a wśród nich przede 
wszystkim cerkiew Borysa i Gleba „Na Kołoży"1 3 . Jej główna kopuła (prawdo
podobnie były tam pierwotnie trzy kopuły) opierała się na czterech wolno sto
jących okrągłych filarach; wnętrze ma charakter salowy bez wyraźnego rozczłon
kowania, posadzka składała się z barwnych płytek ceramicznych. Ściany wnętrza 
były otoczone nie emporami, ale wysokimi drewnianymi balkonami, na które 
prowadziły, jak się zdaje, schody umieszczone w ścianach obu bocznych apsyd; 
nad apsydami wznosiły się wieże. Technika budowy murów jest romańska, romań
skie są również niektóre szczegóły dekoracji zewnętrznej, w której szczególnie 
zwracają uwagę niezwykłe płytki majolikowe i barwne płytki kamienne. 

Miejscowymi oryginalnymi rysami odznacza się także archi tektura Księstwa 
Smoleńskiego, w którego stolicy powstał już w 1101 r. duży sobór Uspieński, fun-
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dacja Włodzimierza Monomacha, z sześciofilarowym wnętrzem, na wzór kijow-
skiej Ławry Pieczerskiej. W miarę szybkiego rozwoju i rozkwitu Smoleńska jako 
wielkiego miasta handlowego i rzemieślniczego, w którym niemałą rolę odgrywa 
miejska warstwa kupiecka, a jego ustrój pod niejednym względem przypomina 
ustrój i warunki Nowogrodu, różnicuje się także architektura cerkiewna w postaci 
fundacji książęcych i miejskich. Tak np. cerkiew Borysa i Gleba (znane są jedynie 

24. Cerkiew Św. Panteleimona w Haliczu: portal i fragment portalu. 

jej szczątki z wykopalisk) wzorowana jest głównie na dawniejszych cerkwiach 
południowych, gdy natomiast obok niej powstał odmienny typ cerkwi małych roz
miarów, o przeznaczeniu cerkwi parafialnych, kupieckich, w których m. in. pier
wotna rola empor jako pomieszczenia dla możnych zanika, a na emporach poja
wiają się małe, zamknięte kaplice, służące prywatnym celom nabożnym. Najbar
dziej swoista jest jednak ostatnia z fundacji książęcych w Smoleńsku, cerkiew 
Archanioła Michała, z lat 1191—1194, na planie krzyża, z kaplicami po trzech 
stronach krzyża i z mocno podkreślonym układem pionowym, spotęgowanym je
szcze bardziej pilastrami, którymi rozczłonkowane są zewnętrzne ściany budowli. 
Rys ten przypomina podobne tendencje wertykalne w konstrukcji czernihowskiej 
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cerkwi Piatnickiej , tendencje postępowe w dziejach architektury ruskiej, repre
zentowane jeszcze silniej w najważniejszym zabytku sąsiadującego ze Smoleńskiem 
Księstwa Połockiego, gdzie archi tektura cerkiewna również przybierała formy 
swoiste. Już najwcześniejszy po soborze Sofii połockiej zabytek, cerkiew Zwiasto
wania (sobór Błagowieszczeński) w Witebsku, z początku XII w., odznacza się cha
rakterystycznym dla tej architektury rysem: budynek jest wydłużony jakby w sen
sie bazylikalnym, a nawa środkowa nieproporcjonalnie szeroka w porównaniu 
z bocznymi, które są bardzo zwężone. Na zewnątrz występuje tylko środkowa 
apsyda, a ściany zewnętrzne rozczłonkowane są równomiernie wysokimi, raz węż
szymi, raz szerszymi arkadami na wystających ze ściany półkolumnach. Głównym 

zabytkiem całej tej architektury jest jednak 
wspomniana cerkiew klasztoru Spaskiego w Po-
łocku, założona przez księżnę Eufrozynę (Jew-
frosinija, 1128—1161). Budowla ta przypomina 
opisaną powyżej cerkiew w Witebsku, ale po
siada także rysy odmienne, wynikające z prze
kształcenia jej typu. Wszystkie części dolne, za
równo mury zewnętrzne jak i filary wnętrza, są 
niezwykle grube i masywne, niewątpliwie w tym 
celu, by mogły utrzymać cały ciężar górnego za
kończenia budowli. Na masywnych łukach nad 
środkową częścią, wyższą od narteksu i części 

25—27. Cerkiew Michała Archanioła (Swirskaja) w Smoleńsku. Plan. Przekrój. 
Rekonstrukcja strony zachodniej. 
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ołtarzowej, skonstruowana jest czworoboczna podbudowa, nad którą wznosi się 
(a raczej wznosił się w pierwotnym stanie budowli) wysoki bęben kopuły. W ten 
sposób powstał nowy typ cerkwi w postaci swoistej odmiany dawnych wzorów ki
jowskich cerkwi krzyżowo-kopułowych, który miał jako problem architektoniczny 
stać się własnością architektury ogólnoruskiej. Jest bardzo prawdopodobne, źe 
zarówno w prymitywnym sposobie budowania majstra połockiego Joana, budow
niczego tej cerkwi, o którym wspomina kronika, jak i w „wieżowym" postumen
cie, wzniesionym nad ramionami krzyża, należy dopatrywać się skutków oddzia
ływania miejscowych tradycji architektury drewnianej . 

W porównaniu z tak różnorodnymi odmianami architektonicznymi w wymie
nionych centrach zachodnich zarysowuje się o wiele wyraźniej oblicze architek
tury cerkiewnej na terenie Nowogrodu, w którym w pierw-

28—30. Cerkiew klasztoru Spasa-Eufrozyny w Połocku. Plan. Rekonstrukcja. 
Przekrój. 

szej połowie XII w. dokonuje się przekształcenie ustroju 
na modłę republiki „wieczowej"; książę traci swoje zna
czenie, a władza przechodzi w ręce bojarów. 

Z początku XII w. zachowały się w Nowogrodzie trzy 
ważne zabytki: cerkiew Św. Mikołaja (sobór Nikoło-Dwo-
riszczeński) z r. 1113. fundacja księcia Mścisława, wznie
siona na „dworiszczu" Jarosława, rezydencji księcia, so
bór klasztoru Antoniego na prawym brzegu Wołchowa, 
z r. 1117—1119, fundacja założyciela klasztoru, Anto
niego Rzymianina, oraz sobór klasztoru Jerzego (Jurija) 
z r. 1119 (ukończony dopiero w 1140 r.) na lewym brzegu 
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31. Sobór Gieorgijewski klasztoru Ju 
riewskiego W Nowogrodzie. Plan. 

Wołchowa. W pierwszej z tych cerkwi, pierwotnie pięciokopułowej, sześciofila-
rowej i z dachem falistym („po zakomaram") , powtórzono głównie wzór sohoru 
klasztoru Michajłowskiego w Kijowie, tylko że wysokie, słabo występujące na ze
wnątrz apsydy ozdobione tu są ślepymi wnękami, a masywność ścian jest bardzo 
mocno podkreślona i silnie występuje kierunek pionowy. Cerkiew w klasztorze 

Antoniego, zniekształcona zresztą późniejszymi 
przybudówkami i przeróbkami, oznacza dalszy 
krok w rozwoju. Apsydy nie mają już wnęk, 
a boczne kopuły zostały zniesione. Na północ
nej stronie narteksu wznosi się okrągła wieża 
z kopułą, znana także na Południu, i z wejściem na 
empory. Wieża ta stanowi jednak tutaj całość z bu
dynkiem. Dla przeciwwagi wzniesiono nad połud
niowym przęsłem narteksu drugą kopułę na wyso
kim bębnie, tak że powstała asymetryczna malow
nicza całość. Jeszcze dalej idzie architektura cer
kwi w klasztorze Juriewskim (Jerzego), dzieło 
„majstra Piot ra" . Budynek jest w założeniu taki 
sam, tylko wieża jest tu prostokątna i włączona do 
kompozycji lasady; wysokie ściany rozczłonkowano 
olbrzymimi, schodkowato ustępującymi w głąb ar

kadami, przez co jeszcze bardziej wzmaga się wrażenie zwartej masy budowli, 
nad którą górują trzy asymetrycznie rozmieszczone kopuły. Do masy tej dostoso
wane są również potężne, wysokie apsydy. 

Monumentalność cerkwi klasztoru Juriewskiego pozostała jednak na długo 
ostatnim przykładem tego rodzaju koncepcji. Jej tradycje nie wygasają wprawdzie 
całkowicie i odzywają się w szeregu cerkwi z końca XII w., są to jednak już cer
kwie mniejszych rozmiarów, o zwartych kształtach kubicznych, o czterech za
miast sześciu filarach i o jednej kopule. Charakterystyczna jest zwłaszcza cerkiew 
Spasa w Nieriedicy (r. 1198), o typie krzyżowo-kopułowym, o czterech filarach we 
wnętrzu i trzech apsydach. Apsydy boczne są znacznie niższe od środkowej, ściany 
podzielone na wysokie, duże i głębokie arkady, ozdobione wąskimi oknami, dach 
zaś kryty „po zakomaram". Wrażenie całości, a także i wnętrza, jest — pomimo 
małych rozmiarów — monumentalne. Zastanawia jednak fakt, że ta fundacja ksią
żęca (księcia Jarosława Włodzimierzowicza) wcale nie wzoruje się na budowlach 
książęcych z początku XII w., lecz nawiązuje raczej do cerkwi drugiej połowy stu
lecia, będących już dziełem i wyrazem budownictwa nowej warstwy społecznej, 
t j . kupieckiej; jak w ustroju i w życiu Nowogrodu, tak i w architekturze i jej roz
woju rola decydująca przypadła w udziale kupiectwu. Cerkwie, na których wzo
ruje się Nieriedica, są prawie wyłącznie budynkami małych rozmiarów, typu 
krzyżowo-kopułowego w różnych odmianach. Mają one służyć potrzebom gmin pa
rafialnych i są jako takie wyrazem upodobań kupieckiej warstwy społeczeństwa 
nowogrodzkiego, mocno związanej z tradycjami miejscowymi. Ich zasadniczy typ 
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utrzymuje się aż do końca XV wieku. Jego naj
wcześniejszym przykładem jest cerkiew Arkaska 
(wieś Arkażi, 3 km na południe od Nowogrodu) 
z r. 1179, ze szczególnie charakterystycznym po
działem podłużnych ścian zewnętrznych na trzy 
części niesymetrycznie ułożone, z największą czę
ścią w środku. Po nieriedickiej następuje długi 
szereg cerkwi o zbliżonym do niej typie, zarówno 
w samym Nowogrodzie, jak i w jego sąsiedztwie 
(Stara Ładoga, Stara Rusa), będących żywą ilu
stracją przewrotu, jaki dokonywał się w archi
tekturze w związku z niemniej zasadniczym prze
wrotem, dokonywanym podówczas w warstwach 
społecznych, które wznosiły owe budowle. Cer
kwie były odtąd przeważnie fundacjami boja-

32. 

33. 

rów, kupców, a także zwykłych 
mieszczan. Zaznaczyło się to 
w nowym, prostym i surowym 
a zarazem „nieoficjalnym" cha
rakterze i stylu architektury no
wogrodzkiej, który miał długi 
okres czasu pozostać obowiązu
jącym tak w samym Nowogro
dzie, jak i w pozostałych czę
ściach Kusi. 

Ze środowiskiem nowogrodz
kim blisko związany był także 
Psków, gdzie rozwinęła się jed
nak architektura o swoistym 
obliczu. Jej typowym przykła-

32—34. Nieriedica w Nowogrodzie. Przekrój. Plan. Wygląd z ze
wnątrz (przed zniszczeniem). 
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dem jest cerkiew klasztoru Mirożskiego z r. 1156, wzniesiona przez arcybiskupa Ni-
fonta. Jest to świątynia w kształcie krzyża równoramiennego, z kopułą na wysokim 
bębnie; wschodnie ramię krzyża zamieniono na szeroką półokrągłą apsydę, a miej

sca między jego ramionami zabudowane są bardzo 
niskimi apsydami bocznymi, względnie (na zacho
dzie) równie niskimi (później nadbudowanymi) po
mieszczeniami czworokątnymi, wobec czego całość 
mieści się w większym kwadracie i ma wyraźnie 
kształt krzyża. Wśród pozostałych budowli pskow
skich XII i XII I wieku, naśladujących przeważnie 
wzory nowogrodzkie, wyróżnia się jednak najbar
dziej sobór Troicki z ok. 1193 roku, w którym złą
czyły się w nową harmonijną całość: przekształ
cony podstawowy bizantyński typ cerkwi krzyżowo-
kopułowej (budowniczy połockiej cerkwi Eufrozy-
ny przeprowadził wydłużenie wnętrza z mocno za
akcentowaną nawą środkową i podwyższenie bu
dynku z podstawą pod bębnem kopuły) oraz motyw 
wysokich kaplic bocznych, charakterystycznych dla 

soboru Archanioła Michała w Smoleńsku. W ślad za tą budowlą architektura 
Pskowa kształtuje coraz wyraźniej własne oblicze, stanowiące swoistą odmianę 
architektury ruskiej następnych stuleci. 

35. Sobór Spasa w klasztorze Mirożskim 
w Pskowie. Plan. 

ARCHITEKTURA WŁODZIMIERSKO-SUZDALSKA 

Ze wszystkich środowisk starej Rusi archi tekturę najbardziej swoistą, a także 
najbardziej ruską wytworzyło Księstwo Włodzimiersko-Suzdalskie. Obszary suz-
dalskie, na których osiedlała się już wcześnie ludność z południa, zagrożo
nego przez coraz liczniejsze najazdy koczowników, nie miały własnych tradycji 
sztuki monumentalnej . Toteż było zjawiskiem naturalnym, że najwcześniejsze bu
dowle, jakie powstały tutaj w związku z działalnością książąt suzdalskich, nawią
zywały do wzorów i tradycji środowiska kijowskiego. Z nim bowiem łączyło się 
pochodzenie samego księstwa, uformowanego ostatecznie pod koniec XI i w po
czątkach XII w. jako samodzielne państwo feudalne i uważającego się za prawo
witego następcę i spadkobiercę rozpadającego się państwa kijowskiego. Ale jak 
jego życie państwowo-polityczne popłynęło nowymi prądami, tak samo jego archi
tektura wytworzyła także bardzo rychło nowe oblicze, odmienne od tradycji 
południowych. 

Działalność fundatorską rozpoczął tutaj już książę Włodzimierz Monomach 
(um. 1125 r.) zakładając sobory miejskie w Rostowie i Suzdalu, i to według wzo
rów architektury Kijowa. Właściwe dzieje architektury włodzimiersko-suzdalskiej 
zaczynają się jednak dopiero za Jerzego Dołgorukiego, który kontynuował dzia-
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łalność swojego ojca w dziedzi
nie zakładania obronnych miast 
i należących do nich cerkwi. 
Zachowały się z nich dwie: 
w Perejasławiu Zaleskim i w Ki-
dekszy pod Suzdalem, a wyko
pane są również fundamenty 
cerkwi Jerzego we Włodzimie
rzu. Za Andrzeja Bogolubskie-
go (1157—1174) powstał słynny 
sobór Zaśnięcia Matki Boskiej 
(sobór Uspieński) we Włodzi
mierzu (w r. 1158, odnowio
ny i rozszerzony po pożarze 
w r. 1180) oraz w r. 1165 cer
kiew Pokrowa nad rzeką Nierlą. 
W tym samym czasie (1158— 
1165) powstaje i rezydencja 
książęca w Bogolubowie, połą
czona z cerkwią dworską. Fun
dacją księcia Wsiewołoda z łat 
1193—1197 jest cerkiew Św. Dymitra we Włodzimierzu, a w r. 1222 została przez 
Jurija Wsiewołodicza zbudowana nowa cerkiew Narodzenia Matki Boskiej (Rożdie-
stwa Bogorodicy) w Suzdalu, na miejscu, gdzie przedtem istniała cerkiew założona 
już w 1125 r. przez Włodzimierza Monomacha, a dokończona przez Jurija Dołgoru-
kiego. W latach 1230 do 1234 książę Swiatosław zbudował, również na miejscu 
cerkwi dawniejszej, sobór Juriewski w Juriewie Polskim. 

Właściwie byłyby to już wszystkie główne za
bytki architektury Księstwa Włodzimiersko-Suzdal-
skiego. Niedużo ich, a czas powstania i zarazem ca
łego rozkwitu tej sztuki, skupionej na stosunkowo 
małej przestrzeni, jest tak krótki , że łatwo zdać so
bie sprawę z jej charakteru i wewnętrznego roz
woju 1. Charakter ten jednak bynajmniej nie jest 
jednolity, bo między fazą najwcześniejszą a osta
tecznym stadium rozwoju tego budownictwa leżą 
głębokie przemiany, przez które ono przeszło. Gdy 
bowiem cerkwie zbudowane za Monomacha nie 
różnią się niczym od wzorów kijowskich, to funda
cje Jurija Dołgorukiego posiadają już cechy wy
raźnie swoiste. Ich typ jest wprawdzie wszędzie ten 

37. Sobór Uspieński w Włodzimierzu nad sam2 , prosty i s k r o m n y , z b l i ż o n y do t y p u rozpo-
Klaźmą, Plan. wszechnionego także gdzie indziej, ale charaktery-

Molè: Sztuka rosyjska 4 

36. Sobór Uspieński w Włodzimierzu nad Klaźmą. Widok ze
wnętrzny. 
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styczny jest materiał i technika budowlana. W przeciwieństwie do mieszanego bu
dulca ceglano-kamiennego w Kijowie i ceglanego w Nowogrodzie, użyto tu miejsco
wego kamienia białego; zewnętrzną powłokę ścian stanowią gładko ociosane i dopa
sowane bloki kamienne, ich część wewnętrzną zaś wypełniono kamieniem łamanym, 
zalanym roztworem wapiennym. Niemniej znamienne są fryzy ślepych arkadek ro
mańskich, otaczających stronę zewnętrzną ścian, prawie że w połowie ich wysoko
ści. Nie ulega chyba wątpliwości, że cerkwie te są dziełem budowniczych przyby

łych z Halicza. Prostota tej architek
tury, połączona z surowością i pra
wie że obronnym, masywnym cha
rakterem gmachów cerkiewnych, 
wskazuje na czysto praktyczne prze
znaczenie i dostosowanie jej do po
zostałych konstrukcji nowozałożo-
nych miast w organizującym się pod
ówczas państwie suzdalskim. 

Wszystko to zmienia się w okre
sie panowania Andrzeja Bogolub-
skiego, kiedy (1157—1174) książę 
suzdalski podporządkowawszy sobie 
książąt sąsiednich wspólnie z nimi 
napada na Kijów, zajmuje go i ni
szczy, zadając tym samym śmiertelny 
cios państwu kijowskiemu. Rozbu
dowuje natomiast swoją własną sto
licę, miasto Włodzimierz (Władi
mir) , opiera panowanie na swojej 
drużynie i na mieszczanach (co do
prowadza do starcia z wielkimi feu-
dałami i w końcu do jego śmierci), 
a wreszcie próbuje połączyć w jed
nym państwie suzdalskim skłócone 
księstwa ruskie. Archi tektura tego 

okresu staje się żywym odbiciem nowych koncepcji politycznych i ich ideo
logii. We Włodzimierzu powstają nowe konstrukcje obronne w postaci du
żych wałów ziemnych i monumentalna Złota Brama na stronie zachodniej 
miasta, której odpowiada Srebrna Brama na wschodzie, obie z kamienia, 
gdy natomiast pozostałe bramy miejskie były drewniane. Oprócz zamku ksią
żęcego powstał m. in. sobór Uspieński (1158—1161). 

Pierwotna budowla stanowi wprawdzie tylko środkową część późniejszej i dzi
siejszej cerkwi, rozszerzonej w r. 1183, kiedy otoczono ją z trzech stron wysoką, 
zamkniętą galerią, ozdobioną czterema kopułami, oraz dobudowano nowe apsydy. 
Rysy pierwotne, wyraźnie widoczne, występują jeszcze silniej w słynnej cerkwi 

38. Cerkiew Pokrowa nad Nierlą. 
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Pokrowa nad Nierlą z r. 1165. To jakby dalszy ciąg i zamknięcie całego poprzed
niego rozwoju cerkiewnej architektury ruskiej, a zwłaszcza jej typu krzyżowo-ko-
pułowego. Proporcje budowli są lekkie i smukłe, a rozczłonkowanie zewnętrznych 
ścian mocno zaakcentowane; duże arkady, dzielące je na pola, cofają się — tak 
samo jak okna i portale — głęboko w masyw budynku. Fryz ślepych arkadek 
opiera się na kolumienkach stojących na kapitelach i obiega cały budynek. Górna 
część ścian nad owym fryzem 
otrzymaia ozdobę rzeźbioną 
w postaci symetrycznie ułożo
nych motywów zwierzęcych i fi
guralnych oraz ludzkich głów. 
Uderzające jest zwłaszcza bo
gactwo dekoracyjne strony ze
wnętrznej, które się zachowa
ło 3, jak i wnętrza, nie zachowa
nego, ale znanego z opisów kro
nikarskich. Traktowanie bryły 
architektonicznej i jej rozczłon
kowanie, a szczególnie także 
plastyczna dekoracja ścian, fry
zów i kolumn oraz portali wy
kazują bezsprzecznie w tym 
wszystkim udział budowniczych 
i rzeźbiarzy z romańskiego Za
chodu, o czym świadczą zresztą 
teksty źródłowe wspominające 
o sprowadzeniu ich przez księ
cia Andrzeja z krajów obcych. 
Wyraża się w tym świadome 
uniezależnienie starej Rusi od 
Bizancjum i szukanie własnych 
dróg w zakresie twórczości ar
tystycznej, bynajmniej zresztą 3 9 Sobór D y m i t r a w W ł o d z i m i e r z u n a d Klaźmą 

nie prowadzących do naśladow
nictwa wzorów zachodnich. Wzory i motywy zachodnie podporządkowane zostały 
bowiem całkowicie zasadniczym koncepcjom, wyrastającym z rodzimych tradycji 
staroruskich. 

Wśród budowli księcia Andrzeja najbardziej charakterystyczny był jego zamek 
w Bogolubowie, tworzący wraz z budynkami sąsiednimi i całym otoczeniem ob
szerny zespół architektoniczny. Z fragmentów, jakie odkryto przy wykopaliskach 
archeologicznych, wynika niedwuznacznie, że zachwyt opisów kronikarskich nad 
wspaniałościami bogolubowskiego dworu książęcego wcale nie jest przesadny. Był 
to zespół budynków, którego punkt centralny stanowiła cerkiew dworska, cztero-

4* 
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kolumnowa (kolumny zamiast filarów), bogato ozdobiona malowidłami ścienny
mi, z posadzką z miedzianych, a na emporach z majolikowych płyt. Jak to bywało 
już w starszych sakralnych budowlach książęcych, cerkiew połączono z pałacem 
za pomocą kamiennego korytarza, ten zaś prowadził na empory przez czworobocz
ną basztę zawierającą klatkę schodową. Podobne przejście wraz z basztą istniało 
także po drugiej stronie cerkwi. Przed zachodnim portalem cerkwi wzniesiono na 
ośmiu kolumnach z liściastymi kapitelami ośmioboczne cyborium, mieszczące w so

bie dużą chrzcielnicę z wodą święconą. 
Wszystkie te budowle ozdobiono taką samą 
rzeźbą kamienną jak wspomniane już przed
tem cerkwie, przy czym warto zaznaczyć, 
że rzeźba ta była miejscami wzmocniona 
płytami z brązu. Żywa działalność archi
tektoniczna księcia Andrzeja przyczyniła 
się do powstania we Włodzimierzu licz
nego zespołu budowniczych i rzeźbiarzy 
miejscowych, którzy stopniowo, unieza
leżnieni od obcych nauczycieli, stali się 
w krótkim czasie samodzielnymi, na 
wskroś oryginalnymi artystami Rusi. 

Toteż za rządów Wsiewołoda, który ja
ko panujący zyskuje autorytet ogólnoruski, 
architektura książęca przybiera rysy wier
nie odzwierciedlające nowy stan rzeczy. 
Staje się spokojna i wzniosła. Jej najcel-
niejszym dziełem jest sobór Św. Dymitra 
(sobór Dmitrijewski) we Włodzimierzu 
(1194—1197), będący świątynią dworską 
Wsiewołoda, zbudowany według wzoru 
cerkwi Pokrowa nad Nierlą, ale o wiele 
od niej bogatszy w rzeźbę, która pokrywa 

wszystkie ściany jakby wspaniałym „dywanem" płaskorzeźbowym. Ściana staje się 
tłem dla bogatej, płaszczyznowo ujętej ornamentyki, a jej przepych potęguje tylko 
jeszcze wrażenie mocy i blasku otaczającego książęcy dwór. To jednak nie deko
racja będąca jedynie dodatkiem zdobniczym podporządkowanym architekturze, 
jak np. w cerkwi Pokrowa nad Nierlą. Tu mamy do czynienia z rzeźbą o własnym 
znaczeniu, aczkolwiek harmonizującą najzupełniej z układem samej bryły i jej roz
członkowaniem. 

Jako całość architektura włodzimiersko-suzdalska czasów panowania Wsiewo
łoda stanowi jedyny w swoim rodzaju zbiór zabytków o niezmiernie zróżnicowa
nym charakterze, będącym końcowym wynikiem współdziałania różnorodnych tra
dycji i dążności twórczych. Można te budowle uważać za dokumenty ekspansji ar
chitektury romańskiej na ziemiach wschodnich wchodzących w zasięg kultury 

40. Sobór Dymitra w Włodzimierzu nad Klaźmą. 
Fragment. 
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o podstawach bizantyńskich, z którymi by się dało do pewnego stopnia porównać 
jedynie archi tekturę serbską w Raszce, zwłaszcza cerkwie w klasztorze Studenicy 
i w Deczanach oraz ich późniejsze reminiscencje w Manasiji. Gdy jednak w śred
niowiecznej Serbii ma się w tym samym czasie (Studenica pochodzi przecie z osta
tnich lat XII w.) do czynienia z podstawowym typem bałkańskiej jednonawowej 
cerkwi kopułowej, przekształconej pod wpływem bezpośredniego kontaktu z bu
downictwem romańskim krajów sąsiednich, zwłaszcza Dalmacji i Włoch, to zabyt-

41. Sobór Gieorgija w Juriewie Polskim. 
Plan. 42. Sobór Gieorgija w Juriewie Polskim. Widok zewnętrzny. 

ki architektury włodzimiersko-suzdalskiej powstały w wyniku bardziej skompliko
wanego procesu. Jej podstawy wiążą się z typami, które wychodząc z Bizancjum 
przeszły już przez filtr budownictwa kijowskiego, a następnie także przez jego 
odmiany czernihowskie i halickie, gdzie dokonało się ich pierwsze połączenie 
z elementami romańskimi. W takim dopiero zasadniczym przekształceniu przedo
stały się na Ruś Suzdalską i tu, w wynika twórczej pracy budowniczych z różnych 
stron, zamieniono je w koncepcje nowe, których nie da się wytłumaczyć jedynie 
tradycjami bizantyńsko-kijowskimi i halicko-romańskimi. Szczególnie wymowna 
jest pod tym względem bogata ozdoba plastyczna, o której będzie mowa w innym 
miejscu. Przejmuje ona wprawdzie cały szereg motywów i typów czysto romań
skich, ale z drugiej strony posiada także jeszcze inne cechy całkiem swoiste, gdzie 
indziej nie spotykane. Są one tak wyjątkowe i niepowtarzalne, że nie mogą być ni
czym innym, jak pierwszą wielką realizacją i wyrazem własnych dążeń miejsco
wych, t j . wyrazem rodzimych artystycznych dążeń ruskich. Inaczej mówiąc — ar
chitektura epoki Wsiewołoda jest dziełem mistrzów ruskich, którzy korzystając 
z doświadczeń okresów poprzednich stali się twórcami sztuki świadomie narodo
wej, odzwierciedlającej wielkość epoki, w której Księstwo Włodzimierskie stało 
u szczytu swojej potęgi i znaczenia. 
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Po śmierci Wsiewołoda Księstwo Włodzimiersko-Suzdalskie uległo rozdrobnie-
niu feudalnemu, a w ślad za tym zróżnicowała się także jego architektura. Z dwóch 
głównych kierunków, które w niej zapanowały: jeden w Rostowie i Jarosławiu, 
posługujący się budulcem ceglanym i nawiązujący w pewnej mierze do architek
tury czernihowskiej i riazańskiej, drugi w Suzdalu, Juriewie Polskim i nowoza-
łożonym podówczas Niżnym Nowogrodzie (1221 г.), kontynuujący bardziej konse
kwentnie tradycje włodzimierskie. Wyraźnie uchwytny jest właściwie tylko ostat
ni. Reprezentują go najlepiej cerkwie: Narodzenia Matki Boskiej (Rożdiestwa 
Bogorodicy) w Suzdalu, z lat 1222—1226, i sobór Jurija w Juriewie Polskim 
z lat 1230—1234, w których ujawnia się nowy styl architektoniczny. Zasadniczy 
typ cerkwi pozostał ten sam co w poprzednich budowlach. Na trzech stronach jed
nak dobudowano osobno niższe ramiona wejściowe (w soborze suzdalskim za. 
chodnia z tych dobudówek jest dwupiętrowa i zawiera w swej ścianie północnej 
wąskie schody prowadzące na empory) , przez co rzut poziomy otrzymuje kształt 
krzyża; w Juriewie Polskim wejścia te są na całej wysokości otwarte ku wnętrzu 
cerkwi i z nim połączone. Cerkwie, które nie były połączone z dworem książę
cym względnie biskupim (na emporach mogli być obecni także kupcy i majętni 
mieszczanie), były niższe od dawniejszych. Najbardziej charakterystycznym rysem 
tej nowej architektury jest jednak sposób, w jaki potraktowano ściany zewnę
trzne. Nie ma bowiem w nich żadnej różnicy między częściami tektonicznymi a po
lami neutralnymi — ozdoba ścian zatraciła związek z konstrukcją budowli. Pila-
stry, fryzy arkadowe, kolumny i portale — wszystko stało się po prostu płaszczyz
ną, na której rozwija się bogata dekoracja rzeźbiona, roślinna i figuralna, o tema
tach chrześcijańskich, a często także baśniowych i ludowych. Dotyczy to zwłasz
cza soboru juriewskiego, którego ozdoba plastyczna osiąga zgoła nieoczekiwane 
bogactwo, stanowiąc zarazem ostatni etap swego rozwoju, rozpoczętego półtora 
wieku przedtem w cerkwiach Włodzimierza i Bogolubowa4 . Wszystko to wiąże się 
bezsprzecznie z przemianami dokonywającymi się w ustroju i życiu społecznym 
Księstwa Włodzimiersko-Suzdalskiego, w miarę jak z jednej strony władza książęca 
stawała się coraz słabszą w związku z rozdrobnieniem feudalnym, a z drugiej 
coraz bardziej wzrastało znaczenie mieszkańców miast. Ta okoliczność ułatwiała 
przenikanie do sztuki książęcej motywów, rysów i upodobań ludowych i nadawa
nie jej cech malowniczych i pogodnych, a zarazem samej konstrukcji budowli — 
rysów wynikłych z nowego ukształtowania się podstaw społecznych; tak np. roz
szerzono w soborze suzdalskim empory służące także mieszczanom czy znowu opu
szczono je w soborze Juriewskim. Dalszy rozwój archi tektury włodzimiersko-suz-
dalskiej przerwała katastrofa najazdu tatarskiego w r. 1238 i okres panowania 
mongolskiego, który po niej nastąpił. Ale mimo to wielkie dzieła sztuki włodzi
mierskiej, w pierwszym rzędzie architektury, pozostały jednym z najdonioślejszych 
źródeł, z których czerpała w okresie późniejszym swoje podniety i wzory sztuka 
ruska, a przede wszystkim sztuka Moskwy. 



ARCHITEKTURA NOWOGRODZKA XIII—XV W. 55 

NOWOGRODZKA ARCHITEKTURA XIII—XV W. 

Nowogród nie padł wprawdzie ofiarą najazdu tatarskiego w XIII w., ale ka
tastrofa, która dotknęła pozostałe ziemie ruskie, dała się we znaki także nowo
grodzkiej republice patrycjuszowskiej i bojarsko-kupieckiej, powodując chwilowy 
zastój w jej rozwoju gospodarczym. Musiało się to naturalnie odbić i na działal
ności budowlanej, która z powodu trudności natury gospodarczej ustała na czas 
dłuższy. Wznowiona została dopiero pod koniec XIII w., a ponowny jej rozkwit 
przypada na w. XIV, kiedy odżyły w pełni 
funkcje gospodarcze republiki, a warstwa 
bojarska dysponowała bogactwem pozwa
lającym jej na wznoszenie bogatych fun
dacji cerkiewnych; jednak charakter cer
kwi, zwłaszcza ich wyglądu zewnętrznego, 
odznacza się skromną prostotą przy niedu-
żych rozmiarach budynków, różniącą je jak 
najbardziej od wspaniałych i wzniosłych 
soborów książęcych, zarówno kijowskich, 
jak i samego Nowogrodu. Znamienne jest 
przy tym, że miasto to, które bynajmniej 
nie unikało żywej styczności z zachodnimi 
sąsiadami niemieckimi i na którego czele 
stał przedstawiciel sfer kulturalnych a za
razem nowej warstwy arystokratycznej, 
k u p i e c k i e j i mieszczańsk ie j , w osobie bi
s k u p a , wykazywa ło s i lne p r z y w i ą z a n i e do 43. Cerkiew Mikołaja „Na Lipnie" w Nowogrodzie. 
starych tradycji miejscowych o charakterze 
w dużej mierze ludowym. Rys ten, znamienny dla zwyczajów i form życia jak 
i dla form kultury, znalazł żywe odbicie także w zakresie architektury. 

Począwszy od końca XII I w. ilość cerkwi w samym mieście jak i w jego okolicy 
coraz bardziej wzrasta; budowle te, tylko niektóre wspanialsze, zazwyczaj małych 
rozmiarów i proste, są wyrazem religijności, która nie ma już nic wspólnego 
z ujawnianiem blasku i przepychu rodów książęcych. Nie ma wśród nich żadnego 
zabytku, który dorównywałby swoimi walorami i historycznym znaczeniem wiel
kim budowlom sakralnym z epoki przedmongolskiej. Architektura Nowogrodu 
XIV i XV w. pozostaje w granicach prowincjonalizmu, w nich jednak tworzy swoje 
własne, oryginalne oblicze. 

Zasadniczym typem budownictwa cerkiewnego pozostawał pod koniec XIII w. 
ciągle jeszcze tradycyjny typ czterofilarowej cerkwi krzyżowo-kopułowej, o któ
rym już była mowa. Do niego należy właściwie także cerkiew Mikołaja „Na Lipnie 
z r. 1292, która posiada jednak rysy własne i rozpoczyna w pewnym sensie nową 
linię rozwojową w dziejach sakralnego budownictwa nowogrodzkiego. Jej typ jest 
całkiem prosty: nad zwartą bryłą o prostych kształtach sześcianu wznosi się kopu-
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ła nad wysokim bębnem opartym na czterech słupach, które rozczłonkowują wnę-
trze. Z zewnątrz wszystkie ściany potraktowane są jednakowo: każda z nich stano
wi płaszczyznę gładką, nie rozczłonkowaną i podzieloną na trzy pola, jak to było 
dotąd w zwyczaju, lecz otoczoną tylko jednym łukiem szerokiej arkady, zakończo
nym u góry kształtem trójlistkowym. Łuk ten ozdobiony jest ząbkowym fryzem 
zwisających ślepych arkadek romańskich; cztery małe okna umieszczono na poło
wie wysokości ścian. Nowe było także uformowanie dachu, który w środku układa 
się w kształt krzyża, gdy natomiast rogi boczne przykryte są osobnymi dachami 

dwuspadkowymi. Widziano w tym odbi
cie wzorów architektury romańskiej1 , 
bardziej prawdopodobne jest jednak 
przypuszczenie, że na formy te oddziały
wały wzory, jakich dostarczał sposób 
przykrycia stosowany w architekturze 
drewnianej 2 . Nawet więcej — ogólny 
kształt cerkwi przypomina krystaliczny, 
kubiczny kształt charakteryczny dla bu
downictwa drewnianego, jego pierwotną 
„kle t" ' , która stanowi punkt wyjścia kon
strukcji architektonicznych w drzewie. 

Bardzo uproszczony charakter posia
da także cerkiew Spasa w Kowalewie, 
tuż pod Nowogrodem, z r. 1345, zbliżona 
do typu poprzedniego. Jej gładkie ściany 

ozdobione są jednak w górnej części trzema łukami, przypominającymi wzory wło
dzimierskie; z trzech stron dobudowano też niższe sienie wejściowe. Całość jest 
prymitywna, ciężka, niezgrabna i przyziemna, pełna archaizmu wiejskiego, cha
rakterystycznego dla cerkwi wiejskich, które w typie tym przechodzą do architek
tury nowogrodzkiej. Obok szeregu dalszych cerkwi, zbliżonych do wymienionych, 
wysuwają się na pierwszy plan dwie inne: cerkiew Fiodora Stratiłata z lat 1360— 
1361 oraz sobór Spasa Prieobrażenija „Na Torgowej s toronie" z r. 1374; pierwszą 
ufundował posadnik Siemion Andriejewicz, drugi wzniesiony został przez boja-
ryna Wasilija Daniłowicza i mieszkańców ulicy Iljińskiej. Przy pierwszej z tych 
cerkwi t rudno mówić o konsekwentnym przeprowadzeniu jakiejś zasady kompo
zycyjnej. Gmach w porównaniu z innymi cerkwiami tego czasu jest niezwykle du
ży i bogato ozdobiony, o bardzo masywnych ścianach, które od strony zewnętrz
nej są podzielone mocnymi, szerokimi pilastrami na trzy pola dekoracyjne, połą
czone wielkimi łukami w części górnej. Nad przyczółkiem każdej ściany leży dach, 
tak że pokrycie cerkwi składa się z dwóch krzyżujących się dachów dwuspadko-
wych, a nad ich skrzyżowaniem wznosi się kopuła. Echa dekoracji romańskiej wy
stępują szczególnie wyraźnie w ozdobie apsydy podzielonej na dwa pasy wąskich 
okien i na pionowe lizeny. Do tego dochodzą jeszcze wąskie, gotycko zakończone 
okna, rozmieszczone bez żadnej symetrii w ścianach. Bardziej konsekwentnie uło-

44. Cerkiew Prieobrażeńska w Kowalewie (pod Nowo 
grodem). 
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żona jest dekoracja w drugiej z wymienionych cerkwi. Pionowość jest tu wyraźniej 
podkreślona, przyczółki więcej strome, proporcje gmachu smuklejsze. Cerkiew ta 
stała się wzorem dla szeregu dalszych świątyń nowogrodzkich, w których jej typ 
ulegał jednak jeszcze dalszym uproszczeniom. Tego rodzaju archaizm jest rysem 
charakterystycznym dla środowiska na pograniczu, gdzie stykały się z sobą najbar
dziej wschodnie przejawy sztuki zachodniej i najbardziej zachodnie przekształcenia 
sztuki staroruskiej. Było to naturalnym następstwem ożywionych stosunków, ja
kie panowały między Nowogrodem a Zachodem. Należy jednak podkreślić, że 
pierwiastki zachodnie ograniczają się po 
większej części do strony dekoracyjnej, 
zresztą skromnie stosowanej, nie dotyczą 
natomiast najistotniejszych części konstruk
cyjnych, w których utrzymano dawne tra
dycje architektury miejscowej. 

Budownictwo sakralne XV w. nie przy
nosi właściwie nic nowego. Cerkwie, które 
oczywiście ciągle jeszcze powstają, stają się 
jeszcze mniejsze; typ cerkwi krzyżowo-ko-
pułowej z czterema filarami i jedną kopułą 
nie wytrzymuje już żadnego porównania 
z dawnymi monumentalnymi świątyniami 
tego samego typu. Rysem szczególnie cieka
wym jest natomiast, że w okresie tym chęt
nie i często odnawia się stare cerkwie 
z XI i XII w. 

W w. XV powstaje w Nowogrodzie także 
szereg m u r o w a n y c h b u d o w l i świeckich , ja
kie do tego czasu wznoszono ty lko w drze
wie . P o w s t a n i e tych budowl i wiąże się W du- 45. Cerkiew Fiodora Straliłata w Nowogrodzie. 
żej mierze z działalnością fundatorską arcy
biskupa Jewfimija II (Eutymiusza, 1429—1459), jednej z najciekawszych pod 
tym względem postaci w dziejach starej Rusi. Był on nie tylko założycie
lem szeregu cerkwi nowych i odnowicielem starych w samym Nowogrodzie 
i jego okolicy, ale także budowniczym wielkich gmachów monumentalnych: 
Granowitej Pałaty (1433), w której odbywały się posiedzenia Rady Panów, 
wreszcie fundatorem pałacu arcybiskupiego (1442) oraz wysokiej wieży ze
garowej (1443). Wszystkie te trzy gmachy wznieśli budowniczowie nie
mieccy. Pierwszy z nich, trzypiętrowy pałac z cegły, na planie kwadratu, 
ma szczególnie charakterystyczne sklepienia najwyższego piętra. Czysto go
tyckie, rozchodzą się od centralnego filaru i w sposób swoisty łączą się 
z ruskimi lukami popręgowymi. To samo odnosi się także do zachowanej sali środ
kowej pałacu arcybiskupiego: przykryta jest czterema typowymi gotyckimi skle
pieniami żebrowymi opartymi na filarze środkowym, przy czym przedzielają je 



58 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

tradycyjne miejscowe łuki wspierające. Charakterystyczna jest również wysoka 
wieża zegarowa w kształcie ośmiobocznej baszty opartej na prostokątnej podbu
dowie. Naśladuje ona wyraźnie zwężające się ku górze wieże gotyckie. Elementy 
gotyku niemieckiego, które da się zauważyć jeszcze i w innych budowlach XV w., 
przechodzą jednak przez filtr tradycji miejscowych. Elementy te wzbogacają mo
tywy nowogrodzkie, nie zmieniając jednak zasadniczego kierunku sztuki miejsco
wej. Z chwilą utraty niepodległości państwowej architektura nowogrodzka coraz 
szybciej traci dawny rozmach i własny charakter , a staje się „prowincjonalnym 
odgałęzieniem ogólnomoskiewskiego stylu" (W. N. Łazariew). 

ARCHITEKTURA MOSKWY 

W czasie kiedy zamarła działalność architektoniczna na terenach południowej 
Rusi i Suzdala pozostających pod zwierzchnictwem tatarskim, a budownictwo cen
trów zachodnich, smoleńsko-połockich, w mniejszym stopniu odczuwających ucisk 
obcy, jak również wolnego Nowogrodu i Pskowa, wyczerpywało się czy to w po
wtarzaniu dawnych typów miejscowych, czy też w upraszczaniu wzorów trady
cyjnych i nowszych, wzrastała potęga i znaczenie nowego ośrodka politycznego — 
Moskwy, której „historyczna zasługa tkwi przede wszystkim w tym, że była i po
zostaje podstawą i inicjatorką stworzenia scentralizowanego państwa na Rusi" 
(Stalin). Jego droga prowadziła stopniowo: od powstania osobnego małego księ
stwa pod koniec XII I w. poprzez walkę o zwierzchnictwo z sąsiednimi księstwami, 
przez przeniesienie siedziby metropolity włodzimierskiego do Moskwy i pozyska
nie w ten sposób dla siebie autorytetu głowy cerkwi ruskiej, poprzez nadanie ze 
strony Tatarów tytułu i godności „wielkiego księcia", poprzez walkę z Tatarami 
o wolność ziem ruskich oraz walkę z panami feudalnymi w samym księstwie mo
skiewskim — aż do zjednoczenia Rusi północno-wschodniej i powstania Wielkiego 
Księstwa Moskiewskiego, za Iwana I I I i Wasyla I I I , tworu politycznego mającego 
zjednoczyć w sobie naród rosyjski. Głębokie przemiany, jakie spowodował cały 
ten proces w życiu kulturalnym kraju, znalazły wyraz w twórczości artystycznej, 
a przede wszystkim w architekturze tego okresu. 

Dla charakteru sztuki moskiewskiej niemałe znaczenie posiadał fakt, że Mo
skwa, aczkolwiek mieściła się od samego początku w granicach Księstwa Włodzi-
miersko-Suzdalskiego, również utrzymywała od początku bliskie stosunki ze swoimi 
sąsiadami zachodnimi, połocko-smoleńsko-białoruskimi1 . 

O najstarszej architekturze moskiewskiej niewiele wiadomo. Jedynie nieliczne 
fragmenty, zachowane wśród późniejszych zabytków, mogą świadczyć o budowlach 
starszych, o których wspominają teksty źródłowe: w Twerze, Kołomnie i w samej 
Moskwie. Z resztek, jakie pozostały z pierwszego moskiewskiego soboru Uspień-
skiego, można wnioskować, że cerkiew należała do typów budownictwa połocko-
smoleńskiego i że jej wykonanie było prymitywne. O wiele ważniejszy jest niewąt
pliwie sobór Uspieński w Zwienigrodzie z r. 1400, najstarszy zabytek nowej archi-
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tektury na obszarach moskiewskich. Jego wzorem była w każdym razie cerkiewna 
architektura włodzimiersko-suzdalska, z której przejęto sam typ wysokiej i zwar
tej cerkwi z trzema apsydami, przy czym każda ściana podzielona jest z ze
wnątrz na trzy symetrycznie rozłożone pola, otoczone pilastrami-lizenami i zakoń
czone łukami. W połowie wysokości obiega wszystkie ściany szeroki fryz plasty
czny. Zarówno rozczłonkowanie ścian, jak i one same oraz wspomniany fryz mają 
przede wszystkim charakter płaszczyznowy i dekoracyjny, bez właściwego związku 
z wnętrzem budynku. Odnosi się to także do innego jeszcze motywu, który wraz 
z przytoczonymi pozostał motywem tradycyjnym w cerkwiach okolicy moskiew
skiej, mianowicie do spiczastego zakończenia nad sklepieniami w postaci oślego 
grzbietu, przejętego, być może, z budownictwa drewnianego. Zapowiada to w każ
dym razie późniejszy rozwój motywu tzw. „kokoszników" w budownictwie tak 
drewnianym, jak i murowanym XVI i XVII wieku2 . 

Po fazie przygotowawczej, do której należą przytoczone zabytki jak i szereg dal
szych, w większym lub mniejszym stopniu do nich zbliżonych, rozpoczyna się — 
jak w całym życiu Wielkiego Księstwa Moskiewskiego — także w dziejach jego 
architektury nowy rozdział, który zadecydował o dalszym rozwoju rosyjskiego bu
downictwa. Moskwa stała się stolicą wie kiego państwa narodowego, którego gra
nice sięgały aż do Morza Białego i do Uralu; do państwa tego należy już Nowo
gród i jego rozległe posiadłości, Twer, Psków, a od r. 1521 także Riazań. Ale nie 
tylko to. Wzmacnia się znaczenie międzynarodowe Moskwy, wzrasta jej styczność 
ze światem zachodnim. Iwan I I I (1462—1505) żeni się z Zofią z rodu Paleologów, 
ostatnią dziedziczką cesarzy bizantyńskich, nawiązuje do historycznych tradycji 
Bizancjum i zaprowadza na swoim dworze ceremoniał bizantyński. Wielki książę 
moskiewski uważa się odtąd za prawomocnego następcę cesarzy bizantyńskich. Po
lityczną ideologię państwa streszcza odtąd sformułowana przez mnicha Fiłofieja, 
głosiciela idei samodzierżawia, teoria „trzeciego Rzymu"—Moskwy, jako spadko
bierczyni drugiego Rzymu—Bizancjum, przy czym „Rzymu czwartego nie będzie". 
Sam książę, który za Iwana IV (r. 1547) miał się stać carem, został w końcu abso
lutnym autokratą. W takich warunkach zmienia także swój charakter stolica, 
a przede wszystkim Kreml jako siedziba potężnego władcy otrzymuje nowe wa
rowne obmurowanie oraz szereg nowych świątyń. Miały one być nie tylko wyrazem 
prawosławia nowej monarchii , lecz zarazem także blasku jej książęcego dworu. 

Budowle te, zakrojone na wielką skalę, wymagały biegłych i umiejętnych pro
jektodawców i wykonawców, jakich nie posiadała ani sama Moskwa, ani pozo
stała Ruś. Pokazało się to już w r. 1470, kiedy runęła część soboru Uspieńskiego, 
założonego w roku 1326, i kiedy w dwa lata później zaczęto na tym miejscu wzno
sić nowy, większy gmach. Ale i ten runął także, nim go ukończono, 
w r. 1474. A kiedy i sprowadzeni z Pskowa majstrowie okazali się bezradni, ro
zejrzał się Iwan I I I za budowniczymi z Włoch. Doprowadziło to do pierwszego 
wielkiego, planowego zetknięcia się sztuki staroruskiej z wioską. Po pierwszym 
architekcie sprowadzono jeszcze wielu innych, którzy wykonali liczne budowle 
zarówno świeckie, jak i sakralne. Charakterystyczne jest to, że artyści włoscy epoki 
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Odrodzenia zjawiają się i działają w dalekiej Moskwie znacznie wcześniej aniżeli 
w Polsce lub w Czechach. Gdy jednak w Krakowie lub w Pradze pojawienie się 
nowych form sztuki włoskiej wiązało się zarazem z przeszczepieniem renesansu 
na teren polski względnie czeski, to w Moskwie o żadnym renesansie w takim sen
sie mówić nie można. Nie mówiąc już o tym, że różnice w podstawach kultural

nych i tradycjach artystycz
nych między Rusią a Włochami 
były zbyt duże, ażeby mogło na
stąpić połączenie atmosfery Mo
skwy z nowym, renesansowym, 
racjonalistycznym poglądem na 
świat — w Moskwie o niczym 
podobnym w ogóle nie myśla
no. Chciano jedynie zdobyć 
umiejętnych architektów, któ
rzy wykonaliby to, czego się od 
nich żądało. A żądano konty
nuacji swoich własnych trady
cji i realizacji własnych planów 
i upodobań, wykazując tym sa
mym w pełni świadomość ro
dzimych horyzontów twórczych 
i ich odrębności. 

Kiedy sprowadzony z Włoch 
architekt boloński Aristotele 
Fioravanti w r. 1475 przystą
pił w Moskwie do budowy no

wego soboru, wskazano mu sobór Uspieński we Włodzimierzu Suzdalskim 
jako wzór, który należy naśladować. Nowa świątynia, ukończona w r. 1479, 
była też niewątpliwie podobna do cerkwi włodzimierskiej, ale rysy po
krewieństwa są tylko zewnętrzne. Nawiązując do tradycji architektury wło
dzimierskiej i do stylu Św. Sofii nowogrodzkiej przeinterpretował je Ari-
stotel w duchu renesansowej logiczności, stwarzając w ten sposób nową kon
cepcję monumentalnej cerkwi ruskiej. Wszystkie pola ścian dochodzą do tej samej 
wysokości i są jednakie, apsydy niskie i, z wyjątkiem środkowej, prawie nie wy
stępują z muru, pilastry nie noszą archiwolt, fryz arkadowy jest czystą dekoracją. 
Wnętrze upodobniło się do trójnawowej bazyliki halowej. Okrągłe, wysokie i smu
kłe filary podtrzymują sklepienia krzyżowe względnie kopuły, a jednolicie zaskle
pioną, ogromną salę, podobną do sali pałacu włoskiego, wypełnia równomiernie 
rozproszone światło. Nie ma żadnych empor, a jedyny podział, jaki istnieje, wy
pływa z umieszczenia przed prezbiterium wysokiego ikonostasu. Jasny układ ca
łości i szczegółów jak i pełne opanowanie techniki miały odegrać niemałą rolę 
w późniejszym rozwoju architektury moskiewskiej. 

46. Sobór Uspienski. Moskwa, Kreml. 
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Rozwój ten nie opierał się jednak wyłącznie na nowych elementach włoskich, 
lecz czerpał w równej mierze także z dawniejszych tradycji ruskich. Świadczy 
o tym drugi sobór kremlowski, Błagowieszczeński, z lat 1482—1490, wykonany 
przez budowniczych pskowskich. Mała ta budowla, otoczona w XVI wieku ze wszy-
stkich stron kaplicami i galeriami reprezentującymi późniejsze fazy rozwoju no-

47. Sobór Archangielski i Błagowieszczeński. Moskwa, Kreml. 

wego stylu architektonicznego, jest najbardziej malownicza ze wszystkich cerkwi 
na Kremlu. Odtwarza ona typ cerkwi włodzimierskich, do którego dodano także 
pierwiastki dawniejszych tradycji moskiewskich oraz „pięciogłowie" przejęte 
z soboru Uspieńskiego. Zmienione są jednak proporcje między szerszą i wyższą 
kopułą główną a niższymi i smukłymi kopułami bocznymi. Scliodkowatym łukom 
sklepień odpowiadają na stronie zewnętrznej górne zakończenia ścian w postaci 
łuków z oślimi grzbietami, nad którymi wznosi się dalszy wieniec takich samych 
łuków, czyli tzw. „kokoszników". Mały sobór Błagowieszczeński, którego empory 
były połączone z carskimi apar tamentami, stanowi typ intymnej świątyni carskiej, 
gdzie odbywały się śluby i chrzty członków rodziny carskiej — w odróżnieniu od 
reprezentacyjnego soboru Uspieńskiego, koronacyjnej cerkwi carów moskiewskich. 

Trzeci sobór kremlowski, będący mauzoleum carskim, czyli Archangielski so
bór, został zbudowany przez Włocha Alevisia Novi z Mediolanu (1505—1509). 
Alevisio nawiązał do koncepcji Fioravantiego, stworzył jednak dzieło o odmien
nym charakterze. Przekształcił on tradycyjny typ cerkwi moskiewskiej w duchu 
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renesansowym, zatrzymał się jednak w połowie drogi. Wnętrze jest jasno rozczłon
kowane na skoordynowane części, nawa środkowa szersza od bocznych, ściany 
mają pilastry, a filary składają się z cokołu i trzonu. W duchu renesansowym 
przekształcono także stronę zewnętrzną. Ściany rozdzielono na pola prawdziwymi 
pilastrami toskańskimi, na dole masywniejszymi, lżejszymi nad belkowaniem. Po
tężny profilowy gzyms, który je łączy, oddziela górne zakończenia pól, stanowiące 

osobne motywy lunet zapeł
nionych rozwartymi muszla
mi. Pomimo bogatej dekora
cji ściana zachowała jednak 
swoje własne znaczenie struk
turalne. W ten sposób budy
nek noszący zewnętrzne for
my renesansowe pozostał 
w swej istocie tradycyjny 
i nie wykroczył poza ramy 
rozwoju architektury mo
skiewskiej. 

Wpływ elementów rene
sansowych odzwierciedla się 
w różnych kombinacjach 
i przybiera najromaitsze for
my, w których pierwowzory 

włoskie ulegają przemianie w sensie starszych tradycji miejscowych albo też mniej
szemu lub większemu uproszczeniu3 . 

Działalność architektów włoskich nie ograniczała się do budownictwa sakral
nego. Byli oni twórcami nowego oblicza w ogóle całego moskiewskiego Kremla 
kamiennego, który powstał pod koniec XV w. i w ciągu w. XVI wśród dawniej
szych zabudowań drewnianych wraz z jego murami, bramami i basztami obron
nymi. Nadali mu ci obcy mistrzowie charakter i wygląd potężnej twierdzy na 
wzór włoski, w rodzaju zamku Sforzów (Castello Sforzesco) w Mediolanie. Pierw
szy budynek pałacowy, „Granowitaja Pała ta" , wznieśli w latach 1487—1491 
Marco Ruffo i Pietro Antonio Solario. Jest to typowy wczesnorenesansowy pała
cyk z rustykalną fasadą, złożoną z małych bloków o szlifie diamentowym, z jedną 
tylko salą na piętrze, której sklepienia wspierają się na kwadratowym słupie środ
kowym. Budynek ten był połączony drewnianym przejściem z pałacem (tieriem) 
carskim, którego przyziemie zbudował w 1508 r. Alevisio „Stary" z Mediolanu. 
Nad częścią dolną wznosiło się wyższe piętro z drzewa, zastąpione dopiero 
w XVII wieku konstrukcją kamienną. Pałac ów posiadał w każdym razie 
taras na arkadach, włączony po części do późniejszych przebudowań. Dziełem ar
chitektów włoskich są także szczytowe zakończenia dziewiętnastu baszt w obmu
rowaniu Kremla, którymi zastąpiono w XVI wieku drewniane wieże strażnicze. 
A już w latach 1505—1509 powstała dominująca nad całym Kremlem wysoka 

48. Granowitaja Pałata. Moskwa, Kreml. 
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wieża-dzwonnica, tzw. „Iwan Wielki", zbudowana przez Włocha Bona Friazina 4 . 
W niej powtarza się motyw smukłej wieży zegarowej Nowogrodu, ale w zupeł
nie nowym ukształtowaniu. W sposób wymowny przeplatają się także w tej wieży 
motywy włoskie z rodzimymi motywami starszymi układając się w nową całość, 
zrozumiałą na tle rozwoju budownictwa moskiewskiego. 

Dziejowe znaczenie nowej architektury Kremla tkwi także w urbanistycznym 
ugrupowaniu poszczególnych budowli jako całości kompozycyjnej. Moment ten 

49. Granowitaja Pałata. (Wnętrze). Moskwa, Kreml. 

nie był nowością w dziejach archi tektury ruskiej. Odgrywał on ważną rolę od sa
mego początku, od chwili, kiedy w Kijowie księcia Włodzimierza, w Nowogrodzie, 
Włodzimierzu i pozostałych centrach powstawały pierwsza wielkie świątynie wraz 
ze wznoszącymi się obok nich dworami książęcymi i innymi oficjalnymi gmachami. 
Dotyczy to zresztą nie tylko różnych kremlów jako centralnych punktów siedzib 
książęcych, lecz w niemniejszej mierze także klasztorów stanowiących bardzo czę
sto wielkie zespoły budowlane, układane według jednolitego, z góry powziętego 
planu. Tradycje tego rodzaju sięgają, być może, jeszcze dalej wstecz, do epoki naj
wcześniejszych większych koncepcji budowlanych na terenie Rosji, reprezentowa
nych w zespołach budowli warownych, kultowych i mieszkaniowych okresu gro-
dziskowego, w których można się dopatrzeć prekursorów późniejszych zespołów 
z czasów historycznych5 . W Kremlu moskiewskim znajdują swój dalszy ciąg trady
cje budownictwa wielkich zespołów warownych i zarazem artystycznych, wytworzo
ne po części już w okresie przedmongolskim, a związane z siedzibą książęcą. Pozo-
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stałe zabudowania i dzielnice miasta zgrupowały się, jak niegdyś, około tak uję
tego centrum architektonicznego. Jak wszędzie w dziejach urbanistycznych, tak 
i w dziejach architektonicznych Kremla odzwierciedlały się wszelkie zmiany za
chodzące w stosunkach między warstwą panującą a resztą społeczeństwa i wszel
kie przemiany w obrębie tych warstw. Kreml moskiewski końca XV w. i począt

ków w. XVI jest pod tym wzglę
dem wiernym odbiciem zmian 
dokonanych podówczas w Mo
skwie oraz na zjednoczonych 
przez nią ziemiach ruskich. 
Jako siedziba carów autokra
tycznych stał się on żywym 
pomnikiem ich władzy i potęgi. 
Trzy główne sobory carskie: ko
ronacyjny (sobór Uspieński), ro
dzinny (sobór Błagowieszczeń-
ski) i grobowy (sobór Archan-
gielski), wraz ze swymi pałacami 
wznosiły się nad drewnianym 
otoczeniem, obwiedzione wyso
kim murem obronnym. A wyso
ko nad Kremlem i nad całą Mo
skwą widniała wieża dzwonów 
wraz ze stojącą obok niej ogro
mną dzwonnicą. Dźwięk unosił 
się, jak to trafnie powiedziano, 
nad stolicą i nad całym krajem6 . 
Równocześnie zaś cała ta sztuka 
monumentalna była jak najści
ślej związana z ziemią, na której 

się zrodziła, i z przeszłością jej budownictwa. Była przecie jakby syntezą wszyst
kiego, co przed nią na Rusi w tej dziedzinie powstało, ale zarazem wyrażała także 
nowy styl architektury i życia, tak jak i Moskwa sama była punktem wyjścia no
wych dziejów Rosji i jej losów. 

50. Iwan Wielikij. Moskwa, Kreml. 

ARCHITEKTURA DREWNIANA 

Architektura murowana i kamienna, o której mówiliśmy dotychczas, była 
formą nie posiadającą początkowo na Rusi żadnych miejscowych tradycji. Zjawiła 
się w jej centrach jako nowa, monumentalna sztuka obca, jako wyraz upodobań 
świeckich bogatych warstw panujących i jako wyraz świata religijno-cerkiewnego. 
Kraj sam posiadał jednak swoje własne starsze budownictwo drewniane o zupeł
nie odmiennym charakterze, a miejscami także o cechach swoistej monumental-
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ności. Świadczą o tym teksty kronikarskie, wspominające o najstarszych kijow-
skich dworach książęcych z czasów przed chrystianizacją; wznosiły się tam budowle 
pałacowe (tieriemy lub palaty), m. in. dwupiętrowy drewniany pałac księcia Wło
dzimierza w Berestowie pod Kijowem1 i tp. Budownictwo tego rodzaju przetrwało 
wszystkie fazy późniejsze; zachował się np. urzędowy opis pałacu Iwana Groźnego 
z r. 1577 we wsi Kołomienskoje, a także model późniejszego pałacu w tej samej 
miejscowości, zbudowanego w r. 1688 na rozkaz cara Aleksieja Michałowicza; 
o tej budowli będzie jeszcze mowa 2 . Ale nie tylko o pałace idzie. Cala w ogóle ar
chitektura starej Rusi była od najdawniejszych czasów drewniana, jako najwła
ściwsza forma budownictwa na rozległych obszarach lesistych Europy wschodniej. 

Toteż cerkwie murowane należały w pierwszych stuleciach raczej do wyjątków 
aniżeli do reguły; od samego początku stawiano obok nich także drewniane, i to 
nie tylko proste i skromne, lecz także większych rozmiarów i bogato zdobione. 
Tak np. Kronika lawrientijowska wspomina w r. 1160 o pożarze drewnianej 
cerkwi w Rostowie, która była „cudowna i duża i nie miała, i mieć nie będzie do sie
bie podobnych". Niejedna z tych budowli miała swoiste formy, które już w naj
starszej epoce przedmongolskiej wpłynęły na dekoracyjne szczegóły architektury 
murowanej . Pierwsza drewniana cerkiew Św. Sofii w Nowogrodzie z r. 989 posia
dała np. aż trzynaście kopuł, motyw, który odezwał się w murowanej cerkwi 
Św. Sofii w Kijowie. O innych motywach, jakie z budownictwa drewnianego prze
szły do architektury murowanej , była zresztą już nieraz mowa w rozdziałach po
przednich. W związku z architekturą Moskwy wysuwa się jednak na pierwszy plan 
znaczenie historyczne budowania z drzewa. Z połączenia bowiem typów budow
nictwa drewnianego i murowanego miała powstać całkiem osobliwa koncepcja no
wych typów cerkwi — „namiotowych". Wprawdzie w ich powstaniu nie wszystko 
jest jasne, ale archi tektura drewniana rzuca na tę kwestię w każdym razie sporo 
światła. 

Pomimo licznych wzmianek źródłowych z okresów starszych i mimo jeszcze 
liczniejszych zabytków z czasów późniejszych, niewiele da się powiedzieć o for
mach i wyglądzie artystycznym starszego budownictwa drewnianego3 . Co prawda, 
pradawna technika ciesielsko-budowlana zachowała swoje metody aż do czasów 
nowszych, a pewne procedury i możliwości narzucał już sam charakter i właści
wości budulca. Wszystko to w ciągu wieków na pewno nie ulegało istotnym zmia
nom, zwłaszcza w środowiskach prymitywnych i w atmosferze twórczości ludowej. 
Nie wszędzie jednak tak było, jak świadczą choćby wspomniane wzmianki o bu
dynkach pałacowych i cerkiewnych. Pewne różnice można zauważyć w związku ze 
zmianą warunków życiowych oraz gdy do pierwotnej atmosfery zaczęły przeni
kać pierwiastki i wzory, choćby tylko zdobnicze, ze sztuki warstw wyższych. Nie 
wolno też zapominać, że nawet najstarsze zabytki tego budownictwa są stosunkowo 
młode. Na całej przestrzeni Rosji nie ma przecie zabytków, które sięgałyby tak da
leko wstecz, jak np. drewniane kościoły norweskie, a najstarsze liczą niewiele po
nad trzysta lat. Toteż wskazana jest wielka ostrożność przy wysnuwaniu zbyt da
lekich wniosków co do form i stylu starszego budownictwa drewnianego na 
Mole: Sztuka rosyjska 5 
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podstawie budynków pochodzących z czasów późniejszych lub należących wprost 
do czasów najnowszych4 . 

Najistotniejsze rysy, typy i charakter budownictwa drewnianego, którego tra
dycje zachowały się najlepiej i najdłużej na lesistych obszarach Rosji północnej, 
związane są w dużej mierze z właściwościami samego budulca i techniką kon-

53. Cerkiew Spasa Prieobrażenija w Kokszenga. Plany dolnego i górnego piętra. 

strukcyjną5 . Punktem wyjścia całego rozwoju jest w każdym razie prastara, pier
wotna zrębowa „k le t " na planie kwadratowym lub prostokątnym, składająca się 
z poziomo nawarstwionych belek zazębiających się w rogach, a przykryta dwu
spadowym dachem, czyli typ prostej ruskiej izby. O rozmiarach izby decydowała 
długość belek, jakich użyto do jej budowy, a o charakterze ścian wewnętrznych 
i zewnętrznych sposób ich obróbki, t j . czy pozostawiano je nieociosane, czy też 
wygładzano je na „cies" (jedynym narzędziem budowniczych w drzewie był aż do 
czasów Piotra I topór ciesielski). Okna nie odgrywały przy tym żadnej roli. Były 
to początkowo tylko małe otwory wyciosane w belkach i zamykane deszczułkami, 
a zachowały bardzo długo ten swój kształt pierwotny; istniały po części jeszcze w 
pałacu w Kołomienskoje z XVII w. oraz w pałacu Stroganowów. Stosowanie praw
dziwych okien z obramieniami rozpowszechnia się dopiero w XVII i XVIII w. 
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Oprócz kwadratowej, względnie prostokątnej izby-„kleti" istniały jednak w bu
downictwie drewnianym także inne typy zrębowe w kształcie wielobocznym, za
zwyczaj ośmiobocznym (tzw. wos'mierik), rodzaj wysokiego słupa (stolp). Ich przy
krycie było również ośmioboczne i zwężało się ku górze jako smukła piramida, 
tzw. namiot (szatior). Obie te podstawowe formy budownictwa drewnianego stały 
się punktem wyjścia dla niezmiernie 
urozmaiconego budownictwa cer
kwi „klet 'skich", czyli izbowych, oraz 
z dwóch różnych wielkich grup: z cer
kwi „klet 'skich", czyli izbowych oraz 
wielobocznych, czyli „namiotowych". 

Najstarszy typ świątyń drew
nianych był niewątpliwie izbowy 
(klet'skij chram). Już zwykła izba 
mogła być zamieniona na kaplicę 
przez umieszczenie na jej dachu 
krzyża lub małej kopuły. Ponieważ 
trzeba było jednak dostosowywać 
konstrukcję do potrzeb kultu, któ
rego obrzędy odbywano w cerkwiach 
murowanych, robiono to w ten spo
sób, że mnożono ilość izb. Do środ
kowej i największej „kleti"-izby do-
budowywano dwie mniejsze i niższe, 
z których zachodnia odpowiadała 
narteksowi (trapieza albo pritwor), 
a wschodnia, również kwadratowa 
albo wieloboczna, naśladowała apsy-
dę i zawierała ołtarz. Wnętrze przy
krywano równym pułapem, a na 54. Cerkiew Uspieńska w Warsugu. (Rejon Archangielski). 

grzbiecie dachu była nasadzona dłu
ga, wąska, imitująca bęben „szyja", z maleńką makówkowatą kopulą i krzyżem na 
szczycie, pozbawiona znaczenia konstrukcyjnego. Zewnętrzne sylwety tego typu 
wykazywały mnóstwo najrozmaitszych odmian. 

Szersze możliwości dawało jednak dopiero kombinowanie typu izbowego z ty
pem namiotowym. Także w cerkwiach typu namiotowego, będących w gruncie 
rzeczy drewnianymi budowlami „centralnymi", do ośmiobocznej części środkowej 
dodaje się dwie mniejsze izby-„kleti" na stronie wschodniej i zachodniej, przy
kryte przeważnie dachem w kształcie bani-beczki, zakończonej oślim grzbietem, 
tzw. „boczką". Zarówno owe „boczki", jak i smukły, wysoki „namiot" wznoszący 
się nad środkowym ośmiobokiem wywołują wrażenie bogatej malowniczości, a rów
nocześnie mocno uwydatniają pionowość budowli. Zasadnicza koncepcja cerkwi 
namiotowych wiązała się jednak od samego początku z zasadą cerkwi-izby; o tym 

5* 
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zdaje się świadczyć fakt, że w najstarszych zabytkach część środkowa jest rów
nież kwadratowa i że przechodzi dopiero na znacznej wysokości w oktogon, który 
stanowi podstawę właściwego „namiotu" . Być może, że typ cerkwi, w której okto
gon sięga do ziemi, jest dopiero późniejszy i że typ wcześniejszy powstał z chęci 
naśladowania w drzewie jednokopułowej cerkwi murowanej . 

MOSKIEWSKIE CERKWIE POMNIKOWE 

Nie ulega wątpliwości, że pierwsi budowniczowie cerkwi drewnianych usiło
wali w ich formach naśladować typy świątyń murowanych i że poprzez kształty 
późniejszych budowli ciągle jeszcze przezierają ich pierwowzory kamienne, acz
kolwiek na wskroś przekształcone. Ten bliski związek świątyń drewnianych z bu
downictwem murowanym odzwierciedla się wyraźnie także w okresie ich najwięk
szego rozkwitu w XVII i XVIII w., kiedy te same tendencje twórcze występują 
równie dobrze w monumentalnej architekturze murowanej jak i w malowniczych 
cerkwiach wiejskich. Było jednak także odwrotnie. Wzory cerkiewnego budow
nictwa drewnianego wpłynęły na losy architektury murowanej , w tym wy
padku na losy cerkiewnej architektury moskiewskiej. Dotyczy to przede 
wszystkim grupy cerkwi „pomnikowych", stanowiących w ogóle najorygi
nalniejsze osiągnięcia całej archi tektury staroruskiej, a pośrednio także 
i późniejszej, która przejęła z nich niejeden rys rozwijając go dalej po swojemu. 
Dla całej wymienionej grupy cerkwi jest bowiem charakterystyczny szereg rysów, 
znamiennych także dla cerkwi drewnianych. Dachy murowane o kształcie ka
miennego „namiotu" żywo przypominają piramidalne namioty cerkwi drewnia
nych; także ich wnętrza posiadają ukształtowania spokrewnione z wnętrzem pro
stokątnej izby-„kleti", względnie ośmiokątnego „wos'mierika". 

Spór naukowy 1 o to, która strona była tutaj czynna, a która bierna, został obe
cnie ostatecznie rozstrzygnięty na korzyść wpływu architektury drewnianej, odkąd 
M. N. Tichomirow odkrył tekst stwierdzający, że „wielki książę wzniósł w swoim 
siole w Kołomienskoje 2 kamienną cerkiew Wniebowstąpienia Pana naszego Jezusa 
Chrystusa, z wierchem według wzoru drewnianego". Nie wyjaśnia to jednak wszy
stkiego. Forma namiotu nie została bowiem przejęta z budowli cerkiewnych, lecz 
ze świeckich, a zarówno sam namiot kamienny, jak i typ cerkwi namiotowych jako 
całość jest ukształtowaniem nowym, należącym do monumentalnego budownictwa 
murowanego przy uwypukleniu centralnego motywu basztowego. 

Nowe cerkwie moskiewskie trafnie nazwano pomnikowymi, ponieważ każdą 
z nich wzniesiono, by upamiętnić jakieś zdarzenie historyczne lub inne znamienne 
czyny władców. A więc cerkiew Wozniesieńska w Kołomienskoje (1530—1532) po
wstała w związku z urodzeniem Iwana (późniejszego Groźnego), syna Wasilija I I I ; 
cerkiew w Djakowie (1543—1547, datowanie według Niekrasowa, Oczerki, s. 256) 
stanowi pomnik koronacji Iwana IV na cara; cerkiew Pokrowa wreszcie (tzw. 
„Wasilij Błażennyj", 1555—1560) zbudowano na pamiątkę zajęcia Kazania, a tym 
samym ostatecznego rozgromienia Tatarów i wyzwolenia spod jarzma mongolskie. 
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go. Podobnie było także z innymi cerkwiami typu namiotowego w drugiej połowie 
XVI w. Były one wyrazem dumy narodowej, świadomej własnej siły i potęgi, a za
razem także pomnikami wielkości samodzierżawia i kraju, nad którym ono panuje. 
Toteż było naturalne, że architektura, która stwarzała owe pomniki, nawiązy
wała do czystych źródeł tradycji narodowych, zrośniętych z ludem i ziemią, czer
piąc wzory z bogactw budow
nictwa drewnianego, a równo
cześnie wprowadzając do cer-
kwi-pomników element niecer-
kiewny, warowny, jakim był 
ostatecznie namiot. 

W porównaniu z całą star
szą architekturą cerkiewną nie
zmiernie oryginalnie przedsta
wia się już pierwsza z wymienio
nych budowli, cerkiew Woz-
niesieńska (Wniebowstąpienia) 
w Kołomienskoje, chociaż nie 
brak w niej także pierwiastków 
tradycyjnych. Jej sylweta przy
pomina w pierwszej chwili 
kształt namiotowego ośmioboku 
drewnianego, o jakim mówi za
cytowany na s. 68 tekst źródło-
wy. Nad podbudową, odpowia
dającą „kle t ' sk im" podbudo
wom w konstrukcjach drewnia
nych, wznosi się dolna część bu
dowli; jej wnętrze stanowi nie
dużą przestrzeń kwadratową 
z czterema małymi wnękami 
w obu głównych osiach, na ze
wnątrz zaś dodane są do kwa
dratu cztery wystające ramiona krzyża, tak że kwadrat zamienia się w dwunasto-
bok. Jego wyższe i szersze pola ożywione są wąskimi oknami i wimper-
gami oraz obramione pilastrami, na których wsparto po trzy rzędy dekora
cyjnych „kokoszników", stanowiących przejście do węższego oktogonu drugiej 
kondygnacji. Ośmiobok ten jest również plastycznie rozczłonkowany; w górze za
myka go rząd mniejszych „kokoszników", nad którymi wznosi się bezpośrednio 
wysoki ośmioboczny namiot, zakończony ośmioboczną szyją z małą, płaską kopułą. 
Podobny jest układ wnętrza: nad dolną częścią kwadratową wyrasta przestrzeń 
oktogonalna, zakończona u góry strzelistym sklepieniem namiotu. Całą zaś bu
dowlę otacza otwarta (później przykryta) galeria, do której prowadzą z trzech 

55. Cerkiew Wozniesieńska w Kołomitnskoje. 
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stron asymetrycznie umieszczone, łagodnie wspinające się schody i tarasy. Wszy-
stko jest więc tutaj jednolite; zwartości wnętrza odpowiada jasne rozczłonkowa
nie bryły. Od ziemi poprzez schody i szeroką podbudowę wspina się budowla 
w coraz lżejszych kondygnacjach ku smukłemu szczytowi namiotowemu. 

Właściwy stosunek tej cerkwi do drewnianych konstrukcji namiotowych spro
wadza się w gruncie rzeczy do zewnętrznego podobieństwa malowniczej sylwety 

i do układu zewnętrznego. Wszystko inne 
jest odmienne. I tak: mocno podkreślo
na pionowość konstrukcji przypomina 
w każdym razie wertykalizm architek
tury gotyckiej; nie brak również rysów 
romańskich oraz elementów zaczerpnię
tych z dawniejszych tradycji architektury 
moskiewskiej. Wszystko to przeplatane 
jest jednak w tak dużej mierze pierwiast
kami i motywami architektury włoskiej 

56. Cerkiew „Wasilij Błażennyj" w Moskwie. Plan. (pilastry, kapitele karnizowe, obramie
nia okien, łuki we wnętrzu, konsole), że 

powstanie tego nowego typu architektonicznego nie jest do pomyślenia bez od
działywania wzorów, jakie powstały na Kremlu w okresie włoskim. Architektura 
ta powstała więc jako wynik współdziałania całego szeregu różnorodnych elemen
tów miejscowych i obcych, przetworzonych przez twórczą myśl na jedno z naj
oryginalniejszych i zarazem najbardziej charakterystycznych dzieł architektury 
staroruskiej w okresie rozkwitu narodowego, scentralizowanego państwa mo
skiewskiego. 

Rozpiętość dalszych możliwości i realizacji twórczej była bardzo duża. Tak 
np. cerkiew w Djakowie, niedaleko Kołomienskoje, z lat 1543—1547, „pierwszy 
pomnik ruskiego caryzmu", różni się znacznie od poprzedniej . Całość jest połącze
niem pięciu samodzielnych oktogonów-baszt, z których cztery mniejsze, boczne, 
zgrupowano naokoło piątego, środkowego większego i wyższego; wszystkie są przy
kryte spłaszczonymi kopułami na bębnach, a połączone między sobą przykrytą ga
lerią. Budowla to więc skomponowana z oddzielnych jednostek plastycznych i ich 
małych wnętrz, a jako całość silniej od cerkwi poprzedniej związana ze starszymi 
tradycjami architektury ruskiej. Brak przecież dachu w kształcie właściwego na
miotu, a układ kopuł przypomina tradycyjne „pięciogłowie". Silne są też remini
scencje italianizujące, które występują w całym ukształtowaniu strony zewnętrz
nej, a zwłaszcza w podkreśleniu linii poziomych. To samo włoskie źródło wskazy
wałaby także trójdzielna fasada na stronie zachodniej, z portalem w środku i dwie
ma wieżami-oktogonami po bokach, nadająca całości większą zwartość i jednoli
tość. Najbardziej charakterystyczną cechą cerkwi djakowskiej jest jednak deko
racyjna malowniczość strony zewnętrznej, wobec której wnętrza małych jednostek 
przestrzennych nie odgrywają właściwie żadnej roli. Jest to naprawdę konstrukcja 
pomnikową. 
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Znowu inna jest cerkiew w Ostrowie blisko Kołomienskoje. Ściany jej wnętrza 
są masywne, nieplastyczne, a motywy służące rozczłonkowaniu mają czysto deko
racyjny charakter . Trzy rzędy półokrągłych „kokoszników" pod cebulastymi kopu
łami nie odgrywają już żadnej roli konstrukcyjnej. 

Szczytem jednak całej tej basztowo-namiotowej architektury jest najoryginal
niejsze dzieło budownictwa staroruskiego, cerkiew Pokrowska, czyli tzw. „Wasilij 
Błażennyj", wzniesiony w la
tach 1555—1560 przez budow
niczych Barmę i Poznika poza 
murami Kremla na placu Czer
wonym w Moskwie. Tu rów
nież mamy konstrukcję złożoną 
z szeregu jednostek przestrzen
nych i architektonicznych, czyli 
wprost z osobnych basztowo-
-namiotowych cerkiewek, tylko 
jeszcze bogatszą, jeszcze bar
dziej skomplikowaną i zróżni
cowaną niż cerkiew djakowska 
lub ostrowska 3, z którymi jest 
blisko związana. Około głów
nego budynku, który jedyny 
ukształtowany jest jako baszta 
z dachem namiotowym, rozmie
szczone są dalsze, cztery mniej
sze i cztery większe cerkiewki 
o różnych kształtach, dźwiga
jące rozmaicie plastycznie ufor
mowane cebulaste kopuły 4. Do 
baszty środkowej dobudowano 
od strony wschodniej wystającą 
trapezoidalną apsydę, co wyma- 57. Cierkiew "Wasikij Błażennyj" W Moskwie. Widok zewnętrzny, 

gało przesunięcia centralnego 
budynku ku zachodowi i naruszyło układ symetryczny, przyczyniło się jednak do 
wzmocnienia dekoracyjnej malowniczości zabytku. Poza fantastycznie ukształtowa
nymi kopułami nie ma właściwie w całej konstrukcji motywów, których by już 
dawniej tak lub inaczej nie stosowano. Szczegóły zdobnicze są jednak tak nagro
madzone, że zasłaniają swoim bogactwem tektoniczny sens poszczególnych części. 
Całość zamieniono jakby w pnący się nieustannie ku górze, skamieniały i zarazem 
żywy organizm roślinny, z jakim ją nieraz porównywano. 

W tej całej architekturze cerkwi namiotowo-basztowych, a zwłaszcza w cerkwi 
Pokrowskiej jako ostatecznym etapie jej rozwoju, zerwano więź z tradycjami star
szymi, Moskwą stworzyła w nich swój własny styl architektoniczny. Są to budowlę 
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pomnikowe, związane z dworem carskim i jego atmosferą kulturalną, a zarazem 
dzieła architektonicznej szkoły dworskiej, których nie należy utożsamiać ze świą
tyniami mającymi służyć tylko odprawianiu nabożeństw dla licznych gmin wier
nych. Ich znaczenie w dziejach budownictwa przeto nie jest wcale mniejsze. „Wa
silij Blażennyj" stał się od chwili swojego powstania obok trzech głównych sobo
rów Kremla nowym znakiem i urbanistycznym punktem centralnym Moskwy, 
a jego wzór jak i pozostałe cerkwie namiotowe nie mogły nie odegrać doniosłej 
roli w dalszym rozwoju budownictwa na Rusi, aczkolwiek ani jego konstrukcja, 
ani grupa, do której należał, nie została już nigdy powtórzona. 

Motyw budynku o charakterze smukłej baszty z dachem namiotowym narzucał 
się sam przez się jako typ wieży-dzwonnicy. Znalazł on też jako taki szerokie za
stosowanie, jak np . już w dzwonnicy słobody Aleksandrowskiej (ok. r. 1565), bę
dącej przykładem swoistego przekształcenia basztowej konstrukcji Wozniesień-
skiej cerkwi w Kołomienskoje. Ten typ dzwonnicy utrzymał się i przechodząc wszel
kie zmiany stylów architektonicznych był powtarzany także jeszcze w XVII 
i XVIII w., jak np. dzwonnica cerkwi Jana Złotoustego w Korownikach w Jaro
sławiu z drugiej polowy XVII w. Echo iglastych sylwet tego typu żyje także jesz-
cze w nie wykonanej koncepcji Rastrellego: wejściowej wieży klasztoru Smol
nego. 

Inaczej przedstawia się sprawa późniejszych dziejów samych cerkwi namioto
wych. Budowano je wprawdzie jeszcze w dalszym ciągu, jakkolwiek w siedemdzie
siątych i w początkach osiemdziesiątych lat XVI w. następuje wyraźny zastój doty
czący jednak w ogóle całego budownictwa, nie tylko wznoszenia cerkwi namioto
wych. Było to następstwem ciężkiej sytuacji gospodarczej, jaka wówczas wytwo
rzyła się w związku z przebudową ustrojową stanu wielkoobszarniczego, dokona
ną przez Iwana Groźnego, i z przygotowaniami do wojny na kresach zachodnich5 . 
Począwszy od połowy osiemdziesiątych lat architektura kamiennych cerkwi na
miotowych rozkwita jednak w dalszym ciągu, pozostając „pod względem artysty-
czno-ideologicznym jednym z centralnych prądów epoki". Była ona jednak właśnie 
tylko jednym z wielu prądów ówczesnych. W nowej atmosferze, jaka wytworzyła 
się w XVII w., jej cechy istotne, w pierwszym rzędzie namiot, zmieniają swój pier
wotny sens i charakter i stają się czymś zupełnie nowym w ramach pozostałych 
dzieł architektury, jakie zjawiły się w ciągu wieku XVI. 

POZOSTAŁA ARCHITEKTURA XVI W. 

W przeciwieństwie do soborów Kremla moskiewskiego oraz cerkwi namioto
wych, które są w równej mierze dziełami architektury carskiej, reprezentacyjnej, 
cerkwie miejskie, klasztorne i parafialne XVI w. zachowują bez porównania pro
stszy i skromniejszy charakter . Ich architektura jest także bardziej konserwatyw
na, aczkolwiek nie mogła nie przejąć poszczególnych motywów formalnych z mo
numentalnego budownictwa dworskiego. 
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Ze wszystkich różnorodnych przejawów w zakresie architektury, które się wza
jemnie przenikały, tworzył się grunt dla nowego ogólnoruskiego stylu architektu
ry cerkiewnej. Głównym środowiskiem całego tego ruchu była znowu Moskwa jako 
stolica wielkiego scentralizowanego państwa o jasno skrystalizowanej ideologii po
litycznej i kul turalnej . Była ona siedzibą rządu, który podporządkował sobie wszy
stkie środki wytwórcze, a także wszelkie formy organizacyjne, świeckie i cer-
kiewno-religijne. Państwo planuje też wszelkie poczynania architektoniczne, któ
re sięgają bardzo daleko; obejmują one założenia i rozplanowania nowych oraz 
rozbudowę starych miast i klasztorów, odgrywających niemałą rolę jako centra 
świadomego kierowania pracą religijną i kulturalno-oświatową. Na tym opierają 
się nie tylko prace nad rozbudową fortyfikacji, lecz także budownictwo cerkiewne, 
zajmujące w nowej, planowanej urbanistyce szczególnie ważne miejsce. Cerkwie 
stanowią przecież centralne punkty, wokół których grupują się główne gmachy, 
jak dwory książęce, wojewódzkie i biskupie, a za nimi dopiero rozrasta się miasto1. 

Cały kraj pokrywa się siecią licznych świątyń, wśród których panuje trady
cyjny typ cerkwi czterofilarowej oraz powtarzają się w różnych odmianach cer
kiewne wzory moskiewskie. W niejednym wypadku są to daleko idące uproszcze
nia wzorów, o odmianach jednak, jakie przy tym powstają, tak licznych i przy
padkowych, że nie widać w nich konsekwentnej linii rozwojowej; t rudno tu rów
nież mówić o jakichś grupach miejscowych lub regionalnych. Z drugiej strony wi
doczne są jednak pewne rysy ogólne, prowadzące ku nowemu stylowi. W niektó
rych spośród tych cerkwi występuje np . charakterystyczna zmiana proporcji 
w sensie zwiększonego wertykalizmu, jak np. w smoleńskim soborze klasztoru 
Nowodziewiczego pod Moskwą, który powtarza formy soboru Uspieńskiego na 
Kremlu, albo też w soborze klasztoru Kniagini („Księżnej") we Włodzimierzu, 
w którego wnętrzu filary są cienkie i smukłe, a przestrzeń pod wysokimi sklepie
niami wąska i wysoka. Odzywają się i inne pierwiastki tradycyjne, wśród których 
nie brak również rysów starszego, przedwłoskiego budownictwa moskiewskiego, 
jak np. na ścianach zewnętrznych cerkwi klasztoru w Staro-Simonowie o typie 
ścian soboru Uspieńskiego w Zwienigorodzie, przekształconym jednak w duchu 
renesansowym. Znamienne, jakkolwiek nie zawsze dosyć wyraźne, są także pier
wiastki, które przedostały się do archi tektury cerkiewnej z archi tektury drew
nianej, jak np. częste konstrukcje cerkwi o dwóch kondygnacjach, z których roz
wija się typ cerkwi piętrowych: dolnej — „zimowej" i górnej — „le tnie j" , mo
tyw galerii otwartej lub zamkniętej, otaczającej cały gmach, przy czym coraz 
mocniej występuje pionowość całego układu. Niemniej wymowny jest również 
podział wnętrza na szereg zamkniętych jednolitych przestrzeni, przypominający 
podobny układ wnętrz cerkwi drewnianych itp. 

Częstym zjawiskiem jest daleko idące uproszczenie wzorów moskiewskich, 
przy czym decyduje udział w budowie majstrów ze środowisk prowincjonalnych, 
jak np. z Pskowa. Do jak swoistych koncepcji dochodzono czasem, świadczy 
m. in. sobór klasztoru Sołowieckiego na wyspie Morza Białego, którego masywna 
sylweta przypomina koncepcje wysokich cerkwi warownych i zawiera w sobie cos 
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z charakteru architektury „romańskie j" 2 . Uproszczonym przekształceniem typu 
moskiewskiego soboru Uspieńskiego jest sobór Św. Sofii w Wołogdzie, z lat 1568— 
1570, w którym elementy renesansowe całkowicie zatraciły swoje pierwotne zna
czenie. Ważną nowość stanowi natomiast sobór w Solwyczegodsku, fundacja bo
gatej rodziny kupieckiej Stroganowów z lat 1560—1584, wysoki i smukły, o trzech 
apsydach, których wnętrze połączone jest z częściami wschodnimi i razem z nimi 
niższe od pozostałego, przeznaczonego dla gminy pomieszczenia, gdzie pozo
stały tylko dwa filary. Tym samym typ cerkwi czterofilarowej, krzyżowo-kopu-
łowej, z pięcioma kopułami, który poprzednio prawie wyłącznie panował, zamie
nia się w typ zupełnie nowy. Cerkwie pięciokopułowe budowano wprawdzie nadal, 
przy czym jeszcze pod koniec stulecia — jak to bywało już w jego połowie — od
znaczają się one masywnymi i archaicznymi formami na wzór moskiewskiego 
soboru Uspieńskiego, jak np. sobór Ławry Troicko-Siergiejewskiej, ukończony 
w 1585 г., albo też nawiązują do tradycji pochodzących z soboru Archangielskiego, 
jak np. cerkiew w Wiaziemach pod Moskwą, pochodząca z okresu panowania 
cara Borysa Godunowa3 . 

Nowe rozwiązanie jednolitego, nierozczłonkowanego wnętrza, bez tradycyjnych 
czterech filarów, jest również coraz częściej stosowane. Kwadratowa, zazwyczaj 
mała przestrzeń przykryta jest sklepieniem utworzonym przez cztery krzyżujące 
się sklepienia kolebkowe; nad nim wznosi się kopuła na smukłym bębnie, otoczo
nym wieńcem „kokoszników". Ściany strony zewnętrznej są ukształtowane na 
wzór soboru Błagowieszczeńskiego na Kremlu. Szczególnie charakterystyczny 
i dla tego rodzaju cerkwi typowy jest sobór klasztoru Dońskiego w Moskwie 
z r. 1593. Jego wnętrze nie posiada żadnych filarów, a strona zewnętrzna, bez do
budowanych cerkiewek bocznych, stanowi prosty blok bryły, ukoronowany wień
cem trzech rzędów „kokoszników", nad którymi wznosi się nie mniej od nich de
koracyjny bęben z szeroko rozwiniętą, cebulastą kopułą. 

Od typu świątyń, które nie miały we wnętrzu filarów, prowadził tylko jeden krok 
do typów dalszych, reprezentowanych już wśród cerkwi namiotowych (np. w Ostro
wie i w Grodnie), a jeszcze bardziej rozpowszechnionych pod koniec XVI wieku. 
Do gmachu głównego dobudowywano wtedy od strony północnej i południowej 
mniejsze samodzielne cerkiewki. 

Architektura w. XVI przedstawiała więc obraz niezmiernie bogaty i urozmai
cony. Rysy jednak, które w niej występują lub wyrażają głębsze zmiany w jej dą
żeniach, wypowiedziały się w pełni dopiero w budownictwie XVII w. 

ARCHITEKTURA WIEKU XVII 

Wiek XVII jest ostatnim stuleciem rozwoju sztuki staroruskiej i poniekąd 
okresem jej szczytowych osiągnięć. Prądy nurtujące dotąd w ruskiej twórczości 
artystycznej znalazły ujście i ostateczny wyraz w ostatnim wielkim stylu będącym 
odzwierciedleniem życia rosyjskiego. Życie to — po burzliwych okresach ciągłych 
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niepokojów, wojen domowych, ruchawek i powstań o podłożu społecznym, jakie 
wstrząsały ziemiami ruskimi aż do objęcia rządów przez nową dynastię Romano
wów i jeszcze długo potem — skrystalizowało się w nowym, umacniającym się stop
niowo ustroju samodzierżawnym wielkiego wielonarodowego państwa i w usta
lonych formach kultury. Jest to zarazem okres wielkiego postępu we wszystkich 
dziedzinach życia gospodarczego i wielkich reform w zakresie administracji kraju 
i Kościoła, jak i dalszego rozszerzania granic państwowych. Przy zachowaniu swo
jej odrębności religijnej, kul turalnej , oświatowej i gospodarczej carstwo moskiew
skie nawiązuje coraz ściślejsze kontakty z zachodnim światem europejskim. Coraz 
bardziej rozszerzają się drogi wiążące Moskwę z Zachodem. Zachowuje ona 
wprawdzie ciągle jeszcze swoje dawne oblicze, ale nie należy zapominać, że wiek 
XVII oznacza mimo wszystko przejście do nowszych czasów i do nowych pojęć. 
U jego końca stoi przecież postać Piotra I, który zerwał z tradycjami prze
szłości i wprowadził nie tylko w carstwie moskiewskim, ale w całej Rosji za
chodnio-europejskie formy życia, myślenia, całej w ogóle kultury duchowej, 
a także myśli i twórczości artystycznej. Przypatrując się jednak sztuce, a zwła
szcza architekturze XVII w. pod tym kątem widzenia, łatwo dostrzec, że bez 
względu na coraz bliższe i ściślejsze związki kulturalne z Zachodem, w niej samej 
odbywają się przemiany, w których ujawnia się samorzutne, twórcze zbliżenie do 
pojęć i kryteriów panujących na Zachodzie i że ostateczna okcydentalizacja za 
Piotra I jest do pewnego stopnia tylko logicznym zakończeniem długiego procesu 
rozwojowego dążeń nurtujących twórczość rosyjską. 

Moskwa pozostaje w dalszym ciągu głównym punktem wyjścia prądów i kie
runków twórczych, ale już nie wyłącznym. Obok niej uwydatnia się także znacze
nie innych centrów o swoistej fizjonomii artystycznej, gdzie pierwsze miejsce zaj
mują miasta nadwolżańskie, zwłaszcza Jarosławl i Rostow. Oprócz tego wzrasta 
znaczenie Ukrainy, która od kilku wieków nie bardzo uczestniczyła w rozwoju sztuki 
staroruskiej; stamtąd płyną wzory swoiście przekształconego stylu barokowego, 
za zachodnimi zaś granicami Ukrainy promieniują zachodnie, przede wszystkim 
polskie środowiska artystyczne, a wątki ich sztuki przenikając przez wszelkie gra
nice przyczyniają się do wzbogacenia rodzimej twórczości ziem ruskich. 

W zakresie budownictwa cały kraj był ogarnięty szeroko zakrojoną działalno
ścią, obejmującą nie tylko cerkiewną, lecz także świecką architekturę, a w ramach 
tej ostatniej nie tylko gmachy reprezentacyjne i monumentalne, lecz także bu
dynki skromne, a nawet budownictwo drewniane. We wszystkim przejawiał się 
jednolity styl, aczkolwiek bynajmniej nie wszystko, co budowano, należało do 
sztuki i nie wszędzie ujawniały się nowe tendencje i idee twórcze. W każdym ra
zie jednak należy stwierdzić, że istotna twórcza architektura XVII w. nawiązuje 
do tradycyjnych przesłanek wieku poprzedniego i że poprzez ich rozbudowę do
chodzi do nowych form sztuki, w których Ruś znajduje swoje ostateczne oblicze 
artystyczne za czasów Piotra Wielkiego. 

Przykładem ścisłego zsumowania i połączenia tradycji przeszłości jest juz je
den z najwcześniejszych zabytków nowego kierunku, cerkiew Pokrowska w „Rub-
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cowie" w Moskwie, z r. 1627, będąca pewnego rodzaju skrzyżowaniem typu cer-
kwi w Wiaziemach z typem soboru w klasztorze Dońskim z r. 1593, a poniekąd 
także soboru w klasztorze Solwyczegodskim. 

W porównaniu z tą sumą tradycji cerkiew Putinkowska z r. 1652 prowadzi 
w zupełnie nowy świat architektoniczny. Na pozór także tutaj niejedno jest tra
dycyjne, gdyż obok basztowo ukształtowanej dzwonnicy wznoszą się aż cztery 
szczyty namiotowe. Ale są to jednak tylko zewnętrzne pozory. W rzeczywistości 

nie jest to jedna cerkiew, lecz 
dwie, a oprócz tego jest także 
jeszcze dzwonnica stojąca mię
dzy nimi, przy czym wnętrza 
trzech odrębnych części nie są 
nawet ze sobą połączone. Pier
wotna całość składa się z małej 
cerkwi prostego typu o jednoli
tym wnętrzu, ze szczytem na
miotowym, dalej ze stojącej za 
nią maleńkiej cerkiewki, znad 
której wyrasta dzwonnica, oraz 
w końcu z cerkwi o przestrzeni 
poprzecznej, przykrytej aż trze
ma namiotami. W konstrukcji 
nie ma żadnej symetrii, małe 
wnętrza są bez znaczenia, cały 
sens tej budowli tkwi w stronie 
zewnętrznej. Szczyty namioto
we nie mają odpowiednika we 
wnętrzu i są jedynie nasadzone 
na pokryciu jako osobne moty
wy dekoracyjne. To samo doty

czy „kokoszników", małych okien i dużych obramień, kolumn, pilastrów, gzymsów, 
fryzów itp. Wszystko tu obliczone na zewnętrzny pokaz, na wywołanie efektów świa
tłocieniowych, czysto dekoracyjnych. Całość ma wygląd jakby bajkowy, pyszny 
i bogaty. W nowym sposobie stosowania motywów zdobniczych odzywają się nie
wątpliwie echa budownictwa i zdobnictwa drewnianego jak i jego malowniczości. 
Styl reprezentowany przez cerkiew Putinkowską w Moskwie jest w gruncie rze
czy końcową fazą rozwoju zapoczątkowanego już w architekturze cerkwi pomni
kowych. 

Reakcja oficjalnej cerkwi przeciwko świeckości tego rodzaju poczynań w ar
chitekturze cerkiewnej i reforma ortodoksyjna pod przywództwem patr iarchy 
Nikona doprowadziły w połowie stulecia do zakazu stosowania budowli namioto
wych jako zbyt świeckich i nie licujących z powagą cerkiewną. Jako normatywne 
dla wszelkich budowli cerkiewnych nakazano tradycyjne bizantyńskie „pięciogło-

58. Cerkiew w Ostankino. 
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wie". Szczyt namiotowy nie zniknął jednak z architektury sakralnej. Ustąpił on 
miejsca układowi pięciu kopuł na samym dachu cerkwi, zachował się natomiast 
w częściach nie należących do właściwego gmachu cerkiewnego. Pozostał też w dal
szym ciągu normalnym górnym zakończeniem i pokryciem wież dzwonnicowych, 
skrzydeł i odstępów galerii oraz wielkich bram wchodowych, a jednocześnie pano
wał dalej w budownictwie świeckim. 

Ciekawym przykładem charakteru nowej architektury sakralnej jest cerkiew 
we wsi Ostankino pod Moskwą, z r. 1668. Jest to budowla piętrowa, wzniesiona 
na podbudowie o znacznej wysokości. Składa się z wysokiego naosu i niższej części 

59. Pałac tieriemny (Tieriemnyj dworiec). Moskwa, Kreml. 

ołtarzowej z apsydami oraz z dwóch cerkwi bocznych. Wszystkie trzy budynki 
łączy również piętrowa zamknięta galeria, a na jej wyższe piętro prowadzą 
z trzech stron schody z nakrytymi skrzydłami. Zewnętrzna strona całości ułożona 
jest z tradycyjnych motywów moskiewskich. Ale wewnętrzne ukształtowanie cer
kwi wyraziło się w jednolitym, zwartym ciele kubicznym każdej z osobnych jedno
stek przestrzennych wraz z otaczającymi ją ścianami. Wszystko inne jest tylko 
zewnętrzną dekoracją, niezmiernie żywą i malowniczą, wzmocnioną przez użycie 
barwnego materiału budulcowego, pozbawioną jednak związku z architekturą sa
mego wnętrza lub funkcją poszczególnych części w strukturze całości. Niejeden 
z motywów dekoracji przejęto z form i techniki drzewnej. Zwłaszcza kształty ko
lumn obramiających okna i stanowiących arkady na bębnach kopuł naśladują 
toczone kolumny drewniane. Być może najbardziej rzuca się jednak w oczy 
zmiana, jakiej doznało zwieńczenie cerkwi kopułami. Ich bębny wyrastające 
z osobnego rzędu „kokoszników" stały się bardzo smukłe i cienkie, tak że utraciły 
wszelkie znaczenie konstrukcyjne, gdy natomiast niepomiernie rozrosły się nad 
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nimi cebulaste kopuły. Stanowią one motyw dekoracyjny, którego malowniczość 
potęguje jeszcze a zarazem zamyka całą bajkową fantastyczność budowli. 

Malowniczość, o której mowa, przybiera bardzo różne kształty. Tak np. cer
kiew Gruzińskiej Matki Boskiej (r. 1653) przy całej dekoracyjności zachowuje 
logiczne i jasne rozczłonkowanie ścian akcentując jednocześnie pionowość budo
wli. Gdzie indziej znowu, jak np. w cerkwi Mikołaja w Chamownikach, ściany 

właściwie nie są rozczłonko
wane, a najniższy rząd „ko-
koszników" wcale nie jest 
oddzielony i stapia się z ich 
powierzchnią. Jeszcze orygi-
nalniejsza jest cerkiew Bła-
gowieszczeńska w Tajnińsku 
(r. 1675), z niezwykle swo
istym wejściem do właściwej 
świątyni, ze schodami umie
szczonymi wśród dwóch sy
metrycznie ułożonych tara
sów, z przykrytą galerią 
i wnętrzem z emporami oraz 
z niższą od wnętrza częścią 
ołtarzową o trzech apsydach, 
co wszystko razem podkreśla 
pionowość głównej przestrze
ni środkowej, nad którą 
wznosi się jeszcze cała pira
mida smukłych bębnów z ce
bulami kopuł. 

Malowniczość ta pozostawiła swoje ślady nawet na budowlach, które powstały 
po nowych zarządzeniach reformy cerkiewnej i miały służyć za ilustrację naka
zanego przez władze cerkiewne powrotu do jedynie dozwolonych i przepisowych 
wzorów tradycyjnych. M. in. dotyczy to nawet świątyni samego patr iarchy Nikona, 
czyli cerkwi Dwunastu Apostołów na Kremlu, z r. 1656. Jej naśladownictwo typu 
pięciokopułowego soboru Uspieńskiego jest tylko sztucznym archaizmem, nie 
ukrywa bowiem swojego układu pionowego i łączy się harmonijnie z pałacem pa
triarchy stanowiąc razem z nim malowniczą całość. 

Układ ten przechodzi i do murowanego budownictwa świeckiego, reprezento
wanego najlepiej przez różne „ t ier iemy" (pałace), zwłaszcza carskie. Po części są 
one nawet wcześniejsze od głównych budynków cerkiewnych nowego stylu1 . 
Także w tej architekturze świeckiej odbiło się wszystko to, co stworzyło podstawę 
rozkwitu archi tektury ruskiej, począwszy od zjawienia się w Moskwie budowni
czych włoskich, a zwłaszcza od czasu zbudowania soboru Archangielskiego, który 
był przykładem przekształcenia zasadniczej koncepcji gmachu cerkiewnego w du-

60. Pałac tieriemny (Tieriemnyj dworiec). Złota komnata. Moskwa 
Kreml. 
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chu i formie renesansowego pałacu włoskiego. Sam renesans jako taki nie przy
jął się wprawdzie na Rusi, brak było ku temu wszelkich podstaw społecznych 
i kulturalnych, przyjęły się jednak tutaj pewne szczegóły renesansowe i porene-
sansowe, przenikające w coraz większej mierze do Moskwy, i to już nie tylko 
z Włoch, ale także z Niemiec i Holandii. I chociaż ulegały one w nowym otocze
niu przekształceniom oraz podporządkowywały się tradycjom miejscowym, wzbo
gacały jednak w dużym stopniu zasób form oraz oddziaływały na charakter typów 
architektonicznych. Zresztą nie tyle mniej lub więcej luźne elementy zachodnie 
są tutaj ważne, ile całość koncepcji architektonicznych, bo w nich — w ramach 

61. Drewniany dwór carski w Kołomienskoje. (Model). 

budownictwa świeckiego jeszcze silniej i wyraźniej niż w architekturze cerkiew
nej — odzwierciedlały się tendencje epoki, znamienne dla warstw rządzących. 
W carskich „ t ier iemach" na Kremlu reprezentowane są wszystkie wymienione 
elementy — w ich piętrowych konstrukcjach systemu tarasowego, zwężających 
się ku górze, w długich szeregach odosobnionych izbowo pomieszczeń połączo
nych tylko wspólną amfiladą, w sieniach, tarasach, schodach, skrzydłach jak rów
nież w szczegółach zdobniczych. Motywy renesansowe przeplatają się z motywami 
rzeźby w drzewie, ornamentyka roślinna ozdabia pilastry i łuki nad drzwiami 
oraz powtarza się w robotach snycerskich umeblowania. Jest to w gruncie rzeczy 
ta sama sztuka, która stworzyła dekoracyjność cerkwi Putinkowskiej . 

Charakterystyczny dla epoki, w której powstał, jest także Pieczatnyj Dwor 
(gmach, w którym w XVII wieku mieściła się drukarnia) —konst rukcja w kamie
niu, która mogła być jednak pierwotnie pomyślana tylko w drzewie. Są to bowiem 
dwa domy izbowe z piętrem przyziemnym i górnym, „zimowym i „letnim , 
każdy z nich z osobnym dachem; łączy je tylko wspólna sień środkowa. Na wyż-



8 0 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

sze piętro prowadzą schody umieszczone w skrzydle, które uwieńczył szczyt na
miotowy. 

Najwymowniejszym przykładem archi tektury pałacowej XVII w. jest jednak 
drewniany dwór carski w Kołomienskoje, z okresu od r. 1667—1681, znany, nie
stety, tylko z rysunków, planów i późnego modelu, wykonanego przed zburzeniem 
tego zabytku w XVIII w. Pałac ten składał się z długiego szeregu budowli izbo
wych, większych i mniejszych, niższych i wyższych, zgrupowanych — choć nie 
bezpośrednio z sobą złączonych — na dużej przestrzeni i stanowiących malowni
czą całość. Jeszcze bardziej podnosiły ją rozmaicie ukształtowane dachy, kopuły, 
banie i spiczaste namioty jak też polichromia, pozłota, a zwłaszcza bogato stoso
wana rzeźba dekoracyjna. 

W związku z tym wszystkim pozostaje także niezwykła malowniczość cerkwi 
drewnianych pochodzących z tego czasu; znajduje ona swoje wytłumaczenie wła
śnie w bliskich związkach budownictwa drewnianego z pozostałą architekturą 
epoki. Jej formy i styl nie były przecie niczym innym jak odblaskiem tego, co 
działo się w ogóle w całym budownictwie kraju. Nie mogło być inaczej, ponieważ 
także w owych cerkwiach działały te same siły twórcze, które kształtowały wielki, 
malowniczy styl XVII w. 

JAROSŁAWL I MIASTA NADWOŁŻAŃSKIE 

Poza Moskwą najbujniej rozwijała się działalność architektoniczna w Jarosła
wiu. W tym bogatym środowisku handlowym, którego znaczenie wzrosło w XVII 
wieku w związku z ożywieniem stosunków handlowych ze Wschodem i Północą 
oraz z Rosją środkową, można zauważyć pewne nawiązanie do starszego budow
nictwa szesnastowiecznego. Wyraża się ono m. in. we wskrzeszeniu typu cztero-
filarowych cerkwi kopułowych. Są to jednak tylko rysy zewnętrzne. W rzeczywi
stości właśnie budownictwo Jarosławia stanowi szczytową fazę nowego, malowni
czego stylu architektonicznego. 

Już cerkiew Iljińska (Eliasza) z lat 1647—1650 jest pod tym względem zna
mienna. Składa się ona z całego szeregu różnych, właściwie samodzielnych, szeroko 
rozłożonych budynków, które łączy w całość tylko przestronna, dla wszystkich tu
tejszych cerkwi typowa galeria. Sama główna cerkiew należy do typu świątyń czte-
rofilarowych, ale tylko dwa z tych filarów od strony zachodniej pomieszczono 
w części dla modlących się; ich pa rę wschodnią postawiono za ikonostasem, 
w części o wiele niższej od poprzedniej . Wschodnie zakończenie galerii stanowią 
dwie, a raczej trzy apsydy osobnych mniejszych świątyń; dalsza część cerkwi zo
stała dobudowana do jej rogu południowo-wschodniego. Do wnętrza prowadzą 
osobne skrzydła ze schodami; oprócz tego posiada cerkiew dwie wieże. Całość ro
bi wrażenie raczej małego miasteczka, a nie jednolicie skomponowanego gmachu 
cerkiewnego, zwłaszcza że główny trzon cerkwi nie mieści się w samym środku 



kompozycji. A jednak jest w tym wszystkim konsekwentnie przeprowadzona 
koncepcja malowniczej całości, pełnej umiaru i równowagi. 

W architekturze cerkwi Jana Złotoustego w Korownikach z r. 1654 wszystko 
jest skupione i panuje symetria. Dwie cerkiewki boczne z dachami namiotowymi 
zespolono z główną cerkwią, świątynia zaś „zimowa" stoi osobno, osobno też posta
wiono wyniosłą dzwonnicę. Okna galerii i cerkwi są wysokie i wydłużone, co przy

czynia się do zaakcentowania pionowości, uwieńczonej pięcioma smukłymi bębna
mi oraz ich cebulastymi, spiczasto zakończonymi kopulami; tylko środkowa jest 
otwarta i pełna, pozostałe cztery, ślepe, mają znaczenie czysto dekoracyjne. Po
dział i rozczłonkowanie ścian podporządkowano urozmaiconej ozdobie, która gó
ruje nad wszystkim. 

Te same rysy występują jeszcze silniej w cerkwi Jana Chrzciciela (Priedtieczi) 
w Tołczkowie, z lat 1671—1687, która jest szczytowym osiągnięciem nowego sty
lu. Wszystko jest tutaj zrównoważone i przejrzyste. Masa plastycznie wyrzeźbio
nej bryły wyrasta stopniowo aż do dachu cerkwi głównej, nad którym wznosi się 
cały las wysokich, smukłych bębnów z błyszczącymi kopułami. Także obie boczne 
cerkwie są ukoronowane „pięciogłowiem", tak że ich całość sama w sobie przetwa
rza się w żywą, malowniczą, piramidalną kompozycję. Bardzo zróżnicowano deko
rację ścian — inną w głównej cerkwi, inną w cerkiewkach bocznych i znowu inną 
na ścianach apsyd oraz na bębnach kopuł. Fryzy, karnizy. „kokoszniki , łuki, ar. 
Mole: Sztuka rosyjska 6 
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82 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

kady, toczone półkolumny, obra
mienia okien i drzwi, płyciny za
pełnione wzorami roślinnymi, szcze
góły ornamentalne zestawione z ce
gły, barwnej ceramiki i fajansów, 
z którą nie można porównać żad
nego dawniejszego zabytku archi
tektury ruskiej, oraz błyszcząca po
lichromia kopuł — wszystko to 
sprawia, że budynek ów jest zu-
pełnie wyjątkowym przykładem 
swoiście ozdobionej całości archi
tektonicznej. Potęguje ją jeszcze 
bardziej bogata ozdoba malarska 
wszystkich ścian wnętrza i galerii. 
Jarosławlska odmiana malowni
czego stylu XVII w. odzwiercie
dlała artystyczne dążenia bogatej 
warstwy kupieckiej, ujawniającej 
w znamienny sposób swój pociąg do 
przepychu. 

Charakterystyczne są również 
odmiany architektury w kilku in
nych środowiskach nad Wołgą. 
W soborze Woskriesieńskim (Zmar-

65. Cerkiew Jana Chrzciciela w Tołczkowie (Jarosławl). t w y c h w s t a n i a ) W RomanOWO-Bori -

soglebsku (obecnie Tutajew) widać 
wyraźnie nawiązanie do soborów moskiewskich XVI w. Natomiast cerkiewna ar
chitektura Rostowa, skoncentrowana w jego kremlu (1670—1680) malowniczo 
położonym nad jeziorem Niero, posiada rysy wybitnie indywidualne. Tak np. za-
stąpiono tu drewniany ikonostas murowaną ścianą z carskimi wrotami i z drzwia-
mi bocznymi w kształcie portali , przy czym zamiast ikon wprowadzono malo
widła ścienne (cerkiew Woskriesieńska); oprócz tego przed drzwiami carskimi 
wznosi się osobny baldachim (cerkiew Jana Bogosłowa) i tp. Główne świątynie są 
cerkwiami nad bramami i jako takie włączono je do systemu obmurowań kremla; 
toteż mają one wygląd na pozór warowny. 

Także w Ugliczu i w innych jeszcze miejscowościach, w których działalność ar
chitektoniczna epoki pozostawiła liczniejsze ślady, da się stwierdzić podobne ten
dencje. Odmiany są liczne, a ich charakter zależny od warunków miejscowych 
w danej chwili historycznej. Wszędzie jednak widać te same podstawowe tenden
cje, znamienne dla epoki: tworzenie zwartych jednostek przestrzennych i kubicz-
nych, akcentowanie kierunku pionowego, malowniczość i charakter dekoracyjny. 
W niejednym rysie tej malowniczo-dekoracyjnej architektury przejawiają się ten-
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dencje spokrewnione ze sztuką baroku zachodnio-europejskiego; wśród elemen
tów dekoracyjnych nie brak też motywów przejętych wprost z ówczesnej sztuki 
zachodniej. Nie można wprawdzie tej sztuki zaliczyć do baroku, jaki panuje wów
czas niepodzielnie w krajach sąsiadujących na zachodzie z ziemiami ruskimi, po
krewieństwo jednak, które się w tym wszystkim przejawia, świadczyłoby, że we
wnętrzny rozwój sztuki rosyjskiej w XVII w. postępował własną drogą do punktu, 
w którym musiał się ostatecznie zejść z prądami zachodnimi. Pewną podnietę 
w tym sensie stanowił pod koniec stulecia barok ukraiński, który przeniknął wte
dy do Moskwy, przyczyniając się do ostatniej przemiany architektury starorus-
kiej. 

BAROK UKRAIŃSKI 

Od upadku w XII w. i w początkach okresu mongolskiego w XIII w. zarów
no Kijów sam, jak i ziemie ukraińskie nie odgrywały żadnej decydującej roli 
w dziejach artystycznych starej Rusi. Wielkie świątynie kijowskie uległy jeszcze 
przed najazdem tatarskim zaniedbaniu, a potem coraz bardziej podupadały, aż 
w XIV w. Św. Sofię opuściło nawet duchowieństwo. Dopiero okres wskrzeszenia 
życia politycznego i kulturalnego w formach zmienionych w XVII wieku, związa
ny z wybitnymi postaciami metropolity Piotra Mohyły, Bohdana Chmielnickiego 
i Mazepy, przyniósł także odrodzenie artystyczne Ukrainy. Nie należy oczywiście 
zapominać, że w okresie upadku politycznego życie artystyczne jednak niezupeł
nie tam zamarło. Pozostawało ono w bliskim kontakcie ze sztuką zachodnią, pro
mieniującą z obszarów sąsiedniej Polski. Co więcej, Ukraina prawobrzeżna nale
żała przez długi czas do Polski. Wtedy też zaczęły powstawać w jej granicach 
dzieła sztuki zachodniej oraz budowle wznoszone przez wyższe warstwy społe
czeństwa polskiego i duchowieństwo katolickie, a także przez drobną szlachtę 
i mieszczaństwo, ulegające po części polonizacji i wpływom katolicyzmu na skutek 
unii kościelnej, a po części przejmujące od Polski formy kultury zachodniej. Na 
terenach Ukrainy wytworzyło się w ten sposób współżycie dwóch różnych świa
tów artystycznych, w którym dawne tradycje miejscowe, zwłaszcza architektury 
i całej w ogóle sztuki cerkiewnej, żyły obok coraz nowych przekształceń sztuki 
zachodniej nasiąkając stopniowo ich duchem i przejmując także ich formy. Mu
siało się to odbić i na odnawiającym się życiu artystycznym pozostałych części 
Ukrainy oraz pozostawić swoje piętno na jej nowej architekturze nawet jeszcze 
po włączeniu Ukrainy do Rosji w r. 1654, a to tym więcej, że układ grup społecz
nych, którym służyła nowa sztuka, nie uległ zasadniczym zmianom i pozostawał 
taki, jakiemu służyła sztuka dawniejsza. 

Między nową architekturą ukraińską a budownictwem epoki przedmongolskiej 
nie było więc właściwie ciągłości rozwojowej. Najlepiej ilustruje to, być może, od
nowienie kijowskiej Św. Sofii, zapoczątkowane przez Piotra Mohyłę. Zmieniło 
ono z gruntu wygląd świątyni nadając jej z zewnątrz charakter barokowy, pod któ
rego powierzchnią zachowała się jedynie wewnętrzna istotna częsc budowli 
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z XI w.; od strony zewnętrznej pozostała nietknięta tylko część apsydalna. Rów
nież w barokowym stylu budowano nowe cerkwie, dwory i pałace. Nawet wię
cej — styl barokowy wycisnął swoje piętno także na drewnianej architekturze 
cerkiewnej, głównej właściwie dziedzinie twórczości budowlanej, w której docho
dziły w ciągu wieków do głosu przede wszystkim rodzime tendencje i upodobania 
twórcze. 

Obszary, na których rozpowszechnione jest ukraińskie cerkiewne budownic
two drewniane, są zbyt wielkie i zahaczają o zbyt różne zasięgi kulturowe, by bu-

downictwo to mogło być wszę
dzie jednakie. W jego ramy 
wchodzi zarówno budownictwo 
Ukrainy prawo- i lewobrzeżnej 
jak i rozległych kresów zachod-
nio-ruskich, a także krajów kar
packich razem z Rusią Zakar-
packą. W tym miejscu należy 
się tedy ograniczyć do charak
teru ukraińskiego budownictwa 
drewnianego w okresie, który 
nas tutaj bliżej interesuje, jak 
i do jego znaczenia dla archi
tektury murowanej . Idzie więc 

66. Cerkiew Zesłania Ducha Św. w Boryni koło Turki. p r z e d e w s z y s t k i m o z a b y t k i 

znajdujące się raczej na terenie 
Ukrainy naddnieprzańskiej aniżeli о budowle Ukrainy zachodniej i ich odmiany 
ukraińsko-karpackie, posiadające nieraz cechy odmienne. 

Wszystkie te odmiany regionalne i miejscowe są, tak jak w ogóle całe budow
nictwo drewniane Słowian wschodnich, zrębowe, ale równocześnie różnią się 
one jak najzupełniej od budownictwa Rosji środkowej i północnej. Budownictwo 
ukraińskie można wprawdzie, tak jak budownictwo wielkorosyjskie, podzielić na 
dwie grupy o zasadniczo różnych typach wyjściowych. Pierwszy z nich można po
równać z typem cerkwi „kleti"-izby; jej główną częścią jest prostokątna wzglę
dnie kwadratowa izba, a zestawienie w osi podłużnej trzech takich izb stanowi 
w założeniu jeden z podstawowych typów budownictwa cerkiewnego, rozpo
wszechnionego zwłaszcza na terenie Ukrainy zachodniej i w górskich okolicach 
karpackich. Ale jego dalsza rozbudowa wraz ze szczegółami różni się zasadniczo od 
wspomnianych cerkwi izbowych Rosji środkowej i północnej. Każda z wymienio
nych trzech części budowli — sień, miejsce dla modlących się oraz przestrzeń oł
tarzowa — uwieńczona jest osobnym dachem z kopułą, a zarówno kopuła, jak 
i sam dach mają kształty barokowe, przy czym bardzo często podzielone są na od
stępy piętrowe, a ich załamania oddzielone od siebie osobnymi daszkami. W ten 
sposób powstają malownicze kompozycje całości, przypominające czasem jakby 
sylwety pagód wschodnich. W związku z architekturą murowaną jeszcze ważniejszy 



jest drugi zasadniczy typ cerkwi drewnianych, którego podstawę stanowi 
ośmiobok, a raczej kwadrat z odciętymi kątami. Jest on w każdym wypadku wy
ciągnięty wysoko w górę, tak że zamienia się jakby na basztę, zbliżoną do okrą
głej wieży zakończonej wysokim szczytem namiotowym, podzielonym, jak w typie 
poprzednim, na piętrowe odstępy, z których każdy przykryto dachem. Cerkwie 
tego typu składają się przeważnie z pięciu takich baszt, ułożonych na planie 
w kształcie równoramiennego krzyża greckiego, i stanowią tym samym odmienną 
od północno-rosyjskich cerkiew pięciokopułową. Istnieją wprawdzie cerkwie z je
dną tylko kopułą, ale za to istnieją tak-
że — nieliczne zresztą — przykłady z dzie
więciu szczytami i kopułami. W ich wy
sokich kształtach, rozłożonych na kilka 
zwężających się ku górze pięter — przy 
czym każde piętro posiada własny rząd ' 
okien — występuje podobna tendencja do 
pionowości jak i w północno-rosyjskim 
budownictwie drewnianym. W tym ostat
nim jednak malownicza smukłość stano
wi tylko zewnętrzną dekoracyjną sylwetę, 
bowiem właściwe wnętrze cerkwi jest 
małe, niskie i architektonicznie nie od
grywa w ogóle żadnej roli. W cerkwiach 
ukraińskich natomiast wnętrze sięga do 
samych szczytów, jest jednolicie skompo
nowane i wypełnione światłem. Bez wzglę
du na to, jakie mogły być ewentualnie 
starsze formy cerkwi drewnianych, jasne 
jest, że cerkwie, które się zachowały, są 
już całkowicie przekształcone w duchu architektury barokowej, i to nie mniej 
wyraźnie od cerkwi murowanych (cerkiew Pokrowska w Romnach, obecnie w Poł-
tawie, oraz druga w Nowomoskowsku). 

Formy barokowe musiały z natury rzeczy ulec w budownictwie drewnianym 
daleko idącym przekształceniom, jakie narzucał budulec a także technika konstru
kcyjna. Nowe formy wierniej trzymały się swoich wzorów w cerkwiach murowa
nych, które okazują też w porównaniu z drewnianymi znacznie mniej rysów swoi
stych. Można je podzielić na dwie grupy. W pierwszej z nich typy o tradycyjnym 
założeniu rusko-bizantyńskim (pięciokopułowe lub tylko krzyżowo-kopułowe) 
otrzymały zewnętrzną powłokę barokową. Grupę drugą stanowią natomiast po 
prostu bazylikalne kościoły barokowe, dostosowane do potrzeb kultu wschodniego. 
Najstarszy z przykładów cerkiewnego baroku ukraińskiego, Troicka cerkiew kla
sztoru Hustyńskiego w rejonie połtawskim, wzniesiona w r. 1672 przez hetmana 
Samojłowicza, przypomina całym swoim rozplanowaniem i ujęciem typ pięcioko-
pulowych cerkwi drewnianych na planie krzyża równoramiennego, przeniesionego 

67. Sobór Troicki w Nowomoskowsku. 
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jednak w formy murowane i ozdobionego 
wysokimi hełmami barokowymi. Ten 
sam typ powtarza się także w cerkwi na 
Gospodarczej Bramie (Ekonomiczeskije 
Worota) Ławry Kijowsko-Pieczerskiej, 
którą zbudował na zlecenie hetmana Ma
zepy moskiewski budowniczy O. D. Star-
cew w latach 1696—1698. Proporcje są 
jednak tutaj zmienione, smuklejsze i wyż
sze, a kopuła środkowa znacznie szersza 
od smukłych bębnów czterech kopuł bocz
nych. Z plastycznymi i dekoracyjnymi 
motywami, często barokowymi na ścia
nach zewnętrznych, mieszają się już także 
motywy pochodzenia moskiewskiego. Jest 
to rys niezmiernie charakterystyczny, 
świadczący o tym, jak zbliżyła się już 
wówczas architektura moskiewska do ba
roku, skoro twórcą jednej z głównych ba
rokowych cerkwi ukraińskich owego cza
su był architekt sprowadzony z Moskwy. 
Niemniej znamienny jest dla tej archi
tektury kijowski sobór Wojenno-Nikolski, 

również dzieło Starcewa. Jest to w gruncie rzeczy zachodnio-europejska trójna-
wowa bazylika z transeptem, trzema apsydami oraz z dwiema wieżami na stronie 
zachodniej. Nad skrzyżowaniem naw wznosi się duża kopuła barokowa. Zdobnic
two ścian, okien i portali jest bogate w szczegóły ornamentyki barokowej, często 
przesadnej, miejscami zrustyfikowanej, co nadaje swoisty wygląd stronie ze
wnętrznej. 

W architekturze tej nie powstało wprawdzie żadne dzieło o wybitnej wartości 
artystycznej lub o przełomowym znaczeniu historycznym, wywarła ona jednak du
ży wpływ na budownictwo samej Moskwy, gdzie powstał szereg budynków znacz
nie oryginalniejszych. 

68. Cerkiew „Na Bramie Gospodarczej" 
Ławra w Kijowie. 

Pieczerska 

BAROK MOSKIEWSKI 

Z połączenia swoistego baroku ukraińskiego, który przeniknął do Moskwy, 
z typami i formami siedemnastowiecznej architektury moskiewskiej rozwinął się 
jeszcze bardziej swoisty „barok moskiewski", nazwany raz trafnie „łabędzim śpie
wem architektury staroruskiej"1 . Barok ten 2 wiąże się tylko z Moskwą i z zasię
giem jej bliższego promieniowania, a nie z całym krajem. Na prowincji twórczość 
architektoniczna rozwijała się dalej w duchu tradycji początków w. XVII , przede 
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wszystkim w oparciu o wzory moskiewskie oraz o starsze tradycje miejscowe. Po
wstawały przy tym liczne odmiany, które jednak nie wykraczały poza ramy pod
stawowych tendencji stulecia. 

W Moskwie było trochę inaczej. Już sama ozdoba barokowa zmienia poniekąd 
wyraz i charakter tradycyjnych typów budowli moskiewskich. Zjawiają się jednak 
także typy nowe, o odmiennych koncepcjach architektonicznych; po części naśla-

69. Sobór Uspieński w Astrachania. 70. Cerkiew „Na Pokrowkie" w Moskwie. 

dują one twory ukraińskie, inne zaś, zależne również od impulsów ukraińskich, 
stanowią niezwykle swoistą syntezę wzorów basztowych cerkwi ukraińskich i tra
dycyjnej architektury moskiewskiej. 

Wymownym przykładem pierwszego rodzaju nowych kombinacji jest cerkiew 
Św. Mikołaja „Wielki Krzyż" (Bolszoj Kriest) w Kitajgorodzie w Moskwie, z końca 
XVII w.: cerkiew na planie kwadratu, wysoka, o bardzo smukłych proporcjach, na 
podbudowie, z galerią, schodami i skrzydłem oraz z pięcioma cebulastymi kopuła
mi na bębnach na dachu. Wszystko zaś, co służy rozczłonkowaniu ścian, otrzymało 
formy barokowe; bogata dekoracja zewnętrzna nie ma żadnego odpowiednika ani 
w układzie wnętrza, ani w ukształtowaniu bryły. Jeszcze bardziej typowym przed
stawicielem tego samego kierunku i tzw. stylu naryszkińskiego3 jest sobór w m a 
zaniu z lat 1693—1702. Jest to ogromna bryła nad prostokątem, wznosząca się nad 
podbudową, w trzech kondygnacjach, z wysokimi oknami, z pięcioma kopułami 
na prawie że równym dachu. Całość — bardzo dekoracyjna, ale dziwnie fantasty-
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czna — wcale jednak nie daje wrażenia plastycznego, brak w niej wszelkiego sta
tycznego oparcia i kontrastów, pomimo dwubarwności ścian. 

Inne cerkwie zbudowane są bezpośrednio na wzór ukraińskich cerkwi jedno-
kopułowych, jak np. cerkiew Matki Boskiej Włodzimierskiej, także w Kitajgoro-

dzie w Moskwie (z lat 1691— 
1694), albo też powtarzają typ 
cerkwi ukraińskiej , składają
cej się z trzech uszeregowa
nych w osi podłużnej jedno
stek przestrzennych, jak cer
kiew Pokrowa w klasztorze 
Nowodziewiczym z r. 1688 
oraz Uspieńska cerkiew „Na 
Pokrowkie" z lat 1696—1699. 
W obu wypadkach motyw pię
trowej oktogonalnej baszty po
łączył się z tradycyjną mo
skiewską podbudową kwadra
tową w nową, malowniczą ca
łość. Ozdoba barokowa w star
szej z obu świątyń utrzymana 
jest w proporcjach pełnych 
umiaru, w cerkwi „Na Po
krowkie" natomiast dekoracja 
przykryła wszystkie ściany, nie 
pozostawiając prawie pustego 
miejsca i jakby anulując ich 
płaszczyznę. Najbardziej swo
isty szczegół stanowią pęki wy

sokich, cienkich kolumn w rogach części środkowej, z których wyrastają cztery 
oktogonalne bębny z wieńcami takichże kolumn i hełmami barokowymi. W ten spo
sób w budowli tej wszystko się łączy: pierwowzór trójdzielnej, podłużnej cerkwi 
ukraińskiej i jej charakter basztowy, podbudowa kwadratowa z ośmiobocznym 
przedłużeniem, zaznaczenie pięciokopułowości, niezwykłe bogactwo dekoracji ba
rokowej i dominujące nad wszystkim barokowe ukształtowanie głównej kopuły — 
przy braku jednak barokowej kompozycji masy. 

Dalsze możliwości dawały kombinacje typów centralnych z motywami ukraiń
skiego baroku, przy których można było w pełni rozwinąć motyw piętrowych 
baszt, zwężających się ku górze w odstępach rytmicznych. Najoryginalniejszą cer
kwią tego rodzaju jest cerkiew Pokrowa w Filach pod Moskwą, z r. 1693. Budowla 
wznosi się, jak cerkiew w Kołomienskoje, na tarasie nad wysoką podbudową; jak 
tam, prowadzą na taras szeroko rozłożone schody z tarasowymi odstępami, a cały 
wyraz gmachu zawarty jest w jego basztowej sylwecie. Rzut poziomy stanowi kwa-

71. Cerkiew Pokrowa w Filach pod Moskwą. 
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drat rozszerzony czterema ra
mionami, przekształconymi — 
na wzór ukraiński — w konchy-
-apsydy, uwieńczone czterema 
kopułami nad ośmiobocznymi 
bębnami. Nad kwadratem wzno
si się wysoki oktogon, nad nim 
jeszcze jeden, otwarty, miesz
czący w sobie dzwony, a w koń
cu jeszcze jeden mniejszy, tj. 
pod cebulastą kopułą. W cer
kwi jest więc wszystko, co da
wały dawne tradycje i co przy
nosił nowy styl wraz z nową de
koracją. Między jednostkami 
przestrzennymi nie ma jednak 
ani właściwej koordynacji, ani 
podporządkowania, co jest szcze
gólnie typowe dla tej architek
tury w odróżnieniu od baroku 
zachodniego. Całość budowli po
zostaje w dalszym ciągu staro-
ruska — pomimo nagromadzo
nych w niej zdobniczych szcze
gółów barokowych. Do właści
wego baroku nie było już jed
nak daleko. Widać to najlepiej na przykładzie cerkwi w Dubrowicach z lat 1690— 
1704. Jej typ jest bardzo bliski poprzedniemu, ale duch, który z niej przemawia, 
jest spokrewniony raczej z koncepcjami architektonicznymi Borrominiego aniżeli 
z budownictwem staroruskim . 

Piętrowy układ konstrukcji „basztowych" był jakby stworzony na to, by zna
leźć zastosowanie w budownictwie wież i w konstrukcjach warownych. Wpłynął 
on też istotnie na powstanie nowych typów dzwonnic, warownych baszt oraz in
nych zbliżonych do nich budynków. Spośród dzwonnic wysuwa się na pierwsze 
miejsce główna wieża dzwonów klasztoru Nowodziewiczego z r. 1688, wysoka, smu
kła, umiarkowanie plastycznie ozdobiona. Tutaj należy zaliczyć także tzw. „Wie
żę Suchariewską", zbudowaną na rozkaz Piotra I w latach 1692—1701. Na ogrom
nej podbudowie z tarasem, na który prowadzą wysokie, szerokie schody, wznosi 
się masywna, piętrowa, kwadratowa budowla, uwieńczona ośmioboczną basztą, 
podzieloną na trzy piętra, z dachem namiotowym. Baszta ta była czymś w ro
dzaju ostatniego wielkiego dzieła staroruskiej architektury murowanej. W roku 
1714 miał się bowiem ukazać słynny rozkaz Piotra I, zabraniający, z wyjątkiem 
budownictwa drewnianego, w całym cesarstwie wszelkiej działalności budowla-

72. Cerkiew w Dubrowicy koło Moskwy. 
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nej poza nową stolicą St. Petersburgiem/ Oznaczało to koniec architektury staro-
ruskiej. 

Nie wiadomo, jak byłyby się potoczyły dalsze losy stylu „naryszkińskiego", 
gdyby nie wspomniane zarządzenie wielkiego budowniczego nowej Rosji, zwłasz

cza że rozkaz ów jedynie przy-
spieszył to, co musiało się stać 
i do czego zmierzał już cały 
rozwój starszego budownictwa 
rosyjskiego. Nie znaczy to, że 
skończyło się wszelkie oddzia
ływanie dawniejszych tradycji. 
Dalsze fazy dziejów architek
tury rosyjskiej wykazują aż 
nadto wymownie ślady tego 
budownictwa. Jego własne 
dzieje były jednak zamknięte. 

BUDOWNICTWO DREWNIANE XVII 

I XVIII WIEKU 

Jedynie na prowincji, i to 
na ziemiach' dalekiej północy, 
budownictwo przeżywało jesz
cze jeden, ostatni okres swo
istego rozwoju i rozkwitu, 

73. Wieża Suchariewska w Moskwie. Ściśle złączony Z Omówionym 
już budownictwem XVII w., 

a znajdujący swój dalszy ciąg jeszcze w w. XVIII . Był to rozkwit cerkiewnego 
budownictwa drewnianego. 

O roli i znaczeniu budownictwa drewnianego na starej Rusi była już mowa. 
Między nim a murowanym budownictwem cerkiewnym zachodziły zawsze bliskie 
związki — oddziaływanie jednak wzorów drewnianych na archi tekturę kamienną 
nie zawsze okazywało się równoznaczne i nie zawsze architektura drewniana była 
przy tym stroną czynną. Wobec zabytków drewnianego budownictwa XVII 
i XVIII w. traci wartość pogląd uważający sztukę tego okresu za ludową w ści
słym znaczeniu. Co prawda, dane źródłowe o tym, jak powstawały cerkwie w Ro
sji północnej, budowane przez cieśli zrzeszonych w osobnych „ar t ie lach" (ce
chach), jak prowadzono długie narady z mieszkańcami danej miejscowości doty
czące typu i kształtu każdej wznoszonej świątyni, jak to było za każdym razem usta
lane w formie dokładnej umowy — świadczą, że w cerkwiach tych odzwierciedla się 
całkiem określone upodobanie i twórcza świadomość ogółu społeczeństwa owych 
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osiedli. Bogactwo jednak powstających przy tym typów, form i szczegółów zdobni
czych wykazuje niemniej wyraźnie, że jest to twórczość, w której dochodzą do 
głosu te same tendencje i upodobania, te same podstawowe prądy, które działały 
w monumentalnej cerkiewnej architekturze środowisk miejskich. Sztuka drewnia-
nych cerkwi Rosji północnej jest 
echem murowanej architektury 
miejskiej, przestawionej na drew
niany budulec i drewnianą tech
nikę. Wynik tej transpozycji 
stwarza jednak kształty nowe, nie 
mniej oryginalne i malownicze od 
murowanych. 

Nawiązują one oczywiście do 
dawniejszych tradycji budownic
twa drewnianego, do jego metod 
technicznych i konstrukcyjnych 
i do jego typów. Wiążą je jednak 
i rozbudowują w najrozmaitszych 
kombinacjach, tak że wytwarzają 
się nieraz bardzo skomplikowane 
nowe typy. Obok tradycyjnych 
cerkwi na planie kwadratowym, 
z jego przejściem w ośmiobok 
uwieńczony dachem namiotowym 
i z dobudowanymi do niego dwie
ma jednostkami od wschodu i za
chodu (Kondopoga nad jeziorem 
Oniega z г. 1774), zjawiają się cerkwie złożone z kilku konstrukcji tego ro
dzaju. Taka jest np. cerkiew w Kiem' nad Morzem Białym, z r. 1714; składa się 
ona z gmachu środkowego, dużego i wysokiego, poprzedzonego od zachodu skrzy
dłem schodowym; na stronie północnej i południowej łączy się ona z dwiema 
mniejszymi cerkiewkami tego samego typu. Wszystko to razem układa się w niezwy-, 
kle malowniczą kompozycję. Jeszcze bogatsze bywają różne odmiany typu na pla
nie krzyża równoramiennego. Ich klasycznym przykładem jest cerkiew w Wier-
chow'ju, na planie krzyża greckiego, z kopułą zamienioną na dach namiotowy oraz 
ze skrzydłem nad schodami od strony zachodniej. Także traktowanie wnętrza 
przypomina w tym wypadku ciągle jeszcze sposób ujmowania przestrzennego 
w architekturze Południa, gdy natomiast w większej części cerkwi drewnianych 
wnętrze nie pozostaje właściwie w żadnym stosunku do strony zewnętrznej. Jest 
ono małe, niskie, przykryte równym pułapem i ginie w ogromnej, zewnętrznej 
masie budowli, posiadającej czysto dekoracyjny charakter. Ozdobność wypowiada 
się przy tym czy to w wysokich „boczkach", którymi uwieńczone są dachy nad 
ramionami krzyża, czy też w grupie małych kopuł rozmieszczonych nad basztą 

74—76. Cerkiew Uspieńska w Kondopodze. Plan. Przekrój. 
Widok od strony wschodniej. 
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środkową. Typowe są również wysokie sobótki-galerie z przykryciem opartym na 
slupach i drewnianą balustradą, jak np. w cerkwi w Bieriezowcu nad Nolą (po
wiat kostromski) pochodzącej z w. XVIII . W cerkwiach tego typu, nieraz bardzo 

77—78. Cerkiew w Una. Fasada. Przekrój. 

wysokich z dachem namiotowym, prze
strzenie boczne często się zatraciły i cał
kowicie przylgnęły do części środkowej. 
Do tych cerkwi dołącza się typ dalszy, 
w którym kształt dachu stanowi jakby 
przeniesiony w drzewo potężny hełm ba
rokowy, mający w przekroju kształt „bocz
ki" , jak np~. w cerkwi Św. Trójcy z dwu
dziestych lat XVIII w. lub w cerkwi 
z roku 1745 w Podporożju pod Oniegą 
nad Morzem Białym. Nie brak również 
piętrowych ośmioboków naśladujących 
w zmniejszonych proporcjach motyw pię
trowych baszt ukraińskich. 

Najbardziej swoistą budowlę stanowi 
jednak cerkiew Prieobrażeńska z począ
tku XVIII w. w Kiżi na wysepce jeziora 
Oniega. Jest ona kombinacją central-

79. Cerkiew г г. 1714 w Kicm' nad Morzem Białym 



nego ośmioboku z planem krzy
ża, z obszerną, przykrytą galerią 
ze skrzydłem, do którego pro
wadzą z dwóch stron również 
przykryte schody. Ośmiobok 
znika jednak wśród otaczają
cych i zakrywających go ramion 
krzyża. Przylegają one ściśle do 
niego wraz z dalszymi dobudów
kami między ramionami krzyża 
i wznoszą się w piętrowych od
stępach aż do samej góry. Każdy 
odstęp uwieńczony jest przy 
tym osobną „boczką" i wyrasta
jącą z niej kopulą. Całość za
mienia się w ten sposób w nie
zmiernie malowniczą kompozy
cję w kształcie schodkowatej, 
smukłej piramidy, której syl
wetę ożywia grupa 22 spicza
stych, równomiernie rozmiesz
czonych kopuł. 

W tym tak na wskroś ory
ginalnym arcydziele architek
tury drewnianej na dalekiej 
północy zostało w sposób mistrzowski jeszcze raz wyrażone wszystko, co stanowiło 
najgłębszą istotę i dążenie staroruskiej twórczości artystycznej: niepohamowany 
pęd pionowo ku górze, charakter pomnikowy uzewnętrzniający się w narastaniu 
mas ku górnym szczytom oraz kwiecista, malownicza dekoracyjność, jak gdyby 
organicznie z budowlą związana. Wraz z pozostałymi cerkwiami drewnianymi 
cerkiew ta jest ostatnim żywym odblaskiem prądów twórczych, nurtujących całe 
budownictwo XVII w., które okazały się żywotne jeszcze jakiś czas, kiedy w głów
nych centrach nowej Rosji panowały już niepodzielnie formy sztuki zachodniej. 

80. Cerkiew w Kiżi na wysepce jeziora Oniega. 

MALARSTWO I RZEŹBA 

Dane zabytkowe i źródłowe, na których opierają się dzieje staroruskiej rzeźby 
i malarstwa, układają się w obraz blisko związany z historycznymi losami archi
tektury, będący odzwierciedleniem takich samych perypetii , faz rozwojowych, prą
dów i kierunków, jakie przeżywało budownictwo. W dziejach tych istnieją, co 
prawda, liczne luki, których ciągle jeszcze nie są w stanie zapełnić coraz nowe 
odkrycia i systematycznie prowadzone badania. Luki te zresztą nie zawsze spowo-

MALARSTWO I RZEŹBA 93 
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dowane są jedynie brakiem zabytków. Tak samo jak w architekturze, są one w du
żej mierze wynikiem specyficznych warunków, w jakich rozwijały się sztuki pla
styczne. Niemałe znaczenie dla ich rozwoju miało m. in. przesuwanie się głów
nych środowisk, co przerywało nieraz ciągłość linii rozwojowej. 

Także w zakresie rzeźby i malarstwa — tak jak w historii architektury — 
przed samym początkiem jest okres pogańskiej kultury artystycznej, nasuwający 
problem jej śladów w twórczości późniejszej. Natomiast właściwe dzieje sztuki 
staroruskiej rozpoczynają się w pełni dopiero z chwilą nawiązania przez państwo 
kijowskie bliższych stosunków z Bizancjum, wprowadzenia chrześcijaństwa oraz 
z rozkwitem Kijowa i pozostałych centrów Rusi w epoce przedmongolskiej. Na
jazd tatarski w XII I w. i jego następstwa stanowią niewątpliwie punkt zwrotny, 
który zaciążył na całym rozwoju Rusi feudalnej. Nie można również nie doce
niać jego znaczenia dla dziejów kultury i twórczości artystycznej. Pociągnął on 
za sobą przerwanie bezpośredniego, ożywionego kontaktu rozległych obszarów ru
skich, zwłaszcza południowych, ze światem zewnętrznym, przede wszystkim bi
zantyńskim, oraz zatamował dalszy rozwój doniosłego centrum, jakim było Księ
stwo Włodzimiersko-Suzdalskie. Tym samym doprowadził do większej kul turalnej 
izolacji Rusi. Jarzmem mongolskim nie zostały jednak dotknięte obszary Nowo
grodu, a wraz z nim w ogóle cała północna część kraju; nie nastąpiło też w dzie
jach architektury i malarstwa całkowite zerwanie z przeszłością. W rozwoju póź
niejszym znajdują swój dalszy ciąg liczne tendencje i pierwiastki występujące już 
w epoce przedmongolskiej. Na podkreślenie zasługuje również fakt, że ślady od
działywania sztuki tatarskiej na sztukę ruską są minimalne i pozostają bez wszel
kiego, głębszego znaczenia. Toteż cały okres tatarszczyzny więcej wpłynął na za
stój i zahamowanie żywszego rozwoju twórczości artystycznej oraz na wyłącze
nie z niego rozległych obszarów niż na zmiany w jego zasadniczych kierunkach 
i charakterze. Znamienne jest w każdym razie, że w w. XIV w łączności ze świe
żym napływem podniet i pierwiastków bizantyńskich dochodzi do wzrostu i roz
kwitu malarstwa opartego na nowych podstawach. Oddziałała tu też znaczna rola 
Nowogrodu jako centrum artystycznego oraz coraz bardziej rosnące znaczenie 
Moskwy. Wraz z nowym podłożem społeczno-kulturalnym i ideowym wytwarza 
się — tak jak w architekturze — także w malarstwie XVI i XVII w. nowe obli
cze tej sztuki, które osiągnęło w końcu fazę będącą swoistym odpowiednikiem ba
roku zachodniego. Coraz silniejsze oddziaływanie form sztuki zachodniej pro
wadzi ostatecznie do okcydentalizacji, w której zatracają się wewnętrzne pod
stawy sztuki staroruskiej i jej sens. Przestaje ona bowiem być artystycznym odbi
ciem dążeń artystycznych obejmującym całe życie, zamyka się w granicach po
trzeb kultowych i religijnych, a następnie ustępuje miejsca malarstwu i rzeźbie 
o formach ogólnoeuropejskich i o treści coraz bardziej realistycznej. 

Znaczenie rzeźby figuralnej jest w całym tym rozwoju małe, aczkolwiek 
znowu nie aż tak znikome, jak się zazwyczaj przypuszcza. O wiele bogatsza 
jest rzeźba dekoracyjna, zwłaszcza snycerstwo. W związku z tak znamiennymi 
dla całej sztuki ruskiej upodobaniami dekoracyjnymi bogato rozwinęła się sztuka 
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zdobnicza. Najwymowniejsze i zarazem najliczniejsze są jednak zabytki malarstwa, 
w którym szczególnie wyraźnie wypowiedziała się artystyczna strona twórczości 
ruskiej. Reprezentowane są wśród nich wszystkie odgałęzienia malarstwa, najory
ginalniejsze jest jednak malarstwo ikon, stanowiące jedyną w swoim rodzaju dzie
dzinę malarstwa średniowiecznego w Europie, zarówno pod względem swojej tre
ści ideowej, jak i ukształtowania formalnego. 

O zabytkach plastyki z okresu pogańskiego była już mowa w związku z pro
blematyką najstarszej sztuki Słowian wschodnich. O ile można wnioskować z za
bytków i ze skąpych pod tym względem wiadomości źródłowych, była to sztuka 
odmienna od wszystkiego, co nastąpiło później; niewiele da się jednak powiedzieć 
o jej właściwym charakterze. Nie odegrała ona zresztą żadnej widocznej roli 
w późniejszym rozwoju sztuki, a ślady, które pozostawiła po sobie, ograniczają 
się do niewielu pierwiastków w wyrobach wczesnej sztuki ludowej. Toteż tak sa
mo jak w architekturze nie można dziejów sztuk przedstawieniowych rozpoczy
nać wcześniej jak od epoki chrystianizacji Księstwa Kijowskiego. 

KIJOWSKIE MOZAIKI I MALOWIDŁA ŚCIENNE XI I XII WIEKU 

Przynosząc z Bizancjum pierwsze wzory malarstwa chrześcijaństwo otwarło 
równocześnie także horyzonty i zarazem granice swoich wizji artystycznych, 
t j . cały świat ideowy stanowiący podbudowę jego sztuki, swoje systemy zdobnicze, 
a przede wszystkim swoją ikonografię malarską i rzeźbiarską oraz kierunki i spo
soby jej formalnej i stylistycznej interpretacji i realizacji plastycznej. Zrozumiałe 
jest przy tym, że przyniosło ze sobą także sytuację społeczną, swoją własną i swo
jej sztuki, w danym wypadku sztuki monumentalnej w służbie dworu książęcego 
i wysokiego kleru. Miejsce dawnej wyobraźni, której wizje poetyckie zachowały 
się dalekim echem jeszcze w Słowie o wyprawie Igora, a której odpowiednik pla
styczny pozostaje dla nas nieuchwytny, zajęła wyobraźnia ujęta w ramy chrześci
jańskiej myśli bizantyńskiej. Wypowiada się ona w formach hellenistycznych, 
które już w przekształceniu bizantyńskim miały za sobą przeszło półtysiącletnią 
tradycję. Toteż jeśli nawet istniały jakieś dawniejsze kontakty kulturalne i arty
styczne między Kijowem a Bizancjum, to różnica w ich stadiach rozwojowych 
była tak olbrzymia, że nie mogło być mowy o wzajemnym przenikaniu się tych tak 
różnych światów. Nowa sztuka chrześcijańska musiała się wobec tego od razu stać 
wyłączną formą artystycznej wypowiedzi przede wszystkim warstwy rządzącej, 
t j . księcia, jego otoczenia i dworu oraz cerkwi. Dalszy zaś rozwój i dzieje malar
stwa i rzeźby na ziemiach ruskich zawarte są w fluktuacjach formalnych i sty
listycznych oraz w głębokich nieraz zmianach, jakie zaznaczały się w ciągu wie
ków w ideowym podłożu, którego wyrazem była sztuka plastyczna; nie wszystko 
w nich jest bizantyńskie. Także w rzeźbie i malarstwie, podobnie jak w architek
turze, przejawiały się pierwiastki innego pochodzenia, zachodnie, północne 
i wschodnie: decydujące jednak były ostatecznie przekształcenia, jakim ulegały 
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one wszystkie razem, gdy sta
wały się wyrazem dążeń twór
czych nowych centrów ruskich 
i ich społeczeństwa. 

W najstarszych zabytkach 
malarstwa trudno dojrzeć coś 
więcej (mowa tylko o malar
stwie monumentalnym) ponad 
sztukę importowaną, ponie
waż czynnik ruski ogranicza 
się tutaj wyłącznie do wyboru, 
względnie sprowadzenia arty
stów, a w najlepszym razie 
także do wyboru wzorów. Nie
mniej owe pierwsze dzieła 
sztuk plastycznych posiadają 
doniosłe znaczenie, poniekąd 
nawet decydujące dla całej 
przyszłości. Powtarza się tu
taj to samo co w zakresie ar
chitektury, mianowicie że 
u początków stoją wybitne 
dzieła sztuki monumentalnej 
pozostające niedoścignionym 
ideałem, do którego dążą całe 
pokolenia późniejsze. 

Stan zabytków jest bardzo 
fragmentaryczny. Z bogatej 
ozdoby pierwszej monumental 
nej cerkwi bizantyńskiej, Dzie 
sięcinnej, zachowały się jedy 
nie drobne szczątki, wystarcza 
jące jednak, by móc z nich od 

czytać ich przynależność do iluzjonistycznego kierunku malarstwa bizantyńskiego 
X w., w którym były ciągle jeszcze żywe tradycje późnoantycznego malarstwa 
hellenistycznego. Nie zachowała się również w całości pierwotna ozdoba mozaiko
wa i freskowa cerkwi Św. Sofii w Kijowie, pokrywająca wszystkie ściany jej 
wnętrza. Części jeszcze istniejące są jednak takie, że można je, zwłaszcza mo
zaiki, zaliczyć do najcenniejszych zabytków malarstwa bizantyńskiego tego okresu. 
Znamienny jest też sam system rozmieszczenia dekoracji i jej ikonografii. 
W szczycie kopuły umieszczono biust Pantokratora w medalionie, pod nim cztery 
postaci apostołów (zachował się tylko Paweł) , a na pendentywach pod kopulą por
trety piszących ewangelistów (z pierwotnego stanu pozostał tylko Marek) . Lepiej 

81. Komunia apostołów i ojcowie Kościoła. Mozaika w apsydzie 
Sobór Św. Sofii w Kijowie. 
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zachowana jest ozdoba apsy-
dy. Jej górną część zajmuje 
gigantyczna postać Matki Bo
skiej, jako orantki ze wznie
sionymi rękami, zewsząd wi
doczna, panująca nad całym 
wnętrzem. Poniżej mieszczą 
się w osobnych pasach nie
mniej monumentalne kompo
zycje Eucharystii, przedsta
wiającej scenę udzielania ko
munii apostołom przez Chry
stusa — przy czym postać 
Chrystusa powtarza się dwa 
razy — a pod nią grupa ojców 
Kościoła i archidiakonów: 
Wawrzyńca i Stefana. Nad tę
czą widnieje grupa „Deesis" 
(Chrystus na tronie z Matką 
Boską i Janem Chrzcicielem 
po bokach), pod nią popier
sie Chrystusa jako kapłana, 
po bokach tęczy Zwiastowa
nie, a w jej wewnętrznym 
łuku biusty czterdziestu mę
czenników w medalionach. 
Pozostała ozdoba składa się 
z malowideł ściennych, które 
często przemalowywano i od
nawiano, wobec czego trudno 
mówić o ich pierwotnym cha
rakterze i właściwościach. Są 
wśród nich sceny ze Starego 
Testamentu i Ewangelii, z cyklu Męki Pańskiej i Zmartwychwstania oraz różne 
pojedyncze postaci świętych. Idea przyświecająca całemu temu układowi i roz
mieszczeniu ozdoby mozaikowej i freskowej jest jasna i była w ramach sztuki bi
zantyńskiej dawno przedtem ustalona. Jej uplastycznienie stanowiły już mozaiki 
cerkwi Apostołów i cerkwi Nea Bazylego II w Konstantynopolu. Pomimo wszy
stkich zmian, jakie przeżywała sztuka w czasach późniejszych, idea ta pozostała 
w zasadzie panująca do końca istnienia religijnego malarstwa bizantyńskiego. 
Wśród malowideł cerkwi Św. Sofii znajdują się także najstarsze ruskie grupy 
portretowe wielkiego księcia Jarosława i jego rodziny oraz sceny z legendy 
o apostole Piotrze jak i inne, zawierające motywy z kompozycjami na temat 
Mole: Sztuka rosyjska 7 

82. Jan Złotousty z grupy ojców Kościoła. Mozaika w apsydzie. Sobór 
Św. Sofii w Kijowie. 
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hipodromu; umieszczone są na ścianach klatki schodowej, która prowadzi na 
empory. 

W owych kompozycjach z wyjątkiem ostatnich wszystko jest wielkie, wszystko 
przekształca się w figury i sceny reprezentacyjne przeniesione poza wszelką rze
czywistość życiową. Prawie groźna jest surowa twarz Pantokra tora , monumen
talne są postaci archaniołów, uroczystych stróżów w ceremonialnych dworskich 

strojach bizantyńskich. Figura 
ogromnych rozmiarów Matki 
Boskiej-Orantki unosi się wyso
ko nad ziemią na złotym tle, 
jakby na tle nieskończoności. 
Kompozycja Komunii apostołów 
uprzytamnia, być może, jeszcze 
wyraźniej, jak daleka jest ta 
sztuka od wszelkiego realistycz 
nego ujmowania tematu. Ta sce 
na, utrzymana w surowej syme 
trii, umieszczona jest również 
na złotym tle, gdzie jedyne za 
znaczenie miejsca stanowi oł 
tarz znajdujący się w środku 
jej główną postać przedstawio 
no dwukrotnie, a apostołów po 
dzielono na dwie symetryczne 
grupy, przy czym różnice mię 
dzy rytmicznie uszeregowanymi 
postaciami ograniczają się jedy
nie do dwóch nieco odmiennych 
ustawień nóg. Nie odtwarza ten 
obraz żadnej sceny historycznej 
(Ostatniej Wieczerzy), lecz uka
zuje jakby niezmienną, wieku-
iście trwającą scenę liturgiczną, 
symbolizującą dogmat Euchary
stii. Jedynie w figurach ojców 

Kościoła i w niektórych pojedynczych postaciach, jak i w kompozycji Zwiastowa
nia, do idealistycznej, nadziemskiej wzniosłości i monumentalności dołącza się pe
wien rys, który czyni je bliższymi i bardziej ludzkimi. Pierwiastek ludzki jest w nich 
zbyt silny i łatwiej uchwytny. Ich rola i znaczenie w dziejach zbawienia i w syste
mie kościelnym są zbyt związane z ziemią i rzeczywistością życiową, by mogły być 
inaczej ukształtowane. Toteż przy całym monumentalnym odosobnieniu, ustawie
niu frontalnym, rytmicznym uszeregowaniu i hieratycznym układzie figury ojców 
Kościoła są wysoce zróżnicowane. Różnice zachodzą nie tylko między ich szatami 

83. Św. Pantielejmon. Malowidło ścienne. Sobór Św. Sofii w Kijowie. 
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i gestami rąk; ich twarze są tak dalece zindywidualizowane, że stanowią głęboko 
ujęte, idealne por t re ty psychologiczne, starające się odtworzyć jak najwierniej psy-
chiczny charakter każdej postaci z osobna. Szczególnie monumentalne są głowy 
inteligentnego i fanatycznego Jana Złotoustego oraz energicznego ascety Bazylego 
Wielkiego. Te tak na wskroś prawdziwe rysy mieszczą się jednak w ogólnej typice 
harmonizującej ze wzniosłością reprezentacyjnego ujmowania, znamiennego dla 
kompozycji na tematy dogma-
tyczno-transcendentalne, dzięki 
czemu zbliżają się do obrazów 
ikon. To samo dotyczy także 
sceny Zwiastowania, podzielo
nej na dwie części tęczą, gdzie 
rysy realistyczne, wynikające 
z chęci uzmysłowienia historycz-
ności zdarzenia, podporządko
wane są tym samym zasadom 
kompozycyjnym co sceny hiera
tyczne i dalekie są od iluzjo-
nizmu. 

W traktowaniu formalnym 
istnieją, co prowda, elementy 
tradycyjne dawnego iluzjoni-
zmu, widoczne zwłaszcza w mo-
delunku twarzy i szat za pomo
cą szerokich barwnych plam. 
ożywionych miejscami delikat
nymi przejściami oraz światło
cieniowymi kontrastami. Są to 
jednak tylko reminiscencje 
dawniejszego sposobu ujmowa
nia, wśród którego zarysowuje 
się traktowanie inne, konturo-
wo-linearne; odgranicza ono fi- 84. P o r t r e t A n n y J a r o s ł a w n y M a l o w i d ł o ś c i e n n e . S o b ó r św. Sofii 

gury od otoczenia i zamyka je w Kijowie. 

w swoich ramach, a równocze
śnie rozgranicza także wewnętrzne kształty figur na części. Z tym lineary-
zmem dziwnie kontrastują ślady koncepcji statuarycznej, przemawiającej z po
jedynczych figur jako izolowanych plastycznych postaci na złotym tle. Sztuka 
mozaik Św. Sofii wiąże się genetycznie z Bizancjum, nie jest jednak cał
kiem jednolita. Wśród wykonawców da się odróżnić mozaicystów różnego 
pochodzenia artystycznego. Gdy bowiem fryz z ojcami Kościoła bez żadnej 
wątpliwości wykazuje związek ze sztuką Konstantynopola, to pozostałe mo
zaiki są raczej dziełem artystów z jakiegoś bizantyńskiego centrum pro-

7* 
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wincjonalnego 1, nie pozbawionego jednak kontaktu ze sztuką konstantyno
politańską. 

W malowidłach ściennych uzupełniających ozdobę mozaikową soboru Św. Sofii, 
niestety, bardzo uszkodzonych na skutek późniejszych przemalowali, reprezento
wane są także różne kierunki. Gdy bowiem część fresków wykazuje bliskie sty
listyczne pokrewieństwo z najbardziej archaicznymi kompozycjami mozaikowymi 
(apostołowie ze sceny Eucharysti i) , to w drugiej grupie nie t rudno zauważyć rysy 
o wiele swobodniejsze. Wśród tych malowideł (grupy portretowe księcia Jaro-

85. Fragment malowideł ściennych z klatki schodowej w wieży soboru Św. Sofii w Kijowie. 

sława i jego rodziny, sceny z Ewangelii i Starego Testamentu, sceny z legendy 
o P. Marii, figury różnych postaci świętych), rozmieszczonych w samej cerkwi 
jak i w kilku kaplicach, niektóre figury wykonane są z dużą przewagą ujmowania 
linearnego, miejscami prawie że graficznego, jak np. frontalne popiersie 
św. Adriana. W innych postaciach, np . św. Natalii, modelunek pełen łagodnych 
przejść wywołuje wrażenie miękkości plastycznej. Może jeszcze bardziej charak
terystyczna jest twarz św. Pantielejmona o wyjątkowo głębokim, uduchowionym 
wyrazie, z dużymi, szeroko otwartymi oczyma. W obu wspomnianych jak i w sze
regu dalszych twarzy odzywa się echo późnoantycznych por t re tów hellenistycz
nych, a tym samym podobieństwo do ikon, jakkolwiek to jeszcze nie ikony, lecz 
właśnie tylko podobizny. Szczególnie cenne są pod każdym względem grupy wspo
mnianych portretów książęcych, г których zachowała się w całości tylko grupa żeń
ska, t j . por t re ty żony i córek księcia Jarosława, przedstawiające indywidualnie ujęte 
osoby w rytmicznym uszeregowaniu, w kompozycji nie mniej monumentalnej od re
prezentacyjnych scen religijnych. Charakterystyczne są przy tym realistycznie od-
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tworzone szaty księżny i księżniczek. Wydaje się prawie pewne, że malarze greccy 
przy wykonaniu malowideł kijowskich korzystali z pomocy malarzy ruskich. Część 
napisów bowiem wykonano w języku cerkiewno-słowiańskim, a prócz tego wido
czne są w szeregu obrazów cechy, które można sobie wytłumaczyć tylko jako rus
kie — mają one zresztą swój dalszy ciąg w malarstwie XII w. Jak w architek
turze, tak i w malarstwie Św. Sofii zaznaczają się więc wyraźnie elementy ro
dzime, świadczące o tym, że malarze greccy nie tylko wychowali sobie w krótkim 
czasie uczniów ruskich, ale że ci ostatni zdążyli już tak dalece opanować rzemio-

86. Mozaika w soborze Michajłowskim w Kijowie. 

sło malarskie, iż potrafili przepoić je swoimi własnymi upodobaniami i dążeniami 
twórczymi. 

W klatce schodowej wieży południowej, prowadzącej na empory i jednocze
śnie do dworu książęcego, zachowały się jeszcze dalsze fragmenty malowideł ścien
nych o całkiem wyjątkowym znaczeniu historycznym: wspomniane już sceny z hi-
podromu. Ucierpiały one bardzo na skutek przemalowań i różnych odnowień, 
wobec czego trudno mówić o ich cechach formalnych i stylistycznych. Przedsta
wiając sceny zabaw cyrkowych z hipodromu konstantynopolitańskiego — wyścigi, 
polowania w obecności cesarza i dworu, stanowią one niezmiernie charakterysty
czny przykład bizantyńskiej sztuki świeckiej jak i sposobu ujmowania i przedsta
wiania scenerii, krajobrazu, perspektywy i przestrzeni. Z punktu widzenia historii 
kultury są one zarazem wymowną ilustracją upodobań kijowskiego dworu wielko
książęcego, atmosfery, która na nim panowała, oraz źródeł, z których czerpała 
swoje wzory. Te wzory niekoniecznie musiały przychodzić bezpośrednio z Konstan
tynopola. Nie brakło ich w o wiele bliższym sąsiedztwie na wybrzeżach Morza Czar-
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nego, w Chersonie i na Kry
mie. Jakkolwiek było, nie 
ulega wątpliwości, że te tak 
szczęśliwie ocalałe malowidła 
wiążą się pierwotnie z bizan
tyńskim kultem cesarza2 , co 
czyni je jeszcze cenniej
szymi na gruncie Kijowa 
XI w. Można by przypuścić, 
że umieszczono je na ścianach 
klatki schodowej jedynie jako 
ciekawe sceny zabaw cesar
skich czy nawet wielkoksią
żęcych, gdyż ostatecznie nie 
jest niemożliwe, że pomyśla
ne są jako ilustracje zabaw 
dworskich w Kijowie. Z dru
giej strony jednak w scenach 
tych przedstawiony jest także 
cesarz konstantynopolitański, 
hipodrom tamtejszy, stroje 
dworu bizantyńskiego, co 
wszystko razem przemawia 
za umiejscowieniem przed
stawionej akcji raczej w Kon
stantynopolu. Tym samym 

zabytek ten staje się jeszcze jednym dokumentem dążeń władców kijowskich, by 
Kijów upodobnić do Carogrodu (ze Św. Sofią i Złotą Bramą); na Konstantyno
polu wzorowało się także życie dworskie samego księcia i jego drużyny. 

Wzory płynące z Bizancjum nie były jednak jednolite. Reprezentowały one 
nie tylko odmienne nieraz kierunki, lecz także różne fazy rozwoju. Wśród resztek 
malowideł ściennych w soborze z XI w. w Czernihowie zachowała się np. figura 
św. Tekli, pozbawiona wszelkich śladów linearyzmu, modelowana wyłącznie za 
pomocą światłocienia i niuansowania koloru. Jeszcze wymowniejsze są resztki 
ozdoby mozaikowej w soborze klasztoru Michajłowskiego w Kijowie3 , gdzie zacho
wała się kompozycja Komunii apostołów w apsydzie oraz figura Dymitra Sołuń-
skiego. Temat i motyw Komunii jest tu ten sam co w soborze Św. Sofii, ale wyraz 
całości jest nowy. Miejsce akcji zostało wyraźniej oznaczone przez umieszczenie 
w mozaice przegrody ołtarzowej, za którą się rozgrywa scena. Sama scena jest 
żywsza i bardziej ludzka. Apostołów, znajdujących się po obu stronach cyborium 
z Chrystusem i aniołem, gestykulujących i rozmawiających z sobą, podzielono na 
grupy po trzy osoby o rysach bardziej zróżnicowanych. Pozostała jednak w tym 
dziele, odzwierciedlającym nowsze, świeższe wzory bizantyńskie pewna miękkość 

87. Św. Tekla. Malowidło ścienne w soborze Spaso-Prieobrażeńskim 
w Czernihowie. 
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linii konturowych, jaka istniała już w soborze Św. Sofii. Jeszcze wyraźniej zdra
dza swoją przynależność do ówczesnej sztuki bizantyńskiej mozaikowa figura 
św. Dymitra w rzymskim pancerzu, a zwłaszcza twarz o rysach zupełnie indywi
dualnych i wprost portretowych. Toteż kto wie, czy to nie por t re t księcia Izia-
sława, zwłaszcza że nosił on chrześcijańskie imię Dymitra. 

Na tym kończą się zachowane zabytki malarstwa mozaikowego w Kijowie 
i w ogóle na Rusi. Miejsce mozaik zajęło odtąd wyłącznie malarstwo ścienne (z wy
jątkiem mozaikowych przenośnych ikon), reprezentowane zresztą także już w cer
kwi Dziesięcinnej i w Św. Sofii. Zmiana ta była do pewnego stopnia niewątpliwie, 
ale nie wyłącznie, podyktowana kosztownością materiału i techniki mozaik. Od
powiadała ona także upodobaniom i wymaganiom bardziej rozwiniętego poczucia 
stylistycznego, któremu czyniła zadość finezyjna technika malarska. Zmiana ta 
nie oznaczała jednak końca znaczenia Kijowa jako twórczego centrum. Jego 
sztuka promieniowała na cały kraj . Z Kijowa przeszły także pierwsze wzory ma
larstwa ściennego do Nowogrodu, gdzie zachowały się jednak tylko nieznaczne jego 
ślady z połowy XII w. w tam
tejszym soborze Św. Sofii. Dro
gą przez Kijów przewędrowały 
na pewno także wzory sztuki 
bizantyńskiej, być może wraz 
z artystami bizantyńskimi, na 
Ruś Suzdalską, gdzie zachowały 
się najcenniejsze malowidła 
ścienne z tego okresu w sobo
rze Dmitrijewskim we Włodzi
mierzu z lat 1194—1197. 

MALOWIDŁA W SOBORZE 

DMITRIJEWSKIM WE WŁODZIMIERZU 

I tu mamy do czynienia ze 
sztuką książęco-dworską, szu
kającą wzorów w sztuce caro
grodzkiej, nawet więcej: malo
widła te są niewątpliwie dziełem 
artystów greckich. Niestety — 
to tylko fragmenty kompozycji 
Sądu Ostatecznego na zachod
niej ścianie wnętrza cerkwi, 
przedstawiające wejście spra
wiedliwych niewiast do raju,-
sam raj (Łono Abrahama) oraz 

88. Św. Pawel w kompozycji Sądu Ostatecznego. Malowidlo ścienne 
w soborze Dymitra we Włodzimierzu n. Klaźmą. 
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89. Głowa anioła z kompozycji Sądu Ostatecznego. Sobór Dymitra 
we Włodzimierzu n. Klaźmą. 

wielką grupę siedzących apostołów i stojących za nimi aniołów. Nie wszyst
kie części są dziełem tego samego artysty; wskazują na to różnice w ja
kości jak i wyraźnie widoczne ślady różnego traktowania formalno-styli-
stycznego. Gdy grupa apostołów przedstawia najświeższą fazę ówczesnego 
malarstwa bizantyńskiego, to w grupie niewiast wkraczających do raju za
chowały się echa starszego, bardziej prowincjonalnego traktowania. Przypu
szczalnie w pierwszych należy się dopatrywać dzieła mistrzów czysto bizantyń-

skich, prawdopodobnie przyby
łych z samego Konstantynopola, 
w drugich natomiast — dzieła 
miejscowych, ruskich pomocni
ków l. W porównaniu z mozai
kami i malowidłami Św. Sofii 
kijowskiej wszystko tutaj jest 
inne; ze wszystkiego przemawia 
nowy świat, którego zjawienie 
się zapowiadały spośród dzieł 
starszych poniekąd jedynie mo
zaiki w soborze Michajłowskim. 

Już w grupie niewiast rzuca 
się w oczy pewien „realizm", 
wyrażony w żywych porusze
niach postaci i twarzy. Bardziej 
znamienna jest jednak wiel
ka, monumentalna kompozycja 
z apostołami. Typy niektórych 
twarzy jak i reprezentacyjna 
koncepcja całej grupy przypo
mina wprawdzie wzory starsze, 
znane już z Kijowa, całość je
dnak jest już bardzo daleka od 
abstrakcyjnych mozaik kijow
skich. Figury apostołów przed
stawiono frontalnie, w jednym 

szeregu, pełne powagi, a zarazem także wewnętrznego poruszenia, co wyraża się 
w lekkim nachyleniu głów, w kierunkach spojrzeń i zróżnicowanych gestach rąk. 
Poruszenie to udziela się także aniołom ustawionym za apostołami, podzielonym 
na ożywione grupy i uszeregowanym jakby melodyjnie falującym rytmem. Mo-
delunek jest iluzjonistyczny, bez linii konturowych operuiący delikatnie niuan-
sowanymi plamami barwnymi, światłem i cieniem Najbardziej zastanawia jednak 
niezwykła charakterystyka twarzy, mająca niewiele sobie równych w całej sztuce 
średniowiecznej. Każda twarz inna, każda przedstawia nie tyle odmienny typ, ile 
odmienną osobowość, której charakter psychiczny i chwilowy nastrój jest wydoby-
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ty jedynie środkami malarskimi. Pomimo granic, jakie stawiała pod tym wzglę
dem sztuka bizantyńska, są to twarze przypominające miejscami uduchowione 
głowy z o wiele późniejszego malarstwa zachodniego, malarstwa już nawet po-
renesansowego, zwłaszcza głowy El Greca, którego sztuka wyrosła zresztą w dużej 
mierze z bizantyńskich przesłanek jego ojczyzny. Z iluzjonizmem postaci i twarzy 
apostołów harmonizują głowy aniołów o typach hellenistycznych, pełnych wdzię
ku, w których można się dopatrzyć wzorów niemniej delikatnych postaci aniołów 
Andrzeja Rublewa. Jak architektura suzdalska, tak i sztuka malarska Włodzimie
rza pozostawiła niezatarte ślady we wczesnej sztuce moskiewskiej. 

NOWOGRÓD I NIERIEDICA 

Halicko-Wołyńskiego, cho
ciaż wiadomości kronikar
skie z XII I w. wspominają 
o artystach, którzy przy
byli z różnych stron na dwór 
Daniła Halickiego. Byli mię-
dzy nimi także tacy, co ucie
kli przed Tatarami, t j . po
chodzący z Kijowa. Ani tu
taj, ani też w Smoleńsku 
i Połocku nie zachowało się 
jednak nic z tego okresu. 
Także na terenie Nowogro
du i Pskowa niejedno pozo
staje niejasne. Zabytków jest 
mało, wynika z nich jednak, 
że pierwsze podniety i wzo
ry dotarły tutaj także z po
łudnia i że linia rozwoju 
prowadziła przez różne kie
runki i odmiany,spokrewnio-
ne lub wprost bezpośrednio 
związane ze sztuką kijowską, 
aż do powstania nowego stylu 
miejscowego, zgoła odmien
nego od pozostałych dzieł 
epoki przedmongolskiej. 

90. Głowa iw. Heleny. Fragment z malowidła ściennego z r. 1144. Sobór 
Św. Sofii w Nowogrodzie. 

Zabytki malarstwa ściennego na zachodnich ziemiach ruskich przedstawiają 
się również tylko fragmentarycznie. Zupełnie nie znane są najstarsze początki ma
larstwa w obrębie Księstwa 
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Z pierwotnych malowideł soboru Św. Sofii w Nowogrodzie, z których zacho
wało się właściwie tylko popiersie Pantokra tora w kopule (z r. 1108) oraz 
szczątki malowideł w kaplicy Św. Włodzimierza, zasługuje na uwagę kompozycja 
przedstawiająca św. Konstantyna i św. Helenę, powtarzająca tradycyjny ikono
graficzny motyw bizantyński, a zajmująca całkiem specjalne miejsce wśród za
bytków malarstwa XII w. Traktowanie jest bowiem czysto linearne i graficzne, 

wykonanie powiewnie lekkie i kolo
rystycznie delikatne. Typ twarzy 
św. Heleny jest przy tym wyraźnie 
wschodni. W całym bizantyńskim ma
larstwie ściennym nie istnieje nic, co 
byłoby stylistycznie z tym malowidłem 
spokrewnione1 . 

Do wzorów kijowskich nawiązuje 
postać żony Hioba w soborze Dwori-
szczeńskim z początków XII w., przed
stawiająca tradycyjny typ antycznej 
matrony. Bizantyńskie, zaopatrzone 
zresztą w napisy greckie, są również 
freski w cerkwi klasztoru Mirożskiego 
pod Pskowem, z polowy XII w. Do 
tradycji kijowsko-bizantyńskich na
wiązywały także bogate malowidła so
boru Gieorgijewskiego klasztoru Ju-
riewskiego, których nikłe resztki, 
jakie pozostały po restauracji świą
tyni w początkach XIX w., odkryto 
w latach 1932—1933. Natomiast 
w malowidłach soboru klasztoru 
Antoniego Rzymianina zwraca uwagę 
kierunek od poprzednich całkiem 

odmienny, odznaczający się zwłaszcza swoim „mocnym, twardym, miejscami nieco 
grubawym rysunkiem" (Karger) , przy czym twarze charakteryzowane są dosyć 
jaskrawymi, zielonymi, gdzie indziej czerwonymi cieniowaniami. Twarze te, 
zwłaszcza młodzieńca, którego cała postać ujęta jest w sposób dla sztuki bizan
tyńskiej zupełnie niezwykły, wykazują świadome akcentowanie wyrazu emocjo
nalnego. Zarówno postać młodzieńca, jak i w ogóle cała ta sztuka przypominają 
sztukę romańską, w pierwszym rzędzie malowidła romańsko-bizantyńskie we Wło
szech XII w., co dałoby się do pewnego stopnia wytłumaczyć tym, że założyciel 
klasztoru był właśnie „Rzymianinem", wobec czego wśród malarzy, którzy wyko
nali ozdobę świątyni, mogli się znajdować także artyści pochodzący z Zachodu. 
Jak z tego wszystkiego wynika, malowidła nowogrodzkie pierwszej połowy XII w. 
bynajmniej nie posiadają jednolitego charakteru; reprezentowane są w nich różne 

91. Głowa młodzieńca. Fragment malowidła ściennego 
w cerkwi w Arkażach. 
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style i kierunki , a — co bardzo znamienne — nie ma wśród nich śladów wyraźnego 
kontaktu ze sztuką głównego centrum bizantyńskiego —Konstantynopola . O rosną
cym uświadomieniu odrębności narodowej i kulturalnej świadczą napisy ruskie, 
w jakie zaopatrzone są malowidła, a równocześnie występują bardzo mocno pewne 
rysy archaiczne, w których przejawia się niemniej wyraźna odrębność i swoistość 
sztuki nowogrodzkiej. Miało się to odbić na dalszych losach rozwoju malarstwa 
nowogrodzkiego i jego osobliwościach. 

Pierwszym wymownym zabytkiem pełnego już stylu malarstwa nowogrodz
kiego są malowidła ścienne w części ołtarzowej cerkwi Arkaskiej (cerkiew klasz
toru Błagowieszczeńskiego pod Nowogrodem) z r. 1189, odkryte w latach 1930 
i 1937. Wśród kolorów „przeważają żółte, orzechowozielone, różowe i błękitne 
tony, twarze wykonane są czystą ochrą, w cieniach o lekko zielonym tonie. Świa
tła kładzione są ostrymi, śmiałymi liniami, miejscami (jak np. na czole, na policz
kach, koło nosa, na szyi) tak mocno stylizowanymi, że robią wrażenie zawiłych 
plecionych wzorów" (Łazariew). Najbardziej zbliżone do tych malowideł arka-
skich są malowidła w cerkwi Św. Jerzego w Starej Ładodze, z osiemdziesiątych 
lat XII w., wykonane niewątpliwie przez malarzy nowogrodzkich. Obok fragmen
tów o tradycjach iluzjonistycznych znajduje się tutaj słynna kompozycja Św. Je
rzego na koniu, w rozwianym od wiatru płaszczu i w zbroi rycerskiej, w roli wy
bawiciela księżniczki od nieco komicznie wyglądającego smoka. Wszystkie malo
widła, o bardzo jednolitym charakterze stylistycznym, odznaczają się delikatnym 
rysunkiem graficznym, miękką stylizacją fałdów i sposobem kładzenia świateł, 
przypominającym podobną manierę w malowidłach cerkwi Arkaskiej . Charaktery
styczny jest również koloryt, w którym odzywają się na pewno upodobania ludo
we w połączeniu z tradycjami Bizancjum. Tak np. malarz umieszcza św. Jerzego 

„na srebrzysto-białym tle, ubranego w błękitnawoniebieski chiton, w złocistożółtą 
zbroję z zarzuconym na nią brunatnawoczerwonym płaszczem, w fioletowego tonu 
spodnie i białe trzewiki i td." (Łazariew). 

Obie te grupy malowideł zbliżają nas do najdonioślejszych ze wszystkich zabyt
ków, do malowideł ściennych cerkwi Spasa w Nieriedicy pod Nowogrodem, o stylu 
już w pełni skrystalizowanym. Stanowią one, a raczej stanowiły — aż do zburze
nia tego jedynego w swoim rodzaju zabytku przez wojska niemiecko-faszystowskie 
podczas ostatniej wojny — najpełniej zachowaną ozdobę malarską wnętrza cer
kiewnego z okresu przedmongolskiego na ziemiach ruskich. Powstały w tym sa
mym czasie co malowidła w cerkwi Św. Dymitra we Włodzimierzu Suzdalskim 
(1198), przedstawiają jednak zupełnie inny świat. 

Charakterystyczny jest już sam system rozmieszczenia malowideł i jego pod
łoże ideowe. Układ tu wprawdzie bizantyński, ale o swoistych rysach. Zamiast 
Pantokra tora w otoczeniu aniołów, umieszczanego zazwyczaj w kopule, przedsta
wiono monumentalną scenę Wniebowstąpienia, rozłożoną w kilku pasach: w środ
ku Chrystus siedzący na tęczy, w blasku aureoli, niżej aniołowie podtrzymujący 
jego medalion, a jeszcze niżej apostołowie przypatrujący się Chrystusowi i wśród 
nich Matka Boska-Orantka z dwoma aniołami. Pod tym rzędem figur znajdują 
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się postaci dziewięciu pro
roków. Umieszczenie sceny 
Wniebowstąpienia zamiast 
popiersia Pantokra tora na
wiązuje do odmiennej od 
przyjętej w Kijowie tradycji, 
reprezentowanej m.in. w cer
kwi Św. Sofii w Salonikach 
oraz w kościele Św. Marka 
w Wenecji, a rozpowszech
nionej w cerkwiach Kapado-
cji w Azji Mniejszej. Pozo
stałe malowidła zapełniają 
wszystkie ściany i sklepienia 
cerkwi od góry do dołu, 
są gęsto obok siebie roz
mieszczone i przedzielone 
tylko wąskimi obramienia
mi; szczególnie liczne są po
jedyncze figury stojących 
świętych. W całym tym sy
stemie dekoracji, której sens 
ideowy odbiega nieco od 
omówionych poprzednio 
ozdób malarskich, brzmi wy
raźnie nuta pewnego histo-
ryzmu. W kompozycjach 
wielofigurowych uwypukla 
się element historyczno-opo-
wiadający, a poszczególne 

sceny mają znaczenie nie tylko symboliczne, lecz stają się nadto przykładami uzmy. 
sławiającymi dzieje święte. Z tym wiąże się nie tyle tendencja iluzjonistyczna, ile 
raczej chęć stworzenia ilustracyjnej kodyiikacji wyobrażeń cerkiewno-religijnych, 
reprezentowanych w obszernych cyklach i typach ikonograficznych. Odpowiada to 
zresztą upodobaniom, jakie cechują całą umysłowość nowogrodzką, dążącą do jak 
największej konkretności wszystkich zjawisk, nawet najbardziej bajkowych i fan
tastycznych2 . 

Malowidła Nieriedicy są dziełem całego szeregu artystów, związanych z róż
nymi tradycjami i posiadających różne stopnie talentu. Mają one jednak wszyst
kie razem pewne rysy wspólne, którymi różnią się od malowideł kijowskich i wło
dzimierskich, stanowiąc ostatnią fazę rozwoju, rozpoczętą w omówionych powyżej 
ozdobach cerkiewnych. Wśród tych rysów nie brak także reminiscencji kijowsko-
bizantyńskich, gubią się one jednak wśród mnóstwa zgoła odmiennych od nich 

92. Św. Jerzy. Malowidło ścienne. Cerkiew św. Jerzego w Starej Ładodze. 
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sposobów ujmowani tema-
tów i stylistycznych inter-
pretacji. W porównaniu 
z zabytkami kijowskimi 
i włodzimierskimi zwraca 
uwagę pewna surowość za
równo całości, jak i po
szczególnych kompozycji 
i figur, dalekich od trady
cyjnego iluzjonizmu, a tak
że od płaszczyznowego li-
nearyzmu. Koloryt jest do
syć jednolity, utrzymany 
w tonach „szarych, popio-
lowatych, bladożółtych, 
brunatnych". Przy tym 
uderzają zwłaszcza niektó
re postaci, jak np. jedna 
z głów Chrystusa Acheiro-
poietos (Nie ręką stworzo
nego), swoją niezwykłą pla
stycznością3. Z drugiej stro
ny występuje także mode-
lunek osiągający najwyższe 
efekty za pomocą szerokich 
plam barwy i światła oraz 
grubych linii konturowych, 
jak to miało miejsce już 
w malowidłach cerkwi Ar-
kaskiej. W innych frag
mentach wrażenie plastyczności osiągnięte jest w sposób znacznie bardziej 
zbliżony do traktowania linearno-konturowego (np. medalion z głową Chry-
stusa-Emanuela), a w innych jeszcze przezierają tradycje iluzjonizmu, np. 
w obrazie Matki Boskiej Blacherniotissy (Znamienije) w apsydzie. Niezwy
kłą siłę wyrazu mają niektóre głowy ojców Kościoła i biskupów, a zwła
szcza głowa Łazarza jako kapłana. Jego uduchowiona twarz ascety ze spu
szczonymi powiekami i ze ściśniętymi wargami wygląda jak uosobienie pogrą
żonego w wizjach nadziemskich człowieka, dla którego świat już przestał istnieć. 
Głowa ta należy do szczytów malarskiej charakterystyki psychologicznej i pozo
stawia niezatarte wrażenie. Siła wizjonerskiej ekspresji przemawia także z innych 
malowideł, zwłaszcza z wielkiej kompozycji Sądu Ostatecznego jako całości złożo
nej z całego szeregu oddzielnych obrazów rozmieszczonych na zachodniej ścianie 
wnętrza, a rozciągającej się po części także na ścianę południową. Charakterysty. 

93. Głowa św. Jerzego. Fragment malowidła ściennego. Cerkiew Św. Je
rzego w Starej Ładodze. 
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czny jest również wielofigurowy Chrzest w Jordanie. Zawiera on szereg rysów 
czysto realistycznych: ruch aniołów jakby spieszących się, by ręcznikami osuszyć 
ciało Chrystusa, grupę mężczyzn na pół rozebranych i przyglądających się scenie 
środkowej, mężczyznę, który zdejmuje koszulę, oraz drugiego, który rzucił się do 

wody, i in. Szczegóły te giną 
jednak w całości, która zupełnie 
nie jest realistyczna. Niereali
styczne są proporcje (postać 
Chrystusa, stojącego w środku, 
największa, gdy pozostałe figury 
zmniejszają się w porządku hie
rarchicznym), krajobraz zazna
czono tylko kilkoma liniami 
i płaszczyznami, drzewa nad 
brzegiem Jordanu są miniaturo
we. Pomimo to nie da się za
przeczyć, że w malowidłach 
tych, jakkolwiek zawartych ja
ko całość w tradycyjnych grani
cach możliwości wyrazowych, 
przejawiają się tendencje do od
twarzania w malarstwie rysów 
rzeczywistych. Wyraźnie wystę
puje to także w portrecie funda-
torskim, przedstawiającym księ
cia Jarosława z modelem cer
kwi Nieriedicy w ręku, który 
podnosi ku Chrystusowi. Jest to 
wprawdzie także kompozycja 
schematyczna, tradycyjna o cha

rakterze typowym, niemniej już sam por t re t jako taki zawiera pewne cechy indy
widualne, realistyczne. 

Różnice, jakie zachodzą między poszczególnymi częściami i kompozycjami 
ozdoby malarskiej w cerkwi nieriedickiej, są niewątpliwie wynikiem tego, że cała 
ta kompozycja jest dziełem kilku artystów, których doliczono się około dziesię
ciu4 . Każdy z nich miał swój mniej lub więcej wyrobiony samodzielny styl i ma
nierę, mimo to stworzyli jednak wyjątkowo zwartą całość. W całości tej zawarte są 
niewątpliwie elementy najrozmaitszego pochodzenia i widać w niej pokrewień
stwo z malowidłami kaukaskimi, małoazjatyckimi i romańskimi. Ale właśnie zwar
tość stylu panująca w malarskiej dekoracji tej świątyni, jak i pokrewieństwo, łą
czące ją z malowidłami cerkwi Arkaskiej i cerkwi Św. Jerzego w Starej Ładodze, 
to najlepszy dowód, że są one dziełem miejskiej, nowogrodzkiej szkoły malarskiej, 
k tóra wszystkie zapożyczenia i wzory obce przekształciła w swoim duchu i stwo-

94. Głowa św. Łazarza. Fragment malowideł ściennych. Nieriedica. 



95. Chrzest w Jordanie. Malowidło ścienne. Nieriedica. 

rzyła nowy, oryginalny, ruski styl malarski. Jego echo zachowało się m. in. w koś
ciele w Garda, na wyspie Gotland, gdzie istnieją jeszcze fragmenty malowideł bar
dzo zbliżonych do malowideł nieriedickich i na pewno wykonanych przez malarzy 
nowogrodzkich na wyspie, gdzie istniało nowogrodzkie emporium handlowe. 

Takie są więc główne zabytki malarstwa ściennego Rusi przedmongolskiej, ich 
tło ideowe i ikonograficzne oraz problematyka ich związków i genezy. W tym 
okresie jednak bogato rozwinęła się także inna dziedzina twórczości malarskiej, 
mianowicie „ikonopis" — malarstwo ikon, w którym malarska sztuka ruska wy-
powiedziała się najgłębiej. 

IKONY EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 

O ikonach bizantyńskich wspominają źródła historyczne od samego początku 
chrystianizacji Rusi Kijowskiej, już książę Włodzimierz przywiózł je przecie 
z Chersonu na Krymie i ozdobił nimi wzniesioną przez siebie cerkiew Dziesięcin-
ną. Ikony przywożono i sprowadzano w dużych ilościach z Konstantynopola, 
a równocześnie przybywali do Kijowa i do innych centrów ruskich greccy „ikono-
piscy", którzy zakładali tam własne pracownie i szkolili uczniów ruskich. Wśród 
ostatnich wymieniają źródła na pierwszym miejscu ruskiego malarza Alimpija (Ali-
pija) Pieczerskiego, który cieszył się wielkim uznaniem i był bardzo biegły w ma
lowaniu ikon (umarł w r. 1114). Swojej sztuki nauczył się u malarzy, którzy 

IKONY EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 111 
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ozdobili cerkiew Uspieńską Ławry Pieczerskiej (sam Alimpij był tam mnichem). 
Nie ulega więc wątpliwości, że w Kijowie musiała się wcześnie rozwinąć miejsco
wa szkoła „ikonopisania". 0 jej rozpowszechnieniu mówią zresztą źródła wspomi-
nające i o tym, jak bardzo były ikony kijowskie cenione i czczone oraz jak z bie

giem czasu padały ofiarą 
grabieży i jak rozrzuco
no je po wszystkich zie
miach ruskich. Poza te
go rodzaju wiadomo
ściami niewiele jednak 
wiemy o tej gałęzi ma
larstwa. Tym donioślej
szy jest więc najstarszy 
zabytek owej sztuki, acz
kolwiek nie był ani ki
jowski, ani w ogóle ruski, 
lecz bizantyński. Wska
zuje nam on jednak wzo
ry, jakie mieli przed so
bą pierwsi malarze ruscy. 
Zabytkiem tym jest słyn
na ikona Matki Boskiej 
Włodzimierskiej. 

Została ona przywie-
ziona z Konstantynopola 
do Kijowa w r. 1131 ra
zem z drugą ikoną Matki 
Boskiej, Bogurodzicą Pi-
rogoszczą, dla której zbu
dowano osobną cerkiew 
pod jej wezwaniem. 
Stamtąd wywiózł ją ksią
żę Andrzej Bogolubski 
do Włodzimierza Suz-
dalskiego i umieścił 
w r. 1155 w tamtejszym 

soborze Uspieńskim, skąd w r. 1395 przewieziono ją do Moskwy. Jak mozaiki ki
jowskie i malowidła włodzimierskie, tak i ikona jest dziełem sztuki bizantyńskiej, 
ściślej konstantynopolitańskiej, i jak tamte stanowi cenny dokument pierwowzo
rów bizantyńskich a zarazem żywą ilustrację kul tury artystycznej sfer panują
cych w okresie Rusi przedmongolskiej. 

Jak wszystkie prawie ikony ruskie także ikona Małki Boskiej Włodzimierskiej 
ucierpiała w ciągu wieków na skutek uszkodzeń, różnych odnowień i przema-

96. Matka Boska Włodzimierska. Ikona. Gal. Trietiakowska w Moskwie. 
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lowań. Ustalenie jej pierwotnego stanu było dopiero wynikiem drobiazgowych ba
dań i prac odnowicielskich w czasach nowszych. Ów wygląd pierwotny jest, co 
prawda, tylko częściowo zachowany względnie przywrócony, nie tknięto jednak 
części najważniejszych, t j . przede wszystkim twarzy Matki i Dziecka. Na ikonie 
tej przedstawiona jest Matka Boska z Dzieciątkiem, które ją obejmuje rączkami 
i przytula się główką do jej twarzy; Matka nachyla ku niemu głowę, nie pieści go 
jednak, lecz patrzy smutnym wzrokiem przed siebie. Jak słusznie zauważono, zle
wają się w takim zestawieniu Matki i Dziecka w niezwykłą całość dwa różne świa
ty pojęć a także tendencji formalnych. Gdy bowiem z ruchu Dziecka i z ukształto
wania jego główki przemawia nuta realistyczna i widoczny jest akcent życia psy-
chiczno-uczuciowego, to ze skierowania wzroku przez Matkę przemawia jakby 
ślad ujęcia reprezentacyjnego. „Uczłowieczenie objęło w interpretacji malarskiej 
jedynie Dziecko, Matka Boska natomiast pozostała świętością wzniosłą i daleką od 
wszystkiego, co zbyt ludzkie". Wewnętrzny ten kontrast wyrównuje jednak tra
ktowanie iluzjonistyczne obrazu, wywołujące wrażenie cudu dokonywającego się 
przed oczyma pobożnego widza. Ikona Matki Boskiej Włodzimierskiej stanowi cen
ny dokument źródeł, z których czerpała w początkach wzory sztuka Rusi wczesno-
feudalnej, chociaż przerabiała je w swoim duchu. Charakterystyczny jest już typ 
Madonny i Dzieciątka: wydłużony owal twarzy, długi cienki nos i małe ściśnięte 
usta, a zwłaszcza duże oczy, których dawnych pierwowzorów należy szukać 
w późnoantycznych portretach hellenistycznych i w ich najstarszych przeróbkach 
chrześcijańskich, jakimi były pierwsze ikony. Niemniej wymowne jest modelowa
nie za pomocą ciągłych, delikatnych przejść światła i cienia oraz zielonych cienio-
wań. Są to rysy, do których miało nawiązać także malarstwo ikon ruskich. Najle
pszym może przykładem paradoksalnej poniekąd ciągłości między malarstwem 
staroruskim (na pozór tak odległym od pozytywnej względem rzeczywistości sztu
ki antycznej) a hellenizmem — jest właśnie ikona Matki Boskiej Włodzimier
skiej, która była najpierw palladium Kijowa, później Księstwa Suzdalskiego, 
a w końcu carskiej Moskwy. 

Wraz z wzorami i typami bizantyńskimi najstarsze malarstwo ikon na Rusi 
przejmuje także ich malarską problematykę. W malarstwie mozaikowym i ściennym 
pierwszych dwóch wieków można, jak była o tym mowa, stwierdzić różne od
chylenia od wzorów bizantyńskich, których nie da się inaczej wytłumaczyć jak 
wynikiem rozwoju, dokonywającego się już w samym kraju. A i w najstarszych 
ikonach ruskich pojawiają się rysy1 , w których jest widoczna pewna postawa for
malna i wyrazowa, odmienna od bizantyńskiej. Czy w każdym tego rodzaju dziele 
należy się już dopatrywać autorstwa malarzy ruskich, nie podobna rozstrzygnąć. 
Pomimo doniosłych odkryć, poczynionych w ciągu ostatnich dziesięcioleci, nie
jedno tu jeszcze płynne i niejasne, a zwłaszcza t rudne jest umiejscowienie po
szczególnych zabytków oraz ich ściślejsze datowanie. 

Bliski związek z Bizancjum jest jednak zbyt widoczny, ażeby mógł być prze
oczony. Znamienny przykład stanowi pod tym względem m. in. ikona ze sceną 
Zwiastowania z XII w., pochodząca z Ustiuga, skąd przedostała się w w. XVI do 
Mole: Sztuka rosyjska 8 
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soboru Uspieńskiego w Moskwie; obecnie jest w Galerii Trietiakowskiej. Sama 
kompozycja jak również podkreślenie momentów psychicznych w obu reprezen
tacyjnych postaciach są na wskroś bizantyńskie; tak samo bizantyński jest bogaty 
koloryt oraz żywe poczucie walorów plastycznych. Szczególnie bliska wzorom bi

zantyńskim jest głowa anioła, 
którego typ powtarza się jako 
samodzielny motyw w ikonie 
z Muzeum Rosyjskiego w Lenin
gradzie. Typ tej głowy zbliżony 
jest do klasycznych głów so
boru Dmitrijewskiego we Wło
dzimierzu, a pośrednio do ich 
wzorów hellenistycznych; w gło
wie tej zaznaczają się mocne 
linie konturów wewnętrznych, 
co mimo woli wywołuje wraże
nie twarzy jak gdyby rzeźbionej. 
O co jednak idzie, wyjaśnia 
ukształtowanie włosów, trakto
wanych prawie jako ornament 
plasko-linearny; wrażenie to po
tęgują zwłaszcza faliste złote 
linie, które je przeplatają. Jest 
to w każdym razie przejaw 
przechodzenia od iluzjonizmu 
ku coraz wyraźniejszemu line-
aryzmowi i płaszczyznowości, 
który jest jeszcze widoczniejszy 
w zabytkach XII I w. 

W ciągu całego tego okre
su istniały obok siebie różne 
szkoły i kierunki reprezentu
jące różne odłamy i odchylenia 

sztuki bizantyńskiej, a także różne tendencje miejscowe. W malarstwie tym 
i w jego rozpowszechnieniu niewątpliwie odgrywała dużą rolę południowa 
Ruś z Kijowem na czele, można jednak wątpić, czy w zachowanych ikonach naj
starszego okresu należy naprawdę widzieć dzieła szkoły kijowskiej, jak sądził 
Ajnałow2 , skoro np. właśnie ikona z Ustiuga zdaje się być pochodzenia pół
nocnego, a odzwierciedla przy tym rysy nie mniej bizantyńskie od malowideł 
kijowskich lub od ikony św. Mikołaja z klasztoru Nowodziewiczego z XII w. 
Ta ostatnia jest ciągle jeszcze bliska sposobu traktowania obrazu tego samego 
świętego w mozaikach Sofii kijowskiej. Źródła, z których ta sztuka czerpała pod
niety, były rozmaite, a jaki był wynik, zilustruje najlepiej kilka przykładów. 

97. Zwiastowanie. Ikona z Ustiuga. Gal. Triet. 
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Na pierwszym miejscu należy tutaj przytoczyć dwustronną ikonę z końca 
XII — początku XIII w., z głową Chrystusa na przedniej oraz adoracją krzyża 
na odwrotnej stronie. Jest ona bez najmniejszej wątpliwości pochodzenia nowo
grodzkiego, a do Galerii Trietiakowskiej dostała się z soboru Uspieńskiego w Mo
skwie 3. Obraz Chrystusa typu 
tzw. „Nie ręką stworzonego 
Zbawiciela" (Acheiropoietos), 
którego powstanie wiąże się 
z legendą o królu Abgarze, czyli 
tzw. „veraikon" sztuki zachod
niej, nasuwa mimo woli porów
nanie z obrazem Pantokra tora 
w Św. Sofii kijowskiej. Chrystus 
nie jest tutaj ani groźnym i nie
dostępnym władcą i sędzią świa
ta, ani cierpiącym Zbawicielem-
człowiekiem, jakim przedstawia 
go zachodnia Chusta Weroniki. 
Jego daleki, realistyczny pier
wowzór wschodni przybrał wy
raz łagodnie ludzki, a zarazem 
przekształcił się w obraz repre
zentacyjny, uczuciowo bliski, 
przy czym szczególnie wyraziste 
są duże oczy, a ledwo dostrze
galne uniknięcie przez malarza 

ścisłej symetrii twarzy nadaje jej jeszcze więcej ekspresji. Modelunek linearny jest 
jak najbardziej spokrewniony z ukształtowaniem głowy anioła z ikony z Ustiuga, 
co na pewno potwierdza, że i obie poprzednio omówione ikony również powstały 
w Nowogrodzie, a być może pochodzą nawet z tego samego warsztatu. 

Kompozycja Adoracji krzyża na odwrotnej stronie ikony jest równie zna
mienna. Powtarza ona dawny i rozpowszechniony wschodni typ ikonograficzny, 
znany m. in. ze srebrnej misy ze zbiorów Stroganowów, a jego pierwiastki wschod
nie przezierają także jeszcze poprzez nowe ukształtowanie malarskie. Znacznie 
mniej w nim hellenistycznego ożywienia aniżeli we wspomnianym zabytku toreu-
tycznym, tym więcej za to wschodnich elementów realistycznych: krępe postaci 
i typy twarzy obu aniołów, bogaty układ draperii , przy czym bezsprzecznie ist
nieje bliskie pokrewieństwo między tymi aniołami a aniołami malowideł w Nierie-
dicy, w ten sam sposób malarsko potraktowanymi. Ale pozorne ożywienie i poru
szenie obu postaci zastygło w ich symetrycznym i antytetycznym ustawieniu, a na
wet więcej: cała kompozycja zamieniła się jakby w ornamentalną grupę figuralną, 
zarysowującą się jasno i wyraźnie na białym tle. Scena adoracji stała się niezmien
nym symbolem czegoś wiekuistego. 

98. Acheiropoietos z dwustronnej ikony nowogrodzkiej. Gal. Triet. 
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Tego rodzaju nastawienie staje się w tym okresie punktem wyjścia dla zasad
niczej koncepcji ikony staroruskiej. Ciekawe potwierdzenie tego procesu stanowi 
m. in. ikona Archanioła Michała zjaiviającego sią Jozuemu, z XII w., z soboru 
Uspieńskiego w Moskwie. Sam motyw tematu jest historyczno-opowiadający i na

leży do starego zasobu ikono
grafii bizantyńskiej. Znane jest 
zwłaszcza przedstawienie tej 
sceny z miniatur Zwoju Jozuego, 
gdzie archanioł zjawia się na tle 
hellenistycznego krajobrazu Jo
zuemu, który najpierw rozma
wia z nim stojąc, a kiedy go po
znał, rzuca się tuż przed nim na 
twarz. W ikonie postać małego 
Jozuego jest ledwo widoczna, 
a całą płaszczyznę obrazu zаjęła 
olbrzymia postać archanioła. 
Akcja straciła tutaj wszelkie 
znaczenie, stała się rzeczą ubo
czną i nieistotną. Cały sens tkwi 
w idei adoracji, przedstawionej 
w frontalnym, symetrycznym, 
monumentalnym i zarazem de
koracyjnym układzie postaci ar
chanioła. Znikło nie tylko wszel
kie zaznaczenie przestrzeni, lecz 
linearyzm posunął się tak da
leko, że zanika w obrazie także 
poczucie objętości plastycznej 
i modelunku ciała. Wszystko jest 
rozwinięte i rozłożone w pła
szczyźnie, i to w takim stopniu, 
że motywy lilii na czerwonym 
płaszczu anioła i sieć ornamen
talna na jego nogach nałożone 
są równomiernie płasko, bez 

względu na fałdy i zgięcia, na które przypadają. Temu traktowaniu odpowiada 
także koloryt, albowiem farby kładzione są w czystych, jaskrawych zestawieniach, 
bez łagodnych przejść i tonacji. Ikona stała się tutaj tylko obrazem kultu, dalekim 
od iluzjonizmu. 

Ten nowy „abstrakcyjno-linearny styl", szczególnie charakterystyczy dla ikon 
pochodzących z końca XII i z XII I w., przybiera z natury rzeczy różne odcienie 
i odmiany. Znakomitym przykładem jest ikona Dymitra Sołuńskiego (z soboru 

99. Matka Boska Orantka. Ikona z Jarosławia. Gal. Triet. 
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w Dmitrowie) z końca XI I albo początku XI I I w., obecnie w Galerii Trietiakow-
skiej. Święty siedzi na tronie, z mieczem na kolanach, a jego postać wywołuje 
„wrażenie władczości i wspaniałości" 4. Głowa, lekko zwrócona w lewo, jest mimo 
to symetryczna, a ostro, jakby plastycznie rzeźbiona twarz jeszcze powiększa jej 
monumentalną majestatyczność. 
Znamienne, że ikona ta powta
rza najdokładniej kompozycję 
pierwowzoru greckiego, jak to 
wynika z reliefu w kościele San 
Marco w Wenecji5 , przekształ
cając go przy tym w sensie line
arnym. Jeszcze- monumental-
niejsza jest ikona Matki Boskiej 
Orantki z Jarosławia (Galeria 
Triet iakowska), przedstawiają
ca Matkę Boską Pieczerską. Po
stać Madonny, mająca na pier
siach medalion z Chrystusem-
Emanuelem, jest bardzo wydłu
żona, głowa jest przy tym nie
proporcjonalnie mała, małe są 
także ręce. Układ utrzymany tu 
w surowej symetrii, s t ruktura 
twarzy rzeźbiarsko wymodelo
wana, przy czym w jej typie od
zywa się prastary, hellenistycz
ny typ bogini Ateny. Plastyka 
fałdów spadających w dół dra
peri i została potraktowana tak 
geometrycznie, że całość zamie
nia się w monumentalną kom
pozycję ornamentalną, która 
dziwnie kontrastuje z popier
siami dwóch aniołów w medalionie po bokach głowy Madonny, potraktowanych we
dług wszelkich zasad barwnego iluzjonizmu. Sama postać Matki Boskiej przypomina 
wprawdzie niewątpliwie koncepcje postaci kijowskiego malarstwa mozaikowego, 
jej styl jest jednak tak odmienny, że nie można jej łączyć z Kijowem; najprawdo
podobniej ta ikona to zabytek sztuki włodzimiersko-suzdalskiej; jedynie popiersia 
obu aniołów stanowią echo iluzjonistycznych tradycji dawniejszych, związanych 
ze sztuką kijowską. 

Nowa reprezentatywność odzwierciedla się również w ikonach przedstawiają
cych świętych ruskich Borysa i Gleba, zwłaszcza w ikonie obu świętych ze zbio
rów Lichaczewa z XIV w. w Muzeum Rosyjskim*. 

100. Narodzenie Bogurodzicy. Ikona w Gal. Triet. 
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Obok zabytków tego rodzaju, które pomimo przekształceń stylistycznych cią
gle jeszcze mieszczą się w ramach rozwoju mającego swoje źródło we wzorach 
tradycyjnej sztuki „wyższej", zachowały się także inne, o których nie należy za
pominać. Wśród ikon ze wsi Kriwoje niemałe znaczenie pod każdym względem 
posiadają carskie drzwi ikonostasu. Malowidło lewej połowy skrzydła prawie zu
pełnie zanikło, poza głową i skrzydłem archanioła Gabriela, ocalała natomiast po
stać Wasyla w dolnej części oraz figura P. Marii ze Zwiastowania w górnej czę
ści prawej strony skrzydła. W figurach tych przepadł wszelki ślad iluzjonizmu, 
wszystko otrzymało charakter płaszczyznowy. Typ twarzy świętego przybrał miej
scowe rysy etniczne, nie ma w niej jednak żadnej próby charakterystyki psychicz
nej, a cała figura, frontalna, zamknięta w konturze l inearnym i zupełnie płaska, 
jest tylko jeszcze obrazem ideowym. To samo dotyczy postaci Madonny, zamie
nionej na obraz modlitewny. Prymitywizm cechujący ikonę łączy się więc z okre
ślonym ujęciem tematu jak i z t raktowaniem formalnym. Jeszcze wyraźniej wy
stępuje ta sama tendencja w pochodzącej z Nowogrodu ikonie Narodzenia Bogu
rodzicy z XI I I w., z byłych zbiorów Riabuszynskiego (Galeria Triet iakowska). 
Ujęcie jest tutaj nieco inne. Malarz starał się odtworzyć zarówno plastyczny mo-
delunek, jak i rozmieszczenie figur w określonej przestrzeni według któregoś 
z licznych przykładów tej szeroko rozpowszechnionej kompozycji ikonograficz
nej, niczego nie przeprowadził jednak konsekwentnie. Nie umiał sobie poradzić ani 
z odtworzeniem plastyczności, ani z konsekwentnym linearyzmem. Znamienne 
jest natomiast coś innego: wszystkie figury kompozycji, począwszy od położnej 
i św. Anny, poprzez Joachima i wszystkie postaci niewieście aż do służebnic, za
jęte są tylko pozornie swoją pracą. Wszystkie zwrócono frontalnie ku widzowi, 
przez co przedstawienie sceny opowiadającej, historycznej, zamieniło się na kom
pozycję reprezentacyjną, modlitewną. Rozwój tego malarstwa szedł od bizantyń
skich wzorów iluzjonistycznych oraz ich naśladownictw w najstarszych ikonach 
ruskich ku coraz wyraźniej zaznaczającym się odmianom miejscowym; ich upro
szczenie w sensie zwiększonego linearyzmu i płaszczyznowości było zarazem ze
wnętrznym znakiem ich przeinterpretowania ideowego, ściśle związanego z mo
mentem modlitwy. Wśród tego oddalania się od pierwotnych podstaw malarskich 
wyłaniał się coraz wyraźniej nowy styl reprezentatywny o charakterze wybitnie 
linearno-płaskim. Odpowiadał on wynikom procesu rozwojowego, jaki dokonywał 
się równolegle także w malarstwie ściennym i w architekturze sakralnej pod ko
niec epoki przedmongolskiej, a był on również odbiciem tych samych podstaw 
i przemian społecznych, w których rozgrywało się rozdrobnienie feudalne starej 
Rusi, a także rozwój i rozkwit nowych centrów, zarówno politycznych, jak i kul-
turalnych. Toteż pomimo ciągłej jeszcze bliskości Bizancjum i jego wzorów ma-
larskich ikony ruskie epoki przedmongolskiej w coraz większym stopniu ulegają 
zróżnicowaniu, w którym zarówno sama podbudowa społeczna tej sztuki, jak i jej 
odmiany coraz wyraźniej stają się odbiciem ruskich tendencji twórczych 7. 
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Podobne zjawiska i przemiany jak w malarstwie ikon da się obserwować także 
w pozostałych gałęziach sztuki, t j . w malarstwie książkowym i drobnej sztuce pla
stycznej wszelkiego rodzaju technik, jak również w dekoracyjnej rzeźbie archi
tektonicznej. Najstarsze dzieje staroruskiego malarstwa książkowego są tylko słabo 
znane. Można się wprawdzie domyślić, że wraz z księgami pisanymi, które docie-

101. Miniatura z Ewangeliarza Ostromira. 

rały najpierw z Bułgarii, a* także z Konstantynopola, zaznajomili się Słowianie 
wschodni również z wzorami miniatur, jakimi były one zdobione. A wiadomo, że 
malarstwo miniaturowe w schrystianizowanej Bułgarii powstało bardzo wcześnie 
oraz że wzorowało się na zdobnictwie ksiąg bizantyńskich. Czy i kiedy w tym okre
sie bezpośrednio odgrywały większą rolę także iluminowane rękopisy greckie, na 
to t rudno odpowiedzieć; wykluczać tej możliwości w każdym razie nie wolno już 
w okresie najstarszym. 

Najdawniejszy zachowany zabytek tego malarstwa na ziemiach ruskich, Ewan-
geliarz Ostromira (Ostromir, wówczas posadnik nowogrodzki, krewny wielkiego 
księcia kijowskiego Iziasława), wykonany w latach 1056—1057 przez diakona Grze-
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gorza, ozdobiono miniaturami, których styl zbliżony jest do stylu iluzjonizmu bizan
tyńskiego. Ich wykonanie wzorowane jest jednak bezsprzecznie na wyrobach emalio
wych. Że nie jest to dziełem przypadku, lecz wynika z całkiem świadomego na
śladownictwa techniki emaliowo-złotniczej, widać nie tylko z trzech zachowanych 
por t re tów ewangelistów, obramionych bogatą bordiurą, wypełnioną stylizowanymi 
motywami roślinnymi, lecz także inicjały, które składają się z motywów roślin
nych, przeplatanych naturalistycznymi i fantastycznymi motywami zwierzęcymi, 
przypominają złotnicze motywy starobulgarskiej fantastyki zwierzęcej, a również 
i bizantyńskiej oraz — c o najważniejsze— emalie, jakie wyszły na jaw ze „skarbów 
ruskich". Owe „skarby", stosunkowo liczne, pochodzące z epoki przedmongolskiej, 
jak również resztki i ślady pracowni złotniczych, odkryte na terenie Kijowa wcze-
snohistorycznego, świadczą o wielkim zamiłowaniu do wszelkiego rodzaju wyro
bów złotniczych i emaliowych na Rusi Kijowskiej. Nie dziw więc, że upodobania 
te znalazły swój oddźwięk także w bujnej, barwnej ozdobie zbytkownych ksiąg, 
wykonanych dla przedstawicieli warstwy książęcej. Na miniaturach Ewangeliarza 
Ostromira wzorowane są miniatury Ewangeliarza Mścisława, księcia nowogrodz
kiego, wykonane w Nowogrodzie w latach 1103—1117. Kijowskie wzory iluzjoni-
styczne zamieniły się jednak tutaj w uproszczone kompozycje o charakterze line
arnym zachowując jednocześnie imitację emalii; pozostała ozdoba księgi wykazuje 
brak właściwego, wyrobionego poczucia stylu — jest niezdecydowana, co wynika 
ze ślepego naśladownictwa połączonego z nieudolnością. 

Ślady techniki złotniczo-emaliowej spotykamy także w innych zabytkach tej 
epoki, jak np. w dwunastowiecznej miniaturze Pouczenie Konstantyna, przedsta
wiającej św. Borysa bułgarskiego. Do najciekawszych zabytków należy jednak 
pięć miniatur ruskich włączonych do Psałterza trewirskiego, tzw. kodeksu Ger
trudy względnie Egberta (arcybiskup Trewiru w latach 977—993), znajdującego 
się w Cividale we Włoszech, które pozwalają choć częściowo poznać mieszany cha
rakter sztuki XI w. na zachodnich ziemiach ruskich. Psałterz był własnością pol
skiej księżniczki Gertrudy, żony wielkiego księcia Iziasława Jarosławicza i matki 
jego trzeciego syna, Jaropołka, a jego ruskie miniatury zostały według wszelkiego 
prawdopodobieństwa wykonane na obszarach wołyńsko-halickich w latach 
1079—10871 . Miniatury te, przedstawiające kolejno: apostoła Piotra i rodzinę 
księcia Jaropołka, Boże Narodzenie, Ukrzyżowanie, Chrystusa na tronie, koronu
jącego Jaropołka i księżniczkę Irenę, oraz Madonnę na tronie, zbliżają się swoim 
stylem jak najbardziej do miniatur Ewangeliarza Ostromira i posiadają cechy 
zupełnie nie bizantyńskie, spokrewnione z formami sztuki romańskiej. Znamienna 
jest pod tym względem zwłaszcza miniatura ze sceną Bożego Narodzenia, umie
szczona w szerokim obramowaniu architektonicznym, mającym według tradycyj
nych typów bizantyńskich wyobrażać wnętrze świątyni oraz jej wygląd zewnętrzny. 
Te motywy architektoniczne zamieniły się jednak w danym wypadku w ornamen
talną płaską kompozycję, t j . w potrójna bordiurę wypełnioną linearno-złotniczą 
ornamentyką, nad którą wznoszą się: środkowa luneta, dwa boczne przyczółki i trzy 
kopuły na wysokich bębnach, ale wszystko przekształcone na motywy płaskie, bez 
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jakiejkolwiek próby zaznaczenia ich objętości plastycznej. Być może jeszcze bardziej 
rozbudowano w tym sensie podobny motyw architektoniczny w Izborniku księcia 
Światosława z r. 1073, gdzie motyw cerkwi jest tylko jeszcze linearno-zlotniczym 
tłem i ramą kompozycji figuralnej. Pewną nowość stanowi w tymże rękopisie 
grupa portretowa Światosława i jego rodziny, nie tylko daleka od iluzjonizmu, ale 
także od reprezentatywności, a raczej z odcieniem realizmu i prymitywizmu. Dal
szy krok w rozwoju stanowi motyw „cerkwi" w Ewangeliarzu jurijewskim z lat 
1120—1128. Tu sylweta cerkwi jest po prostu już tylko płaskim wzorem geome
trycznym zatracając w zupełności charakter architektoniczny. W tym samym ręko
pisie zjawiają się także najrozmaitsze motywy fantastyczne, zwierzęce i mieszane 
ludzkie, jednokolorowe, wykonane jako rysunki cynobrowe. Dalszy rozwój szedł 
w tym samym kierunku. Na marginesach rękopisu Ustawu pskowskiego (XI— 
XII w.) umieszczone są nawet konturowe rysunki, w których można się dopatrzyć 
próby uchwycenia motywów realnego bytu i życia ludzkiego. Jeśli w ostatnich ry
sunkach, w sposób zresztą dosyć nieśmiały, zapowiada się realistyczne ustosunko
wanie do świata, to wspomniana powyżej ornamentyka z motywów zwierzęcych 
i mieszanych jak i architektonicznych, zamienionych na kompozycje fantastycz
nych splotów plecionki, miała przed sobą długą przyszłość w ornamentyce terato-
logicznej iluminatorstwa północnych ziem Rusi, w pierwszym rzędzie Nowogrodu 
i Pskowa. 

Droga, jaką przeszło malarstwo ruskie jako całość od swoich najstarszych po
czątków aż do pierwszych lat XII I w., bydła długa. Związane u kolebki jak najści
ślej z malarstwem bizantyńskim, kontynuuje z jednej strony jego tradycje iluzjo-
nistyczne oraz pozytywny i konkretny sposób ustosunkowania się do świata. 
Z drugiej strony są widoczne, nawet wśród wiernie kultywowanych tradycji grec
kich, a raczej hellenistycznych, zróżnicowania i odmiany miejscowe, których po
wstanie i rozwój wiąże się z powstaniem i rozwojem nowych centrów feudalnych 
w rozdrabniającym się państwie kijowskim. Owe różnice miejscowe sięgają jednak 
jeszcze dalej. Powstają bowiem odmiany, które są dalekie od wzorów bizantyń
skich, lecz wyrastają ze zgoła odmiennych podstaw ideowych i formalnych. Coraz 
wyraźniej krystalizuje się już w tym pierwszym okresie ruska twórczość malarska 
o własnym obliczu, a tym samym także droga, jaką pójdzie rozwój malarstwa sta-
roruskiego. Ale rozwój ten miał w dalszym ciągu przebiegać po linii tych samych 
podstawowych przeciwieństw: świata tradycji grecko-hellenistyczno-bizantyńskich 
i świata upodobań cerkiewno-religijnych a zarazem rodzimych. 

RZEŹBA EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 

W ramach sztuki bizantyńskiej rzeźba nigdy nie odgrywała roli przodującej 
i nigdy nie zajmowała miejsca, jakie jej przypadło w udziale w sztuce starożytnej 
lub w sztuce późniejszego średniowiecza w Europie Zachodniej. Nie znaczy to, że 
jej w ogóle nie było. Począwszy od epoki wczesnobizantyńskiej zacieśniał się jed-
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nak coraz bardziej jej zasięg. Jako okrągła rzeźba monumentalna pozostała w uży
ciu właściwie tylko w związku z kultem cesarza, najbardziej przesiąkniętym 
tradycjami antycznymi. Jako relief zbliżała się natomiast coraz bardziej do ujmo
wania raczej graficznego aniżeli ściśle rzeźbiarskiego, a w kulcie cerkiewnym ustą
piła miejsca malarstwu, które było bez porównania bardziej adekwatnym wyra
zem dążeń artystycznych1 . Nie przestała jednak nigdy istnieć jako drobna i deko
racyjna rzeźba z kości słoniowej, srebra, złota i brązu, osiągając najwyższe stopnie 
doskonałości czy to w zasięgu tematyki religijnej, czy też w związku z nur tem an-
tykizującym, który w Bizancjum nigdy nie zaginął, w wyrobach o charakterze świe
ckim na tematy mitologiczne i heroiczne. Pod wpływem wzorów malarskich po
wstała i rozwinęła się także płaskorzeźba, przenosząca w technikę reliefową tema
ty, motywy i styl bizantyńskiej ikony. Najwłaściwszym polem rzeźby była jednak 
plastyka architektoniczna i czysto dekoracyjna. 

Nie inaczej było także na Rusi w ramach nowej sztuki chrześcijańskiej, względ
nie książęco-dworskiej, naśladującej wzory bizantyńskie i nawiązującej do tradycji 
obcych. Nie należy jednak zapominać, że stara Ruś posiadała swoje własne trady
cje, wchodzące, co prawda, nie tyle w zakres rzeźby monumentalnej , ile drobnej 
i w ogóle rzemiosła artystycznego. Tradycje te były bardzo znamienne zarówno dla 
warstwy ludności wiejskiej, jak i mieszkańców miast i bynajmniej nie zamarły z chwi
lą oficjalnej chrystianizacji kraju. „Dwojewierije", czyli współistnienie chrześcijań
stwa z dawnym pogaństwem i ich swoista symbioza w umysłach i zwyczajach, zwła
szcza na wsi, trwało jeszcze długo (echa tego stanu rzeczy są m. in. wyraźnie wi
doczne w Słowie o wyprawie Igora), toteż nic dziwnego, że echa dawnych tradycji 
przedchrześcijańskich utrzymywały się także w sztuce, przede wszystkim w prze
myśle artystycznym, najbardziej z życiem związanym. Wyraźne pozostały także 
ślady jego oddziaływania na nową sztukę chrześcijańską2. Pewne światło na pozy
tywne ustosunkowanie się do rzeźby w okresach początkowych rzuca już choćby 
notatka kronikarska wspominająca o koniach z brązu (zapewne o kwadrydze), 
które książę Włodzimierz wywiózł z Chersonu do Kijowa i ustawił na placu obok 
cerkwi Dziesięcinnej. Dalszym dokumentem podobnego ustosunkowania się do ist
niejących starszych dzieł sztuki rzeźbiarskiej jest tzw. sarkofag księcia Jarosława. 
Pochodzi on prawdopodobnie z V albo VI w. n. e. i był również przywieziony znad 
Morza Czarnego oraz ponownie zużytkowany jako grobowiec w cerkwi Św. Sofii 
w Kijowie. Zachowało się również mnóstwo przedmiotów rzeźby drobnej, czysto 
zdobniczej albo też kultowej i należącej do sprzętów cerkiewnych, w których mo
żna obserwować podobne fazy rozwojowe stylu jak w malarstwie ściennym i iko
nowym. 

Wśród tego wszystkiego należy też wspomnieć o dwóch grupach płaskorzeźb, 
które zachowały się w Kijowie. Dwie z nich znajdują się na ścianie drukarni byłej 
Ławry Pieczerskiej, a dwie pochodzą z soboru Michajłowskiego; nie jest wyklu
czone, że pierwotnie obie pary reliefów należały do ozdoby dworu książęcego na 
Berestowie pod Kijowem. Powstały one pod koniec XI albo w początkach XII w. 
Sceny, które przedstawiają, nie są pod względem tematowym całkiem jasne. Pier-
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wsze dwie płyty przedstawiają w formach o niewątpliwie stylowych reminiscen
cjach antycznych walkę, jaką toczy ze lwem miody człowiek o typie antycznym, 
w powiewającym płaszczu. Prawą stronę tła zapełnia rozgałęzione drzewo. Na dru
giej płycie widnieje ubrana postać kobieca, na pół leżąca na dyszlowym wozie 
o czterech kołach, zaprzężonym w parę lwów. Pierwszą scenę można by interpre
tować jako walkę Samsona z lwem albo też jako jeden z bohaterskich czynów Hera-

102. Relief z XI—XII w. z klasztoru Michajłowskiego w Kijowie. 

kiesa greckiego. Druga scena przedstawia najprawdopodobniej matkę bogów Kybelę 
z lwami ciągnącymi jej wóz. Jeśli interpretacja ta jest słuszna, to znaczenie obu re
liefów należy uznać za całkiem wyjątkowe, gdyż w takim razie są one bardzo cieka
wą ilustracją kultury umysłowej i artystycznej panującej na kijowskim dworze 
książęcym. Świadczą bowiem, że do sfer tych docierała nie tylko kultura cer-
kiewno-religijna, lecz także elementy świeckie wraz z prądem antykizującym, tak 
bardzo charakterystycznym dla epoki macedońskiej i Komnenów, epoki szczegól
nie bogato reprezentowanej w zakresie sztuki w płaskorzeźbach z kości 
słoniowej. 

Pozostałe dwa reliefy są bardzo do siebie podobne, jakkolwiek konie na jednym 
z nich potraktowano w sposób znacznie bardziej zbliżony do rzeczywistości aniżeli 
w drugim, gdzie podobne są raczej do koni, jak się wyrażono, z piernika, a w każ
dym razie cały relief wykazuje pokrewieństwo z techniką snycerską w drzewie. 
W obu płaskorzeźbach przedstawiona jest para jeźdźców, ustawionych symetrycz
nie, prawie że antytetycznie, przy czym jeździec po prawej stronie jest świętym, 
a drugi obok niego księciem. W pierwszej parze można się dopatrzyć św. Jerzego 
i księcia Jarosława Mądrego (którego patronem był Jerzy), a w drugiej Dymitra 
Sołuńskiego i księcia Iziasława Jarosławicza. Tego rodzaju identyfikacje są jednak 
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bardzo niepewne. Ale obydwa te reliefy są bardzo cenne jako dalekie echo wcze
snej rzeźby kijowskiej, reprezentacyjnej, książęco-dworskiej, odzwierciedlającej 
świat ideowy, w którym zacierają się w służbie władcy granice między dworem 
a mocami nieba i wszystko, zarówno wyobrażenia religijne, jak i sztuka przedsta
wiająca te idee, podporządkowane jest potrzebom księcia i uświetnieniu jego po
tęgi. Sam typ kompozycyjny obu reliefów wykazuje oczywiste punkty styczne, 
jeśli nie wprost zależność od wzorów wschodnich, zwłaszcza sasanidzkich (reliefy 
skalne ze scenami inwestycyjnymi władców perskich przez Ahuramazdę) . Element 
ten nie przedostał się jednak ze Wschodu na Ruś bezpośrednio, lecz za pośrednic
twem Bizancjum, gdzie wzory sztuki sasanidzkiej odgrywały w ogóle niemałą ro
lę; szczególnie dużo miejsca zajmowały one w jedwabnych tkaninach, a także w mi
niaturowych reliefach z kości słoniowej. Ale może ma się tu do czynienia i z remi
niscencjami rodzimej ruskiej rzeźby w drzewie, która w połączeniu z naśladow
nictwem wzoru bizantyńskiego stworzyła te dwie kompozycje o swoistym wyrazie 
i charakterze, bądź co bądź, już ruskim. 

Najpełniej wypowiedziała się jednak staroruska twórczość rzeźbiarska w deko
racyjnej rzeźbie architektonicznej, zwłaszcza wszędzie tam, gdzie architektura, dla 
której ją przeznaczono, tak lub inaczej wykazywała rysy i tendencje podobne do 
tych, jakie występowały w architekturze romańskiej. Zrozumiałe jest wobec tego, 
że fragmenty rzeźby tego rodzaju odkryto w Czernihowie (kapitele i resztki cybo-
rium) oraz w Starym Riazaniu, jak również że źródła (kronika halicka z w. XIII) 
obszernie opisują dekorację plastyczną miasta Chełmu, m. in. głowy ludzkie (na 
kapitelach), dwa portale z ozdobą figuralną, dzieło „chi tr ieca" Audija. Rzeźba ka
mienna ozdabiała również cerkwie halickie. Najdonioślejszym zespołem zabytko
wym jest jednak rzeźba stanowiąca plastyczną ozdobę świątyń włodzimiersko-suz-
dalskich. Jako rzeźba dekoracyjna jest nierozłącznie związana z architekturą, do 
której należy. Jest ona niewątpliwie do pewnego stopnia romańska, wobec czego 
łączą ją już w samym założeniu pewne punkty styczne z plastyką romańską. Ale 
właśnie w tym, że punkty styczne dotyczą jedynie jej początków i pewnych rysów 
ogólnych, a nie cech najistotniejszych czy rozwoju, tkwi jej wielkie znaczenie hi
storyczne i artystyczne. W niej przejawia się, być może najwcześniej i najwyraź
niej w okresie przedmongolskim, artystyczna twórczość starej Rusi, twórczość 
o własnym charakterze i obliczu. 

Że nastąpiło to w Księstwie Włodzimiersko-Suzdalskim, najmłodszym z ruskich 
organizmów państwowych i najbardziej odległym od Kijowa i od Bizancjum, było 
naturalnym następstwem warunków w środowisku, mimo wszystko najmniej 
obarczonym wiążącymi tradycjami, jakie wytworzyły się już przedtem w Kijowie 
lub Nowogrodzie. Okazało się to zresztą już w samej architekturze. Zachowując 
zasadnicze formy świątyń kijowsko-bizantyńskich nie wahają się budowniczowie 
nowego księstwa i zarazem jego kultury nadać im kształtów architektonicznych, 
z jakimi zaznajomili się na południowo-zachodnich ziemiach kresowych, oraz 
sprowadzić do siebie artystów „z różnych stron świata" powodując i umożliwiając 
w ten sposób rozszerzenie się ekspansji sztuki romańskiej aż do najbardziej na 
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wschód położonych granic ówczesnego zasięgu kultury europejskiej. Należy tylko 
dodać, że w tej architekturze bynajmniej nie wszystko jest naprawdę romańskie. To 
samo dotyczy także i rzeźby. 

Rzeźbę, o której mowa, spotyka się we wszystkich cerkwiach włodzimiersko-suz-
dalskich począwszy od połowy XII w. aż do pierwszej połowy wieku XII I . Zami
łowanie do ozdabiania zewnętrznych ścian cerkwi płaskorzeźbami nie było nowoś
cią; świadczą o tym choćby przytoczone już przykłady płaskorzeźb kijowskich. Że 
jednak tego rodzaju dekoracja otrzymała na nowym gruncie zupełnie odmienny 
charakter , należy to przypisać tak działalności artystów sprowadzonych z zasięgu 
sztuki romańskiej, jak i współdziałaniu swoistych elementów ludowych, które 
uwidoczniło się w bardzo szybkim czasie. 

Cały okres powstawania, rozwoju i rozkwitu tej rzeźby zamyka się na krótkiej 
przestrzeni lat zaledwie około osiemdziesięciu. Tym bardziej rzucają się w oczy 
przemiany, przez jakie ta rzeźba przechodziła. Jej powstaniu sprzyjało bardzo za
stosowanie przez archi tekturę romańskich fryzów arkadowych z kolumnami i kon
solami, które posiadały już same przez się wybitnie plastyczny charakter . Toteż 
nic dziwnego, że w najwcześniejszych zabytkach budownictwa suzdalskiego, jak 
np. w soborze Uspieńskim we Włodzimierzu oraz w cerkwi Pokrowa nad Nierlą, 
rzeźba jest stosunkowo jeszcze skromna. Służy ona tutaj przede wszystkim do oz
doby kapiteli i konsoli ślepych arkad romańskich w postaci masek ludzkich i mo
tywów zwierzęcych. Po części zjawia się jednak także jako samodzielna ozdoba 
poszczególnych pól, na które podzielono ściany, zgrupowana w górnych częściach 
pod łukami, stanowiącymi ich zakończenia. Po bokach Dawida siedzącego na tro
nie widać dwa symetrycznie ułożone ptaki , a pod nimi dwa stojące lwy, poniżej 
zaś wyrastają ze ściany trzy niewieście głowy-maski, a po bokach okien znowu 
dwa lwy. 

W soborze Dmitrijewskim system ten jest już szeroko rozbudowany. Konsole 
i kapitele fryzów ozdobiono tam rozmaitymi motywami roślinnymi i zwierzęcymi, 
a na polach między nimi jak i w lunetach arkad umieszczone są frontalne figury 
świętych lub motywy roślinne. Nawet same kolumny pokryto ornamentyką, a po
la między oknami na bębnie pod kopułą zawierają medaliony z motywów roślin
nych, w których mieszczą się popiersia świętych lub też motywy zwierząt. Naj
bardziej znamienną nowością jest jednak bogata dekoracja, zapełniająca w ogóle 
całe pola ścian zewnętrznych powyżej fryzu arkadowego. Jej ośrodek stanowi prze
ważnie figura siedzącego Dawida, ale bogactwo motywów, które ją otacza, jest 
wprost oszałamiające. Są to ptaki w locie, realistyczne i fantastyczne, ptaki sto
jące, przeplatające się swoimi szyjami, lwy, pantery, lamparty, skrzydlate gryfy, 
dwa lwy o wspólnej głowie, postaci jeźdźców świętych i myśliwych, centaury, fan
tastyczne drzewa itd. oraz motyw maski żeńskiej. 

W najpóźniejszych zabytkach tej architektury, znajdujących się w Suzdalu 
i w Juriewie Polskim, motywy pozostają wprawdzie w dużej mierze te same, zmie
nia się jednak ich styl jak i ich stosunek do architektury, którą ozdabiają. W so
borze Suzdalskim ornament roślinny pokrywa w ogóle wszystkie płaszczyzny bez 
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różnicy ich miejsca i funkcji tektonicznej, a zasada ta jeszcze konsekwentniej jest 
przeprowadzona w soborze Jerzego w Juriewie Polskim. Wszystkie ściany, ko
lumny i archiwolty portali , wszelkie w ogóle części budowli przybrano jakby we
lonem z misternej koronki kamiennej, złożonej z bogatej ornamentyki roślinnej, 
dostosowanej swoim układem do każdej płaszczyzny, na której jest umie
szczona. Obok pojedynczych figur, stojących między kolumnami, umieszczono naj
rozmaitsze motywy zwierząt, ludzkich głów i masek, wieńczących zwłaszcza pila-
stry, oraz całe rozległe kompozycje biblijne i dogmatyczne, na kształt ikon przenie
sionych w kamień. Pierwotny układ całej tej dekoracji jest jednak niejasny w szcze
gółach, ponieważ przy odbudowie cerkwi, która rozpadła się w r. 1471, przestawiono 
i pomieszczono (za Iwana III) różne płyty reliefowe, a być może dodano także 
niektóre z innych cerkwi. Charakter dekoracji i jej zastosowanie są jednak ja
sne: dawna ozdoba plastyczna zamieniła się tutaj w ornamentalną dekorację pła
szczyznową. 

Nasuwa się więc pytanie, skąd bierze się cała tak osobliwa sztuka i jaki jest 
jej właściwy sens? Co w niej jest naprawdę romańskie, a co wypływa z innych źró
deł, i to z jakich? Co jest w niej nowego i własnego? Niejeden motyw tej plastyki 
przejęto niewątpliwie jakby żywcem z zasobu motywów rzeźby romańskiej. Mo
tywy całkiem identyczne można wykazać w różnych częściach zasięgu sztuki ro
mańskiej, począwszy od Austrii (Schöngrabern) poprzez południowe Niemcy i pół
nocne Włochy aż do Francji . Dotyczy to zarówno samych motywów, zwłaszcza nie
których pojedynczo umieszczonych żeńskich głów, jak i ich umiejscowienia w ar-
chitektonicznej s t rukturze budowli. Podobieństwa sięgają nawet jeszcze dalej, gdyż 
aż do masek ozdabiających jedną ze ścian w pałacu partskim w Hatra , by nie wspo
minać o kościele S. Michèle w Pawii. Pokrewieństwa istnieją również w kierunku 
wschodnim, zwłaszcza w plastycznej dekoracji zewnętrznych stron architektury 
kaukaskiej , np. w kościele w Achthamar z X w., lub też jeszcze dalej, na terenie 
bizantyńskiej Azji Mniejszej, t j . w Trapezuncie, gdzie można stwierdzić podobne 
do suzdalskiego zastosowanie ozdoby plastycznej w tamtejszej cerkwi Św. Sofii. 
Oprócz tego wśród szczegółów tej dekoracji nie t rudno zauważyć liczne motywy, 
które są bezwzględnie pochodzenia wschodniego. Do nich należy w każdym razie 
zaliczyć motyw walki zwierząt, typowy zarówno dla tzw. stylu zwierzęcego i dla 
sztuki sasanidzkiej, jak i dla sztuki koczowników; z tego samego źródła pochodzą 
motywy różnych zwierząt fantastycznych. Wyszukiwanie jednak wszystkich po
dobnych rysów tego rodzaju nie prowadzi do wyjaśnienia właściwego znaczenia 
i charakteru tej sztuki. Jej elementy wschodnie wraz z pierwiastkami romańskimi 
łączą się przecie z całkiem swoistym systemem dekoracji oraz z czysto „dywa
nowym" sposobem stosowania jej w płaszczyźnie. Cała ta sztuka zawiera bowiem 
ostatecznie zamknięty w sobie świat plastycznej realizacji wyobrażeń, jakie 
spotyka się tylko tutaj , i nie posiada żadnych analogii w pozostałym zasięgu sztuki 
ani zachodniej, ani wschodniej. Wyrosła ona z myśli i twórczości staroruskiej, 
która z różnorodnych elementów romańskich i wschodnich oraz z tradycji rodzi
mych zbudowała swoją własną koncepcję ideową i formalną. 
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Począwszy od Kondakowa 3 podkreślano już nieraz, że niesposób rozwiązać 
wszelkich pierwiastków, z których składa się zarówno podłoże ideowe, jak 
i szczegóły systemu stanowiącego średniowieczny odpowiednik ruski bogato roz
budowanych „kamiennych encyklopedii", katedr romańskich i gotyckich na Zacho
dzie. Jest tak chyba dlatego, że na Rusi nie porządkowała tego systemu wyćwi
czona myśl scholastyczna, jak to miało miejsce na Zachodzie. Podłoże tkwiło tutaj 
raczej w ogólnie tylko zakreślo
nym nastawieniu myśli religij
nej, nad którą panowała poe
tycka nastrojowość. Jej refleksy 
zachowane są nie tylko w tzw. 
Księdze gołębiej (Gołubinaja 
Kniga), lecz w całej ludowej 
poezji staroruskiej, przesiąknię
tej pierwiastkami religijnymi, 
czyli krótko mówiąc: w swoi
stym pogodnym, jasnym chrześ
cijaństwie staroruskim, gdzie 
ziemia, człowiek i wszystko, co 
żyje, łączy się w hymnie po
chwalnym ku czci Boga. A jed
nak tkwi w tym jeszcze coś in
nego, a mianowicie wszędzie 
przeświecający element ludowy, 
i to zarówno w traktowaniu for
malnym, jak i w całej podbu
dowie ideowej, czyli wprost 
w światopoglądzie. Kompozycje dekoracyjne, o których mówiliśmy, mają oczywi
ście treść ideową chrześcijańską, m. in. przedstawiono tu przecież różnych świę
tych, czy stojących, czy jako biusty w medalionach, często występuje król-piewca 
Dawid, a zwłaszcza w Suzdalu i w Juriewie Polskim ozdoba obejmuje zarówno całe 
sceny z Ewangelii, jak i kompozycje symboliczne i reprezentacyjne. Przy bliż
szej obserwacji okazuje się jednak, że te liczne motywy chrześcijańskie są wła
ściwie w mniejszości, że przeważają nad nimi motywy inne, niewiele mające 
wspólnego ze światem pojęć i wyobrażeń chrześcijańskich. Dotyczy to zarówno 
motywów roślinnych, powtarzających zadomowione w folklorze ruskim motywy 
pradawne, jak i fantastycznych motywów zwierzęcych, po części wprawdzie po
chodzenia wschodniego, ale już dawno zrośniętych z gruntem ruskim i tam przy
swojonych. Z motywów tych przemawia cały świat bujnej fantastyki ludowej, po
chodzący jeszcze z okresu pogańskiego. Jest on m. in. szczególnie wyraźnie re
prezentowany w postaci ptaka Sirina (Syreny), jednego z najpopularniejszych baj
kowych ruskich motywów ludowych, albo też w postaci centaura ubranego w bo
gaty ruski strój. Elementy rodzimej twórczości ludowej przejawiają się niemniej 

103. Fragment rzeźby kapitelu odkryty w Czernihowie. 
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wyraźnie także w traktowaniu formalnym, w jego tendencjach linearno-płaszczy-
znowych, w reminiscencjach ujmowania złotniczo-emalierskiego, a także w wy
raźnym pokrewieństwie ze snycerstwem w drzewie, spowodowanym najprawdo
podobniej przez naśladownictwo dawniejszych wzorów staroruskiej rzeźby drew
nianej. Znamienne jest również, że w ciągu stosunkowo krótkiego rozwoju rzeźba 
zatraca swój początkowo, bądź co bądź, plastyczny charakter i zamienia się co
raz bardziej na ozdobę czysto ornamentalną. Jest to rys charakterystyczny nie 
tylko dla rzeźby, ale dla całej sztuki przedstawieniowej epoki przedmongolskiej, 
a zwłaszcza dla malarstwa ikon. 

Podobnie było również w dziedzinie złotnictwa, szczególnie emalierstwa i niella 
(czerni), znanych i cenionych w średniowiecznej Europie zachodniej, jak świad
czą o tym wzmianki w Schedula diversarum artium prezbitera Teofila. Zabytków 
tego rodzaju jest stosunkowo dużo; zachowały się w różnych „skarbach" zakopa
nych w chwili najazdu tatarskiego, do których ich właściciele już nigdy nie po
wrócili. Sztuka ta, uprawiana przez rzemieślników-artystów w miastach i służąca 
zarówno mieszkańcom miast, jak i sferom książęcym i dworskim oraz przez te 
ostatnie fundowana, mieści się całkowicie w ramach ogólnej sztuki epoki. Wraz ze 
sztuką monumentalną stanowi ona wielką całość o jednolitym wyrazie ideowym 
i stylistycznym. Obok tematyki chrześcijańskiej i poprzez nią utrzymują się w złot-
nictwie motywy świeckie, miejscami wprost niechrześcijańskie, odziedziczone po 
pogańskiej przeszłości, k tóra podówczas była jeszcze ciągle żywa, znajdując ujście 
w swoistym zjawisku „dwojewierija". Motywy owe były czasem zawoalowane 
i jakby wstydliwie ukrywane, a czasem znów pokazywano je w pełni radosnego 
nastroju jak również pogańskiego symbolizmu, najczęściej w związku z przed
stawieniami magicznymi. Jest to zrozumiałe — przeważnie szło przecież o poda
runki (np. ślubne) mające „przynieść szczęście" i chronić od złego. Zamiłowanie 
do wyrobów złotniczych jak w ogóle do ozdoby zbytkownej miało zresztą u Sło
wian wschodnich już dawną tradycję; mówią o tym zabytki epoki przedchrześci-
jańskiej, wśród których spotyka się wcześnie wyroby importowane, zwłaszcza 
z Bizancjum. Niemniej charakterystyczne są jednak własne wyroby ruskie; 
o wielkim rozpowszechnieniu rzemiosła złotniczego świadczą oprócz samych wy
robów także warsztaty złotnicze, odkryte przy wykopaliskach archeologicznych. 

Pierwsze miejsce wśród wyrobów złotniczych zajmują emalie przegródkowe 
(émaille cloisonné) oraz niella (czernie), nie mniej od tamtych typowe. Duży 
wpływ wzorów emaliowych widać już w najstarszych iluminowanych miniaturami 
rękopisach ruskich, w których — zarówno w częściach czysto dekoracyjnych, jak 
i w inicjałach oraz w kompozycjach figuralnych (np. w Ewangeliarzu Ostro-
mira) — naśladowano układ, technikę i efekt emalii złotniczych. Spośród zabyt
ków na pierwszym miejscu należy wymienić dwa bogate diademy z w. XI na XII , 
jeden z Sachnowki, drugi z Kijowa. Pierwszy z nich składa się z siedmiu głównych 
i dwóch dodatkowych, jeszcze mniejszych płytek, ozdobionych misternie wyko
nanymi drobnymi motywami roślinnymi, przy czym płytka środkowa udekoro
wana jest kompozycją figuralną, przedstawiającą wzniesienie się Aleksandra Wiel-
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kiego do nieba. Niemniej charakterystyczny jest diadem z Kijowa, mający na 
swoich złotych płytkach, u góry zakończonych ostrym łukiem, miniaturowe po
staci dużej kompozycji Deesis (ros. Dieisue), tj. Chrystusa wśród P. Marii i Jana 
Chrzciciela, dwóch aniołów oraz Piotra i Pawła; ciekawe, że na dwóch płytkach 
bocznych w wymiarach jeszcze mniejszych wykonano głowy kobiece z „kokosz-
nikami" oraz drzewo życia, a więc motywy zgoła nie związane z chrześcijańskim 

104. Naszyjnik z Kamiennego Brodu. 

tematem Deesis. Podobne zestawienia powtarzają się także w emaliowej ozdobie 
licznych złotych kolczyków. Starsze zabytki (XI—XII w.) są przy tym częściej 
ozdobione motywami symetrycznie ustawionych ptaków po obu stronach drzewa 
życia, syryn, motywów roślinnych lub nawet żeńskiej głowy w kokoszniku; 
w zabytkach późniejszych (z XI I—XII I w.) występują natomiast przede wszyst
kim motywy chrześcijańskie. Swoista jest ozdoba kolczyków halickich, składająca 
się z mnóstwa motywów drobnych, geometrycznych i roślinnych, k tóre — uło
żone w większą kompozycję — pokrywają całą płaszczyznę złotych płytek. Rysy 
miejscowe da się zauważyć także w innych środowiskach tej epoki. Artyzm wy. 
Mole: Sztuka rosyjska 9 
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konania bywa czasami wprost niezwykły. Tak np. 
naszyjnik z XII I w. z Kamiennego Brodu na Wo
łyniu, uformowany jest z jednej płyty i obejmuje 
osiem biustów figur Deesis wraz z podobiznami 
świętych ruskich, Borysa i Gleba. Emalię stanowi 
bardzo cienka warstwa, barwy są czyste i mocne, 
zharmonizowane z całością złotego tła i kolorytu, 
w którym przeważają tony ciemnobłękitne, a obok 
nich kładzione są błyszczące, jasnozielone kolory 
podstawowe jak i odmiany barwy woskowej, nadto 
kolor jaskrawożółty, biały, jasnobrunatny i czer-

105. Kolczyk z XII—XIII w. wony4 . Zestawienie kontrastowych tonów podsta-
wowych, błyszczących jak drogie kamienie, cha

rakterystyczne dla emalii ruskiej, różni się zasadniczo od harmonijnego układa
nia tonów, pełnego barwnych przejść i umiaru, tak znamiennego dla emalii bizan
tyńskich. 

Równie typowe dla złotnictwa epoki przedmongolskiej jak emalie przegród
kowe są wyroby srebrne ozdabiane czernią (niello), nie mniej od tamtych ory
ginalne, o różnych odmianach miejscowych, na których np. srebrne lub pozłacane 
figury umieszczone są na niellowanym tle (Kijów), złote figury na czystym sre
brnym tle (Włodzimierz Suzdalski) albo też figury są otoczone czernionymi kon
turami (Halicz)5 . W tej technice bywają jeszcze liczniejsze i częstsze przykłady 
tematyki świeckiej o charakterze symbolicznym i magicznym: zwierzęta, ptaki, 
fantastyczne potwory, gryfy, plecionki zwierzęco-geometryczne, wszystko to jak 
najbardziej spokrewnione z motywami dekoracyjnymi malarstwa miniaturowego. 
Szczególnie liczne przykłady znajdujemy na bransoletkach. Na jednej z takich bran
soletek kijowskich w obramieniach z arkadek przedstawiono grającego gęślarza, 
tańczącą niewiastę z długimi, rozpuszczonymi rękawami oraz tańczącego mężczy
znę z mieczem i tarczą. W innej zaś grupie zabytków tematyka zatraciła swój 
pierwotny sens ideowy i zamieniła się na czystą dekorację, rozmieszczoną w ukła
dzie rytmicznym na srebrnej płaszczyźnie, którą ozdabia. 

Idąc w ślady sfragistyki bizantyńskiej, w okresie od XI do XIII w. wykazuje 
duże ożywienie także sztuka pieczęci nie bez swoistych odchyleń miejscowych. 

106. Bransoletka ze skarbu czernihowskiego (XII—XIII w.) 
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Wśród zachowanych zaś naczyń sakralnych pierwsze miejsce zajmują dwa na-
czynia-kratery nowogrodzkie z połowy XII w., wykonane przez tamtejszych mi-
strzów, Bratiłę-Fłora oraz Konstantyna-Kostię. Oba te kute i cyzelowane kratery 
mają falisty, płynny kształt czworolistka i noszą ornamentykę roślinną i figuralną. 
Oba są jednakie; w nieco młodszym dziele Kosti widać jednak postęp zaznacza
jący się większym ożywieniem figur jak i bardziej precyzyjnym odtworzeniem 
gestów i draperii szat. Jeszcze większe mistrzostwo cechuje figury dwunastu apo
stołów na drzwiczkach Syjonu, również w skarbcu w Nowogrodzie (Św. Sofii), 
pochodzące z XII w. Bardzo dużo jest drobnych zabytków rzeźby w kamieniu, 
zwłaszcza ikon oraz figur odlewanych (krzyże, relikwiarzyki, ikony, amulety). Ich 
poziom artystyczny jest oczywiście różny. Są one jednak mimo wszystko doku
mentem ożywionej twórczości plastycznej i wysokiej kultury artystycznej epoki 
przedmongolskiej. 

* 
* * 

W ten sposób przemysł artystyczny wraz z rzeźbą włącza się z pozostałymi dzie
dzinami sztuki, zarówno monumentalnej , jak i dekoracyjnej, w zwarty i jednolity, 
wzbogacony różnymi odmianami miejscowymi nur t staroruskiej sztuki epoki 
przedmongolskiej. Jej rozwój jest jak najściślej związany z rozwojem dziejowym 
Słowiańszczyzny wschodniej. O jej oryginalności świadczą wymownie zwłaszcza 
wyroby przemysłu artystycznego. Są one zarazem najlepszym dowodem wysokiego 
poziomu, który sztuka ruska osiągnęła przed nawiązaniem bliższych stosunków 
z Bizancjum. Wzrost feudalizmu na Rusi kijowskiej i rozkwit państwa za Wło
dzimierza i Jarosława Mądrego, stwarzając coraz większą przepaść między ksią-
żęco-drużynną warstwą panującą a coraz bardziej od niej uzależnianymi warst
wami ludności miejskiej i wiejskiej, pociąga za sobą także coraz wydatniejsze róż
nice między chrześcijańsko-bizantyńską sztuką reprezentacyjną szczytów społecz
nych a sztuką miast i wsi. Z przeciwieństwa tego wyrasta jednak wielka sztuka mo
numentalna, która z jednej strony świadomie przejmuje wzory obce, przede wszy
stkim bizantyńskie, ale je też świadomie przekształca dostosowując do własnych 
tradycji i upodobań i krocząc w ten sposób od samego początku własną drogą. 
Z drugiej strony jednak wciąga elementy ludowe, tradycyjne, nawiązuje do pier
wiastków lokalnych, co potęguje się szczególnie silnie w okresie rozdrobnienia 
feudalnego. Doprowadza to do wielkiego wzbogacenia odmian miejscowych, albo
wiem każde nowe środowisko feudalne staje się także nowym środowiskiem kul
turalnym i artystycznym, o swoistym obliczu i wyrazie. Proces historyczny, który 
do tego prowadził, był niezmiernie skomplikowany i zróżnicowany; zróżnicowany 
był także jego wynik na polu sztuki. Kijów, pomimo swojego upadku w XII w., 
nie utracił znaczenia jako środowisko kul turalne i artystyczne. Zupełnie odmienny 
od niego charakter miał Nowogród, nie tylko w ustroju i polityce, lecz także 
w sztuce, która — w przeciwieństwie do książęcej sztuki Włodzimierza Suzdal-
skiego — zawierała najmocniejsze rysy demokratyczne. Każde zaś nowe miasto 

9* 
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a był to okres powstawania coraz większej ilości miast rzemieślniczych — i ka
żde księstwo feudalne wytwarzało także w sztuce rysy własne i pielęgnowało je 
jako swoją odrębną tradycję, nie mówiąc już o sztuce Księstwa Halickiego (Wo
łyńskiego), którego fizjonomia artystyczna zawdzięczała swoje odrębności swo
istemu położeniu geograficznemu i kul turalnemu oraz wynikającym stąd związkom 
gospodarczym z krajami sąsiednimi. Przy całym rozdrobnieniu państwowo-
politycznym i przy zróżnicowaniu odmian miejscowych, sztuka Rusi przed-
mongolskiej pozostaje jednolita. A co niemniej ważne — jest to sztuka ory
ginalna, twórcza. Nie jest ona jedynie bizantyńską sztuką prowincjonalną ani jej 
uproszczeniem. Z Bizancjum brała sztuka staroruska jedynie to, co chciała, co jej 
odpowiadało i co mieściło się w jej własnych dążeniach twórczych, którym pod
porządkowała wszystko inne, skądkolwiekby pochodziło. Tak samo było z elemen
tami sztuki romańskiej, wyraźnymi zwłaszcza w sztuce halickiej i włodzimiersko-
suzdalskiej. Co w końcu z nich powstało — czy odgałęzienie sztuki romańskiej? 
Bynajmniej. Najoryginalniejsza sztuka starej Rusi, nie mająca nigdzie właściwych 
analogii. 

MALARSTWO RUSKIE OD XIII DO XV W. 
NOWE ELEMENTY 

Najazd tatarski i jego następstwa zmieniły pod niejednym względem warunki, 
w jakich rozwijała się sztuka ruska będąca ich odzwierciedleniem. Mimo to nie 
można jednak mówić o próżni w dziejach artystycznych. Rozwój szedł dalej, jedy
nie charakter sztuki uległ zmianom, chociaż i pod tym względem zmiany te by
najmniej nie były aż tak radykalne, jakby się może w pierwszej chwili wydawało. 
Sztuka bizantyńska w dalszym ciągu znajdowała się na widowni. Także w malar
stwie ruskim nie widać żadnych nowych tendencji ani rysów wykazujących ode
rwanie się od przeszłości; w perspektywie historycznej okres ten wykazuje dalszy 
rozwój początków, zarysowanych bodaj sporadycznie w epoce przedmongolskiej. 
Jeśli pomimo to t rudno zorientować się w rozproszonym materiale zabytkowym 
oraz śledzić wątki linii rozwoju, to w dużej mierze należy to przypisać charakte
rowi epoki, pozbawionej jednego wyraźnego, kierowniczego środowiska, a także 
wielości i różnorodności poczynań artystycznych, które mają bardzo szeroki za
sięg: od prowincjonalnego prymitywizmu aż do refleksów nowszej sztuki konstan-
tynopolitańskiej i do najwyższych szczytów twórczości ruskiej z dziełami Andrzeja 
Rublewa i Dionizego na czele. 

Także w tym okresie nie brak zabytków monumentalnego malarstwa ścien
nego. Pomijając jednak okoliczność, że ilość zachowanych zabytków jest stosun
kowo nieduża, trzeba podkreślić, iż coraz bardziej wzrasta znaczenie ikon oraz 
ich rola w życiu i w rozwoju kul tury artystycznej. Związek między malarstwem 
ściennym a malarstwem ikonowym nie przestaje być jednak bardzo bliski: za
równo pierwiastki ikonograficzne, jak i stylistyczne przechodzą z jednej gałęzi ma
larstwa do drugiej. Na wzrost znaczenia ikon złożyły się niewątpliwie różne przy-

J 
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czyny, głównie zmiana, jaka zaszła w atmosferze dużego prymitywizmu w stosunku 
do konkretnych realizacji malarskich. Prymitywizm ten objawia się bowiem nie 
tylko w coraz większym linearyzmie połączonym z płaszczyznowością, ale wy
raża się także w dążności do izolowania ukształtowań malarskich, a tym samym 
do dzieł bardziej zwartych i jednolitych, mniej skomplikowanych. Tego rodzaju 
dzieła przemawiały prędzej i łatwiej do uczucia religijnego niż wielkie zespoły 
malarskie, jakie ozdabiały całe wnętrza cerkiewne. Wyrażało się to już w okresie 
przedmongolskim; już wtedy bowiem zaczęto nawet w poszczególnych kompozy
cjach wielofigurowych ustawiać i frontalnie szeregować figury uczestniczące 
w przedstawianej akcji, przez co je izolowano. Jeszcze silniej występowało to 
w sztuce XIV i XV w. Od razu należy jednak dodać, że izolowanie to znajdowało 
przeciwwagę w ponownym podporządkowaniu części izolowanych większej, nad
rzędnej całości kompozycyjnej, t j . w kompozycjach ikonostasu. 

Przed omówieniem nowych tendencji twórczych w malarstwie epoki od XIII 
do XV w. nie będzie jednak od rzeczy poświęcić choć kilka uwag samej ikonie, 
jej podstawom ideowym i starszym dziejom. 

I k o n a , jako obraz święty oczywiście, nie jest zjawiskiem nowym. Istniała 
ona już w okresie wczesnochrześcijańskim, gdzie występuje początkowo jako ide
alny por t re t osoby zmarłej lub świętej, nawiązując w zasięgu tradycji śródziem
nomorskich do tradycji i techniki hellenistycznych portretów iluzjonistycznych, 
jakie zachowały się zwłaszcza wśród zabytków tzw. por t re tów fajumskich. Jak 
szybko uległ jednak ich pierwotny charakter przekształceniom formalnym, widać 
choćby z przykładów najstarszych zachowanych ikon chrześcijańskich, odkry
tych swojego czasu przez archimandrytę Uspienskiego na Synaju i przywiezionych 
do Kijowa. Wiadomo, jaką rolę odgrywały ikony w dziejach artystycznych, a także 
państwowo-politycznych na terenie Bizancjum i jak właśnie w związku z kultem 
ikon rozgorzał tam w VI I I w. spór obrazoburczy. Skończył się on wprawdzie osta
tecznie kompromisowym zwycięstwem czcicieli ikon, z drugiej strony doprowa
dził jednak do rygorystycznych przepisów dotyczących ich ideowej interpretacji, 
a także samej strony formalnej. Wraz z chrześcijaństwem przedostały się ikony i do 
Słowian wschodnich, a jak wiele miejsca zajmowały od samego początku w ich 
sztuce, o tym świadczą chyba najlepiej dzieje ikony na Rusi przedmongolskiej. 
Kult jej utrzymał się na Rusi do czasów ostatnich; odgrywała rolę jako przedmiot 
szczególnego kultu jeszcze w okresie, kiedy sztuka staroruska już dawno przestała 
istnieć. 

Jako dzieło sztuki została „odkry ta" stosunkowo niedawno. Kiedy bowiem 
w połowie zeszłego stulecia miłośnicy przeszłości średniowiecznej zaczęli poświę
cać baczniejszą uwagę także starym ruskim obrazom świętym, m. in. często prze
chowywanym przez starowierców (raskolników), uznawali oni wprawdzie ich 
wielkie znaczenie historyczne i religijne, nie dostrzegali jednak ich wartości arty
stycznych. Nie mogło zresztą być inaczej. Właściwej ikony nikt nie znal, a nawet 
nie widział, bo nie mógł widzieć. Była ona ukryta pod metalowymi okładkami 
(rizami), zasłaniającymi przeważnie wszystkie jej części poza twarzami ι rękami 
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figur, a gdzie tego nie było, zakrywała ją przed widzem gruba warstwa kurzu po
łączonego z sadzą świec, która osiadła na nich w ciągu wieków i zamieniła się 
wraz ze sczerniałym werniksem w ciemną masę wierzchnią, powlekającą wła
ściwy obraz i jego błyszczący koloryt. Toteż nic dziwnego, że nawet przystępując 
do metodycznego badania traktowano ikony przede wszystkim raczej jako doku
menty historyczne i źródła dła poznania ikonografii. Pierwszy z wielkich badaczy 
artystycznej przeszłości Rosji, F. Busłajew, patrzył na ikony oczyma swojej epoki 
i nie mógł ocenić ich właściwej wartości i znaczenia. Zmieniło się to z biegiem 
czasu, na co wpłynęła z jednej strony działalność wielkich zbieraczy rosyjskich, 
zwłaszcza Lichaczewa, a z drugiej strony systematyczne badania, na których czele 
stanął Nikodem Kondakow i jego liczni uczniowie. Niemałą rolę odegrały przy 
tym także wystawy sztuki staroruskiej. Szczególnie doniosła była wystawa ma
larstwa ikonowego, urządzona w Moskwie w r. 1912. Na niej to po raz pierwszy 
ukazało się w większych rozmiarach prawdziwe oblicze oczyszczonych ikon ru
skich. Wystawa ta była wielką rewelacją i stała się mocnym bodźcem do dalszych 
badań i poszukiwań, które miały w następstwie doprowadzić do ujawnienia ca
łego osobliwego świata zapomnianej twórczości malarskiej. Pomijając ożywione 
dyskusje, jakie rozwinęły się tuż przed pierwszą wojną światową i w ciągu jej 
trwania na tematy malarstwa ikonowego w czasopismach takich jak „Staryje Gody", 
„Russkaja Ikona", „Sofija" i inne, należy dodać, źe najwięcej nowego materiału 
przyniosły systematyczne badania tuż po pierwszej wojnie światowej, zwłaszcza 
w związku z pracami Centralnych Warsztatów Restauratorskich w Moskwie pod 
kierunkiem Igora Grabaria. Ikony zebrane ze wszystkich stron i zakątków rozle
głego kraju poddawano tam niezwykle s tarannym badaniom i z wielkim znaw
stwem przeprowadzano żmudną procedurę odnowień. Wtedy dopiero sztuka ikony 
zabłysnęła całym swoim pierwotnym blaskiem, a ruchoma jej wystawa, urządzona 
przez wspomniane Centralne Warsztaty w głównych stolicach europejskich, od
słoniła nie znaną dotąd rosyjską sztukę malarską. Z drugiej strony odpowiednie 
wydawnictwa ułatwiły zaznajomienie się z jej problemami historycznymi i rozwo
jowymi, zwłaszcza monumentalne dzieło Nikodema Kondakowa, nie mówiąc o ta
blicowym wydaniu Lichaczewa l. Badania nad historią i rozwojem ikony nie są je
szcze zamknięte i niejedno zagadnienie pozostaje nadal nie rozwiązane, m. in. nie 
zbadany jest właściwy związek, jaki zachodzi między ikonami ruskimi a malar
stwem grecko-włoskim. Pewną trudność stanowi świat zawiłej nieraz ikonografii, 
szczególnie w okresach późniejszych, a bez jej uwzględnienia pozostaje niezrozu
miały także język formalny ikony2 . 

Podstawy owej ikonografii są, zwłaszcza w starszych fazach, na wskroś bizan
tyńskie, z różnymi mniej lub bardziej wyraźnymi odmianami regionalnymi i miej
scowymi. Stary Testament zajmuje w jej tematyce — podobnie jak w pozostałym 
malarstwie bizantyńskim okresów późniejszych — mało miejsca, aczkolwiek pełno 
jest koncepcji ideowych, które się z nim łączą. Bogato są rozwinięte typy głów
nych osób świętych, zwłaszcza Chrystusa i Matki Boskiej pojętej zarówno symbo
licznie, jak i w sensie bardziej życiowym i ludzkim, t j . jako Matki z Dzieciątkiem, 

. 
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oraz kompozycje opowiadająco-historyczne i symboliczno-dogmatyczne, złączone 
czy to z kultem Madonny lub innych świętych, czy też z liturgią, z modlitwami 
i ze śpiewami cerkiewnymi3 . 

W związku z przemianami, jakie dokonywały się w malarstwie w ciągu XIII 
i XIV w., należy podkreślić szczególne znaczenie ikonograficzne motywu Deesis, 
o którym była już kilkakrotnie mowa, jak również powstania i rozwoju ikonostasu. 

Samego powstania trójpostaciowej (trimorfon) grupy Deesis, z Chrystusem 
w środku oraz Janem Chrzcicielem i Matką Boską po bokach, nie wyjaśniono je
szcze całkowicie, aczkolwiek jest pewne, że wiąże się ona od początku z wyobra
żeniami apokaliptycznymi stanowiąc zarazem centralny motyw ideowy i kompo
zycyjny plastycznej koncepcji Sądu Ostatecznego: do Chrystusa sądzącego żywych 
i umarłych zwracają się z prośbą o litość i łaskę jego Matka i jego prodrom jako 
rzecznicy rodu ludzkiego. Na terenie Rusi staje się Deesis jeszcze w większym 
stopniu aniżeli w Bizancjum centralnym motywem całej w ogóle ozdoby wnętrza 
cerkiewnego, a zwłaszcza ikonostasu, powodując tym samym powstanie koncepcji 
jednolitej całości kompozycyjnej jego ozdoby malarskiej. W ten sposób ikonostas 
staje się jednym z najważniejszych momentów i czynników w rozwoju malar
stwa ikon. 

Początki ikonostasu sięgają w gruncie rzeczy okresu wczesnochrześcijańskiego, 
kiedy w najstarszych już bazylikach ustala się przegroda oddzielająca ołtarz od 
przestrzeni przeznaczonej dla modlących się i kiedy tę ściankę zaczyna się ozda
biać zawieszając na niej drogocenne tkaniny, a na nich obrazy święte. Szczegóły 
rozwoju na gruncie bizantyńskim nie są wprawdzie dokładniej znane, nie wchodzi 
to zresztą w ramy mniejszych wywodów. Wystarczy podkreślić, że ikonostasy ist
niały w Bizancjum w różnych postaciach, że tradycyjna pierwotna przegroda ka
mienna uległa w ciągu wieków daleko idącej rozbudowie zamieniając się w monu
mentalne obramienie marmurowe; świadczy o tym m. in. po części zachowany 
i zrekonstruowany przez Okuniewa ikonostas z 1163 roku w cerkwi w Nerezi koło 
Skopia w Macedonii4 . Brak było jednak w ikonostasie czegoś całkiem zasadni
czego, mianowicie koncepcji ozdoby malarskiej jako zwartej i jednolicie skompo
nowanej całości. Każda ikona istniała sama dla siebie, nie łączył ich żaden usta
lony system, a jeszcze mniej jednolity punkt widzenia, k tóry pozwoliłby je ogarnąć 
jako kompozycyjną całość. Podporządkowanie całego ikonostasu jednemu central
nemu motywowi stało się możliwe dopiero wtedy, gdy wprowadzono grupę Deesis 
jako centrum jednoczące wszystko inne koło siebie. Nie stało się to od razu, lecz 
stopniowo, i to właśnie przez rozbudowanie samego motywu Deesis. M. in. zacho
wała się wiadomość o tym, że arcybiskup Afanasij sprowadził w r. 1387 z Kon
stantynopola do Sierpuchowa Deesis złożoną z siedmiu dużych ikon. W ciągu 
XV w. ilość obrazów została jeszcze powiększona, aż w końcu powstał ikonostas 
składający się z kilku kondygnacji, a zawierający jakby w skrócie całe bogactwo 
wyobrażeń religijnych. Toteż nie bez słuszności porównywano jego znaczenie ze 
znaczeniem zachodnio-europejskich portali romańskich5 . Wynik tego specyficznie 
ruskiego rozwoju tradycyjnego motywu bizantyńskiego, k tóry dokonał się według 
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wszelkiego prawdopodobieństwa w Moskwie, może być najlepiej zilustrowany na 
przykładzie ikonostasu z XVI w. z kaplicy Narodzenia Matki Boskiej w soborze 
Św. Sofii w Nowogrodzie, skomponowanego z pięciu rzędów obrazów. W środku 
najwyższego rzędu umieszczono Boga, Sabbaoth, a po jego bokach patr iarchów 
Starego Testamentu. Drugi rząd zajmują popiersia Matki Boskiej Blacherneńskiej, 

107. Ikonostas w kaplicy Narodzenia M. B. w soborze Św. Sofii w Nowogrodzie. 

Dawida, Salomona i proroków; pod nimi widnieją ikony przedstawiające dwana
ście świąt. Jeszcze niżej mieści się główny rząd ikon: rozszerzona Deesis, 
t j . w środku Chrystus na tronie, po jego bokach Matka Boska i Jan Chrzciciel; 
za nimi — archaniołowie Gabriel i Michał, a w głębi św. Piotr i Paweł oraz inni 
święci i męczennicy. W ten sposób kompozycja Deesis (nazywana również 
„czin" — a czasami w ogóle cały ikonostas określany jest jako „Dieisus") stanowi 
środek całego ikonostasu, któremu podporządkowano wszystkie inne, i to nie 
tylko w sensie ideowym, lecz także pod względem ukształtowania formalnego. 
Pod centralną grupą Deesis znajdują się carskie wrota, których skrzydła ozdo-



bione są obrazami Zwiastowania i czterech Ewangelistów, a odrzwia postaciami 
ojców Kościoła. Nad samymi drzwiami mieści się kompozycja Komunii apostołów. 
Po obu stronach jest miejsce dla tzw. ikon miejscowych, t j . oprócz ikon Chry
stusa i Matki Boskiej także dla ikony pat rona cerkwi lub ikony jej wezwania. Za
sadniczą ideą i celem całej tej ozdoby jest zjednoczenie w modlitwie wszystkich 
wiernych obecnych w świątyni. Tak więc idea modlitwy, która wyrażała się już 
pod koniec epoki przedmongolskiej w pojedynczych ikonach, została przenie
siona na rozbudowaną całość ikonostasu i podporządkowana centralnemu moty
wowi Deesis6 . 

Już przytoczone dotąd momenty ideowe i malarskie wskazują, jak wiele było 
świeżych czynników, które musiały podziałać na proces rozwojowy i zatrzeć jego 
przejrzystość. Sprawa komplikuje się jeszcze bardziej przez napływ nowszych 
elementów bizantyńskich, które stawiają przed twórczością ruską znowu inne 
wzory i podniety, różne od tradycji dawniejszych. 

Sztuka bizantyńska XIV w. przenika wprawdzie na Ruś ze znacznym opóźnie
niem, ale jej oddziaływanie nie jest przez to mniejsze. Nie znaczy to jednak, że 
malarstwo ruskie uległo zupełnie bizantynizacji. Malarstwo bizantyńskie przedo
stawało się na pewno bezpośrednio z Bizancjum i z innych centrów bizantyń
skich, a przynosili je z sobą malarze greccy, którzy przybywali w coraz większej 
liczbie do nowego środowiska świata prawosławnego7 . Jednym ze źródeł była na 
pewno także góra Atos, a drugim cerkiewna sztuka Słowian bałkańskich, której 
największy rozkwit łączy się właśnie z okresem tzw. renesansu Paleologów. Od 
razu tutaj należy zwrócić uwagę na działalność Fieofana (Teofana) Greka, któ
remu malarstwo ruskie zawdzięcza niejeden nowy rys. Nowe wzory oznaczają 
z jednej strony ożywienie pierwiastków hellenistycznych, tak charakterystycz
nych dla malarstwa epoki Paleologów, a z drugiej zwrot ku nowemu iluzjoniz-
mowi, chociaż ulega on na Rusi swoistemu przekształceniu 

Do tego wszystkiego dochodzi jeszcze zróżnicowanie sztuki w różnych środo
wiskach ruskich i w różnych „szkołach" malarskich, wśród których wysuwają się 
na pierwszy plan jako przodujące: szkoła nowogrodzka i moskiewska. Nowogród, 
który nie był dotknięty tatarszczyzną, a zachował też stosunkowo dużą ilość ikon 
i malowideł ściennych, był przez długi czas uważany nie tylko za najważniejsze 
malarskie centrum twórcze, ale nawet za właściwy punkt wyjścia całego dalszego 
rozwoju malarstwa ruskiego, zwłaszcza ikonowego. Jednak na podstawie wyni
ków badań ostatnich kilku dziesięcioleci pogląd ten uległ zmianie na korzyść Mo
skwy, która okazuje się równie twórczą w dziedzinie malarstwa nawiązującego 
w niejednym punkcie — tak jak w architekturze — do tradycji sztuki włodzi-
miersko-suzdalskiej okresu przedmongolskiego. 

W ciągu XIII i XIV w., kiedy kształtuje się nowa sztuka malarska, działają na 
nią jednocześnie bardzo różnorodne pierwiastki i podniety: uproszczenia w sensie 
linearyzmu płaszczyznowego, charakterystyczne zwłaszcza dla bardziej odległych 
środowisk, miejscami silniejsze nawiązywanie do starszych tradycji miejscowych, 
nowe podniety ze sztuki bizantyńskiej XIV w. o charakterze iluzjonistycznym oraz 
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nowe momenty ideowe i formalne o decydującym znaczeniu, zwłaszcza dla ma
larstwa ikon, a przede wszystkim grupa Deesis i jednolita koncepcja malarskiej 
ozdoby ikonostasu jako kompozycyjnie zwartej ściany obrazowej. Jeśli do tego 
dodać jeszcze różnice wynikające z charakteru twórczości w różnych centrach 
ruskich, przede wszystkim te, które są spowodowane różnicami w strukturze 
ustrojowej i podbudowie społecznej poszczególnych centrów, to zrozumiałe jest, 
że niesposób mówić o wszędzie równomiernie przebiegającym rozwoju malarstwa. 
Rozstrzyga raczej końcowy wynik tego rozwoju, osiągnięty w jego kreacjach szczy
towych. 

MALOWIDŁA ŚCIENNE XIV W. W NOWOGRODZIE 

Najlepszym dowodem głębokiego przewrotu, jaki dokonał się w nowej atmo
sferze w zakresie malarstwa, jest grupa malowideł ściennych z drugiej połowy 
XIV w., zachowana w Nowogrodzie i w jego najbliższej okolicy1 . 

W pełni rozwinięty styl paleologowski występuje w każdym razie w malowi
dłach cerkwi Michajłowskiej klasztoru Skoworodskiego z r. ok. 1360, wykonanych 
przez artystów miejscowych, jak to wskazują ruskie typy głów i bezsporne punkty 
styczne z kolorytem Nieriedicy. A więc już w połowie XIV w. malarze nowo
grodzcy opanowali całkowicie nowy styl bizantyński i nowy stosunek do układu 
kompozycyjnego figur, do przestrzeni oraz do krajobrazu2 . Najbliższy po nim 
w czasie zabytek3 wiąże się jednak już z tak całkiem wyjątkową indywidualnością 
twórczą, jaką był Fieofan Grek; są to fragmenty ozdoby malarskiej cerkwi Spasa 
Prieobrażenija (Przemienienia Pańskiego) na ulicy Iljińskiej („Iljina ulica") 
z r. 1378, obejmujące resztki figur stojących oraz całych kompozycji. Fieofan Grek 
należy do wielkich osobowości w powszechnych dziejach sztuki, a w ramach sztuki 
bizantyńskiej jest chyba jedynym artystą o wyraźnych rysach indywidualnych. 
W atmosferze wczesnej epoki Paleologów istniały wprawdzie wszelkie dane sprzy
jające rozwinięciu wielkiego samodzielnego talentu; gdy jednak w drugiej połowie 
XIV w. doszło do ponownego, coraz większego skostnienia i nawiązywania do 
wzorów starszych, przepisowych (szczególnie pod wpływem mistycyzmu sekty 
hesychastów), Fieofan nie mógł się czuć dobrze w otoczeniu suchego akademizmu. 
Toteż zupełnie prawdopodobna wydaje się hipoteza, według której opuścił on sto
licę i ojczyznę, by gdzie indziej zdobyć swobodę twórczego działania w duchu wła
snych upodobań i zdolności malarskich. Zdobył on duże uznanie i podziw już 
u swoich współczesnych, a główne źródło pisane, które o nim mówi, list Epifa-
niusza z r. ok. 1413, wspomina, że liczne dzieła malarskie, które miał wykonać, 
znajdują się w Konstantynopolu i Chalcedonie, w Galacie i w Kaffie, w Wielkim 
i w Niżnym Nowogrodzie, jak również w Moskwie — we wszystkich tych miastach 
ozdobił malowidłami ściennymi wnętrza cerkwi. Był on również malarzem ikon 
oraz i luminatorem4 . Według wiadomości kronik ruskich Fieofan Grek wykonał 
w r. 1378 malowidła w cerkwi Spasa Prieobrażenija w Nowogrodzie. W r. 1395 
wspólnie z Szymonem Czernym i uczniami zajęty był przy malowaniu cerkwi 
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Rożdiestwieńskiej w Moskwie, 
w r. 1399 wymalował wspólnie 
z uczniami sobór Archangielski 
na Kremlu w Moskwie, a wresz-
cie w r. 1405 wspólnie z Pro-
chorem z Gorodca i Andrzejem 
Rublewem — sobór Błagowie-
szczeński na Kremlu. Z tego 
wszystkiego zachowały się jedy
nie wspomniane malowidła cer
kwi Prieobrażeńskiej w Nowo
grodzie oraz jej ikonostas. 

Spośród fragmentów wymie
nionych malowideł wysuwa się 
na pierwszy plan kompozycja 
Trójcy Św. w scenie Trzej anio
łowie u Abrahama pod dębem 
w Mambre. Kompozycja jest 
ułożona tektonicznie i symetry-
cznie;frontalnie ustawiony anioł 
środkowy rozwarł skrzydła obej
mując nimi jakby łukiem obu 
aniołów bocznych. Wszystko jest 
tutaj jasne i określone, przy 
czym siłę wyrazu osiągnięto naj
prostszymi środkami formalny
mi. Koloryt prosty, umiarkowa
ny, miejscami zbliżony do monochromowego. Czarne linie konturowe, zamaszyście 
i zarazem z największą precyzją rzucone jakby od niechcenia na srebrzystofiole-
towe i szarawoniebieskie tła, oraz refleksy świetlne — „soczyste białe, niebieska
we, szare i czerwone refleksy" — w karnacji twarzy, umieszczone nieraz na ich 
najbardziej zacienionych częściach, dają całą charakterystykę malarską i najgłęb
szą ekspresję, połączoną z niezwykłym iluzjonizmem. Szczególnie charakterysty
czne są pojedyncze figury. Już ich ustawienie w szeregach jest niezwykłe: swobo
dne, nieraz pełne ruchu, nadające im wyraz dramatycznego napięcia. Najciekawsze 
jednak są ich twarze. Stanowią one całą galerię tak indywidualnie potraktowanych 
podobizn, że wywołują wrażenie prawdziwych, realistycznych portretów surowych, 
ascetycznych postaci świętych. Ich typy są wprawdzie powtórzeniem ikonogra
ficznych typów bizantyńskich (Melchizedek, Noe, Makary i in.), ale ujęcie świa
tłocieniowe nadało im wygląd psychologicznie pogłębionych podobizn żywych 
ludzi. 

Sztuka o tak wielkiej sile wyrazu musiała wywierać niemałe wrażenie i wpływ. 
Jej iluzjonizm pozostał wprawdzie na Rusi odosobniony, a twórczość Fieofana 

108. Fieofan Grek: Makary Egipski. Fragment malowidła ściennego 
w cerkwi Spasa Prieobrażenija w Nowogrodzie. 
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Greka należy przede wszystkim do ram sztuki bizantyńskiej, niemniej echa tej 
twórczości żyją nadal w dziełach jego uczniów miejscowych, zarówno w malowi
dłach ściennych, jak i w ikonach. W Nowogrodzie Wielkim wiążą się z jego malar
stwem malowidła w cerkwi Fieodora Stratiłata, jak i cerkwi Uspieńskiej na Woło-
towym Polu. Pierwsza z nich była zbudowana w latach 1360—1361, same malowi
dła powstały jednak później, chociaż nie wiadomo dokładnie, kiedy0 ; według Ła-

zariewa — w siedemdziesiątych latach 
XIV stulecia. Freski są bliskie sztuce Fie-
ofana tak dalece, że przypisywano je 
wprost jemu i dopatrywano się w nich je
go najwcześniejszego dzieła w Nowogro
dzie. Odpowiadały temu poglądowi zarów
no technika malowideł, jak i ich koloryt. 
Z drugiej strony zawierają one jednak tak 
wiele rysów odmiennych, że przypuszcze
nie powyższe jest zupełnie niemożliwe. 
Przede wszystkim styl ich nie jest tak je
dnolity i zwarty, kładzenie kolorów i re
fleksów tak nieomylne jak w poprzednich 
malowidłach. W figurach nie widać takie
go wewnętrznego poruszenia, a ich pro
porcje są zmienione, postaci bardziej nis
kie i krępe, twarze zaś bezsprzecznie zru
syfikowane. Nie ulega więc wątpliwości, 
że malowidła te, aczkolwiek blisko zwią
zane ze sztuką Fieofana, nie są jego dzie
łem, lecz dziełem jego ruskiego ucznia, 
nieznanego z nazwiska. Uczeń ten zastą
pił też część napisów greckich napisami 
ruskimi. Nie zmniejsza to jednak zna

czenia historycznego malowideł cerkwi Fieodora Stratiłata. Są one cennym za
bytkiem stylu epoki Paleologów na terenie Rusi nowogrodzkiej, ujawniającym 
wielką swobodę, z jaką skomponowano sceny wielofigurowe, ich tło pejzażowe, 
górskie i architektoniczne, oraz rozmieszczenie w nich grup figuralnych czy po
szczególnych postaci w ruchu, a także bliskie pokrewieństwo ich koncepcji ze spo
sobem ujmowania malarstwa ikonowego. Pierwiastek ten zmienia — w porów
naniu ze starszym malarstwem ściennym — ich charakter zmniejszając monumen
talność i nadając ozdobie wnętrza cerkiewnego wygląd mniej uroczysty i repre
zentacyjny, ale za to jakby cieplejszy. 

Jeszcze bardziej swoista jest (a raczej była, gdyż zabytek padł podczas ostat
niej wojny ofiarą niszczycielskiego najazdu hitlerowskiego i dzisiaj już nie ist
nieje) malarska dekoracja cerkwi Uspieńskiej na Wołotowym Polu, zbudowanej 
w r. 1352, a pomalowanej, według danych kroniki, w r. 1363 6. Data ta odnosi 

109. Fragment sceny Zwiastowania. Cerkiew 
Fieodora Stratiłata w Nowogrodzie. 
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110. Fragment fresku ze sceny Bożego Narodzenia. Cerkiew 
Uspieńska na Wołotowym Polu w Nowogrodzie. 

i załamują się w zygzakach ostrych linii. Całość kompozycji ma przy tym w sohie 
coś ze szkicu utrzymanego w jednolitym tonie. Rysy twarzy ledwie zaznaczone, 
linie konturowe znikają, cienie i światła rzucono małymi plamami lub też sze
rokimi pociągnięciami pędzla. Niepokój ogarnął nawet pejzaż w kompozycji Bo
żego Narodzenia, pełen takich samych załamanych linii. Może jeszcze efektow-
niejsze są sceny Niewiast u grobu i Noli me tangere, stanowiące razem kompozy
cję Zmartwychwstania wstawioną do lunety. W jej prawej części biała zjawa ol
brzymiego anioła, siedzącego na wieku sarkofagu, rozwarła szeroko skrzydła, jak 
gdyby za sekundę chciała się unieść w powietrze; a po lewej stronie kompozycji 
zmartwychwstały Chrystus cofnął się przed Magdaleną klęczącą u jego nóg ru-

się według wszelkiego prawdopodobieństwa do warstwy malowideł starszych, je
dynie fragmentarycznie zachowanych, gdy natomiast właściwa dekoracja wnę
trza powstała później i ma wszelkie znamiona pokrewieństwa ze sztuką Fieofana. 
Zarazem jest jednak tak swoista, że nie ulega żadnej wątpliwości, iż jest to 
dzieło zgoła innych rąk. Niektóre typy symboliczne i kompozycje ikonograficzne 
wykazują po części zastanawiające podobieństwo do malarstwa serbskiego XIV w., 
m. in. kompozycja Chrystus 
w grobie (na Rusi Nie rydaj 
mienie, mati — „Nie płacz nade 
mną, matko") . Znamienne rów
nież, że w jednej z kompozycji 
umieszczono dwa portrety arcy
biskupów nowogrodzkich (fun
datora samej cerkwi oraz fun
datora malowideł), Moisieja 
i Aleksego, w ujęciu wyraź
nie indywidualnym. Najbardziej 
charakterystyczny jest jednak 
sam styl kompozycji malarskich. 
Pomimo oczywistego związku 
z bizantyńskim malarstwem epo
ki Paleologów a także freskami 
cerkwi Spasa Prieobrażenija 
i Fieodora Stratiłata ich wzory 
zastąpiono tu zgoła nową kon
cepcją malarską. Wszystko jest 
tutaj w ruchu. Postaci ludzkie 
wydłużyły się, ich gesty są prze
sadnie gwałtowne. Panna Maria 
w scenie Zwiastowania cofnęła 
się jakby w przerażeniu przed 
zjawą archanioła, którego końce 
płaszcza powiewają w powietrzu 



111. Fragment malowidła ściennego. — Cerkiew w Kowalewie. 
(Nowogród). 

chem tak nagłym, że koniec jego płaszcza jeszcze fruwa w powietrzu. Podobnie 
żywe jest poruszenie Trzech Króli jadących na koniach i wskazujących gwiazdę 
rękami, niemniej swoiste są rysy cechujące w ogóle wszystkie kompozycje. Od 
dawniejszych wzorów odbiegają nawet typy twarzy, jak np. Panny Marii, której 
twarz wydaje się po prostu żywo uchwyconą twarzyczką młodej dziewczyny. 
W scenie ilustrującej legendę o Chrystusie, który zjawia się jako żebrak u bram 

klasztoru, zrobiono nawet próbę 
odtworzenia rzeczywistej scenerii 
wnętrza. Pomimo tych nowych 
cech, na pozór realistycznych 
(zwłaszcza typy twarzy są czysto 
ruskie), sztuka wołotowskich ma
lowideł nie wykracza jednak poza 
granice zasadniczych koncepcji 
i horyzontów malarstwa bizan
tyńskiego. Cechy owe tylko jesz
cze bardziej uwypuklają eterycz
ną wizyjność koncepcji malar
skiej nie mającej w sobie nic z ra
cjonalizmu, jaki tkwi u podstaw 
realizmu sztuki zachodniej. 

Obok kierunku związanego ze 
sztuką Fieofana, reprezentowa
nego w powyżej omówionych 
malowidłach ściennych, wyraźne 
ślady pozostawiły w malarstwie 
nowogrodzkim końca XIV w. 
jeszcze inne kierunki. Wśród za
bytków należy tutaj na pierw
szym miejscu wymienić ozdobę 

malarską cerkwi Spaso-Prieobrażeńskiej w klasztorze w Kowalewie (zbudowana 
w 1345 г., malowidła z r. 1380), w których jest wyraźnie widoczne oddziaływa
nie wzorów sztuki serbskiej XIV w., a także pewna oschłość, przede wszystkim 
zaś „ikonowość", to znaczy, że malarstwo ścienne upodabnia się do ikonowego 
i cała ozdoba wnętrza cerkiewnego jakby naśladuje efekt obrazów sztalugowych. 
Wrażenie tej dekoracji nie jest zresztą jednolite; niewątpliwie wykazuje związki 
genetyczne ze sztuką epoki Paleologów, dzieło jest jednak tworem różnych ma
larzy, o różnych uzdolnieniach i upodobaniach, opierających się na wzorach ob
cych, najwięcej na serbskich, zarówno ikonograficznych, jak i formalnych. Do 
kowalewskich zbliżone są freski cerkwi Błagowieszczeńskiej na Gorodiszczu, zbu
dowanej w 1342—1343 г., pomalowanej ok. 1380 г., w których styl malarski już 
całkiem widocznie ustępuje miejsca traktowaniu linearnemu. Jeszcze dalej w tym
że kierunku poszła sztuka w ozdobie cerkwi Rożdiestwieńskiej (Bożego Narodze-
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nia) Na cmentarzu (Na kładbiszcze), z ostatniego dziesięciolecia XIV w· W nich 
stanowczo przeważa już linia, a malowidła traktowane są sucho. W ten sposób 
wielki, ożywczy ruch, wypowiadający się w koncepcjach Fieofana Greka i jego 
uczniów, malarzy Fieodora Stratiłata i Wyłotowa, okazał się w dziejach malarstwa 
ściennego na terenie Nowogrodu stopniem przejściowym. Jego miejsce zajął kie
runek nowy, do którego należała przyszłość malarstwa nowogrodzkiego i w ogóle 
staroruskiego. 

IKONY NOWOGRODZKIE XIV I XV W. 

W porównaniu z malarstwem ściennym XIV w. nowogrodzkie malarstwo ikon 
XIV i XV stulecia wykazuje rysy i tendencje do pewnego stopnia bardziej zacho
wawcze, kontynuując i rozwijając tradycje wytworzone po części już w okresie 
przedmongolskim, a przesiąknięte w dużej 
mierze elementami ludowymi. 

W Nowogrodzie i na jego rozległych ob
szarach, którym zostało zaoszczędzone pa
nowanie mongolskie, zachowały się trady
cje miejscowe, promieniujące daleko wo
kół wzory sztuki własnej przeszłości. Wśród 
nich należy na pierwszym miejscu wymie
nić malowidła w Nieriedicy, a także daw
niejsze ikony w rodzaju przytoczonej już 
powyżej Adoracji krzyża na odwrotnej 
stronie ikony obrazu Chrystusa Acheiro-
poietos, pod względem stylu zbliżonego do 
malowideł nieriedickich. Także prymity
wizm, przejawiający się już w starszych 
ikonach w postaciach ludzkich, zajął tu 
ważne miejsce; dążył on coraz bardziej do 
traktowania płaszczyznowego i linearnego 
oraz przekształcał kompozycje jedno- i wie-
lofigurowe na kompozycje, które się skła
dają z figur izolowanych i „sumowanych" 
przez wspólny motyw „modlitwy". Wszy
stko to pozostaje jedną ze stałych kom
ponent malarstwa ikon nowogrodzkich, 
a w związku z nowymi podnietami i mo
tywami, płynącymi czy to ze sztuki bizan
tyńskiej XIV w., czy też przejętymi z ma
larstwa moskiewskiego, przyczynia się do 
powstania coraz nowszych odmian i dal-

112. Fieofan Grek: Jan Chrzciciel. Ikona г ikono
stasu soboru Błagowieszczeńskiego w Moskwie 

z r. 1405. 
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szych przekształceń. Pytanie, 
które tu trzeba postawić od 
razu na samym początku, do
tyczy twórczości Fieofana Gre
ka i jego oddziaływania na roz
wój nowogrodzkiego malar
stwa ikonowego. Wiadomo 
przecie, że w r. 1405 pracował 
on razem z Prochorem z Go-
rodca i Andrzejem Rublewem 
w moskiewskim soborze Błago-
wieszczeńskim i że jego dzie
łem były ikony „czinu Dieisu-
sowego" tamtejszego ikono
stasu, tzn. figury samej Deesis 
(Chrystusa, Matki Boskiej i Ja
na Chrzciciela) jak i figury 
archanioła Gabriela, apostoła 
Pawła, Bazylego Wielkiego 
i Jana Złotoustego; pozostałe 
ikony tegoż „czinu" wykonali 
jego współpracownicy. Dla Fie
ofana było to nowe zadanie, 
ponieważ w samym Bizancjum 
ikonostas nie posiadał jeszcze 
tak rozwiniętych i skompliko
wanych kształtów jak na Rusi 

i nie narzucał tak jednolitej, a zarazem obszernej koncepcji kompozycyjnej. Fie-
ofan wywiązał się z zadania w sposób, w jaki mógł wywiązać się tylko wielki ar
tysta, by dostosować się do tradycji miejscowych. Rząd ikon, mających układać się 
w „Dieisusowy czin", zamienił się u niego w wielką kompozycję monumentalną. 
Ikony są niezwykle dużych rozmiarów (przeszło dwa metry wysokości i ponad 
metr szerokości), a figury potraktował nie mniej swobodnie i indywidualnie jak 
w swoich malowidłach ściennych, przy czym wyraźnie są uwypuklone ich syl
wety, odcięte od jaśniejszego tła. Wszystkiemu udziela się harmonijne uspokojenie 
„zbiorowej modlitwy". Jeszcze w większym stopniu aniżeli w jego dziełach mło
dzieńczych zaznacza się trafność, z jaką modeluje Fieofan plastykę ciała i szat za 
pomocą rysunku linearnego i światłocienia. Niemniej bogaty jest koloryt, o któ
rym mogą dać pewne pojęcie następujące określenia słowne: „Śnieżnobiały chiton 
Chrystusa, występujący na tle różowego, szmaragdowozielonego i błękitnego bla
sku, błękitne jak południowe nocne niebo maforion Matki Boskiej, złocistoochro-
wej tonacji ubiór i nasyconozielony płaszcz Jana Chrzciciela, niebieski chiton i ró-
żowawoczerwony płaszcz archanioła.. ." (Łazariew). Wszystko to odbiega daleko 

113. Fieofan Grek: Matka Boska. Ikona z ikonostasu soboru Błago 
wieszczeńskiego w Moskwie z r. 1405. 
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od dawniejszej tradycji nowogrodzkiego malarstwa ikonowego. Ikony Fieofana 
musiały z natury rzeczy pobudzać do naśladownictwa. Zabytkiem tego kierunku 
jest w każdym razie dwustronna ikona Matki Boskiej Dońskiej ze sceną Zaśnię
cia na stronie odwrotnej. Przypisywano ją nawet dawniej samemu Fieofanowi. 

114. Ikona czterodzielna w Muz. Rosyjskim w Leningradzie. 

Słynna ta ikona, związana z szeregiem zdarzeń historycznych, powtarza typ 
„Umilenija" (Eleusa) i przypomina Matkę Boską Włodzimierską, ale w odmien
nym ujęciu stylistycznym: między Matką a Dzieckiem w danym wypadku nie ma 
żadnego rozdźwięku i kontrastu uczuć, wszystko jest przesiąknięte harmonijnym 
nastrojem lirycznym i ukształtowane w sensie fieofanowskiego iluzjonizmu. Kom
pozycja Zaśniącia przedstawia scenę ideowo-symboliczną, pozbawioną wszelkich 
zbytecznych szczegółów, a zarazem pełną życia emocjonalnego. Scenę tę oprócz 
tego wyraźnie zrusyfikowano; zwłaszcza typy apostołów są czysto ruskie. 

MolE: Sztuka rosyjska 
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Oddźwięk wielkiej sztuki Fieofana, nie ograniczony zresztą do samego Nowo-
grodu, stanowił tylko jedną stronę nowogrodzkiego malarstwa ikon; jego „greko-
filski" kierunek nie był jednak najsilniejszy. Wśród zabytków przypadkowo za
chowanych trudno wprawdzie zrekonstruować właściwe drogi rozwoju, wyraźnie 
są jednak widoczne tendencje nawiązujące do starszych tradycji XIII-wiecznych 
i zarazem do elementów ludowych. Wymownymi przykładami tego kierunku są 
m. in. omówiona już (w rozdziale o ikonach okresu przedmongolskiego) ikona 
Narodzin P. Marii z Galerii Trietiakowskiej jak i ikona Wprowadzenie do świą
tyni ze wsi Kriwoje (Muzeum Rosyjskie), o charakterze bardzo archaicznym, trak
towaniu linearnym i jaskrawym kolorycie. Tendencje występujące w tego rodzaju 
obrazach ustalają się coraz bardziej i stają się nieodzowną cechą charakterysty
czną ikon nowogrodzkich XIV w. Właściwa linia rozwojowa nie jest jednak jasno 
uchwytna, gdyż obok rysów nowych utrzymują się niemniej wyraźnie także ele
menty tradycyjne, co w znacznym stopniu przyczynia się do trudności, z jakimi 
związane są próby dokładnego datowania zabytków i ich chronologicznego usze
regowania. Charakter skrystalizowanego już stylu nowogrodzkich ikon z końca 
XIV, względnie początku XV w., dobrze ilustruje czwórdzielna ikona z cerkwi 
Jerzego w Nowogrodzie (Muzeum Rosyjskie). Przedstawione są na niej sceny: 
Wskrzeszenie Łazarza, Trójca Św. (Aniołowie u Abrahama) , Ofiarowanie w świą
tyni oraz Ewangelista Jan dyktujący Prochorowi. W kompozycjach tych rysy ar
chaiczne i tradycyjne łączą się z elementami nowymi, tworząc nową całość. 
W pierwszej i ostatniej ze wspomnianych scen wyraźnie występują cechy nowego 
malarstwa; figury umieszczone są w określonej przestrzeni na tle schematycznie 
i symetrycznie zbudowanego krajobrazu górskiego. Scena Trójcy św. wzoruje się 
wprawdzie na Trójcy Fieofana Greka w cerkwi Prieobrażeńskiej , ale w kompozy
cji nie ma ani przestrzeni, ani tła. Całość zamieniła się w hieratyczną scenę re
prezentacyjną, bez wszelkiej akcji, w której nad wszystkim góruje olbrzymia po
stać głównego anioła z rozpostartymi skrzydłami. Symetrycznie i bez przestrzeni 
ułożono także scenę Ofiarowania w świątyni, również bez właściwej akcji. Nowe 
są przy tym figury o wydłużonych, smukłych proporcjach, małych głowach, rę
kach i nogach, dalekie od wszelkiego realizmu. Wszystko jest natomiast podpo
rządkowane nadrzędnej zasadzie tektonicznego układu całości, tak że odpowia
dają sobie sceny umieszczone na przekątniach. Ikona jest więc typowym przykła
dem i dokumentem przekształcenia nowych wzorów bizantyńskich w duchu ar
chaicznym, i dowodem pojawienia się nowego typu ideału postaci ludzkiej, wiel
kiej i monumentalnej a zarazem dekoracyjnej, prawie że ornamentalnej . 

Dalszych przekształceń w nowogrodzkim malarstwie ikon dokonano w w. XV, 
w okresie największego rozkwitu tej sztuki, która osiągnęła wtenczas pełną sa
modzielność. Dawniejsze i nowsze wzory bizantyńskie są w nich tylko jeszcze da-
lekimi reminiscencjami bez większego znaczenia albo też zerwano z nimi w ogóle 
wszelki kontakt . Za to tym bardziej wzmaga się znaczenie elementów ludowych. 
Przenikają one do ikon z twórczości ludowej, a jeszcze trafniej można by sto
sunek ten określić słowami, że między ikonami a twórczością ludową nie ma 
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właściwie żadnych ścisłych granic, ponieważ obrazy te i tak są dziełami rzemio
sła ludowego, stojącego jednak na bardzo wysokim poziomie. W ten sposób ikony 
w dużej mierze stają się odzwierciedleniem myśli, dążeń i uczuć samego ludu 
wraz z jego radościami i troskami życia codziennego i uroczystego, jakże dale
kiego od abstrakcyjnych ideowych koncepcji bizantyńskich. Najczęstszymi tema
tami piętnastowiecznych ikon nowogrodzkich bywają święci miejscowi, opieku-
nowie rolników (Gromownik 
Eliasz-Ilia), ziemi i stad (Jerzy- . 
Gieorgij), zwierząt (Własij), ko
ni (Fłor i Ławr) , cieśli, podróż
nych (Mikołaj, chroniący rów
nież przed pożarami) — przy 
czym w owych kultach świętych 
ludowych odzywa się niejeden 
pradawny pierwiastek pogań
ski, a same kulty i związane 
z nimi ikony łączą się jak naj
ściślej z aktualnościami życia 
nowogrodzkiego. Są one jego 
malarską interpretacją, a jedno
cześnie także barwnym upla
stycznieniem radości życiowej 
jaką stara Ruś, głównie Nowo
gród, wypełniły chrześcijań-
stwo, oddalając się pod tym 
względem również coraz bar
dziej od bizantyńskiej surowo
ści teologicznej i upraszczając 
nawet najbardziej skompliko
wane tematy ikonograficzne. 

Także w tej dziedzinie przejawia się zmysł konkretny, cechujący całą w ogóle 
umysłowość mieszkańców Nowogrodu jak i ich sztukę malarską. 

Najwłaściwszych przykładów dla istotnie twórczych cech tej sztuki należy 
naturalnie szukać przede wszystkim w ikonach, które nie miały żadnego wzoru 
tradycyjnego, tak że sztuka musiała dopiero sama stworzyć odpowiednią kompo
zycję i wyraz. Do takich ikon należy m. in. słynny obraz z XV w., przedstawia
jący scenę z dziejów Nowogrodu, mianowicie bitwę między Nowogrodzianami 
i Suzdalcami, którzy oblegali miasto w r. 1169, oraz związany z tym zdarzeniem 
cud ikony Znamienije — Matki Boskiej Blacherneńskiej. Temat jest w każ
dym razie taki, że należałoby się spodziewać potraktowania realistycznego. Jak 
malarz rozwiązał swoje zadanie? Ikona istotnie dokładnie opisuje całe zdarzenie. 
Obraz podzielono na trzy pasy, w których rozgrywają się owe sceny historyczne. 
W prawym rogu górnego pasa stoi przed cerkwią symetrycznie ułożona grupa 

10* 

115. Fłor i Ławr. Ikona w Gal. Triet. 
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czterech duchownych z ikoną Znamienije, na lewo od nich przechodzą te same 
postaci w otoczeniu tłumu przez most na rzece, a z miasta w lewym rogu, w któ
rym widać m. in. sobór Św. Sofii, wyszedł tłum mieszkańców oddając cześć iko
nie. W pasie środkowym odbywają się pertraktacje między wysłannikami obu 

116. Bitwa między Nowogrodzianami a Suzdalcami. Ikona w Muz. Nowogrodzkim. 

wojsk: po trzech jeźdźców z każdej strony, symetrycznie, prawie że hieratycznie 
ustawionych. Jednocześnie przedstawione jest także już rozpoczęcie wrogich dzia
łań: ustawiony po prawej stronie tłum wojska suzdalskiego na koniach ostrzeli-
wuje miasto po lewej stronie, na którego murach zgromadzone jest wojsko nowo
grodzkie oraz wystawiona ikona Znamienije; trafiają ją strzały wroga. W najniż
szym pasie następuje dalszy ciąg zdarzeń. Z bramy miejskiej wyruszyło do ataku 
wojsko z czterema świętymi jeźdźcami na czele, przed którymi unosi się w powie-
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trzu anioł z mieczem, uderzający na wojska suzdalskie, k tóre ze ścisłą symetrią 
odpowiadają wojsku nowogrodzkiemu. Obraz zawiera więc mnóstwo szczegółów 
realistycznych. Realizm ten jednak ogranicza się tylko do podkreślenia i uwy
puklenia faktycznych danych historycznych, nie dotyczy zaś samego przedstawie
nia. Jest to jedynie realizm kroniki historycznej, pozbawiony chęci odtworzenia 
rozgrywającej się przed naszymi oczyma sceny rzeczywistej. W całym obrazie nie 
ma ani przestrzeni, ani głębi; jedynie pod nogami figur widać szmat ziemi, cer
kiew zaś wspomniana i miasto są tylko umownymi znakami-skrótami, a nie re
produkcją faktycznej architektury. Wszystkie figury są do siebie podobne, 
zróżnicowane jedynie wiekiem i szatami. Tłum mieszkańców i wojska nie jest 
zindywidualizowany, oznaczony tylko masą głów i hełmów unoszących się za 
pierwszym szeregiem. W całym obrazie dominują: symetria i sztywność, schemat 
i szablon. Zdarzenie historyczne przedstawiono w sposób przypominający prymi
tywne ilustracje z wczesnego średniowiecza, równie dalekie od ówczesnej sztuki 
bizantyńskiej, jak i od współczesnego malarstwa moskiewskiego1. 

Ten sam kierunek reprezentuje spokrewniona z poprzednią ikona, na której 
przedstawiona jest grupa modlących się mieszkańców Nowogrodu, z r. 1467, 
a mianowicie jest to liczna rodzina bojara nowogrodzkiego, Antipa Kuźmina 
(według napisu, obecnie już nieczytelnego, który jeszcze w r. 1849 można było 
odcyfrować). W górnym pasie kompozycji umieszczony jest Chrystus w grupie 
Deesis, do którego modlą się uszeregowani w dwóch grupach bojarzy, ubrani 
w świąteczne szaty (kolorowe okrycia i płaszcze z czerwonymi kołnierzami oraz 
safianowe buty), zwracając się ku górze w iednakowych pozach. W tej kompozycji 
portretowej trudno mówić o właściwym nortrecie; twarze są wprawdzie bardzo 
żywe, ale bez wszelkich rysów indywidualnych. 

W ciągu w. XV dokonywają się jednak w malarstwie nowogrodzkim jeszcze 
dalsze przemiany, wywołane reakcją na podniety z zewnątrz, jak również i dzia
łalnością artystów sprowadzanych z Rosji środkowej, a zwłaszcza z Moskwy. Wy
niki były nieraz zgoła swoiste. Bardzo charakterystyczna jest m. in. ikona ze zbio
rów Ostrouchowa w Moskwie, przedstawiająca Wjazd do Jerozolimy. Jej koloryt 
jest znacznie żywszy niż w ikonach poprzednich, a figury bardziej plastyczne. Na
wet w krajobrazie istnieje pewne pogłębienie przestrzeni, chociaż składa się on 
z samych kulis. Przy tym cały układ kompozycji jest symetryczny i tektoniczny, 
grupy apostołów po lewej i mieszczan po prawej stronie obrazu stanowią zwarte 
masy, zamknięte w ciasnej płaszczyźnie. Podziałowi figur odpowiada ściśle podział 
krajobrazu. Ikona jest wymownym przykładem połączenia tradycyjnych nowo
grodzkich zasad kompozycyjnych i ich linearyzmu z malarsko-obrazowym trak
towaniem problematyki bizantyńskiej wraz z przejęciem jej motywów „realistycz
nych" (w małych figurkach dzieci na pierwszym planie) i oddźwięków piękna an
tycznego, przemawiającego zwłaszcza z idealnego typu Chrystusa2 . 

Nie zawsze i nie wszędzie poddaje się jednak malarstwo nowogrodzkie tak da
lece podnietom iluzjonistycznym. Zachowuje ono zasadę kompozycji tektonicznej 
i rozwija ją w ramach traktowania płasko-linearnego aż do granic geometryzmu, 
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osiągając przy tym nieraz niezwykły stopień uduchowienia. Tutaj należą zwłaszcza 
trzy zagadkowe ikony pochodzące już z późniejszego okresu w. XV: Zdjęcie 
z krzyża i Złożenie do grobu w Galerii Trietiakowskiej (z byłych zbiorów Ostro-
uchowa), jak również Ostatnia Wieczerza z Muzeum Kijowskiego. Są one w każ
dym razie bardzo zbliżone do ikon nowogrodzkich, równocześnie posiadają przy 
tym nutę liryczną, jakiej nie spotyka się w malarstwie nowogrodzkim. W ikonach 

tych wszystko jest podporząd
kowane całości i każdy szcze-
gół posiada znaczenie jedynie 
w związku z formalną i wyrazo
wą kompozycją całości. W iko
nie Zdjęcie z krzyża na tle wy
sokich zielonych murów Jerozo
limy i olbrzymiego krzyża, sta
nowiącego oś obrazu, ustawiono 
symetrycznie z każdej strony 
po dwie postaci świętych nie
wiast, wysokie, smukłe i pro
ste. Zewnętrzne linie konturo
we obu grup świętych niewiast 
wraz z konturami ciała Chrystu
sa i Nikodema łączą się z sobą 
zamykając tym samym całą 
kompozycję. Pewne ożywienie 
wprowadza tu dodatkowa jakby 
grupa Jana i Józefa (który wyj
muje gwoździe ze stóp Chrystu
sa), powtarzająca linie konturo
we całości. Tej całości tak jed
nolicie ujętej podporządkowano 
wszystko inne, nawet praw
dopodobieństwo rzeczywistych 
form i proporcji . Postacie są 
nadmiernie wydłużone, ciała 
Chrystusa i Nikodema nienatu

ralnie wygięte. Wszystko, co zbędne, opuszczono; twarze potraktowano sumarycz
nie, płasko i linearnie, a zastosowane motywy światłocieniowe nie mącą ciepłej, 
barwnej harmonii obrazu. 

Niemniej monumentalne jest wrażenie ikony Złożenie do grobu. Kompozycja 
tutaj jeszcze prostsza: całą przestrzeń zajmuje na pierwszym planie sarkofag z owi
niętym w białe przepaski ciałem Chrystusa, nad którym schylają się w pozycji pra
wie że leżącej Maria, Magdalena i Jan. Za nimi wyrastają pionowo cztery stojące 
postaci z delikatnie zróżnicowanymi gestami głębokiego smutku: pierwsza z nich 

117. Zdjęcie z krzyża. Gal. Triet. 



MOSKWA I ROSJA ŚRODKOWA W XV I XVI W. 1 5 1 

z lewej strony, ustawiona prawie w profilu, jedynie lekko podnosi rękę; z pozo
stałych, stojących całkiem frontalnie, pierwsza niewiasta nachyliła głowę i wy
soko wzniosła ręce z gestem rozpaczy, druga niewiasta oparła głowę o rękę, 
a św. Józef, tylko lekko pochylony, wzniósł ręce w modlitwie. Całe tło zajmują 
wysokie, schodkowate, poszarpane góry. Linie proste, poziome i pionowe oraz ze
stawione z nich ciała i przedmioty — to właściwie wszystko. A jednak ikona ta robi 
wrażenie potężne, nie mniejsze od najgłębiej ujętych zachodnich Pieta. 

W tego rodzaju przykładach dochodzi do wyrazu wola twórcza nie mająca — 
poza samym motywem ikonograficznym — już nic wspólnego ze sztuką bizantyń
ską. Ujawnia się w nich prawdopodobnie w najczystszej formie północno-ruska 
twórczość malarska, która wywiedziona z daleko idących uproszczeń, doszła przez 
ich rozbudowę do realizacji swoich dążeń w formach odpowiadających jej wła
snym koncepcjom wyobrażeń religijno-ideowych i uczuciowych. Liczne ikony pół
nocne są przy tym nieraz bardzo prymitywnie wykonane, a jednak wywierają czę
sto potężne wrażenie, jak np.Wniebowzięcie Eliasza (ze zbiorów Riabuszynskiego). 
Czasem znowu przejawia się w nich wyraźny nawrót do archaizmu nawiązującego 
do sztuki XII w. Gdzie indziej archaizm ten miesza się w dziwaczny sposób z now
szymi pierwiastkami iluzjonistycznymi. W miarę jak ożywia się kontakt ze sztuką 
innych środowisk ruskich, także na terenie Nowogrodu następuje wyraźniejszy 
zwrot ku nowym kierunkom, a w w. XVI zjawia się w ikonach nowogrodzkich 
i północnych problem przestrzeni, ruchu i ożywienia wraz z nowymi metodami 
rozwiązań. Jest to jednak już rozdział z dziejów malarstwa, w którym kształtuje 
się jednolity ogólnoruski styl malarski. Wielkość nowogrodzkiego malarstwa 
ikon — tak jak w ogóle całej jego sztuki — była jak najściślej związana z okre
sem wielkości samego miasta i państwa, w którym Nowogród stanowił ważne 
środowisko gospodarcze, polityczne i kulturalne, jedno z wielu samodzielnie roz
wijających się centrów starej, feudalnie rozdrobnionej Rusi. Kiedy okres ten się 
skończył (Nowogród padł w r. 1478, Psków w r. 1510), a rozpoczął się okres coraz 
silniejszej centralizacji całej Rusi, z Moskwą jako jej stolicą, skończyła się wielka 
historyczna rola Nowogrodu, a także jego znaczenie jako środowiska sztuki wy
wierającego wpływ na cały kraj . Jego miejsce zajęła Moskwa. 

MOSKWA I ROSJA ŚRODKOWA W XV I XVI W. 

Już w związku z Fieofanem Grekiem i jego działalnością w Nowogrodzie mó
wiliśmy o jego twórczości w Moskwie. Nie był on pierwszym artystą greckim 
w Moskwie ani też środowisko moskiewskie nie było pozbawione własnej kultury 
artystycznej w okresie, kiedy na widnokręgu starej Rusi zjawia się odblask nowej 
sztuki z epoki Paleologów. Przeciwnie, Moskwa posiadała i rozwijała już w ciągu 
XIV w. własne oblicze artystyczne, pod niejednym względem różne od upodobań 
i tendencji malarstwa nowogrodzkiego. Nic w tym dziwnego. Dzieje najstarszej 
architektury moskiewskiej wykazują w dostatecznej mierze, jak silne były w Mo-
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skwie tradycje suzdalsko-włodzimierskie, i to nie tylko w sensie politycznym, ale 
także kulturalnym i artystycznym. Architekci włoscy przed rozpoczęciem budowy 
soboru Uspieńskiego na Kremlu musieli prawdopodobnie obejrzeć cerkwie włodzi
mierskie, na których mieli się wzorować. Nie należy wątpić, że podobne przywią
zanie do tradycji włodzimierskich panowało także w dziedzinie malarstwa. A mo
numentalne malarstwo ścienne, jak zresztą i malarstwo ikonowe, wiązało się na 
Rusi Suzdalskiej bardzo blisko z Bizancjum. Ikona Matki Boskiej Włodzimier
skiej dostała się wprawdzie przypadkowo do Włodzimierza, była jednak niemniej 
prawdziwym symbolem rzeczywistych związków z malarstwem konstantynopoli
tańskim, jakkolwiek niekoniecznie zawsze bezpośrednich (najczęściej pośredniczył 
tu chyba Kijów), o czym świadczą malowidła w soborze Dmitrijewskim. Występuje 
w nich już niejeden rys, spotykany później u najbardziej moskiewskiego ze wszyst
kich malarzy, Andrzeja Rublewa. 

Jakkolwiek zresztą przedstawia się zagadnienie najstarszych powiązań mo-
skiewsko-suzdalskich na polu malarstwa, nie ulega wątpliwości, że punk ty styczne 
z Konstantynopolem były w Moskwie w. XIV liczne i ożywione. Pomijając nawet 
fakt, że szereg metropolitów moskiewskich był pochodzenia greckiego, zacho
wały się wiadomości źródłowe o artystach greckich, którzy tam przyjeżdżali, oraz 
o ikonach, jakie z Grecji przywożono 1. Że wśród owych „Greków" znajdowali 
się także Słowianie bałkańscy, nie ulega kwestii. Gdyby nawet nie było co do tego 
wyraźnych wzmianek, dowód stanowią niewątpliwe rysy serbskie w malarstwie 
ruskim (nowogrodzkim, np. w Kowalewie), a zwłaszcza w moskiewskim. 

Mówiąc o najstarszych przejawach malarstwa moskiewskiego, poprzedzających 
zjawienie się wielkiej sztuki Andrzeja Rublewa, należy mieć na uwadze, że zacho
wując pietyzm dla artystycznej przeszłości włodzimiersko-suzdalskiej i jej trady
cji Moskwa tym samym torowała i ułatwiała drogę przenikaniu wzorów i podniet 
konstantynopolitańskich. W każdym razie, zupełnie niezależnie od Nowogrodu, 
samodzielnie przyswoiła sobie sztukę okresu Paleologów, którą reprezentowały już 
w r. 1344 wykonane przez artystów greckich malowidła ścienne w soborze 
Uspieńskim. Do nich dołączyły się w następstwie liczne inne, w tym także ikony 
greckie, względnie wprost konstantynopolitańskie, jak np. słynna ikona Dwunastu 
apostołów z pierwszej ćwierci XIV w. (w Muzeum Sztuk Pięknych w Moskwie). 
Bizantyńskie malarstwo ikon z końca XIV w. i początków w. XV nie zachowało 
jednak pierwotnego, żywego, malarskiego traktowania iluzjonistycznego, lecz prze
szło do oschłej maniery linearno-płaszczyznowej, charakterystycznej dla swoiste
go „akademizmu"' ostatniego okres i malarstwa konstantynopolitańskiego. Wśród 
bardzo licznych ikon tego okresu, jakie zachowały się na terenie Rosji, zwłaszcza 
Moskwy, należy przede wszystkim wymienić siedem: Chrystusa, Matki Boskiej, 
Jana Chrzcicieła, archaniołów Gabrieła i Michała oraz apostołów Piotra i Pawła. 
Mieszczą się one dzisiaj w Galerii Trietiakowskiej, a pochodzą z ikonostasu w so
borze Matki Boskiej sierpuchowskiego klasztoru Wysockiego. Jak wykazał ostat
nio W. N. Łazariew2 , ikony te, należące do monumentalnego „czinu", zamówił 
w Konstantynopolu i przysłał stamtąd do założonego przez siebie pod Sierpucho-
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wem klasztoru Wysockiego mnich Afanasij, i to w czasie między rokiem 1387 
a 1395. Był to okres szybkiego rozwoju ruskiej kultury po bitwie na Kulikowym 
Polu, a także okres, kiedy w Moskwie zaczynał swoją twórczość młody Andrzej 
Rublew. Musiał on widzieć nowe wówczas ikony konstantynopolitańskie, gdyż na-

118. Andrzej Rublew: Trójca Św. Gal. Triet. 

wiązał do nich, jako do wzorów, w swoim zwienigorodzkim ikonostasie. A właśnie 
sposób, w jaki przekształcił pierwowzór, ilustruje wymownie przepaść, która dzie
liła wygasającą sztukę bizantyńską, pozbawioną żywych podstaw twórczości ludo
wej i zastygającą w stałych formułkach, od młodej, pełnej żywych sił malarskiej 
sztuki ruskiej. Taka więc była atmosfera sztuki malarskiej w Moskwie, kiedy po
wstała Trójca Rublewa z klasztoru Troicko-siergiejewskiego, jedno z najwybitniej
szych dzieł malarstwa ruskiego. 

Ikona Trójcy jest na pewno całkiem autentycznym dziełem artysty, który roz
wijał wprawdzie bardzo płodną działalność3 , ale większość jego dzieł przepadła. 
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Inne obrazy poza Trójcą przypisywane są mu jedynie na podstawie analizy for-
malno-stylistycznej. 

Temat Trójcy jest dawny, tradycyjny (Trzej aniołowie u Abrahama) , nowa jest 
jednak jego interpretacja. Przede wszystkim odpadły wszelkie akcesoria historycz-
no-narracyjne — jeśli nie uważać za takie miniaturowego baranka w kielichu na 
stole, przy którym siedzą aniołowie — a scenę historyczną przekształcono na 
scenę „spokojnej, mistycznej dysputy, cichej duchowej rozmowy odbywającej 
się poza wszelką życiową przypadkowością". Grupa figuralna umieszczona jest 
wyraźnie w przestrzeni określonej skrótami perspektywicznymi stołu i podnóżków 
pod nogami obu bocznych aniołów jak i architekturą, nadto śladami górskiego 
pejzażu i kształtem drzewa na ostatnim planie. W skrótach perspektywy linear
nej przedstawiono także aniołów; obaj boczni są lekko zwróceni ku środkowi, 
a środkowy zwraca się nogami ku prawej, głową ku lewej stronie, gdy natomiast 
jego tors jest prawie frontalny. Kubiczność figur jest jednak wyrównana kon
cepcją czysto geometryczną; wszystkie trzy są jednakie, ułożone symetrycznie 
i mieszczą się w ramach niewidzialnego koła, którego obwód przebiega przez 
kontury pleców obu postaci bocznych, ich nóg i pochylonych głów. Motyw linii 
owego koła powtarza się wszędzie, także w ręce głównego anioła czyniącej 
gest błogosławiący. „W ten sposób temat irrealny staje się realnym i na odwrót — 
przedstawienie rzeczywistości zamienia się w wizję nadzmysłową". Kompozycja 
pozbawiona jest wszelkiej sztywności. Wszystkie postacie cechuje głęboki liryzm, 
przejawiający się także w lekko zaznaczonych liniach krajobrazu oraz w liniach 
drzewa nachylonego równolegle do głowy i nimbu anioła stojącego w środkowej 
parti i obrazu. Układowi odpowiada także ukształtowanie kolorystyczne, w któ
rym błękit szat, żółty kolor karnacji i skrzydeł oraz purpurowa suknia środko
wego anioła zlewają się w harmonijną barwną całość. Miękki wyraz poetycki jest 
tu tym wymowniejszy, że łączy się z kształtami, w których żyją echa piękna hel
lenistycznego, zamkniętego w rysach prawie sieneńskich. 

Ikona Trójcy jest nie do pomyślenia bez znajomości sztuki okresu Paleologów, 
ale równocześnie zawiera także już jej przezwyciężenie i skierowanie twórczych 
możliwości na nowe, odmienne tory. Jest ona dziełem sztuki, która poznała i opa
nowała wszystkie środki wyrażeniowe, a odrzuca to, co nie poddaje się bez reszty 
jej własnej koncepcji, i stwarza nowy świat malarski, w którym nie ma już żad
nego rozdźwięku między wizją artysty a jej urzeczywistnieniem. A świat ten, tak 
bardzo przypominający kreacje najwcześniejszego renesansu włoskiego, jest zara
zem tak najzupełniej ruski. Że nie jest on renesansowy i że sztuka staroruska 
w ogóle nie przekroczy granic dzielących ją od renesansu włoskiego, to tkwi już 
w samym założeniu całej kul tury artystycznej starej Rusi, która pozostała w gra
nicach, jakie jej wytknęła religijna kultura bizantyńska. Temu wszystkiemu odpo
wiadają także ikony grupy Deesis z ikonostasu w Zwienigorodzie, zaliczane rów
nież do dzieł Rublewa. Jeżeli przedstawiony na jednej z tych ikon archanioł wy
kazuje te same rysy co aniołowie Trójcy, a wydaje się nawet piękniejszy i głęb
szy w wyrazie, to podobieństwo, jakie łączy go ze wspomnianymi już ikonami 
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ikonostasu Wysockiego, wykazuje wyraźnie źródła, z jakich czerpała wzory sztuka 
Rublewa, odchylenia zaś, które obrazy te różnią (uchwytne zwłaszcza w obrazie 
Chrystusa obu cyklów), wykazują n iemnie j wyraźnie i wymownie głęboką orygi
nalność twórczości Rublewa. Obraz Chrystusa ujawnia czysto ruskie ujęcie 
postaci, o miękkich, łagodnych rysach, marzycielskim spojrzeniu i nieziemskiej 
dobroci. Sztuka Rublewa posiadała jednak także granice swych możliwości; świad
czą o tym malowidła ścienne 
z kompozycji Sądu Ostateczne
go w Uspieńskim soborze we 
Włodzimierzu, w których zwła
szcza twarze z grupy zbawio
nych, m. in. Piotra i Pawła, o ry
sach miękkich i łagodnych, bli
skie są jego sztuce. Droga do 
patosu epickiego i momentów 
dramatycznych była dla niej 
zamknięta. 

Znaczenie sztuki Rublewa, 
„tego prawdziwego protoplasty 
całego malarstwa ruskiego" 
(Łazariew), tkwi jednak jeszcze 
w czymś innym. Twórczość ta 
„przezwycięża mianowicie tak 
charakterystyczny dla bizantyń
skiej kultury artystycznej roz-
dźwięk między sztuką kół feu
dalnych a sztuką ludu. Ostatnia 
zdobywa kierownicze znaczenie 
zamieniając się w najbogatsze 
źródło żywej twórczości, z któ
rego czerpie nie tylko pojedyn
cze motywy folkloru, ale także 

OWegO d u c h a s w o i s t e j r a d o ś c i 119. Archanioł z grupy Deesis. Ikona z ikonostasu w Zwienigrodzie. 
życia i siły duchowej, który 
odróżniał młody naród rosyjski od narodów Wschodu chrześcijańskiego..." * 

Jak słusznie została oceniona sztuka Rublewa przez współczesnych i potom
nych, wynika choćby z postanowień soboru kościelnego 1551 г., znanych pod 
nazwą „Stogław" („Sto rozdziałów"), które stawiały ikony Rublewa na równi 
z najwierniejszymi i najbardziej czczonymi ikonami bizantyńskimi. Świadczy to 
zarazem i o tym, że oddźwięk, jaki jego sztuka budziła, musiał być bardzo duży i że 
odbił się na charakterze ówczesnego malarstwa moskiewskiego. Ślady tego oddzia
ływania są zresztą m. in. widoczne także w coraz większej koncentracji kompozy
cyjnej ikonostasu, wynikającej zarówno z podporządkowania wszystkich jego ikon 
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centralnemu motywowi Deesis, jak i ze wspólnego, jednolitego nastroju naboż-
ności, jakim są wszystkie przesiąknięte. Ikonostas stał się w ten sposób obrazem 
zbiorowym, nastrojonym na jedną nutę. 

Przedstawienie zbiorowej nabożności mieściło się zresztą także już w ramach 
jednej ikony, jak np. w kilku ikonach z Pokrowem Matki Boskiej, gdzie tematem 
jest zbiorowa modlitwa, jakkolwiek motyw tego tematu jest jeszcze narracyjny. 
Toteż jeszcze bardziej typowo przedstawiają się pod tym względem ilustracje hym
nów i modlitw cerkiewnych; ilustracje te są już same przez się wyrazem modlitwy, 
a w XV w. stają się coraz częściej tematem malarstwa ikonowego. 

Są to jednak w dużej mierze już dzieła należące do stylu zmienionego, który 
zajął miejsce stylu sztuki Rublewa zastępując jego liryzm nową monumentalnością. 
Dążenie do monumentalności było naturalne w okresie, kiedy Księstwo Moskiew
skie coraz bardziej przekształcało się w scentralizowane państwo ziem ruskich 
z samodzierżawnym władcą, księciem „wsieja Rusi" na czele, rozszerzając równo
cześnie swoje granice i wzrastając w potęgę. Zabytków malarstwa ściennego z tego 
okresu zachowało się bardzo mało, ze źródeł wiadomo jednak, że było ich bardzo 
dużo. Z wyjątkiem fresków w klasztorze Fieraponta, przepadły także malowidła 
ścienne artysty, którego imię zajmuje pierwsze miejsce wśród malarzy tego czasu; 
było ono nie mniej charakterystyczne dla końca w. XV i początku w. XVI jak 
dla swojego czasu nazwisko Rublewa. Malarzem tym był Dionizy5 . Malowidła za
chowane w klasztorze Fieraponta w kraju Biełozierskim rzucają jednak światło 
na sztukę całego dużego okresu w dziejach starej Rusi. 

Charakterystyczna jest w porównaniu ze starszymi malowidłami ściennymi 
już sama strona ikonograficzna tej ozdoby i jej rozmieszczenie we wnętrzu cerkwi. 
Obok motywów tradycyjnych napotykamy cały szereg nowych, których pochodze
nie wiąże się z nowopowstałymi typami kompozycyjnymi w Mistrze na Peloponezie, 
w Serbii i na górze Atos. Najliczniejsze są jednak kompozycje poświęcone Matce 
Boskiej, które dominują w tym całym upiększeniu wnętrza nadając mu swoiste 
piętno. Sceny z legendarnego życia Panny Marii należały od dawna już do utartego 
zasobu malarskiej tematyki cerkiewnych wnętrz; były to jednak, jak np. w Kah-
rije-dżami w Konstantynopolu i w licznych cerkwiach serbskich, m. in. w Królew
skiej cerkwi w Studenicy, sceny historyczne. W klasztorze Fieraponta ujęcie jest 
inne, odpowiadające przemianom w duchu nowych koncepcji nabożnych, o któ
rych była powyżej wzmianka. Są to tematy zaczerpnięte z hymnów na cześć 
Marii, jak np. Tobą raduje sią wszelkie stworzenie, których najstarszy przykład, 
z r. 1389, zachował się w serbskiej cerkwi klasztoru w Rawanicy. Najwięcej te
matów odnosi się jednak do ikosów (strof) hymnu akathistos (akafist), w którym 
motywy historyczne mieszają się nierozłącznie z dytyrambami i koncepcjami dogma
tycznymi albo też całkowicie w nich się gubią. Styl realizujący tego rodzaju ujmo
wanie tematów religijnych naturalnie nie mógł mieć już nic wspólnego z dawniej
szymi rozwiązaniami tematyki malarskiej. Wychodząc z uduchowienia, jakim ob
darzył sztukę Andrzej Rublew, sztuka Dionizego stworzyła w klasztorze Fiera
ponta, blisko związanego z Moskwą, swoisty styl monumentalny. 
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Niejedno nawiązuje wprawdzie do schematów tradycyjnych (w kompozycjach 
historycznych figury są nadal rozmieszczone w przestrzeni, a krajobraz przedsta
wiono w pewnych skrótach perspektywicznych, na ogół zachowany jest także tra
dycyjny układ kompozycyjny), ale zarówno sceny historyczne, jak i symboliczne 
zamienione są na sceny reprezentacyjne o charakterze poważnym, przy czym akcja 
staje się czymś ubocznym, a nacisk położono głównie na postacie, które są tutaj 

piękne i majestatyczne. Zmienił się jednak przede wszystkim sam typ figury 
ludzkiej, nieproporcjonalnie wydłużonej, zwłaszcza w dolnej części ciała, o małej 
głowie i drobnych rękach, a ciało samo ukryto, szczególnie u figur stojących, 
pod szatami. Wrażenie plastyczności jeszcze istnieje, ale modelunek jest rysun
kowy, całość zaś delikatnie wielobarwna. Kompozycje są spokojne i harmonijne, 
a sceny działają na widza jakby zjawy z nadziemskiego świata. To samo dotyczy 
ikon, które można Dionizemu przypisywać albo uważać je co najmniej za nale
żące do zasięgu oddziaływania jego sztuki. Szczególnie wyraźnie występują rysy 
sztuki Dionizego w ikonie Sześciu dni stworzenia (Hexaemeron), z byłych zbio
rów Ostrouchowa, w której swoiste przekształcenie grupy Deesis stanowi niezwy
kle harmonijną całość, a białe szaty wszystkich figur, wydłużonych, eterycznych, 
symetrycznie rozmieszczonych, sugerują jakby urzeczywistnioną wizję ze sfer nie
bieskich. 

W sztuce Rublewa i Dionizego malarstwo Moskwy XV w. osiągnęło swoje dwa 
punkty szczytowe. W dziełach, jakie powstają pod wpływem ich twórczości, ist
nieją wprawdzie pewne odmiany, z drugiej strony wytwarza się jednak z tego 
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wszystkiego styl o jednolitych podstawach. W stylu tym zlewają się z sobą prądy 
i kierunki różnych centrów artystycznych, zwłaszcza Nowogrodu i Moskwy. Po
wstaje wspólne dla całej Rusi malarstwo, którego główne środowisko mieści się 
odtąd w Moskwie. Przyczyny zmienionego stanu rzeczy były różne: niektóre z nich 
natury przypadkowej i raczej zewnętrznej, inne sięgały głębiej i wiązały się z za
sadniczymi przemianami, jakie przeżywało państwo moskiewskie w okresie, w któ
rym przekształcono je na monarchię rosyjską, a w jego stolicy zbiegały się 
wszelkie prądy i kierunki , wytworzone w ciągu przeszłości feudalnej w poszczegól
nych centrach rozległego kraju. 

Zmiany te nie przyszły nagle, lecz przygotowywały się stopniowo. Już ikony 
z Pokrowem Matki Boskiej 6 , częste w okresie poprzedzającym te zmiany, mogą być 
uważane za przykład pewnego zasadniczego przewrotu w malarskich koncepcjach 
epoki, polegającego na daleko idącym przewartościowaniu zadań i wyrażenio-
wych możliwości ikony jako obrazu, który obecnie obejmował w zwartym ujęciu 
treść prawie całego, swoiście przekształconego ikonostasu. Być może jeszcze wy
mowniejszy jest przykład ikony przedstawiającej wizję św. Jana Klimaka (Lest-
wicznika) z lat 1520—1530 (w Muz. Ro .) , złożonej z całego szeregu poszczegól
nych scen i motywów' . Obraz jest wprawdzie jeszcze niejednolicie ujęty, stanowi 
przecie jednolitą i jednorazową wizję; już w tej ikonie jest jednak coś, co odbiega 
od dawniejszego sposobu ujmowania zakreślonych mu granic. Treść tematowo-ide-
owa, przeładowana bogactwem symbolicznych szczegółów, zaczyna rozsadzać ramy 
obrazu nabożno-kontemplacyjnego i przetwarza ikonę na coś nowego. Ikona za
czyna się w każdym razie usamodzielniać, co świadczy o nowych tendencjach nur-
tujących w duchowej atmosferze społeczeństwa, dochodzących do pełnego wyrazu 
już w okresie panowania Iwana Groźnego (1534—1584). Do tego trzeba dodać 
jeszcze kilka ważnych zdarzeń historycznych. 

W r. 1547 olbrzymi pożar zniszczył Moskwę i strawił m. in. malowidła cer
kiewne wnętrz i ikony, jakie w nich przechowywano. Przyczyniło się to do przy
śpieszonego odnowienia malarstwa cerkiewnego. Do stolicy zostali sprowadzeni 
„ikonopiscy" z bliskich i odległych stron państwa, z różnych centrów i różnych 
szkół, którzy mieli odrobić poniesione straty i przywrócić cerkwiom ich dawny 
świetny wygląd. Jednocześnie sprowadzono także wielką ilość ikon. Wszystko ra
zem musiało doprowadzić do zaznajomienia się Moskwy z odmiennymi kierunkami 
malarstwa, a z drugiej strony także do jeszcze szybszego i większego wyrówna
nia różnic i powstania jednolitego stylu malarskiego. O zmianach w sztuce epoki 
zadecydowało jednak jeszcze coś innego. Oto sobór cerkiewny, którego po
stanowienia ujęto w stu tezach, względnie rozdziałach (stąd jego nazwa Sto-
gław), m. in. przyjął w r. 1551 decyzję o nadzorze nad czystością i prawowier-
nością obrazów świętych oraz postanowił, że nowe ikony nie powinny w niczym od
dalać się od wzorów kanonicznych, uświęconych dawną tradycją. Postanowienia 
te były konieczne w warunkach, w jakich znalazła się sztuka w nowej carskiej 
Moskwie, wobec jej coraz żywszej styczności ze światem zachodnim. Malarstwo 
wprawdzie nie odrywało się jeszcze od zasad tradycyjnych, ale już same postano-
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wienia soboru „stogławskiego" jak i wynik procesu w sprawie Wiskowatego 
w r. 1554, którego skazano na okazanie skruchy, wskazują, że elementy zachod
nie, przez które należy przede wszystkim rozumieć elementy realistyczne, w każ
dym razie przenikały do rosyjskiej sztuki malarskiej. Zachowawcze koła świeckie 
i duchowne starały się więc tego rodzaju przejawy zahamować. 

W nowej atmosferze artystycznej, łączącej z sobą jeszcze w okresie przed Iwa
nem Groźnym różnorodne kierunki malarskie, nie brakło więc także elementów 
obcych, a nawet świeckich, z zasięgu sztuki zachodniej. Pojedyncze motywy, co 
prawda, nie stanowią jeszcze o zmianach w zasadach twórczych, niemniej są one 
znamienne. Ponieważ nie zachowały się żadne malowidła z połowy w. XVI, trudno 
sądzić o ich właściwym charakterze. Ze źródeł wiadomo jednak, że np. ściany pa
łacu Iwana Groźnego, a także Fiodora Godunowa były ozdobione malowidłami, 
wśród których widniały obok tradycyjnych tematów cerkiewnych także wielkie 
kompozycje z historii rosyjskiej oraz personifikacje cnót i wad, pór roku i żywio
łów 8. Personifikacje same jako takie przypominają oczywiście podobne przedsta
wienia w średniowiecznej a także renesansowej sztuce zachodniej. W tym wypadku 
ma się jednak niewątpliwie do czynienia z analogicznymi personifikacjami, prze
jętymi ze sztuki bizantyńskiej, która otrzymała je w spadku po sztuce późnoantycz-
nej. To samo dotyczy por t re tów carskich, o których wspominają źródła, chociaż 
mogły tutaj działać także już wzory zachodnie. Być może, iż pewne echo charak
teru owego malarstwa ideowego zachowało się w ogromnej ikonie z r. 1552, Cer
kiew wojująca (Gal. Triet iakowska), a namalowanej dla pałacu carskiego, gdzie 
się też pierwotnie mieściła. Elementy symboliczne łączą się w niej z tendencjami 
realistycznymi, wierne odtwarzanie szczegółów z traktowaniem masowym przypo
minającym ikonę z bitwą między Nowogrodem a Suzdalem, żywa dynamika z ce
chami reprezentacyjnymi, krajobraz z brakiem przestrzeni. Ciekawe przy tym, 
że w tej ikonie spotykamy się z próbą przedstawienia ideologii moskiewskiego 
carstwa w postaci bogatej symboliki i alegorii, które mimo wszystko przypominają 
późnośredniowieczne, alegoryczne kompozycje włoskie. 

Dla nowych tendencji ikonograficznych znamienny jest także wzrost elemen
tów narracyjnych, wziętych z historii, które wszędzie wysuwają się na pierwsze 
miejsce; w nowym duchu przeinterpretowano nawet tematy symboliczne i alego
ryczne, czego przykładem są m. in. malowidła ścienne klasztoru Swiaskiego 
z r. 1560. Mnożą się sceny ze Starego Testamentu, czego dawniej nie było, 
a w różnych kompozycjach zjawiają się obok innych figur także por t re ty cara 
Iwana Groźnego. Niemniej znamienne jest, że niektóre sceny historyczne prze
jęto z wzorów sztuki zachodniej9 . Wszystko to składało się nie tylko na powsta
nie nowej ikonografii ze szczególnie silnym pierwiastkiem historyczno-opowiada-
jącym, lecz wpłynęło także na zmiany w kierunku formalnym i stylistycznym, 
a tym samym skierowało sztukę na nowe tory. 

Oczywiście nie wszystko w malarstwie w. XVI było jednolite. Istniały obok 
siebie różne prądy i kierunki, wśród których nie brakło także pewnego rodzaju 
akademizmu, jeśli wolno tak nazwać malarstwo, powtarzające echa dawno już 
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przebrzmiałej sztuki Dionizego, uważanej poniekąd jakby za szkolny wzór. W ta
kim sensie „akademickie" są freski w klasztorze Nowodziewiczym z r. 1598, któ
rych kompozycje składają się z tradycyjnych smukłych figur Dionizowskich, roz
mieszczonych na bogatym tle architektonicznym, bez właściwej głębi przestrzennej. 

Donioślejsze zmiany da się 
zauważyć w malarstwie ikon. 
Tak np. ikona Wjazdu do Jero
zolimy, z byłych zbiorów Ostro-
uchowa z w. XVI, powtarza do
kładnie typ znanej ikony o tym 
samym temacie z Nowogrodu, 
z w. XV. Środek zajmuje postać 
Chrystusa siedzącego na oślicy, 
za nim, jak również po prawej 
stronie obrazu, zgrupowano 
apostołów i witających Mesjasza 
mieszczan jerozolimskich przed 
murami miasta. Jak w obrazie 
nowogrodzkim tak i tu, po lewej 
stronie widać krajobraz górski 
z dużym, wysokim drzewem 
w środku. Różnice między obie
ma ikonami są jednak bardzo 

Я duże. Całą kompozycję w iko
nie pierwszej rozłożono w pła
szczyźnie i w przeciwieństwie 
do ikony nowogrodzkiej potra
ktowano bardziej płasko. Tak 
np. obie grupy, apostołów 
i mieszczan, liczne i t łumne, 
nie są jednak rozmieszczone 
w przestrzeni i plastycznie wy
modelowane, lecz poza wyraź
niej oznaczonymi postaciami 
pierwszego szeregu skompono

wane z pionowo ustawionych głów, a więc według zasad malarstwa z okresu przed 
renesansem Paleologów. Ten archaiczny rys łączy się jednak z nagromadzeniem 
szczegółów opowiadających, k tóre nadają całej ikonie charakter narracyjno-ilu-
stracyjny. Centralnym motywem kompozycji jest głowa Chrystusa skierowana ku 
Piotrowi, który zbliża się, jakby nasłuchując jego słów. Motyw ten już sam przez 
się rozsadza wewnętrzną spoistość ikony jako przedmiotu kultu i zamienia ją na 
obraz historyczny. Ujęciu temu odpowiada także rozdrobnienie wszystkich wię
kszych całości na szczegóły, które są wszystkie jednako opracowane, a także zastą-

121. Wjazd do Jerozolimy. Ikona z XVI w. Gal. Triet. 
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pienie twarzy Chrystusa o idealnych rysach przez wyraźnie rosyjski typ ra
sowy. 

Jeszcze obszerniej wypowiadają się tego rodzaju tendencje w ikonach zawie
rających we wspólnych ramach nie jedną, lecz cały szereg kompozycji narracyj
nych. W w. XVI staje się bowiem częste ujęcie, w którym w środkowym polu 
ikony umieszczano, najczęściej bez wszelkiego wyraźniejszego rozgraniczenia, 
a w sposób kontynuacyjny, mniej lub bardziej liczne sceny, ilustrujące rozmaite 
kolejne fazy jakiejś historii biblijnej, legendarnej lub też następujących po sobie 
stadiów kompozycji symbolicznych. Tak np. ikona z Muzeum Rosyjskiego przed
stawiająca dzieje męczeńskiej śmierci Jana Chrzciciela mieści w sobie na tle wspól
nego krajobrazu górskiego i architektonicznego szereg scen, rozplanowanych w ca
łej objętości płaszczyzny: ucztę u Heroda, ścięcie Jana, taniec Salome z głową 
świętego itd. Gdzie indziej znowu, jak np . w ikonie Narodzenie Chrystusa z lat 
1560—1570 (Gal. Trietiakowska), przedstawiona jest cała historia tego zdarzenia, 
ze wszystkimi szczegółami, stanowiąc po prostu dosłowną ilustrację tekstu Ewan
gelii. Poszczególne epizody są przy tym oddzielone od siebie falistymi liniami tere
nu i zabudowań. Strona kolorystyczna obrazu uległa również zmianom; przeważa 
jednolity brązowy i ciemnawy ton bez podkreślenia barwnych walorów poszczegól-
nych części. Co jednak najważniejsze — cały ten historyzm o szerokim podłożu 
epickim jak i gromadzenie szczegółów przejętych z życia jest zarazem ogromnym 
krokiem w kierunku coraz większego, jakkolwiek ciągle jeszcze bardzo względnego 
realizmu. Kierunek, którego podstawy ideowe miały do pewnego stopnia chronić 
sztukę przed „zgubnym" wpływem zachodnich rysów realistycznych, sam, bez po
mocy owego Zachodu, również prowadził ku coraz głębszemu wnikaniu w rzeczy
wistość i związaniu malarstwa ikon ze światem i życiem. 

Wszystko to dawało w ostatecznym wyniku usamodzielnienie ikony, jej ode
rwanie od wielkich kompozycyjnych całości i wzrost jej znaczenia jako osobnej 
całości, przy czym wzmagało się znaczenie pierwiastków świeckich. Nie ozna
czało to jeszcze zerwania z przeszłością ani zaniku znajomości i opanowania daw
nej mistrzowskiej techniki malarskiej. Ale służyła ona obecnie wyrażaniu treści 
ideowej i formalnej, tak samo zresztą jak i sama sztuka, która stawała się w coraz 
większym stopniu sprawą zamiłowań estetycznych, często osobistych, a wraz 
z tym wzrastało także znaczenie osobowości artysty i jego indywidualności. 

MALARSTWO XVII W. 

Pod koniec XVI w. i w początkach w. XVII istnieje więc w Rosji z jednej strony 
malarstwo ścienne i ikonowe, w którym dochodzi do głosu sztuka oficjalna, pro
pagowana, a także nadzorowana przez państwo, względnie będąca bezpośrednio 
albo pośrednio sztuką „carską", i służąca celom reprezentacyjnym. Jej środowi
skiem była z natury rzeczy Moskwa. Z drugiej strony istniały obok tej „szkoły" 
także inne o nieco odmiennym charakterze, bardziej niezależnym, chociaż nie 
zawsze określonym i jednolitym. Wśród ostatnich największy rozgłos zdobyła 
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tzw. „szkoła stroganowska". Nie była to szkoła malarska w ścisłym znaczeniu; 
stworzyły ją raczej liczne zamówienia członków rodziny bogatych kupców Stroga-
nowów, mających rozległe posiadłości w północnych częściach Rosji z Solwycze-
godskiem jako głównym środowiskiem. Jako wielcy miłośnicy sztuki zbierali oni 
wokoło siebie malarzy z różnych środowisk, między nimi także z Moskwy, za
mawiając u nich mnóstwo ikon zarówno dla siebie samych, jak i dla swoich fun
dacji. Pomimo tak różnorodnego składu posiadają jednak „ikony stroganowskie" 
pewne cechy wspólne, które narzucało im nie tyle wspólne nastawienie i sposób 
myślenia artystów, ile wyrobiony smak i upodobania fundatorów. W malarstwie 
tym jest przede wszystkim coś wyszukanego, estetyzującego, pewien archaizm lu
bujący się w sztuce tradycyjnej, który nie stroni jednak od żywej współczesności, 
lecz ubiera swoje aktualne przeżycia w formy przeszłości, rozkoszując się ich wy
konaniem technicznym i kolorytem. Zjawisko tego rodzaju jest już samo przez się 
wielką nowością jako pierwszy przejaw późniejszego miłośnictwa i kolekcjoner
stwa rosyjskiego w XVII i XVIII wieku. Niemniej charakterystyczne jest także 
jako zjawisko społeczne to, że twórczość artystów-„ikonopisców", tematowo cią
gle jeszcze najściślej związana ze światem religijnym i cerkiewnym, staje się 
przedmiotem wyszukanych upodobań estetycznych warstwy wyższej, bogatej, roz
koszującej się dziełem artystów-rzemieślników, synów ludu, często ludzi pańszczy
źnianych. 

Między wykonawcami ikon tej „szkoły", zaopatrzonych zazwyczaj w sygnaturę 
samego artysty jak i w imię zamawiającego ją członka rodziny Stroganowów, umie
szczonych na odwrotnej stronie obrazu, napotyka się najgłośniejsze wówczas na
zwiska malarzy. Jej głównymi mistrzami są Prokop Czirin i Istoma Sawin, któ
rych działalność obejmuje czas od r. 1580 do 1620, a obok nich czynny jest jesz
cze szereg innych, jak Stiepan Ariefiew, Sjemion Borodin, Iwan Sobolew, Jemie-
lian, Nikifor i inni. 

Przywiązanie do wzorów archaicznych bywa zresztą w tych ikonach dosyć 
względne. Wszędzie bowiem dochodzą do głosu nowe tendencje, nawet w ikonach 
będących częściami ikonostasu, jak np. w Deesis mistrza Nikifora z końca w. XVI 
(Muzeum Rosyjskie), gdzie figury zostały wprawdzie włączone do wspólnego obra
mienia, ale każda z nich żyje swoim własnym życiem wewnętrznym, a tym samym 
całość staje się zaprzeczeniem idei Deesis. 

Jeszcze wyraźniej występują te same cechy w ikonach jednofigurowych. W iko
nie Czirina, z byłych zbiorów Ostrouchowa, przedstawiającej św. Nikitę, święty 
ten stoi nie w środku, lecz w prawej polowie obrazu, zwrócony w lewo ku zja
wiającej się w chmurach Matce Boskiej wśród aniołów. Święty nie jest więc posta
cią reprezentacyjną, lecz sam zwraca się w modlitwie ku Madonnie. Jego niepro
porcjonalnie wydłużona figura została cała wyrażona w ruchu i nie ma w niej ani 
jednej prostej linii. Jeszcze bogatsza, nieco młodsza, ikona tego samego typu, dzieło 
Nazarego Sawina, przedstawia Jana Chrzciciela na pustyni (również z byłych zbio
rów Ostrouchowa). Typ kompozycyjny jest ten sam, tylko Jan, odziany w wło
chatą skórę baranią i trzymający kielich w ręce, zwraca się ku Chrystusowi w obło-
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kach. Najdonioślejszą zmianę stanowi jednak krajobraz górzysty z rzeką i mnó
stwem szczegółów realistycznych, wszystko wykonane drobiazgową techniką w bły
szczącym kolorycie i przy obfitym użyciu złota, co wszystko razem upodabnia 
obraz do misternego wyrobu złotniczego. Jeszcze dalej w tym kierunku idzie ikona 
z czterdziestych lat XVII w., przedstawiająca metropolitę św. Aleksieja (Gal. Trie-
tiakowska). Ciało świętego jest 
ukryte za prześlicznie zrobio
nymi szatami liturgicznymi, 
a krajobraz przypomina swoimi 
formami pejzaże na lakach Da
lekiego Wschodu. Sens ikony 
stał się tutaj znowu inny. Jest 
ona właściwie sama dla sie
bie przedmiotem zbytkownego 
przepychu i dekoracji, a pię
kno stało się jej wyłącznym ce
lem. 

Obok „szkoły stroganow-
skiej" także „szkoła godunow-
ska" rozpowszechniała i popie
rała malarstwo ścienne i ikono
we w posiadłościach krewnych 
cara Godunowa i założonych 
przez nich fundacjach, wzoru
jąc się w dużym stopniu na ofi
cjalnej i reprezentacyjnej sztuce 
moskiewskiej, która poZOStała ]22. Jan Chrzciciel na pustyni. Ikona stroganowska. 
wierna tradycjom starszym. 
Większość tych malowideł ściennych przepadła, wydaje się jednak, że ich charak
ter nie różnił się zbytnio od malarskiej ozdoby moskiewskiego soboru Uspieńskie-
go z lat 1642—1644. Obie szkoły złączyły się w końcu w jedną. 

Najważniejszą jednak rolę w kształtowaniu kul tury artystycznej w. XVII ode
grała coraz intensywniejsza styczność ze sztuką zachodnią oraz oddziaływanie jej 
wzorów i podniet w różnych postaciach. Ich przenikanie datuje się wprawdzie 
już daleko wstecz, były to jednak drobne szczegóły, nie dotyczące samych zasad 
malarstwa. Niejako na pograniczu owych dwóch różnych światów należy umieścić 
ciekawy port re t cara Fiodora Iwanowicza, utrzymany na wskroś w duchu i trady
cji malarstwa ikon, co Niekrasow, datujący powstanie obrazu na sześćdziesiąte lata 
XVII w., uzasadnia tym, że cara uważano za błogosławionego1. Główne momenty, 
które zadecydowały o nowych drogach sztuki rosyjskiej, i to jeszcze przed Pio
t rem I, tkwiły jednak gdzie indziej. W Moskwie powstała Orużejnaja Pałata, która 
była czymś w rodzaju artystycznych warsztatów carskich, a także już za
rodkiem przyszłej Akademii Sztuk Pięknych. W związku z nią i obok niej rozpo-



częła się ożywiona działalność artystów obcych w służbie rosyjskiej. Między in
nymi działał tam w czasie od r. 1643 do swojej śmierci w r. 1655 niemiecki malarz 
Hans Detterson, który miał wielu uczniów rosyjskich. Jego następcą do r. 1669 był 
Polak Stanisław Łopucki, portrecista. A już w r. 1667 przyjęto do służby także 
Holendra Daniela Wuchtersa. Obok wymienionych pracowali inni, a wszyscy wy-
chowywali także uczniów rosyjskich. Olbrzymią rolę odegrała wspomniana już 
grafika zachodnia, z której czerpano wzory kompozycyjne. Niejedno w tym wszyst
kim jest jeszcze niejasne. „Fr iaz" (cudzoziemszczyzna zachodnia, „frankowska") 
przenikała w każdym razie do Rosji także drogą przez Polskę i Ukrainę, skąd na
pływały i formy architektury barokowej, stanowiąc jeszcze jedną przyczynę proce-
sów zachodzących w ostatniej fazie rozwoju architektury staroruskiej. . 

Podobnie było w dziedzinie malarstwa, którego oblicze przedstawia w ciągu 
w. XVII swoistą odmianę tego wszystkiego, co w kulturze zachodniej określa się 
jako barok. Używanie tej nazwy na określenie charakteru ówczesnej sztuki, 
a zwłaszcza malarstwa rosyjskiego, budzi jednak poważne zastrzeżenia. Pozostaje 
w każdym razie niezbitym faktem, że rozwój malarstwa rosyjskiego w XVII w. — 
tak jak pozostałych gałęzi sztuki — był wewnętrznie blisko spokrewniony z ten
dencjami ówczesnej sztuki na Zachodzie i dążył w tym samym kierunku co linia 
rozwojowa sztuki zachodniej. Nie obeszło się przy tym jednak bez walki z trady
cjami przeszłości, tak jak zresztą we wszystkich dziedzinach życia rosyjskiego, czy 
to państwowo-politycznego, czy gospodarczo-społecznego, czy kulturalnego, gdzie 
nadejście nowej epoki poprzedzone było zmaganiami nowego z dawnem. 

Początki tego konfliktu sięgają daleko wstecz. Ich odbiciem były już dyskusje 
i postanowienia „Stogława" z r. 1551 oraz orzeczenie skazujące diaka Wi-
skowatego w r. 1554. Wszędzie tu widać usiłowania zachowania tradycji artystycz
nych. W zakresie sztuki ikon miały je ratować postanowienia poddające malar
stwo obrazów świętych pod reglamentowany nadzór, jak również „podlinniki" , 
czyli podręczniki techniczne i ikonograficzne względnie książki wzorcowe, mające 
służyć malarzom za kanoniczne wzory raz na zawsze ustalonych i przepisanych 
form twórczych. Wzory tego rodzaju przyczyniły się w niemałej mierze do zaha
mowania naturalnego rozwoju, ale tylko tam, gdzie naprawdę stosowano się do 
nich i uważano je istotnie za normy, t j . w ośrodkach i warsztatach raczej o cha
rakterze rzemieślniczym. W ostatecznym wyniku nie były one jednak w stanie za
trzymać dalszego upadku tradycji ani przenikania realistycznych pierwiastków 
zachodnich do malarstwa, a wraz z tym dalszego rozkładu podstawowych zasad 
sztuki religijnej. Dowodem, że istotnie tak było, jest anatema, którą rzucił patriar-
cha Nikon w r. 1654 na ikony „friaskie" i na ich posiadaczy, żądając równocze
śnie, by przy malowaniu ikon trzymano się wzorów, jakie przepisuje tradycja. Je
szcze wymowniejsze było w drugiej połowie stulecia wystąpienie protopopa Awa-
kuma, oskarżającego malarzy ikon, że tworząc je według wzorów zachodnich po
pełniają bluźnierstwo; nadając bowiem osobom świętym formy realistyczne grzeszą 
przeciwko zasadniczym wyobrażeniom o sprawach nadziemskich. Próby te były 
oczywiście daremne; biegu rozwoju dziejowego nie można było odwrócić. Z dru-
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giej strony jest jasne, że np. taki Awakum doskonale rozumiał, o co idzie. Ikona 
w ujęciu tradycyjnym odbiegała od wszelkiego traktowania w sensie realistycznym; 
taka była w ogóle sztuka staroruska jak również sztuka bizantyńska, i to pomimo 
wyraźnych miejscami tendencji i tradycji iluzjonistycznych, opartych zresztą rów-
nież na przesłankach ideowych o charakterze spirytualistycznym. Zmiana zaś tego 
rodzaju zasad i podstaw przez 
wprowadzenie zasad malarstwa 
realistycznego i sensualistyczne-
go była równoznaczna z zaprze
czeniem owych podstaw, a zara
zem i samego charakteru pod
łoża religijnego, którego była 
wyrazem. Spór toczył się więc 
o całkiem zasadnicze kwestie, 
a mianowicie: czy sztuka ma 
nadal zachować swe oblicze 
i odziedziczoną treść, czy też 
ma je porzucić i zmienić swój 
sens i istotę. 

Wobec rozwoju historyczne
go wynik był z góry przesądzo
ny. Nie brakło jednak prób 
pogodzenia przeciwieństw lub 
zbudowania pomostu, który by 
je połączył w nowej syntezie. 
Przedstawicielem owego kierun
ku kompromisowego jest m. in. 
także ostatni wybitny malarz 
staroruski, czynny zarówno jako 
twórca ikon, jak i portretów, 
m i e d z i o r y t n i k i r y s o w n i k WZO- 123. Ikona-portret Fiodora Iwanowicza. 

rów dla wyrobów złotniczych, 
Szymon Uszakow (1626—1686), mający znaczenie także jako teoretyk swojej 
sztuki2 . W praktyce malarskiej jednak nie trzymał on się bynajmniej konsekwen
tnie haseł wypowiadanych w teorii, zachowując znacznie więcej elementów trady
cyjnych, aniżeliby można przypuszczać na podstawie napisanego przez niego dzieła. 

Nie czynił zresztą tego nawet Władimirow, stanowczy zwolennik przejmowania 
zasad sztuki zachodniej. W namalowanej przez siebie ikonie Zesłania Ducha Św. 
w cerkwi Matki Boskiej Gruzińskiej (Gal. Trietiakowska) ukształtował wpraw
dzie przestrzeń i nadał figurom kształty plastyczne, wprowadził do niej nawet 
światło, ale obok tego zachował układ płaszczyznowy. 

Podobnie ma się sprawa także ze słynną ikoną Zwiastowania, namalowaną dla 
tejże cerkwi w r. 1659 przez Jakuba Kazańca i Gabriela Konstratiewa oraz Szy-
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mona Uszakowa, którego dziełem są tutaj tylko twarze. Motywy ze scenami hymnu 
akathistos (akafist), które ją zapełniają, są wszystkie stare; mnóstwo tradycyjnych 
cech zawiera także strona formalna, zwłaszcza niezwykle staranne wykonanie, 
przypominające ikony stroganowskie. Sceny rozgrywają się na tle bogatej archi
tektury albo też malowniczego krajobrazu. Ostateczny wyraz ikony jest jednak 
całkiem nowy. Nie dotyczy to plastycznego uformowania architektury i przestrzeni 

oraz samych figur i ich rozmieszczenia 
w scenerii. Rysy te występują już w ma
larstwie grecko-włoskim, do którego ikona 
przynajmniej częściowo nawiązuje. Uderza 
w niej przede wszystkim dążenie do mo
numentalności, wyrażające się zwłaszcza 
w symetrycznym układzie niektórych, na
wet historycznych scen, które nabrały 
charakteru uroczystego wciągając do obra
zu liczne grupy ludzkie. Monumentalność 
ta potęguje wyraz ikony, zarazem jest ona 
jednak zapowiedzią zbliżającego się już 
końca twórczego ducha malarstwa ikono
wego, ponieważ wyrasta z koncepcji opar
tych o rzeczywistość, dalekich od jego 
abstrakcyjnych podstaw ideowych. 

Sam Uszakow potrafił w swoich iko
nach połączyć w sposób harmonijny oba 
różne światy artystyczne, przejmując z je
dnej strony formy malarstwa zachodnie
go, a z drugiej nie oddalając się zanadto 
od tradycji, bez których ikona przesta
łaby być ikoną. Jego idealizująca sztuka 
jest przy tym akademicka i chłodna, a jej 
charakter formalny wiąże się nie tyle 
z włoskimi, ile raczej z holenderskimi wzo
rami. Na podkreślenie zasługuje w każdym 
razie jego indywidualne, osobiste rozwiązy

wanie problemów malarskich. Pouczająca jest pod tym względem zwłaszcza ikona 
Pantohratora z r. 1674 z klasztoru Troickiego Chrystus, olbrzymi w porównaniu 
z maleńkimi figurami fundatorów u jego stóp, siedzi frontalnie na bogato ozdo
bionym tronie ustawionym na tle neutralnym. Modelunek przypomina swoimi ła
godnymi przejściami i świetlnymi refleksami „sfumato" artystów zachodnich. Sam 
układ postaci jak i draperii jest tradycyjny. Podobnie jest także z jego licznymi 
głowami Chrystusa (veraikon); idealny typ Zbawiciela, lekko zbliżony do reali
zmu, zachował jednak wyraz idealistyczny. Gdzie indziej głowy świętych przy
bierają u Uszakowa rysy portretów idealnych. Atmosfera, w której powstawała 

124. Szymon Uszakow: Chrystus Pantokrator. Ikona 
z r. 1685. 
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nowa sztuka, była już tak przesiąknięta elementami „friaskimi", że malarstwo re
ligijne, i to przede wszystkim religijne, nie mogło już stwarzać własnych, głęb
szych wartości. Kopiowano wprawdzie stare ikony, przejmowano i naśladowano 
nowe motywy z malarstwa grecko-włoskiego, liczni uczniowie kontynuowali i roz
wijali nadal zasady Uszakowa, jak np. płodny Tichon Kondratiew, pomimo to jed
nak malarstwo ikon ulegało coraz większemu skostnieniu, w przeciwieństwie do 
sztuki o charakterze wyraźnie świeckim i zarazem zachodnim, która zdobywała 
sobie coraz większe prawa. 

Malarstwo świeckie miało swój główny punkt oparcia, a poniekąd także punkt 
wyjścia, w dziedzinie port re tu idealnego, jak również realnego. W miarę bowiem 
przenikania zachodnich form kultury do wyższych warstw społecznych posiadanie 
por t re tu stawało się konieczną potrzebą. Wzmogło się to zwłaszcza po przyłącze
niu do Rosji Ukrainy, gdzie portret , pod wpływem wzorów polskich, był już wcze
śniej w zwyczaju i użyciu, i to zarówno w cerkwiach jako por t re t fundatorski, 
nagrobny czy pomnikowy, jak i w domach szlacheckich i mieszczańskich. Ma on 
oczywiście charakter prymitywny i prowincjonalny; dzieje rozwoju tej części ma
larstwa — dotychczas zaledwie pobieżnie zbadane — mogą rzucić kiedyś ciekawe 
światło nie tylko na kwestie jej związków genetycznych, ale także na ustosunko
wanie się społeczeństwa do portretu, jego aspektu realistycznego i w ogóle całej 
sztuki. Wszystko wskazuje, że w sztuce portretowej występują zjawiska podobne 
do tego, co dzieje się podówczas także w zakresie malarstwa portretowego w są
siedniej Polsce, zwłaszcza w tzw. portrecie „sarmackim" 3 . Kto wie nawet, czy 
między tymi zjawiskami nie zachodzą bliższe związki lub punkty styczne. Bada
nia w tym kierunku nie są jednak jeszcze rozpoczęte. 

W ostatnim rozdziale dziejów malarstwa ikon powtarza się więc do pewnego 
stopnia rola, jaką odegrała Ukraina (a przez nią Polska — częścią pośrednio, 
częścią bezpośrednio) w zakresie architektury. Pewien zaś rozdział z historii ar
chitektury ma swój odpowiednik także w dziejach malarstwa ściennego. Podob
nie mianowicie jak bogate miasta handlowe: Jarosławl nad Wołgą, a wraz z nim 
Rostow Wielki, wytworzyły swoje własne formy i typy architektoniczne, tak w mia
stach nad Wołgą (także w Kostromie i Wołogdzie) powstało również swoiste ma
larstwo ścienne, stanowiące ostatni przejaw malarstwa rosyjskiego przed okresem 
jego przejścia ku formom zachodnio-europejskim. 

Swoisty styl tej sztuki ma swoje początki prawdopodobnie w Moskwie, gdzie 
jednak zabytki jego przepadły. Wzrost dekoracyjnego charakteru malowideł ozda
biających wszystkie ściany wnętrza daje się zauważyć już w Rostowie, gdzie wiążą 
się one z fundatorską działalnością arcybiskupa Iwana Sysojewicza, a wykonane 
zostały przez malarzy moskiewskich. Od tego rodzaju tradycji oddalają się jednak 
coraz bardziej malowidła w soborze Troickim w Kostromie (1685 г.), w soborze 
Św. Sofii w Wołogdzie (1689—1688) oraz w cerkwiach w Jarosławiu (z wyjątkiem 
nieco wcześniejszej cerkwi Św. Ilji), malowanych w dziewięćdziesiątych latach 
w. XVII . Szczególnie malowidła w Jarosławiu, gdzie nowy styl osiągnął punkt 
szczytowy, przedstawiają zupełnie nowy świat wyobraźni i realizacji malarskiej. 
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125. Fresk T. -Nikitina i S. Sawina. Cerkiew Św. Ilji (Eliasza) Proroka w Jarosławiu. 

Wszystkie ściany od góry do dołu pokryte są kompozycjami malarskimi w niekoń
czących się szeregach poziomych lub ozdabiającymi sklepienia i kopułę. Rozległe 
obrazy o jasnym kolorycie otoczone są bogatymi obramieniami ornamentacyj-
nymi. Szczególnie bogata jest ozdoba cerkwi Jana Chrzciciela w Tołczkowie, ilo
ścią kompozycji malarskich przewyższająca chyba wszystkie inne świątynie staro-
ruskie. W tradycyjnym tonie ich układu otrzymało wszystko charakter jakby 
obrazów z życia, a dawne kompozycje abstrakcyjno-idealne przekształciły się na 
wielkie sceny z masami figur ludzkich, jakich się dawniej nigdy nie spotykało. 
Na tle bogato rozwiniętych krajobrazów górskich i architektonicznych lub nieraz 
całkiem realistycznie ujętych wnętrz rozwijają się długie szeregi epizodów głów
nych i dodatkowych ze wszystkimi szczegółami. Liczne są również kompozycje 
o tematyce apokaliptycznej, jak gdyby ze świata jasnej i pogodnej sztuki religijnej 
znikła niezachwiana wiara optymistyczna i zjawiła się obawa przed przyszłością. 
Najbardziej charakterystyczną cechą tych malowideł jest jednak tendencja narra
cyjna, która wszystko opanowała, a z drugiej strony różnorodność schematów kom
pozycyjnych, z wyraźnym naśladownictwem wzorów, jakie artyści mieli przed 
oczyma. Olbrzymia część tych kompozycji jest bowiem po prostu skopiowana ze 
wzorów graficznych artystów zachodnich, głównie ze sztychów, jakimi była ilustro
wana biblia Jana Vischera-Piscatora (Theatrum biblicum), której pierwsze wyda
nie, zawierające 277 sztychów ukazało się w Amsterdamie w r. 1650 i cieszyło się 
w Rosji dużym powodzeniem. Wzory graficzne, będące w niejednym wypadku kla
sycznymi przykładami sztuki iluzjonistycznej, zmieniły się jednak pod pędzlem 
malarzy rosyjskich na kompozycje płaskie, pozbawione właściwej głębi przestrzen-
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nej. Było to niewątpliwie wynikiem pewnego całkiem wyraźnego prymitywizmu, 
ale zarazem i czegoś więcej, mianowicie dawnego, ciągle jeszcze żywego poczucia 
walorów płaskich malarstwa staroruskiego, którego tradycja przetrwała także 
u artystów malowideł jarosławlskich. Pod koniec malarstwa staroruskiego odezwało 
się jeszcze raz echo sztuki Rublewa i Dionizego. 

ŚREDNIOWIECZNE MALARSTWO RUSKIE NA ZIEMIACH ETNOGRAFICZNIE POLSKICH 

Na wstępie nie można pominąć jednego ze szczególnie znamiennych momen
tów: związku, jaki zachodził między średniowieczną sztuką ruską a polską l. Kon
takty musiały być w tej dziedzinie liczne; wzmacniały je m. in., już począwszy od 
w. XI, nie należące do rzadkości związki małżeńskie książąt i magnatów polskich 
z księżniczkami ruskimi i na odwrót. Jak daleko sięgało w związku z takimi koliga
cjami promieniowanie sztuki ruskiej, wykazuje dosyć wymownie relief (dzisiaj już 
nie istniejący) na tympanonie kościoła Św. Michała we Wrocławiu z lat 1146— 
1161, o wyraźnych reminiscencjach 
bizantyńskich i z napisem wykona
nym cyrylicą. 

Głównymi zabytkami sztuki ru
skiej na ziemiach polskich są jednak 
malowidła ścienne, których powsta
nie wiąże się przede wszystkim 
z królem Władysławem Jagiełłą. 
Wychowany w atmosferze białoru
skiej i rozmiłowany w białoruskiej 
sztuce cerkiewnej, otaczał się nią 
także w rdzennej Polsce i stał się 
fundatorem obszernych cyklów ma
larskich. Źródła mówią o malowid
łach na Łysicy w Sandomierskiem, 
w kolegiatach w Wiślicy i Sando
mierzu, w katedrze gnieźnieńskiej, 
w kościele Św. Trójcy na Zamku 
w Lublinie i na Wawelu (w kapli
cy Św. Trójcy i w sypialni królew
skiej). W r. 1470 powstały na zle
cenie Kazimierza Jagiellończyka 
i jego żony Elżbiety także malowi
dła w kaplicy Świętokrzyskiej w ka
tedrze na Wawelu. Z tych wszyst
kich dzieł najlepiej i najpełniej za
chowały się malowidła W Lublinie; 126. Fragment malowideł ściennych. Zamek w Lublinie. 
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malowidła w Wiślicy uległy silnym uszkodzeniom i nie są jeszcze dokładnie zba
dane, freski sandomierskie i z kaplicy Świętokrzyskiej ucierpiały przy przedostat
niej restauracji. Ostatnie prezentują się w obecnej chwili, po najnowszej, będącej 
jeszcze w toku restauracji, o wiele korzystniej; pomimo to t rudno jednak mówić 

o szczegółach stylu. Wszystkie 
inne zabytki przepadły. 

Cykle te stanowią ciekawą 
próbę dostosowania ruskich sy
stemów ikonograficznych — 
i zarazem dekoracyjnych — do 
wnętrz gotyckich. Szczególnie 
jaskrawo występuje to w ra
mach gwiaździstych sklepień że
browych; konieczność rozbicia 
w tych ramach dekoracji na 
części wydawała się czymś 
tak nowym, że powstała na
wet hipoteza o osobnej pol
skiej szkole malarstwa bizan
tyńskiego2 . Ważniejsze są jed
nak zarówno cechy ikonogra
ficzne, jak i formalne tej 
sztuki. 

Między jej zabytkami zacho
dzą oczywiście różnice. Nie mo
żna ich uważać za dzieło tylko 
jednej grupy malarzy; nawet 
w ramach jednego z cyklów, 
w malowidłach lubelskich, 
ukończonych w r. 1418 i sy
gnowanych przez jednego z wy
konawców, malarza Andrzeja, 
da się stwierdzić autorstwo 
trzech malarzy. Ale zarówno 
w Lublinie, jak i gdzie indziej 
występują znamienne cechy, 
wspólne całej tej sztuce. Zwra

cają uwagę zwłaszcza cechy ikonograficzne, łączące się z epicko-narracyjnym cha
rakterem malarstwa bałkańskiego, głównie serbskiego. A obok nich rzucają się 
w oczy, silne szczególnie w Lublinie jak i w kaplicy Świętokrzyskiej na Wawelu, 
pierwiastki ikonograficzne i stylistyczne pochodzące ze sztuki zachodniej. Miejsca
mi przejęte są bezpośrednio realistyczne szczegóły malarstwa gotyckiego, co jest 
wynikiem zetknięcia się sztuki staroruskiej ze światem zachodniej sztuki polskiej. 

127. Opłakiwanie. Fragment malowideł z kaplicy Świętokrzyskiej 
w Krakowie na Wawelu. 
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Z twórczością nowogrodzką łączy te zabytki częściowa przynajmniej od nich 
zależność. Niemniej silne są jednak ich związki z malarstwem Półwyspu Bałkań
skiego, znamienne zresztą dla dzieł nowogrodzkich owej epoki. Centrum, z któ
rego pochodzili malarze Jagiełły, było według wszelkiego prawdopodobieństwa na 
Rusi halicko-wołyńskiej, a w każdym razie na szlaku wiodącym z Serbii, Bułgarii 
i Wołoszczyzny na Ruś północno-zachodnią. Ciekawe jest, że zabytki zachowane na 
terytorium polskim są jedynymi dokumentami i pomnikami tego ważnego środo
wiska pośredniczącego i twórczego, gdy tymczasem ono samo nie zachowało śla
dów owego malarstwa. Że środowisko to nie było odosobnione i utrzymywało łącz
ność z innymi centrami, wskazują związki, jakie zachodziły w dziejach architek
tury między środowiskiem halicko-wołyńskim a budownictwem Rusi Suzdalskiej. 
Zabytki omawianego malarstwa ściennego, które na terenie Polski za pierwszych 
Jagiellonów stało się poniekąd ich sztuką dworską, są w każdym razie wymownym 
dokumentem ciągłego, stopniowego przechodzenia (w miarę posuwania się ku 
wschodowi dawnej Polski historycznej) form zachodnich do form ruskich, a jed
nocześnie także potwierdzeniem wspólnych procesów, jakie dokonywały się 
w twórczości artystycznej Słowian zachodnich i wschodnich oraz w dziejach sztuki 
na ziemiach polskich 3. 

MALARSTWO KSIĄŻKOWE 

Ważnym uzupełnieniem zabytków malarstwa ściennego i deskowego są zabytki 
z zakresu twórczości iluminatorskiej, o której należy choć krótko wspomnieć. O jej 
wstępnej fazie w epoce przedmongolskiej była już mowa (por. powyżej s. 119 i п.). 
Zabytki te są stosunkowo rzadkie i nierównomiernie rozłożone, co utrudnia roz
różnienie zarówno właściwych linii rozwojowych, jak i stwierdzenie przynależ
ności poszczególnych grup iluminowanych rękopisów do różnych środowisk staro-

128. Trzy inicjały teratologiczne — a) litera „O" z psałterza ΧΙΠ—XIV w. szkoły pskowskiej, ze zbiorów 
Tołstoja, obecnie w Bibl. Publicznej; — b) litera „O" z XIV w. (szkoła nowogrodzka) oraz — c) litera 

„V" z psałterza Bibl. Рubl. (F. p. I. 2). 
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129. Miniatura z Psałterza Iwana Groźnego, XIV w. 130. Miniatura z psałterza z XIV w. 
(wywiezionego z Nowogrodu w r. 1570). 

ruskich. Także w tej dziedzinie, być może nawet silniej niż gdzie indziej, zazna-
czyly się następstwa najazdu tatarskiego i jarzma mongolskiego, fatalne dla twór
czości w dziedzinie oświaty, z którą przede wszystkim książka jest związana. Jest 
jednak znamienne, że mimo to utrzymują się w malarstwie książkowym w dalszym 
ciągu tradycje okresu przedmongolskiego; tak np. w Kijowie jeszcze w r. 1397 
powstał psałterz, napisany przez protodiakona Spirydona na zlecenie władyki Mi
chała, wyraźnie nawiązujący do sztuki XII w. W kompozycji tytułowej o moty
wie architektonicznym, w której bogata ornamentyka roślinna zachowała charak-
ter bizantyńskich miniatur XI—XII w.,widać ciągle jeszcze naśladownictwo tech
niki emaliowej, charakterystycznej dla Ewangelii Ostromira. Miniatury na margi
nesach, których system wzoruje się — tak jak w Psałterzu chludowskim — na sy
stemie bizantyńskiej redakcji „klasztornej", wiernie odtwarzają kompozycje wzo-
rów bizantyńskich, przesiąkniętych tradycjami hellenistycznymi. Natomiast za
równo w malarstwie miniaturowym Księstwa Włodzimiersko-Suzdalskiego (Psał
terz Mariny z r. 1296), jak Nowogrodu (i Pskowa) aż do w. XV dochodzi do szcze-
gólnego rozwoju i rozkwitu ornamentyka teratologiczna, która zapowiadała się do
brze już w okresie poprzednim. Z motywów teratologicznych, niewątpliwie ściśle 
związanych z tradycjami i upodobaniami miejscowymi a do pewnego stopnia lu
dowymi, biorą początek zarówno inicjały złożone z najrozmaitszych zestawień mo
tywów zwierzęcych, realnych i fantastycznych, przechodzących w plecionki lub 
też motywy roślinne, jak i większe całostronicowe kompozycje, w których głów
nym motywem jest kompozycja architektury „cerkwi", przeinterpretowana w sen-
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sie linearnym, albo też — jak w Psałterzu nowogrodzkim z XIV w. — fantasty
czny motyw architektury drewnianej (świątyni pogańskiej?). Płaszczyzny ich 
bordiur i większych pól służą do tego, by na nich rozwijała się znowu ornamen
tyka zwierzęco-plecionkowa albo też figuralna. Miejscami, jak np. w Psałterzu 
smoleńskim z r. 1397, ornamentyka jest niezwykle bujna i bogata, a miniatura ty
tułowa przedstawia por t re t piszącego ewangelisty Łukasza w obramieniu z archi
tektury „cerkwi" pięciokopułowej (sylwety kopuł są rosyjskie). Wyjątkowo mi
sternie skomponowane motywy teratologiczne1 zapełniają wszelkie wolne części 
tła; jedno z głównych miejsc zajmuje wśród nich motyw dwóch splatających się 
ogonami smoków chińskich. Jako rys charakterystyczny, zwłaszcza dla nowogrodz
kiej ornamentyki teratologicznej, należy wymienić odmianę, w której elementy 
fantastyczne i elementy ornamentyki plecionej łączą się — szczególnie w inicja-

131. Inicjały-litery z ewangeliarza z XIV w. 

łach — z realistycznie potraktowanymi figurami ludzkimi, przedstawiającymi 
różne typy i motywy oraz całe grupy rodzajowe. Obok linearno-rysunkowego 
traktowania ozdoby książkowej istnieje i rozwija się nadal także figuralno-obrazowe 
malarstwo miniaturowe. Całkiem osobne miejsce zajmuje w tym malarstwie tzw. 
Kronika Radziwiłłowska, czyli krółewiecka z końca w. XV. Nie jest jeszcze do
kładnie ustalone, gdzie ona powstała (w rachubę wchodzą: Księstwo Włodzimier-
sko-Suzdalskie, Nowogród albo też ziemia smoleńska). Bardzo liczne ilustracje 
(jest ich 617) Kroniki stanowią szkicowo potraktowane rysunki, lekko koloro
wane, bez obramień na białym tle, zawierające mnóstwo szczegółów realistycznych 
z życia XV w., co czyni je niezmiernie cennym dokumentem dla poznania historii 
owej epoki. Ich sztuka wyłamuje się zupełnie z tradycyjnych ram starszego i współ
czesnego malarstwa staroruskiego. Niemniej charakterystyczne są miniatury Kro
niki świata Amartola, napisanej około r. 1294 w Twerze, wykazujące zupełnie 
inny kierunek. Pomimo przekształceń w stylu i formach widać tu żywy związek 
z malarskim iluzjonizmem sztuki kijowskiej XI I—XII I w. W najstarszych minia
turach moskiewskich reprezentowana jest również ornamentyka teratologiczna; 
u podstaw właściwego rozwoju książkowego malarstwa moskiewskiego leży jednak 
tradycyjny iluzjonizm malarsko-kolorystyczny, co zresztą odpowiada jak najzupeł
niej rozwojowi moskiewskiego malarstwa ściennego i deskowego. 

Punk t szczytowy osiąga malarstwo książkowe w w. XV, a siła jego wyrazu nie 
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132. Miniatura z Psałterza smoleńskiego z r. 1397. 

pozostaje wówczas w tyle za czołowymi kreacjami malarstwa ściennego i ikon. Naj-
znakomitszym przykładem tego kierunku jest iluminacja Ewangelii Chitrowa, 
z końca XIV i początku XV w. Szczególnie charakterystyczna jest wśród jego mi. 
niatur figura anioła — symbolu ewangelisty Mateusza — skomponowana w kole, 
na złotym tle i pełna żywego ruchu; w delikatnym i niezwykle wyraziście zharmo
nizowanym kolorycie odtwarza ona ideał klasycznego piękna hellenistycznego przy 
lównoczesnym uwypukleniu wyrazu psychicznego. Niemniej znamienne są ini
cjały, w których motywy zwierząt i ornamentyki roślinnej przekształcono w sen
sie barwnego, realistycznego iluzjonizmu. związanego swoim pochodzeniem z bi· 
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zantyńskim malarstwem epoki Paleologów w transformacji, jaką mu dała sztuka 
Rublewa. W licznych zabytkach tego kierunku, których wartość artystyczna jest 
oczywiście bardzo różna i z biegiem czasu oddala się od pierwotnej finezji wyko
nania jak również opanowania charakterystyki twarzy i postaci ludzkich, uderza 
m. in. także przeplatanie się ornamentyki roślinnej, zbliżonej do ornamentyki bi
zantyńskiej XII w., z tzw. „bałkańską" ornamentyką plecioną (koła, ośmioboki, 
kwadraty itp.), która przedostała się na Ruś wraz z rękopisami poludniowo-slo-

133. Miniatura z Kroniki Radziwiłłowskiej (królewieckiej): Oleg przed czaszką ulubionego konia. 

wiańskimi (bułgarskimi i serbskimi). Przykładem może być m. in. ewangeliarz 
z w. XV z byłych zbiorów Rumiancewa. Jest to znowu zjawisko, w którym w za
kresie ornamentyki książkowej powtarza się to, czego dokonano gdzie indziej 
w dziedzinie malarstwa ściennego, jak np. w malowidłach ściennych w Kowale
wie, gdzie widać silne oddziaływanie podniet i wzorów serbskich, zarówno ikono
graficznych, jak i formalnych. 

W malarstwie miniaturowym widoczne są również elementy sztuki Dionizego, 
jak np. w Księdze proroków, napisanej w Moskwie w r. 1490; w jej miniaturach 
z figurami o wydłużonych smukłych proporcjach dopatrywano się nawet dzieła 
samego Dionizego. Tradycje jego sztuki żyją w każdym razie w szeregu dalszych 
rękopisów, m. in. w ewangeliarzu z r. 1507, z miniaturami, wykonanymi przez jego 
syna Fieodosija, a zwłaszcza w spokrewnionej z nim Ewangelii Birewa z r. 1531, 
gdzie tło kompozycji (np. portretów ewangelistów) zapełnione jest bogatymi barw
nymi wzorami ornamentacyjnymi, a całość utrzymana w niezwykle delikatnych 
tonach. Zarówno tutaj , jak i w innych jeszcze rękopisach widoczne są także ele
menty charakterystyczne dla miniatury ormiańskiej; m. in. tradycyjnym moty-
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wem ormiańskim, sięgającym wstecz do w. XII , jest także ornament pionowy na 
polach obok tekstu, występujący np. w Księdze dziejów apostolskich z w. XI. 

Jak w malarstwie ściennym i ikonowym epoki Iwana Groźnego, tak i w ma
larstwie książkowym drugiej połowy XVI w. wzmacnia się tendencja do szerokiego 
opowiadania epickiego, co wyraziło się przede wszystkim w zilustrowaniu dużej, 
dwunastotomowej „encyklopedii" staroruskiej Wielkie Czetji Minei metropolity 

134. Miniatura z Ewangelii Chitrowa, XV w. (Symbol ewangelisty Mateusza), ze 
skarbca Troicko-Siergiejewskiej Ławry, obecnie w Bibl. im. Lenina. 

moskiewskiego Makarego (1542—1563), stanowiącej jeden z wymownych doku
mentów ideologii moskiewskiego samodzierżawia. M. in. powstało też wówczas 
kilka redakcji iluminacji Topografii Kosmasa Indikopłowa (Indikopleustesa)2 ; 
prawdziwym dziełem sztuki jest między nimi egzemplarz byłej moskiewskiej Aka
demii Duchownej, nie pozostający w tyle za najlepszymi ikonami w. XVI, których 
maniera wykazuje zresztą — miejscami zupełnie wyraźnie — naśladownictwo 
w sensie tradycji sztuki Dionizego. Szczególnie ważnym przedsięwzięciem, które 
wywarło duży wpływ na kształtowanie się dalszych losów rosyjskiego malarstwa 
książkowego, było stworzenie w sześćdziesiątych i siedemdziesiątych latach w. XVI 
zbioru ilustrowanych kronik (Licewoj letopisnyj swod), z którego zachowało się 
do dzisiaj 11 dużych foliantów zawierających ok. 10 000 foliów i ponad 16 000 
miniatur. Dążenie do zilustrowania każdego szczegółu tekstu pociągnęło za sobą 
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nagromadzenie scen i drobiazgów oraz szablonowe potraktowanie zarówno samego 
układu, jak strony formalnej ilustracji, składających się z kolorowanych rysunków. 
Znamienne jest jednak, że coraz wyraźniejsze są w tych rysunkach rysy realisty
czne, dotyczące szczegółów obserwowanych w rzeczywistości jak też plastycznej 
objętości przedmiotów oraz głę
bi przestrzennej. Nie brak rów
nież w nich pojedynczych pier
wiastków sztuki zachodniej. Je
szcze wyraźniej występują tego 
rodzaju rysy w ilustracjach do 
różnych żywotów świętych, 
przede wszystkim do Żywota 
Sergiusza Radonieżskiego z dru
giej połowy XVI w. Odznaczają 
się one szczególną poetycznością 
i wykazują dużą znajomość za
chodniej sztuki malarskiej i jej 
sposobów przedstawiania, co od
biło się zwłaszcza na kompo
zycjach krajobrazowych, stano
wiących tło i scenerię fragmen
tów epickich. W niektórych spo
śród owych żywotów, jak np. 
w Żywocie Nifonta z w. XVI 
(377 miniatur!) , zjawia się tak
że już rozwinięty pejzaż morski. 
To samo dzieje się zresztą także 
w ilustracjach innych szczegól
nie znanych i popularnych rę
kopisów z tego samego czasu, 
jak np. w Rękopisie Mikołaja 
Cudotwórcy lub tzw. Zborni-
ka Jegorowskiego, opisującego 
cuda archanioła Michała. We 

wszystkich tych miniaturach elementy sztuki zachodniej (realia, perspektywa, 
krajobraz) przestylizowane są w duchu dawniejszych tradycji oraz przesiąknięte 
żywym poczuciem walorów dekoracyjnych. Tego rodzaju wzory musiały podziałać 
także na pozostałe malarstwo książkowe, m. in. na stronę ilustracyjną licznych 
rękopisów Apokalipsy, a zwłaszcza także na grupę zbytkownych psałterzy Godu-
nowskich z końca w. XVI, w których żyją ostatnie echa już nie zrozumianych 
przez artystów tradycji bizantyńskich. 

Założenie w Moskwie drukarni (1564 r.) oraz książki drukowane zaważyły po
ważnie na losach zdobnictwa książkowego, które odtąd w dużym stopniu wzoro-

Mole: Sztuka rosyjska 

135. Kosmas Indikopleustes : Przejście przez Morze Czerwone. 
Chrześcijańska topografia. Kopia z r. 1535. 
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wało się na dekoracjach drzeworytowych. Jednym ze szczególnie typowych ele
mentów zdobniczych staje się także „wiąz", swoisty układ liter łączonych w deko
racyjne całości. W w. XVII malarstwo książkowe nabiera zgoła nowego charak
teru, a książka malowana stopniowo ustępuje miejsca drukowanej . W książkach 
malowanych, które jednak ciągle jeszcze powstają, naśladuje się wzory, a nawet 
częściowo stosuje się sposoby techniczne książki drukowanej . Zmienia się zresztą 
charakter samej książki, jej tematyki (przeważnie idzie o dzieła treści moraliza
torskiej lub dydaktycznej) i w końcu jej ozdoby, która staje się bardziej realisty
czna, miejscami zbliżona do malarstwa końca XVII w. (Jarosławl). Odzwierciedla 
ona zresztą dążenia tego samego świata socjalnego, co i freski wzorowane na szty. 
chach biblii Piskatora, a jednak inne, jednak całkiem rosyjskie (np. Ewangelia 
sijska z r. 1693). Malarstwo to jednak zatraca już wszelki związek z dawnymi tra
dycjami bizantyńskimi. Jest ono jeszcze sztuką rosyjską swojej epoki, ale sztuką 
rosyjską stojącą u progu osiemnastowiecznego realizmu i nowej epoki. 

RZEŹBA STARORUSKA 

W porównaniu z bogatym rozwojem i rozkwitem wszystkich rodzajów malar
stwa i zbliżonych do nich technik — zwłaszcza haftów będących ważnym uzupeł
nieniem dekoracyjnego malarstwa cerkiewnego — rzeźba zajmuje w ramach sztuki 
staroruskiej tylko miejsce drugorzędne. Ani nie stwarza dzieł o znaczeniu prze
łomowym, ani nie nadaje jako taka specyficznych rysów staroruskiej kulturze ar
tystycznej. Nawet najbogatszy zespół zabytków plastycznych epoki przedmongol-
skiej, plastyczna ozdoba cerkwi włodzimiersko-suzdalskich, zbliżony jest w swoim 
końcowym wyrazie do efektów, jakie wywołują wielkie kompozycje dywanowo-
płaszczyznowe. Z drugiej strony jej koncepcje spokrewnione są niewątpliwie z ro
dzimą sztuką snycerską w drzewie, a nie z kamienną rzeźbą okrągłą. 

Toteż właściwą funkcję twórczości plastycznej w ramach sztuki staroruskiej 
pełni nie tyle rzeźba okrągła, ile raczej dekoracyjna, a przede wszystkim snycer
stwo w drzewie. Charakter tego snycerstwa wiąże się od najstarszych czasów ze 
zdobnictwem architektury drewnianej . Z biegiem czasu dochodzi ono do wielkiego 
rozkwitu zarówno w związku z ozdabianiem okien, drzwi i tp. (przy czym bardzo 
często wiąże się z polichromią), jak i z dekoracją cerkiewnych wnętrz, zwłaszcza 
zaś sprzętów cerkiewnych, a w związku z tym powstają nieraz całe wielkie ze
społy dekoracyjne, jak np. ozdoba snycerska bogatych ikonostasów, carskich wrót, 
a zwłaszcza miejsc modlitewnych (molennoje miesto). Czasem dekoracja ta łączy 
się z przedstawieniowymi kompozycjami figuralnymi, przy czym przeniesione by
wają w płaski relief malarskie kompozycje ikonowe na tematy historyczne, jak 
np. w reliefach miejsca modlitewnego Iwana Groźnego (z r. 1551) z moskiew
skiego soboru Uspieńskiego. Nie było to nowością; snycerstwo w drzewie odgry
wało bowiem niemałą rolę także już o wiele wcześniej; do szczególnie cennych 
zabytków sztuki staroruskiej należy przecież drewniana ikona zbiorowa z ikono-
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stasu z XII I w., z kraju Ołonieckiego (Moskwa, Muzeum Historyczne). W okre
sach późniejszych tego rodzaju reliefy w drzewie są po prostu kompozycjami w du
chu barokowego iluzjonizmu, jak np. na carskich wrotach starego soboru 
z XVIII w. w Rybińsku. 

Właściwa pełna rzeźba figuralna zjawia się późno, dopiero z infiltracją form 
i motywów sztuki zachodniej. Do tego rodzaju zabytków należy m. in. zaliczyć 
postać Chrystusa Frasobliwego (Spas Połunoszcznyj). I w tej rzeźbie, na pozór 
okrągłej, poza jej typami przejętymi ze sztuki zachodniej, spotyka się tradycyjne 
ujęcie reliefowo-płaszczyznowe. Charakterystycznym przykładem tego rodzaju rze
źby jest m. in. drewniana figura Mikołaja Cudotwórcy z r. 1540 w Pskowie. 

12* 
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SZTUKA ROSYJSKA W XVIII I XIX W IE KU 

SZTUKA XVIII WIEKU 

Okres panowania Piotra I oznacza początek nowoczesnych dziejów Rosji we 
wszystkich dziedzinach życia, a także początek nowego rozdziału w dziejach sztuki 
rosyjskiej. Skończyła się historia sztuki i kultury artystycznej starej Rusi moskiew
skiej, a zaczynają się dzieje sztuki Rosji jako wielkiego i potężnego państwa na
rodowego, rządzonego absolutystycznie w interesie warstwy ziemiańskiej i ku
pieckiej, za cenę bezlitosnej eksploatacji masy chłopów pańszczyźnianych. Po
wstaje nowa Rosja, z nową stolicą nad ujściem Newy, symbolem nowej orientacji 
politycznej i kul turalnej wraz z programem europejskim, którego jest tworem, a za
razem także środowiskiem promieniującym na wszystkie strony olbrzymiego im
perium. 

Okcydentalizacja sztuki za Piotra I, ściśle związana z powstawaniem narodo
wego państwa rosyjskiego, cesarstwa ziemian i wielkich kupców, bynajmniej nie 
jest równoznaczna z wygaśnięciem wszelkich pierwiastków związanych z przeszło
ścią i tradycją sztuki starszej, której początki były w dużej mierze zakotwiczone 
w podstawach bizantyńskich, a dalszy ciąg tkwił w stopniowych, z biegiem czasu 
coraz bardziej swoistych przekształceniach staroruskich. Tak jak sam ustrój feu-
dalno-pańszczyźniany wieku XVIII nie przezwyciężył w całej pełni zacofania Ro
sji, tak samo mimo nowych prądów, w dziedzinie sztuki utrzymują się nadal 
pierwiastki tradycyjne, co widać nie tylko w zakresie sztuki cerkiewnej i religijnej, 
gdzie były całkiem naturalne, lecz przejawiają się one raz po raz także w kształ
tach sztuki zokcydentalizowanej. Te tradycyjne pierwiastki czasem mieszają się 
i przeplatają z formami nowymi czy też wpływają na ich swoiste przekształcenie 
w nowym otoczeniu rosyjskim albo też działają jako specyficzne podłoże rodzime, 
decydujące o swoistych cechach tematyki, a także o cechach i charakterze zasad
niczego traktowania problemów w różnych gałęziach sztuki. Podkreślanie okcy-
dentalizacji dokonanej za Piotra I nie oznacza również, jakoby żadnych form za
chodnich w dawniejszej sztuce rosyjskiej nie było. Przeciwnie, dzieje sztuki całego 
okresu moskiewskiego są najlepszym dowodem, że form tych było wiele i że miały 
one duże znaczenie, zwłaszcza w ciągu wieku XVII , przygotowując jakby drogę 
temu wszystkiemu, co miało nastąpić za Piotra. Była jednak pewna zasadnicza 
różnica. Moskwa XVII w. przyjmowała wprawdzie podniety i wzory, a także po-
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jedyncze formy, miejscami nawet całe procedury i zespoły z Zachodu, próbowała 
je jednak pogodzić z własnymi tradycjami, dostosować jedne do drugich oraz 
dojść stopniowo do jakiegoś kompromisu między światem swojej własnej sztuki 
a światem sztuki zachodniej. Decydującym czynem Piotra było natomiast świa
dome, radykalne odwrócenie się od przeszłości oraz gwałtowne przyspieszenie 
procesu rozwojowego w kierunku planowanego stopienia się z powszechnym prą
dem ówczesnej sztuki europejskiej wraz z jej tradycjami i wszelkimi następstwami, 
jakie to pociągało za sobą. 

Tym samym w dziejach artystycznej kultury Rosji zaszła zmiana przypomina
jąca pewien rys jej dziejów dawniejszych, a także same ich początki. Albowiem 
raz jeszcze nastąpiło przesunięcie się głównego środowiska twórczego — jak to 
już nieraz miało miejsce w przeszłości — dzięki czemu uległy zmianie także hory
zonty nowych możliwości twórczych. Z woli władcy na ziemię rosyjską została 
przeszczepiona obca sztuka monumentalna, by stać się wzorem i punktem wyjścia 
rozwoju późniejszego. I jeszcze raz cudzoziemcy stają się pierwszymi artystami, 
a ich dzieło kontynuują ich rosyjscy uczniowie. Sztuka tego okresu jest to sztuka 
dworu i arystokracji, uważającej za naród jedynie siebie oraz hołdującej specyficz
nym formom patriotyzmu klasowego. Nowa sztuka dopiero stopniowo przekształca 
się w sztukę dla wszystkich, i to nie bez głębokich przemian w swojej strukturze 
społecznej, przemian pociągających za sobą także zmiany formalne. 

Ważna jest jeszcze dalsza różnica. Sztuka Moskwy przedpiotrowskiej z archi
tekturą na czele obejmowała wprawdzie całokształt życia, ale nad wszystkim pa
nowała tak dalece sztuka religijna, że stanowiła ona aż do końca nie tylko zasad
niczą podstawę i punkt wyjścia twórczości i całej kultury artystycznej, lecz za
razem zakreślała także granice, wewnątrz których sztuka wówczas mogła istnieć. 
W okresie piotrowskim następuje także pod tym względem odwrót od tradycji. 
Gmachy cerkiewne powstają wprawdzie w dalszym ciągu także w nowych formach 
architektury zachodniej, i to nawet gmachy bardzo reprezentacyjne, modernizują 
się do pewnego stopnia także ikonostasy i malarstwo ikon, ale wszystko to jest 
tylko jeszcze jakby tradycyjnym dodatkiem do „nowego" w sztuce, które roz
strzyga o smaku, a nie ma już nic wspólnego z tradycyjnym duchem cerkiewno-
religijnym. Nowa twórczość wieku XVIII ma przede wszystkim charakter świecki. 
W pierwszym rzędzie jest to sztuka nowej stolicy, zbudowanej tuż nad morzem, 
gdzie przedtem było tylko kilka wiosek wśród gęstych lasów, a wzniesionej z błot
nistego gruntu nadludzkim trudem setek tysięcy chłopów, którzy spędzeni z roz
ległego kraju ginęli tutaj tysiącami. Jest ona sztuką Petersburga, wielkiego, jed
nolicie rozplanowanego miasta, jego ulic, gmachów rządowych i użyteczności pu
blicznej, a w większym jeszcze stopniu sztuką pałaców i rezydencji carskich czy 
arystokratycznych w samym mieście oraz dworów i will w jego okolicach, sztuką 
ich architektonicznej oraz ruchomej ozdoby plastycznej i malarskiej. 

Pod wpływem prądów stolicy ulegają wielkim przekształceniom miejscowe tra
dycje Moskwy, która początkowo pustoszeje, porzucona przez część arystokracji 
i wielkich kupców. Wkrótce jednak i jej oblicze odmienia się pod działaniem no-
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wej sztuki stołecznej. Na tle ustalonej tradycji rozpoczyna się historyczny rozwój 
własnych prądów i kierunków sztuki rosyjskiej w ciągu wieku XIX. Już pod ko
niec XVIII w. twórczość rosyjska stanęła na równi ze sztuką innych krajów euro
pejskich. 

ARCHITEKTURA 

a) P i e r w s z a p o ł o w a XVIII w. 

Powstanie nowej architektury wiąże się 
jak najściślej z rozbudową założonego w r. 
1703 Petersburga. Nowa stolica miała być 
w myśl zamierzeń jej założyciela czymś 
w rodzaju nowego Amsterdamu; w rzeczy
wistości jednak już w bardzo krótkim cza
sie staje się miastem, którego holenderskie 
rysy urbanistyczne przepleciono zasadami 
i motywami francuskimi na wzór Wersalu, 
a pierwotny uregulowany przez Leblonda 
plan ulega bardzo szybko znacznym zmia
nom i rozszerzeniom. Niejednolity jest także 
styl samej architektury, co jest łatwo zro
zumiałe. Z jednej strony bowiem powstają 
liczne proste i skromne zabudowania, czę
ściowo drewniane, które muszą być wykona
ne szybko, ponieważ domaga się tego coraz 
większy napływ nowej ludności oraz potrze
by życiowe, obok zaś tego rodzaju domów 
i chat wyrastają budynki mieszkalne mniej
szych rozmiarów i parterowe gmachy pu
bliczne, nieraz bardzo wydłużone, z szero
kimi oknami. Wśród nich, często tuż obok 
nich, zaczęto wznosić gmachy monumen
talne, stawiane przez architektów przyby
łych z różnych krajów Zachodu. Każdy 
z tych architektów był przedstawicielem 
odmiennych od rosyjskich tradycji archi
tektonicznych swojego środowiska. 

W pierwszym okresie do najważniejszych 
spośród tych przybyszów należał Włoch ze 
szwajcarskiego Tessina, Domenico Trez-
zini, który bawił w Petersburgu w latach 

136. Sobór Piotra i Pawła w twierdzy Pietropaw-
łowskiej w Leningradzie. Architekt D. Trezzini. 
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1717—1733, a przed przyjazdem do Rosji czynny był w Kopenhadze. Reprezen
tował on barok holenderski. Najlepszym przykładem jego sztuki jest sobór 
Św. Piotra i Pawła w Pietropawłowskiej twierdzy, będący swoistym połączeniem 
typu zachodniej trójnawowej bazyliki z typem kopułowej cerkwi o masywnej wie-
lopiętrowej wieży na stronie zachodniej. Budynek nawiązuje więc poniekąd do 
starszych tradycji rosyjskich, charakterystycznych dla epoki przedpiotrowskiej. 
Najbardziej typowym rysem tej budowli, która bynajmniej nie należy do wielkich 
dzieł sztuki, jest wysoka, spiczasta iglica (szpil) wznosząca się jako zakończenie 

137. Pietrodworiec. Główna fasada pałacu. Architektoniczny projekt z r. 1715, archit. A. Leblond; 
gruntowna przebudowa w r. 1716, archit. W. W. Rastrelli. 

wieży, a stanowiąca — obok drugiej podobnej iglicy nad gmachem Admiralicji — 
architektoniczny, z dala widoczny znak stolicy Piotra I. Kształt wieży tego soboru 
powtórzony jest także w wieży soboru klasztoru Aleksandra Newskiego, którego 
fasada była, jak się zdaje, wzorowana na rzymskim kościele Il Gesu. Rozczłonko
wanie barokowe o dość ciężkich proporcjach, jakie cechuje wykonany później 
przez Schwertfegera sobór Błagowieszczeński, jest charakterystyczne także dla póź
niejszego dzieła Trezziniego: gmachu Dwunastu Kolegiów (obecnie uniwersytet) , 
ogromnego, wydłużonego budynku, złożonego z dwunastu jednakowych części; 
każda z nich ma osobny dach i osobny rysalit z przyczółkiem. W kształtowaniu 
się podstawowych rysów budownictwa stolicy odegrał Trezzini ważną rolę, chociaż 
przewyższał go jako artystę niejeden z pozostałych cudzoziemców. Takim był 
przede wszystkim Andrzej Schlutter, k tóry objął w r. 1713 miejsce głównego kie
rownika budowli (Oberbaudirektor) w Petersburgu, umarł jednak już w rok póź
niej, nie zdoławszy wykonać, jak się zdaje, żadnej poważniejszej pracy. 

Spośród innych cudzoziemców żywą działalność rozwinął znów przedstawiciel 
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138. Dawny pałac Woroncowa (1752—1754) w Leningradzie. Architekt W. W. Rastrelli. 

139. Pałac Zimowy w Leningradzie. Widok od strony placu Pałacowego (1754—1762). 
Architekt W. W. Rastrelli. 
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baroku północnego, Gotfryd Schädel, czynny zwłaszcza przez piętnaście lat w słu
żbie księcia Mienszikowa. Zbudował on zarówno jego pałac letni w Oranienbau-
mie, rozległym kompleksie zabudowań rozłożonych na tarasach nad morzem, jak 
i pałac miejski na wyspie Wasiljewskiej. W Oranienbaumie do głównej trzypię
trowej budowli z trzema skrzydłami w półkole przylegały galerie zakończone du
żymi pawilonami. Schädel stosuje przy tym masywne, mocno występujące formy 
rozczłonkowania dekoracyjnego, najczęściej grupy kolumn i pilastrów, zwłaszcza 

140. Pałac w Carskim Siole (obecnie Puszkin). Architekt W. W. Rastrelli. 

w układzie głównej bramy. Ten sam rys powtarza także w budowli kijowskiej 
Akademii Duchownej oraz w nowej wieży klasztoru Pieczerskiego. Spośród wszy
stkich architektów Piotra I wysunął się jednak na pierwszy plan francuski ar
chitekt Aleksander Leblond (Le Blond)1 od r. 1716 architekt generalny, autor 
wspomnianych już projektów planu i rozbudowy Petersburga, a m. in. także obu 
pałaców w Strielnie i Peterhofie, rozplanowanych na wzór Wersalu. Z dzieł Le-
blonda niewiele się jednak zachowało; znane są one raczej z przedstawiających 
je obrazów, k tóre świadczą o wykwintnym guście i dużej kulturze artystycznej 
tego architekta. Przedwczesna śmierć, spowodowana zbyt ostrym klimatem 
(1719), nie pozwoliła mu wiele dokonać. 

Niektóre budowle w Peterhofie (dziś Pietrodworiec), jak Montplaisir i Marly, 
są francuskie tylko jeszcze z nazwy, ponieważ w rzeczywistości przeważa w nich 
barok holenderski. Już po śmierci Piotra I, za Katarzyny I (1725—1727), Piotra 
II (1727—1730), a potem za Anny (1730—1740) i Elżbiety (1741—1761), zwła
szcza za panowania tych dwóch ostatnich, wytwarza się z tych elementów i wpły
wów styl mieszany 2. Wyprowadził z niego archi tekturę wielki budowniczy okresu 
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carowych Anny i Elżbiety, Bartłomiej Rastrelli (1700—1770), syn Karola Bar
tłomieja Rastrellego, rzeźbiarza Piotra I. 

W sztuce Rastrellego młodszego jest tak wiele rysów przypominających pyszne, 
pełne dynamizmu, a także bogatej zewnętrznej dekoracji konstrukcje ówczesnych 
Włoch, Monachium, Wiednia i Wiirzburga, że nie t rudno wywnioskować, iż kształ
cił się on w Paryżu i zapoznał się podczas podróży po Włoszech i Niemczech z całą 

141. W. W. Rastrelli: Model klasztoru Smolnego. 

ówczesną architekturą środkowo-europejską. Rastrelli nie jest jednak tylko naśla
dowcą. Z wzorami zachodnimi łączy także elementy starszej architektury mo
skiewskiej, stwarzając równocześnie za każdym razem dzieła o swoistym obliczu 
i wyrazie, mnożąc tym samym bogactwo rosyjskich przekształceń baroku i rokoka. 
Jest on nadto najwyrazistszym przedstawicielem twórczości, której celem było 
„ozdabiać wzniesiony przez Piotra gmach nowej państwowości, zbudować jego 
uroczystą, paradną fasadę. W formach wysławiania, w otoczeniu błyszczącą aure
olą włodarza «narodowego państwa ziemian i kupców» — samodzierżawia rosyj
skiego — wyraża się podstawowy patos sztuki tej epoki, patos triumfującej pań
stwowości"3 . 

W pałacu Birona w Mitawie z r. 1739, stosując spokojne rozczłonkowanie 
ścian, posługuje się Rastrelli jeszcze umiarkowanymi formami barokowymi. W sze
regu budowli późniejszych, w pałacach Woroncowa, Aniczkowa i w pałacu Stroga-
nowskim oddala się jednak coraz bardziej od dawniejszego baroku Trezziniego 
i rozbudowuje swój własny styl, dążący ku coraz bogatszej dekoracji, połączonej 
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z obfitym stosowaniem kolumn, pilastrów, łamanych, wystających gzymsów oraz 
mocnych rysalitów, a w rzucie poziomym także linii łukowych. Nad masywną dolną 
częścią w pałacu Stroganowskim wznoszą się np. wysokie rysalitowe kolumny się
gające aż do dachu, tak że drugie piętro z mniejszymi, w środku okrągłymi 
oknami jest właściwie tylko uzupełnieniem pierwszego. Rysalit środkowy, zakoń-
czony w górze łamanym półokrągłym przyczółkiem, stanowi centralny motyw kom
pozycji, odmieniający się po obu 
stronach fasady. Rastrelli, któ
ry miał jako główny carski ar
chitekt, począwszy od r. 1741, 
nadzór nad wszystkimi ważniej
szymi poczynaniami architekto
nicznymi w całej Rosji, nadał 
z natury rzeczy całej monumen
talnej architekturze epoki el-
żbietańskiej piętno swojej wła
snej sztuki; wzory mistrza po
wtarzali potem jego uczniowie 
i pomocnicy w nowopowstają
cych pałacach dworu i arysto
kracji. Przede wszystkim jednak 
on sam jest autorem szeregu 
najwspanialszych budowli swo
jego czasu, zwłaszcza pałaców 
carskich, stanowiących malow
nicze obramienie i tło ciągłych 
uroczystości i zabaw, w których 
tak bardzo lubowała się córka 
Piotra I. Ogromną bryłę Pałacu 
Zimowego (1754 —1762) oży
wił bogatą dekoracją kolumno
wą oraz rysalitami, jak również 
balustradą z mnóstwem rzeźb 
figuralnych, obiegającą wszyst
kie fasady nad wieńczącym je gzymsem. Duże ożywienie daje tu także barwny 
efekt białych kolumn na wodnisto-zielonkawym tle ścian. Najpełniej wypowiedział 
się Rastrelli w architekturze olbrzymiego pałacu w Carskim Siole (1752—1756); 
jego długą fasadę ozdobił z frontu rysalitami i rozczłonkowaniem zbliżonym do 
układu fasady pałacu Woroncowa, a od strony ogrodowej lżejszymi formami, 
równocześnie zaś lasem kolumn i kariatyd, a także dwubarwnością: niebieskiego 
i złotego z białym. Przepych ozdoby osiąga jednak właściwy wyraz dopiero 
w ukształtowaniu i w ozdobnym układzie wnętrz. 

W budowlach cerkiewnych nawiązuje Rastrelli świadomie i celowo do tradycji 

142. Sobór Andriejewski w Kijowie. Archit. W. W. Rastrelli. 
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architektury moskiewskiej, przetapiając je na formy nowego języka artystycznego 
i stwarzając w ten sposób nowe tradycje rosyjskiej architektury cerkiewnej. Naj-
celniejszym jego dziełem jest klasztor Smolny (1748—1755), chociaż nigdy nie zo
stał w całości wykonany. Model jego projektu to dokument jedynego w swoim ro
dzaju gigantycznego i zarazem malowniczego pomysłu. Zasadnicza koncepcja jest 
przejęta z rozległych i wielokształtnych motywów starszych rosyjskich zabudo

wań klasztornych4 . Tradycyjne 
są również poszczególne budyn
ki, zwłaszcza sobór z pięcioma 
kopułami oraz wieża-dzwonnica 
nad bramą wejściową. Wykona
nie jest tu jednak nowe: w for
mach baroku zaznacza się już 
powiewna lekkość rokoka. Po
myślana jako pięciopiętrowa, 
zwężająca się ku górze wieża 
w stylu dawnego baroku ukra
ińskiego i moskiewskiego nie zo
stała nigdy wykonana. Sobór 
stanowi natomiast pierwsze 
prawdziwe barokowe rozwiąza
nie typu pięciokopulowej cer
kwi rosyjskiej. Ogromna kopu
ła środkowa, do której przyle
gają cztery boczne, raczej jako 
człony dekoracyjne, dominuje 
zarówno nad wnętrzem, jak nad 
całą sylwetą budynku. Ten sam 
motyw powtarza Rastrelli także 
w cerkwi Św. Andrzeja w Kijo
wie (1747—1762, poświęcona 
w 1767 r.) 5 , której kształty 
i formy dekoracyjne stanowią 

prawdziwie klasyczny przykład przekształcania dawnego typu pięciokopulowej 
cerkwi staroruskiej w duchu koncepcji architektury barokowej przechodzącej 
w lekkie rokoko. Uczniowie Rastrellego rozpowszechniają jego formy po całej 
Rosji. Owymi uczniami są już Rosjanie (sam Rastrelli jest zresztą całkowicie zna 
turalizowany, a jego twórczość należy w zupełności do dziejów sztuki rosyjs 
kiej); najwybitniejszy z nich to Sawwa Czewarinski, twórca cerkwi Św. Mikołaja 
(Nikoły) Morskiego z lat 1753—1762 6 . 

Wpływ sztuki Rastrellego, będącej monumentalnym odbiciem dążeń epoki Elż
biety, swoistej sztuki rokoka rosyjskiego, działającej ogromem swoich dymensji, 
przepychem, bogactwem i barwnością dekoracji, tak bardzo różnej od rokoka środ-

143. „Wieża Mienszykowa" w Moskwie. (1705—1707). 
Architekt 1. Zarudny. 
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kowo- i zachodnio-europejskiego, sięgał na całą Rosję i zaznaczył się także w Mo
skwie. Co prawda Moskwa także przyczyniła się swoimi własnymi pierwiastkami 
tradycyjnymi do osobliwych rysów sztuki Rastrellego; oprócz tego rozwinęła już 
w epoce przed Piotrem I swoje własne formy przejściowe, prowadzące od budów-
nictwa staroruskiego ku późniejszemu rozwojowi. A w okresie piotrowskim, w la
tach 1705—1707, architekt, malarz, rzeźbiarz i snycerz rosyjski, I. P. Zarudny, 

144. Galeria Camerona w Carskim Siole (obecnie Puszkin). 

zbudował tzw. „wieżę Mienszykowa", cerkiew Archanioła Gabriela, jeden z naj
bardziej typowych zabytków moskiewskich. Powtarza ona zasadniczo tradycyjny 
typ moskiewskich wielopiętrowych budowli basztowych, przekształcając go w pla
stycznych formach baroku i jego dekoracji. Szczególnie rzucają się w oczy 
ogromne, ciężkie woluty po bokach portalu z cienkimi kolumnami. Całość nie wy-
wołuje jednak wrażenia harmonijnego. Także barok holenderski zostawił swoje 
ślady w Moskwie, a cały szereg cerkwi wykazuje formalne cechy stylu Rastrellego. 
Właściwym przedstawicielem budownictwa połowy wieku XVIII w Moskwie jest 
uczeń Rastrellego, książę Dymitr Uchtomski, twórca malowniczej Czerwonej Bramy 
(1753—1755), portalu Arsenału oraz przekształcenia wielopiętrowej wieży Troic-
kiej Ławry (1742—1770) w lekkich formach konstrukcji Rastrellego, na których 
się wzoruje, nie dorównując jednak wykwintnym dziełom mistrza. Uchtomski wy
chował wielu godnych siebie uczniów, jak: Kokorinow, Bażenow i Kazakow. 
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b) Klasycyzm XVIII w. 

Po okresie pysznego bogactwa rokoka Rastrellego, w drugiej połowie XVIII w. 
następuje reakcja przejawiająca się w zdecydowanym zwrocie ku formom uprosz
czonym i spokojnym, a z chwilą objęcia rządów przez Katarzynę II (1762) rozpo
czynają się dzieje klasycyzmu. Do rozpowszechnienia nowego stylu przyczyniła się 

145. W. Bażenow: Model pałacu kremlowskiego. 

146. W. Bażeucw: Fragment modelu pałacu kremlowskiego. 

w dużej mierze nowa Akademia Sztuk Pięknych (Akadiemija Iskusstwa), której pre
kursorem była właściwie w pewnym sensie już dawna moskiewska Orużejnaja Pa-
łata 1, a którą zamierzał założyć obok Akademii Nauk także Pio t r I. Ufundowała ją 
jednak dopiero Elżbieta w r. 1758, a zorganizowała ostatecznie w r. 1764 Kata
rzyna II nadając jej statut ułożony przez generała Bieckiego. Statut ów wzorowa
ny był na statucie paryskiej Akademii Malarstwa i Rzeźby, z którą połączono także 
Akademię Archi tektury. Pierwszymi profesorami nowej Akademii byli wyłącznie 
cudzoziemcy, w większości Francuzi (Valiin de La Mothe, Gillet, Le Lorrain, La-
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grenée), co z natury rzeczy nadawało swoiste piętno nie tylko systemowi naucza
nia, ale także samej sztuce wychowanków, zwłaszcza że udzielano im stypendiów 
na studia zagraniczne, a przede wszystkim na podróże do Paryża. System ten ułat
wiał wprawdzie młodym artystom rosyjskim opanowanie dyscypliny i technicz
nej strony sztuki, z drugiej jednak strony coraz bardziej pogłębiał zaznaczającą 
się już od czasów Piotra I2 przepaść między sztuką a narodem. Toteż klasycyzm, 
który Akademia pielęgnowała, 
był oczywiście refleksem klasy
cyzmu zachodniego, głównie 
francuskiego. Czekała go na 
ziemi rosyjskiej długa przy
szłość, gdyż miał on, jakkolwiek 
w różnych postaciach, panować 
bez mała sto lat i stać się praw
dziwym stylem rosyjskim, naj
bardziej typowym dla nowocze
snej architektury Rosji, nie 
mniej rosyjskim niż poezja 
Puszkina. 

Zmiana stylu zaznacza się 
wyraźnie już w gmachu peter
sburskiej Akademii Sztuk Pię
knych (1765—1772), zbudowa
nym przez P. B. Valiin de La 
Mothe przy udziale Kokorino-
wa. Górne piętro fasady budo
wli, zgrupowanej wokół duże
go, okrągłego dziedzińca w myśl 
tradycji koncepcji palladiań-
skich, wznosi się nad rustyką 
par teru . Jest ono jasno roz
członkowane mocno występują
cym przyczółkowym rysalitem 147. W. Bażenow: Fragment modela pałacu kremlowekiego. 

środkowym, nad którym wznosi 
się kopuła, oraz dwoma rysalitami po bokach. Całość ożywia spokojny porządek 
kolumn doryckich. Także Pałac Marmurowy Rinaldiego (1768—1772), którego 
zbytkowne ściany z barwnego marmuru syberyjskiego uwypuklają przez swój 
kontrast prostotę form i dekoracji, utrzymany jest na zewnątrz możliwie gładko. 
Jeszcze surowszy jest w swojej prostocie jego pałac letni w Gatczynie (1776— 
1777), o gładkich fasadach, przedzielonych tylko rzędami pilastrów. W przeci
wieństwie do tej prostoty układ i dekoracja wnętrz w obu ostatnich pałacach 
jest bardzo bogata. 

Twórczość Szkota Ch. Camerona, ucznia francuskiego architekta Clérisseau, 
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wprowadza nową nutę, zwłaszcza w zabudowaniach Pawłowska i Carskiego Sioła. 
W Pawłowsku dziełem jego jest główny pałac, którego największa sala jest przy
kryta kopułą, nadto dorycka Świątynia Przyjaźni w parku (1780) i szereg dal
szych, mniejszych pawilonów, mostów itp. W Carskim Siole zbudował m. in. tzw. 
Galerię Camerona z jońską kolumnadą, którą łagodne schody łączą z ogrodem. 
W przeciwieństwie do surowej powagi wymienionych budowli Vallina de La Mothe 

i Rinaldiego konstrukcje jego 
odznaczają się pogodną lekkoś
cią, uwydatnioną m. in. przez 
stosowanie kolumn i pilastrów 
jońskich, prostokątnie obramio-
nych okien z trójkątnym przy
czółkiem oraz lekkiej rzeźby de
koracyjnej. Szczególnie charak
terystyczne są dla Camerona 
jego wnętrza, których ozdoba, 
czerpana według przykładu Clé-
risseau w dużej mierze z moty
wów antycznych, zwłaszcza 
pompejańskich, odznacza się 
niesłychanym bogactwem i roz
maitością kompozycji. 

Wielkie znaczenie dla roz
woju klasycyzmu miała także 
twórczość dwóch wybitnych bu
downiczych rosyjskich. Pierw
szy z nich, Wasilij Bażenow 
(1737—1799), syn biednego 
diaka w guberni kałuskiej, naj
pierw uczeń w szkole architek-
ktury księcia Uchtomskiego 
w Moskwie, później Sawwy Cze 
warinskiego w nowej Akademi 

Sztuk Pięknych w Petersburgu, bardzo wcześnie — już jako budowniczy — przy-
dzielony do Rastrellego, zostaje pierwszym stypendystą zagranicznym Akademii 
(razem z malarzem Łosienką). W Paryżu jest uczniem Vailly'ego, stamtąd wy-
jeżdżą do Rzymu, a w r. 1765 wraca do Petersburga. Jest to jeden z najoryginal-
niejszych talentów architektonicznych i autor wielkich projektów, z których 
nie mógł jednak prawie żadnego urzeczywistnić. M. in. także jego projekt nowego 
pałacu Jekatieringofskiego oraz projekt Instytutu Smolnego — złożony z nie
zmiernie urozmaiconych jednostek przestrzennych: prostokątnych, owalnych 
i okrągłych sal tworzących razem główny korpus uformowany w postaci dwóch 
ćwierćkolistych skrzydeł, wszystko o wyraźnych już tendencjach klasycystycz-

148. Caricyno pod Moskwą. Fragment. Architekt W. Bażenow. 
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nych — pozostały tylko projektami. Na papierze i w modelu pozostał także jego 
kolosalny plan przebudowy Kremla w Moskwie; jakkolwiek w r. 1773 uroczyś
cie położono kamień węgielny pod nową budowę, przerwano ją jednak w r. 1775. 
Nowy pałac był pomyślany jako olbrzymich rozmiarów budowla, otaczająca cały 
stary Kreml naokoło owalnego placu centralnego, przy czym potężny cokół gma
chu miał stanowić czteropiętrową trybunę, z której masy ludności przypatrywały
by się wielkim uroczystościom narodowym3 . Niemniej model pałacu, wykonany 
w ciągu czterech lat przy pomocy M. Kazakowa, stał się wielkim wzorem nowej 
generacji architektów rosyjskich. Nie dokończył też Bażenow pseudogotyckiego 
pałacu i pawilonów parkowych w Caricynie pod Moskwą, w których nawiązał do 

149. Dom Paszkowa w Moskwie (obrcnie Bibl. Lenina). Architekt W. Bażenow. 

tradycji architektury staroruskiej: sam pomysł powstał niewątpliwie w związku 
z najwcześniejszymi osiemnastowiecznymi prądami romantycznymi. Na miejscu już 
bardzo zaawansowanej budowli Bażenowa miał wznieść nowy pałac pseudogotycki 
Kazakow. Także zamek Inżynierski (pałac Michajłowski z r. 1792), zbudowany na 
nieco dziwacznym planie z oktogonalnym dziedzińcem, jest tylko po części dzie
łem Bażenowa, a wykonany został przez V. Brennę w latach 1797—1800. Zna
czenie Bażenowa dla rozwoju architektury rosyjskiej jest jednak pomimo tych nie
powodzeń bardzo duże. Przeniósłszy się do Moskwy założył tam własną szkołę, 
z której wyszło wielu młodych architektów, a jego dziełem w Moskwie jest pałac 
Paszkowa z lat 1782—1787, późniejsze Muzeum Rumiancewa, obecnie jeden 
z gmachów Biblioteki Lenina. Budowlę tę wykonano już w czystych formach klasy
cznych. 

Bardziej bezpośrednio od Bażenowa mógł oddziałać na kształtowanie się kla
sycyzmu Iwan Starow (1743—1808), szczęśliwszy od niego, chociaż mniej wy
bitny, twórca m. in. soboru Aleksandro-Newskiej Ławry i cerkwi we wsi Nikolskoje, 

13 
Mole: Sztuka rosyjska 
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której fasada ukształtowana jest na wzór fasady świątyni antycznej, pozbawiona 
wszelkiej zbytecznej ozdoby. On to zbudował również pałac Taurydzki dla księcia 
Potiomkina (1782—1788). Pałac ten — składający się z dwóch bocznych budyn
ków z mieszkaniami i teatrem oraz z gmachu głównego z klasycznym portykiem, 
za którym mieści się westybul w postaci sali kopułowej, ogromna sala Katarzyny 
z jońską kolumnadą oraz sala Ogrodowa — odegrał niemałą rolę jako wzór dla 
licznych naśladownictw. 

Swój pełny wyraz osiągnął klasycyzm okresu Katarzyny II w twórczości Ja
kuba Quarenghi (1744—1817) z Bergamo. Jego sztuka, oparta na gruntownej zna-
jomości architektury antycznej, budownictwa Palladia, współczesnych prądów 
rzymskich, a także francuskich, a przede wszystkim na niezmiernie wnikliwym 

150. Pałac Taurydzki w Leningradzie. Architekt I. Starow. 

wyczuciu architektonicznym, jest zupełnym przeciwieństwem barokowego przepy
chu Rastrellego. Prostota i powaga tej sztuki odpowiada jak najbardziej poczuciu 
siły i potęgi wielkiego okresu historycznego, a także powadze stolicy. Z drugiej 
strony odpowiada ona jednak także intymnemu nastrojowi dworów i rezydencji 
wiejskich. Z ogromnej ilości dzieł tego architekta wystarczy przytoczyć kilka, np . 
teatr Ermitażu (1782—1785), gmach Akademii Nauk (1783—1787), kompleks 
zabudowań Instytutu Smolnego (1806—1808) i in. Jako szczególnie charaktery
styczne należy jednak wymienić: pałac Angielski w Peterhofie (1781—1789), 
z dużym portykiem nad rozłożystymi schodami, oraz pałac Aleksandrowski 
w Carskim Siole (1792—1798), z gładkimi ścianami, pozbawionymi wszelkiej de
koracji. Mocny wyraz całości osiągnięto tu jedynie za pomocą harmonijnych pro
porcji i równowagi mas. Najszczęśliwszy jest jednak w ostatniej budowli motyw 
otwartej monumentalnej kolumnady, która łączy budynek z wybiegającymi na-
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przód skrzydłami bocznymi. Kolumnada ta, składająca się z korynckich kolumn, 
ustawionych parami, i nosząca jedynie belkowanie, bez wszelkiej poza tym ozdoby, 
sprawia niezwykle malownicze wrażenie. 

W Moskwie głównym przedstawicielem klasycyzmu XVIII w. był M. Kazakow 
(1738—1813), bardzo zbliżony do kierunku Bażenowa, choćby jako kontynuator 
jego pseudogotyckiego Caricyna oraz pałacu Pietrowskiego (1775—1782), obec
nie Akademii Floty Powietrznej , budowli fantastycznej, w której próbował odno-

151. Pałac Aleksandrowski w Carskim Siole. Kolumnada. Architekt J. Quarenghi. 

wić tradycje architektury staroruskiej, z jej motywami staromoskiewskimi, ro
mańskimi oraz swoistą mieszaniną najrozmaitszych pierwiastków o motywach 
pseudogotyckich. Wśród wielkiej ilości budowli Kazakowa, do których należą 
m. in. gmach moskiewskiego Senatu na Kremlu, Uniwersytet (odnowiony po po
żarze 1812 r. przez Gilardiego), dom Gagarina, szpital Golicyński, wysuwają się 
na pierwszy plan dwory, zarówno miejskie, np. dom Razumowskiego na Polu Gro
chowym, jak i wiejskie. Kazakow jest jednym z głównych twórców osobliwego 
typu dworów podmoskiewskich, nieraz wspaniałych, a jednak prostych, skromnych, 
intymnych, utrzymanych w formach czystego klasycyzmu. 

W ten sposób w połowie wieku XVIII zostały w pełni zrealizowane tendencje, 
które zaznaczały się już w okresie panowania Piotra I, a mianowicie tradycje 
miejscowej archi tektury staroruskiej, występujące w swoistych formach baroku 
ukraińskiego i moskiewskiego z końca wieku XVII , jak też nowe formy architek-

19* 



1 9 6 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

tury zachodniej, przekształcane w zetknięciu się z motywami architektury staro-
ruskiej w nowe koncepcje, włączające się w dziejowy proces rozwojowy budow
nictwa rosyjskiego. Pod koniec zaś wieku XVIII była czynna cala plejada wybit
nych mistrzów rosyjskich, wśród których pierwsze miejsce zajmują: Bażenow, Ka-
zakow, Starow i in.; oni to stworzyli wzorowe dzieła rodzimego klasycyzmu i uto
rowali drogę następnym pokoleniom wielkich architektów Rosji XIX wieku4 . 

RZEŹBA W XVIII W. 

Gdy w nowej architekturze wieku XVIII zaznacza się nie tyle zerwanie z prze
szłością, ile skierowanie jej języka formalnego i jej dróg rozwojowych w zupełnie 
nowym kierunku, to w rzeźbie sprawa przedstawia się nieco inaczej. Sztuka sta-
roruska nie była całkiem pozbawiona rzeźby, względnie płaskorzeźby, a zwłaszcza 
snycerstwa w drzewie, jak również drobnej rzeźby w kości, mającej za sobą pra
dawną tradycję. Snycerstwo osiągnęło nawet duży stopień mistrzostwa i rozwinęło 
się jako sztuka dekoracyjna w ozdobie wnętrz (ikonostasy, nieraz bardzo bogato 
rzeźbione, czasami z całym przepychem siedemnastowiecznej dekoracji barokowej, 

sprzęt cerkiewny oraz sprzęt 
domowy, w którym snycerstwo 
często łączy się z polichromią), 
nadto jako dekoracja architek
toniczna, i to zarówno w budow
nictwie drewnianym, gdzie czę
sto występuje w parze z bogac
twem ornamentyki ludowej, jak 
i w budownictwie murowanym 
(np. cerkiew w Filach pod Mo
skwą). Nie należy również po
minąć rzeźby figuralnej, jaka 
rozwinęła się w formach dosyć 
prymitywnych pod wpływem 
wzorów zachodnich na Ukra
inie i przedostała się wraz z ar
chitekturą baroku ukraińskiego 
na tereny Rosji środkowej. Na 
ogół należy więc przyjąć, że 
Rosja przed epoką Piotra I 
bynajmniej nie była całkowicie 
pozbawiona sztuki rzeźbiarskiej 
i że także w tej dziedzinie do
konywał się proces, zbliżający 
twórczość rodzimą coraz bar
dziej do plastyki krajów zachod-152. Rastrelli starszy: Cesarzowa Anna Iwanowna, 
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nich. Że opanowanie techniczne i znajomość rzemiosła stały nawet dosyć wysoko, 
widać to choćby z figur kariatyd we wnętrzu wieży Mienszykowa w Moskwie. Mimo 
to jednak nie można całego tego doświadczenia rzeźbiarskiego porównywać z ogro
mem problematyki i twórczości plastycznej na Zachodzie, a także z rzeźbą o roz
winiętym już charakterze i istotnych cechach, która począwszy już od okresu Pio
tra I przenikała do Rosji. Toteż przejście do zachodnich form plastycznych ozna
czało w rzeźbie, w większym bez porównania stopniu aniżeli w architekturze, po
czątek czegoś zupełnie nowego. 

153. E. Falconet: Pomnik Piotra I. 

To n o w e było, zwłaszcza w początkach, także całkiem obce. Pomijając 
dzieła portretowe, zajmujące w całej tej twórczości figuralnej pierwsze miejsce 
(biusty Piotra I, Mienszykowa i in. dłuta Rastrellego starszego, ojca późniejszego 
architekta, jego pomniki Piotra i carycy Anny Iwanowny, jak również podobne 
prace innych rzeźbiarzy włoskich, francuskich i niemieckich, mające niezwykłe 
znaczenie dokumentarne i już dlatego bardzo cenne), trzeba powiedzieć, że twór-
czość i działalność ówczesnych artystów rzeźbiarzy była w otoczeniu rosyjskim je
szcze dziwniejszym zjawiskiem aniżeli wielkie budowle barokowe i rokokowe. Ich 
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rzeźby, przedstawiające cały świat mitologii antycznej i alegorii barokowych, nie
wiele miały do powiedzenia społeczeństwu rosyjskiemu. Była to przede wszystkim 
sztuka dworu i arystokracji, która chciała mieć u siebie to, co posiadała i czym ota
czała się w swoich pałacach i zamkach arystokracja na Zachodzie. Znaczenie owych 
rzeźbiarzy dla sztuki rosyjskiej polega właściwie tylko na tym, że tworzyli oni 
wzory dla artystów rodzimych, tak jak tworzyli je inni artyści, którzy w Rosji 

nigdy nie byli, ale którzy pra
cowali na zamówienie dla niej, 
albo też ci, których dzieła były 
kupowane i sprowadzane do 
zbiorów rosyjskich, jak np. Pa-
jou i Houdon. W ten sposób 
powstały owe bogate zbiory 
rzeźby i dekoracje pałacowe, 
stanowiące wraz z ozdobiony
mi przez nie wnętrzami archi
tektonicznymi jedyne w swoim 
rodzaju zespoły artystyczne, 
w których zawsze i wszędzie 
przejawia się swoisty charak
ter atmosfery rosyjskiej. 

Szczególnie ważną rolę 
odegrał jako nauczyciel rzeź
by w Akademii Sztuk Pięknych 
Mikołaj Gillet, który w ciągu 
dwudziestu lat wychował całe 
pokolenie artystów rosyjskich. 
Wychował ich zresztą także 
sam Paryż, dokąd po ukończe
niu studiów w Petersburgu jeź
dzili jako stypendyści, by pra
cować u wybitnych ówczes
nych artystów francuskich. Je
dnak znaczenie jednego z przy

byłych rzeźbiarzy francuskich wykracza poza ramy działalności wszystkich po
zostałych, aczkolwiek był on w Rosji twórcą jednego tylko dzieła: pomnika Pio
tra I. Przez nierozłącznie związany z atmosferą Petersburga pomnik Jeźdźca Mie
dzianego, którego motyw ciągle przewija się przez nowe dzieje Rosji, pomnik tak 
bardzo charakterystyczny i wybitny zarówno przez swoją koncepcję, jak i wyko
nanie, Stefan Falconet (1716—1791), nie przestając być wybitnym rzeźbiarzem 
francuskim (autor słynnego Milona z Krotony, a przede wszystkim także niemniej 
słynnej delikatnej Baigneuse, otoczonej jakby powietrzem „sfumato", z r. 1757, 
oraz modeli dla sewrskiej porcelany), wszedł także do dziejów sztuki rosyjskiej 

154. Fiedot Szubin: Portret Golicyna. 



RZEŹBA W XVIII W. 1 9 9 

jako twórca dzieła o wyjątkowym znaczeniu dla rosyjskiej kultury artysty
cznej 1. 

Rodzima twórczość rosyjska w zakresie rzeźby nowoczesnej zaczyna się jednak 
stosunkowo późno, a jej pierwszym wybitnym przedstawicielem jest chłopski syn 
z dalekiej Północy, z guberni archangielskiej, Fiedot Szubin (1740—1805), praw. 
dziwy „urodzony" rzeźbiarz2 . 

Snycerstwem w drzewie i bursztynie zajmował się jeszcze w rodzinnej wsi, 
gdzie — w okolicach miasteczka Chołmogory — rzeźba w kości rybiej miała już 
za sobą dawną tradycję i gdzie znajdował się jeden z głównych ośrodków tego ro
dzaju produkcji3 . W ciągu pięcioletnich studiów w petersburskiej Akademii oraz 
trzyletnich w Paryżu, gdzie później mieszkał i gdzie jego nauczycielem był słynny 
Pigalle, wreszcie podczas dalszych trzech lat pobytu w Rzymie jak i podróży po 
oałych Włoszech opanował nie tylko stronę techniczną i formalną, ale także całą 
problematykę ówczesnej rzeźby francuskiej i włoskiej. Do końca życia pracował 
właściwie tylko w jednym kierunku, mianowicie w portrecie, gdzie mógł w deli
katnym ujęciu formalnym najlepiej wypowiedzieć swoje upodobania realistyczne. 
Gdy na skutek zamówienia „z góry" musiał zabrać się do zadań monumental
nych (posąg Katarzyny II jako prawodawczyni), nie starczyło mu sił. Pozostawił 
jednak po sobie dużą serię biustów portretowych, doniosłych nie tylko jako nie
zmiernie cenny materiał historyczno-dokumentarny, lecz przede wszystkim jako 
zbiór najprawdziwszych dziel sztuki. Jego realizm nie gubi się w drobnych szcze
gółach, lecz ogranicza się do najbardziej charakterystycznych rysów, za każdym 
razem trafnie uchwyconych i ożywiających twarz. Tworzy on w ten sposób galerię 
najwierniejszych i zarazem z wrodzonym mu wdziękiem ukształtowanych podo
bizn przedstawicieli drugiej połowy wieku XVIII , począwszy od samej Kata
rzyny II , księcia Golicyna i Potiomkina aż do Łomonosowa. Jego sztuka, sztuka 
pierwszego wielkiego rzeźbiarza rosyjskiego, jako „ ty lko" portretowa, nie znala
zła jednak większego uznania, co też stało się powodem jego tragedii życiowej, 
zrozumiałej zresztą całkiem w warunkach feudalno-pańszczyźnianej rzeczy
wistości. Szubin jest przy tym niezmiernie charakterystycznym przykładem artys
ty, który wyrósł z dołów społecznych, by wznieść się na wyżyny ówczesnej sztuki 
europejskiej. Tworząc dla wyższych warstw rosyjskich swojej epoki, budował za
razem podwaliny pod całą późniejszą rosyjską rzeźbę, wnosząc w nią mocne ele
menty realistyczne. W sztuce rosyjskiej XVIII w. przykładów tego rodzaju jest 
bardzo dużo, zarówno wśród rzeźbiarzy (Fiodor Szczedrin, M. Kozłowski), jak 
i malarzy (A. Antropow, Siemion Szczedrin, M. Iwanow i in.) oraz architektów 
(W. Bażenow). Ale w drugiej połowie stulecia rzeźba była mimo wszystko jeszcze 
daleka od tego, co jej miał dać realizm wieku XIX. 

Więcej powodzenia od Fiedota Szubina mieli inni artyści, których sztuka bar
dziej odpowiadała modnym dążeniom stylistycznym i tematowym swojego czasu, 
aczkolwiek granice ich talentów były ciaśniejsze. Najbardziej swoisty spośród nich 
jest Michał Kozłowski (1753—1803), twórca najrozmaitszych grup i pojedyn
czych figur na tematy mitologiczne i alegoryczne: Katarzyny jako Minerwy (1785), 
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Polikratesa, Minerwy i Geniusza (1797), Śpiącego Amora (1792) i Amora grożące
go, Himeneja (1797) itp., a także — pomnika Suworowa z r. 1800 w Petersburgu. 
W każdym z tych dzieł artysta jest inny, w każdym daje jakieś nowe oświetlenie 
i rozwiązanie kompozycyjne, miejscami niezwykłe, a nawet dziwaczne, ale zawsze 

oryginalne, chociaż punktem wyjścia 
są motywy antyczne, czasem rzeźba 
Falconeta, a pod koniec twórczości 
także Canovy. Bardzo dużo w nich 
jednak patosu czysto teatralnego, co 
najlepiej może wykazuje jego pom
nik Suworowa, przedstawiający wo
dza rosyjskiego w pełnej wdzięku 
postaci młodocianego boga Marsa 
w zbroi rycerskiej. 

Bardziej zrównoważony i delika
tniejszy od Kozłowskiego jest jego 
rówieśnik Fiodor Szczedrin (1751— 
1825), rzeźbiarz o dużej kulturze ar
tystycznej. Z jego młodych lat pocho
dzi niezwykle żywy, jeszcze iluzjo-
nistycznie potraktowany Marsjas 
(1775), z okresu późniejszego Wenus 
(1795), wzorowana na Kąpiącej sią 
Allegraina. W ostatniej fazie życia 
Szczedrin przechodzi już całkiem do 
empiru i do jego nieco chłodnawej 
powagi i spokoju. Odzwierciedla się 
to zwłaszcza w obu grupach jego Ka
riatyd z globem ziemskim i niebies
kim, w grupach, które stanowią nie
zwykle dekoracyjne zespoły przed 
wielką bramą Admiralicji (1812). 

Wśród pozostałych rzeźbiarzy 
czynnych na przełomie dwóch wie

ków i dwóch stylów brak większej indywidualności twórczej, jakkolwiek nie brak 
talentów oraz wirtuozów technicznych. Dominik Rachete (1744—1809), organiza
tor rosyjskiej fabrykacji porcelany, okazuje się mało oryginalnym zarówno w swoich 
pomysłach z zakresu ceramiki porcelanowej, wzorowanych przeważnie na dziełach 
innych rzeźbiarzy, jak i w plastyce monumentalnej , gdzie zawsze opiera się na cu
dzych koncepcjach. Niemniej stworzył on, zwłaszcza w swoich biustach i reliefach 
portretowych, szereg cennych podobizn reprezentantów swojej epoki, w których 
ujawnia się jako artysta ciągle jeszcze należący do świata w. XVII I . Prawdziwym 
wirtuozem jest Fiodor Gordiejew (1749—1810), umiejący doskonale wczuć się 

155. Michał I. Kozłowski: Pomnik Suworowa 
w Leningradzie. 
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w sztukę dwóch różnych stylów. Uderza swoją „rzymskością" zwłaszcza w biuście 
D. Golicyna (ok. r. 1790). A już całkiem typowym przykładem artysty epoki przej
ściowej jest Iwan Prokofjew (1758—1828), żywy, ruchliwy, pełen temperamentu 
i pomysłowości wielki rzeźbiarz, przynależny równie dobrze do generacji star
szej jak i młodszej, wchłaniający w siebie wszelkie podniety i przerabiający je wła
snym intensywnym przeżyciem. Jego portrety zawierają dużo spostrzeżeń re
alistycznych i zarazem wiele wdzięku, a jego kompozycje reliefowe są zaaranżo
wane w nowym duchu empiru. 

MALARSTWO W XVIII W. 

Najpełniej, najbardziej wszechstronnie i najbardziej samodzielnie rozwinęła 
się nowoczesna twórczość artystyczna w XVIII w. w zakresie malarstwa. Jego 
środki wyrażeniowe najlepiej odpowiadały upodobaniom i naturze rosyjskiej, da
jąc przy tym najwięcej możliwości kształtowania plastycznego. Źródłem podniet 
i wzorów były, co prawda, także tutaj , zarówno w samych początkach, jak 
i w ciągu dalszego rozwoju, prądy panujące w Europie zachodniej. Ale z drugiej 
strony malarstwo rosyjskie, kiedy już raz wkroczyło na własną drogę twórczą, zdo
łało sobie szybko wyrobić własne rysy, a szczegóły tego procesu dziejowego oka
zały się tak swoiste, że malarstwo to stanowi w ramach nowoczesnego malarstwa 
europejskiego bezsprzecznie świat sam dla siebie, świat będący wiernym odbiciem 
specyficznych warunków, w jakich powstawało, jak i ducha oraz tendencji, które 
je kształtowały. 

Tendencje te przejawiały się zresztą w pewnej mierze już w poszczególnych 
kierunkach i fazach rozwojowych malarstwa staroruskiego, jak np. w niektórych 
rysach realistycznych i próbach budowania przestrzeni u mistrza Dionizego. 
W większym jeszcze stopniu wyrażały się one w twórczości XVII w., m. in. w roz
woju krajobrazu i przedstawianiu wnętrz architektonicznych w ikonach, a zwła
szcza w charakterystycznych próbach znalezienia kompromisu między tradycyj
nym malarstwem staroruskim a zasadami zachodniego malarstwa iluzjonistycz-
nego. Niejako na pograniczu tych dwóch światów malarskich stoi sztuka S. Usza-
kowa, a najmocniejszą może podnietą w kierunku nowego, realistycznego nasta
wienia była sztuka port re tu , której „parsuny" , jak np. patr iarchy Nikona 1 , były 
zamawiane nawet przez wrogo poza tym wobec sztuki zachodniej nastawionych 
reprezentantów starej Rusi. 

Jak w architekturze i rzeźbie, tak i tu pierwszymi artystami o kierunku reali
stycznym i formach zachodnich byli malarze sprowadzeni z zagranicy. Nie byli 
oni zresztą pierwszymi w całym tego słowa znaczeniu. Cudzoziemscy malarze przy
bywali już dawniej do Rosji moskiewskiej, byli czynni na jej terenie, zadomowiali 
się w Moskwie, nieraz zajęci w Orużejnej Pałacie, a jak silny był ich wpływ na 
sztukę moskiewską już w okresie przed Piotrem I, wykazuje chyba w dostatecznej 
mierze właśnie malarstwo XVII w., zwłaszcza w jego drugiej połowie, a przede 
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wszystkim wymienione już „parsuny". Coraz większą popularność zdobywała so
bie także pozostała tematyka zachodnia, rozpowszechniana szczególnie przez gra
fikę luźną i książkową, przenikająca także do malarstwa cerkiewnego, nawet ścien
nego, a również do ozdoby książkowej w ostatniej fazie staroruskiego malarstwa 
miniaturowego. 

Począwszy od Piotra I i od sprowadzenia przez niego wraz z budowniczymi 
i rzeźbiarzami także szeregu malarzy i sztycharzy z zagranicy idzie jednak o coś 

156. M. Szybanow: Scena z życia chłopskiego. 

innego — po prostu o porzucenie tradycji rodzimej i przyśpieszenie bezpośred
niej okcydentalizacji wszelkiej sztuki malarskiej od podstaw. Inaczej mówiąc, ma
larstwo, nowa architektura, a wraz z nią rzeźba — miały stać się sztuką Peters
burga i jego nowej atmosfery kulturalno-artystycznej. Wspólnie z budowniczymi 
i rzeźbiarzami przygotowali grunt już pierwsi sprowadzeni przez Piotra I malarze 
obcy: Gottfried Dannhauer (Thannauer) , płodny Caravaque, Jean Pillement, gra
ficy: Pierre Picard i Adriaen Schoenebeck, za którymi przychodzili w ciągu całego 
stulecia dalsi (Francuzi, Włosi, Niemcy, Szwedzi, Duńczycy, Holendrzy) , wyko
nawcy zamówień i zleceń oficjalnych i osobistych cara, dworu i arystokracji. 
Ozdabiali oni nowe dwory i pałace oraz zapełniali je swoimi własnymi malowi
dłami oraz dziełami sprowadzonymi z zagranicy, a równocześnie jeszcze przed 
założeniem Akademii wychowywali i szkolili uczniów rosyjskich. Rozległa ich dzia
łalność, jaką rozwijali, zwłaszcza niektórzy spośród nich, równocześnie z dzia-
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łalnością cudzoziemskich architektów i rzeźbiarzy, z którymi razem stanowili 
wielki, chociaż bardzo zróżnicowany zespół budowniczych nowego świata sztuki, 
wchodzi do osiemnastowiecznej kultury artystycznej Petersburga i ówczesnych 
wyższych warstw społecznych, a tym samym do nowszej kultury rosyjskiej. Zna
czenie tych artystów dla samych dziejów sztuki rosyjskiej jest jednak często 
o wiele skromniejsze i ogranicza się raczej do roli wychowawców malarzy rosyj
skich. Utalentowanych uczniów 
wyprawiano z Rosji, zresztą 
również jako stypendystów, na 
naukę za granicę. Już za Pio
tra I wysłano m. in. Andrzeja 
Matwiejewa (um. 1739) do Ho
landii, gdzie był uczniem Karola 
de Moora, oraz Iwana Nikitina 
(1688—1741) do Wenecji i Flo
rencji2 . Niewiele da się jednak 
o nich powiedzieć, albowiem 
kilka portretów, które po nich 
pozostały, nie wykracza poza 
poprawną przeciętność. 

Nie przyniósł również pod 
tym względem zasadniczych 
zmian okres panowania Anny 
i Elżbiety. Całe malarstwo 
w atmosferze petersbursko-
dworskiej miało po prostu cha
rakter kosmopolityczny. Wy
mowny jest fakt, że wśród licz
nych obcych malarzy znalazł się 
wówczas tylko jeden, Francuz 
J. B. Le Prince (1733—1781), 157 A.P. Antropow: Portret Rnmiancewej (1764 г.). 

który podczas swojego cztero-
letniego pobytu w Rosji na własną rękę i nie zapraszany przez nikogo 
zwiedził kraj , rysując i malując krajobrazy i sceny rodzajowe z życia ludu 
rosyjskiego. Jego sztychy i obrazy, jak np . Chrzest rosyjski, którymi wzbu
dził w Paryżu zainteresowanie dla Rosji i jej „egzotyki", są wprawdzie miej
scami dosyć dziwaczne i nie mogą być ani w przybliżeniu porównywane z trafno
ścią polskich scen rodzajowych Norblina, są one jednak pierwszym tego rodzaju 
zjawiskiem. W samej Rosji pozostały zresztą bez echa. Ówcześni reprezentanci feu-
dalno-ziemiańskiej i wielkokupieckiej Rosji, wykształconej, oświeconej i nowocze
snej, chcieli być Europejczykami, a nie Rosjanami. W sztuce były dla nich miaro
dajne zasady i doktryny francuskiej estetyki akademickiej , w której nie było miej
sca dla tego rodzaju zjawisk. Zasadom tym odpowiadał program artystyczny i za-
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dania, których zrealizowania żądali od swoich malarzy, nie tylko cudzoziemskich, 
lecz także rosyjskich, nieraz ludzi pańszczyźnianych, na których wyszkolenie ło
żyli pieniądze i których twórczość była całkowicie od nich zależna. Tak m. in. Fie-
dot Szubin zmuszony był podporządkować swój talent rzeźbiarski zamówieniom 
swoich odbiorców i stworzył w ten sposób galerię wspaniałych portretów-biustów 
w guście osiemnastowiecznej Europy zachodniej, przedstawiających jego rosyj-

158. A. P. Łosienko: Hektor i Andromacha. Fragment. 

skich mocodawców. Poprzez zewnętrzną powłokę tych dzieł — dzięki wrodzo
nemu realizmowi artysty — przebija jednak wyraźnie właściwe oblicze epoki i ge
neracji. Tak samo malarze tworzyli obrazy, którym zupełnie nie odpowiadała ów
czesna rzeczywistość rosyjska. Obrazy M. Szybanowa oraz I. Tankowa (1756— 
1799), przedstawiające sceny z życia chłopów, są odosobnionym wyjątkiem. Nie 
nadszedł jeszcze czas prawdziwie rosyjskiego realizmu. 

Właściwy zakres twórczości malarzy rosyjskich — i to zarówno w okresie po
przedzającym założenie Akademii w r. 1758, jak i później, kiedy zaznaczyło się 
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już wyraźnie jej wszechwładne panowanie — jest niewielki, prawie wyłącznie 
ograniczony do port re tu , a do pewnego stopnia także jeszcze do weduty krajobra
zowej, a więc w obu wypadkach do sztuki dokumentarnej , jakiej domagały się 
wyższe sfery fundatorskie. I tylko rzadko mówią źródła, a jeszcze rzadziej zacho-

159. F. S. Rokotow: Portret W. J. Nowosilcowej. 

wane zabytki świadczą o tym, by malarze rosyjscy tworzyli wówczas kompozycje 
zaliczane do „wyższych i wznioślejszych" kategorii i gatunków, t j . „his tor ie" bata
listyczne, mitologiczne albo alegoryczne. Co prawda, niejeden z owych artystów 
był jednocześnie twórcą ikon i wykonawcą malarskiej ozdoby wnętrz cerkiewnych 
i ikonostasów2 , są to jednak raczej tylko zjawiska jakby na marginesie właściwej 
nowej twórczej linii rozwojowej. Malarstwo rosyjskie włączyło się — tak samo 
jak rzeźba — do powszechnego malarstwa europejskiego, przy czym jego ideałem 
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było rozpłynąć się w nim bez reszty i zatrzeć wszelkie różnice między sobą a nim. 
O tym jednak, co w ówczesnej sztuce zachodniej jest naprawdę wartościowe 
i twórcze, a tym samym godne naśladowania, panowały w Rosji swoiste pojęcia. 
Charakterystyczne jest na przykład, że dla osiemnastowiecznego malarstwa rosyj
skiego malarstwo weneckie jakby nie istnieje. Warstwa, która potrzebowała no
wych wrażeń artystycznych, chciała mieć sztukę wielkich gestów i wielkich form, 

choćby jej wykonawcami byli 
nieraz tylko ludzie pańszczyź
niani. Praktyka jednak nie za
wsze odpowiadała teorii. 

Twórcze oblicze jednego 
z pierwszych w drugiej gene
racji malarzy rosyjskich, I. Ar-
gunowa (1727—1797), którego 
uczniami byli m. in. A. Łosien-
ko, D. Gołowaczewski i I. Sa-
błukow, jest zbyt niewyraźne, 
a dzieła zbyt nierówne, by mo
żna było jego sztukę bliżej okre
ślić4 . Nie jest również całkiem 
jasny charakter sztuki Aleksego 
Antropowa (1716—1795), syna 
żołnierza, a ucznia kolejno róż
nych mistrzów (A. Matwiejewa-
Kobylina, M. Zacharowa, I. Wi-
szniakowa i Caravaque'a) — 
założyciela własnej szkoły ma
larskiej i wybitnego nauczyciela 
o własnych poglądach. Zachwy
cał się on malarstwem Rotarie-
go, od którego niejedno przejął, 

zwłaszcza „twardy, nieco monotonny sposób rysunku i białawy, ołowiany odcień 
kolorytu". 

Jego port re tom, ujętym trochę archaicznie, brak miękkiej elegancji, są one jed
nak szczere i przekonywające bezpośredniością swojego realizmu. Sztuka A. Łosien. 
ki (1737—1773) i jego los są żywym przykładem fatalnego nieporozumienia, na 
skutek którego doktrynerski przymus Akademii złamał liryczny, kolorystyczny ta
lent niecodziennego portrecisty. Zmuszano go do malowania wielkich kompozycji 
na tematy biblijne i historyczne, naśladujących wzory w duchu tradycji rafaelow-
skich i poussinowskich (Cudowny polów ryb, Ofiara Abrahama, Kain i Abel, 
Wielki książę rosyjski Włodzimierz Swiatoslawowicz przed Rogniedą, córką ksią-
cia polockiego Rognelda i in.) , przy czym jednak jego antyczni i średniowieczni 
bohaterowie nie są w gruncie rzeczy niczym innym, tylko zdrowymi chłopami ro-

160. D. G. Lewicki: Portret M. I. Nowikowa. 
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syjskimi; zwłaszcza w wirtuozowskim i bardzo wiernym rysunku portretów, stano
wiących najcenniejszą część jego spuścizny, odzwierciedlają się tendencje realisty-
czne ucznia I. Argunowa, jakim pozostał pomimo późniejszych studiów w Paryżu. 

W ten sposób w drugiej połowie stulecia powstawały coraz częściej różnice i na
pięcia, względnie wprost przeciwieństwa między tendencjami kierowanej z góry 

161. D. C. Lewicki: Portret Urszuli Mniszek. 

sztuki akademickiej, reprezentującej oficjalne oblicze warstw rządzących i arysto
kratycznych (których przeważnie nic a nic nie obchodziła ani rodzima sztuka, ani 
w ogóle kultura) a tendencjami samych artystów rosyjskich, będących wyrazicie
lami upodobań własnych i swego ludu. Objawiło się to choćby w tym, że artystów 
rodzimych, próbujących wyrażać własne dążenia twórcze, odsuwano od prac waż
niejszych i czyniono im na każdym kroku trudności. Doświadczył tego na sobie 
także F. Rokotow (1730—1808), pierwszy wielki malarz rosyjski, który śmiało 
mógł się równać z czołowymi malarzami ówczesnej Europy zachodniej, uczeń 
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Włocha hr. Rotariego i jego pomocnik przy zdobieniu Pawilonu Mód i Gracji 
w Peterhofie, twórca port re tu koronacyjnego Katarzyny II w białej atłasowej kry
nolinie, z r. 1763. Zwłaszcza żywe są w swojej charakterystyce jego portrety ga
binetowe, których długa seria powstała podczas pobytu Rokotowa w Moskwie 

162. D. G. Lewicki: Portret dwóch wychowanek Instytutu Smolnego. 

(1760—1770), tkwiące całkowicie w sztuce rokoka, jeśli wziąć przede wszystkim 
pod uwagę delikatność, wykwint i powiewność ich ujęcia barwnego. Rokotow jest 
jednak zarazem bardzo ostrym obserwatorem rzeczywistości, niezmiernie czułym 
na każdy rys osobisty modelu, chwytającym w mig wszelkie niuanse chwilowego 
nastroju jak i charakteru, tak że poprzez konwencjonalny układ i formę zewnętrz
ną będącą odzwierciedleniem mody osiąga wyraz prawdziwej rzeczywistości, jaką 
mógł odtworzyć jedynie artysta, który jest w zasadzie realistą. 
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Właściwym malarzem epoki Katarzyny II był jednak Dymitr Lewicki (1731— 
1822), Ukrainiec jak Łosienko, syn popa kijowskiego i uczeń Antropowa. Lewicki 
opanował wszelkie metody i rodzaje techniki ówczesnego malarstwa zachodniego, 
zachowując przy tym cechy indywidualne i wybitnie rodzime. Poprzez walory 

163. W. L. Borowikowski: Portret Łopuchiny. 

czysto malarskie jego portretów i niezwykły przepych kolorytu oraz wielkie mi
strzostwo w odtwarzaniu karnacji i tkanin, zwłaszcza aksamitu i jedwabiu, na pier
wszy plan wysuwa się proste ujęcie oraz żywa charakterystyka portretowanych, 
połączona z trafnie uchwyconym wyrazem ich osobowości. Wyraz ten po
tęguje się zwłaszcza w okresie późniejszym, kiedy malarz — podobnie jak wielcy 
portreciści angielscy XVIII w., ale zupełnie niezależnie od nich — kształtuje z naj
większą swobodą swoje przekonywające, żywe podobizny, jak np. parę małżeńską 
Mitrofanowów. W długiej serii portretów, tworzących niezrównaną galerię 
przedstawicieli epoki Katarzyny II , Lewicki był tylko raz naprawdę oficjalnym 

Mole:: Sztuka rosyjska 14 
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pochlebcą, wtedy, kiedy oddalając się od realistycznych podstaw swojej sztuki na-
malował podobiznę Katarzyny w postaci kapłanki bogini Sprawiedliwości . Co 
prawda i ten obraz ma w sobie coś z atmosfery, w której żyły warstwy dworskie 
i arystokratyczne, ale jest to prawda zewnętrznych form oficjalnego klasycyzmu, 

164. W. Ł. Borowikowski: Portret E. A. Borowskiego. 

a nie samego życia. Prawda życiowa występuje jednak w innych dziełach artysty, 
przesiąkniętych żywym poczuciem rzeczywistości — albo raczej rzeczywistość jest 
w jego twórczości jedyną drogą, która prowadzi do prawdy. Najlepiej jest to wi
doczne w serii obrazów, w których sportretował wychowanki Instytutu Smolnego 
w rolach, w jakich występowały na przedstawieniach urządzanych w obecności 
Katarzyny I I . Właśnie w tych obrazach — przedstawiających dziewczęta z arysto. 
kracji tańczące lub grające na harfie albo też występujące w scenie teatralnej , jak 
np. młodzdutka panna Chruszczowa jako Colin i księżniczka Chowanska jako 
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Liza — najłatwiej stwierdzić zasadniczo realistyczny stosunek Lewickiego do 
modeli. Sceny bowiem teatralne, w gruncie rzeczy będące tylko pozorem i grą, tak 
bardzo umiłowaną przez rokoko i cały wiek XVIII , nie są bynajmniej potrakto
wane jako kompozycje skonstruowane i dalekie od rzeczywistości, lecz odtworzone 
jako sceny rzeczywiste, które się odbyły faktycznie. Ich czar polega właśnie na 
tym, że są tak swobodne, żywe i prawdziwe. 

Było jednak niezmiernie znamienne dla warstwy, dla której Lewicki tworzył 
swoje arcydzieła, że znacznie bardziej od niego ceniła ona innego malarza, cudzo
ziemca, Lampiego starszego, typowego portrecistę nadwornego XVIII w., jak go 
słusznie nazwał M. Wrangel 6 . Lampi „rozumiał, jak trzeba ze zwyczajnego śmier
telnika zrobić monarchę, z wulgarnego awanturnika, parweniusza — eleganckiego 
dworaka. Lampi zna tajemnicę, jak można, nie naruszając pozornego podobień
stwa, starych przerobić na młodych, a pokraki na piękności... Malarstwo Lampiego 
jest kroniką oficjalną, napisaną na najwyższy rozkaz, która nie pozwala ujawnić 
nieprzyjemnej prawdy". 

W wyraźnej zmianie stylu, jaka zaznaczyła się w dziewięćdziesiątych latach stu
lecia, Lewicki zresztą już nie uczestniczył. Reprezentuje ją w swoich portretach 
Wasilij Borowikowski (1757—1826), również Ukrainiec, uczeń Lewickiego, po 
części także Lampiego, znany i ceniony także jako twórca obrazów religijnych. 
Dzieła jego, bliskie już klasycyzmowi, dalekie są jednak od chłodnej reprezenta
tywności, za to do pewnego stopnia przesiąknięte delikatnym sentymentalizmem, 
co występuje zwłaszcza w jego port re tach kobiecych, jak np. w portrecie hr. Su-
worowej, pani Łopuchiny lub Bezborodkowej z córkami. 

Bardziej zbliżone do rzeczywistości, zawierające też więcej wyraźnej charak
terystyki są męskie portrety Borowikowskiego (Dołgoruki, Paweł I i in.). Nie 
brak też w jego twórczości rysów i motywów zaczerpniętych z rosyjskiej rzeczy
wistości ludowej, jak np. chłop rosyjski grzejący sobie ręce przy ogniu w alegorii 
zimy7 . Jeżeli jednak realizm tego rodzaju był jakby zapożyczeniem wstydliwie 
ukrywanym w obramieniu „wysokich" form klasycyzmu, to jedynie u wymienio
nego już Szybanowa ujawnił się realizm scen z życia chłopskiego w niczym nie 
zmąconych, uroczystych kompozycjach, pełnych powagi i prawdziwości, jakże da
lekich od figur i scen przedstawiających reprezentantów warstw wyższych na ko
turnach baroku i rokoka lub klasycyzmu. Charakterystyczne jest przy tym, że 
w ciągu wieku XVIII najwięcej rysów wykazujących coraz bliższy związek z rze
czywistością życia rosyjskiego występuje — zarówno w architekturze (Bażenow), 
jak w rzeźbie (Szubin, Kozłowski) i w malarstwie (obaj Argunowie, Antropow, 
Lewicki, Łosienko i in.) — przede wszystkim w sztuce artystów, którzy albo sami 
bezpośrednio z ludu pochodzili (czy byli wprost chłopami pańszczyźnianymi), albo 
też z ludem tym współczuli i w jego duchu tworzyli. 

Przegląd malarstwa XVIII w. nie byłby jednak zupełny, gdybyśmy nie uwzglę
dnili także początków rosyjskiego pejzażu, którego pierwsze fazy rozwoju przypa
dają również na ten okres. Także w tej dziedzinie powtarzają się dzieje, tak ty
powe dla całej rosyjskiej sztuki XVIII w.: z jednej strony zamierzenia i upodobania 
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odbiorcy, dalekie od treści i ducha rodzimego, a z drugiej prawda rosyjska, prze
dzierająca się w dziele twórcy poprzez wszelkie obce konwenanse i wszelką obcą 
powierzchnię. Siemion Szczedrin (1745—1804) miał właściwie za zadanie malować 
widoki z carskich parków w okolicach Petersburga, Peterhofu, Gatczyny, Pawłow
ska, w rzeczywistości jednak zarówno w obrazach, jak i poprzez swoją działalność 
w roli kierownika klasy pejzażu malarskiego i graficznego stał się założycielem 
i pierwszym twórcą rosyjskiego malarstwa krajobrazowego8 . Już w jego typowych 
pejzażach, wówczas tak bardzo modnych, przedstawiających widoki z Kampanii 

165. F. J. Aleksiejew: Weduta petersburska. 

rzymskiej w połączeniu z motywami figuralnymi i sielankowymi, widać duże wni-
knięcie w prawdę życiową. Jeszcze więcej tej prawdy jest w widokach rosyjskich, 
jak np. w Widoku z okolic Petersburga (w Galerii Trietiakowskiej), stanowiącym 
zresztą niezwykły dla Szczedrina temat, a poniekąd także swoiste ujęcie malar-
skie. Także i w tym obrazie dużo tradycyjnego szablonu i odziedziczonej szkol
nej kompozycji: typowy pierwszy plan z wodą i krowami, obramienie w postaci 
drzew, drzewa na drugim planie, ginące w dali wzniesienia górskie, niebo, chmury, 
Ale postać kobieca na planie pierwszym odziana jest w rosyjski chłopski strój, 
a na drugim planie widoczne w cieniu drzew realistycznie potraktowane chaty 
chłopskie, grupy figuralne i tańczące dzieci. Całość niewątpliwie idealizująca rze
czywistość, ale w każdym razie do niej zbliżona, zapowiadająca przyszły kierunek 
i rozwój krajobrazu rosyjskiego. 

Równie charakterystyczna jest sztuka Michała Iwanowa (1748—1823), twórcy 
pejzażu widokowego9 , kontynuatora malarstwa widoków o charakterze dokumen-
tarnym, będących często tylko jakby szkicami-notatkami z podróży. Nadał on 

1 
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jednak swoim widokom charakter artystyczny, nie zmniejszając przy tym ich wier
ności realistyczne. Szczególnie udane są jego akwarele przedstawiające pejzaże 
Krymu i Kaukazu. 

Jak Szczedrin widoki parków, a Iwanow obrazy widokowe, tak Fiodor Aleksie-
jew (1753—1824) dał pierwszy pejzaż miejski. Dokumentarna i zarazem dekora
cyjna sztuka wymienionych trzech pejzażystów jest niezbędnym i logicznym uzu
pełnieniem wielkiego gmachu sztuki rosyjskiej wieku XVIII . W gmachu tym, 
zwłaszcza w jego najstarszych podwalinach, jest dużo elementu cudzoziemskiego, 
ale z drugiej strony niemało w nim także rodzimych twórczych sił i wyników ich 
działania. Ze sztuki XVIII w. wyrosło wszystko, co miała przynieść w tej dziedzi
nie pierwsza połowa XIX wieku. 

SZTUKA PIERWSZEJ POŁOWY XIX W. 

ARCHITEKTURA 

Nowe stulecie w dziejach rosyjskich nie oznaczało początku nowej fazy rozwo
jowej. Było ono, zwłaszcza w pierwszych dziesięcioleciach, jak gdyby dalszym cią
giem wieku XVIII , a pod niejednym względem przyniosło zakończenie procesów 
poprzednio rozpoczętych. Dotyczy to w równej mierze uświadamianej sobie coraz 
żywiej przez szerokie warstwy społeczne konieczności wyzwolenia mas chłopskich, 
uciskanych pańszczyzną, jak i krzepnących w szybkim tempie sił kapitalistycz
nych oraz wielkich idei humanistycznych i wolnościowych. Szczególną rolę ode
grała przy tym wojna narodowa 1812 г., w czasie której patriotyzm szerokich mas 
ludowych i poświęcenie dla ojczyzny — nawet wówczas, gdy warstwa sprawująca 
w niej rządy deptała podstawowe prawa ludzkie — osiągnęły najwyższy poziom. 
Wojna ta zarazem obudziła w nieznanej poprzednio mierze poczucie obowiązków 
społecznych, połączone z pracą oświatową w duchu postępowym, z nowym ustosun
kowaniem się do człowieka i jego świata duchowego, a wszystko to prowadziło — 
tak w życiu, jak i w twórczości, np. literackiej — z jednej strony do rozkwitu 
i jak gdyby dalszego ciągu klasycyzmu (neoklasycyzmu), a z drugiej do romanty
zmu. Oba te prądy, w przeciwieństwie do krajów Europy zachodniej, współżyły, 
nawzajem przeplatając się z sobą, a czasem zlewając się w twórczości jednych 
i tych samych artystów. Było to wierne odbicie harmonijnego łączenia zasady in
dywidualnej z zasadą społeczną w kulturze rosyjskiej pierwszej połowy XIX w., 
które otrzymało jednak już w ruchu dekabrystów zgoła nowy sens i treść rewolu
cyjną, cechującą okres dalszy, od r. 1825 do 1861, a wypełniony coraz ostrzejszym 
konfliktem między starym ustrojem feudalnym a powstającym kapitalizmem1 . 

Prądem artystycznym odzwierciedlającym dążenia nowych generacji rosyj
skich stał się neoklasycyzm, będący odpowiednikiem zachodniego stylu empire, 
trwającego tu jednak znacznie dłużej aniżeli w samej Francji . Że podniety i wzory 
płynęły i tym razem przede wszystkim właśnie z Francji , jest jasne; wystarczy przy
toczyć, że czołowymi architektami nowej epoki byli (obok Francuza Tomasza 



de Thomon) Andrzej Woronichin i Adrian Zacharow, obaj wykształceni we 
Francji. Francuskie były jednak tylko podniety. Właściwa twórczość i jej podłoże 
przesiąkły rosyjskimi pierwiastkami rodzimymi, jakkolwiek ich koncepcje opie
rały się na doktrynie, według której niedoścignionym wzorem wszelkiej twórczo
ści, nawet przy przedstawianiu tematyki jak najbardziej rosyjsko-patriotycznej, po
winna być sztuka antyczna. Głosiła tę doktrynę i realizowała w swoim systemie 
wychowawczym Akademia Sztuk Pięknych, której znaczenie dla rosyjskiej twór
czości artystycznej coraz bardziej wzrastało. Coraz mocniejszy związek tej uczelni 
z aparatem rządowym doprowadził jednak do tego, że za reakcyjnych rządów Mi
kołaja I charakter jej bardzo ucierpiał oraz zmieniła się także jej rola w rozwoju 
dziejowym sztuki rosyjskiej. 

166. Sobór Kazański w Leningradzie. Architekt A. N. Woronichin. 

Dla architektury początków nowego rosyjskiego klasycyzmu niezmiernie cha
rakterystyczne są obszerne, na wielką skalę pomyślane koncepcje budowlane, obej
mujące czy to wielkie monumentalne gmachy użyteczności publicznej lub repre
zentacyjne, czy też całe rozległe zespoły urbanistyczne, których realizacja nadała 
zwłaszcza stolicy cesarstwa jej typowe oblicze, jedyne w swoim rodzaju, jakiego 
nie posiada żadne inne miasto w Europie. Już przez to samo w architekturze słu
żącej społeczeństwu, a nie tylko władczym jednostkom, dochodziły do głosu wy
raźne tendencje humanitaryzmu, będącego dalszym ciągiem idei zrodzonych 
w wieku XVIII . 

Surowość stylistyczna, unikająca wszelkich śladów zbytecznych motywów de
koracyjnych i ornamentacyjnych, a operująca jedynie ukształtowaniem samej bryły 
i proporcjami, daje się zauważyć już w późniejszych pracach Quarenghiego. Nie 
był on jednak w stanie rozwiązać w całej rozciągłości wielkich zadań urbanistycz
nych, jakie stawiała nowa epoka dziejowa. 

W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 2 1 4 
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Głównym budowniczym empiru-neoklasycyzmu petersburskiego jest jednak 
Andrzej Woronichin (1759—1814), chłop pańszczyźniany hr . A. Stroganowa, pre
zydenta Akademii Sztuk Pięknych, i nieślubny syn jego krewnego. Kształcił się 
on najpierw w szkole malarstwa ikonowego w guberni permskiej, po czym został 
przez swojego pana oddany na naukę archi tektury najpierw do Moskwy, gdzie 
mistrzowali: Bażenow i może także Kazakow, a później do Akademii Sztuk Pięk
nych w Petersburgu. Po dłuższej wędrówce po Rosji i pobycie za granicą, zwłaszcza 
we Włoszech i w Paryżu, gdzie prawdopodobnie dalej się kształcił, w r. 1790 wró
cił razem z młodym Stroganowem, swoim towarzyszem podróży, do Rosji. Tutaj 

167. Instytut Górniczy w Leningradzie. Architekt A N. Woronichin. 

otrzymał, obok mniejszych prac, które wykonywał dla Stroganowa 2, jedno z naj
ważniejszych zadań swojej epoki, mianowicie zbudowanie wielkiego soboru Matki 
Boskiej Kazańskiej w Petersburgu, który według życzenia cara Pawła miał być 
wzorowany na kościele Św. Piotra w Rzymie. Podobieństwo z kościołem Św. Pio
tra jest jednak tylko pozorne. Budynek na planie krzyża łacińskiego, z dużą wy
soką kopułą o lekkich i smukłych proporcjach nad skrzyżowaniem naw, poprze
dza na stronie północnej szeroko rozbudowana, półokrągła kolumnada. Podobna 
kolumnada na stronie południowej oraz półokrągły plac przed zachodnią fasadą 
cerkwi nie zostały nigdy urzeczywistnione. Założenie jest odmienne od koncepcji 
Berniniego. Gdy bowiem ogromna kolumnada Berniniego zamyka plac przed ko
ściołem wzniesionym na miejscu podwyższonym, to kolumnada Woronichina 
otwiera raczej przestrzeń, łącząc tym samym monumentalny budynek cerkiewny 
z jednolicie pomyślanym zabudowaniem miasta. Półeliptyczna kopula, wznosząca 
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się na wysokim bębnie rozczłonkowanym lekkimi kolumnami, wywołuje nie mniej 
harmonijne wrażenie jak i wnętrze świątyni swoją prostotą i lekkimi proporcjami, 
różniącymi się od wzorów rzymskich, a zbliżonymi do greckich. Wzniosłość 
i wspaniałość osiągnięta jest tutaj za pomocą samego materiału: porfirowych mo
nolitowych kolumn, a także korynckich kapiteli i baz z brązu, do których dołą
cza się stopniowo ozdoba rzeźbiarska i malarska wnętrza, stanowiącego zwartą 
i harmonijną całość. Równocześnie z soborem Kazańskim (budowa trwała od 1801 
do 1811 г.), wykonał Woronichin dla Petersburga jeszcze inne dzieło z zakresu 
architektury monumentalnej , nie mniej typowe od poprzedniego, a mianowicie 

168. Giełda (Birża) w Leningradzie. Architekt T. de Thomon. 

Instytut Górniczy (podówczas Górniczy Korpus Kadecki) , który powstał z kilku 
domów nad brzegiem Newy. Budowla ta. widoczna ze wszystkich stron, wymagała 
wyjątkowego ukształtowania monumentalnego (1806—1811). Woronichin osiągnął 
to w ten sposób, że wysunął środkową część budowli, stawiając przed nią potężną 
dorycką kolumnadę portyku, żywo kontrastującą z gładkimi ścianami sąsiadują
cych z nią części fasady. W ten sposób, włączając budynek w otoczenie nad brze
giem rzeki, stworzył jeden z najmocniejszych akcentów urbanistycznych Peters
burga. Także w ukształtowaniu wnętrza operuje Woronichin środkami surowości 
stylistycznej, np. w dużej sali jońskiej Instytutu Górniczego, pozbawionej wszel
kich zbytecznych ozdób. Tylko w budowlach willowych (jak np. we własnej willi) 
nie stosuje on zasady monumentalnej surowości. Ale i tutaj , jak np. w tzw. Ró
żowym Pawilonie willi Bagrationa, z lat 1811—1812, tworzy całości, które po-
m m o intymnego charakteru zachowują artystyczny umiar i stają się wzorami ro
dzimego empiru-neoklasycyzmu. 



ARCHITEKTURA PIERWSZEJ POŁOWY XIX W. 2 1 7 

naprzeciw Pałacu Zimowego na jednym, a twierdzy Pietropawłowskiej na drugim 
brzegu rzeki. Miejsce to wymagało w większym jeszcze stopniu niż Instytut Gór
niczy uwzględnienia całego otoczenia jak i ukształtowania monumentalnego, domi
nującego nad okolicą, a wyraźnie widocznego już z wielkiej odległości. Wszystko 
tutaj jest nroste. Duży gmach, którego centrum stanowi ogromna sala z kasetono
wanym sklepieniem kolebkowym, otoczony jest peryptera lnym wieńcem kolumn 
doryckich wraz z belkowaniem, przy czym wieniec kolumnowy i miejsce między 
nim a ścianami gmachu mają znaczenie osobnej jednostki przestrzennej; tylko bo
wiem sam gmach wznosi się ponad belkowaniem wraz z półokrągłym łukiem na 
przyczółku. Monumentalność budynku stojącego na podbudowie tarasu, na który 
prowadzą szerokie schody, co jeszcze bardziej podkreśla sztucznie podwyższone 
i rozszerzone miejsce nad Newą, potęgują dwie wysokie kolumny rostralne z figu
rami morskich bóstw u baz. Swoiste, nie odbiegające od zasady surowości stylu, jest 
u Thomona także łączenie architektury z ozdobą plastyczną, reprezentowaną za
równo w gmachu Giełdy, jak i w konstrukcjach mniejszych rozmiarów, zwłaszcza 
w mauzoleum cara Pawła w Pawłowsku, tzw. Mauzoleum Małżonkowi-Dobroczyń-
cy. Grobowiec zbudowany w najcichszej części parku, wśród zieleni, w kształcie 
świątyni antycznej (swobodnie doryckiej) z maskami na metopach belkowania, 

Do rosyjskiej architektury wielkich zespołów miejskich włączyła się także 
twórczość Tomasza de Thomon (1756—1813), który w r. 1799 przybył do Rosji, 
gdzie podporządkował aktualnym podówczas potrzebom i prądom swoje koncepcje 
zdobyte i wyrobione we francuskiej szkole architektonicznej. Jego dwa pierwsze 
wielkie projekty — Teatru Wielkiego w Petersburgu (1802—1805), spalonego 
w r. 1811, oraz teatru w Odessie — są jeszcze ujęte jako koncepcje budynków od
osobnionych, nie związanych bliżej z otoczeniem, przy czym zwłaszcza ostatni re
prezentuje całość jak najprostszą i stylistycznie surową; występuje to szczegól
nie silnie w ukształtowaniu fasady stanowiącej głuchą ścianę bez okien, ozdo
bioną jedynie portykiem i fryzem doryckim. Głównym dziełem Thomona jest jed-
nak jego Giełda (Birża) w Petersburgu (1805—1816), wznosząca się „Na striełkie", 
w punkcie, z którego rozchodzą się Wielka i Mała Newa. Punkt ten znajduje się 
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170. Gmach Admiralicji w Leningradzie. Główna 
brama. Architekt A. D. Zacharow. 

ozdobiony jest rzeźbą Martosa, najściślej harmonizującą z architekturą. Jak bardzo 
cala twórczość Thomona była przesiąknięta duchem neoklasycyzmu, wykazują 
również pozostałe jego projekty, m. in. projekty mieszkalnych will, a zwłaszcza 
jego rysunki i akwarele z widokami antycznych ruin i budowli3 . 

Być może jeszcze konsekwentniej-
szym wyrazicielem empiru jest Adrian 
Zacharow (1761—1811). Jego największe 
dzieło to gmach Admiralicji (1806— 
1815), a właściwie jego przebudowa, któ
rej wynikiem jest inny, niezmiernie dla 
stolicy typowy, wielki zespół budowlany . 
Zabudowanie ogromnych rozmiarów, dłu-
gie ok. 400 m, jest jasno i przejrzyście 
rozczłonkowane. Środek głównej fasady 
zajmuje monumentalna brama, a po obu 
stronach gładkich ścian mieszczą się ol
brzymie skrzydła, złożone z szerokiej 
środkowej części przyczółkowej z dwu
nastoma kolumnami oraz z dwóch naroż
nych rysalitów z sześcioma kolumnami 
doryckimi. Podobne ukształtowanie ce
chuje także fasady boczne, z tą różnicą, 
że w ich częściach środkowych mieszczą 
się dwie potężne bramy. Zakończenie tych 
fasad bocznych od strony Newy stanowią 
dwa pawilony, w których powtórzono 
nieco uproszczony motyw bramy z fasady 
przedniej, umieszczony wśród kolumn do-
ryckich. Charakterystyczna jest zwłaszcza 
główna fasada. Jej boczne rysality są bar
dzo wzmocnione i składają się z zespołów 
złożonych z trzech rysalitów mniejszych. 
Zwraca uwagę również środkowa brama 
z gładkimi ścianami, jakby rodzaj bramy 
triumfalnej, na której umieszczono pła
skorzeźbę. W górze zamyka i wieńczy za
razem ścianę tryglifowy fryz i masywny 
gzyms. Nad gzymsem wyrasta reliefowa 
balustrada z trofeami, a nad nią, niby 

wieża, wznosi się wyższa kondygnacja, otoczona wieńcem jońskich kolumn; nad jej 
barokowym hełmem zaś strzela ku niebu wysoka iglica Admiralicji, architektoni
czna oś Petersburga. Silne podkreślenie zarówno bramy głównej, jak i wszystkich 
rysalitów przyczynia się z jednej strony do uwypuklenia masywności budowli, 
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z drugiej zaś usuwa monotonię długich ścian każdej z osobna fasady. Ten ogromny, 
na wskroś organicznie ujęty kompleks budowlany ozdabia Zacharow bogatą deko
racją, rzeźbioną na przyczółkach i w obramieniach okien, ustawioną wprost przed 
gładką ścianą, jako dzieło sztuki o samodzielnej wartości i roli, dzieło niezależne 
od architektury całości, a będące równocześnie jej uzupełnieniem i jakby wido
mym uczłowieczeniem działających w architekturze sił. 

Ostatnim wielkim mistrzem petersburskiej architektury neoklasycystycznej jest 
Carlo Rossi (1775—1849), syn włoskiej tancerki, którego Brenna wychował, wy
kształcił na architekta i wziął ze sobą do Włoch. Rossi wrócił jednak w 1806 r. do 
Rosji, gdzie w dwa lata później został architektem, ale projektami urbanistycz
nymi odznaczył się nie w Petersburgu, lecz w Moskwie (m. in. także w Twerze) . 
Do Petersburga powołano go w r. 1816 i tu został nadwornym architektem Ale
ksandra I. Jego miejsce w dziejach architektury rosyjskiej jest całkiem osobliwe. 
Był on mianowicie wybitnym twórcą pojedynczych budowli o wysokiej wartości 
artystycznej, obok tego jednak przede wszystkim urbanistą, który nadał Peters
burgowi ostateczne monumentalne i zarazem empirowo-neoklasycystyczne oblicze 
przez stworzenie wielkich kompleksów, rozległych placów i harmonijnych per
spektyw. W swoich wczesnych pracach (np. w przebudowie pałacu na Wy
spie Jełagińskiej, obecnie Kirowskiej, którą zamienił na osadę pałacową har
monizując zabudowania z przyrodą) nawiązał Rossi do tradycji osiemnastowiecz
nych. Także Pałac Michajłowski (1819—1824), obecnie Muzeum Rosyjskie, za
wiera pewne elementy tradycyjne. Pałac ten pomimo swojego charakteru osady 
(pałac w głębi paradnego dziedzińca, połączony z dwoma skrzydłami bocznymi, 
biegnącymi w stronę ulicy; za fasadą tylną ogród z pawilonami) jest cały zwró
cony ku miastu, stanowiąc zwartą całość kompozycyjną z otoczeniem miejskim. 
Nad wysokim cokołem wznosi się monumentalna kolumnada środkowego rysalitu, 
złożona z ośmiu korynckich kolumn, dźwigających belkowanie z tympanonem. Mo
tyw rytmicznie uszeregowanych kolumn powtarza się po obu stronach fasady aż 
do rysalitów narożnych o gładkich ścianach. W fasadzie ogrodowej środek zajmuje 
loggia z dwunastu kolumnami korynckimi, nad którą zamiast tympanonu wznosi 
się attyka. Z wielkich konstrukcji zespołowych jeszcze bardziej charakterystyczna 
jest budowla Głównego Sztabu, układająca się w szerokim półkolu przed Pałacem 
Zimowym. Jej fasadę przerywa kolosalnych rozmiarów łuk triumfalny — przejście 
do ulicy Morskiej — dźwigający at tykę z sześciokonnym zaprzęgiem bogini Zwy
cięstwa. Sam motyw ogromnego łuku-bramy ze ścianami ozdobionymi reliefami 
przejęty jest niewątpliwie z bramy Admiralicji Zacharowa. To samo odnosi się 
także do łuku triumfalnego, który ozdobiony po obu stronach dwiema parami 
kolumn doryckich i uwieńczony attyką, zakończoną reliefem, łączy oba pałace — 
Synodu i Senatu (1829—1834). Może jeszcze większą jednolitość zespołu urbani
stycznego osiągnął Rossi w zestawieniu otoczenia teatru Aleksandrowskiego (obec
nie im. Aleksandra Puszkina, 1827—1832). Punk tem centralnym całej kompozy
cji jest tutaj gmach teatralny, zaś ulicą Teatralną połączono dwa place: Czerny-
szewa i Ostrowskiego. W twórczości Rossiego (zbyt wcześnie zakończonej przez 
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artystę, który wyprowadzony z cierpliwości ciągłymi szykanami biurokratycznej 
głupoty carskiego rządu i samego cara, w r. 1832 przeszedł na emeryturę i wię
cej nie budował) petersburski neoklasycyzm osiągnął swój punkt szczytowy, a sto
lica najbardziej charakterystyczne rysy swojego monumentalnego oblicza urbani
stycznego, osiągnięte przez jednolitość każdej kreacji i jej zwartość z otoczeniem, 

171. Gmach Sztabu Głównego z łukiem w Leningradzie. Archit. K. I. Rossi. 

przez ich wzniosły, patetyczny charakter, przesiąknięty ideą uczuć patriotycznych, 
oraz przez harmonijne połączenie architektury z jej ozdobą, stanowiące najwyra-
zistszą syntezę wszystkich gałęzi sztuk plastycznych: budownictwa, rzeźby, malar
stwa i przemysłu artystycznego . 

Do wielkich budowniczych tegoż okresu należy także Wasilij Stasow (1769— 
1848), uczeń Bażenowa i Kazakowa w Moskwie. Jego działalność była bardzo roz
legła; budował zarówno w Moskwie, jak w Petersburgu i na prowincji, a jakkol
wiek rozmachem nie dorównuje młodszemu koledze Rossiemu, to jednak jego 
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znaczenie dla rozwoju architektury rosyjskiej bynajmniej nie jest małe. Do wcze
śniejszych prac, którymi się wsławił, należy w każdym razie jego działalność 
w Gruzino, rezydencji osławionego Arakczejewa, gdzie postawił szereg budynków 
ogrodowych stosując obok kamienia także lane żelazo. Wzniósł również wieżę cer
kiewną (1815 r.) zbliżoną do architektonicznych koncepcji Zacharowa, masywną 
dzięki zastosowaniu kolumn doryckich, wykazującą jednak wewnętrzne pokrewień
stwo z zasadami budownictwa _ 
staroruskiego. Konsekwent
nym neoklasycystą zważają
cym na czystość stylu okazał 
się w licznych dziełach wy
konanych w Carskim Siole 
(Puszkinie) i w Pałacu Zimo
wym w Petersburgu. Szcze
gólnie charakterystyczne są 
jego ogromne koszary Pawło
wskie (obecnie Lenergo) na 
Polu Marsowym (1817 — 
1818), nadające całemu roz
ległemu placowi swoiste obli
cze długą i masywną fasadą 
z ciężką attyką nad środko
wym rysalitem z dwunastu 
doryckich kolumn, bogato oz
dobioną rzeźbą o motywach 
wojenno-patetycznych. Deko
racja ta, zbyt gęsto nagroma
dzona, wykracza trochę poza ramy czystego neoklasycyzmu, a w jej tema
tyce „przeczuwa się już wojenne pobrzękiwanie, które będzie motywem prze
wodnim całej sztuki oficjalnej w epoce mikołajowskiej reakcj i" 6 . Podobna 
tematyka wywołuje pewien zgrzyt także w jego monumentalnej Bramie 
Triumfalnej, wzniesionej (1833—1838) w Petersburgu, która składa się z po
dwójnej kolumnady z sześciu kolumn doryckich, noszących swobodnie potrakto
wane doryckie belkowanie (np. zamiast tryglifów wprowadził Stasow figury skrzy
dlatych geniuszów). Brama ta, włączona w urbanistyczną kompozycję otoczenia, 
stanowi monumentalne propileje prowadzące do zwycięskiego miasta (jej kamień 
węgielny położono dnia 17 sierpnia 1827 г., w rocznicę zwycięstwa rosyjskiego 
pod Kulmem w r. 1813) i stolicy o formach klasycystycznych. Ów „zgrzyt" — 
to olbrzymie armatury wojenne, umieszczone nad belkowaniem, niby straszliwa 
groźba wojny. Poza rozległymi składami prowiantowymi w' Moskwie, również 
utrzymanymi w surowym stylu neoklasycystycznym, zbudował Stasow także dwa 
sobory: Prieobrażeński (1826—1828) i Troicki (1827—1835), w których tra-

172. Brama Triumfalna w Leningradzie. Archit. W. P. Stasow. 
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dycyjny typ cerkwi pięciokopułowej sprowadza do uproszczonych form klasycy-
stycznych 7. 

Eklektyzm, zaznaczony już poniekąd w wymienionych budowlach cerkiewnych 
Stasowa, staje się odtąd coraz wyraźniejszy. 

Pomocnik Rossiego P. Pławow (1794—1864) pozostaje wierny stylowi klasy-
cystycznemu, natomiast Aleksander Briułłow (1798—1877), który spędził długie 

173. Sobór Św. Izaakiusza w Leningradzie. Architekt O. Montferrand. 

lata na Zachodzie i m. in. uczestniczył w pracach nad wykopaliskami pompejań-
skimi, jest wyraźnym eklektykiem, czerpiącym natchnienie i wzory zarówno z go
tyku i stylu romańskiego, jak przede wszystkim z antycznych motywów dekora
cyjnych. Jego sztuka prowadzi w każdym razie w kierunku późniejszego rozwoju 
historyzmu, oznaczając równocześnie zastój i początek rozkładu klasycyzmu. Do 
eklektyków należy zaliczyć także Francuza Augusta de Montferranda (1786— 
1858), twórcę soboru Św. Izaakiusza (Isaakijewskij sobór, 1817—1857). Ogromna 
cerkiew — której złocona kopuła na wysokim bębnie otoczonym wieńcem kolumn 
dominuje nad miastem, wzorowana na londyńskim kościele Św. Pawła, a przypo
minająca również paryski Panteon — odznacza się niesłychanym bogactwem barw
nych marmurów, blaskiem mozaik i olbrzymimi kolumnami swoich czterech por
tyków. Ale proporcje jej są ciężkie, a wnętrzu brak prawdziwego ożywienia. Mimo 
to jednak sobór ten jest ostatnim wielkim pomnikiem petersburskiego klasycyzmu. 



W Moskwie utrzymywały się długo tradycje klasycyzmu M. Kazakowa, a na
wet przetrwały pożar miasta za okupacji napoleońskiej. Gdy miasto zaczęło się 
szybko odbudowywać, przy czym znacznie większą rolę aniżeli w Petersburgu 
odgrywało tu budownictwo prywatne, na pierwsze miejsce wysunęli się zwłaszcza 
dwaj architekci: Diemientij Gilardi (1788—1845), syn architekta włoskiego, z któ
rym przyjechał już w r. 1789 jako jednoroczne dziecko do Moskwy i tam się wy
chował, oraz Józef Beauvais, obaj kontynuatorzy tradycji Kazakowa, a zarazem 
także już przedstawiciele neoklasycyzmu. W budowlach o charakterze oficjal
nym Gilardi przestrzega zasad surowej, konsekwentnej poprawności stylu i stwa
rza naprawdę monumentalną konstrukcję w odnowionym przez siebie (po pożarze) 
gmachu uniwersytetu moskiewskiego (1817—1818), w którym zachowuje wpraw
dzie stare założenie Kazakowa z r. 1786, ale zmienia w znacznej mierze ukształ
towanie zewnętrzne. Surowa prostota stylu wyraża się zwłaszcza w portyku doryc-
kim z kolumnami bez baz i z gładkimi ścianami; skąpa, płasko rzeźbiona dekoracja, 
ozdabiająca te ściany, kontrastem swoim jeszcze potęguje ciężką masywność samej 
architektury, szczególnie w części środkowej. Inne zasady stosuje Gilardi w budow
lach przeznaczonych na użytek prywatny, jak np. we dworze parkowym Najdie-
nowa (1829—1831), obecnie sanatorium „Wysokie Góry". Swobodny układ całego 
zespołu, niesymetrycznego, porozmieszczanego malowniczo w parku o charakte
rze romantycznym, jest lekki i odpowiada piętnu intymności panującej zarówno 
w głównym budynku, jak i w pawilonach o regularnych, a przy tym lekkich for
mach. Dziełem Gilardiego jest również jeden z najciekawszych podmoskiewskich 
dworów parkowych, Kuźminki, własność Golicynów, na nowo rozplanowany i od
budowany w latach 1820—1830; charakterystyczny jest zwłaszcza Dwór Koński 
(„Konnyj Dwor") , a w jego parku pawilon z ogromną eksedrą-łukiem triumfal
nym z gładkimi ścianami po bokach. W samej eksedrze umieszczono kolumnadę, 
nad której belkowaniem wznosi się grupa plastyczna. Stwarza to — eksedra słu
żyła, być może, za wnękę dla orkiestry domowej — niezwykle malowniczą całość, 
a urok potęgują jeszcze bardziej grupy koni z brązu, dłuta rzeźbiarza Clodta, umie
szczone później po bokach pawilonu. 

Beauvais, którego działalność wiąże się najściślej z Moskwą, zwłaszcza z ze
wnętrznym ukształtowaniem jej nowych obiektów architektonicznych po pożarze 
1812 r. (na które wpłynął jako kierownik „części fasadowej" komisji odbudowu
jącej miasto), był twórcą i realizatorem pierwszego moskiewskiego, z góry zapla
nowanego wspaniałego zespołu urbanistycznego: Teatru Wielkiego i kompleksu 
placu Teatralnego (1821—1825), który padł później pastwą pożaru. Architekt ten 
był jednak przede wszystkim twórcą wzorów dla licznych mniejszych will-pałacy-
ków w postaci pawilonów, typowych dla moskiewskiego budownictwa pierwszej 
połowy XIX w. Szczególnie charakterystyczny jest pod tym względem dom Gaga
rinów (1817), będący swoistym przykładem przekształcenia rezydencji parkowej 

i dostosowania jej do otoczenia miejskiego. Spośród pozostałych związanych 
z Moskwą architektów należy wspomnieć o A. Grigorjewie (1782—1868), którego 
sztuka ma wiele wspólnego z archi tekturą Gilardiego, a zawiera przy tym niemało 
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elementów tradycyjnych, pochodzących z XVIII w., oraz A. Witberga (1787— 
1855), autora niezwykle monumentalnego projektu świątyni Sławy jako pomnika 
wojny 1812 г., który nie został zresztą nigdy zrealizowany. Poprzez formy neo-
klasycystyczne projektu przezierają jednak już nowe tendencje, wynikłe z podstaw 
romantycznych, których były wyrazem, a będące już echem rozpoczynającego się 
i sięgającego coraz głębiej kryzysu społecznego i ustrojowego w okresie reakcji 
mikołajowskiej. Kryzys ten, który z jednej strony wyrażał się w ustroju policyj-
no-pańszczyźnianym, wzmacniającym ucisk począwszy od zduszenia powstania de-

174. Widok na Dwór Koński w Kuźminkach. Architekt D. I. Gilardi. 

kabrystów (1825), a z drugiej strony — w zmieniających się formach produkcji 
i szybkim rozwoju kapitalizmu, musiał z natury rzeczy prowadzić do coraz wię
kszego indywidualizmu, i to zarówno romantycznego, jak realistycznego. Gdy ro
mantycy przeciwstawiali jednostkę państwu i społeczeństwu, szukając prawdy 
w idealnym świecie absolutu, to realiści przeciwstawiali się istniejącemu prądowi 
swoim sceptycyzmem, a w konsekwencji krytycznym stosunkiem do rzeczywisto
ści, w tym wypadku rosyjskiej. 

Innymi słowy, w okresie panowania Mikołaja I coraz bardziej pogłębiała się 
przepaść między rządem absolutystycznym a narodem i ludem i coraz bardziej 
wzbierały nurty rewolucyjne, w których obok czołowych postaci postępowego zie-
miaństwa coraz częściej uczestniczą reprezentanci warstwy mieszczańsko-demokra-
tycznej. Prądy te musiały objąć także sztuki plastyczne. 

W dziedzinie architektury widać wyraźnie upadek monumentalności. Budo
wle oficjalne, rządowe, są tylko jeszcze jakby odziane w strój niegdyś żywego, 
a obecnie chłodnego neoklasycyzmu, któremu zupełnie nie odpowiada napuszona 
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treść wewnętrzna budynków. Przede wszystkim zaś kończy się okres wielkich ze
społów urbanistycznych, zakrojonych planowo na wielką skalę, a rozpoczyna się 
okres indywidualizmu, podyktowanego ustrojem i warunkami kapitalistycznymi, 
okres, w którym każda budowla istnieje tylko sama dla siebie, wtłoczona w gęsto 
przebiegające ulice z jeszcze gęściej ustawionymi prywatnymi domami. Dominuje 
właściwie fasada nadająca budowli indywidualny charakter , jakkolwiek najczę
ściej żaden istotny związek wewnętrzny nie łączył fasady z pozostałymi częściami 
domu. Równocześnie z narastaniem tego rodzaju warunków i podstawowych ten
dencji budownictwa miejskiego zamierają tradycje dawniejsze. Stan majątkowy 
arystokracji i szlachty nie pozwala już więcej na bogate i zbytkowne budowle. 
A carski dwór rozporządzający wszelkimi środkami fundatora nie ma po prostu 
gustu. 

Wspomniany już eklektyzm, w związku z historyzmem odpowiadającym zresztą 
do pewnego stopnia reakcyjnym tendencjom rządu, które chciały powstrzymać czas 
i przywrócić przeszłość, prowadził do niejednego nieporozumienia stylowego. Naj
większym z nich było w każdym razie stosowanie na gruncie rosyjskim stylu neo
gotyckiego — w dodatku często bez wszelkiej wewnętrznej konsekwencji styli
stycznej, jak np. u Aleksandra Briułłowa (1798—1877), brata malarza — albo też 
stylu gotyku angielskiego reprezentowanego przez Mikołaja Benois (1813—1898), 
który jest twórcą stajni w Peterhofie (1847—1852). Dla połowy stulecia znamienny 
jest również pociąg do baroku i jego dekoracyjności, reprezentowany zwłaszcza 
przez Andrzeja Stakenschneidera (1802—1865) w pałacu wielkiego księcia Mi
chała Mikołajewicza nad Newą oraz w pałacu wielkiej księżny Marii Mikołajówny 
(obecnie Leningradzka Rada Miejska). 

Historyzm ten rozwinął także swoistą formę stylu bizantyńsko-rosyjskiego, któ
rego pierwszym i najbardziej charakterystycznym reprezentantem był Konstanty 
Thon (1794—1881), uczeń Woronichina. twórca pięciokopułowej cerkwi Chry-
stusa Zbawiciela w Moskwie (rozpoczętej w r. 1839), która zajęła miejsce proje
ktowanej przez Witberga cerkwi Sławy, ale nie na Wróblich Górach, lecz w po
bliżu Kremla. Była to budowla w stylu, jakiego w tej formie w rzeczywistości 
nigdy nie było: ani bizantyńska, ani staroruska, lecz raczej i wyłącznie tylko od
zwierciedlająca carskie samodzierżawie i jego reakcyjność pozbawioną związku 
z ludem i jego dążeniami. Równie znamienny dla twórczości Thona jest olbrzymi, 
nowy pałac na Kremlu (1838—1849), na zewnątrz utrzymany jakoby w duchu tra
dycyjnych „t ier iemów" moskiewskich z różnymi motywami dekoracyjnymi, prze
jętymi ze sztuki staromoskiewskiej. Motywy te giną jednak w całości pozbawionej 
prawdziwej koncepcji architektonicznej. W samym wnętrzu natomiast, którego 
układ nie odpowiada stronie zewnętrznej, przeważają pierwiastki renesansowe, 
przeplatające się z elementami innymi, zwłaszcza antycznymi. 

Mole: Sztuka rosyjska u 
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RZEŹBA 

Na przełomie w. XIX równocześnie z architekturą rosyjską do wielkiego roz
kwitu doszła także i rzeźba. Spośród rzeźbiarzy końca drugiej połowy wieku 
XVIII , czynnych jeszcze w pierwszej połowie wieku XIX, największą rolę odegrał 
Ukrainiec Iwan Martos, który wywarł wielki wpływ na współczesnych sobie arty

stów, a zwłaszcza na uczniów. 
Iwan Martos (1752 — 1835), 
współczesny Kozłowskiemu i je
go kolega w Akademii i w Rzy
mie, gdzie pracował w warszta
cie Thorwaldsena i Canovy, 
u Rafaela Mengsa, Viena i Pom-
pea Rattoni, nie naśladował 
wprawdzie ani Thorwaldsena, 
ani Canovy, należy jednak do 
tego samego co oni kierunku 
i jest zarazem najwybitniej
szym przedstawicielem neokla-
sycyzmu w rzeźbie rosyjskiej na 
początku XIX wieku. Zgodnie 
z tradycyjnymi już podówczas 
metodami rosyjskimi, jego rzeź
ba wiąże się w dużej mierze 
z architekturą, stanowiąc jej oz
dobę i uzupełnienie jej wyrazu. 
Szczególną popularność i sławę 
zyskał jednak głównie swoimi 
bardzo licznymi pomnikami na
grobnymi. Jego formy „grec
kie" , którymi tak bardzo za
chwycali się współcześni, pełne 
są sentymentu, smutku i melan

cholii; jest to nie tylko osobistą cechą artysty, ale także i rosyjską, wobec 
czego łatwo zrozumieć, iż podziwiano go dlatego, że „kazał płakać kamieniom", 
chociaż w jego przedstawieniu śmierci nie ma obrazów grozy i rozpaczy, jest 
w nim raczej tylko cichy żal i smutek, nie burzący harmonijnej równowagi du
cha1. Spośród tych pomników należy wymienić zwłaszcza pomnik M. Sobakiny 
w soborze Dońskim w Moskwie, z r. 1782 (obecnie w Muzeum Archi tektury) , od
znaczający się zarówno harmonijną kompozycją i wykonaniem, jak i głęboko poe
tycką koncepcją tematu i motywów. W pomniku tym wszystko jest umiarkowane, 
zarówno formy jak i wyraz, delikatne — i zarazem dobitne, a obnażone ramię 
i pierś płaczącej postaci niewieściej należą do najszczęśliwiej wymodelowanych 

175. I. P. Martos: Pomnik nagrobny M. P. Sobakiny (1782 г.). 
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przykładów rzeźby klasycystycznej. Niemniej wymowny swoim ukształtowaniem 
jest pomnik nagrobny księżny J. I. Gagariny, z r. 1803, na cmentarzu Łazariew-
skim w Petersburgu, który jest już dziełem wielkiego, w pełni rozwiniętego stylu 
i talentu Martosa oraz szczytowego neoklasycyzmu. Zmarła (figura z brązu) przed-
stawiona jest w klasycznej postaci 
stojącej bogini, pełnej spokojnego 
smutku, surowym wzrokiem spo 
glądającej za siebie. Z figury tej 
przemawia pewne dążenie do he 
roizacji. Doszło ono do jeszcze peł 
niejszego wyrazu w tematyce pa 
triotyczno-historycznej, najlepiej 
zrealizowanej w pomniku (dziś na 
Placu Czerwonym) Minina i Po-
żarskiego, bohaterów narodowych, 
którzy w XVII w. uratowali Ruś 
Moskiewską od polskiej interwen
cji. Pomnik odsłonięto w r. 1818. 
Martos zajęty był jednak jego pro
jektowaniem i wykonaniem już 
począwszy od r. 1804. Pomnik ten 
jest jednym z najbardziej chara
kterystycznych przykładów, jak 
głęboko wsiąkł klasycyzm w arty
styczne poczucie rosyjskie w po
czątkach XIX wieku, skoro jesz
cze w r. 1804, a nawet w r. 1818 
można było narodowych bohate-
rów Moskwy wieku XVII przed
stawić pod murami Kremla w po
staci wyidealizowanych bohate
rów Rzymu. 

Martos wywarł duży wpływ na 
sztukę pozostawiając wielu ucz
niów, którzy kontynuowali jego 
tradycje i rozpowszechniali formy 
jego rzeźby (i w ogóle formy neo
klasycyzmu) w ogromnej ilości 
pomników nagrobnych i publicznych, w biustach portretowych, a zwłaszcza 
w rzeźbie dekoracyjnej ozdabiającej pałace, cerkwie, gmachy publiczne oraz par
ki. Cała ta rzeźba wzbogaca zasób rosyjskiej kultury plastycznej stanowiąc niero
złączne ożywienie i uzupełnienie architektury monumentalnej z pierwszej połowy 
wieku XIX. Przenika ona również w coraz większym stopniu do sztuki cerkiewnej, 

176. I. P. Martos: Pomnik nagrobny J. I. Gagariny (1803 г.). 



2 2 8 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

jak to widzimy np. w ozdobie soboru Kazańskiego w Petersburgu (do której 
wykonawców należał także Martos) lub w ozdobie soboru Chrystusa Zbawiciela 
w Moskwie, gdzie jednak między ozdobą a architekturą nie ma właściwego zwią
zku organicznego. Zamykanie się rzeźby w granicach neoklasycyzmu zwężało mo
żliwości jej twórczego rozmachu. Toteż z biegiem czasu w dziedzinie rzeźby w co
raz większym stopniu daje się odczuć zmierzch neoklasycyzmu. 

Wśród licznych reprezentantów 
tej sztuki i jakby trochę na uboczu od 
jej prądów oficjalnych rozwinął swój 
swoisty talent plastyczny Fiodor Toł 
stoj (1783—1873), rzeźbiarz-medalier 
a także malarz, rysownik, grafik i ar-
cheolog, jedna z najciekawszych oso 
bowości rosyjskich w dziedzinie kultu 
ry artystycznej pierwszej połowy XIX 
wieku. Nawiązuje on wprawdzie w pe 
wnym stopniu ciągle jeszcze do tra-
dycyjnego świata i pojęć osiemnasto 
wiecznych i jest — jak Martos — roz
miłowany w antycznej Grecji, widzia 
nej poprzez pryzmat koncepcji Win 
ckelmannowskich, a także poprzez 
prawdziwą jej znajomość opartą na 
gruntownych studiach klasycznych 
i archeologicznych; przy tym jednak 
jest on gorącym patriotą rosyjskim, 
przepojonym pragnieniem, by swoimi 
dziełami przyczynić się do wysławie
nia „wielkich czasów", jakie przeżywa 
jego ojczyzna. Charakterystyczne są 
pod tym względem zwłaszcza jego 
medale, czyli ściślej medaliony pa
miątkowe, poświęcone wojnie naro
dowej 1812 г., w których w jas
nych, stylowo konsekwentnych kom

pozycjach składających się z niewielu figur symbolicznych — podobnie jak w ta
kich wypadkach postępowała sztuka grecka — przedstawione są wielkie idee pa
triotyzmu, poświęcenia, odwagi i zwycięskiego bohaterstwa narodu rosyjskiego. 
Twórczość Tołstoja — który już w oryginałach do odlewów wymienionych meda
lionów wyraża się najlepiej w miniaturowych płaskorzeźbach gipsowych i wosko
wych, odpowiadających najpełniej jego delikatnym, malowniczym i powiewnym 
wizjom plastycznym — wnosi dwa nowe rysy do klasycyzmu rosyjskiego: nutę 
życia intymnego, idyllicznego, występującą w woskowych płaskorzeźbach na te-

177. I. P. Martos: Pomnik Minina i Pożarskiego. 
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maty homeryckie, daleką od przesadnego patosu rzeźby oficjalnej, i żywy nacjo
nalizm w kompozycjach alegorycznych. Właściwa mu zaś dokładność i wierność 
zbliża tego neoklasyka i zarazem marzycielskiego romantyka do realizmu, zwła
szcza w portretach reliefowych. Wśród jego okrągłych rzeźb pierwsze miejsce zaj
muje Morfeusz (1822), niezwykle udana, plastyczna personifikacja nieokreślonej, 
trwożnej wizyjności snu. 

Twórczość innych rzeźbiarzy pierwszej połowy XIX w., związanych z prądem 
neoklasycystycznym, nie zawsze dosięgała szczytów sztuki reprezentowanej w dzie-

łach Martosa i Tołstoja. Coraz bardziej krępował ją klasycyzm akademicki i jego 
abstrakcyjność, daleka nieraz od realizmu całości, chociaż równie często przełado
wana szczegółami drugorzędnymi, odtwarzającymi wzory zaczerpnięte z rzeczywi
stości. 

Rys ten występuje już u Borysa Orłowskiego (Smirnowa), chłopa pańszczyźnia
nego (1792—1838), którego sztuka o charakterze idyllicznym, bliska Tołstojowi, 
stwarza wprawdzie pojedyncze grupy harmonijne i pełne wdzięku, gdzie indziej 
jednak gubi się w suchych formułkach klasycystycznych; realistyczną charak
terystykę osiąga dopiero w pomnikach-portretach, zwłaszcza w pomnikach Ku-
tuzowa i Barclaya de Tolly przed soborem Kazańskim (1832). W eklektyzmie gubią 
się również plastyczne kompozycje ucznia Martosa, Samuela Halberga (1787— 

178. F. Tołstoj. Medal z reliefem. 
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1839), a także jego pomniki, pozbawione cech monumentalności; wyrazem życia 
potrafił on natchnąć jedynie swoje biusty portretowe, wśród których należy wy
mienić w pierwszym rzędzie portrety A. Italinskiego (1823), G. Olenina, Martosa 
i poety Krylowa. Owocniejsza i bogatsza była działalność dwóch innych artystów: 
Wasilija Demut-Malinowskiego (1779—1846) i Stiepana Pimienowa starszego 
(1784—1833), którzy zresztą często współpracowali, i to przeważnie w zakresie 
rzeźby ozdabiającej architekturę (w soborze Kazańskim, w Instytucie Górniczym 
jak i w licznych budowlach Rossiego), stwarzając tradycyjne grupy na tematy 
antyczne lub alegoryczne. W okresie powszechnego entuzjazmu narodowego wy-

179. P. K. Clodt: Fragment z grupy koni z mostu Aniczkowa. 

rzeźbił Demut-Malinowski (1813) także postać heroicznego Rosyjskiego Scaevoli. 
Ta rzeźba jednak nie wyszła poza przeciętne granice jego talentu, pozbawionego 
głębi i patosu. W ślad za kryzysem, który coraz wyraźniej opanowuje całą w ogóle 
sztukę neoklasycystyczną, także i w rzeźbie zbliża się szybkim krokiem upadek 
neoklasycyzmu, którego sztuka pod opiekuńczymi skrzydłami rządowej Akademii 
staje się coraz bardziej oficjalną wyrazicielką tendencji rządowych. Przy tym prą
dy postępowe przenikają do niej oporniej aniżeli do malarstwa. 

W Moskwie tradycje neoklasycystyczne utrzymywały się nieco mocniej niż 
w Petersburgu. Ich głównym reprezentantem jest Iwan Vitali (1794—1855), 
Włoch, urodzony już w Petersburgu, który nie był wprawdzie uczniem Akademii, 
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jednak pod koniec życia został jej profesorem. Jako współpracownik Gilardiego 
przy jego budowlach, które ozdabiał swoimi rzeźbami, zachował właściwy stosunek 
rzeźby do architektury. Jego sztuka ciągle jeszcze tkwi w klasycyzmie, zasób jego 
form pozostaje przeważnie antyczny, ale w traktowaniu szczegółów wydobywa co
raz więcej rysów rzeczywistych, dalekich od stylizacji klasycystycznych. Tak np. 
jego grupy dzieci ze studzien na placu Teatralnym (1835) i na placu Łubiańskim 
są pełne życia i pomimo pozorów wyłamują się z zasad stylu klasycyzmu. 

Tradycyjne formy klasycystyczne przezwyciężył i rozsadził ostatecznie realizm. 
Przenikał on do rzeźby najpierw w związku z tematyką narodową i związaną 

180. P. K. Clodt: Fragment z grupy koni z mostu Aniczkowa. 

z nią rodzajowością, a stopniowo ogarniał coraz więcej przejawów życia. Szcze
gólnie uwydatniło się to w plastyce zwierząt, zwłaszcza koni Piotra Clodta (1805— 
1867), byłego oficera, który porzucił służbę wojskową, by móc całkowicie poświę
cić się ukochanej sztuce. W stylizacji aktów męskich (poskromicieli koni) — 
w czterech grupach z mostu Aniczkowa (1839) — dostrzec można tylko blade, 
bliżej nieuchwytne echo klasycyzmu. Same figury koni nie mają już nic wspól
nego ani ze sztuką antyczną, ani z jej klasycyzującymi imitacjami. Z drugiej stro
ny artysta nie zatracił jednak w tym wypadku ścisłej łączności rzeźby z otocze
niem architektonicznym i urbanistycznym ani nie zagubił umiejętności wielkiej 
syntezy w poszczególnych figurach, widzianych monumentalnie pomimo realistycz-
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nych szczegółów, z których się składają. Nową koncepcję i nowy sposób wykona
nia widać także w pomniku bajkopisarza Krylowa, ale naturalistycznie odtworzone 
szczegóły w reliefach postumentu rozbijają całość na mnóstwo osobnych drobiaz
gów, co prawda cennych, świeżych i przekonywających, zwłaszcza w rzeźbie zwie
rząt. Natomiast wykonanie pomnika Mikołaja I w Petersburgu przekraczało już 
granice talentu Clodta. Nie potrafiła również przywrócić monumentalności rzeź
bie klasycystycznej twórczość innych rzeźbiarzy epoki, jak Antoniego Iwanowa 
(1815—1848), Mikołaja Pimienowa młodszego (1812—1864) i Aleksandra Łoga-
nowskiego (1812—1855), chociaż czasem widoczne są próby zbliżenia się do 
rzeczywistości i jej odtworzenia. Były to jednak tylko próby, które utonęły 
w powodzi dawnych form neoklasycystycznych, pozbawionych wewnętrznego ży
cia albo też równie dalekich od wszelkiej rzeczywistości i uzasadnień w podbu
dowie społeczno-kulturalnej form napuszonej sztuki barokowej. 

Odrodzenie rzeźby miało nastąpić w twórczości generacji młodszej, nieporów
nanie bardziej niż starsza związanej z życiem i z rzeczywistością rosyjską. 

MALARSTWO 

Podłoże społeczno-ideowe, z którego wyrastały architektura i rzeźba pierwszej 
połowy XIX w., było źródłem wzorów także dla malarstwa nowego stulecia, zwła
szcza jego okresów początkowych. Jak tam, tak i tutaj panował klasycyzm, pro-

181. F. Tołstoj: Wnętrze domu i rodzina artysty. 
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182. C. I. Ugriumow: Minin i Pożarski. 

mieniując przede wszystkim z Akademii, którą sobie całkowicie podporządkował. 
Gdy jednak architektura neoklasycystyczna stworzyła w ramach swojego stylu nie 
tylko pojedyncze dzieła o wyjątkowej sile wyrazu, lecz także wielkie zespoły urba
nistyczne, jednolicie skomponowane i nadające do dziś dnia, zwłaszcza Petersbur-
gowi-Leningradowi, charakter i wygląd iście monumentalny — i gdy ówczesna 
rzeźba, szczególnie rzeźba architektoniczna i dekoracyjna, umiała się do tego ro
dzaju koncepcji monumentalnych dostosować 1, to rosyjskie malarstwo neoklasy-
cystyczne okazało się bez porównania skromniejsze, a jego znaczenie i rola histo
ryczna są znacznie mniejsze. 

Najwyrazistsze i względnie najbardziej twórcze było to malarstwo w ozdabia
niu wnętrz pałacowych, którą to funkcję ciągle jeszcze pełnili przeważnie ma
larze cudzoziemscy. W dziedzinie zaś malarstwa religijnego, dającego najwięcej 
zamówień, co prawda oficjalnych, urzędowych i odpowiednio krępujących swo
bodę twórczą, sztuka ta niewiele miała do powiedzenia. Była to sztuka w naj
lepszym wypadku tkwiąca w bladym naśladownictwie wzorów kościelnych obra
zów porafaelowskich i różnych innych szkół i kierunków akademickich, pozba
wiona kolorytu i temperamentu. Nieco bardziej ożywione okazało się akademickie 
malarstwo historyczne, zwłaszcza na tematy z historii rosyjskiej, nieraz z dodat
kami alegorycznymi. Wśród malarzy, niegdyś uczniów Akademii, wyróżniali się 
niektórzy, jak np. Andrzej Iwanow (1772—1848), ojciec Aleksandra Iwanowa, 
i Dymitr Iwanow (1782—1810), a duże nawet uznanie zdobywali np. Aleksy Je-
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gorow (1776—1851) czy Wasilij Szebujew (1777—1855). Wszyscy wymienieni 
zajmowali się zarówno tematyką religijną i biblijną oraz historyczną, jak ozdabia
niem wnętrz cerkiewnych, ale żaden z nich nie wyszedł poza granice kulturalnej 
akademickiej gładkości i poprawności. Nieco na uboczu od nich wszystkich, zwią
zany jednak poniekąd z akademickim neoklasycyzmem, stoi także malarz i rysow
nik, scharakteryzowany już poprzednio jako rzeźbiarz-medalier, Fiodor Tołstoj 

(1783—1873), którego sztuka 
także w dziedzinie malarstwa 
świadczy o nim jako o artyście 
z przełomu różnych epok. Nie
jedno łączy go jeszcze z wiekiem 
osiemnastym, choćby czarno-syl-
wetowe kompozycje; taka sama 
delikatność i finezja, jaką od
znaczały się jego woskowe re
liefy medalierskie, cechuje ry
sunki ilustrujące poemat Bo
gdanowicza na temat legendy 
o Psyche, pt. Duszeńka, a nale
żące do najszczęśliwszych kre
acji neoklasycyzmu (1820 — 
1833). Równocześnie był Tołstoj 
romantykiem przedstawiającym 
w akwarelach świat ruin i ry
cerzy, ujętych jednak przede 
wszystkim rysunkowo. Nato
miast w obrazach (znana jest 
jego kompozycja wnętrza, przed
stawiająca go w otoczeniu ro
dziny) poprzez odcień bieder-
meierowski przeziera dążność 
do jak najwierniejszego oddania 
rzeczywistości, dzięki czemu 

malarz ten staje się jednym z prekursorów realizmu demokratycznego. 

Fiodor Tołstoj jest w swojej epoce zjawiskiem odosobnionym, jakkolwiek zwią
zał swą twórczość z Akademią i ze światem tradycyjnym. Charakterystyczne jest 
jednak, że w łonie samej Akademii, z zespołu takich konsekwentnych klasycystów, 
jak I. Akimow (1754—1814), a zwłaszcza Grigorij Ugriumow (1764—1823), dla 
którego najwyższymi wzorami były rzeźby antyczne, wyszli artyści, których twór
czość wykazuje zerwanie z przeszłością oraz dążenia będące zaprzeczeniem aka
demizmu. 

Pierwszym wybitnym talentem z tej grupy był Orest Kiprienski (1783—1836), 
chłop pańszczyźniany, który pomimo ie byl uczniem Ugriumowa i wychowywał 

183. O. Kiprienski: Portret Szwalbego. 
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się zarówno w kulcie rysunku, jak i surowego klasycyzmu (występującego jeszcze 
w dużym stopniu w jego obrazie konkursowym, w kompozycji Dymitr Doński po 
zwycięstwie nad Mamajem z r. 1805), przecież przerwał więzy i pierwszego, 
i drugiego. Nie porzucając wcale linii przeszedł do malarstwa barwnego i stał się 
prawdziwym kolorystą łącząc przepych barwy z nastrojem romantycznym. Dzie
dziną, w której Kiprienski wybił się na czoło swojej generacji i do której prawie 
wyłącznie należą wszystkie jego 
wybitniejsze dzieła, był portret . 
Już w jednym z najwcześniej
szych, w podobiźnie swojego oj
czyma A. Szwalbego (z r. 1804), 
stworzył por t re t tak bezpośre
dnio wierny, pełen życia i zara
zem tak doskonale charaktery
zujący osobowość modelu i jego 
swoisty temperament , że pozo
stawił daleko za sobą sztukę 
portretową osiemnastego wieku, 
która wbrew wiernej charakte
rystyce narzucała portretowa
nym pewną oficjalną typowość, 
jakby nakładającą tłumik na 
zbyt głośne ujawnianie cech oso
bistych. Jako romantyk, pełen 
fantazji i bujnego temperamen
tu, w autoportrecie z r. 1809 
przeds t awi ł K i p r i e n s k i siebie sa
mego W r ó ż o w y m sza l iku . Liczba 184. O. Kiprienski: Autoportret z ok. 1809 r. 

jego autoportretów jest zresztą 
znaczna; bowiem ciągle siebie studiował, utrwalając swe podobizny jako dokumen
ty poszczególnych faz własnego, pod koniec nieszczęśliwego życia, a równocześnie 
dając wymowne świadectwo szybkiego oddalania się swej własnej sztuki od malar
stwa dawniejszego. Por t re t J. Dawydowa — w którym dopatrywano się do niedaw
na podobizny jego brata, partyzanckiego pułkownika i poety Dienisa Dawydowa2 , 
przedstawionego w mundurze huzarskim, wygodnie opartego o mur na tle lesistego 
krajobrazu — jest prawdziwym obrazem bohatera swego czasu, „ideału człowieka, 
jak wyobrażali go sobie ludzie z początku XIX w., okresu, w którym było pełno 
burzliwych zdarzeń i heroicznych czynów". W obrazie tym cechy indywidualne 
przeplatają się wzajemnie z cechami społecznymi i narodowymi, a równocześnie 
obraz ten jest już jakby zapowiedzią programu romantycznego wraz z jego wypra
cowaniem i wydobyciem walorów kolorystycznych jako środka ekspresji. Nie
mniej głębokimi rysami charakterystycznymi obdarzył artysta długą galerię portre
tów swoich współczesnych, jak np. J. P. Rostopcziny (1809) lub chłopczyka Czeli-
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szczewa z tego samego czasu, albo też podobizny rysunkowe, zwłaszcza uczestni
ków wojny narodowej 1812 r. Również obrazy, które powstały podczas pobytu 
Kiprienskiego we Włoszech (1816—1823), wykazują początkowo wielkie walory 
ekspresji i koloru. Znamienne są także jego próby uchwycenia „na gorąco" scen 
z życia, bez koturnów, i typów ludowych. Stopniowo ulega jednak artysta wpły-

185. O. Kiprienski: Portret Dawydowa. 

wowi romantyzmu klasycystycznego i pozostaje w gruncie rzeczy do końca jego 
wyznawcą. Jeszcze pod koniec pobytu we Włoszech (1822—1823) powstaje zna
komity autoportret , wierne odbicie jego ciężkich przeżyć osobistych, a spośród 
dzieł, które namalował po powrocie do Rosji, należy wymienić szczególnie por
tret Puszkina, dający wspaniałą charakterystykę natchnionego poety. Kiprienski 
wprawdzie do pełnego realizmu nie doszedł (był on realistą tylko w sensie reali-
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zmu nasyconego patosem wielkich, burzliwych chwil, w których życie wznosi się 
ponad zwykłą codzienność, stając się poematem heroicznym), zajmuje on jednak 
niezwykle ważne miejsce tak w dziejach rozwoju malarstwa rosyjskiego, jak i ro
syjskiego realizmu. W przeciwieństwie do chłodnej, szablonowej sztuki akademic
kiej, tonącej w formułkach i pozbawionej związku z rzeczywistością, przełamał 
on więzy tradycji, zerwał z prze
szłością, a związał się z żywą 
teraźniejszością XIX w. i z wiel
ką epoką, którą wówczas Rosja 
przeżywała, torując drogę ma
larstwu przyszłości, zdobywa
jącemu realny świat. 

Do generacji Kiprienskiego 
należy jeszcze szereg artystów, 
z których każdy jest inny, a ka
żdy stanowi wybitną indywidu
alność. Wszyscy ci artyści, jak
kolwiek każdy z nich w odmien
nym sensie, budowali gmach no
wej sztuki rosyjskiej. 

Osobliwe miejsce zajmuje 
wśród nich Polak Aleksander 
Orłowski (1777—1832), uczeń 
Norblina de la Gourdain w War
szawie, przez jakiś czas aktor 
wędrownego teatru, karykatu
rzysta, wiecznie niespokojny 
duch, powstaniec kościuszkow
ski, który po różnych przygo- 186. O. Kiprienski: PORTRET PUSZKINA Z 1827 r. 
dach mniej lub więcej awantur
niczych dostaje się w początkach stulecia do Petersburga, gdzie znajduje nową oj
czyznę oraz protektorów i miłośników swej sztuki. W ciągu trzydziestu łat, które 
tam przeżył, stał się popularnym malarzem, a raczej rysownikiem, począwszy od 
roku 1816 — także litografem, przedstawiającym zarówno krajobrazy romanty
czne ze scenami z rycerskiego średniowiecza lub gwałtownych nocnych burz, jak 
i epizody z powstania polskiego i z rzeczywistości rosyjskiej, typy i zdarzenia z ży
cia ludowego lub wojskowego czy z egzotyki ludów wschodnich, zamieszkujących 
Rosję. Wykazuje on duże zrozumienie i wyczucie malowniczości tematów i moty
wów realistycznych, jak np. sceny w karczmach, a utrwala je tak żywo i prawdzi
wie, że zapomina się nawet o niejednym rysie dyletantyzmu, który sztukę jego ce
chuje, a podziwia się wielką umiejętność chwytania i przedstawiania momentów 
z życia ludzi i zwierząt (zwłaszcza koni!) , a także wielkich zbiorowisk ludzkich 
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w nierozłącznej wspólnocie z przyrodą, która człowieka wszędzie i zawsze otacza-
Jego realizm jest przy tym demokratyczny, chwyta on swoją tematykę wszędzie, 
gdziekolwiek się ona nasuwa. Tworzy też Orłowski kompozycje satyryczne, wynika
jące z bystrego obserwowania rzeczywistości; satyrą zabarwia nawet portrety, przy 
czym zaprawia ją nutą towarzysko-krytyczną. Wprowadza zatem do malarstwa rosyj
skiego cechę, w której t rudno wprawdzie dopatrzyć się bezpośredniej satyry poli
tycznej, ale która jest jednak bardzo do niej zbliżona. Satyra polityczna zakwitła 

187. A. Orłowski: Trójka z okolicy Petersburga. Litografia. 

zwłaszcza w związku z wielką wojną napoleońską 1812 г., a miała tak prekursora, 
jak i następcę w grafice ludowej. Orłowski, należący zarówno do dziejów sztuki 
polskiej jak i rosyjskiej, nie stworzył wprawdzie żadnych głębokich lub na wielką 
miarę zakrojonych dzieł o znaczeniu przełomowym, podziałał jednak i w Polsce, 
i w Rosji w początkach wieku XIX jak wiatr przynoszący nowe, odświeżające po
wietrze. Nie miał on oczywiście nic wspólnego ze sztuką Akademii, jakkolwiek 
został w uznaniu swoich zasług odznaczony tytułem akademika — był zupełnym 
outsiderem. 

Z dala od Akademii, chociaż w innym sensie i o zgoła odmiennym charakte
rze niż sztuka Orłowskiego, rozwinęła się również sztuka dwóch innych malarzy, 
którzy aczkolwiek nieco starsi, należą jako artyści także do generacji pierwszej 
połowy XIX w. Pierwszy z nich to Wasilij Tropinin (1776—1857), który już 
jako człowiek stanowi niezmiernie charakterystyczny przykład ówczesnych wa
runków społecznych*. Po uzyskaniu wolności w r. 1823 osiedlił się w Moskwie, 
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gdzie wkrótce zasłynął jako niezwykle popularny portrecista. We wczesnych fa
zach twórczości, jeszcze na Ukrainie, kiedy obok licznych portretów malował 
także szereg obrazów rodzajowych, m. in. Wesele w Kukawce, widoczne są nici, 
które wiążą jego sztukę z malarstwem wieku XVIII i z jego sposobami stylizacji, 
ujmowania figur i traktowania kolorytu. Ale już w portrecie swojego syna 
w wieku chłopięcym, z r. 1818, osiągnął artysta całkowicie własny styl i charak
ter. Wszystko jest tam konkretne i rzeczowe pełne żywego ruchu, wymodelowane 
za pomocą delikatnie niuanso-
wanych przejść kolorytu. Takie 
są także jego liczne portrety 
z okresu moskiewskiego, m. in. 
także Portret Puszkina (r. 1827) 
i Karamzina. Nie ma w nich 
wprawdzie zbyt wiele tempera
mentu ani romantycznej nuty 
Kiprienskiego, są jednak żywe, 
naturalne, niewymuszone i prze
konywające, bliskie życia rze
czywistego. Znaczenie malar
stwa Tropinina tkwi przecież 
jeszcze w czymś innym: w jego 
obrazach rodzajowych, które są 
w gruncie rzeczy rodzajowo roz
budowanymi studiami portre
towymi. Są one bardziej ożywio
ne od właściwych portretów, 
żywszy jest również ich koloryt. 
Niejedno w tych obrazach przy
pomina wprawdzie jeszcze spo
soby portrecistów XVIII W., 188. W. A. Tropinin: Portret Puszkina. 

zwłaszcza Lewickiego. Gdy je
dnak u tego ostatniego (Portrety wychowanek Instytutu Smolnego) przed
stawienie modelu było umotywowane jego konkretną rolą w akcji (przedstawienie 
teatralne) , to Tropinin wysuwa na pierwszy plan właśnie nutę rodzajową, a nie 
portret , stając się w ten sposób prekursorem rosyjskiego malarstwa rodzajowego. 
Obrazy tego typu, jak np. Stara kobieta z kurą, są już jasną zapowiedzią póź
niejszego realizmu malarstwa rosyjskiego. Zaznacza się w nich także wielka roz
piętość i bogata charakterystyka sytuacji życiowych. Gdy np. znana Koronczarka 
stanowi jakby swoiste uosobienie uroku beztroskiej młodości w obrazie pięknej 
dziewczyny o nieco urwiszowskim spojrzeniu, to z wymienionego już obrazu Stara 
kobieta z kurą wieje powaga i refleksja późniejszych lat ludzkiego życia. 

Właściwym odtwórcą rzeczywistości rosyjskiej, który sięgnął poza ramy por
tretu i rodzaj z nim związany, był drugi z malarzy, o których mowa, Aleksy Wie-
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niecjanow (1780—1847). Samouk, który nigdy nie był nawet studentem Akade
mii, przez jakiś czas tylko był uczniem Borowikowskiego, od którego też przejął 
pewne cechy, charakterystyczne dla jego pastelowych potretów, zwłaszcza jasną 
tonację kolorytu i dekoracyjne krajobrazowe tło. Początkowo był geometrą, póź
niej niższym urzędnikiem, ciągle jednak zajmował się przede wszystkim malar
stwem kopiując wytrwale i z dużym zapałem przez długie lata obrazy starych 

mistrzów holenderskich i zdo
bywając w ten sposób gruntow
ną znajomość ich metod techni
cznych i kompozycyjnych. Głó
wnie jednak studiował przyrodę 
starając się, w świadomym prze
ciwieństwie do teorii Akademii, 
jak najwierniej odtwarzać jej 
formy i bezpośrednią wyrazo-
wość oraz — jak sam to okre
ślił — „nie malować obrazów 
à la Rembrandt , à la Rubens, 
lecz po prostu mówiąc — à la 
przyroda.. ." Już jego autopor
tret z r. 1810, kiedy był jeszcze 
pod wpływem Borowikowskie
go, przewyższał portrety mi
strza czystym realizmem, trafną 
i prawdziwą charakterystyką 
własnej podobizny otoczonej 
światłem wibrującej atmosfery. 
Na takim to podłożu Wieniecja-
now, który już wcześniej ujaw
nił swoją żyłkę realistyczną, za
równo w wydawanym w r. 1808 
czasopiśmie satyrycznym („Żur-

nał Kar ika tu r" — od razu zresztą zakazany przez cenzurę), jak i w później
szych karykaturach antyfrancuskich w r. 1812 — poświęcił się począwszy od r. 1824 
ostatecznie malarstwu rodzajowemu. Stworzył on serię dzieł, które stanowią po
czątki rosyjskiego realizmu malarskiego, realizmu będącego wiernym odzwiercied
leniem ówczesnego ustosunkowania się rosyjskiej warstwy inteligenckiej do naj
bardziej palącej kwestii życiowej i społecznej — kwestii pańszczyzny. Pierwszym 
i najbardziej znanym z obrazów tej serii jest Gumno (1820—1824), najwcześniej
sze prawdziwie rosyjskie intérieur, przedstawiające wnętrze obszernego wiejskiego 
gumna, odtworzone ze wszystkimi szczegółami, w przestronnej perspektywie i peł-
nym oświetleniu (do czego musiał malarz usunąć całą lewą ścianę); stanowi ono 
jakby rusztowanie sceniczne, na którym tą porozmieczczane figury chłopów i chło-

189. W. A. Tropinin: Koronczarka. 
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рек przy pracy; ich zajęcia wydają się wprawdzie bardziej podobne do pozowania 
aniżeli do pracy (tak jak i cały w ogóle obraz sprawia wrażenie czegoś sztucznego 
i wymuszonego), mimo to zajmuje on jednak w dziejach malarstwa rosyjskiego 
ważną pozycję, od której nie było już drogi powrotnej . Malarstwo otrzymało tu 
bowiem nową, własną tematykę i problematykę: prawdę rosyjskiego człowieka, 
jego życia i przyrody, a jednocześnie stało się, w przeciwieństwie do oficjalnej 
sztuki akademickiej, odzwier
ciedleniem i dokumentem pracy 
ludzkiej. Niemniej znamienne 
jest dla Wieniecjanowa, że obok 
wiernego uchwycenia figury lu
dzkiej i odtworzenia specyficz
nych typów chłopskich, wśród 
których żył4, daje w swoich 
obrazach coraz więcej miejsca 
krajobrazowi, przy czym kraj
obraz ten jest tak samo rodzimy 
jak jego postacie, a z czasem sta
je się nawet głównym motywem 
kompozycji. Szczególnie charak
terystyczne są pod tym wzglę
dem obrazy: Wiosna — Przy 
bronie oraz Lato — Żniwa; pier
wszy z nich po raz pierwszy 
w malarstwie rodzimym przed
stawia typowo rosyjską równi
nę, pole świeżo zorane, sięgają
ce aż do nisko leżącego hory
zontu, a nad nim blade, wysokie 
n i e b o , z a j m u j ą c e p r z e s z ł o p o ł o 

wę o b r a z u . W ś r ó d t e g o k r a j o b r a - 190. A. G. Wieniecjanow: Zacharka. 

zu wiejska dziewczyna w stroju 
ludowym prowadzi dwa koniki ciągnące bronę. Co prawda, jej krok jest jakby tane
czny, jej strój zbyt uroczysty i monumentalny, a całość zbyt upiększona; ale 
w porównaniu z tym wszystkim, co przed Wieniecjanowem w malarstwie repre
zentowało rosyjskość, kompozycja jest wielką nowością. Być może jeszcze bardziej 
przekonywający i prawdziwszy jest drugi z wymienionych obrazów, choćby dla
tego, że wszystko w nim jest naturalniejsze i bardziej jednolite. Na pierwszym 
planie młoda chłopka karmiąca dziecko, dalej łan dojrzałego zboża, gdzieniegdzie 
już złożonego w snopy, sięgający dalekiego widnokręgu; po letnim niebie płyną 
białe chmurki , a całość przesycona letnim żarem i drżącym w nim powietrzem. 
Wszystko to jest harmonijnie, prosto z sobą związane, jednolite i zwarte zarówno 
pod względem formy, jak i treści. Do tego samego świata wyobraźni i realistycz-

Mole: Sztuka rosyjska 16 
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nego kształtowania należy m. in. także jego znany obraz Poranek dziedziczki, 
swoista transpozycja na teren życia rosyjskiego holenderskiej tematyki, a także 
problemów kolorystycznych wraz z realistyczną charakterystyką figur. Z drugiej 
strony obraz ten jest jednak także wymownym przykładem ograniczoności hory-
zontów artysty i wyczucia przezeń prądów społecznych, nurtujących jego epokę. 
Przedstawia on świat rosyjskiego chłopa pańszczyźnianego w wyidealizowanym 
świetle patriarchalnego życia, gdzie wszystko było jak najlepiej. Nie zmniejsza to 

191. A. G. Wieniecjanow : Chłopi. 

jednak wielkiego znaczenia twórczości Wieniecjanowa dla rozwoju malarstwa 
rosyjskiego, a przede wszystkim dla rosyjskiego realizmu XIX w. Jak daleko arty
sta posunął się w tym kierunku, wskazuje najwyraźniej jego obraz W ką
pieli (dwa realistyczne akty rosyjskich kobiet nad strumykiem w lesie). Obraz 
pozbawiony jest idealizującego patosu, a w dodatku jakby już z lekka kuszący się 
o problem pleneru. Świat Wieniecjanowa jest wprawdzie światem wiejskim widzia
nym przez pryzmat dworski, oznacza jednak mimo to zasadniczy, pierwszy wy
łom w twierdzy wszechwładnego akademizmu i wskazuje drogę ku realizmowi. 

Do tejże generacji należał także Sylwester Szczedrin (1791—1830), członek 
artystycznej rodziny Szczedrinów, który stał się założycielem i zarazem prekur
sorem całego późniejszego rosyjskiego malarstwa pejzażowego, uczeń M. Iwano
wa, a być może także F. Aleksiejewa. W r. 1818 wyjechał jako zupełnie już doj-
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rzały artysta do Włoch, gdzie jego malarstwo, o mocno podkreślonym charakterze 
dekoracyjnym, zmieniło swój charakter . Nie przestając być na wskroś Rosjaninem, 
stał się S. Szczedrin malarzem Włoch, słońca południowego i całej przedmiotowej 
rzeczywistości, jaką na każdym kroku napotykał. Z drobiazgową obserwacją rze
czywistości — jak to najlepiej widać w licznych obrazach przedstawiających 
malownicze fragmenty tak starego, jak i nowego Rzymu — łączył jednak 
w nową zwartą i jednolitą całość czynnik najważniejszy: światło wraz z perspek
tywą powietrzną. Szczególnie 
charakterystyczne są pod tym 
względem obrazy Szczedrina 
z okolic Sorrento, jak np. Mała 
przystań w Sorrento, w którym 
i morze, i przybrzeżne skały, 
i człowiek stanowią jednolitą, 
nierozerwalną całość z rybacki
mi chatami, zielenią i powie
trzem przesiąkniętym południo
wym światłem, czy też widoki 
różnych tarasów nad morzem 
z okolic Neapolu, słonecznych, 
pełnych romantycznego nastro
ju i tęsknoty za Południem. Wy
razem tych nastrojów była już 
Mignon Goethego, a jeszcze do
bitniej twórczość późniejszych 
romantyków. U Szczedrina łą
czą się one z żywym poczuciem 
realizmu, dochodzącego do 
prawdziwego pleneru. 

Właściwym realizatorem i re
prezentantem tego wszystkiego, 
czym jest w malarstwie rosyj
skim romantyzm, jest jednak na 
wskroś związany z Akademią 
Karol Briułłow (1799—1852), osobliwie uzdolnione „cudowne dziecko", urodzony 
kolorysta, którego wielką historyczną zasługą jest niezwykłe ożywienie malarstwa 
akademickiego przez stworzenie szeregu dzieł o charakterze romantycznym, a za
razem bliskim rzeczywistości życiowej i jej oszałamiającego piękna. Pod tym 
względem charakterystyczne są już jego wczesne obrazy, namalowane niedługo po 
wyjeździe do Włoch, dokąd się wybrał w r. 1822. W obrazach Poranek włoski 
(1823) oraz Włoskie południe (1827), przedstawiających z mistrzowskim opano
waniem rysunku i miękkiego kolorytu świeże piękno dwóch młodych Włoszek 
i ich zmysłowy urok, Briułłow osiągnął swoje niezwykle mocne efekty kolorytu 

192. A. G. Wieniecjanow: Poranek dziedziczki. 
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i refleksów świetlnych, malując na otwartym powietrzu i stając się w ten sposób 
jednym z pierwszych konsekwentnych plenerzystów. Jeszcze bogatszą grę światła, 
słońca, cienia i wody, błyszczącego marmuru, bieli szat i kontrastów epidermy bia
łej i czekoladowoczarnej stworzył malarz w swojej Betsabe (Wifsawija) z początku 

193. A. G. Wieniecjanow: W kąpieli. 

trzydziestych lat stulecia, przez zestawienie błyszczącego aktu białej Betsabe 
z aktem usługującej jej Murzynki. Ze wszystkich jego licznych dzieł szczególnym 
uznaniem cieszyła się wielka kompozycja Ostatni dzień Pompejów, którą zaczął 
malować w 1830 г., dokończył w 1833 г., a w rok później wystawił już na wysta
wie w Mediolanie. Kompozycja ta zdobyła mu rozgłos w całym świecie, a przede 
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wszystkim w Rosji, gdzie m. in. Gogol napisał o niej natchniony artykuł, a nawet 
Puszkin poświęcił jej lapidarny wiersz, pełen podziwu i uznania. Temat wielkiej 
katastrofy całego miasta (pierwsza myśl tego obrazu nasunęła się Briułłowowi 
podczas słuchania opery Paciniego Ostatni dzień Pompejów) przedstawił artysta 
w scenie dramatycznej, zestawionej z malowniczo rozmieszczonych i wyrazowo 
stopniowanych grup figuralnych „od najruchliwszych do leżących nieżywych, od 
walących się domów i posągów, od ulicy grobów w perspektywicznej głębi na 
ciemnym tle chmur oraz od 
deszczu lawy i kamieni, od pio
runów, pożarów i jaskrawego 
oświetlenia sceny środkowej" — 
aż do zabitej, leżącej na ziemi 
młodej matki i dziecka płaczące
go u jej boku. Obok efektów 
niewątpliwie teatralnych — 
przy czym zarówno układ jak 
i rysunek są mistrzowskie — 
kompozycja posiada głębokie 
podłoże ideowe, tkwiące w prze
ciwstawieniu dwóch światów: 
walącego się w gruzy świata an
tycznego i rodzącego się chrze
ścijańskiego na tle jednego 
z wielkich przewrotów w dzie
jowym rozwoju ludzkości. Po
dłoże to jest łatwo zrozumiałe 
na gruncie wielkiej reakcji mi-
kołajowskiej po zgnieceniu po
wstania dekabrystów, wobec 
czego nie trudno zrozumieć 
głęboki odźwięk, jaki obraz ten 
obudził w umysłach rosyjskich. 

Ostatni dzień Pompejów pozostał jednak jedyną udaną kompozycją Briułłowa 
na temat historyczny, która, aczkolwiek nie dorównuje np. wielkim roman
tycznym obrazom Delacroix, stanowi jednak w dziejach malarstwa rosyjs
kiego zdarzenie epokowe; miało ono wywrzeć duży wpływ na sztukę aka
demicką. Nie można porównywać z Pompejami np. nieudanej zresztą kompozycji 
z dziejów Rosji pt. Oblężenie Pskowa przez Stefana Batorego. W granicach tra
dycji sztuki akademickiej, aczkolwiek pod względem formalnym mistrzowskiej, 
pozostają także jego próby w dziedzinie malarstwa religijno-cerkiewnego (kartony 
do malowideł w kopule soboru Św. Izaakiusza). Bez porównania żywsze i pełne 
temperamentu malarskiego są jego szkice, rysunki i obrazy na tematy orientalne, 
stanowiące próby uchwycenia rzeczywistości barwnego Wschodu, choćby widzia-

194. M. I. Lebiediew: Aleja w Albano. Szkic. 



2 4 6 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

nej oczyma romantyka, jak np. Bachczyserajska fontanna (1849), odtwarzająca 
świat wyobraźni poematu Puszkina, albo portretowe studium Turczynka (1837— 
39) i in. Najpełniej i najbardziej twórczo wypowiedział się jednak Briułłow w swo
ich portretach. Są one bardzo różnorodne. Są wśród nich kompozycje wielkie, 
w których portretowany ukazuje się w określonym momencie swojego życia, na 

tle pejzażu lub wnętrza archi
tektonicznego. Takie są zwła
szcza niektóre portrety ofi
cjalne i bardziej obliczone na 
efekt, jak np. Portret hr. 
Samoiłowej, przedstawionej 
w całym przepychu jej pię
knej postaci w chwili, kiedy 
opuszczając bal w towarzy
stwie swojej wychowanicy, na 
sekundę zatrzymała się na 
schodach, a jej mała pupilka, 
stojąca o stopień niżej i przez 
to jeszcze mniejsza, tuli się 
do niej i spogląda rozmarzo
nym wzrokiem, jakby słucha
jąc dźwięków muzyki docho
dzącej z dalekiej sali, w któ
rej jeszcze snują się postacie 
w maskach. Jeszcze więcej 
znany jest, być może, portret 
innej wychowanicy hr. Sa
moiłowej, Giovanny Pacci-
ni, przedstawionej na koniu 
w chwili, gdy zatrzymała się 
w parku przed pałacowym 
balkonem, na k tórym znaj
duje się dziewczynka z psem; 
w twarzy dziewczynki, pełnej 

dziecinnej radości, maluje się podziw i zachwyt. Przy tym wszystko jest 
tutaj żywe, pełne ruchu i prawdziwe, a zarazem przesiąknięte owym nieokre
ślonym nastrojem romantycznym, który pomimo swojej patetycznej nuty nie wy
kracza poza realizm. Odmienne są portrety intymne i autoportrety Briułłowa, po
dające bez zbytecznego aparatu żywą, realistyczną charakterystykę osoby, w któ
rych odzwierciedlają się równocześnie typowe rysy epoki. Do obrazów tych należy 
także szereg podobizn poetów Krylowa i Żukowskiego. Najlepszy wśród nich jest 
jednak por t re t włoskiego archeologa Lanciego, zrobiony niedługo przed śmiercią 
malarza (1851—1852) w Rzymie, jak również niewiele starszy autoportret (1848). 

195. K. P. Briułłow: Betsabe. 

J 
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Gdy pierwszy po mistrzowsku odtwarza inteligentną, rozumną twarz starego uczo-
nego, uchwyconą jakby w chwili, kiedy nie czuł się obserwowany, to autoportret , 
raczej naszkicowany szerokimi, prawie że przejrzystymi pociągnięciami pędzla, 
odzwierciedla oblicze chorego już, zmęczonego artysty, wiernie oddając jego praw-
dziwy wygląd, chociaż nie bez domieszki ledwo dostrzegalnego romantycznego za
barwienia. 

Briułłow nie stworzył wprawdzie „szkoły" we właściwym słowa znaczeniu, 
niemniej jego wpływ na malarstwo rosyjskie zaznacza się bardzo mocno i wszę-

196. K. P. Briułłow: Ostatni dzień Pompejów. 

dzie są widoczne jego ślady, nawet w dziedzinie, gdzie przypuszczalnie najmniej 
można by się tego spodziewać, tj. w malarstwie rodzajowym, zwłaszcza w twór
czości jego pierwszego wybitnego przedstawiciela, Fiedotowa. Sądy o sztuce Briuł-
łowa bywały rozmaite. Po okresie pierwszych zachwytów nastąpiło ochłodzenie, 
a nawet wytworzył się prawie że wrogi stosunek do jego wielkich kompozycji, 
zwłaszcza do obrazu Ostatni dzień Pompejów, k tóremu zarzucano teatralność, 
brak realizmu itp. Przeciwnikiem jego sztuki był m. in. do pewnego stopnia na
wet Stasow, chociaż nie negował, że znaczenie Briułłowa dla malarstwa rosyj
skiego pozostało nadal bardzo duże. Po realistach przeciwnikami jego stali się de-
kadenci z końca XIX i początku XX w. Radziecka nauka o sztuce uznaje jednak 
w pełni pozytywne strony i zasługi dziejowe sztuki Briułłowa, zaliczając go do 
klasyków malarstwa rosyjskiego. Według słów A. Źdanowa „Part ia wskrzesiła 
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w pełnej mierze znaczenie klasycznej spuścizny Riepina, Briułłowa, Wiereszcza-
gina, Wasniecowa, Surikowa"5 . Sztuka Briullowa reprezentuje w sposób jak naj
bardziej wymowny fazę rozwojową, w której ciągle jeszcze przeważają zasady ma
larstwa akademickiego, na których Briułłow się wychował i których był spadko
biercą, równocześnie jednak jest ona zwiastunką zbliżającego się kryzysu, a raczej 
wyraża już pewną chwiejność owych zasad. Zasady owe, ściśle związane z ustrojem 

Rosji pańszczyźnianej i ziemiań
skiej, zaczęły tracić swą wartość 
z chwilą powstania nowych prą
dów o żywych tendencjach de
mokratycznych, a malarstwo . 
Briułłowa, reagując na współ
czesność, tym samym należy już 
do nowej epoki i do nowszej 
sztuki rosyjskiej. 

Wpływ sztuki Briułłowa wi
dać szczególnie bezpośrednio 
u G. Gagarina (1810—1893), 
raczej rysownika aniżeli mala
rza, który wsławił się zwłaszcza 
swoimi akwarelami i obrazami 
o scenerii wojennej, a także ro
dzajową egzotyką kaukaską. 
Wielką zaś rolę odegrał jego ko
lega z Akademii, a w później
szym okresie jej rektor, Fiodor 
(Felice) Bruni (1799—1875), 
uczeń Szebujewa, Jegorowa 
j A. Iwanowa. W jego sztuce 
tradycje i metody najczystszego 
akademizmu, połączonego, jak 
np. w kompozycji Śmierć Kami
li, siostry Horacjuszów (wysta
wionej w 1824 r. w Rzymie), 

z głęboką ideowością obowiązku obywatelskiego, przeplatają się z wszech
stronnym eklektyzmem, dużą inwencją kompozycyjną i religijnymi upodoba
niami nazareńczyków. Nie były mu obce także tematy romantyczne. Z serii 
obrazów, które tutaj należą, wysuwa się na pierwsze miejsce Bachantka 
i Amor (1828). Bruni, podobnie jak Briułlow, ukończył w Rzymie obraz, 
który miał być „wielkim dziełem" jego życia: olbrzymich rozmiarów kom
pozycję Wąż miedziany (1838), w której dopatrywano się największego obok 
Ostatniego dnia Pompejów dzieła sztuki malarstwa rosyjskiego. Jest ona jednak 
o wiele słabsza od obrazu Briułłowa; skomponowana wprawdzie według wszelkich 

197. K. P. Briułlow: Portret Samoiłowej po balu. 
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reguł akademickich zawiera cały reper tuar tradycyjnych akademickich rekwizy
tów, w zasadzie jednak jest to tylko wielka machina, złożona z form i typów za
czerpniętych od mistrzów renesansowych, w której nie brak wprawdzie również 
szczegółów wziętych z żywej przyrody, ale nie ma wewnętrznego życia, a nawet 

198. K. P. Briułłow: Amazonka (Giovanna Paccini). 

przekonywającej kompozycji kolorowej. Patrzący widzi i odczuwa, że ma przed 
sobą jedynie scenę teatralną. Te same rysy jeszcze wyraźniej występują w licz
nych obrazach religijnych Bruniego; o wiele wyżej natomiast stoją jego portrety 
i szkice do malowideł dekoracyjnych w starym Ermitażu i w pałacu barona Stieg-
litza (1845—1853). Bruni jest w każdym razie typowym przedstawicielem malar-
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stwa akademickiego i jego oficjalnego kierunku w okresie i w atmosferze reakcji 
mikołajowskiej6 . 

Z Akademią, poniekąd w sposób fatalny, była związana także twórczość Ale
ksandra Iwanowa (1806—1858), niewątpliwie największego artysty w jego gene
racji i jednej z najciekawszych postaci całej sztuki rosyjskiej. Jako syn malarza 

199. K. P. Briułłow: Autoportret. 

Andrzeja Iwanowa, profesora malarstwa historycznego, od lat najmłodszych zżyty 
ze sztuką i przeniknięty głęboką kulturą artystyczną, wykazywał on już w swoich 
wczesnych pracach, utrzymanych w tradycyjnym duchu akademickiego klasycy
zmu, rysy swoiste. Obok dojrzałego opanowania formalnego rzemiosła malarskie
go, kompozycji, kolorytu i rysunku znamienne jest głębokie uczucie ludzkie, które 
przemawia z tych obrazów (np. Priam u Achillesa z r. 1824), i niemniej umie
jętna charakterystyka psychologiczna postaci. We Włoszech, dokąd wyjechał po 
ukończeniu Akademii i gdzie miał pozostać prawie do końca życia, znalazł się pod 
potężnym urokiem sztuki antycznej i klasycznego ideału piękna, co odbiło się 
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także na pierwszych jego dziełach rzymskich. Tak np. obraz Apollon, Cyprys 
i Hiacynt stanowi kompozycję całkowicie klasycystyczną, przesiąkniętą pięknem 
wzorów sztuki greckiej; nie można jednak nie zauważyć, że wzory owe zharmo
nizowane są z motywami wziętymi z rzeczywistości i że tu także przejawia się 
wola artysty postępującego samodzielnie w granicach klasycyzmu. Ale klasycyzm 
i w malarstwie uznawał i stawiał na pierwszym miejscu walory plastyczne, wobec 
czego figuralna grupa w obrazie Iwanowa występuje w plastycznych konturach na 
ciemnym tle zielonych drzew. Podobnie postępował Iwanow w tym okresie w swo
ich kompozycjach na tematy religijne, przede wszystkim w obrazie Noli me tan-
gere, gdzie obie figury, Chrystusa i Magdaleny, przedstawione są na tle głębokiej 
zieleni drzew; ale tu zaznacza się jednak odmienny już nieco stosunek do walo
rów barwnych. Było to niewątpliwie następstwem zaznajomienia się Iwanowa 
z malarstwem weneckim i zrozumienia jego wartości kolorystycznych. W Rzymie 
zetknął sie artysta także z nazareńczykami i zbliżył się zwłaszcza do Overbecka. 
Sztuka nazareńczyków była co prawda zbyt blada, zbyt pozbawiona własnych sił 
twórczych, by mogła głębiej podziałać na tę wyjątkową naturę artystyczną. Był 
im jednak bliski pod względem religijnym, a właśnie jego głęboka religijność ka
zała mu szukać tematu, w którym mógłby się całkowicie wypowiedzieć. W r. 1833 
postanowił namalować obraz przedstawiający pierwsze zjawienie się Chrystusa-
Mesjasza ludowi u Jana Chrzciciela nad Jordanem. Chciał przedstawić moment, 
w którym rozpoczyna się wielki przewrót religijny i moralny, nowa epoka w dzie
jach ludzkich. Przeszło dwadzieścia lat poświęcił poszukiwaniom i pracy, aby zna
leźć właściwy wyraz dla swojego wielkiego dzieła. Szukał wszędzie, zajął się studia
mi nad malarstwem włoskim XVI w. i jego sposobami wypowiadania się ideowego 
i malarskiego, jeździł po Włoszech w poszukiwaniu odpowiednich motywów, szcze
gółów krajobrazowego tła i typów ludzkich, myślał nawet o wyjeździe do Palesty
ny, by móc na miejscu uchwycić najodpowiedniejszy pejzaż i typy rasowe. Rów
nocześnie zaś bez przerwy pracował nad sobą, by dojść do jak najczystszej i najdo
skonalszej koncepcji ideowej, która miała być urzeczywistniona w jego wielkiej 
kompozycji. 

Dwadzieścia lat to okres bardzo długi; rozwijał się zarówno sam artysta, jak 
i świat, a przede wszystkim stosunek ideowy Iwanowa do chrześcijaństwa i jego 
znaczenia historycznego. Stosunek ten uległ gruntownemu przewartościowaniu od 
chwili, w której artysta zaznajomił się z dziełem D. Straussa o Chrystusie, i wtedy 
także zmienił się sens jego kompozycji. Gdy dzieło było ostatecznie gotowe i wy
stawione w Petersburgu, przywitano je chłodno — wynik okazał się w porówna
niu z wielkimi przygotowaniami niewspółmiernie skromny, a sztuka, którą repre
zentował Iwanow, była już tylko echem przebrzmiałej epoki. Świetnie pomyślaną 
kompozycję całości i z niezmierną miłością wypracowane szczegóły przesłoniło 
akademickie podejście do problematyki malarskiej i zamiast głęboko odczutej 
prawdy życiowej obraz dał tylko jej blade odbicie. Winę ponosiły tu doktryny 
akademickie, które kazały malarzowi szukać prawdy na drodze apriorystycznych, 
idealistycznych koncepcji epoki gasnącego klasycyzmu i w pańszczyźniano-zie. 
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miańskiej Rosji absolutystycznej, gdy tymczasem prawda ta znajdowała się tuż 
obok. Wewnętrzną tragedią osobistą Iwanowa było to, że szukając prawdy arty
stycznej zbyt długo, walczył o wyraz nieosiągalny i że znalazłszy ją nie wiedział, 
że ją już posiada. Niezliczone szkice i studia przygotowawcze, wykonane przez 
artystę w ciągu długich lat, zwłaszcza ostatnich przed wykończeniem samego 

201. A. A. Iwanow: Głowa św. Jana. Fragment obrazu: Chrystus zjawia się ludowi. 

obrazu, świadczą o tym, jak bliski był owej „prawdy", a raczej więcej: jak wiel
kim był malarzem, znacznie wyprzedzającym swój czas. Wśród owych prac, a zwła
szcza licznych szkiców biblijnych, które miały w monumentalnym wykonaniu słu
żyć za ozdobę wnętrza osobnego gmachu i w których zwłaszcza światło stało się 
jednym z głównych elementów kompozycji i wyrazu, jak wreszcie i w całej spu-
ściźnie artysty znajdują się studia: fizjonomiczne typów etnicznych i rasowych, 
aktów, przyrody, krajobrazów, plenerów, w których Iwanow co krok okazuje się 
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wielkim psychologiem jako malarz religijny, jako kolorysta zbliżony do osiągnięć 
o wiele późniejszych, a zwłaszcza jako wielki realista, który osiągnął harmonijne 
połączenie realizmu z ujęciem monumentalnym. Jak żywo odczuwał swoją epokę 
i jak jego sztuce towarzyszył od pierwszych do ostatnich dzieł wspaniały humani
taryzm i poczucie godności ludzkiej, świadczy szczególnie jego omówiona wielka 
kompozycja Chrystus-Mesjasz zjawia się ludowi. W obrazie tym, obok repre

zentantów wszelkich typów ludzkich, 
zwłaszcza idealnie pięknego i uducho
wionego oblicza Jana Chrzciciela, Iwa
now umieścił także typy niewolników. 

Aleksander Iwanow nie stworzył 
żadnej właściwie szkoły. Po nim przy
szli wprawdzie również malarze szuka
jący „prawdy", i to także prawdy wyra
zu religijnego, tak jak on, ale była to już 
inna generacja. Nie należy też zapomi
nać, że ostatnia faza twórczości Iwa
nowa przebiegała już w bliskim konta
kcie ze światem nowych prądów ide
owych, że łączyły go bliskie stosunki 
z Hercenem i Czernyszewskim, że z je
go ust wyszło oświadczenie: „Artysta 
powinien utrzymywać się na poziomie 
pojęć swojego czasu", „nowy czas po
trzebuje nowej sztuki". Czernyszew-
skiemu oświadczył, że pracę niewierzą-

202. A. A. Iwanow: Studium chłopca. cego nad obrazami religijnymi uważa 
za bluźnierstwo: „Nie mogę pozwolić, by 

mój pędzel służył dziełu, którego prawdy nie uznaję". Toteż znaczenie Iwanowa 
dla sztuki rosyjskiej jest wielkie, a jego miejsce w jej rozwoju doniosłe. Zrozu
miał on, jak nikt inny przed nim — rolę sztuki jako czynnika społecznego, two
rzył w tym sensie, budując równocześnie podwaliny pod przyszłą rosyjską sztukę 
monumentalną, której jednak sam, tkwiąc w tradycjach dawniejszego klasycyzmu 
akademickiego, nie miał jeszcze sił zrealizować. 

Na pierwszą połowę XIX w. przypada także dalszy rozwój malarstwa kraj
obrazowego, reprezentowanego przez szereg pierwszorzędnych nazwisk. Rozwój 
ten wiąże się jednak tak ściśle z historią późniejszą, że lepiej będzie omówić go 
w związku z jego dalszymi dziejami. 

Równolegle z twórczością wymienionych wybitnych przedstawicieli malarstwa 
akademickiego pierwszej połowy stulecia rozwijał się także kierunek zgoła inny, 
w którym — bardziej aniżeli w akademizmie — wyraziły się najgłębsze prądy 
związane z rzeczywistym życiem rosyjskim i jego aktualnościami, mianowicie 
kierunek realistyczny, mający reprezentantów, względnie prekursorów, przede 
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wszystkim już w sztuce portrecisty Tropinina oraz w portretach i scenach wie-
śniaczej rodzajowości Wieniecjanowa. Pierwszym realistycznym malarzem czło
wieka i życia miejskiego jest dopiero Paweł Fiedotow (1815—1852), syn bied-
nego eks-oficera i sam oficer, który w 29 roku życia porzucił służbę wojskową, 
by poświęcić się malarstwu. Właściwie był on samoukiem: z zapałem kopiował 
obrazy malarzy holenderskich, przede wszystkim zaś obserwował i malował sceny 

203. P. A. Fiedotow: Świeżo upieczony kawaler orderu. 

z życia małomieszczańskiego, śmieszne i czasem tragikomiczne, a być może najsil
niej ulegał oddziaływaniu wzorów malarstwa Briułłowa. Jego twórczość, przerwana 
przedwczesną śmiercią w domu obłąkanych na skutek nędzy i wyczerpania, po
mimo zrozumiałych niedociągnięć, jakie w niej miejscami występują, stanowi zu
pełną nowość na tle ówczesnego malarstwa rosyjskiego. Śmiech zjawił się, co pra
wda, już dawniej w sztuce rosyjskiej. Karykatura rozwinęła się (jeśli pominąć 
starsze jeszcze sztychy ludowe) zwłaszcza w związku z wojną 1812 г.; m. in. upra
wiali ją Wieniecjanow i Tieriebieniew. Karykatura wykpiwająca stosunki rosyj
skie zajmowała sporo miejsca w sztuce Orłowskiego. W czterdziestych latach 
XIX stulecia odżyła i rozwinęła się jednak już w szerszym zasięgu satyra, czcze-



2 5 6 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

gólnie w ramach różnych literackich publikacji lub ilustracji do znanych powie
ści; jej strona techniczna ograniczała się przeważnie do rysunku albo też do mod
nej podówczas ksylografii (drzeworytnictwa), osiągając przy tym silne, miejscami 
wprost jaskrawe efekty. Spośród różnych rysowników tego rodzaju należy wy
mienić zwłaszcza Aleksandra Agina (1816—1866), Jerzego Wilhelma Timma 
(1820—1895) i grafika Biernadskiego. Pierwszy z nich jest m. in. autorem zna
nych ilustracji, pełnych życia i groteskowo jadowitych, do Martwych dusz Gogola. 
Satyra ta, jak i w ogóle cały ten kierunek oparty na żywej obserwacji rzeczywi-

204. P. A. Fiedotow: Konkury majora. 

stości życiowej, wiąże się z natury rzeczy z rozbudzonymi świeżo tendencjami do 
odkrywania i pokazywania prawdy, do walki o prawdę i sprawiedliwość. 

Do artystów tego kierunku należy zaliczyć także Pawia Fiedotowa, nie tylko 
dlatego, że on również był autorem zabawnych i śmiesznych rysunków, przedsta
wiających w mniej lub więcej krzywym zwierciadle słabostki i śmiesznostki swo
ich bliźnich, a w okresie nieco późniejszym nawet w oświetleniu nie pozbawionym 
ciętej nuty satyrycznej — Fiedotow był czymś więcej: on pierwszy, nie obciążony 
balastem tradycji Akademii, przystąpił do bezpośredniego malarskiego odkrywa
nia i przedstawiania prawdy życiowej, budując tym samym podstawy póź
niejszego rozwoju rosyjskiego malarstwa rodzajowego. Jego sztuka stała się na 
równi ze współczesną mu realistyczną literaturą środkiem ostrej społecznej kry-
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tyki, a on sam jest pierwszym realizatorem rosyjskiego realizmu krytycznego 
w malarstwie. 

Nie wszystkie dzieła Fiedotowa stoją pod względem układu kompozycyjnego 
czy też wyrazu ideowego na tym samym poziomie. Widoczny jest w nich wyraź
nie coraz większy postęp i rozwój, przerwany, niestety, chorobą i śmiercią arty
sty. W Chorobie Fidelki przedstawił artysta zamęt z powodu choroby ulubionej 
suczki, której niedyspozycja zupełnie wytrąciła z równowagi panią domu; wszyscy, 
począwszy od męża i córeczki aż do służącej, i każdy, kto się nawinie, obrywają 
swoje, a biedna suczka, ofiara przejedzenia, leży na stole w jadalni. W obrazie 

205. P. A. Fiedotow: Encore, jeszcze encore! 

tym panuje zbyt wielki chaos i ostateczne wrażenie nie jest skoncentrowane. 
Świeżo upieczony kawaler orderu już jest inny. Szczegółów wprawdzie ciągle jesz
cze za dużo, ale akcja jest przejrzysta i od razu zrozumiała — zarówno w swojej 
niewidzialnej części minionej, jak i w przedstawionym momencie: tragifarsa wyni 
kająca z faktu otrzymania przez małego urzędnika orderu, który mu nie nagrodzi 
cierpień i niedostatku, a może być uważany jedynie za śmieszną nagrodę jego 
głupiej próżności. Konkury majora (1848) są już prawdziwym, według wszelkich 
zasad (także akademickich) skomponowanym obrazem nie bez wyraźnych walo
rów kolorystycznych, cechujących zwłaszcza sposób, w jaki malarz potraktował 
tkaniny sukien córki i matki. Żywo i po mistrzowsku zarazem uchwycono 
przedstawiony w obrazie fragment rzeczywistości. Major „widoczny w głębi, zza 
drzwi w przyległym pokoju i podkręcający wąsa. a na samej «scenie» obrazu 

Mole: Sztuka rosyjska 17 
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wnętrze bogatego salonu kupieckiego, z wiernie odtworzonym charakterystycz
nym dla epoki umeblowaniem, oraz główne figury — córka pary kupieckiej ubra
na w powiewną białą sukienkę z głębokim dekoltem, która z zażenowania jakby 
chciała uciec i w pośpiechu upuściła chusteczkę, za nią matką, cała w atłasach, 
przytrzymująca ją ręką za suknię, a obok ojciec, oboje zachwyceni zaszczytem, 
jaki spotyka ich córkę i dom. Grupa służby w lewym kącie jest tylko wymownym 
dodatkiem i uzupełnieniem głównej akcji doskonale zrównoważonej, ilustrującej 
ważne zdarzenie w swoistym światku małomieszczańskim: oficer, być może finan
sowo zrujnowany albo co najmniej w długach, ma zaślubić córkę bogatego kupca. 
Decydują się losy całej grupy ludzi, ale następstwa dużej wagi są jeszcze daleko; 
na razie nad wszystkim panuje ton pogodnej komedi i" 7 . 

W obrazach z ostatniego okresu swojej twórczości sięgał Fiedotow głębiej 
w problematykę życia i sztuki. Charakterystyczne są pod tym względem zwłaszcza 
dwa obrazy: Młoda wdowa i Encore, jeszcze encore! Nie ma w nich mowy o śmie
chu. Pierwszy z wymienionych obrazów, pełen nastroju smutku i głębokiej ciszy, 
przedstawiający młodą wdowę o pięknych rysach, brzemienną, w żałobie, tuż po 
dokonanym spisie niewielkiego majątku, budzi współczucie dla młodej osoby. 
I głębsze, i bardziej soczyste niż w obrazach dawniejszych są tutaj kolory i cała 
tonacja. Jeszcze bardziej zdecydowany jest zwrot, jaki uczynił artysta w ostatnim 
obrazie. „Przemawia z niego cała beznadziejność życia oficera, którego los rzucił 
na wieś w odległej prowincji. Resztka zimowego dnia prześwieca przez szyby 
okienka w drewnianej izbie. Wewnątrz panuje mrok, zaledwie trochę rozjaśniony 
światłem świecy. Nie ma co robić w takiej głuszy. Toteż oficer zabawia się z jedy
nym swoim towarzyszem, pieskiem, któremu, sam leżąc, każe wciąż na nowo ska
kać przez laskę. W tym obrazie zawarta jest cała beznadziejność życia rosyjskiego 
na dalekiej prowincj i" 8 . Ale nastrój beznadziejnej nudy przetworzył tu artysta 
w harmonijną koncepcję malarską. 

Fiedotow jest ostatnią z wybitnych postaci twórczych pierwszej połowy XIX 
wieku. Rozkwit malarstwa rosyjskiego miał dopiero nastąpić. Jego rozwój był jed
nak dalszym ciągiem początków, które sięgały daleko wstecz, zaznaczając się 
w pierwszych przebłyskach realizmu w malarstwie XVIII stulecia i wydobywając 
się, wbrew przeszkodom, coraz dobitniej i wyraźniej w sztuce wielkich prekurso
rów realizmu pierwszej połowy wieku XIX wraz z coraz większym zrozumieniem 
funkcji społecznych twórczości artystycznej, co znalazło wyraz w estetyce Czer-
nyszewskiego. Estetyka ta wyrosła z tej samej podbudowy społeczno-kulturalnej 
co i sztuka demokratyczna. 

SZTUKA DRUGIEJ POŁOWY XIX W. 

Przejawy realizmu demokratycznego, jakie występują zwłaszcza w malarstwie 
pod koniec pierwszej połowy XIX w., począwszy zresztą już od twórczości Wie-
niecjanowa, a skończywszy na sztuce Fiedotowa, łączyły się, szczególnie u tego 
ostatniego, z nastawieniem krytycznym, a miejscami wprost opozycyjnym. Swego 
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nastawienia opozycyjnego Fiedotow, co prawda, nie wypowiedział jeszcze głośno, 
niemniej jasne jest, że wyraźnie realistyczny charakter malarstwa był jednym 
z przejawów ogólnej sytuacji społecznej i rosnących coraz bardziej nastrojów opo
zycyjnych przez nią wywołanych. Pogląd, według którego sztuka ma służyć społe
czeństwu, otrzymał wówczas także już swoją ideowo-rewolucyjną podbudowę 
w twórczości pierwszego wielkiego rosyjskiego krytyka literackiego, Wissariona 
Bielinskiego (1811—1848). Poprzez poglądy antypańszczyźniane i stosunek do 
ruchów wyzwoleńczych przeciwko caryzmowi jak i przeciwko uciskowi cerkiew
nemu, doszedł Bielinski do materializmu i socjalizmu; na materializmie filozoficz
nym oparł on także ostateczne sformułowanie swojej estetyki. Estetyka ta żądała, 
by sztuka wiernie odpowiadała rzeczywistości, by głosiła wielkie idee i była zwią
zana z ludem. Krytyka Bielinskiego dotyczyła wprawdzie li teratury, ale nie mogła 
nie oddziaływać również na sztuki plastyczne, zwłaszcza na malarstwo, będące pod 
silnym wpływem literatury, z którą czasami wprost współzawodniczyło. Bielinski 
nie był jednak jedynym teoretykiem twórczości artystycznej. Sytuacja polityczno-
społeczna, która — zwłaszcza w związku z kwestią chłopską— stawała się w po
łowie stulecia wprost rewolucyjna, wysunęła na czoło „raznoczyńców" (inteligencji 
nieszlacheckiej), najbardziej demokratycznego elementu społeczeństwa rosyjskiego, 
dwóch rewolucyjnych demokratów, kontynuatorów dzieła Bielinskiego: Mikołaja 
Czernyszewskiego (1828—1889) i Mikołaja Dobrolubowa (1836—1861). Czerny-
szewski był autorem rozprawy o estetycznym stosunku sztuki do rzeczywistości 1, 
ogłoszonej w 1855 г., która stała się podstawą estetyki rewolucyjno-demokratycz-
nej i dała teoretyczną podbudowę całej późniejszej rosyjskiej sztuce realistycznej. 
Zasady tej estetyki da się krótko ująć w następujących sformułowaniach: 1) Sztu
ka dziełami swoimi przypomina nam to, co jest dla nas w życiu ciekawe, oraz 
stara się do pewnego stopnia zaznajomić nas z takimi interesującymi stronami ży
cia, których nie mieliśmy sposobności poznać albo obserwować w rzeczywistości; 
2) zadaniem sztuki jest jednak równocześnie także „objaśnianie życia" i 3) „wy
powiadanie sądu o przejawach życia, które ona przedstawia". 

Na teoretycznej podbudowie, wzniesionej przez Bielinskiego i Czernyszewskie
go, rozwijał swoją rozległą i płodną działalność krytyczną Wasilij Stasow (1824— 
1906) śledząc wszelkie przejawy sztuki rosyjskiej, podkreślając zjawiska, które 
uważał za dodatnie, a zwalczając wszelką reakcyjność i b rak żywego związku 
z epoką, z jej istotnymi potrzebami i z ludem, wreszcie wysuwając wszędzie i za
wsze na pierwsze miejsce postulat realizmu, który miał odtwarzać rzeczywistość 
rosyjską i być zarazem jej odkrywcą i głosicielem, a także jej sędzią oraz bronią 
w walce z uciskiem i niewolą. W krytyce Stasowa znalazł swojego najlepszego tłu
macza realizm krytyczny lat sześćdziesiątych—osiemdziesiątych stulecia i charak
ter narodowy tego realizmu, którego najwybitniejszym ideologiem, organizatorem 
i przywódcą był malarz Kramsko j 2 . 

Tak przedstawia się sytuacja teoretyczna i ideowo-krytyczna w dziedzinie 
sztuk plastycznych, z której wyrósł realizm rosyjski. A sama sztuka, związana 
z owym ruchem ideowym, stała się z jednej strony wiernym odbiciem rzeczywi-
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stości rodzimej, a z drugiej strony także jej sędzią i stopniowo orężem w walce 
o lepsze jutro. W dziełach sztuki odzwierciedlały się poszczególne etapy walki 
chłopstwa i całego społeczeństwa demokratycznego z caryzmem, jak również z ro
snącym kapitalizmem (niezadowolenie z niewłaściwego i nienależytego rozwiąza
nia reformy chłopskiej w r. 1861), nowe ruchy rewolucyjne w sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych latach stulecia, nie dające na razie wyników konkretnych — 
wreszcie powstanie proletariatu jako nowej klasy społecznej. Co prawda, tenden
cje te nie wszędzie są w jednakim stopniu reprezentowane i widoczne; obok rea
lizmu demokratycznego i krytycznego istniały kierunki mniej lub bardziej odchy
lające się od niego i odeń różne (choćby akademizm różnych odcieni), a także 
realizm nie zawsze był jednako konsekwentny i nie płynął jednym tylko korytem. 
Był on jednak mimo wszystko główną siłą i kierunkiem twórczym, który zadecy
dował o właściwym obliczu sztuki, a zwłaszcza malarstwa rosyjskiego. 

ARCHITEKTURA 

Najsłabiej odbiły się nowe tendencje w dziedzinie architektury, w której w dru
giej połowie XIX wieku, zwłaszcza w początkach, kontynuuje się bezpośrednio 
kierunki przeszłości, z zamierającą monumentalnością, rosnącym eklektyzmem, 
nieszczerością w strukturze fasad oraz z różnego rodzaju próbami wskrzeszenia 
stylów historycznych. 

Jeszcze najbardziej konsekwentnie przeprowadzane są zasady „stylu rosyj
skiego" przez grupę architektów, którzy stosują wzory dekoracyjnego stylu 
XVII w., reprezentowanego na przykład w cerkwi Putinkowskiej i w Ostanki-
nie. Modna staje się wtenczas architektura ceglana, a nowe budowle upiększa się 
motywami ceglanych skrzydeł, dachów i daszków namiotowych oraz kokoszników. 
Ale i tutaj cała ta dekoracja „staroruska'" pozostaje tylko zewnętrzną fasadą, któ
rej zupełnie nie odpowiada układ i traktowanie wnętrza. Z czasem nawet pier
wotny materiał został zmieniony i zastąpiony innym, mianowicie dekorację ce
glaną przeniesiono w kamień. Jest to wyraźnym dowodem, że nie rozumiano już 
pierwotnego, istotnego sensu i treści architektury dawniejszej. Nowe warstwy spo
łeczne, rekrutujące się przede wszystkim z mieszczaństwa kapitalistycznego, a nie 
mające własnego wyrazu i właściwego oblicza artystycznego, poprzez eklektyzm 
historyczny otaczały się — jakby dekoracją — formami architektury, które nie
gdyś w innych warunkach i w innym układzie rozwoju społeczeństwa były twór
czym wyrazem swojej epoki. To samo można powiedzieć także o motywach nie 
tyle historycznych, ile „ludowych , z którymi coraz bardziej się zaznajamiano, 
oraz o motywach przejętych z budownictwa drewnianego. Bardzo charakterystycz
nym przykładem monumentalnego budynku w stylu rosyjskim, zestawionym na 
podstawie krytycznie zebranych pierwiastków dawnej archi tektury rosyjskiej, jest 
gmach Muzeum Rosyjskiego na Placu Czerwonym w Moskwie, dzieło Mikołaja 
Sherwooda. Zebrano w nim wszystko, co można było zaobserwować w budownic-
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twie cerkiewnym i świeckim, monumentalnym i intymnym, kamiennym, ceglanym 
i drewnianym, oraz przetopiono na nową całość, której brak jednak siły bezpośre
dniego wyrazu, a także prawdziwej jednolitej kompozycji. 

Eklektyzm historyczny oczywiście nie pozwalał na rozwinięcie prawdziwego 
twórczego rozmachu. Pewne ożywienie wniosły w działalność architektoniczną dal
sze poszukiwania, co prawda ciągle jeszcze związane z przeszłością, próbujące jed
nak dawne wzory przerobić w nowym duchu twórczym. Pewien wynik tych poszu
kiwań widać m. in. w fasadzie gmachu Galerii Trietiakowskiej w Moskwie, zapro
jektowanej przez malarza Wiktora Wasniecowa. Fasada ta jest bardzo malowni
cza, nie ma jednak żadnego związku z samą architekturą gmachu. Jest ona „nie-
architektonicznie pomyślaną kulisą" postawioną przed budynkiem. 

Obok wzorów przejętych z rosyjskiego średniowiecza i z ludowej Rosji północ
nej pod koniec XIX w., a także jeszcze w początkach w. XX wysuwają się jako 
„historyczne" również wzory architektury Rosji XVIII w., renesansu i baroku 
zachodniego, co doprowadziło w końcu do odrodzenia niedawnych stosunkowo 
tradycji, mianowicie do odnowienia klasycyzmu. Neoklasycyzm ten nie był 
jednolity, wyrażał on jednak jeszcze najlepiej rodzime tendencje artystyczne, 
przy czym, tworząc swe klasycystycznie przekształcone formy, opierał się na wzo
rach antycznych, a przede wszystkim na renesansie włoskim, dochodząc do prze
kształceń klasycystycznych. Nie opanował on jako wielki, jednolity styl równo
miernie całej twórczości architektonicznej kraju. Działalność budowniczych, wśród 
których wysuwają się wówczas na pierwszy plan zwłaszcza I. Żółtowski, I. Fomin, 
W. Szczuko, G. Kotow, A. Tamanian, L. Benois i in., była zbyt indywidualna, 
a pojęcie jedności stylu ograniczało się do jego jedności tylko w ramach jednego 
dzieła sztuki. Pomijając nawet ogromne nieraz domy czynszowe, których strona 
artystyczna często wymownie świadczy o braku kultury artystycznej i dobrego 
smaku u właścicieli tych charakterystycznych dla ustroju kapitalistycznego budyn
ków, można powiedzieć, że rozwój architektury w drugiej połowie wieku XIX nie 
dorównuje ani swoim rozmachem, ani siłą wyrazu twórczego dawniejszej archi
tekturze monumentalnej . 

Nowa epoka i wielkie zmiany we wszystkich dziedzinach, jakie przyniosły 
z sobą początki XX w. na Zachodzie, nie mogły jednak pozostać bez wpływu 
także na architekturę rosyjską, zwłaszcza że i tutaj warunki, w jakich powsta
wały nowe formy architektoniczne, były podobne. Oddziaływanie stylów history
cznych i wzorowanie się na przeszłości, a z drugiej strony nowe zadania, jakie 
stawiał architekturze rozwój techniki i wzrost uprzemysłowienia, jak również ko
nieczność stosowania nowych materiałów budowlanych — wszystko to prowadziło, 
także i w Rosji, do coraz wyraźniejszego oderwania od historyzmu. Znalazło to 
swój wyraz, podobnie jak w krajach zachodnich i środkowo-europejskich, w tzw. 
ruchu secesyjnym: dawne motywy dekoracyjne i tektoniczne zaczęto zastępować 
albo ich przekształceniami niekonstrukcyjnymi, albo też motywami o charakterze 
raczej malarskim aniżeli rzeźbiarskim, w każdym razie nie tektonicznym. W końcu 
zaś przejawia się także w architekturze rosyjskiej zasada konstruktywistyczna 
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z wszystkimi możliwościami, jakie ona daje. Ale zarówno sam konstruktywizm, 
jak i reakcja na jego zbyt daleko posunięte koncepcje oraz nawrót do realizmu 
architektonicznego, w którym nowe budownictwo doszło do harmonijnego wyrów
nania przeciwieństw i do koncepcji odpowiadających zasadom humanitaryzmu 
socjalistycznego, rozwinęły się w pełni dopiero po Wielkiej Rewolucji Paździer
nikowej, w ramach olbrzymiego budownictwa Związku Radzieckiego. Stały się 
wtedy z natury rzeczy najwłaściwszym architektonicznym odzwierciedleniem cha
rakteru, ram i horyzontów nowego społeczeństwa, form i rytmu jego życia. Omó
wienie tego nowego budownictwa nie mieści się już jednak w ramach niniejszej 
książki. 

RZEŹBA 

Obok utrzymującej się w dawnych tradycjach rzeźby oficjalnej, akademickiej, 
hołdującej formom klasycznym coraz więcej pozbawionym wewnętrznego ożywie
nia i wszelkiego prawdziwego związku z życiem, także rzeźba drugiej polowy 
wieku XIX miała swój własny kierunek eklektyczny, w dużym stopniu wiążący 
się z historyzmem różnych odcieni. Niemniej znamienny jest jednak w dziedzinie 
rzeźby kierunek realistyczny, który zerwał zdecydowanie z tradycyjnymi formami 
klasycyzmu, zaznaczając się tak wybitnie już w twórczości Piotra Clodta, zwłasz
cza w jego grupach z mostu Aniczkowa. Do jego sztuki, a raczej do tego samego 
kierunku realistycznego, nawiązuje sztuka Eugeniusza A. Lanceraya (1848— 
1886), który aczkolwiek do pewnego stopnia samouk, posiadający jednak głę
boką kul turę artystyczną i szerokie horyzonty umysłowe, a także po mistrzowsku 
opanowaną stronę techniczną odlewnictwa w brązie, stworzył cały nowy świat 
tematyki, obserwacji i ukształtowań realistycznych. W swoich drobnych dziełach, 
przeważnie w brązie, wśród których znajduje się długi szereg prawdziwych dzieł 
sztuki, przedstawiał z wielką lubością grupy zwierząt i ludzi. Lanceray wprowa
dził do rzeźby motywy z życia Kozaków, Kirgizów i innych koczowników oraz 
chłopów. Najulubieńszym tematem jego rzeźb były konie. Z motywów tych ukła
dał całe grupy i sceny zarówno na wskroś plastycznie ujęte i potraktowane, jak 
i pulsujące wewnętrznym poruszeniem i prawdziwym życiem l. 

Pomimo swoich wartości drobna rzeźba nie mogła jednak odegrać większej 
roli w całokształcie rozwoju plastyki rosyjskiej; jej funkcja pozostała raczej w ra
mach ruchomej ozdoby wnętrz. Tym ciekawiej zarysowuje się na tle epoki reali
styczna twórczość Marka Antokolskiego (1843—1902), jednej z najbardziej swoi
stych osobowości w dziejach nowoczesnej sztuki rosyjskiej. Od samego początku 
ideowo jak najbardziej zbliżony do tego świata myśli artystycznej, z którego wy
szli „pieriedwiżnicy" oraz rzeźbiarze wystawiający razem z nimi, jest on przede 
wszystkim człowiekiem idei, a rzeźba jest w jego pojęciu jedynie środkiem słu
żącym do jej wyrażenia i propagandy. Jak sam się wyraził w liście do Stasowa, 
z którym łączyły go do końca życia bliskie stosunki przyjacielskie i artystyczne — 
„prawda jest w sztuce czymś najwyższym, ale im więcej w niej prawdy, tym sil-
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niejsze powinny być formy artystyczne; tylko wtedy dzieło sztuki może być praw
dziwie twórcze". Charakterystyczne jest, że artysta od samego początku zajął 
krytyczne stanowisko wobec zasadniczej linii i k ierunku Akademii, że we wcze
snych swoich pracach, w małych reliefach z kości i drzewa, przedstawiał tema
tykę realistyczną, zaczerpniętą z żywej obserwacji życia, a z drugiej strony także 
i tematykę historyczną, w której mógł swobodnie rozwijać swoje tendencje ideo
we, patriotyczne i ogólnoludzkie, jakie głosił w całej twórczości późniejszej. Mniej 
treściwe i o wiele bledsze są jego biusty portretowe, w których charakterystyka 
portretowanych nie osiąga większej siły wyrazu. Gdzie może natomiast wypowia-

206. E. A. Lanceray: Tabun kirgiski na wypoczynku. Brąz. 

dać się za pośrednictwem tematów ideowych, sztuka jego nabiera pełni wyrazu 
i siły, a miejscami także głębokiego patosu, graniczącego nieraz z teatralnością. 
Swoista jest jego interpretacja wielkich postaci historycznych, zwłaszcza rosyj
skich, podająca charakterystykę nie tylko samych osób, ale zarazem całych epok, 
wielkich ruchów i zdarzeń, stanowiących przełom w dziejach Rosji. Tak np . wy
gląda jego Nestor-kronikarz: reprezentant historii najstarszego okresu państwo
wości, kul tury i potęgi rosyjskiej (1890) przedstawiony w chwili skupionej pracy 
nad swoją kroniką. Osobliwy jest także wcześniejszy Iwan Groźny (1870—1871), 
wystawiony na pierwszej wystawie Towarzystwa Wędrownych Wystaw Artystycz
nych. Jest to nie tyle podobizna władcy, ile starego człowieka odzianego w ubiór 
mnicha, zatroskanego, ze schyloną głową, pełnego obaw o losy ojczyzny. Jeszcze 
oryginalniej ukazał malarz Piotra I (1872): wspaniała postać, pełna energii i we
wnętrznego życia, niezłomnej woli i decyzji, nie uznająca żadnego sprzeciwu. Nie
mniej znamienne i wymowne są te dzieła, z których przemawia świat religijnych 
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i etyczno-filozoficznych koncepcji artysty. Jego Chrystus przed ludem (1874) to 
głosiciel prawdy społecznej i buntownik z rękami z tyłu związanymi; Spinoza 
(1882) natomiast, chorowity, słaby fizycznie myśliciel, pochylony nad lekturą, 
pogrążony w rozmyślaniach, którymi poruszył cały świat. Jeszcze bardziej niż 

w poprzednim przykładzie odezwały się 
echa tradycji i nastawienia idealistycznego 
w Mefistofelesie (1883), duchu wiecznej ne
gacji, rozmyślającym nad przepaścią świata 
i zła, które w nim panuje. Ale zarówno Spi
noza, jak i Mefistofeles odznaczają się 
szczęśliwą charakterystyką psychologiczną 
i zrównoważonym ukształtowaniem formal
nym. 

Kierunek impresjonistyczny i coraz żyw
szy kontakt ze współczesną rzeźbą zacho
dnio-europejską otworzyły rzeźbie rosyjskiej 
drogę do ostatecznego zerwania z historyz-
mem (o czym ani u samego Antokolskiego, 
ani u jego uczniów nie można było jeszcze 
mówić) jak również z eklektyzmem wszelkich 
zabarwień. Kierunek ten, najlepiej repre
zentowany w dziełach swojego głównego 
twórcy, Pawła Trubieckiego (ur. 1867), oz
nacza na terenie rosyjskim niewątpliwie 
wkroczenie na nowe drogi, chociaż jako zja
wisko o charakterze głównie malarskim za
powiada równocześnie także rozbicie daw
nej formy plastycznej. Najciekawsze jednak, 
że impresjonizm ten, jako całość niewątpli
wie związany z ruchem „sztuka dla sztuki" 
i jako taki — aspołeczny i reakcyjny, wła
śnie w twórczości Trubieckiego łączy się 
z typowymi przejawami rosyjskimi, tkwią
cymi w ich podstawie realistycznej. Plasty
ka ta wnika bezpośrednio w przedmiot 
i utrwala bogactwo przemijających przeja
wów życia w kompozycjach przedstawiają
cych realistycznie wiernie zarówno świat 

zwierzęcy, jak i człowieczy (up. znany portret Lwa Tołstoja). Najbardziej 
może charakterystyczne jest jednak jedyne dzieło monumentalne wykonane przez 
Trubieckiego — mające naturalnie zupełnie odmienny charakter od jego. w spo
rej części, drobnych dekoracyjnych rzeźb, przeważnie z brązu — mianowicie 
pomnik Aleksandra I I I . Postać samego cara jak i konia, na którym siedzi stara-

207. M. Antokolski: Piotr I. 



208. P. Trubieckoj. Portret Lwa Tołstoja. 

jak i poszukiwań wielkiego, jednolitego stylu nowego czasu. Nie był go jednak 
w mocy stworzyć wielki subiektywizm epoki kapitalistycznej, której twórczość 
artystyczna, z całą grupą Świata Sztuki (Mir Iskusstwa) na czele (tu można do 
pewnego stopnia zaliczyć także już Pawła Trubieckiego), była wiernym obra
zem dezorientacji życia społecznego i kulturalnego, jego poszukiwań na prze
łomie stulecia i lat przed pierwszą wojną światową czy wreszcie jego haseł este-

jąc się poskromić go gwałtownym ściągnięciem cugli, uderzają ujęciem realistycz
nym, a być może jeszcze bardziej śmiałą ironią w samej koncepcji pomnika, będą
cego zmonumentalizowanym wiernym odbiciem idei reakcyjnych rządów Aleksan
dra I I I . 

Uwolnienie z więzów tradycji i wszelkiego historyzmu stylu stało się jednak 
także początkiem wszelkiej wolności, możliwości, a nawet dowolności twórczej, 
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tyzujących i kosmopolityzujących. Charakterystyczne jest, że jeden z najwybitniej
szych artystów tego okresu, Michał Wrubel (1856—1910), jest właściwie malarzem 
(patrz rozdział o malarstwie) i że rzeźba odgrywa u niego jedynie uzupełniającą 
rolę środka, który pozwala mu lepiej i pełniej wypowiedzieć to, czego nie 
potrafi powiedzieć bez reszty w malarstwie. Malarzem jest także drugi typowy 
przedstawiciel epoki, Konstanty Somow (ur. 1869), ironizujący wskrzesiciel prze-
stylizowanego świata rokoka, daleki od realizmu, wypowiadający w barwnych 
figurkach porcelanowych swój na pozór żartobliwy, a w rzeczywistości pesymi
styczny pogląd na świat. Fantastą jest także Siergiej Konienkow (ur. 1874), osią
gający dużą siłę ekspresji w swoich figurach, rzeźbionych przeważnie w drzewie, 
przedstawiających chłopów i postacie z legendarnego świata wyobrażeń ludo
wych. Bliższa rzeczywistości okazała się, zwłaszcza w niektórych dziełach, sztuka 
Anny Golubkiny (ur. 1864). 

Z obliczem niezmiernie zróżnicowanym, jak najbardziej odmiennym od daw
niejszych tradycji klasycyzmu, które tak długo panowały w rzeźbie rosyjskiej, we
szła plastyka rosyjska w okres pierwszej wojny światowej. Nie brakło w niej 
wprawdzie czasem głębokich nurtów twórczych; m. in. już sama sztuka Konien-
kowa wykazuje łączność z pierwiastkami artystycznymi ludu rosyjskiego; czas 
wielkich kryzysów i oczekiwania dnia rozstrzygającej walki o nowy świat i nowy 
ustrój społeczny wymagał jednak czegoś więcej. Drogę ku temu otwarły dopiero 
przełomowe zdarzenia Wielkiej Rewolucji Październikowej, w których także 
i sztuka odnalazła nowy sens i nową treść. 

MALARSTWO 

a ) P i e r o w . P i e r i e d w i ż n i c y 

Pierwszym spośród wielkich realizatorów programu społecznego w malarstwie 
rosyjskim, programu reprezentowanego do pewnego stopnia już w sztuce Fiedo-
towa i wymaganego w postulatach estetyki Czernyszewskiego, jest Wasilij Pierow 
(1833—1882), uczeń moskiewskiej Szkoły Sztuki 1, należący do szczególnie cha
rakterystycznych postaci nowszych dziejów sztuki rosyjskiej, „Niekrasow malar
stwa rosyjskiego" — jak go słusznie nazwano2 . Jego twórczy rozwój jako całość 
znamienny jest — zarówno w swoim wzlocie, jak i w swoich upadkach — dla 
pierwszych etapów rozwoju burżuazyjnej sztuki realistycznej3 . Od samego po
czątku tematykę jego obrazów i rysunków, często jeszcze bardzo niedostatecznych 
pod względem formalnym i technicznym, stanowią motywy społeczne i głośny pro
test przeciwko wielkim krzywdom społecznym. Realistycznie wierne traktowanie 
i przedstawianie gorzkiej rzeczywistości czyni te obrazy równie cennymi i zna
miennymi dokumentami rosyjskiej rzeczywistości XIX w., jak dzieła Gogola, Czer
nyszewskiego lub Zapiski myśliwego Turgieniewa. Dla Pierowa jakby nie istniało 
nic poza tą, jakże smutną, tematyką rosyjskiego dnia powszedniego. Nawet prze
bywając w Paryżu jako stypendysta, gdzie jednak niedługo wytrzymał, czekając 
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tylko, by wrócić do ojczyzny, do jej „szkoły" życia rzeczywistego, widział i ryso
wał wyłącznie motywy socjalne z ulic wielkomiejskich, wśród nich małego Sa-
baudczyka, chłopczyka-muzykanta, który usnął ze znużenia na ulicy, katary-
niarkę z dzieckiem, ślepego muzykanta itp.; zupełnie nie interesował się tym, co 
działo się wówczas w dziedzinie sztuki francuskiej. Jego obrazy wcześniejsze 
grzeszą przeważnie nadmiarem szczegółów i brakiem właściwej kompozycji; tym 
wyraźniejsza jest jednak ich strona tematowa, która nie ogranicza się do anegdo
tycznego przedstawienia jednorazowego zdarzenia, lecz pomyślana i uchwycona 

209. W. G. Pierow: Trójka. 

jako typowy obraz rzeczywistości rosyjskiej charakteryzuje szersze warstwy spo
łeczne, a zarazem biczuje ciemnotę, obłudę, zakłamanie i krzywdę społeczną. 
Takie jest już Kazanie na wsi (1861), przedstawiające wnętrze wiejskiej cerkwi: 
na planie pierwszym właściciel wsi, ziemianin, zdrzemnął się w fotelu, a jego żona 
flirtuje z młodym sąsiadem. W tyle tłoczą się chłopi ubrani w łachmany, przed 
wszystkimi zaś stoi pop mówiący o tym, że „wszelka władza pochodzi od Boga" 4 . 
Wstrząsające wrażenie wywiera Wiejska procesja na Wielkanoc, z tego samego 
roku: pijany pop prowadzi pijaną procesję. W podobnym duchu powstaje szereg 
dalszych kompozycji, odzwierciedlających w coraz innych odmianach rzeczywi
stość rosyjską, a zarazem stanowiących gorący, głośny protest przeciwko krzyw
dom społecznym. Nie zawsze jednak płomiennie wypowiedzianemu protestowi 
odpowiada jego ujęcie malarskie i kompozycyjne. Tylko gdzieniegdzie, jak zwła-
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szcza w Pogrzebie wiejskim (1865), wymownym dokumencie tragedii rodziny 
chłopskiej (na tle zimowego krajobrazu koń ciągnie pod górę sanie z trumną, 
obok której siedzi dwoje dzieci; wdowa, siedząc ze schyloną głową na przodzie 
sań, trzyma lejce; poza tym nie ma nikogo więcej, tylko jeszcze pies odprowa
dza swojego zmarłego gospodarza), temat i forma zlewają się w nierozłączną całość 
malarską. Czasem, jak w Przyjeździe guwernantki, malarz przenosi widza w atmo
sferę rodzajowości Fiedotowskiej, z tą jednak różnicą, że kontrasty są tutaj sil
niejsze i charakterystyka postaci bogatsza i wyrazistsza, scena zaś, na pozór ko
miczna, od samego początku przybiera tragiczne rysy. Jako wielki realista i wni-

210. W. G. Pierow: Pogrzeb wiejski. 

kliwy psycholog daje się poznać w swoich charakterystycznych portretach, m. in. 
w portrecie Dostojewskiego i dramaturga A. Ostrowskiego. Nie udało mu się na
tomiast stworzyć wielkiej sceny historycznej. W okresie późniejszym, w 1875 г., 
zajął się mianowicie wielką kompozycją Sąd Pugaczowa, którą potraktował jed
nak tak jak przedtem swoje sceny rodzajowe, tj. jako temat moralizatorski, ma
jący odstraszyć od czynów buntowniczych, gdyż w tym czasie sam już przeszedł 
na stronę reakcji ideowej. Jedynie szczegóły, zwłaszcza głowa Pugaczowa, zacho
wały dawną siłę ekspresji mistrza-realisty. Jego kompozycje rodzajowe z okresu 
późniejszego, jak np. Myśliwi na popasie (1871) lub Rybak (z tegoż roku), Sta-
ruszkowie-rodzice na grobie syna (1873) lub Botanik (1874), przeważnie nie wy
chodzą poza ramy rodzaju anegdotycznego, 
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Wielki realizm Pierowa wiąże się jednak po części z silnym przejawem reali
zmu, który miał swój początek w słynnym wystąpieniu trzynastu uczniów Akade
mii z Kramskim na czele. Zbuntowali się przeciwko tematowi konkursowemu 
Odyn w Walhalli, jaki rozpisało kierownictwo Akademii na złoty medal, a na znak 
protestu wystąpili z Akademii (w r. 1863) i zorganizowali się w osobnym stowarzy
szeniu o charakterze spółdzielni (artiel) artystycznej, przekształconej w r. 1870 
w słynne Towarzystwo Wystaw 
Wędrownych (Towariszczestwo 
Pieriedwiżnych Wystawok). 
Miało ono przez długi okres wy
wierać ogromny wpływ na ro
syjskie życie i twórczość arty
styczną. Nie było w tym nic 
dziwnego. Artyści, którzy od
rzucili wzory i metody pracy 
akademickiej, którzy nie chcieli 
zakłamanej teatralności, szuka
jąc tylko prawdy, i to prawdy 
tkwiącej w życiu rosyjskim i je
go rzeczywistości, twórczość ar
tystyczną uważali za funkcję 
i obowiązek społeczny w przed
stawianiu owej prawdy, w jej 
objaśnieniu, w wypowiadaniu 
o niej swojego sądu i w walce 
o lepsze jutro — artyści ci po
nieśli swoją sztukę w szerokie 
warstwy publiczności i osiągnęli 
ogromny sukces. Wpływ i od
działywanie „pieriedwiżników" 
(„wędrowników'"*) s ięgały bar 
dzo d a l e k o ; o b e j m o w a ł y WSZy- 211. W. G. Pierow: Portret Dostojewskiego. 

stkie dziedziny sztuki, objawia
ły się na polu architektury w ideowym eklektyzmie i narodowym historyz-
mie, zwłaszcza w odnawianiu form architektury staroruskiej, a być może 
w jeszcze większym stopniu w przejmowaniu, stosowaniu i monumentaliza-
cji form sztuki ludowej. Charakterystyczne są dla tego kierunku i w zakresie 
rzeźby tematy realistyczno-rodzajowe oraz patriotyczno-historyczne. Nie jest też 
przypadkiem, że właśnie w okresie nasilenia działalności „pieriedwiżnickiej" 
wskrzesza się ornamentykę ludową, jak również i to, że W. Stasow, gorący zwo
lennik i propagator tego ruchu, jest także naukowym badaczem starej ornamentyki 
słowiańskiej i ornamentyki ludowej. Najsilniej zaznaczył się jednak ruch „pieried
wiżników" w malarstwie. Z ich zasięgu w tym okresie pochodzą niezliczone obrazy 
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rodzajowe, historyczne, portretowe, religijne i pejzażowe, przedstawiające rzeczy-
wistość interpretowaną ideowo w duchu zasad estetyki Czernyszewskiego oraz 
w duchu ideowego przywódcy całej grupy artystów, Kramskiego, mające służyć 
narodowi w jego walce o sprawiedliwość społeczną. Niestety jednak, niemała 
część artystów-„pieriedwiżników", którzy sztukę realistyczną pojmowali jako 
środek wychowawczy, była zdania, że ponieważ „sednem rzeczy jest przekony
wająca siła strony ideowej wyrażonej w temacie, a forma to tylko środek unaocz
niający", więc wyszkolenie formalne i techniczne jest zbyteczne, jeżeli nie wprost 
szkodliwe. Następstwem takiego stanu rzeczy musiał być u niektórych twórców 

212. G. Miasojedow: Ziemstwo przy obiedzie. 

upadek rzemiosła artystycznego; niejeden z tych malarzy umiał wprawdzie opo
wiadać, ale nie umiał malować czy rysować i komponować, a jego sztuka prze
stała być sztuką malarską. 

Oczywiście nie wszyscy podzielali tego rodzaju poglądy. Wśród wielkiej ilości 
członków i sympatyków grupy „pieriedwiżników" znajdujemy wiele czołowych 
nazwisk reprezentantów sztuki, zwłaszcza malarstwa, z drugiej połowy XIX w. 
Łączą się oni w ciągu dwóch dziesięcioleci (siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
lat stulecia), przez okres największego nasilenia działalności „pieriedwiżników", 
z tym tak swoistym ruchem, w którym malarstwo rosyjskie jak najściślej wiąże 
się z narodową kulturą duchową i osiąga szeroką popularność. Tu należy wymie
nić Grigorija Miasojedowa (1835—1894), zresztą wychowanka Akademii, którego 
obraz Ziemstwo przy obiedzie (1872) obudził na drugiej wystawie „pieried
wiżników" żywe zainteresowanie, jako niezmiernie trafne i zarazem satyryczne 
ujęcie jednego z posunięć reformatorskich w dziedzinie gospodarczo-społecz
nej, pozostawiającego wszystko po staremu: z jednej strony panów-obszarników, 
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a z drugiej reprezentantów chłopskich, spożywających swój „obiad", przynie
siony w węzełkach, pod oknem kuchni, w której gotuje się smakołyki dla panów. 

Technicznie dojrzałym malarzem jest także A. Korzuchin (1835—1894), jeden 
ze zbuntowanej trzynastki Akademii, który poddał druzgocącej krytyce stronę 
etyczną duchowieństwa, zwłaszcza w dwóch znanych obrazach, Spowiedź w cer
kwi i W gospodzie klasztornej. 

Echa sztuki Pierowa odzywają się również w niektórych dziełach Konstantego 
Sawickiego (1845—1895), zwłaszcza w jego Przywitaniu ikony przed wyjściem 
do wsi. Z wnikliwą charakterystyką przedstawiony jest cały tragizm sytuacji: pi-

213. K. A. Sawicki: Przywitanie ikony przed wejściem do wsi. 

jany pop z t rudem wysiada z powozu z ikoną, przed którą ciemny lud wiejski 
pada na kolana i bije pokłony do ziemi (1878). I tylko realizm scenerii i tła 
krajobrazowego: wioski na prawo i lasku brzozowego za grupą figuralną, prowa
dzącego widza daleko w biedną równinę — zdaje się być poetyckim wynagro
dzeniem za realizm samej akcji rozgrywającej się na pierwszym planie. Jeszcze 
głębiej w życie sięga Sawicki swoim obrazem Na wojną. Przedstawia w nim dra
matyczne sceny na dworcu prowincjonalnym, rozgrywające się przy pożegnaniu 
żołnierzy ze swoimi bliskimi w chwili wyruszenia na wojnę. Bezpośrednio sam 
problem pracy porusza Sawicki w obrazie Remont na kolei żelaznej, na pozór po
zbawionym kompozycji, w rzeczywistości jednak odzwierciedlającym nadludzki 
trud mrowiska robotniczego na zboczach terenu wzdłuż toru kolejowego. 

Jeszcze wyraźniejsze jest społeczno-krytyczne oblicze sztuki Mikołaja Jaro-
szenki (1846—1898), „sumienia pieriedwiżników", „artysty-obywatela", jak go 
nazywano, od samego początku zdecydowanego zwolennika i głosiciela idei re-
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214. N. A. Jaroszenko: Wszędzie życie. 

wolucyjnych. Jako konsekwentny realista, szukający wszędzie i zawsze tylko 
prawdy, związał on swoją twórczość z walką o realizm ideowy, czy to przedsta
wiając sceny, w których ciemne strony życia pokazane są bez kłamliwej osłony 
(np. Newski Prospekt w nocy z r. 1875, Wygnali ją. Na dworcu kolejowym, 

tych, tęskniącej do życia swobodnego, godnego ludzi, a nie widzącej na razie 
jeszcze siły społecznej, na której można by się oprzeć w namiętnym proteście 
przeciwko upiornemu despotyzmowi samodzierżawia" 5. Nie mniej od właściwych 
portretów Jaroszenki (malarza Kramskiego, pisarza Sałtykowa-Szczedrina, che
mika Miendielejewa, filozofa Włodzimierza Sołowjewa i in.) znamienne są jego 
obrazy-typy, jak np. Kursistka (1883) lub Student (1881), z których przemawia 
wiernie uchwycony duch epoki i postawa jej reprezentantów. 

Nie u wszystkich „pieriedwiżników" i nie zawsze protest społeczno-rewolu-

z r. 1883, lub też najbardziej może znany 
z jego obrazów Wsządzie życie z r. 1888, 
ze wzruszającym motywem karmienia go
łębi przez dziecko zza krat wagonu wię
ziennego), czy też stwarzając wymowne 
dokumenty malarskie życia swojej epoki 
i panujących w niej prądów. Szczególnie 
charakterystyczny jest pod tym względem 
jego Więzień w celi (malowany w 1878 г.), 
stojący na stole, odwrócony od widza i za
patrzony w światło spływające z wysokie
go okienka. Jaroszenko jest także autorem 
Palacza (1878), pierwszego proletariusza 
w sztuce rosyjskiej, potraktowanego bez 
wszelkiego sentymentalizmu lub fałszywej 
filantropii i ukazanego w roli potężnego 
tytana pracy. Do znamiennych dzieł należą 
również jego portrety współczesnych, sta
nowiące galerię wybitnych jednostek i ty
pów owej epoki, w której młodzież — i nie 
tylko młodzież — entuzjazmowała się 
uświadamiającą i rewolucyjną pracą pro
pagandową wśród ludu i dla ludu, wiedzio
na do niej nieznośnym uciskiem caryzmu 
i jego rządów. Wśród podobizn tych na 
pierwszy plan wysuwa się portret (a nawet 
więcej niż portret , bo ujęty raczej jako 
obraz) słynnej aktorki P. Striepietowej 
(1884), „typowa podobizna postępowej 
kobiety rosyjskiej, duszącej się w atmosfe
rze reakcji politycznej lat osiemdziesią-



MALARSTWO DRUGIEJ POŁOWY XIX W. PIERIEDWIŻNICY 2 7 3 

cyjny i tendencje demokratyczne występują tak ostro i jaskrawo jak u wymienio
nych artystów, chociaż nie brak ich prawie nigdzie. Charakterystycznym przy
kładem jest pod tym względem sztuka Iwana Prianisznikowa (1840—1894)-
W swoich Żartownisiach (1865) stwarza scenę rodzajową: zgraja bogatych kup
ców, odzianych w pyszne futra 
i płaszcze, naigrawa się z podu
padłego staruszka, który znał 
niegdyś lepsze czasy. Scena to 
pełna gorzkiej satyry na krzywdę 
społeczną. Maluje też Prianiszni-
kow wiele kompozycji przedsta
wiających uroczystości cerkiewne 
z udziałem wielkich mas ludu. 
Nie brak tu wprawdzie pierwia
stka krytycznego, ustępuje on je
dnak na plan dalszy wobec wiel
kiego realizmu, z jakim przed
stawiono nie tylko poszczególne 
typy ludzi, lecz także całość kraj
obrazu, jego przestrzeń, struktu
rę geologiczną i kulturalną, świa
tło, którym jest wypełniony, i da
lekie widoki — jak w prawdzi
wym wycinku z przestrzeni rze
czywistej (np. Procesja). 

Znowu inny charakter posia
da malarstwo Włodzimierza Ma
kowskiego (1846—1920), jedne
go z najpłodniejszych wśród „pie-
riedwiżników", uważnego obser
watora i realistycznego ilustrato
ra życia miejskiego i podmiej
skiego ówczesnej Moskwy. Cza
sami wypowiada się on w scenach 
z lekko zaznaczoną nutą mora
lizatorską (Miłośnicy słowików 
albo też znacznie wymowniejsza Tajemnica z r. 1884, fragment z życia niższych 
urzędników, pełnego biedy i nieuniknionego łapownictwa), gdzie indziej, zwłasz
cza w obrazie Krach banku (1881), stwarza wielką kompozycję z życia miejskiego, 
z dużą ilością figur, przy czym charaktery, reagowanie na katastrofę i wyraz każ
dej z nich uchwycono i niuansowano niezmiernie trafnie; cała kompozycja jednak 
jest zrównoważona i jednolita. W innych obrazach znowu Makowski staje się ilu
stratorem życia inteligenckiego lat siedemdziesiątych (Wieczornica, rozpoczęta 

215. N. A. Jaroszenko: Portret aktorki Striepietowej. 

Mole: Sztuka rosyjska I I 
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w r. 1875, skończona w r. 1897) przedstawiając tak typowe dla epoki i ówczesnej 
generacji towarzyskie zebranie dyskusyjne młodzieży rozentuzjazmowanej aktu
alnymi kwestiami życia, sztuki, l i teratury i polityki. Albo też w innym wypadku 
(Na bulwarze, z r. 1887) odtwarza nastrój niedzielnego popołudnia młodej chłop
skiej pary, odpoczywającej na ławce przy promenadzie, lub też w końcu z dużym 
wyczuciem sytuacji i zrozumienia dla typów ludzkich jak i z niemałym humorem 
przedstawia dyskutujących realistę i marzyciela (Przyjaciele). 

„Pieriedwiżników" było jeszcze znacznie więcej. Powtarzali oni w różnych 
odmianach tematy, o których wspomniano, kładąc nacisk to na jedną, to na drugą 

216. I. M. Prianisznikow: Procesja. 

stronę życia i jego niesprawiedliwości. Po prostu cała rosyjska rzeczywistość ży
ciowa weszła do malarstwa rodzajowego i znalazła w nim swoje odbicie, obja
śnienie i krytykę. W sztuce tej niejedno było niezrównoważone i ponad miarę 
przesadne; to, co najistotniejsze, było jednak słuszne, i to zachowało swoją war
tość, stając się zarazem podstawą wielkiego rozkwitu sztuki czołowych talentów 
malarstwa rosyjskiego, mianowicie: prawdziwy, głęboki realizm, z którym była jak 
najściślej związana twórczość Kramskiego. Gaya, Wierieszczagina, Surikowa, mi
strzów pejzażu rosyjskiego, i in. Z realizmu wyszło również odrodzenie całego 
w ogóle malarstwa, a także malarstwa akademickiego. Malarstwo rosyjskie w dzie
łach swoich wielkich reprezentantów mogło śmiało współzawodniczyć z realisty
czną sztuką wielkich powieściopisarzy XIX w. 

Charakterystyczne jest jednak, że główny przywódca „buntu trzynastu", oraz 
ideolog i teoretyk „pieriedwiżników", głoszący konieczność zupełnej samodziel
ności i niezależności sztuki rosyjskiej od wszelkich wzorów obcych także 
w odniesieniu do techniki6 , Iwan Kramskoj (1837—1887), nie namalował ani 
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jednego obrazu rodzajowego. Niemniej był Kramskoj konsekwentnym realistą. Rea
listycznie wierne, miejscami nawet nieco suche, zwłaszcza pod względem kolory
stycznym, są jego liczne portrety, wśród których znajduje się niejedno dzieło 
świetnie charakteryzujące głośnych reprezentantów epoki, jak np. podobizna Lwa 
Tołstoja z r. 1873. Na granicy 
między portretem a obrazem jest 
podobizna Nieznajomej siedzącej 
w powozie, na tle zamglonej uli
cy wielkomiejskiej, w ciemnym, 
futrem obszytym stroju, z białym 
piórem strusim przy aksamitnym 
kapeluszu (1883). Realistą jest 
artysta także w Niepocieszonym 
bólu (1884), przedstawiającym 
na tle eleganckiego wnętrza, przy 
otoczonej kwiatami trumience 
dziecka, postać wysokiej młodej 
kobiety z wyrazem niezmiernego 
bólu z powodu straty, której ża 
dne bogactwo zastąpić nie może 
Realistą pozostaje Kramskoj na 
wet w swojej wczesnej Nocy ma-
jowej z r. 1871, nazywanej też 
Rusałki, malarskiej transpozycj 
znanej noweli Gogola — najbar
dziej kolorowo potraktowanym 
spośród jego obrazów, przy prze
wadze srebrzystego tonu księży
cowego oświetlenia, gdzie nawet 
fantastyczne postaci widmowe 
przybrały kształty rzeczywiste. 
Ta sama myśl przewodnia kiero
wała nim również w głównym 
dziele jego życia: Chrystus na 
pustyni (1872), najbardziej zna
miennym tak dla jego postawy 
duchowej, jak i tendencji arty
stycznych. Chrystusa przedstawił on jako człowieka przeżywającego ciężką chwilę 
strasznego zwątpienia wewnętrznego, z wychudzoną twarzą, zapatrzonego w prze
strzeń, nie widzącego otoczenia, z kurczowo splecionymi dłońmi i palcami. Półza-
cieniona sylweta postaci siedzącej wśród nagich głazów pustyni uwypukla się wy
raziście na tle nieba, rozjaśnionego na dalekim horyzoncie brzaskiem wstają
cego dnia. W obrazie tym Kramskoj poszedł w ślady Iwanowa, twórcy Chrystusa 

217. I. N. Kramskoj: Niepocieszony ból. 
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zjawiającego się ludowi. Kramskoj , podobnie jak Aleksander Iwanow, był „poszu
kiwaczem Boga" („bogoiskatielem"), szukającym realistycznego malarskiego roz
wiązania i racjonalistycznego wyjaśnienia zagadek dręczących jego pokolenie. 

b ) Z w y c i ę s t w o r e a l i z m u . Gay i W i e r i e s z c z a g i n 

Zwycięstwo zasad realizmu krytycznego, wprowadzanych w życie przez „pie-
riedwiżników", okazało się całkowite. Zdobyli oni nie tylko uznanie ze strony 
publiczności, wskutek czego szeregi realistów stawały się coraz liczniejsze, ale co 

-

218. I. N. Kramskoj: Chrystus na pustyni. 

najważniejsze — realizm przeniknął także poza mury Akademii, stając się główną 
siłą twórczą całej sztuki rosyjskiej. Opanował on w stosunkowo szybkim tempie 
wszelkie rodzaje, począwszy od malarstwa rodzajowego i ideowego do historycz
nego i krajobrazowego. Szczególnie ważnе było przy tym, że w miarę wzrostu 
realizmu podnosił się także poziom ściśle malarski, zaniedbywany przez niejed
nego spośród „pieriedwiżników", albo ograniczających się do pielęgnowania ry
sunku, albo uważających nawet czasem stronę formalną za całkowicie obojętną. 

Spośród wielkiej ilości malarzy, wchodzących w tym okresie w rachubę, na
leży i można tutaj wymienić jedynie najwybitniejszych i dla swojej epoki szcze
gólnie typowych. Spośród tych, którzy przeszli przez Akademię, by później przy-



łączyć się do „pieriedwiżników", pierwsze miejsce zajmuje chyba Mikołaj Gay 
(1831—1894), potomek zrusyfikowanych emigrantów francuskich, człowiek o sze
rokich horyzontach kulturalnych, który dopiero po ukończeniu studiów uniwer
syteckich poświęcił się studiom malarskim i sumiennie je ukończył. Należy on do 
najlepszych portrecistów rosyjskich (szczególnie udany jest jego por t re t Hercena 
z r. 1867), ale jego właściwe znaczenie tkwi jednak przede wszystkim w jego 
swoistym malarstwie na tematy religijne. Jak Kramskoj, a raczej w jeszcze wię
kszej mierze i z większym bez oprównania sukcesem niż on, kroczy także Gay 
śladami sztuki Iwanowa i wzorując się na nim osiąga przy tym efekty nie
zwykle dramatyczne. Jego interpretacja świata idei religijnych nie zawiera jed-

219. N. X. Gay: Ukrzyżowanie. 

nak żadnych wątków mistycznych. Gay jest przede wszystkim realistą, bezwzględ
nym i konsekwentnym, nie cofającym się przed niczym. „Dzieje ewangelii inter
pretuje on w świetle «prawd» nauki pozytywistycznej swojej generacji i idei 
rewolucyjnych — a jego realizm jest spokrewniony z ideowym światem Lwa Toł
stoja" 1. Z największą sumiennością i konsekwencją stwarza malarski świat swoich 
wizji, przedstawiając w formach realistycznych bolesną, nieraz brutalną prawdę. 
Charakterystyczna jest już jego Ostatnia wieczerza, odbiegająca od wszelkiej tra
dycji przez wybór przedstawionego momentu. Jest to chwila, w której Judasz 
już wstał, odwrócił się od Chrystusa i odchodzi, by popełnić zdradę, a ucznio
wie, zdziwieni i przerażeni, wraz z Mistrzem jakby zastygli w najwyższym dra
matycznym napięciu i oczekiwaniu (1861 —1863). Wstrząsająca jest także w swej 
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nagości i beznadziejnej rozpaczy scena Ukrzyżowania (1891). Skrucha (z tegoż 
roku) przedstawia samotnie błądzącego w świetle księżycowym Judasza, a Co jest 
prawdą? (1890) ukazuje jedyną w swym rodzaju rozmowę Piłata, szyderczego, 
wyniosłego Rzymianina, ze skrępowanym Chrystusem patrzącym na niego z po
gardą. Sztuka Gaya to sztuka malarstwa ideowego, dążącego do jak najbardziej 
realistycznego ujęcia i przedstawienia najgłębszych prawd życiowych. Podobnie 
postępuje artysta także w swoich obrazach na tematy historyczne ze scenami 
z dziejów rosyjskich, wśród których pierwsze miejsce zajmuje Przesłuchanie care
wicza Aleksego przez Piotra I (1871). Obraz ten zawiera niezwykle dramatyczne 
przeciwstawienie: — z jednej strony energiczna, świadoma swojej siły i swoich 
wielkich celów osobowość Piotra I, usuwającego bezwzględnie wszystko, co próbuje 
stanąć na drodze do ich urzeczywistnienia; z drugiej strony słaby, bezwolny, po
czuwający się do winy carewicz — przeciwstawienie ginącej starej Rosji i budzą
cej się nowej Rosji Piotra I. Prostota wnętrza, w którym scena się rozgrywa, po
tęguje jeszcze bardziej ową dramatyczność. Przy tym wszystkim jednak należy 
zauważyć, że forma malarska w tym wypadku nie potrafiła wyrazić wewnętrz
nego napięcia i głębi ideowej, o którą szło malarzowi. 

Z Akademii wyszedł także K. Fławicki (1830—1866), uczeń Bruniego, który 
natchnął żywym realizmem swój obraz przedstawiający prześladowanie pierw
szych chrześcijan, ujęty jeszcze w tradycyjnym duchu akademickim, a w obrazie 
Śmierć księżny Tarakanowej (1864) stworzył kompozycję prostą w swojej drama-
tyczności i realistyczną zarazem, a także kolorystycznie i światłocieniowo śmiało 
ułożoną. 

Zupełnie osobliwą naturą i swoistym talentem realistycznym był Wasilij Wie-
rieszczagin (1842—1904), najwybitniejszy i bez wątpienia najoryginalniejszy ro
syjski batalista XIX w., a jednocześnie jeden z czołowych malarzy ideowych, cho
ciaż o zgoła odmiennym typie i charakterze niż Gay lub Kramskoj . Jego wczesne 
rysunki i szkice z Kaukazu (dokąd udał się po zerwaniu z Akademią, na sześć 
miesięcy przed „buntem trzynastu" w r. 1863), niezmiernie sumienne i wierne, 
posiadały raczej charakter studiów etnograficznych aniżeli czysto malarskich. Cha
rakter ten, jakkolwiek ich strona techniczna była bez porównania doskonalsza, 
zachowały jeszcze inne jego prace, powstałe po powrocie z Paryża, gdzie praco
wał u Gérome'a i u drugiego jeszcze orientalisty-rysownika, Aleksandra Bida. 
W pracach tych jednak znajdujemy już akcenty innego rodzaju. Tak np. kompo
zycja rysunkowa Muzułmańska procesja religijna w Szuszy (stolica Szirwanu), 
wystawiona w 1866 r. w Paryżu, zawiera „połączenie obiektywno-etnograficznej 
wierności przedstawienia z oświeceniowym «wyrokiem» nad jednym z przeżyt
ków barbarzyństwa" 2. Charakterystyczne jest również, że w tym samym roku roz
począł studia przygotowawcze do kompozycji obrazowej Burłaki, malując dla niej 
charakterystyczne typy; samego obrazu jednak nie wykonał, gdyż chęć zobacze
nia na własne oczy wojny zaciągnęła go do Azji Środkowej, gdzie miało się osta
tecznie uformować jego twórcze oblicze. Mnóstwo rysunków, szkiców, studiów, 
zrobionych w ciągu 2—3 lat W Turkiestanie z. tamtejszej przyrody, z zabytków 
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dawnej sztuki, zwłaszcza architektonicznej, z widoków miast i wsi, życia uliczne
go, typów ludowych, a przede wszystkim scen bojowych — stało się materiałem 
przygotowawczym, przekształconym później, w latach 1871—1873, na Serią tur-
kiestańską, która zdobyła malarzowi rozgłos w całym świecie, chociaż nie brakło 
też głosów krytycznych, i to przede wszystkim ze strony kół reakcyjnych. Wśród 
niezwykle barwnych przykładów egzotyki środkowo-azjatyckiej i żywych podów
czas jeszcze form feudalizmu 
azjatyckiego główne miejsce 
zajmowały szkice i obrazy ze 
scenami wojennymi. Dziwna 
była jednak ta sztuka batali
styczna. Nie brakło w niej 
wprawdzie motywów wielkiej 
odwagi i bohaterskiego poświę
cenia jak i epizodów świadczą
cych o niezwykłym męstwie 
(np. obrazy Parlamentariusze, 
Poddaj się! — Idź do diabła!), 
ale jeszcze silniej występuje 
i tu nuta podkreślająca dzi
kie barbarzyństwo, nonsensow-
ność, straszny tragizm i cier
pienie, które przynosi z sobą 
wojna. Obrazy te jak gdyby 
prześcigają się w przedstawie
niu rzeczywistości wojennej 
i w jej strasznej, miażdżącej 
krytyce. Rzeczywistość ta wca
le nie jest taka, jak ją przed
stawiano i jak się nieraz ciągle 
jeszcze przedstawia — oboję
tne, czy idzie o masy żołnier
skie oczekujące ataku ze stro
ny wroga, czy o żniwo śmierci na polu po ataku, czy o Śmiertelnie rannego, który 
za chwilę upadnie, by już nigdy więcej nie powstać, czy też o Zapomnianego (1871), 
żołnierza rosyjskiego, zabitego i leżącego na wznak na dnie szerokiej, dzikiej do
liny otoczonej górami, z rzeką na drugim planie; ku zwłokom zlatują się wrony 
i sępy-ścierwniki. Jeden z nich siadł już żołnierzowi na piersiach. Niemniej wy
mowne są sceny ze środowiska turkiestańskiego, jak np. kompozycja Triumfują, 
przedstawiająca tłum ludu na placu przed meczetem w Samarkandzie; ponad tłu
mem zatknięte na palach wznoszą się odcięte głowy zabitych Rosjan. Lud słucha 
przemówienia mułły, podżegającego do okrucieństwa. Toteż jakby logicznym za
kończeniem całej tej serii wydaje się obraz w pewnym sensie historyczny z cza-

220. W. W. Wierieszczagin: Śmiertelnie ranny. 
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sów średniowiecza (koniec XIV — początek XV w.), nazwany początkowo przez 
artystę Triumfem Tamerlana. Przedstawia on wśród typowo środkowo-azjatyckie-
go pejzażu i na tle ruin zburzonego miasta piramidę wzniesioną z ludzkich cza
szek, a na niej stado wron. Obraz ten, k tóry powstał w okresie prusko-francuskiej 
wojny 1870 г., przezwał artysta ironicznie Apoteozą wojny i poświęcił go „wszy
stkim wielkim zdobywcom, przeszłym, teraźniejszym i przyszłym". W tym rodzaju 
twórczości, jaką reprezentował Wierieszczagin, krytyczny demokratyczny realizm 
rosyjski dokonał zgoła nieoczekiwanej zmiany: malarstwo batalistyczne zamieniło 
się — przez swoją wierność, z jaką odtwarzało rzeczywistość — w malarstwo ideo
we, walczące przeciwko wojnie i wszelkiemu uciskowi. Obrazy turkiestańskie, do 

221. W. W. Wierieszczagin: Apoteoza wojny. 

których należą także liczne studia i obrazy niewojenne, były tylko pierwszym eta
pem Wierieszczagina na drodze jego rozwoju. Równie porywające dramatyzmem 
swojego ujęcia są jego liczne szkice i obrazy z walk bałkańskich, przedstawiające 
może z jeszcze większą siłą tragizm i zarazem zbrodniczość wojny. Szczególnie 
żywo odzwierciedla się stosunek malarza do wojny w kompozycji Szipka-Szejno-
wo, k tóra zamyka cykl obrazów z wojny rosyjsko-tureckiej 1877—1878 r. Obraz 
przedstawia rewię zwycięskich wojsk na polu bitwy, odbieraną przez generała 
Skobielewa (9 stycznia 1878 г.). Sama rewia umieszczona jest na drugim planie 
i nie zajmuje dużo miejsca w obrazie, rozwijając się u stóp wysokiej zaśnieżo
nej Góry św. Mikołaja. Na pierwszym planie i dalej w głąb obrazu rozciąga się 
zaśnieżone pole, gęsto pokryte ciałami zabitych, a wymowa tych ciał głośniejsza 
jest od wszelkich okrzyków "Hura ! " witających przejeżdżającego przed frontem 
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wojsk zwycięskiego generała Skobielewa. Na podobny ton nastawiona jest twór-
czość Wierieszczagina wszędzie tam, gdzie tylko dotyka tematu wojny i bitwy. 
Z równym realizmem, w połączeniu z t raktowaniem plenerystycznym, odtwarza 
on jednak sceny egzotyki wschodniej, m. in. z Indii i ich niezmiernie barwnych 
widoków, a jako malarz historyczny w późniejszym okresie tworzy znowu cały 
cykl obrazów z wojny napoleońskiej 1812 r. W koncepcji jego obrazów zna
mienne jest to, że bohaterem ich jest lud i że lud ten urasta — tak jak u Toł
stoja — do roli motoru dziejów i głównego czynnika w rozwoju ludzkości. Nato
miast w obrazach, w których artysta próbuje przedstawić dzieje i postaci indywi
dualne, jak np. Napoleona, wynik jest mało mówiący i blady. Znaczenie Wierie-

222. W. W. Wierieszczagin: Szipka-Szejnowo. 

szczagina dla rozwoju sztuki rosyjskiej oraz dla propagandy antywojennej jest bar
dzo duże. Zrozumiano to wcześnie w kołach militarystycznych — toteż za bardzo 
charakterystyczny trzeba uważać epizod, o którym wspomina sam malarz, że 
„bardzo znany generał pruski (Moltke) radził carowi Aleksandrowi I I , by roz
kazał spalić wszystkie jego obrazy wojenne jako wywierające skrajnie szkodliwy 
wpływ" 3. 

Do tego szeregu realistów ideowych należy jeszcze W. Jakobi (1834—1902), 
którego dzieło Postój aresztowanych, a raczej „zesłańców", wierny obraz strasz
nej, nieludzkiej nędzy i męczeństwa wysiedleńców politycznych, stanowi jeden 
z najgłośniejszych aktów oskarżenia rzuconych pod adresem carskich rządów. 
Jego Wesele w Pałacu Lodowym za carowej Anny Iwanowny ilustruje w sposób 
niemniej żywy i gryząco-satyryczny zabawy dworskie wieku XVIII . Cała la 
sztuka realizmu ideowego utknęłaby jednak w ślepym zaułku, gdyby nie twór
czość dwóch wielkich epików malarstwa rosyjskiego — I. Riepina i W. Suriko-
wa, stanowiąca sama dla siebie epokę w dziejach sztuki rosyjskiej. 
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c) I l i a Riepin i Was i l i j Surikow 

Sztuka Riepina zjawiła się w chwili, kiedy malarstwo rosyjskie przeżywało 
kryzys, spowodowany z jednej strony upadkiem rzemiosła malarskiego na skutek 
akcji licznych „pieriedwiżników", a z drugiej — bezdusznością prądów akade
mickich. Riepin zaś był artystą wprost opatrznościowym, realistą z krwi i kości, 
jak nikt inny związanym z żywą aktualnością rosyjską w całej jej gigantycznej 
rozpiętości; był jej demokratycznym krytykiem i szerokim epikiem, równocze
śnie zaś był malarzem, i to wielkim malarzem, patrzącym na świat i interpretu
jącym jego zjawiska jako artysta, który opanował wszystkie arkana rzemiosła, 
a k tóry przede wszystkim wszędzie odczuwał, widział i odtwarzał walory malar
skie. 

Ilia Riepin (1844—1930), urodzony w Czugujewie na Ukrainie jako poto
mek Kozaków dońskich, nigdy nie zatracił żywego związku i łączności z ludem, 
z którego wyszedł. Jego twórczość jest nawet dla jego długiego życia zadziwiająco 
bogata i wszechstronna. Pomijając pierwsze próby malarskie, pod kierunkiem 
prowincjonalnych majstrów czugujewskich (na pewno malował wtedy także 
ikony), nie ma właściwie dziedziny malarskiej, w które j nie byłby czynny. Długi 
jest szereg jego doskonałych portretów, niemniej charakterystyczne są dla niego 
liczne kompozycje wielofigurowe, które na zawsze zachowają wartość; był mala
rzem obrazów rodzajowych, kompozycji religijnych, obrazów historycznych, ludo
znawczych, rewolucyjnych, a raz w swojej długiej karierze artystycznej także 
twórcą reprezentacyjnej kompozycji oficjalnej. Chociaż nie był typowym pejzaży
stą, jednak obrazy jego zawierają również niezmiernie charakterystyczne, reali
styczne krajobrazy rosyjskie. Riepin to nieustannie czynny twórca, który wszystko 
zamienia w obraz, kompozycję i kolor i który śmiało a samodzielnie podchodzi 
do najtrudniejszych zadań i tematów. Opanowawszy w czasie studiów w Akade
mii rzemiosło malarskie, co w dużej mierze zawdzięczał wybitnemu nauczycielowi, 
malarzowi Czistiakowowi, jak i wcześniejszej swej pracy u Kramskiego, tworzy 
już w r. 1871 (w ostatecznej redakcji 1873 r.) swój obraz Burłacy na Wołdze, 
który zdobywa mu rozgłos i wczesną sławę. Realistyczne metody pracy i całe 
jego nastawienie duchowe są w tym wypadku bardzo znamienne. Powstanie kom
pozycji poprzedziły gruntowne przygotowania i studia na miejscu, nad Wołgą, 
wśród holowników, ludzi najrozmaitszego pochodzenia i autoramentu, mających 
nieraz bardzo niejasną przeszłość za sobą. Wśród nich znalazł Riepin typy swo
ich „burłaków", począwszy od młodzieńca — prawie jeszcze dziecka — aż do 
byłego, zdeklasowanego popa oraz starca. Wszystkie te typy artysta gruntownie 
przestudiował; a rezultatem tych studiów jest szereg realistycznych portretów-
studiów, z których wyraźnie można odczytać odmienność charakterów oraz indy
widualne cechy osób portretowanych. W swojej kompozycji artysta zaprzągł ich 
wszystkich (jest ich jedenastu) w szleje i kazał im ciągnąć długą linę, stąpać 
i grzęznąć w piasku nadbrzeżnym, w świetle gorącego, słonecznego dnia letniego, 
leżącego na lśniącej rzece, na której widać w dali mały parowiec, a bliżej żaglo-
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wiec1. Nie jest to jednak zwykły obraz rodzajowy w guście „pieriedwiżników", 
malarz nie chce wzbudzać litości apelując do sentymentu. Gromada burłaków to 
ludzie, z których każdy jest wybitną jednostką o własnych cechach i własnym 
ustosunkowaniu się do życia i świata. Związani są jedynie wspólnym losem, który 
każe im pełnić pracę ponad siły, aż do końca. Nic dziwnego, że ten zbiór żywych 
studiów realistycznych, osobliwych a jakże specyficznych dla jednego z fragmen
tów rzeczywistości rosyjskiej: ludzi zebranych i jakby przykutych do pracy na 
tle również typowo rosyjskiego krajobrazu nadwołżańskiego, stał się w krótkim 

223. I. E. Riepin: Burłacy na Wołdze. 

czasie symbolem wielkiej idei społecznej: narodu uginającego się pod jarzmem 
caryzmu i zarazem pełnego drzemiącej w nim siły i potęgi. Krytyk Stasow sło
wami pełnymi zachwytu wyraził tylko to, co patrząc na obraz młodego malarza 
odczuwali wówczas wszyscy, którym leżały na sercu charakter i przyszłość ma
larstwa rosyjskiego2. Scena z życia codziennego „dołów" społecznych na piasz
czystym brzegu dalekiej Wołgi otrzymała w obrazie Riepina, nie wykraczając poza 
rzeczywistość, formy monumentalne, stając się zarazem spotęgowanym odbiciem 
życia i wyjaśnieniem jego ludzkiej treści. 

Tej zasadniczej postawy realistycznej nie porzucił Riepin w ciągu swej póź
niejszej twórczości. Znamienne jest przy tym, że przy całej swej chłonności wra
żeń i wszechstronnym zaciekawieniu malarskim nie nawiązał bliższego stosunku 
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224. I. E. Riepin: Aresztowanie agitatora. 

z ówczesną sztuką francuską i że podczas swojego pobytu, jako stypendysta 
(1873—1875), w Paryżu, którym się zresztą zachwycał, nie odkrył tam nic, co by 
go pociągało. Nie dokończył nawet ostatecznie kompozycji Kawiarnia paryska. 
Natomiast wtedy powstał obraz na temat baśniowy, Sadko, będący jakby malarskim 
zaakcentowaniem przywiązania artysty do ziemi rodzinnej. W Paryżu też powstał, 
co prawda podczas pobytu w r. 1893, niezmiernie żywo i barwnie potraktowany 
plenerystyczny Doroczny wiec pod ścianą komunardów na cmentarzu Père-La-
chaise w Paryżu, zresztą już ściśle związany z wyraźnie rewolucyjnym okresem 
jego twórczości. Po powrocie bowiem do Rosji rzuca się artysta w wir wrażeń 
i prądów ideowych przyjmując tezę Czernyszewskiego o społecznej funkcji i za
daniach sztuki, głoszoną i realizowaną przez „pieriedwiżników". Na tym tle po
wstaje szereg dzieł o charakterze socjalnej krytyki demokratycznej, a nawet wię
cej, gdyż należących bezpośrednio do przejawów walki społecznej. Wśród kilku 
tego rodzaju obrazów szczególnie ważne miejsce zajmuje kompozycja Aresztowa
nie agitatora, której koncepcja długo nurtowała malarza; obok licznych przygoto
wawczych szkiców i studiów istnieją aż trzy warianty tego obrazu: z r. 1878, wy
stawiony w r. 1891, oraz ten sam, zmieniony i ostatecznie wykończony w r. 1892 3. 
Obraz powstał pod wrażeniem wielkiego procesu przeciwko agitatorom „chodzą
cym w lud'", rewolucjonistom siedemdziesiątych lat stulecia, „narodnikom", któ
rzy niezorganizowani i nie rozumiejący klasowego charakteru walki ulegli w niej, 
dokonując zresztą bardzo dużo dla dojrzewającej przyszłej rewolucji. Proces ów, 
zakończony w początkach roku 1878, dostarczył Riepinowi zarówno tematu, jak 
i modeli do jego dzieła. Charakterystyczne są przy tym dla jego metody pracy 
zmiany, jakie poczynił w swojej kompozycji, zanim uznał ją za gotową. Od 
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wielkiego zbiorowiska postaci ludzkich zapełniających wnętrze wiejskiego domu, 
w którym akcja się rozgrywa, i przytłaczających główny motyw, doszedł w końcu 
do wielkiego uproszczenia, do zmniejszenia liczby osób, racjonalnego ich rozmie
szczenia w przestrzeni i wyraźnego podziału na plany i grupy, a stopniując oświe
tlenie, uzyskał na skutek tych wszystkich środków mocno uwypuklone jądro zda
rzenia w grupie środkowej (aresztowany, związany i trzymany przez chłopów, 
z ironicznym uśmiechem odwraca twarz od zagadującego go oficera policji) i wy
dobył zeń mocne akcenty dramatyczne. Tkwią one zarówno w samej kompozycji, 
w oświetleniu, w układzie barwnym, w ogólnej tonacji, jak i w charakterystyce 
poszczególnych postaci, odzwierciedlającej się zwłaszcza w tragiczno-ironicznym 
wyrazie twarzy agitatora, schwytanego i trzymanego przez tych, którym przynosił 
pomoc i zbawienie, jak i w twarzach chłopów nie rozumiejących położenia i sa
mej sprawy, a wreszcie w zwycięskich minach reprezentantów policji i w zrozpa
czonym obliczu młodej kobiety w pokoju sąsiednim. 

Aresztowanie agitatora jest zresztą tylko jednym z wybitnych dzieł Riepina, 
związanych z działalnością społeczno-rewolucyjną, i tylko jednym z obrazów, 
w których urzeczywistnił swoją dewizę: „Nie sztuka dla sztuki, lecz sztuka dla 
życia". Do serii dzieł malujących widzianą krytycznym okiem rosyjską rzeczy
wistość należy także Procesja w guberni kurskiej z lat 1880—1883; obraz ten to 
lównież wynik długich studiów przygotowawczych. Kompozycja przedstawia 
scenę masową, jakby symbolicznie reprezentującą pewną dziedzinę życia rosyj
skiego, względnie jeden z jej aspektów niezmiernie charakterystycznych. Odbiega 

225. I. E. Riepin: Procesja w guberni kurskiej. 
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ona daleko od wszelkiego malarstwa rodzajowego i jego tak częstych akcentów 
sentymentalnych. Jest to po prostu wycinek z prawdziwego życia: daleka, bieg
nąca w głąb szeroka droga w skwarze letnim, w drgającym świetle słonecznym, 
wzdłuż której z prawej strony wznoszą się wzgórza z widocznymi jeszcze pniami 
po świeżo wyciętym lesie. Z głębi owej szerokiej szosy wysuwa się, widziana 

226. I. E. Riepin: Procesja w guberni kurskiej. Fragment obrazu. 

z przodu, trochę z lewej strony, ogromna procesja z feretronami, banderami, ikoną 
i nieodzowną żandarmerią na koniach oraz strażą wiejską po bokach (nie brak 
nawet żandarma wymachującego nahajką). Cała ta masa ludzi — to drobiazgowo 
zróżnicowane typy: każdy inny, każdy pełni inną funkcję w całości i wykonuje 
ją ъ innym poczuciem i gestem jak i z różnym stopniem poświęcenia — czy to 
grupa mużików dumnie dźwigających ciężki feretron na samym czele procesji, 
czy też kobieciny niosące z największym przejęciem pusty okład-skrzynię ikony, 
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czy pop w ciężkim ornacie, wycierający z czoła pot, otyły, z dużą siwiejącą brodą, 
widziany oczyma malarza, które nie dojrzały w nim nic świętego, czy też kro
cząca w pewnej odległości za nim grupa dygnitarzy otaczających okrągłą, niską 
damę w krynolinie obszytej wstążkami, niosącą z nieskończenie ważną miną małą 
ikonę. Z boku zaś, z lewej strony, odpędzani przez chłopską straż wieczni wędro-

227. I. E. Riepin: Portret protodiakona. 

wnicy — tłum nędznie odzianych kobiet i mężczyzn, przedstawiciele „bogoiska-
tielskiej" żebraczej Rusi, a na ich czele mały garbus. Nad tłumem góruje wysoka 
postać konnego oficera żandarmeri i . Wszystko to spowite żarem, pyłem i kurzem, 
a całość to barwna svmfonia mocnych, soczystych kolorów w pełnym świetle sło
necznym. Tylko artysta, który rozumiał i pojął cały ogrom perspektyw swojego 
narodu i problemów jego życia, mógł namalować tak po epicku, szeroko i zara
zem tak po malarsku pomyślany obraz jego aktualnej rzeczywistości, obraz wy-



rażający głębokie współczucie i zrozumienie artysty dla swego narodu, a równo
cześnie będący oskarżającą krytyką tej właśnie rzeczywistości. 

Tak daleko idące rozpracowanie figur w wielkich kompozycjach malarskich 
było naturalnie możliwe tylko na podstawie drobiazgowego przestudiowania ty
pów ludzkich. Artysta poznał człowieka bardzo blisko będąc niezwykle płodnym, 
jednym z największych portrecistów. Rzecz ciekawa, że Riepin, k tóry docierał do 
wszystkiego, a więc także do oblicza i charakteru, przede wszystkim przez kolor 
i formę, stał się właśnie tą drogą również głębokim psychologiem wszędzie tam, 
gdzie pozostał na gruncie prawdziwego realizmu. Charakterystyczny jest pod tym 
względem m. in. por t re t Protodiakona z r. 1878, potraktowany czysto po malar-
sku, który wydobywa w sposób przypominający najlepsze przykłady sztuki kla
sycznej wspaniałe walory barwne typowo ukształtowanej twarzy z wysoko pod
niesionymi, krzaczastymi brwiami, niemałego nosa, a zwłaszcza siwej ogromnej 
brody i ubrania. Przy tym jednak widz odnosi wrażenie, że od razu dostrzega 
coś więcej, że może przejrzeć na wskroś duszę i charakter modelu, według któ
rego zresztą Riepin najprawdopodobniej namalował popa w omówionej poprze
dnio procesji. Seria por t re tów Riepina jest bardzo długa; stworzył on całą galerię 
współczesnych, począwszy od doskonałej (jednej z najlepszych) podobizny pisa
rza Pisiemskiego, filozofa Sołowiewa, krytyka Stasowa, Musorgskiego (portret 
malowany w szpitalu, niedługo przed śmiercią muzyka) , Miendielejewa, poprzez 
cały cykl podobizn Lwa Tołstoja (cykl ten obejmuje nie tylko portrety, ale i sce
ny z życia wielkiego pisarza) aż do por t re tu Szaliapina i in. Równocześnie z por
tretami powstawały ciągle nowe studia o charakterze portretowym, o tematyce 
zaczerpniętej z życia rosyjskiego; wśród wielu innych już we wczesnej twórczości 
artysty występują typy żebraków (np. Dziewczynka-żebraczka z r. 1874). Na tego 
rodzaju studiach opierał artysta swoje mniejsze i większe kompozycje, a wśród 
nich wspomniany wielki obraz, w którym przedstawił jakby prawie całą Ruś 
w „procesji krzyżowej". 

Wśród licznych dzieł, związanych mniej lub więcej ze światem prądów rewo
lucyjnych jak i z przesiąkniętą nimi rzeczywistością rosyjską, znajduje się m. in. 
także wstrząsająca swoją głęboką charakterystyką stanu psychicznego Rewolucjo-
nistka przed straceniem, w ciemnej celi więziennej, oświetlonej jedynie świecą. 
Najwięcej zainteresowania, a także dyskusji wywołał jednak obraz Nieoczekiwany 
gość (Nie żdali), przedstawiający niespodziewany powrót skazańca-wygnańca 
(1884) do domu. Wynędzniały, w wytartym płaszczu, nie poznany przez służącą, 
która otwarła drzwi i z zaciekawieniem mu się przypatruje, wchodzi do pokoju, 
gdzie stara matka, jakby coś przeczuwając, szybko podnosi się z fotela, by przy
witać nieznajomego. I odwrócona od widza, podnosząca się na powitanie syna 
matka na pierwszym planie, i jeszcze odległy od niej syn, oblany światłem sło
necznym wpadającym przez szklane drzwi z balkonu, patrzą na siebie. W głębi 
obrazu żona siedząca przy fortepianie, zwrócona twarzą do wchodzącego, kur
czowo chwyciła za poręcz krzesła i patrzy szeroko otwartymi oczyma. Przy stole 
dwoje dzieci: dziewczynka nieufnie spoglądająca na obcego i chłopczyk, u któ-
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rego błysk w oczach świadczy, że już poznaje ojca. W kompozycji wszystko jest 
jasne i zrozumiałe, nic nie jest przypadkowe; dramatyczność chwili doprowadzona 
do najwyższego napięcia, a równocześnie całość jest na wskroś realistyczna: i mie
szkanie, i jego skromne urządzenie, i ci ludzie ciągle o synu-mężu-ojcu myślący 
i rozmawiający, a jednak zaskoczeni jego niespodziewanym powrotem, i on sam, 
i wszystko, czego to dzieło jest wyrazem. Wielkość i potęga walki rozgrywającej 

228. I. E. Riepin: Nieoczekiwany gość. 

się wtedy w carskiej Rosji, walki z uciskiem i z krzywdzącą przemocą, znajduje 
odbicie w tym skromnym wnętrzu i w losach tych ludzi, prawdziwych ludzi owego 
czasu. 

Riepin stworzył także wielki obraz historyczny. W 1885 r. powstaje jego kom
pozycja Iwan Groźny i jego syn Iwan, przedstawiająca moment z dnia 16 listo
pada 1581 г., kiedy car w gniewie uderzył syna ostrym końcem swojego posochu 
(laski) w głowę, raniąc go śmiertelnie. Carewicz upadł, ale jeszcze z t rudem pró-
buje się oprzeć na ręce; ojciec upadłszy na kolana obejmuje go prawą ręką, 
a lewą próbuje zatamować krew płynącą z rany na głowie. Oczy syna stają się już 
szkliste, oczy ojca patrzą z przerażeniem na to, co się stało. Nie można było wy
brać i przedstawić momentu tragiczniejszego w sposób bardziej dramatyczny. 

Mole: Sztuka rosyjska 19 
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229. I. E. Riepin: Iwan Groźny i jego syn. 

Obie ciasno zwarte postaci zamknięte są w granicach trójkąta, k tóremu odpo
wiada także wszystko inne w obrazie: nieco skośnie do figur ustawione ściany wnę
trza i jego zacienione dalsze części, i piec w głębi. A czerwień, krzycząca czer
wień — jest wszędzie: i w dywanach o deseniu w róże, i w strumieniu krwi na 
twarzy carewicza, i w krwawych plamach na różowym, tak bardzo z ową czerwie
nią kontrastującym, jedwabnym kaftanie. Nad wszystkim jednak panuje jako 
motyw zasadniczy twarz Groźnego, straszna w wyrazie rozpaczy. Ten kolory
stycznie bogaty, psychologicznie interesujący obraz przedstawia ciekawy mo
ment z dziejów dworu carskiego; całość jednak nie daje zadowolenia estetycz
nego z powodu nadmiaru grozy, jaką budzi zbyt realistyczne oddanie sceny, 
zresztą dla twórczości tego malarza wcale nie charakterystyczne. Obraz ten za
kreśla granice sztuki Riepina jako malarza historycznego. Dziwić może tylko to, 
że artysta, którego wielkie dzieła, jak Burłacy na Wołdze, Procesja w guberni 
kurskiej czy Aresztowanie agitatora, przedstawiają sceny masowe, gdy dotknął hi
storii, stworzył nie obraz masowy, lecz przedstawił zdarzenie indywidualne. 

Jest jednak jeszcze jedna kompozycja, którą można nazwać historyczną: 
jego wielki obraz Zaporożcy piszą list do sułtana. Historyczny jest w nim nieza
wodnie temat i charakter Kozaczyzny; historyczne są również szczegóły strojów 
i uzbrojenia. Ale w rezultacie strona ta jest tylko pretekstem do stworzenia nie
zmiernie barwnego obrazu, pełnego życia pysznych typów kozackich, ludzi wol
nych, niezależnych, zahartowanych ciągłą walką i życiem w niebezpieczeństwie, 
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dumnych przodków artysty pochodzącego z kozackiego rodu. Malarz okazał się 
w tym obrazie niezrównanym realistą i kolorystą, który przeniósł w kolorową 
wizję świat Kozaków Gogola, ludzi o niepohamowanym temperamencie, trafnym 
dowcipie i rozlewnym humorze. A cały ten tak wspaniale swobodny świat ujęty 
został przez malarza w ramy kompozycji klasycznej, której środek stanowi pisarz 
i naokoło niego zebrani Kozacy, siedzący i stojący, każdy inny, każdy w odmienny 
sposób wyrażający swój temperament i charakter , cała galeria niezrównanych za-
wadiaekich typów, młodych i starych, a obramienie tej tak różnorodnie ożywio
nej grupy to dwie spokojne, odwrócone od widza postaci. Niemniej znamienna 
jest ta kompozycja także pod względem kolorystycznym, przy całej swej bujno-
ści harmonijnie zrównoważona, przy czym czerwień stanowi jej ton podstawowy. 

Taki jest Riepin realista i historyk. Jakże inna jest jego twórczość od histo-
rycznego malarstwa Matejki, z którym oprócz głębokiego szacunku odczuwanego 
dla malarza polskiego łączyła go zasadnicza nuta realistyczna, a także bogactwo 
kolorytu. Różnice są jednak łatwo zrozumiałe; są one wynikiem nie tylko róż
nic indywidualnych, ale także różnych środowisk i społeczeństw, do których obaj 
malarze należeli. 

Mniej szczęścia miał Riepin w malarstwie religijnym, w którym również był 
czynny. Znany jest szczególnie jego Cud św. Mikołaja Cudotwórcy. Malarz pozo
stał i tutaj realistą, ale końcowy efekt jest o wiele bledszy od efektów i praw-

230. I. E. Riepin: Zaporożcy pieszą list do sułtana. Środkowa część kompozycji. 
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dziwości innych jego obrazów. Na pewien krótki zresztą, okres czasu uległ Riepin 
także prądom nowszym, odległym od jego dawniejszego zasadniczego nastawienia, 
i ustosunkował się pozytywnie do kierunku czy raczej kierunków „Świata Sztuki" 
propagującego zasadę „sztuka dla sz tuk i ' . Poparł on ów nowy ruch zwłaszcza 
jako rektor Akademii, do której wszedł z szeregiem innych artystów. W pierw
szych latach wieku XX, przygotowując studia portretowe do wielkiej kompozy
cji Posiedzenie Rady Państwa, zamówionej u niego przez rząd carski ku upamięt
nieniu setnej rocznicy jej założenia (1903), przeszedł nawet w swoim dążeniu do 
stwarzania coraz bardziej iluzjonistycznych efektów na technikę impresjonistyczną. 
Powstała w ten sposób nowa seria trzydziestu podobizn o silnym efekcie kolory
stycznym, którym nie dorównał jednak siłą swojego wyrazu obraz ostatni. W twór
czości Riepina był to jednak tylko okres przejściowy, po którym powrócił on do 
dawnego realizmu, stwarzając m. in. także szkicowo potraktowany epizod rewo
lucyjnej Demonstracji październikowej w 1906 r. O wielkim znaczeniu twórczo
ści Riepina dla malarstwa rosyjskiego XIX w. i o miejscu, jakie ona zajmuje 
w dziejach sztuki europejskiej, decyduje konsekwentny realizm ideowy, formalny 
i kolorystyczny, cechujący wszystkie prawie dzieła tego wielkiego artysty. 

Drugim wielkim realistą nowożytnego malarstwa rosyjskiego jest Wasilij Su-
rikow (1848—1916), również potomek Kozaków, ale syberyjskich, urodzony 
w Krasnojarsku nad Jenisiejem. Jego sztuka ma niejeden rys wspólny ze sztuką 
Riepina, ale zasadniczy charakter jest najzupełniej od tamtej odmienny. Surikow 
jest niewątpliwie konsekwentnym realistą i pozostaje zawsze wierny rzeczywisto
ści, ale równocześnie jest przede wszystkim malarzem przeszłości historycznej, 
najwybitniejszym historycznym malarzem rosyjskim, przy czym jego wierność 
historyczna nie wyczerpuje się w skrupulatności archeologicznej, przeciwnie — 
można mu pod tym względem zarzucić niejeden anachronizm i niejeden rys 
sprzeczny z prawdą historyczną. Jego wierność historyczna tkwi w czymś in
nym — w wielkiej wewnętrznej sile wyrazu i przekonania, z jaką przedstawił 
przełomowe momenty dziejowe, odgadł i uplastycznił ich głęboki sens historycz
ny oraz odsłonił i pokazał żywiołowe siły i ruchy masowe, które nimi kierowały 
i były ich dźwignią. W obrazach Surikowa sceny realistyczne, na pozór jedynie 
wycinki z życia rzeczywistego, zamieniają się na wielkie dramaty, skupiające 
w swoich kompozycjach, swobodnych i naturalnych, w wyrazie i formach monu
mentalnych kwintesencję przełomowych w dziejach zdarzeń. W jego malarstwie 
jest coś z monumentalnego historyzmu szekspirowskiego, oświetlającego skróta
mi akcji i rysunkiem charakterów, w sposób prawie oszałamiający, sedno wiel
kich konfliktów, zdarzeń i samego sensu historii. 

Charakterystyczny jest pod tym względem już Poranek przed straceniem 
strzelców z 1881 г., przedstawiający tragiczną rozprawę nowej Rosji Piotra I 
z reakcją starej Rusi moskiewskiej — krwawe rozwiązanie konfliktu, do którego 
musiało dojść, jeżeli Rosja miała się stać potężnym imperium XVIII w. Obraz 
zbudowany jest jako scena wydająca się w pierwszej chwili bardzo głęboką (cią
gnie się po prawej stronie murów Kremla jakby bez końca, a w środku i z lewej 
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zamknięta jest malowniczą sylwetą cerkwi Wasyla Błażennego). Przy bliższym 
rozpatrzeniu okazuje się, że na płytkiej stosunkowo przestrzeni stłoczona jest masa 
ludzi: z lewej strony i w środku strzelcy i ich rodziny — to skazańcy żegnający 
się z życiem, ich zrozpaczone matki , żony i dzieci — oraz szeregi wozów; po 
prawej stronie na przodzie grupa cudzoziemców i dostojnik kościelny, dalej za 
nimi car na koniu, w zielonym mundurze. W środku między tymi dwoma grupami 
strzelec prowadzony na stracenie. Wszystkie te postacie oświetlone są porannym 
światłem lekko mglistego, słonecznego poranka, skąpane w bujnym kolorycie, zna
cznie jednak chłodniejszym i mniej czystym od kolorytu Riepina. Każdy szczegół 
jest tutaj realny, każdy istniał lub mógłby w zupełnie takim samym ukształtowa
niu istnieć w rzeczywistości; ale jeszcze bardziej realistyczna jest sama scena 
jako całość — dramatyczne rozwiązanie wielkiego konfliktu między starą a nową 
Rosją: gęsto stłoczony tłum jako aktor z jednej strony, a z drugiej, odsunięty nieco 
w głąb, jego sędzia, twórca nowej Rosji, a zarazem samodzierżca. 

Dramatyczność ujęcia zastosowana wobec zdarzenia masowego, jakim było 
stracenie strzelców, występuje niemniej wyraźnie w obrazie Mienszykow w Bie-
riezowie (1883). Tym razem odnosi się ona do dziejów indywidualnych, osobi
stych wszechpotężnego niegdyś ulubieńca i towarzysza Piotra I, zepchniętego po
tem przez następczynię cara z piedestału i wygnanego na Sybir, gdzie znalazł się 
w nędzy i gdzie miał zginąć. Scena, którą tutaj przedstawiono, ujęta jest jako mo
ment dziejowy pełen dramatyczności. Na małej przestrzeni wnętrza drewnianej 
chaty skupieni przy małym stole, owinięci w futra, siedzą: olbrzymi stary Mien
szykow z twarzą bardzo charakterystyczną, na której tak żywo i wyraziście maluje 
się to, co przeżywa, iż ma się wrażenie prawdziwego port re tu . Dalej młody syn, 
starsza córka, czytająca, i młodsza, jakby zasłuchana i zapatrzona przed siebie. 
I znowu mocne kontrasty: przepych dawnych strojów i futer — i nędzne otocze
nie; ogromne zróżnicowanie charakterów i wyrazów tych czterech osób, wspo
mnienia i ślady niedawnej wielkości i potęgi — i wnętrze chaty syberyjskiej. Za 
małym oknem zaśnieżony dzień i jego odblask na strojach i twarzach, i złoty 
blask dwóch małych ikon w kącie. Surikow także i tutaj okazał się równocześnie 
i historykiem, i malarzem. 

Najwłaściwszym żywiołem artysty jest jednak przedstawianie w ruchu wielkich 
mas ludowych, będących w jego oczach istotnym bohaterem dziejów ludzkich 
i narodowych. Typowym przykładem tego rodzaju kompozycji jest monumentalny 
obraz Bojaryni Morozowa (1887), przedstawiający fanatyczną zwolenniczkę „sta-
roobrzędowego raskołu" i przeciwniczkę reformy patr iarchy Nikona w chwili, gdy 
skutą kajdanami wiozą ją na saniach do więzienia przez ulice moskiewskie, 
wzdłuż których stoją tłumy przyglądające się jej ostatniej wędrówce. Charaktery
styczny jest już sam układ kompozycyjny, będący dalszym rozwinięciem zasad 
stosowanych w poprzednio omówionych obrazach. Jeszcze w większym stopniu 
bowiem niż w Poranku przed straceniem strzelców i w Mienszykowie prawie że 
znikoma przestrzeń, na której rozgrywa się akcja, wydaje się w pierwszej chwili 
ogromna. Pokryta śniegiem ulica, sanie i ciągnący je koń jak i biegnący obok nich 
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chłopak — wszystko to prowadzi spojrzenie w głąb obrazu, gdzie nad głowami wi
dzów wznoszą się zaśnieżone dachy domów. Ale i sanie, i licznie zebrany tłum 
stłoczony jest na tak wąskiej przestrzeni, że szybko zaczynamy sobie zdawać 
sprawę, iż cała kompozycja przypomina po prostu staroruskie ikony i że jej część 
figuralna zbliżona jest do układu płaszczyznowego, działającego dynamicznie przez 
realistyczne szczegóły. Prócz tego jednak obraz ten posiada jeszcze wyraz i napię
cie dramatyczne całkiem innego rodzaju. I tu przedstawiony jest przecież konflikt 
dwóch światów: starego, reprezentowanego przez bojarynię Morozową i większość 
przyglądającego się jej i żegnającego ją tłumu, zwłaszcza kobiet, i nowego, dla 
którego trzymanie się starych, skostniałych form to już tylko przeżytek martwej 
przeszłości. Jeśli Procesją w guberni kurskiej Riepina można było nazwać obra
zem przedstawiającym całą nową, ówczesną Ruś, to w obrazie Surikowa można 
się dopatrzeć masowego podobieństwa ludu starej Rusi w przełomowej chwili dzie
jowej z całym bogactwem jego typów, począwszy od samej bojaryni Morozowej 
z niezwykle charakterystyczną twarzą fanatycznej bojowniczki o swoje przekona
nia, poprzez otaczający ją tłum niewiast i mężczyzn, starych i młodych, bojaryń, 
mieszczek i zakonnic, patrzących na nią z uwielbieniem i przerażeniem, przez 
pielgrzymów, żebraczki, opętanego żegnającego ją dwoma palcami — aż do ga
piów ulicznych i do szyderczo śmiejącego się popa. Cały ten świat starej Rusi ze
brał się jakby na pokaz w obrazie Surikowa, odsłaniając przed widzem nie tylko 
przeżycia wewnętrzne wywołane momentem dziejowym, lecz także całe swoje pię
kno zewnętrzne, uchwycone i utrwalone pędzlem wielkiego realisty, począwszy od 
białych sylwet zaśnieżonych dachów, a skończywszy na wzorzystych tkaninach 
strojów kobiecych, bujnych i zarazem delikatnych jak wzory staroruskich ikon. 

W podobnym ujęciu zastosował Surikow ruch wielkich mas celem uwidocz
nienia ważnych chwil historycznych w wielkiej kompozycji Zdobycie Syberii przez 
Jermaka (1895), przedstawiającej znowu starcie się dwóch różnych i wrogich świa
tów, tym razem na polu bitwy, jak i w innym jeszcze obrazie historycznym Przej
ście Suworowa przez Alpy (1899). Obraz ten jest niejako ostatnim z serii monu
mentalnych kompozycji historycznych wielkiego realisty, którego sztu'ka stanowi 
jakby odpowiednik i zarazem uzupełnienie realizmu Riepina. Jeśli bowiem Suri
kow stworzył szereg niezrównanych realistycznych wizji malarskich, oświetlają
cych przeszłość narodu rosyjskiego, niemniej „historycznym" jest w pewnym 
sensie Riepin, którego malarstwo czerpiące tematy z dziejów ojczystych nie po
siada wprawdzie ani szerokich horyzontów, ani głębi właściwej spojrzeniu Suriko
wa, ale jest on za to w długim szeregu dzieł, sięgających od Burłaków i Procesji 
w guberni kurskiej aż do Aresztowania agitatora i szkicu Demonstracji niezrów
nanym epikiem-historykiem Rosji z drugiej połowy XIX w. 

d ) I n n i m a l a r z e d o l a l d z i e w i ę ć d z i e s i ą t y c h . K r a j o b r a z 

Sztuka obu wielkich mistrzów realizmu nie wyczerpywała ani twórczości ma
larskiej w ogóle, ani wszelkich przejawów realizmu. Obok Riepina i Surikowa, 
których twórczość i działalność łączyły się w dużej mierze z kierunkiem i wystą-
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pieniami „pieriedwiżników", działali także inni malarze, po części swoim nasta
wieniem do nich zbliżeni lub też od nich odbiegający, o kierunkach nowych i wła
snych, przyczyniających się w niemałym stopniu do wzbogacenia i zróżnicowania 
obrazu malarstwa rosyjskiego ostatniej ćwierci XIX w. 

Punktem wyjścia były przy tym w dużej mierze podniety, jakie promienio
wały z potężnego ruchu „pieriedwiżników". Nie mogła im się oprzeć nawet sztuka 
Akademii, k tóra pozostawała przez długi czas obojętna wobec aktualnej problema
tyki i rzeczywistego życia. Typowym reprezentantem malarstwa akademickiego 
był m. in. Polak Henryk Siemiradzki (1843—1902), wybitny talent kolorystycz
ny, malarz kompozycji z dziejów antycznych i biblijnych, swojego rodzaju neo-
hellenista. Opanował on rzemiosło malarskie w sposób doskonały, wydobywając 
w swoich wielkich i mniejszych kompozycjach, zapełnionych figurami i aktami 
klasycznymi, wszelkie subtelności połysku karnacji , walorów materii , kamieni, 
zwłaszcza połyskujących marmurów i metali, a przede wszystkim morza, przele
wającego się lub spokojnie błyszczącego w promieniach słońca, i błękitu nieba 
i krajobrazu z roślinnością śródziemnomorską. Z właściwym realizmem, będącym 
wyrazem i echem nurtów siedemdziesiątych i osiemdziesiątych lat XIX stulecia, 
sztuka Siemiradzkiego nie miała nic wspólnego. Jego realizm polegał jedynie na 
tym, że stworzone przez niego piękne i modne podówczas wizje świata antyczne
go były po prostu brawurowo-iluzjonistycznie namalowane i że zarówno w jego 
rysunku, jak i w traktowaniu kolorystycznym odzwierciedla się przeszłość ujęta 
w formy wyidealizowanego, ale realistycznie prawdopodobnego, barwnie bogatego 
pleneru. Jego sztuka nie posiada jednak głębi krytyki ani sądu o czasach prze
szłych czy teraźniejszych. Zajmuje ona miejsce obok obrazów Alma Tademy lub 
lorda Leightona. Dotyczy to zarówno jego słynnej Fryne w czasie świata 
w Eleusis (1873) lub Taniec mieczów czy innych kompozycji o tematyce antycz
nej, np. Waza czy kobieta (1887), jak i kompozycji na tematy chrześcijańskie 
względnie wczesnochrześcijańskie, jak Pochodnie Nerona, czy wreszcie kurtyny 
teatrów w Krakowie i Lwowie. 

Bardziej od Polaka Siemiradzkiego — należącego do dziejów malarstwa i pol
skiego, i rosyjskiego, ale w obu wypadkach reprezentującego kierunek czysto aka
demickiego formalizmu, odległego od rzeczywistości aktualnej — związany jest 
z atmosferą rodzimą Konstanty Makowski (1839—1915), starszy brat „pieried-
wiżnika" Włodzimierza Makowskiego, pierwotnie, również jak tamten, jeden 
z „buntowników" z roku 1863, który wrócił jednak później do Akademii. Ze swo
jego okresu „pieriedwiżnickiego" zachował ten niezwykle utalentowany kolory
sta skłonność do realizmu rodzajowego. Rodzajowość ta była wprawdzie pozba
wiona akcentów krytyki demokratycznej lub walki politycznej, trzymała się jed
nak, zwłaszcza w fazach początkowych, obserwacji żywej rzeczywistości, jak np. 
w Budach jarmarcznych na placu Admiralicji (1869), wielofigurowej kompozycji 
pełnej życia i ruchu oraz wiernie odtworzonych scen i grup ludu miejskiego. 
Wśród jego obrazów nie brak jednak także niemniej żywo odtworzonych scen 
z życia orientalnego, a także utworów fantazyjnych. Szczególnie charakterystycz-
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232. W. D. Polenow: Chrystus i jawnogrzesznica. 

ne są dla jego malarstwa sceny rodzajowe z życia starej Rusi, działające zarówno 
przez egzotyczną tematykę, jak i bogaty koloryt. 

Wśród tych wszystkich licznych malarzy kierunku akademickiego, których 
tematyka staje się coraz bardziej realistyczna (często zaczerpnięta z l i teratury 
albo też z dziejów rosyjskich), na pierwsze miejsce wysuwa się artysta o własnych 
rysach indywidualnych — Wasilij Polenow (1844—1927) l. Wprawdzie jego twór
czość najważniejsza jest w dziedzinie krajobrazu, niemniej zajmuje on ważne miej
sce także w malarstwie figuralno-historycznym; w tym bowiem zakresie jest Po
lenow do pewnego stopnia spadkobiercą idei, którą przesiąknięta była twórczość 
Aleksandra Iwanowa, Kramskiego i Gaya. Chciał on przedstawić Chrystusa, ideał 
chrześcijaństwa, w konfrontacji z życiem. A chcąc działać poprzez sztukę (do koń
ca życia zachował wiarę w wychowawcze znaczenie sztuki, która według jego po
glądu powinna uszlachetniać widza harmonią, jaka jest w niej zawarta) wybrał 
jako temat swojego wielkiego obrazu scenę: Chrystus i jawnogrzesznica. Polenow 
pojął postać Chrystusa odmiennie od swoich poprzedników. W jego ujęciu jest to 
„zdrowy, piękny człowiek z ludu, szlachetnego typu arabskiego. Często zagłębia 
się w siebie samego, medytując nad przyrodą; zawsze przebywa w jej otoczeniu 
jako jej ulubiony syn. Spokój wynikający ze świadomości siły umysłowej i mo
ralnej jest podstawową cechą Chrystusa". Obraz (1888), którego koncepcja była 
od samego początku jasno sprecyzowana, był wynikiem długiego i sumiennego przy
gotowania, studiów w Egipcie i Palestynie, a wszystko to odpowiadało racjonali
stycznemu ustosunkowaniu się do tematu. Poprzedził dzieło długi szereg szkiców, 
studiów i obrazów pejzażowych, plenerystycznych, niezmiernie charakterystycz
nych dokumentów „wizji lokalnej" ; ukończony obraz nie wywołał jednak ocze
kiwanego wrażenia. Brakło mu akcentów dramatycznych. Pomimo wielkiego bo-
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gactwa scenerii realistycznej, kolorytu i gry światła słonecznego oraz typów przed
stawionych osób, okazał się właściwie tylko wielkich rozmiarów kompozycją ro
dzajową z zakresu tematyki orientalnej. 

Sztuka Polenowa prowadzi nas jednak także w dziedzinę krajobrazu, który 
już wtedy miał za sobą długą historię. Jak już wspomniano, początki jego sięgają 
wstecz do najstarszych kompozycji wedutowych końca XVIII w., a jego rysy rea
listyczne zaznaczają się mocno i wyraźnie już w malarstwie Wieniecjanowa, jak
kolwiek nie był to jeszcze właściwy krajobraz w ścisłym tego słowa znaczeniu, 
ponieważ przeważała w nim strona figuralna, a pejzaż był tylko dodatkiem, co 
prawda logicznym i prawdziwym. W okresie wcześniejszym istniało raczej tylko 
malarstwo wedutowe i krajobrazowo-dokumentarne, o którym była już mowa 2. 
Pomimo obcej tematyki i obcych wzorów oraz podniet w owym malarstwie „per
spektywicznym" przejawiały się jednak także pierwiastki rodzime, i to zarówno 
w temacie, jak i w sposobie traktowania formalnego. Do owych pierwszych po
czątków nawiązywała także sztuka Maksyma Worobjewa (1787—1855), ucznia 
Fiodora Aleksiejewa, malarza wedut petersburskich, malarza-poety miasta nad 
Newą, zwłaszcza w późniejszym okresie jego twórczości przesiąkniętym nastroja
mi romantycznymi. Szczególnie charakterystyczne są jego obrazy przedstawiające 
Petersburg w nocy, jak np. obraz Jesienna noc w Petersburgu (1835), ukazu
jący Akademię Sztuk Pięknych z sylwetami sfinksów, światło księżyca przedosta-
jące się przez pędzone wiatrem chmury i zmrok nad rzeką. Młodszy od Worobje
wa był Sylwester Szczedrin 3, również uczeń Aleksiejewa i Michała Iwanowa, też 
założyciel i prekursor późniejszego rosyjskiego malarstwa pejzażowego, chociaż 
malował jedynie widoki włoskie, a przedwczesna śmierć nie dała mu malarsko 
ukształtować także krajobrazu rodzimego. Przedwczesny zgon przerwał również 
twórczość innego prawdziwego artysty, Michała Lebiediewa (1811—1837), ucz
nia Worobjewa, twórcy pejzaży włoskich, wykazującego w nich mocny talent rea
listyczny i dążącego do jak najwierniejszego odtwarzania przedmiotowości i jej 
charakteru, zarówno w układzie krajobrazu, jak i w roślinności oraz w bogatej 
grze światła słonecznego i kontrastujących z nim cieniów. Do najbardziej znanych 
i cennych utworów Lebiediewa należy Ariccia (1835) i Aleja w parku (1836). 

Zanim jednak powstało i rozwinęło się prawdziwe rosyjskie malarstwo kraj
obrazowe, utrwalające realistyczną wizję przyrody rodzimej, sztuka rosyjska otrzy
mała dziwnym trafem wielkiego malarza marynistę, Iwana Ajwazowskiego (Gaj-
wazowskiego, 1817—1900), pochodzącego z rodziny ormiańskiej na Krymie, 
ucznia Worobjewa, który od samego początku z ogromnym zamiłowaniem poświę
cił się pejzażowi morskiemu i specjalizując się w tym temacie, odegrał niemałą rolę 
w rozwoju malarstwa rosyjskiego. Łącząc tradycje klasycznego układu kompozycji 
krajobrazowych z realistyczną wiernością szczegółów, stworzył w ciągu swojej dłu
giej działalności mnóstwo obrazów, w których żywiołowymi pierwiastkami wszę
dzie i zawsze są woda, światło i powietrze. Nastroje romantyczne tych obrazów 
wywołane są coraz nowym zestawieniem światła dziennego lub oświetlenia księ
życowego, grą morskich wód — czasem spokojnie przelewających się w nieskończo-
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233. I. K. Ajwazowski: Dziewiąta fala. 

ną dal, to znów wzburzonych — łódek, okrętów i rozbitków wśród grożących ze 
wszystkich stron olbrzymich fal. Niekiedy artysta wiąże z morzem jego brzegi, por
towe miasta Krymu i sewastopolski wojenny port , albo przedstawia bitwy mor
skie, sławiąc zwycięstwa floty rosyjskiej (Piotr I na brzegu Zatoki Fińskiej, 1846, 
Bitwa czesmieńska, 1886, Bitwa nawaryńska, 1850 i in.). Nie brak też wśród jego 
obrazów kompozycji na tematy biblijne (Stworzenie świata, 1864, Potop, 1864 
i in.). Najsilniejsze efekty osiąga w kontrastowo skomponowanych obrazach, 
przedstawiających jako podstawowy motyw walkę światła z ciemnością. Najsłyn
niejszym może jego dziełem jest Dziewiąta fala: bezbrzeżne, wzburzone, pieniące 
się morze, niebo pokryte chmurami, spoza których przeświecają promienie słone
czne, a na pierwszym planie grupa rozbitków na miotanym falami, odłamanym 
i rozbitym maszcie — grupa nieskończenie mała wobec ogromnej fali, góry wody, 
która już, już gotowa ją zalać. Bardziej przekonywające od tej bądź co bądź nieco 
jaskrawej w tonacji i zbyt patetycznej kompozycji jest Morze Czarne (1881), pro
ste, pozbawione wszelkiego sztafażu figuralnego, realistyczne przedstawienie nie
skończoności morza i jego głębi. W tego rodzaju ujęciach ujawnia się bliższy kon
takt Ajwazowskiego z ruchem i tendencjami „pieriedwiżników" i ich realizmem, 
z którym szedł w parze także gorący rosyjski patriotyzm . 

Toteż realizm, niczym nie zamącony realizm, który zjawił się u Ajwazow
skiego stosunkowo późno, bo dopiero w ostatnim okresie jego twórczości, stał się 
punktem wyjścia prawdziwego rosyjskiego malarstwa krajobrazowego. Pierwszy 
po Wieniecjanowie, ale już jako wyłączny pejzażysta, , ,odkrył" przyrodę rosyj
ską malarz-poeta Aleksy K. Sawrasow (1830—1897) . Nie stało się to przypad-
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kowo. Było to tylko zakończeniem długiego procesu poszukiwań, które osiągnęły 
wyraz w materialistycznej estetyce Czernyszewskiego. „Artystyczne odtwarzanie 
obrazów przyrody służyło bowiem tym samym celom i było tak samo realizacją 
zasad nowej estetyki, jak gatunek rodzajowy..." A ponieważ według Czernyszew
skiego „piękno to życie" i istnieje ono przede wszystkim w samej przyrodzie, 
przeto w malarstwie pejzażowym drugiej polowy XIX w. odzwierciedlało się także 
dalsze hasło tej estetyki, mianowicie odtwarzanie tego, „co jest dla człowieka 
w życiu interesujące", a w związku z tym, oczywiście w ramach możliwości pej
zażowych, także „objaśnianie życia" oraz wypowiadanie „sądu o przejawach ży
ciowych" 6. W miarę rozwoju idei demokratycznych, ich krytycyzmu, a także ich 
strony konstruktywnej , zasadnicze ustosunkowanie się malarstwa do tematyki ro
dzimego pejzażu rosyjskiego uległo wyraźnej ewolucji: po ukazaniu w pierwszym 
rzędzie nędzy i ubóstwa, zaniedbania wsi rosyjskiej, chłodnego i mokrego klimatu, 
zaczęto odtwarzać także niezmierne bogactwo i różnorodność rosyjskiej przyrody, 
układając obrazy w szeroką, coraz bardziej rozbudowywaną jakby epicką opo
wieść malarską o jej sile i potędze, o pięknie zawartym w jej widokach codzien
nych i prostych. I właśnie w tym zakresie przypadło Sawrasowowi ważne miejsce 
w udziale. Jako uczeń K. Rabusa, moskiewskiego malarza wedut, który także był 
uczniem M. Worobjewa i kontynuatorem jego tradycji romantycznych, rozpoczął 
także Sawrasow swoją twórczość jako romantyk. Daje się to m. in. najbardziej 
odczuć w jego prześlicznym Widoku Kremla od mostu Krymskiego podczas nie
pogody (1851), zapełnionym wszelkimi rekwizytami romantyzmu i kontrastów 
światłocieniowych. Echa dalekiego romantyzmu widoczne są także już w jego Kla
sztorze Pieczerskim pod Niżnym Nowogrodem (1870—1871) przedstawiającym 
domy wiejskie wraz z laskiem brzozowym na pierwszym planie, jasno oświetlone 
zabudowania klasztorne w głębi (za małe w porównaniu z całością kompozycji), 
dalej rozlewne wody Wołgi, a w górze niebo i chmury. Pomimo nadmiaru szcze
gółów są one tak wiernie zaobserwowane i tak żywe, a przy tym całość zawiera 
w sobie tyle prostoty, że obraz ten stanowi bez wątpienia dokument czegoś nowe
go, czegoś zupełnie odmiennego od całej przeszłości krajobrazu rosyjskiego. Po
czucie dalekiej przestrzeni jeszcze mocniej wyraża się w kompozycjach innego ro
dzaju, np. w Nocy księżycowej (1870), gdzie temat jest całkiem prosty: równina 
porośnięta ubogimi niskimi krzakami i trawą, rzeczka błyszcząca w świetle księ
życowym, przedzierającym się przez gromadę pionowo ułożonych chmur, wszy
stko to ginące w nocnej ciszy, pełne nastroju lirycznego — albo też w Drodze 
w lesie (1871), gdzie jedność tematu i nastroju łączy się z harmonijnie zestawio
nym, bogatym zróżnicowaniem szczegółów i zasadniczych tonów kolorytu. Wiel
kim dziełem Sawrasowa o znaczeniu przełomowym jest jego obraz Gawrony przy
leciały (1871), przedstawiający w niezrównany sposób charakter i nastroje przed
wiośnia na wsi rosyjskiej. W tym obrazie, który podziałał jak prawdziwe odkrycie, 
nie ma nic niezwykłego. Przedstawił tu artysta fragment prawdziwej przyrody 
rosyjskiej bez najmniejszego patosu: krajobraz wiejski pokryty topniejącym śnie
giem; na pierwszym planie grupa białych brzóz z gniazdami rozwrzeszczanych 
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gawronów. W głębi chowają się wiejskie chaty — widoczne są tylko strzechy — 
a wśród nich pięciokopułowa cerkiew z wieżą. Za wsią rozciąga się w nieskończo
ność równina z ledwo widocznym lasem na horyzoncie, a nad nią niebo i miękkie 
wiosenne chmury. Wszystko jest jasne, wszystko określone, potraktowane deli-
katnie, miękko i całkiem prosto. To, obok czego przechodziło się w życiu wiele 

234. A. K. Sawrasow: Gawrony przyleciały. 

razy nie zwracając na to najmniejszej uwagi okazało się nagle czymś niesłycha
nie nowym i odkrywczym, nie mniej nowym niż opisy w Zapiskach myśliwego 
Turgieniewa 7. 

W ten sposób malarstwo rosyjskie odkryło przyrodę rosyjską, jej charakter 
i jej poezję. W ślad za Sawrasowem odkrywali ją także inni współcześni mu ma
larze. Tak np. obrazy wewnętrznie do pewnego stopnia spokrewnione z obrazami 
Sawrasowa tworzy wcześnie dojrzały, a młodo zmarły, wybitnie utalentowany 
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Fiodor Wasiljew (1850—1873), twórca szeroko rozwiniętej, na wskroś jednolitej 
i dziwnie poetycznej Odwilży (1871) oraz Mokrej łąki (1872), gdzie wszelkie wier
nie, realistycznie zaobserwowane szczegóły bujnej bagnistej roślinności na swoiście 

235. I. I. Szyszkin: Na skraju lasu. 

ukształtowanym terenie i grupa drzew na drugim planie, niski horyzont nad rów
niną i wysokie niebo zlewają się w wizję głębi przestrzennej bez końca. 

Ważne miejsce w rozwoju pejzażu rosyjskiego zajmuje także Iwan Szyszkin 
(1831—1898), wielki malarz-poeta lasu rosyjskiego, w zakresie techniki pierwszo
rzędny rysownik, który zwłaszcza w swoich wcześniejszych fazach zarówno szcze
góły, jak i całość kształtował za pomocą plastycznego, realistycznego rysunku 
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i dopiero z biegiem czasu przeszedł do bardziej miękkiego i jaśniejszego kolo
rytu. Jego dziełem jest szereg obrazów przedstawiających za każdym razem inne 
nastroje leśne, inne pory dnia i inne oświetlenia jak i zestawienia oraz efekty 

236. I. I. Szyszkin: Żyto. 

barwne, począwszy od szczególnie znanych obrazów: Poranek w lesie (1889), 
Leśny jar (1881) i Świerki w słońcu (1882) aż do Na skraju lasu (1898). W pierw
szym z nich ciemne pnie drzew zarysowują się w porannej słonecznej mgle i w ró
żowym brzasku, spływającym z góry, przy czym świeżość pory porannej jeszcze 
podkreśla para niedźwiadków. Duży kontrast stanowią dwa następne z wymienio
nych obrazów. Jeden wprowadza widza w ciemny leśny zmrok, z którego wyra
stają wysokie drzewa, gdy natomiast w drugim obrazie las świerkowy pełen jest 
słońca; Na skraju lasu znów przedstawia całe bogactwo i niezwykłe piękno grupy 
wysokich, olbrzymich świerków oświetlonych promieniami słonecznymi. U ich 
stóp ukazał pejzażysta niemniej bogaty w szczegóły fragment strumyka leśnego. 
z kamykami na dnie i leśną roślinnością na jego brzegach. Równie charaktery
styczny jest dla Szyszkina obraz innego rodzaju, a mianowicie Żyto (1878): da
leka równina, jak okiem sięgnąć, to ogromne pole żółtozłotego dojrzewającego 
żyta, którego kłosy chylą się pod lekkim powiewem wiatru. Przez pole przebiega 
droga, a wśród żyta wznoszą się samotne, wysokie, wiatrem poszarpane, malow
nicze, ciemne sosny, kontrastujące swoją zielenią ze złotym zbożem. Nad wszyst
kim wysokie, jasne letnie niebo bez chmur 

Znowu inną nutę wprowadził do malarstwa krajobrazowego znany nam już 
Wasilij Polenow (1844—1920), autor nie tylko kompozycji figuralnych na tematy 
biblijne i konsekwentny realista w tej dziedzinie nie tylko twórca charakterysty
cznych widoków pejzażowych ze Wschodu (o motywach egipskich i palestyń-
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237. W. [). Polenow: Moskiewski dworek 

skich w ujęciu plenerystycznym). lecz także malarz delikatnych krajobrazów ro
syjskich 8, ulegający i tutaj zasadom realizmu. Z jednej strony stwarza doskonały 
w swoim rodzaju obraz starej Moskwy z połowy zeszłego stulecia, w której dal
szych dzielnicach dwory miejskie graniczyły ze wsią, jej trybem życia, jej łąkami 
i pięknem, gdzie dzieci bawiły się na kwiecistych łąkach, a w pełnym blasku słońca 
drzemały białe ściany małego dworu, a spoza dachu stodoły wiejskiej widniała 
wieża i kopuła cerkwi oblana powietrzem drżącym od żaru (Moskiewski dworek, 
1878). Z drugiej strony Polenow jest malarzem-piewcą piękna dawnej, wymiera
jącej poezji dworów ziemiańskich, opisywanych przez Turgieniewa, i w tej tema
tyce słynie przede wszystkim jako twórca Ogrodu babuni (1878), ogrodu kwieci
stego i bujnego świata wspomnień z nim związanych, oraz Zarosłego stawu 
(1879), który bez wszelkiego sztafażu figuralnego zawiera dramatyczną treść fa 
bularną. Ale to jeszcze nie zamyka jego twóczości jako pejzażysty. Do końca swo 
jej działalności artystycznej nie przestawał malować prostych, realistycznie wi 
dzianych i odtwarzanych widoków rosyjskiego krajobrazu znad Oki, tworząc de 
likatnie niuansowane kolorowe symfonie lasów jesiennych, bieli zimowej, zieleni 
łąk i lasów wczesnego lata (Wczesny śnieg, 1891, Złota jesień, 1893, Wylew Oki 
1918). „Wniósł on do pejzażu delikatne mistrzostwo w oddawaniu światła i po 
wietrza, bezpośrednie odczuwanie stanu przyrody... On stworzył swoisty pejzaż li 
ryczno-epicki, a jego sztuka stanowiła ogniwo łączące Sawrasowa, Wasiljewa 
Szyszkina z Lewitanem, Ostrouchowem, Sierowem..." 



V. W. Sierow : Dziewczynka z brzoskwiniami (Wiera Mamontowa) 
Galeria Trietiakowska 
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238. W. D. Polenow: Ogród babuni. 

Zanim jednak przejdziemy do głównego i najwybitniejszego ze wszystkich, 
tych malarzy, Lewitana, należy zwrócić uwagę na jeszcze jednego arystę, który 
wniósł do pejzażu rosyjskiego ton całkiem osobliwy i osobisty. Był nim Archip 
Kuindżi (Quindji, 1842—1910), malarz wielkich, rozległych przestrzeni, którego 
obrazy działają przede wszystkim silnymi efektami kolorystycznymi, śmiałymi ze
stawieniami mocnych barwnych plam jak i świetlno-barwnymi kontrastami. Jest 
on także realistą, ale w nieco innym sensie niż wymienieni już pejzażyści. Upra
szcza rzeczywistość, ujmując ją w kształty stylizowane, przesiąknięte bądź co bądź 
subiektywnym odczuciem poetyckim. Równocześnie jest on wielkim poetą ukraiń
skich równin, gajów i stepów, współzawodniczącym swymi obrazami z opisami 
Gogola. Zachwycił publiczność Gajem brzozowym (1879), typowym dla jego spo
sobu ujmowania i traktowania przyrody: świeża, kwiecista łąka wśród lasu, prze
cięta cicho płynącym strumykiem z zielonymi porostami na wodzie; w głębi 
ciemne sylwety drzew; łąka w pełnym świetle słonecznym, a bliżej zacienione 
z przodu, kolumnowe pnie białych brzóz i cień rzucany przez ich korony. Cha
rakterystyczny jest Poranek nad Dnieprem (1881): żywe barwy łąki kwiatów na 
pierwszym planie, po prawej stronie płynąca rzeka, a nad nią, jak również i na 
ostatnim planie, lekka, poranna, słońcem przesycona mgła. Najbardziej jednak 
znana i najbardziej popularna jest jego Noc księżycowa nad Dnieprem (1880): 
daleka równina, srebrem płynąca rzeka, wysokie niebo pokryte chmurami i księ-

Mole: Sztuka rosyjska 20 



306 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

życ rozświetlający je swoim blaskiem; w dole obrazu biało lśniące ściany zagrody. 
Efekty tego rodzaju wydają się czasami tanie, ale malarstwo Kuindżego zawiera 
tyle najgłębszego uczucia, że zrozumiały jest wpływ, jaki ono wywierało. Odegrał 
on dużą rolę również jako profesor Akademii petersburskiej , gdzie wychował 
wielu uczniów, z których niejeden prześcignął mistrza. Z kierunkiem Kuindżego 
i jego szkołą łączy się do pewnego stopnia także malarstwo Polaka F. Ruszczyca, 
chociaż ten ostatni, tak zresztą jak i liczni inni, związany jest swoją sztuką ra
czej z malarstwem Lewitana. 

Izaak Lewitan (1861—1900) i jego sztuka to ostateczne urzeczywistnienie 
tego wszystkiego, o czym marzyli i do czego dążyli pejzażyści rosyjscy, począw
szy od Wieniecjanowa, a co było zasadniczo ideałem całego w ogóle rosyjskiego 
realizmu. „Lewitan był bowiem najlepszym wyrazicielem podstawowych ideowo-
artystycznych zasad «pieriedwiżników» w dziedzinie malarstwa pejzażowego, za
sad realizmu, demokratyczności i narodowości sztuki" 9. Był on uczniem i kon
tynuatorem najpierw Sawrasowa, a następnie Polenowa, od którego przejął m. in. 
jego metodę pleneru, dochodząc w późniejszych okresach swojej twórczości do 
jeszcze większej i jaśniejszej barwności, do jeszcze intensywniejszego odtwarzania 
pełnego oświetlenia słonecznego, do niezmiernie bogatych, niuansowanych i śmia
łych zestawień barwnych; nie uległ jednak nigdzie impresjonizmowi, lecz zacho
wał swoją własną metodę, zarówno kompozycyjną, jak i kolorystyczną, dzięki któ
rej pozostał wierny zasadom prawdziwego realizmu. Stworzył on najprawdziw
szy, głęboko odczuty i na wskroś poetycki krajobraz rosyjski, t j . przede wszystkim 
krajobraz Rosji środkowej, wydobywając z niego takie bogactwo piękna, nastro
jów i barwnych symfonii, jakich nikt przed nim ani nie widział, ani nie przeczu
wał. Jego dzieła — to długi szereg coraz nowych studiów i spostrzeżeń, obserwacji 
i kompozycji czy to szczegółów przyrody, czy też prawdziwych malowanych poe-

239. A. I. Kuindżi: Brzozowy gaj. 
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240. A. I. Kuindżi: Po burzy. 

matów lirycznych, zawierających zarazem bogatą, niezmiernie zróżnicowaną treść 
epicką; to epika, której bohaterem jest wciąż przyroda rosyjska, ukazywana cią
gle w nowych odmianach i tonacjach. Gdy np. w Zarosłym stawie (1887), pełnym 
świetlnych refleksów na wodzie, z dalekim widokiem na zielone łąki między drze
wami, odzywają się jakby echa malarstwa Polenowa, zresztą już bardzo dalekie, 
to w innych nawet wcześniejszych obrazach malarz jest całkowicie oryginalny, 
np. w Ostatnim śniegu (1884), gdzie plama topniejącego śniegu wśród parkanów 
wiejskich, mała chata i jeszcze całkiem goły lasek na drugim planie, przetwo
rzone są w realistycznie odczuty fragment życia przyrody w momencie przed
wiośnia. Albo w obrazie Wieczór przy orce (1883), gdzie całą dolną część obrazu 
zajmuje faliste pole, a na horyzoncie rysuje się samotna sylweta chłopa orzącego 
i konia. W dali widać w oświetleniu wieczornym tylko szczyt wieży cerkiewnej, 
wyrastający zza ostatniego wzniesienia terenu, wysokie, dalekie niebo i chmury. 
Osobne miejsce zajmują wśród jego dzieł obrazy przedstawiające widok rzeki lub 
jeziora ze szmatem brzegu na pierwszym planie i z cerkiewką lub klasztorem po 
przeciwległej stronie — obrazy, z których niejeden powstał pod wpływem prze
żyć i wrażeń artysty w czasie pobytu nad Wołgą. Taki jest np. obraz Wieczorny 
dzwon (1892), malujący ciszę gasnącego dnia nad rzeką w jesienny, pogodny 
dzień, kiedy brzozy złociście zarysowują się na tle iglastych drzew, na niebie ró
żowieją chmurki, a w spokojnej wodzie odzwierciedlają się lasy i drzewa, wieża 
z dzwonami i wysoka biała cerkiew. Jeszcze wymowniejsza jest inna, należąca do 
tejże serii kompozycja: Nad wiecznym pokojem (1893—1894), w dwóch redak
cjach, z których późniejsza (Galeria Trietiakowska), o wiele bardziej skondenso-



3 0 8 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

241. I. I. Lewitan: Wieczorny dzwon. 

wana i lapidarniejsza, robi większe wrażenie. Na pierwszym planie widać drew
nianą cerkiewkę — ale tak przedstawioną, jakby była widziana z bardzo wyso
kiego punktu obserwacyjnego — wśród brzóz kołysanych wiatrem i wśród 
drewnianych krzyżów cmentarnych — wszystko to znajduje się na wystającym 
urwisku, jakby na przylądku odcinającym się od szeroko rozlanej rzeki czy też 
jeziora; w głębi widać płaską wysepkę, a jeszcze dalej, po obu stronach, rozciąga 
się równina niknąca na horyzoncie, nad którym wznosi się ściana ciemnych, noc
nych chmur, i tylko wysoko w górze jeszcze jaśnieje odblask dnia. Nastrojowość 
wymienionych obrazów, połączona z niuansowanym, do każdorazowego nastroju 
dostosowanym kolorytem, nie jest pozbawiona podłoża poznawczego i ideowego. 
Zwłaszcza ostatni obraz, Nad wiecznym pokojem, nie t rudno sobie wytłuma
czyć jako powstały w dusznej, przygnębiającej atmosferze rosyjskiej rzeczywisto-
ści dziewięćdziesiątych lat zeszłego stulecia. W sztuce Lewitana są także innego 
rodzaju akcenty, być może jeszcze wyraźniej tłumaczące ścisły związek, jaki go 
łączył ze światem idei reprezentowanych przez „pieriedwiżników", z którymi zre
sztą razem występował na wystawach. Najbardziej charakterystyczny jest pod tym 
względem obraz Władimirka (1892): szeroki, zasłany kamieniem i trawą gościniec 
biegnie w dal bez końca, po obu stronach wydeptane ścieżki, przy drodze maleńka 
kapliczka; wokoło smutna równina i niskie zarośla; tylko w głębi, wśród lasów 
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242. I. I. Lewitan: Nad wiecznym pokojem. 

243. I. I. Lewitan: Nad głębią. 
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ledwo widoczne białe ściany cerkwi — nad wszystkim niebo w chmurach, u dołu 
ciemniejszych, ku górze coraz jaśniejszych. Jest to obraz tylko pozornie bez fa
buły. „Władimirka" bowiem to gościniec, którym pędzono tysiące i tysiące zesłań
ców i skazańców na wschód, na Sybir, do katorgi. Toteż Władimirka Lewitana sta
nowi wymowny przykład jego głęboko „epickiego" liryzmu. 

Malarstwo Lewitana nie wyczerpuje się jednak bynajmniej w tego rodzaju kon
cepcjach i w nastrojowości owianej smutkiem. Już do wcześniejszych jego dzieł, 
które zdobyły mu rozgłos i podziałały jak prawdziwe rewelacje, należy m. in. 
Brzozowy gaj (1885—1889). Temat jest całkiem prosty: białe brzozy rosną wśród 

241. I. I. Lewitan: Władimirka. 

zielonej trawy, a światło słoneczne wdziera się przez gałęzie i rozsypuje wszędzie 
swoje złoto. Podstawowe dwa kolory, biały i zielony, rozprowadzone są tak bo
gato, a ich niuanse są tak zróżnicowane, że przed oczyma widza roztacza się żywa 
świeżość dnia letniego, powietrza nad kwiecistą łąką, pełną słońca i cieniów; rów
nież bogata jest rozmaitość bieli w korze brzóz, przez jej odcienie bialozłote i ró
żowe prowadzi artysta do kontrastowej czerni. Podobnie żywe jak tego rodzaju 
plenery, wzbogacone nieraz motywem wody i odzwierciedlającej się w niej zieleni 
łąk, drzew i błękitu nieba, są motywy zacisznych zakątków w rodzaju obrazu Nad 
głębią (1892), gdzie ścieżka i kładka z belek, przecinające płaszczyznę obrazu, 
wywołują wrażenie wielkiej głębi przestrzennej . Do nich należą też liczne motywy 
jesienne, w których artysta lubował się zwłaszcza w ostatnich latach życia, jak 
np. Złota jesień (1896): na pierwszym planie jasnozielona łąka nad rzeką z żół-
kniejącymi zaroślami trzciny przy brzegu, smukłe pnie brzóz o złotych, gęstych 
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gałęziach pełnych łiści, tuż przy samotnym budynku wiejskim, do którego wiedzie 
dróżka polna, dalej ciemny błękit wody, opasujący jakby wstęgą łąkę i brzozy, a za 
nim znowu żółty jesienny las i jasny błękit nieba, rozpięty nad krajobrazem. Wszy
stko jest tutaj tylko jeszcze kolorem, którym odtworzone są formy przyrody, 
uproszczone, ale wielkie, nie rozdrobnione, nie zimpresjonizowane. „Impres ja" to 
oczywiście i silna, i głęboka, ale jednocześnie obraz jest realistycznie ujętą wizją 
złotego piękna jesiennej przyrody. Radość życia, jakby zachwyt nad życiem, prze
mawia ze Świeżego wiatru (1891—1895), obrazu znad Wołgi, pełnego świeżości, 
powietrza i wody. Najdalej posunięte uproszczenie cechuje obrazy Lewitana 

245. I. I. Lewitan: Marzec. 

z ostatniego okresu życia. W Letnim wieczorze (1900) jest tylko płot za wsią, 
droga polna przezeń wiodąca, w głębi złotawozielony, miejscami głęboko zacie
niony las i seledynowe niebo z błękitnoróżową chmurką. Prosty i zarazem nie
zmiernie barwnie niuansowany jest obraz słonecznego, ale jeszcze zaśnieżonego 
Marca (1895), w którym odczuwa się już daleki powiew przedwiośnia. Najbardziej 
może charakterystycznym dziełem stworzonym przez Lewitana pod koniec życia 
jest Jezioro (1900), które zamierzał pierwotnie nazwać Ruś, jak gdyby chciał w nim 
wyrazić bogate piękno całej swej ojczyzny. Prawie połowę obrazu zajmuje jezioro, 
w którego wodach odbijają się wysokie chmury i rozłożyste brzegi, złoty gaj brzo
zowy, biała cerkiew i dalekie osiedle — wszystko tonące w świetle radosnego, sło-
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necznego dnia, którego nie może zamącić nawet cień ciemnej chmury przebiega
jącej ponad krajobrazem. 

Sztuka Lewitana jest potężna i pełna wyrazu; toteż zasięg jej oddziaływania 
jest bardzo duży. Jej formalna doskonałość i bogactwo kolorytu czynią ją bliską 
współczesnej sztuce zachodniej, chociaż malarz nie przyjął impresjonizmu zacho-

246. I. I. Lewitan: Złota jesień. 

wując do końca swoją własną postawę realisty przepojonego rosyjskością z jej 
całym podłożem ideowym i kulturalno-społecznym, odtwarzającego przyrodę, 
wśród której żyje naród rosyjski. 

Charakterystyka głównych prądów i kierunków wielkiej epoki malarstwa ro
syjskiego — której przewodniczyła bujna twórczość obu wielkich epików: Rie
pina i Surikowa, a osobliwe rysy nadawała jej sztuka szeregu mniejszych, co pra
wda, ale równie charakterystycznych talentów, jak Gay, Wierieszczagin, Polenow 
i inni realiści, oraz w której najwyższy poziom osiągnęła także sztuka pejzażu — 
nie byłaby jednak pełna, gdybyśmy pominęli jeszcze inne jej kierunki i ich przed
stawicieli. 

Znamienne są przede wszystkim przemiany, jakie przeżywało malarstwo hi
storyczne. Szczególne kształty otrzymało ono zwłaszcza w sztuce Andrzeja Riabu-
szkina (1861—1904), który wyszedłszy od realistycznego odtwarzania scen rodza
jowych, zwłaszcza ludowych, stał się następnie malarzem niemniej realistycznie 
ujętych, barwnych, opartych na bogatym materiale historycznym i żywych trady
cjach zwyczaju oraz stroju ludowego, wizyj codziennego życia przeszłości. W ten 
sposób powstała Ulica moskiewska w XVII wieku (1896) — przedstawiająca dre
wniane budownictwo stolicy, błoto do kolan na jezdni i malowniczy ruch uli
czny — oraz niezmiernie barwna kompozycja Moskiewskie kobiety i dziewczęta 
XVII w, w cerkwi, Może najbardziej dla Riabuszkina typowy jest obraz Idą, 
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przedstawiający grupę postaci starej Rusi, zwróconych z największym napięciem 
i zaciekawieniem w stronę widza, a raczej kogoś, kto idzie, t j . grupy jeźdźców 
i powozów, jak to widać w innej redakcji obrazu. Jeśli jednak obrazom takim 
jak Car Michał Fiedorowicz i bojarzy (1893) można by zarzucić pewien brak we
wnętrznego życia, sztywne ustawienie figur, to Przyjazd obcego poselstiva 
w XVII w. do Moskwy cechuje nie 
tylko żywość, lecz świetna charakte
rystyka tak postaci, jak i krajobrazu 
zimowego. 

Do Riabuszkina zbliżony jest do 
pewnego stopnia Apolinary Wasnie-
cow (1856—1933), malarz-rekon-
struktor dawnej Moskwy, przetwarza
jący dane zabytkowe i naukowe na re
alistyczne wizje miasta i jego osobli
wości w dawnych wiekach. Ogranicza 
się przy tym do przedstawienia sa
mego miasta jako takiego; małe fi
gury ludzkie, które czasem umiesz
cza, są tylko sztafażem. Jeszcze po 
Wielkiej Socjalistycznej Rewolucji Pa
ździernikowej stwarza Apolinary Wa-
sniecow bogaty cykl obrazów z życia 
starej Moskwy, dając tym samym cie
kawy przykład trwałości tradycji re
alistycznego malarstwa, związanej zre
sztą u niego z malarstwem historycz
nym starszego pokolenia „pieriedwiż-
ników". Był on także pejzażystą de
likatnego krajobrazu teraźniejszego, 
realistycznych widoków lasów, gajów 
i łąk przyrody, wśród której żył10. 

Zupełnie inny rodzaj twórczości 
reprezentuje jego starszy brat, Wiktor 
Wasniecow (1848—1927), również 
malarz historyczny, ale zgoła w od
miennym sensie. Wiktor Wasniecow 
był także „pieriedwieżnikiem" i rozpoczął swoją twórczość od malarstwa ro
dzajowego, od kompozycji na tematy socjalne. Obrazy jego mają cechy re
alizmu krytycznego, np. Przeprowadzka (1876), przedstawiająca parę biednych 
staruszków, zmuszonych do przenoszenia się w mroźną zimę z jednego mie
szkania do drugiego, niosących cały swój ruchomy majątek. Realistą pozostał 
artysta także w dalszych fazach swojej twórczości, jak np. w kompozycji przed-

247. W. M. Wasniecow: Iwan Groźny. 
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248. W. M. Wasniecow: Alonuszka. 

stawiającej Karnawał paryski — scenę ludowej zabawy ulicznej przy świetle lamp 
i latarni. Jednak nie jako malarz rodzajowy zdobył W. Wasniecow swoją pozycję 
w dziejach malarstwa rosyjskiego. Okres „rodzajowy" dal mu wprawdzie niezbę
dne i trwale podstawy prawdziwego realizmu, od którego nigdy nie odszedł, świat 
jego wyobraźni malarskiej nawiązuje jednak do osobliwych tradycji rosyjskich, hi-
storycznych i ludowych, stwarzając zgoła swoiste wizje malarskie, które są wier

nym odbiciem poetyckich dążeń 
dawnych tradycji ludu rosyj
skiego. W niektórych wypad
kach wprawdzie zaczepia jego 
twórczość o historię, jak np. 
w tak odmiennie od innych 
potraktowanej podobiźnie cara 
Iwana Groźnego (1897), dosko
nałej zarówno w odtworzeniu 
pysznego stroju carskiego, jak 
i w psychologicznej charaktery
styce człowieka, ale jest to ra
czej tylko wyjątek. Gdzie in
dziej bowiem u Wasniecowa hi
storia przechodzi w mit i legen
dę obejmując bogaty zasięg 
wyobraźni ludowej i narodo
wej. W formach realistycznych 
przedstawia malarz mitycznych 
bohaterów rosyjskich, jak np. 
Po bitwie Igora Swiatoslawicza 
z Połowcami (1880): księżyc 
wschodzi nad polem bitwy usia
nym ciałami zabitych, nad któ 
rymi latają sępy. W obrazie Na 
rozdrożu jakiś legendarny bo
hater na koniu zatrzymał się. 

by odcyfrować napis na kamieniu nagrobnym, wokół którego leżą kości ludz
kie i zwierzęce. Wszystko w tym malarstwie się łączy, wszystko stanowi nieroze
rwalną całość; części figuralne i krajobraz uzupełniają się nawzajem, stanowiąc 
element równie prawdziwy, jak fantastyczno-bajkowy. Wśród realistycznie odtwo
rzonego lasku nad wodą siedzi baśniowa Alonuszka (1881), Carewicz Iwan na 
szarym wilku (1889) pędzi w nocy z ukochaną przez uśpiony las. Cuda i dziwy, 
legendy i bajki stają się w tego rodzaju obrazach prawdą malarską, a malarz sam 
jest odkrywcą nowych, bogatych światów wyobraźni ludowej, jej tęsknot i utajo
nych snów. Za niemniej odkrywcze należy uważać inne dzieło Wasniecowa: de
koracje i szkice kostiumów do opery Rimskiego-Korsakowa Śnieżka, według dra-
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matycznej bajki A. Ostrowskiego. Sposób, w jaki zostały potraktowane dekoracje 
samej scenerii oraz figury cara Bieriendieja, Wiosny, Kupawy, Śnieżki i in., stał 
się pierwowzorem i podnietą dla późniejszego rozkwitu malarskiej scenografii ro
syjskiej. Ten rodzaj dekoracji nie odbiega daleko od malarstwa monumentalnego. 
Wasniecow dokonał także i tego. Jest on pierwszym wielkim realistą rosyjskim, 
który pozostając w ramach, granicach i możliwościach realistycznego wyrazu wy-
konał monumentalny fresk Epoka kamienna, a ściślej Uczta w epoce kamiennej 
(1883—1884), ozdabiający rotundę Muzeum Historycznego w Moskwie, a będący 
jakby syntetyczną wizją prehistorycznej przeszłości rodu ludzkiego, pełną werwy 
i życia. Z zakresem malarstwa historycznego wiąże się u Wasniecowa, syna du
chownego, także monumentalne malarstwo religijne. W wieku XIX jest on jego 
najwybitniejszym przedstawicielem. Nawiązując do średniowiecznego malarstwa 
bizantyńskiego i staroruskiego próbuje wskrzesić jego tradycje w ujęciu zmoderni
zowanym. Uczynił to w monumentalnej ozdobie soboru Św. Włodzimierza w Ki
jowie. Jest on zbyt wielkim malarzem, by o tej jego próbie nie wspomnieć. Ale 
jednak to unowocześnienie sztuki bizantyńskiej nie udało się. Okres malarstwa 
religijnego minął i nie mógł go wskrzesić nawet wielki talent Wasniecowa, który 
pozostaje wielkim i przekonywającym nawet tam, gdzie przedstawia opowieści 
mityczne, ale wytworzone przez własny lud, odzwierciedlające jego myśli i tęs
knotę. Taką kreacją są Bohaterowie(Bogatyri) z r. 1898: Gdzieś na dalekich kre-
sach-granicach ziemi ruskiej zatrzymali się na swoich potężnych rumakach trzej 
różnego wieku i różnie uzbrojeni bohaterowie-olbrzymi. Jest w nich siła i potęga; 

249. W. M. Wasniecow: Bohaterowie. 
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wszyscy trzej bacznie patrzą w dal, czy nie zbliża się wróg, wszyscy trzej z bro
nią w ręku, gotowi do obrony rodu i ziemi. Przed ich olbrzymimi postaciami wy-
rastają młode, niskie jeszcze świerki, za nimi rozciąga się trawiaste pole z dużymi 
głazami w dali (granicznymi?), a jeszcze dalej ciemnieje ogromny las. Siła i pię
kno bohaterskich bylin wraz z ich znaczeniem aktualnym znalazły tutaj adekwa
tny wyraz malarski. Toteż nic dziwnego, że Wiktor Wasniecow należy do niewielu 
artystów przeszłości, których imię do dziś dnia mieści się w szeregu największych, 
ponieważ ich spuścizna zachowała całą swoją siłę żywotną. 

W pewnym sensie zbliżony do talentu Wasniecowa był talent malarski Michała 
Niestierowa (1862—1942), swoistego, bardzo oryginalnego autora miękkich, liry
cznych kompozycji z legend świętych, o nastroju mistycznym, przedstawiających 
w świetle idealistycznym „świętą Ruś". Jego Pustelnik (1889), Wizja św. Bartło
mieja (1890), Młodość św. Sergiusza i in. łączą w sobie najsilniejsze tradycje ma
larstwa realistycznego, a zwłaszcza urok krajobrazu Lewitana, z mistycyzmem 
sztuki starych ruskich ikon. Do najciekawszych zdarzeń w dziejach okresu pore-
wolucyjnego należy zaliczyć fakt, że były mistyk Niestierow włączając się w nowe 
prądy i nurty znalazł w nich nową twórczą młodość, stając się jako portrecista 
szczególnie cenionym artystą. M. in. otrzymał Nagrodę Stalinowską I stopnia za 
portret wielkiego fizjologa Pawłowa (1941). 

Dzieje malarstwa wieku XIX nie kończą się jeszcze na tym. Takie są jednak 
główne linie i najbardziej typowe rysy rosyjskiej twórczości malarskiej, opierają
cej się głównie o tradycje rodzime i nawiązującej przede wszystkim do nurtu rea
lizmu krytycznego i tego wszystkiego, co się z nim łączyło i co z niego wyrosło. 

e) K o n i e c s t u l e c i a i „Świat S z t u k i " 

Osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte lata zeszłego stulecia były w dziejach Rosji 
okresem rozwoju uprzemysłowionego, burżuazyjnego kapitalizmu, jego wielkiego 
rozmachu, a zarazem rozpoczynającego się już rozkładu, przy coraz bardziej na-
rastającym oporze mas pracujących, nowej warstwy społecznej — proletariatu ro
botniczego, już otwarcie marksistowskiego. Burżuazja kapitalistyczna szukająca 
porozumienia z warstwą ziemiańsko-szlachecką przy całym swoim liberalizmie kro
czyła z nią najczęściej w jednym szeregu i zmuszona była siukać oparcia przed 
rewolucyjnymi siłami przewrotowymi u rządu carskiego, którego reakcyjność 
wzmogła się jeszcze bardziej za panowania Mikołaja I I . Wzrastający ucisk wywo
ływał coraz ostrzejszy sprzeciw, co doprowadziło w końcu do otwartej rewolucji 
1905 roku, zakończonej zwycięstwem reakcji, która jeszcze raz zatriumfowała. 
Rządy jej miała ostatecznie zgnieść dopiero Wielka Socjalistyczna Rewolucja Paź-
dziernikowa. 

Dzieje sztuki rosyjskiej, zwłaszcza malarstwa całego tego okresu, są wiernym 
wyrazem i odbiciem dziejów podbudowy społeczno-kulturalnej, z której ta sztuka 
wyrastała. Główne cechy malarstwa tej epoki można by krótko ująć jako wyraźny 
zanik realizmu krytycznego i zastąpienie go realizmem formalnym. Innymi słowy 
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oznaczało to: oddalenie się od tradycji i pierwiastków rodzimych, a zbliżenie do 
tendencji kosmopolitycznych wraz z przejęciem zasad i wytycznych malarstwa 
krajów zachodnio-europejskich (przede wszystkim impresjonizmu, reprezentują
cego zwłaszcza na terenie Rosji k ierunek zdecydowanie wsteczny), przejście ma
larstwa na tory symbolizmu i innych zjawisk fin de siecle'u oraz przejęcie hasła 
„sztuka dla sztuki" ze wszyst
kimi następstwami, jakie takie 
stanowisko pociąga za sobą. 
Wiadomo bowiem, że w prakty
ce hasło to zamienia się w nie 
wypowiedziany głośno postulat: 
sztuka dla państwa burżuazyj-
nego. Światopogląd idealistycz
ny, który był podstawą tej sztu
ki, przejawiał się niejednokrot
nie. Niewątpliwie należy tutaj 
zaliczyć retrospektywizm sztuki 
Riabuszkina, za którym ukrywa 
się ucieczka przed żywą rzeczy
wistością do wyidealizowanego 
wieku XVII , mistyczny aspekt 
Niestierowa i religijne malar
stwo W. Wasniecowa. Nawet 
inni, starsi, ulegali chwilami prą
dom idącym z nowego układu 
podbudowy społecznej i z na
stawienia kosmopolitycznego, 
jak np. Riepin, który przez ja
kiś czas zachwycał się hasłem 
„czystej" sztuki. Przede wszy
stkim zaś coraz bardziej malało 
znaczenie grupy „pieriedwiżni-
ków" i ich wystaw. Artyści 
przestali grupować się jedynie 
wokół organizacji „pieriedwiż-
ników" i zaczęli wystawiać swo
je dzieła także gdzie indziej. 
(Riepin, Lewitan i in.) . 

U omawianych powyżej malarzy występowała jeszcze inna cecha znamienna. 
Żaden z nich nie był wprawdzie impresjonistą w ścisłym tego słowa znaczeniu, 
jednak niektórzy byli temu kierunkowi już bardzo bliscy, m. in. Lewitan, którego 
plener i sposób kładzenia kolorów wywoływał efekty niedalekie od impresjo
nizmu. Pozostał on jednak w zasadzie wiernym realistą o swoistej metodzie pracy, 

250. K. A. Korowin: Przy balkonie. 
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a przede wszystkim zbyt silnie był związany z przyrodą rosyjską oraz z ideowym 
podłożem i tendencjami ówczesnej postępowej myśli rosyjskiej, by móc się od tego 
wszystkiego oderwać. Zgoła inaczej było u Konstantego Korowina (1861—1939), 
który po długoletnim pobycie w Paryżu wywołał swoimi obrazami, zwłaszcza kom. 
pozycją Przy balkonie (1889). z jednej strony zachwyt, z drugiej energiczny sprze-

251. A. Archipow: Praczki. 

ciw. Wszystko w tym obrazie było nowe: na pozór niedbała, jakby całkiem przy-
padkowa, swobodna kompozycja, a w jeszcze większej mierze sposób zestawiania 
mocnych kontrastowych kolorów i niemniej silnych kontrastów światłocienio
wych. Jego swoistość wyraziła się równie wyraźnie w szeregu krajobrazów z oko
lic północnych, gdzie rodzaj oświetlenia i jego odbicia w przyrodzie pozwoliły mu 
stworzyć całkiem nowego rodzaju wizje kolorystyczne krajobrazu północno-rosyj-
skiego, oparte o jego zasadniczą srebrzystą tonację barwną. Jeszcze większym ko
lorystą jest Korowin w kompozycjach figuralnych: obok obrazów, składających 
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się z zestawień głębokich cieniów i pełnego światła słonecznego, tworzy również 
takie, w których dominuje jeden kolor w licznych niuansach, zwłaszcza czerwo
ny, tak charakterystyczny dla szeregu późniejszych malarzy rosyjskich. Te same 
momenty malarsko-kolorystyczne stosuje także w swoich kompozycjach teatral
nych, stwarzając w nich scenerie barwno-nastrojowe, jak najbardziej zbliżone do 
impresjonistycznych koncepcji malarskich. W porównaniu ze starszą generacją 
artystów Korowin reprezentuje bez wątpienia generację, która pozostaje wpraw
dzie ciągle jeszcze w ramach realizmu, ale realizm ten nie ma już wiele wspól
nego z właściwymi tradycjami dawniejszego realizmu rosyjskiego. Artystę intere
suje przede wszystkim własne przeżycie, własna „impresja" malarska, którą od
twarza i przedstawia bez związku z jej znaczeniem dla ogółu. Nie krytykuje on 
rzeczywistości, nie wypowiada sądu o jej cechach, nie poczuwa się jako artysta 
do obowiązków społecznych, nie walczy э lepszą przyszłość; jego sztuka nie wy
rasta z głębi dążeń i poetyckich marzeń ludu i narodu. U Korowina, co prawda, 
cechy te występują niezbyt konsekwentnie; zbyt wiele w nim jeszcze temperamentu 
wyrastającego z jego związków z rodzimością. 

Pierwiastki tradycyjne przejawiają się zwłaszcza w początkach twórczości Abra-
ma Archipowa (1862—1930), którego obrazy rodzajowe odznaczają się realiz
mem, wielką finezją kolorystyczną i kontrastami światłocieniowymi. Jego Praczki 
(1901) stanowią jednak zwrot znamienny. Obraz, który właściwie przedstawia 
scenę rodzajową — pracę kobiet we wnętrzu przesyconym parą wodną — zamie
nił się na ujęcie czysto malarskie, w którym idzie nie tyle o pracę owych niewiast, 
ile o efekty światła w unoszącej się wszędzie parze wodnej. Jeszcze bardziej swoi
sty jako malarz jest Filip Malawin (ur. 1869), którego obrazy przedstawiające 
kobiety wiejskie budziły w pierwszych chwilach zachwyt, później zdecydowany 
sprzeciw. Plastyczność ciała i wszelkich form, która u wymienionych poprzednio 
malarzy nadal była zachowana, u Malawina stała się mniej wyraźna, a miejscami 
nawet już zanikła ustępując miejsca deformacji na rzecz nad wszystkim panują
cego koloru, żywego, mocnego, nakładanego techniką impresjonistyczną. Szczegól
nie znany jest jego Śmiech, gdzie wszystko jakby tonie i grzęźnie w orgii czer
wieni i ruchu, gdzie brak jakiegokolwiek spokojnego punktu. Że ta droga nigdzie 
nie mogła prowadzić, najlepszym dowodem jest fakt, iż twórczość Malawina za
trzymała się na tym właśnie stopniu, nie wykazując dalszego twórczego rozwoju. 
Sztuka wymienionych malarzy miała wprawdzie licznych naśladowców; na ogół 
można jednak powiedzieć, że impresjonizm, pomimo wielkiego znaczenia, jakie 
odegrał w nowszych dziejach malarstwa rosyjskiego, nie zdążył go całkowicie opa
nować, że miał właściwie tylko jednego konsekwentnego adepta — M. Tarchowa 
(ur. 1871), który opuścił zresztą Rosję i naturalizował się we Francji — i że za
znaczył się w Rosji raczej swoimi następstwami, stylizacją, która po nim nastąpiła, 
oraz niezwykłym wzbogaceniem strony kolorystycznej. 

Najbardziej charakterystycznym przykładem głębokich przemian, jakie prze
żywało malarstwo rosyjskie w związku z wpływami impresjonizmu, jest sztuka 
ostatniego wielkiego realisty z końca XIX w. i początku wieku XX, Walentyna 
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Sierowa (1865—1911), ucznia Riepina. Już od wczesnej młodości zaznajomiony 
ze sztuką Europy zachodniej, co nie przeszkodziło mu jednak zachować własne
go oblicza twórczego, Sierow odznacza się bardzo wszechstronną działalnością 
i rozległą tematyką. Był pejzażystą i animalistą (szczególnie umiłował i malował 

konie), malarzem wsi, zagrody chłop
skiej i jej życia, tak że powstało o nim 
studium jako o „chłopskim Sierowie"; 
był nawet malarzem historycznym — 
malował sceny z życia XVIII wieku 
(zwłaszcza Piotra I ) , przy czym i w tym 
zakresie pozostał realistą korzystają
cym z własnych doświadczeń w innych 
dziedzinach malarstwa. Był również 
pierwszorzędnym rysownikiem-ilustra-
torem bajek o zwierzętach, bajek Kry
lowa, niezmiernie żywych i swoistych. 
Przede wszystkim zaś pozostał do koń
ca jednym z najwybitniejszych rosyj
skich portrecistów, wnikającym — jak 
może nikt inny przed nim — w psy
chikę i charakter osób portretowanych. 
Bez wszelkiej akcentowanej reprezen
tatywności odtwarzał ich osobowość da
jąc jednocześnie w tych portretach 
wielkie dzieła malarskie. Elementy im
presjonistyczne zajmują u niego wła
ściwie tylko ograniczone miejsce, jak
kolwiek, zwłaszcza w początkowej fa
zie, są wyraźnie widoczne, np. w jednej 
z jego „chłopskich" kompozycji — 
Woły (1885) — albo też w szeregu pej
zaży z tego samego czasu. Do jego pier
wszych wielkich dzieł należy por t re t 
dziewczyny (W.Mamontowej, z r. 1887) 
w różowej bluzce, z ciemnogranatową 
kokardą i czerwonym kwiatem, siedzą
cej przy stole nakrytym białym obru
sem, na którym leży kilka brzoskwiń — 

wszystko to na tle zamkniętego okna, za którym widać drzewa ogrodu. 
Całość jasna, oblana światłem i niewymownie świeża. Nad wszystkim domi
nuje młoda twarz otoczona nieco rozwichrzonymi włosami, mieniąca się wszy
stkimi odcieniami różowawo-czerwonawej i białej karnacji, pełna świeżego, rado
snego życia. Wierność i charakterystyka portretowa już sama przez się nie do-

252. W. A. Sierow: Portret M. N. Jermołowej. 
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puszczała do rozkładu formy i jej rozluźnienia, a tym samym także stawiała gra
nice impresjonizmowi w malarstwie Sierowa. Występuje to wyraźnie w następnym 
portrecie: Dziewczyna w świetle słonecznym (1888), gdzie bogata gama zielonych 
cieniowań na białej bluzce i na twarzy dziewczyny, siedzącej pod drzewem, roz-

253. W. A. Sierow: Piotr I. w Petersburgu. 

luźnia wprawdzie w większym stopniu niż w poprzednim przykładzie plastykę 
twarzy, nie niszczy jej jednak i tylko jeszcze bardziej podkreśla jej charaktery-
styczne rysy i wyrazowość. Nawet w portretach, w których kolor sposobem im
presjonistycznym prawie się rozpływa, jak np. w obrazie Lato (1895), przedsta
wiającym żonę malarza w szerokim kapeluszu słomianym, w słońcu, na tle łąki 
z bawiącymi się dziećmi, czy też w portrecie pani M. Oliw z domu Jakunczik 
(1895), wyraźna jest dążność utrzymania plastyczności formy „obiektywnej", bez 
której realistyczny obraz byłby nie do pomyślenia. Tak samo jak w długim sze-
regu znakomitych portretów, stanowiących galerię współczesnych, postępował 
Sierow także w kompozycjach krajobrazowych i „chłopskich", w rysunkach ilu
strujących wiersze Puszkina (Baba wiejska z koniem, z r. 1898), przechodząc 
nawet coraz częściej i coraz wyraźniej do podkreślania walorów linearnych oraz 
stosowania linii nie tylko dla oznaczenia konturów, lecz także dla modelunku 
i — co ważniejsze — dla uwypuklenia i wyrażenia walorów plastycznych i barw
nych. To, co w początkach jego twórczości mimo woli prowadziło — w związku 

Mole: Sztuka rosyjska 21 
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z techniką impresjonistyczną — do rozluźnienia, wywołało u artysty chęć pono
wnego skupienia, zjednoczenia i uplastycznienia formy w sensie realistycznym. 
Cechy te występują w jego licznych port re tach graficznych, m. in. w portrecie 
K. Stanisławskiego (1908), M. Rimskiego-Korsakowa (1908), pani Roerich 
(1909), jeszcze silniej widać to w portretach malowanych, jak w portrecie M. Aki-

mowej (1908), A. Pawiowej 
(1909), najwyraźniej zaś w por
trecie Idy Rubinstein (1910). 
W swoich poszukiwaniach do
tarł Sierow także do inspiracji, 
jakich dostarczał mu archaizm 
grecki, ale w gruncie rzeczy po
został zawsze realistą — zarów
no jako ilustrator bajek i kary
katurzysta obdarzony żywym 
poczuciem humoru, jak i ma
larz historyczny, przedstawia
jący olbrzymią postać Piotra I 
(1907) na tle przyszłej stolicy 
nad Newą, oraz portrecista, 
w której to dziedzinie stworzył 
ostatnie przed okresem Wiel
kiej Rewolucji Październikowej 
kreacje monumentalne, zwła
szcza prostą, a zarazem wielką 
w swojej koncepcji podobiznę 
wielkiej aktorki M. Jermołowej. 
Jego realizm i ścisły związek 
z rzeczywistością ujawnił się je
szcze w tym, że zareagował on 
silnie na zdarzenia pierwszej 
rewolucji 1905 r. stwarzając 
szereg żywych i trafnych kom

pozycji rysunkowych, będących zjadliwą i ostrą krytyką poczynań rządów reak
cyjnych, a stanowiących jego credo polityczne i społeczne. 

Pod wpływem impresjonizmu tworzył jakiś czas także Wiktor Borisow-Musa-
tow (1870—1905), przeszedł on jednak wkrótce do zupełnie swoistej twórczości, 
będącej w ramach sztuki rosyjskiej właściwie czymś dziwnie obcym. Z pierwot
nego impresjonizmu, niezawodnie pod wpływem wzorów malarstwa francuskiego, 
wyrósł w jego obrazach swojego rodzaju przestylizowany koloryzm dekoracyjny, 
a ich tematyka jest również daleka od wszelkiej rzeczywistości. Są to wizje ma
rzeń sennych o pięknie i przeszłości, jak np. Widma, w których widzimy jakby 
pochód kobiet o jednakowych kształtach i rysach. Do tego rodzaju sztuki, mniej 

254. W. A. Sierow: Portret K. Stanisławskiego. Rysunek. 



KONIEC STULECIA I „ŚWIAT SZTUKI" 3 2 3 

lub bardziej odosobnionej, prawie nikt z malarzy rosyjskich bliżej nie nawiązuje. 
Od samego impresjonizmu natomiast zaczynał niejeden, by w późniejszym roz
woju dojść do formy bardziej indywidualnej, bardziej związanej z rzeczywistością, 
a nieraz także z twórczym wysiłkiem okresu porewolucyjnego, jak np. K. Juon 
(ur. 1875) lub wybitny malarz i zarazem badacz naukowy, Igor Grabar ' (ur. 
1871). 

Najciekawszą postacią wśród artystów tego okresu jest Michał Wrubel (1856 — 
1910), syn oficera Polaka i matki pochodzenia duńskiego, o którym była już 
wzmianka w związku z rzeźbą. Był on odnowicielem starych cerkiewnych malo-

255. W. A. Sierow: Kwartet Rysunek do bajek o zwierzętach 

wideł ściennych i twórcą nowych monumentalnych obrazów w cerkwi Św. Cyryla 
w Kijowie oraz autorem szkiców do malarskiej dekoracji soboru Włodzimierskie
go w tymże mieście; był także twórcą dekoraty.wnych „panneau" na tematy 
z Fausta i Hamleta oraz i lustratorem Fausta. Przede wszystkim jednak był ilu
stratorem Demona Lermontowa. Tworzył coraz nowe jego odmiany i koncepcje, 
wiecznie niezadowolony z ich realizacji, szukając dla nich coraz nowego wyrazu, 
którego nie mógł nigdy znaleźć — ani w malarstwie, ani w rzeźbie. Świat jego 
wyobraźni był niezmiernie rozległy; obejmował on zarówno tematykę antyczną, 
np. w tryptyku Sąd Parysa (1893) dającym zupełnie nową interpretację pradaw-
nego motywu malarskiego, jak i świat legend średniowiecznych (Rycerz, 1895, 
szkic do witrażu) i rosyjskich bylin i opowieści ludowych (Mikuła Sielaninowicz, 
1896, „panneau" na wystawie niżno-nowogrodzkiej). a także barwne wizje Hiszpa-
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nii (1894) i Wenecji (1893). Jeśli w swoich portretach, jak np . w niedokończonym 
portrecie poety W. Briusowa (1905) lub w znanym portrecie K. Arcybaszewa 
(1897), charakterystyka portretowanego pozostaje realistycznie wierna, to z dru
giej strony zarówno jego koncepcje Demona w licznych, pod względem kolory
stycznym, za każdym razem różnych wariantach, jak i cały najbardziej dla niego 
charakterystyczny świat wizji malarskich daleki jest od rzeczywistości. Świat to 

256. Borisow-Musatow : Requiem. 

pod względem barwności niezmiernie bogaty, ale nierealny, pełen tajemniczych 
symbolów i mistycyzmu. Tutaj należą obrazy Pan (1899), uosobienie tajemnic 
przyrody i poezji, Przed nocą (1900), przedstawiający Satyra jako pasterza koni na 
polanie wśród czerwonych kwiatów w oświetleniu przedwieczornym, Królewna-
łabędź, „biała fantazja" z odcieniami różowymi na tle morza i wieczornej zorzy, 
Królewna morza (1897) i in. Najbardziej przekonywający jest Wrubel w swoich 
dziełach dekoracyjnych, które zasadniczo nie mają żadnej innej wartości, jak tylko 
zdobniczą, ale i tu oddalony od rzeczywistości i realizmu zanurza się w idealisty
cznych głębiach symbolizmu. 

Wrubel, niewątpliwie wielki talent malarski, to tragiczny reprezentant fin de 
siècle'u. Jako taki nie był odosobniony. Wielu takich nieświadomie, a po części 
raczej świadomie dawało w swoich dziełach odbicie prądów i warstw reakcyjnych 
w okresie przed pierwszą rewolucją oraz po niej, w latach poprzedzających wy
buch pierwszej wojny światowej. Już cały szereg wymienionych artystów, nie 
tylko Wrubel, Sierow i Borisow-Musatow, ale także Korowin, Lewitan, Riepin 
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i inni uczestniczyli w wystawach najpierw Zrzeszenia Rosyjskich Artystów, ale 
z biegiem czasu także w wystawach urządzanych przez nową organizację, Świat 
Sztuki (Mir Iskusstwa). 

Nowa organizacja skupiała artystów, których twórczość reprezentowała nowy 
kierunek artystyczny, kierunek o charakterystycznych rysach indywidualizmu bur-
żuazyjnego i idealizmu zbliżonego do prądów literackich, znanych jako dekaden-

257. M. Wrubel: Pan. 

tyzm, modernizm i symbolizm. Prądy te jednoczyła podbudowa, jaką stanowił dla 
nich rozkwit przemysłu w dziewięćdziesiątych latach zeszłego wieku. Na arenie 
publicznej wystąpiła ta nowa organizacja pod koniec stulecia, kiedy została przez 
nią urządzona wystawa rosyjskich i finlandzkich artystów oraz zaczęło się uka
zywać czasopismo «Mir Iskusstwa». Już pierwszy zeszyt tego czasopisma zdobył 
dla swoich autorów i artystów określenie dekadentów i już Plechanow „wskazał, 
że dekadenci rosyjscy uczyli się u dekadentów środowiska, w którym system sto
sunków kapitalistycznych miał się ku upadkowi i burżuazja zdążyła wydzielić swo-
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ich pisarzy dekadentów. Inaczej mówiąc, Francuzi pomogli naszym modernistom 
ukształtować istniejącą już u nas tendencję" 1. 

Nowa grupa, do której wstępowało coraz więcej malarzy, a także architektów, 
rzeźbiarzy, dekoratorów teatralnych itd., nie posiadała właściwie całkiem jasno 
określonego programu. Pewne rysy są jednak dla niej zbyt charakterystyczne, 
by można je przeoczyć. Według słów Baksta, jednego z głównych jej reprezen
tantów, scenografa i malarza, „Świat Sztuki stoi wysoko nad wszystkim przy
ziemnym, u gwiazd, tam króluje on wyniośle, tajemniczo i samotnie, jak orzeł 
na śnieżnych szczytach". Obowiązuje również zasada sztuki jako zjawiska kosmo
politycznego i odpowiadającego nastawieniom indywidualistycznym — jako swo
bodnego aktu dokonywanego w głębi ducha artysty. „Jedyną funkcją sztuki jest 
rozkosz, a jej narzędziem piękno". W końcowym rezultacie bezprogramowość, 
a raczej hasło Vart pour Vart całego ruchu przyczyniło się do tego, że sztuka 
grupy Mir Iskusstwa straciła styczność z żywą rzeczywistością rosyjską i że mu
siała się w końcu znaleźć w ulicy bez wyjścia, pozbawiona steru w chwili, kiedy 
społeczeństwo rosyjskie najwięcej sztuki tej potrzebowało. 

Na szczęście praktyka nie zawsze odpowiadała teorii. O wybitnych artystach, 
którzy, jak Lewitan, Sierow i in., należeli częściowo do grupy Mir Iskusstwa, była 
już mowa. Nie są oni jednak jej najbardziej typowymi reprezentantami, lecz 
raczej czymś w rodzaju gości w wyszukanej, hiperkulturalnej atmosferze sfery 
artystycznej i zarazem burżuazyjnej Petersburga na początku wieku XX. Jest 
niezmiernie charakterystyczne, że jeden z głównych przedstawicieli tej grupy, 
malarz Aleksander Benois, krytyk, a zarazem i historyk sztuki, maluje wizje poe
tyckie, które z rzeczywistością jego epoki nie mają nic wspólnego.Wskrzesza w nich 
Paryż i Wersal XVII i XVIII w., lubując się zwłaszcza w czasach Ludwika XIV. 

258. M. Wrubel: Demon. 
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259. A. Beuois: Scena z Wersalu. 

albo też ukazuje sceny z życia petersburskiego w XVIII w. Od razu jednak wiado
mo, że nie idzie tu o żaden właściwy historyzm, że wszystko razem jest tylko grą wy
obraźni, delikatną i wyrafinowaną, że to tylko dekoracja, którą do życia zbliża 
jedynie element erotyczny, miejscami mocno podkreślony. Nieco inny, ale rów
nież pod względem artystycznym tkwiący w przeszłości, jest Konstanty Somow 
(1869—1939), świetny portrecista i kolorysta, znany także jako rzeźbiarz w por
celanie. W swoich obrazach wskrzesza on nowe rokoko i jego barwne uroki. Jego 
sztuka nie jest bezmyślna, ale pozbawiona myśli budującej, jego figury są raczej 
podobne do żywych lalek aniżeli do prawdziwych ludzi, a w ich uformowaniu 
i bogatym kolorycie wyczuwa się ironię i rozczarowanie życiem. Z realizmem ta 
sztuka oczywiście niewiele ma wspólnego. Ale z zadumanych parków, po których 
przechadzają się jego figurki obok sadzawek, przemawia cicha melancholia mą
drości dawno minionych czasów. A jednak dzieła te powstawały w okresie, 
kiedy Rosja już dojrzewała do rewolucji, a pierwszy jej płomień już wybuchnął 
po części w r. 1905. Nie wszyscy jednak zrozumieli swój czas. Ze sztuki większo
ści członków grupy Mir Iskusstwa przemawiała obojętność wobec rzeczywistości 
rosyjskiej albo nawet wręcz wrogość. Ale nie u wszystkich. Do takich należał 
przede wszystkim — obok Sierowa i in. — Eugeniusz Lanceray (ur. 1875), twór
ca niezrównanej swoją gryzącą ironią Stypy, wykonanej po stłumieniu rewolucji 
1905 г., który jakkolwiek dawniej był również malarzem i rysownikiem Peters
burga przeszłości, przylgnął po wielkiej rewolucji do jej zwolenników i stał się 
jednym z jej głównych malarzy monumentalnych. 
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260. K. Samow: Pocałunek. 

Grupa Świat Sztuki jest niewątpliwie jako całość zjawiskiem w ramach no
wszego malarstwa rosyjskiego ujemnym, reakcyjnym. Jej zdobycze spełniły jednak 
swoją rolę dziejową poniekąd także w znaczeniu dodatnim, zwłaszcza w zakresie 
sztuki dekoracyjnej. M. in. malarstwo to utrzymywało jak najściślejsze związki 
z teatrem. Teat r i jego scena, opera, balet i dramat rosyjski, który w ostatnich 
latach przed pierwszą wojną światową zdobywał świat zadziwiając go swoim mi
strzostwem, niejedno zawdzięcza właśnie sztuce scenografów z Mira Iskusstwa. 
Artyści tej grupy zapewne otworzyli szeroko drzwi i drogę wpływom obcym i prą
dom zachodnim, ale sztuka ich wbrew woli i zamierzeniom niektórych spośród 
nich i tak zachowuje swoją odrębność rosyjską. Nie mogła ona jednak stanąć na 
równi z wielkimi osiągnięciami rosyjskiego malarstwa w przeszłości i jego wiel
kich realistów. Związana z ginącym światem burżuazji kapitalistycznej, której 
była artystycznym wyrazem, sama także uległa zagładzie. 

Nowe horyzonty i nowe wielkie możliwości twórcze uzyskało malarstwo na 
równi z całą sztuką rosyjską i sztuką wszystkich narodów zamieszkujących roz
ległe obszary Związku Radzieckiego dopiero po zwycięstwie rewolucji, w zbudowa
nym przez nią nowym świecie socjalistycznym. Jej ostateczną, coraz doskonalszą 
formą stał się znowu realizm, ale tym razem już realizm socjalistyczny. Są to je
dnak dzieje najnowsze, wykraczające poza ramy niniejszej książki. 
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WSTĘP 

1 A . A . Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , Задачи созда
ния трудов по истории pyсского искусства, Третья 
сессия Академии Художеств СССР, Moskwa 1949, 

s. 173. 
2 А. А. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , op. cit., s. 169. 

I. SZTUKA STARORUSKA 

NAJSTARSZA SZTUKA SŁOWIAN WSCHODNICH 

1 Znaczenie sztuki Gotów dla rozwoju sztuki na ob
szarach Europy wschodniej jak i w ogóle dla rozwoju 
powszechnego sztuki było i jest do dzisiaj ciągle mocno 
przeceniane. Po raz pierwszy kwestia ta wypłynęła, kiedy 
De B a y e , który na podstawie odkrytego w r. 1888 
przez N. I. Bułyczowa (H. И. Б у л ы ч е в , Журнал 
раскопок по части водораздела верхних прито
ков Волги и Днепра, Moskwa 1899) w г. 1888 bo
gatego skarbu na grodzisku Moszczyńskim pod Mosal-
skiem, opublikował przedmioty do niego należące (Les 
bronzes émaillés de Mostchina, Paryż 1892) i związał je 
z pobytem Gotów na ziemiach Słowian wschodnich (De 
B a y e , La bijouterie des Goths en Russie, «Mémoires de 
la Société Nationale des Antiquaires de France», Paryż 
1898). Skorzystała z tego skwapliwie zwłaszcza nauka nie
miecka (a także inni badacze poszli w jej ślady). Pojęcie 
sztuki Gotów, której dopatrywano się wszędzie w Euro
pie wschodniej a która miała obejmować wszelkie wy
roby wartościowsze na tych obszarach, począwszy od epoki 
rzymskiej aż do okresu Rusi Kijowskiej, stało się prawie 
dogmatem. Twórczości Gotów przypisywano najrozmaitsze 
wyroby bez należytej krytycznej dyskryminacji, opierając 
się przy tym zwłaszcza na wyrobach emalii żłobkowej 
(émail champlevé) jak i fibul palczastych (promienio
wych). Krytyka, przeprowadzona przez Rybakowa, na pod
stawie dokładnej znajomości całego materiału „gockiego" 
i porównawczego z pierwszej połowy pierwszego tysiącle
cia n. e. na terenach ruskich, wykazuje jednak w spo
sób przekonywający, że środowiska wyrobu emalii okre
ślonego typu należy się dopatrywać nad środkowym 
Dnieprem, w rejonie kijowskich i perejasławskich pól 
urn grzebalnych; między ich ceramiką a ową emalią za
chodzi bowiem ciągły związek, nie ustalona jest tylko 
chronologia. Nie ma natomiast żadnego związku między 

tymi emaliami a kulturą Gotów, jak nie ma go również 
między nią a palczastymi fibułami typów naddnieprzań
skich. Zarówno pierwsze, jak i drugie należy uważać za 
wyroby miejscowe, naddnieprzańskie. Zasadnicza zmiana 
następuje w wieku V albo w początkach VI w., kiedy 
znikają emalie żłobkowe typu kijowskiego wraz z polami 
urn grzebalnych. Rybakow dopatruje się w ludności 
IV—V wieku n. e. na Kijowszczyźnie, Połtawszczyźnie 
i Czernihowszczyźnie — Wenedów (wzgl. Antów, 
VI w.). — Б . А. Р ы б а к о в , Ремесло древней Руси, 
Moskwa 1948, s. 46—71. 

2 A. A. С и н ц ы и, Древности антов. Сборник 
в честь А. А. Соболевского, Leningrad 1928; — Б. А. 
Р ы б а к о в op. cit., s. 78 i п. ; — t e n ż e , Анты и Киев
ская Русь, «Вестник Древней Истории», 1939, t. I. 

3 H. II. К о и д а к о в , История и памятники 
византийской эмали, Petersburg 1892; — t e n ż e , 
Русские клады, Исследование древностей велико
княжеского периода, t. I, Petersburg 1896; — А. С. 
Г у щ и н , Памятники художественного ремесла 
древней Руси Х—Х111вв., Leningrad 1936; — L. A. M а-
с u 1 е w i с z, Argenterie byzantine en Russie. Orient et 
Byzance, t. V, Paryż 1929. 

4 И. A. О р б е л л и и К. В, Т р е в е р , Сасанид-
ский металл, Moskwa-Leningrad 1935. 

5 Л. С р е з н е в с к и й , Святилища славян, 
Charków 1846; — Д. А Й н а л о в, Лекции по истории 
древнерусского искусства, К и е в - Х е р с о н е с - Ц а р ь -
град, Symferopol 1914; — t e n ż e . Летопись о на
чальной поре русского искусства, Petersburg 1904; — 
t e n ż e . Лекции... s. 27. 

' Kronika pisze o Włodzimierzu: „I postawił bałwany 
na wzniesieniu poza trzemem: Peruna drewnianego, 
a jego głowę srebrną i wąsy złote, i Chorsa-Dażdboga, 
i Striboga, i Simargła, i Mokosz". A jednocześnie wysłał 
Dobrynię do Nowogrodu z podobnym zleceniem. „I przy
szedł Dobrynia do Nowogrodu [i] postawił bałwana nad 
rzeką Wołchowem..." Cytaty u B. D. Griekowa (Б. Д. 
Г р е к о в , Киевская Русь, Moskwa 1949, s. 381). 

7 Tamże, s. 379^382. 
8 Dyskusja nad krakowskim posągiem Światowida 

nie jest jeszcze zamknięta. W najnowszej radzieckiej li
teraturze fachowej przeważa w każdym razie pogląd, że 
jest to zabytek słowiański. M. in. kilkakrotnie dotknął 
tej kwestii B. A. R y b a k ó w . W związku z omawianiem 
srebrnego okucia turzego rogu z czernihowskiego kurhanu 
Czarna Mogiła. (Древности Чернигова. Материалы 
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и исследования по археологи ССCP, t. XI, Moskwa-
Leningrad 1949, s. 45 i п.), zwłaszcza zaś w związku z dzie
jami najstarszej ruskiej rzeźby (Прикладное искусство 
и скульптура. История культуры древней Руси 
t. II, s. 414 i п.) uważa on posąg krakowski za idol sło
wiański, który zachował w kamieniu ślady dawnej techniki 
rzeźby w drzewie. Do rzeki (Zbrucza) został wrzucony ze 
wzniesienia, podobnie, jak się to stało z bałwanami Peruna 
w Kijowie i w Nowogrodzie po oficjalnej chrystianizacji 
ludności miejscowej. Według Rybakowa na zabytku tym 
przedstawiona jest cała kosmogonia starych Słowian. Słup 
Światowida podzielono mianowicie na trzy poziome pa
sma: w dolnym jest bóg piekła, bóg królestwa podziem
nego, trzymający na swych rękach ziemię. W średnim 
znajdują się ludzie, mieszkańcy ziemi, mężczyźni i ko
biety, którzy trzymając się za ręce, tworzą korowód. Górne 
pasmo — to niebo, miejsce przebywania bogów. Na pierw
szym planie stoi bogini (Wielka Bogini) z turzym rogiem 
w ręce. Jej płododajna moc podkreślona jest tym, że 
kobietę umieszczoną w średnim pasmie na tejże stronie 
przedstawiono z dzieckiem. Na sąsiedniej płaszczyźnie 
umieszczono męskie bóstwo wojenne (być może Perun 
albo Rod?) z mieczem za pasem i koniem u nóg. Jest 
to bóg „drużynników", wojowników. Dwa dalsze bóstwa 
są mniej wyraziste. Cała czwórka bogów nakryta jest 
wspólną czapką. Posąg ten nie przedstawiał określonego 
boga. Był to idol, chroniący „ze wszystkich czterech 
stron", zawierający w sobie całą budowlę świata, wszyst
kie trzy królestwa — ziemię, piekło i raj. 

9 В. А н т о н о в и ч , О скальных пещерах на бе
регу Днестра. Труды VI археолрг. съезда в Одессе, 
t. I, 1886; — D. A j n a l o v , Geschichte der russischen 
Monumentalkunst der vormoskovitischen Zeit, Berlin-
Lipsk 1932, s. 5. 

1 0 D. A j n a l o v , tamże, s . 6; — H . Ф. Л а в р о в , 
Религия и церковь. Ист. культуры древней Руси, 
t. II, s. 71. 

11 В. А. Р ы б а к о в , Прикладное г<скусство 
и скульптура, Ист. культуры древней Руси. 
t. II, s. 399 i п.; — Л . А. Д и н н е с , Древние черты 
в русском народном искусстве, tamże, s. 465—491; — 
В. А. Г о р о д ц о в , Дакосарматские религиозные 
элементы в русском народном творчестве. Труды 
Гос. Истор. Музея, t. I, Moskwa 1926; — H. H. Во
р о н и н , К характеристике древнейшего зодче
ства восточных славян. «Краткие Сообщении 
ИИМК» z. XVI, 1947, s. 97—102; — Г>. Л. Р ы б а к о в , 
Древние элементы в русском народном творчестве, 
«Советская Этнография» t. I, Moskwa-Leningrad 1948. 

12 H. II. К о н д а к о в , Русские клады, t.I, Peters
burg 1896, s. 14 nlb.; — Б. А. Р ы б а к о в , Дреь-
ности Чернигова, s. 43—51; — t e n ż e . Прикладное 
искусство и скульптура, s. 411—413. 

ARCHITEKTURA EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 

1 W Latopisie Ipatiewskim wspomniana jest pod r. 945 
cerkiew Św. Ilii Proroka, a pod r. 882 jest wzmianka 
o dwóch cerkwiach: „bożnica św. Nikoły" i „św. Orina"; 

jest również wzmianka o tym, że były drewniane i że się 
spaliły. Podobnie było także w Nowogrodzie. И. Г р а 
б а р ь , История русского искусства, t. I, s. 331. 

2 Kronika wyraźnie wspomina o tym, że jej budow
niczowie byli Grekami, a jej sprzęt przywieziono z Cher-
sonesu. Już wcześnie została ona kilkakrotnie ograbiona, 
a w r. 1240 sklepienia jej runęły pod ciężarem tłumu 
ludzi, którzy schronili się na dach przed Tatarami. 
Z r. 1300 jest wzmianka o jej zupełnym zburzeniu, przy 
czym wspomina się, że miała 25 „wierchów". Z resz
tek zbudował metropolita Piotr Mohyła małą cerkiew, 
a w XIX w. wzniesiono na jej miejscu nową, większą 
świątynię w stylu „staroruskim". Podczas poszukiwań 
archeologicznych w XX w. odkryto jej stare fundamenty. 
W pełni zaś można było zbadać resztki budynku dopiero 
po zburzeniu owej nowej cerkwi w latach 1938—1939. 

3 Cerkiew uległa z biegiem czasu dużym zniekształ
ceniom; północno-zachodnia wieża została podwyższona, 
a poludniowo-zachodnia na nowo zbudowana. Zburzono 
też kaplice grobowe na stronie północnej i południowej. 
Przypuszczalnie cerkiew była otoczona niższą, otwartą 
galerią na kolumnach, która nadawała zwartej bryle bu
dynku charakter schodkowaty. 

4 Ten sposób przykrycia, typowy dla większości 
architektury staroruskiej, nosi nazwę „po zakomaram". 

5 Świątynia ulegała w ciągu swego długiego istnienia 
wielokrotnym zmianom. Częściowo przerabiano ją już 
w XI i XII wieku; podczas najazdu tatarskiego, co 
prawda, zbytnio nie ucierpiała, w ciągu następnych stu
leci podupadła jednak tak dalece, że została nawet po
rzucona przez duchowieństwo. Jej dzisiejszy wygląd ze
wnętrzny jest głównie dziełem różnych przeróbek, jakich 
dokonano w XVII i XVIII wieku. W ten sposób budy
nek, który pierwotnie wznosił się odosobniony nad całą 
okolicą, co potęgowało jego monumentalny charakter, za
mienił się na kompleks zabudowań, a oprócz tego otrzy
mał charakter barokowy. Niezmienione pozostały na 
zewnątrz właściwie tylko apsydy; znikły dachy kryte „po 
zakomaram" oraz pierwotne kształty kopuł. Zachowany 
jest natomiast pierwotny charakter wnętrza soboru i jego 
ozdoby. 

6 11. И. В р у н о в , Киевская София — древней
ший памятник русской каменной архитектуры 
«Византийский Временник», t. III, Moskwa-Leningrad 
1950, s. 154—200. 

7 К. Ш е р о ц к и н , Софийский собор в Полоц
ке, Сборник в честь Д. В. Лйналова. Petersburg 1915, 
s. 77—90; — рог. D. A j n a l o v , Geschichte der russi
schen Monumentalkunst der vormoskovitischen Zeit, Ber
lin—Lipsk 1932, s. 68. 

8 W czasach późniejszych została ona otoczona licz
nymi dobudówkami, a jej dzisiejszy wygląd zewnętrzny 
jest dziełem baroku ukraińskiego. 

9 D. A j n a l o v , op. cit., s. 24—27. 
10 A. И. Н е к р а с о в , Очерки по истории 

древнерусского зодчества XI—XVII вв., s. 47 i п. 
11 J. Р е ł е ń s k i, Halicz w dziejach sztuki średnio

wiecznej. Na podstawie badań archeologicznych i źródeł 
archiwalnych, Kraków 1914. 
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12 M. К. К а р r e p , Зодчество Галицко-Во-
лынскои земли в XII—XIII вв., «Краткие сообщ. 
ИИМК», z. III. 

13 М. W a l i c k i , Cerkiew Św. Borysa i Gleba na 
Koloży pod Grodnem, Warszawa 1929; J. J o d k o w s k i , 
Świątynia warowna na Kołoży w Grodnie, Grodno 1936; — 
t e n ż e, Grodno wczesnośredniowieczne w świetle prac 
wykopaliskowych (1932—1933), «Przegląd Historyczno-
Wojskowy», t. VII, Warszawa 1934; — J. W o j c i e 
c h o w s k i , Stary zamek w Grodnie, «Biuletyn Hist. 
Sztuki», t. VI, Warszawa 1938; — H. H. В о р о н и н 
Раскопки в Гродно, «Краткие сообщ. ИИМК,« 
z. XXVIII, 1949; — t e n ż e , Раскопки в Гродно 
tamże, z. XXXVIII, 1951. 

ARCHITEKTURA WŁODZIMIERSKO-SUZDAI.SKA 

1 H. H. В о р о н и н . Bлaдuтupo - суздальское 
зодчество XI—XIII вв. «Краткие сообщ, ИИМК», 
z. XIII, s. 165—167. 

2 Jest to typ cerkwi południowej o stosunkowo ma
łych rozmiarach, z jedną kopułą, bez narteksu i z trzema 
apsydami oraz emporami we wnętrzu. Cerkwie te służyły 
także jako mauzolea rodziny książęcej ( grobowce mie
ściły się w osobnych wnękach ścian). Typowym przykła
dem jest zwłaszcza cerkiew Borysa i Gleba w Kidekszy. 

3 Patrz w rozdziale o rzeźbie, s. 124 i n. 
4 Cerkiew w Suzdalu jest tylko częściowo zacho

wana. W r. 1445 runęły bowiem sklepienia, a w r. 1528 
rozebrano górne części budynku i dorobiono przy odbu
dowie pięć kopuł. Dalsze przeróbki miały miejsce także 
jeszcze w XVII i XVIII w. — Sobór w Juriewie Polskim 
zawalił się w XV wieku; na rozkaz Iwana III zebrał i uło
żył na nowo wszystkie jej rzeźbione płyty kamienne oraz 
„postawił cerkiew w dawnej postaci" moskiewski budow
niczy W. Jermolin. Przy tym jednak płyty pomieszano, 
tak że kompozycji rzeźbionych na ścianach zewnętrznych 
nie da się już zrekonstruować w ich stanie pierwotnym 
i wiele fragmentów pozostaje niewyjaśnionych. 

NOWOGRODZKA ARCHITEKTURA XIII—XV W. 

1 M. A l p a t o v , N. B r u n o v, Geschichte der all
russischen Kunst, Augsburg 1932, s. 63. 

2 H. Б р у п о в , Об истоках русского зодчества, 
»Вестник Академии Наук СССР» 1944, nr 6, s. 65; — 
zob.: В. H. Л а з а р е в , Искусство Новгорода, 
Moskwa-Leningrad 1947, s. 100. 

ARCHITEKTURA MOSKWY 

1 А. П. Н е к р а с о в , Возникновение носков, 
ского искусства, t. I, Moskwa 1929, zwłaszcza Wstęp 
i rozdz. I; — t e n ż e , Очерки по истории древнерус
ского зодчества XI—XVII вв., Moskwa 1936, s. 182 i 
п.; — N. В r u n о v , Geschichte der altrussischen Bau
kunst, s. 87 i п. 

2 Szczegółową charakterystykę przykrycia soboru 
Zwienigorodzkiego, bardzo skomplikowanego przez użycie 
ciągle powtarzającego się motywu kokosznika, podaje na 

podstawie nowszych badań П. H. М а к с и м о в , Kха
рактеристике памятников московского зодчества 
XIII—XV вв. Материалы и исследования по архео
логии Москвы, t. II, Moskwa-Leningrad 1949, s. 209 
i п., zwłaszcza s. 212—214. — Maksimow dopatruje 
się zapowiedzi rzeźby dekoracyjnej soboru Zwienigorodz
kiego już we fragmentach kamiennych płyt rzeźbionych, 
pochodzących z moskiewskiej cerkwi „Spasa na Boru" 
z r. 1330, co rzucałoby światło na drogę rozwojową sztuki 
moskiewskiej. 

3 W soborze Michajłowskim klasztoru Czudowskiego 
z r. 1502 łączy się dawny typ wczesnej cerkwi moskiew
skiej z renesansowymi dekoracjami włoskimi, z czego po
wstaje nowy typ smukłej budowli reprezentacyjnej. Gdzie 
indziej znowu, jak np. w soborze Uspieńskim w Rostowie 
Wielkim, przebudowanym w latach 1509—1533, podobne 
łączenie różnych motywów wywołuje jeszcze dalsze efekty; 
mocno jest zaakcentowany materialny charakter ścian, 
a równocześnie zaznacza się dynamiczny pęd ku górze. 
W cerkwi Uspieńskiej klasztoru Starickiego z r. 1550 
liczne szczegóły renesansowe są jedynie zewnętrznym do
datkiem. To samo można powiedzieć o cerkwi klasztoru 
Nowodiewiczego z r. 1537, w której wyraźnie widać wpływ 
cerkwi Fioravantiego. Wpływ wzorów obu soborów „wło
skich" miał więc jasno zakreślone granice; przyczyniły 
się one do wskrzeszenia cerkwi pięciokopułowych, wzmoc
niły rysy reprezentacyjne i dekoracyjne, ale traktowanie 
wnętrz cerkiewnych pozostało tradycyjne. А. И. Н е к р а 
с о в , Очерки, s. 235. 

4 Najwyższy bęben pod kopułą pochodzi dopiero 
z r. 1600. 

5 M. И. Р з я н и н , Архитектурные ансамбли 
Москвы и Поомосковья XIV—XIX века, Гос. Изд. 
Архит. и Градостроительства 1950, s. 7 i п. 

6 N. В г u n о v, Geschichte der altrussischen Bau
kunst, s. 111. 

ARCHITEKTURA DREWNIANA 

1 Известия Отдел. Русского Языка, t. XV, nr 3, 
(1910), s. 22—24. 

2 И. 3 а б е л и Н, Домашний быт русских 
цapeй, t. I, s. 436. 

3 Nic nie wiadomo dokładnie o niezwykle licznych 
cerkwiach drewnianych, o których wspominają zapiski 
kronikarskie notujące częste pożary, łatwo zrozumiałe 
w miastach i osiedlach, gdzie wszystko było budowane 
z drzewa. Tak np. w r. 1211 wybuchnął w Nowogrodzie 
wielki pożar, który strawił m. in. 4300 dworów (zagród) 
i 15 cerkwi; w r. 1299 spaliło się na Polu Targowym 12, 
a w innej dzielnicy 10 cerkwi; w r. 1311 dnia 8 czerwca 
padły pastwą pożaru cerkwie Kosmy i Damiana, Św. Sawy 
i jeszcze 40 innych cerkwi, a dnia 16 lipca tegoż roku — 
niemalże całe miasto, wielki dwór książęcy oraz 32 cer
kwie itd. Cytuje: H. H. С о б о л е в , Русская народ
ная резьба по дереву, Moskwa-Leningrad 1934, s. 53. 

4 Nie zmniejsza to znaczenia wspomnianych wzmia
nek źródłowych. Uzupełniają je zresztą opisy i rysunki 
z czasów późniejszych w dziełach podróżników zachodnich 
po Rosji. 
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5 M. К р а с о в с к и п , Курс истории русскоu 
архитектуры, t. I, Деревянное зодчество, Petrograd 
1916, zwłaszcza s. 17 i п. 

MOSKIEWSKIE CERKWIE POMNIKOWE 
1 Podobieństwo to spowodowało pogląd, głoszony 

zwłaszcza przez Zabielina, według którego wspomniane 
cerkwie namiotowe powstały pod wyraźnym wpływem cer
kiewnej architektury drewnianej jako sztuki narodowej 
i ludowej. Od samego początku nie brakło jednak głosów, 
dopatrujących się w namiotowych kształtach zapożyczeń 
przejętych z wzorów architektury gotyckiej, co miało 
wpłynąć także na powstanie drewnianych typów cerkwi 
namiotowych. Jeszcze bardziej komplikuje sprawę wia
domość źródłowa, że arcybiskup nowogrodzki Jewfimij 
(Eutymiusz) kazał w r. 1445 zbudować małą cerkiew, 
nad którą była umieszczona otwarta nadbudowa z dzwo
nami, a dalej, że także już w w. XV powstał na obszarach 
zachodnio-ruskich szereg świątyń basztowych o charak
terze warownym (np. w Sutkowicach na Wołyniu ok. 
r. 1476) lub otoczonych wysokimi wieżami, jak np. cer
kwie w Małomożajsku lub w Supraślu z lat 1503—1510, 
które mogły odegrać pewną rolę w kształtowaniu się no
wego typu „słupowego" lub „basztowego" architektury mo
skiewskiej. 

2 II. H. Т и х о м и р о в , Москва и культурное 
развитие русского народа XIV—XVII вв., «Вопро
сы истории» 1947, nr 9, s. 14; — M. А. И л ь и н , 
Русское зодчество XVI стол. Тезисы кандидат
ской диссертации.. . «Краткие сообщ. ИИМК» 
z. XIII, s. 167—170. 

3 Pierwotny charakter konstrukcji uległ w czasach 
późniejszych licznym zmianom. Dzwonnica pochodzi 
z XVII w., tak samo kaplica dobudowana na stronie pół
nocno-wschodniej oraz sklepienia nad pierwotnie otwar
tymi galeriami i skrzydłami. Gwiaździsty oktogon przy 
głównym namiocie był ozdobiony małymi główkami-kopu-
łami, widocznymi na rysunkach — Рог. И. Грабарь, 
История русского искусства, t. II, s. 50. 

4 Budowla zawierała od samego początku pierwia
stek barwny, gdyż jest zbudowana z cegły i kamienia; 
jej dzisiejsza bujna polichromia jest jednak dodatkiem 
z XVII w. 

5 П. А. Р а п п о п о р т , Русское шатровое зод
чество конца XVI в. Материалы и исследования 
по археологии СССР, t. XII, Moskwa-Leningrad 1949, 
s. 233—301, zob. s. 292. W świetle badań Rappoporta 
okazuje się, że przypuszczenia, jakoby pod koniec XVI w. 
w architekturze moskiewskiej doszło do nagłego zerwania 
z prądami postępowymi i do ponownego nawiązania do 
form z początku stulecia, były mylne i że wynikły z nie
dostatecznego stanu badań materiału zabytkowego i źró
dłowego. 

POZOSTAŁA ARCHITEKTURA XVI W. 
1 M. А. И л ь и н , Русское зодчество XVI стол. 

«Краткие сообщ. ИИМК» z. XIII, s. 167—170. 
2 N. B r u n o v , Geschichte der altrussischen Bau

kunst, s. 144. 

2 Jest to cerkiew typu czterofilarowego, otoczona 
otwartą galerią zewnętrzną nad wysokim piętrem dolnym, 
z dwiema mniejszymi cerkiewkami w obu rogach strony 
wschodniej, potraktowanymi zupełnie samodzielnie. Trak
towanie ścian, wzorowane na soborze Archangielskim, 
odpowiada ujęciu plastycznemu i konsekwentnie logicz
nej konstrukcji. Całość jest uwieńczona siedmioma ma
lowniczymi bębnami kopuł. 

ARCHITEKTURA WIEKU XVII 
1 W latach 1635—1636 zostały zbudowane „tieriemy" 

na moskiewskim Kremlu, w czasie od r. 1643—1655 pałac 
patriarchy, a między r. 1652 a 1679 późniejszy tzw. Po-
tiesznyj Dwor. 

DAROK MOSKIEWSKI 
1 А. И. Н е к р а с о в , Византийское и русское 

искусство, Moskwa 1924, s. 141. 
2 Barok jest w tym wypadku tylko względnym okre

śleniem (por. powyżej uwagi o końcowej fazie architek
tury XVII w. oraz o baroku ukraińskim). Trudno przecie 
barokową nazwać architekturę wykazującą tylko ze
wnętrzne znaki formalne i zdobnicze wspólne z barokiem 
zachodnim, a równocześnie pozbawioną zarówno jego we
wnętrznych cech, jak i jego sposobu komponowania mas 
i przestrzeni wraz z zastosowaną przy tym wszystkim ko
ordynacją szczegółów dekoracyjnych. Toteż niejedno opra
cowanie dziejów architektury staroruskiej, jak np. 
N. B r u n o w a (Geschichte der allrussischen Baukunst), 
nie oddziela tej fazy od poprzedzającego ją okresu roz
woju siedemnastowiecznego i wiąże ją bezpośrednio z nim 
(А. И. Н е к р а с о в , Очерки по истории древне
русского зодчестваХ1—Х\'И вв.) albo też czynione są 
próby wyszukania takiego określenia baroku, by mogły 
się w nim zmieścić także osobliwe zjawiska architektury 
staroruskiej (Ф. II. III MиT, «Барокко» как исто
рическая категория. Русское искусство XVII в. 
Сборник статьей no истории русск. искусства 
допетровского периода, Leningrad 1929, s. 7—26). 
Ponieważ jednak istnieją niezaprzeczalne rysy pokrewień
stwa i podobieństwa między tą sztuką a zachodnio-euro
pejskim budownictwem barokowym, nie ma ostatecznie 
powodu, dla którego nie można by owego określenia 
stosować także do zjawisk sztuki ruskiej. Z jednym tylko 
zastrzeżeniem: że pojęcia „baroku moskiewskiego" nie 
należy identyfikować z pojęciem baroku zachodniego oraz 
że określenie to oznacza fazę wewnętrznego rozwoju sztuki 
ruskiej, odmienną od baroku Europy zachodniej i środ
kowej. 

3 Nazwa stylu „naryszkińskiego" pochodzi od nazwy 
rodowej bojarów Naryszkinów, którzy przyczynili się naj
bardziej do rozpowszechnienia nowego stylu, ale bynaj
mniej nie wyłącznie „ukraińskiego", zarówno w samej 
Moskwie, jak i w swoich rozległych posiadłościach. Obok 
Naryszkinów także Stroganowowie wspierają nowy styl swo
imi fundacjami na prowincji. Jego odmiany w budow
nictwie świeckim znalazły szczególnie gorliwego propa
gatora w osobie W. Golicyna, wielkiego miłośnika kul
tury zachodniej. 
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4 Cerkiew wiąże się pośrednio z architekturą ko
ścioła Św. Iwona w Rzymie — (А. И. Н е к р а с о в , Очер
ки... s. 384). 

KIJOWSKIE MOZAIKI I MALOWIDŁA ŚCIENNE XI I XII W. 

1 B. H. Л а з а р е в , История вгшантийской 
живописи, Moskwa 1947, t. I, s. 93 i 306 nn. Autor ten 
odrzuca teorię M. W. A ł p a t o w a (Geschichte der alt
russischen Malerei und Plastik, s. 244—251) o udziale 
malarzy ruskich w wykonaniu fryzu z ojcami Kościoła 
jako pozbawioną wszelkiej podstawy, ponieważ ta grupa 
figuralna stanowi właśnie najbardziej „grecką" część ca
łej ozdoby mozaikowej. Nie udała się również próba 
F. S z m i t a (Искусство древней Руси Украины, 
s. 44—70), wytłumaczenia osobliwości mozaik sofijskich 
przez wpływ sztuki Kaukazu. 

2 André G r a b а г, Les fresques des escaliers 
à Sainte-Sophie de Kiev et l'iconographie impériale de 
Byzance. "Seminarium Kondakovianum", VII, Praga 1935, 
s. 103—117; — t e n ż e , L'empereur dans l'art byzantin, 
Recherches sur l'art officiel de l'empire de l'Orient, Pa
ryż 1936, zwłaszcza s. 51, 52, 71 i п. 

3 Obecnie uważa się za udowodnione, że sobór ten 
należał właściwie do klasztoru Dymitrowskiego (Dmi-
trijewskij monastyr'), zbudowanego w XI w. przez księ
cia Iziasława, wobec czego mozaiki, o których mowa, po
chodzą najprawdopodobniej z okresu wcześniejszego niż 
dotąd przypuszczano; widziano w nich zabytek począt
ków XII w. M. K. K a p г e p , Живопись, История 
культуры древней Руси, Домонгольский период, 
t. I l , Moskwa-Leningrad 1951, s. 354. 

MALOWIDŁA W SOBORZE DMITRIJEWSKIM 
WE WŁODZIMIERZU 

1 W. Ł a z a r i e w, op. cit., s. 123 i n. 

NOWOGRÓD I NIERIEDICA 

1 B. H. Л а з а р е в , Искусство Новгорода, 
Moskwa-Leningrad 1947, s. 26. —- Według najstarszej 
kroniki nowogrodzkiej część malowideł soboru po
wstała w r. 1108, a kaplice pomalowano w r. 1144. 
Spośród pierwszych zachowały się, w stanie przemalowa
nym, cztery figury archaniołów i czterech serafinów oraz 
osiem figur proroków między oknami bębna pod kopułą. 
Wszystkie te figury, trzymające w rękach zwoje z napi
sami ruskimi, utrzymane są w stylu bardzo archaicznym, 
zbliżonym do mozaik w Hosios Lukas w Focydzie jak 
również do najbardziej archaicznej grupy mozaik w so
borze Św. Sofii w Kijowie. W każdym razie nie widać 
w nich związku ze sztuką konstantynopolitańską, lecz wy
kazują rysy raczej wschodnio-chrześcijańskie. 

2 H. Г. П о р ф и р и д о в , Древний Новгород, 
ndc отзикеинории русской культуры Xl—XV вв., 
Moskwa-Leningrad 1947, zwłaszcza s. 170 i п. 

3 А. И. H e К p а с О в, Древнерусское изобрази
тельное искусство, s. 91. 

4 В. М я с о е д о в , Фрески Спаса Нередицы, 
Leningrad 1926, s. 16; — В. H. Л а з а р е в, Искусство 
Новгорода, s. 35. 

IKONY EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 
1 Na terenie starej Rusi zachował się szereg ikon, 

które są niezaprzeczalnie pochodzenia bizantyńskiego i po
wstały również w XII w. tak jak ikona Matki Boskiej 
Włodzimierskiej (pierwsza połowa XII wieku). W. N. La
z a r i e w (История византийской живописи, s. 125 
i п.) wiąże ze szkołą konstantynopolitańską, nieco podobną 
do poprzedniej ikonę Grzegorza Cudotwórcy w Ermitażu. 
Z tym samym źródłem wiąże on także ikony Teodora, Dy
mitra i Filipa, również w Ermitażu. Wszystkie inne bi
zantyńskie ikony z XII w. uważa natomiast za prace pro
wincjonalne. 

2 D. A j n a 1 o v, Geschichte der russischen Monu
mentalkunst, s. II, s. 53—62. 

3 В. H. Л а з а р е в , Искусство Новгорода, 
s. 38 i п. 

4 А. И. Н е к р а с о в , Древнерусское изобрази
тельное искусство, s. 122. 

5 В. Н. Л а з а р е в , История византийской 
живописи, s. 143. 

6 Powtórzony tu jest typ ikony namalowanej w r. 1117 
dla cerkwi Św. Sofii w Konstantynopolu, gdzie była umie
szczona po prawej stronie ołtarza. A j n a ł o w (Gesch. der 
russ. Monumentalkunst, t. II , s. 72) zalicza tę ikonę 
do sztuki nowogrodzkiej, gdy natomiast inni badacze, 
m. in. N i e k r a s o w (Древнерусское изобраз. иск., 
s. 128—129), P. N i e r a d o w s k i (Русская икона, 
t. I, s. 63—77), N. S y c z e w («Старые Годы«, 1916 
styczeń—luty, s. 18—19) oraz Igor G r a b а г i N. P. 
K o n d a k o w widzą w niej zabytek malarstwa suzdal-
skiego. 

7 Ogólne uwagi o stronie ikonograficznej i technice 
malarstwa ikon umieszczone są w rozdziale o późniejszym 
malarstwie ruskim. 

NAJSTARSZE MALARSTWO KSIĄŻKOWE 
1 H. П. К о н д а к о в , Изображения русской 

княжеской семьи в миниатюрах XI в., Petersburg 1906. 

RZEŹBA EPOKI PRZEDMONGOLSKIEJ 
1 Powyższe uogólnienie — jak wszelkie w ogóle zbyt 

krótkie uogólnienia — sprawę oczywiście zanadto upra
szcza. Że pomimo znacznie mniejszej roli i znaczenia rze
źby w Bizancjum istniała ona jednak i stwarzała nawet 
prawdziwe arcydzieła sztuki płaskorzeźbiarskiej — świad
czą o tym liczne ikony marmurowe i metalowe, m. in. 
choćby wspaniałe reliefy bizantyńskie, wmurowane 
w ścianach kościoła Św. Marka w Wenecji. 

2 Por. teorie na temat sztuki okresu pogańskiego 
u Słowian wschodnich w rozdziale wstępnym, jak również 
dalsze uwagi o emalii. 

31 H. П. K о н д а к о в , О научных задачах исто
рии древнерусского искусства. Памятники Древней 
Письменности и искусства, СХХХП, Petersburg 1899. 
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4 В. А. Р ы б а к о в , Прикладное искусство 
и скульптура. История культуры древней Руси, 
t. II, s. 422. 

5 Tamże, s. 427. 

MALARSTWO RUSKIE OD XIII DO XV W. NOWE ELEMENTY-
1 H. П. К о н д а к о в , Русская икона (L'icone 

russe), t. IV, Praga 1928—1933 (t. I i II albumy tablic, 
t. III i IV tekst w jęz. ros.) ; — H. Л и х а ч е в , Мате
риалы для истории русского иконописания, атлас. 
t. I i II, Moskwa 1913. — Dalsza bibliografia przedmiotu 
w rozdziale Bibliografia. 

2 Technika malowania ikon jest znana z różnych 
podręczników malarskich, tzw. podlinników, z których 
najstarsze pochodzą z XVII w., a także z obserwacji po
czynionych w środowiskach wiejskich, zwłaszcza w po
wiecie włodzimierskim, gdzie aż do czasów najnowszych 
całe wsie zajmowały się wyrabianiem ikon sposobem rze
mieślniczym, trzymając się przy tym dawnych tradycji 
technicznych. Ikony są malowane na deskach, przeważnie 
lipowych, ale także z innych gatunków drzewa. Deska 
(przy większych obrazach są to dwie połączone ze sobą 
deski) ma pogłębiony środek (kowczeg), w którym mieści 
się malowidło; z tyłu deski przytwierdzone są dwie po
przeczne deszczułki, których zadaniem jest zapobiec jej 
skrzywieniu. Deskę powleka się najpierw klejem, na któ
rym kładzie się płótno (powołoka), a na to nakłada się 
grunt z mieszaniny alabastrowego gipsu i kleju (lewkas). 
Na tym gruncie rysuje się często już kontury (grafija), 
po czym nakłada osobno części złote (poliment), a w końcu 
wykonuje malowidło farbami temperowymi, rozpuszczo
nymi w żółtku i kwasie. Technika ta jest identyczna 
z przepisami Hermenei z góry Atos oraz włoskiego mala
rza Cennino Cennini. Obok niej stosowano jednak czasem 
także inną technikę, zbliżoną do techniki farb wosko
wych, pochodzącą prawdopodobnie od antycznej enkau-
styki i polegającą na stosowaniu mieszaniny z kleju i wo
sku zmydlonego w ługu, która rozpuszcza nawet złotą 
farbę. We Włoszech była używana w malarstwie również 
tzw. „maniera greca". — Ob. O. W u l f f — 
M. A 1 p a t o f f, Denkmäler der Ikonenmalerei, s. 296; — 
Ph. S c h w e i n f u r t h, Geschichte der russischen Ma
lerei im Mittelalter, Haga 1930, s. 209 i п. 

Przy przenoszeniu rysunku na podmalowany grunt 
używano szablonów, samo wykonanie malowidła nie było 
jednak dziełem jednej ręki, lecz dwóch albo jeszcze wię
cej malarzy. Tylko naprawdę wielcy artyści wykonywali 
cały obraz własnoręcznie. „Licznik" malował karnację 
(licznoje pis'mo), a „dolicznik" pozostałe części (dolicz-
noje pis'mo). Karnację podmalowywano najpierw ciemną 
zielonobrunatną farbą (sankir), po czym nakładano kilka 
warstw ochry (wochrienije), ożywiając modelunek szere
giem innych farb, bielidłem, cynobrem (kinowar'), czer
wienią szkarłatną (bagor) i brunatną (bakan), lazurem 
(kub), jasną zielenią (jar ') , ciemnym fioletem (wison) 
i in. Tło (swiet) było złote, srebrne, żółte albo też czer
wone, później także niebieskie, zielone lub białe. Dla 
wywołania refleksów świetlnych na szatach używano nie
raz kolorów uzupełniających. Dużo miejsca zajmowało 

i złoto, zwłaszcza w częściach ornamentalnych, a także 
celem uwypuklenia szczególnie mocno oświetlonych miejsc. 
Ukończony obraz powlekano warstwą werniksu (olifa) 
z lnianej oliwy, która wzmacniała połysk kolorów, 
z czasem jednak czerniała i ostatecznie zasłaniała 
cały obraz. Najstarsze ikony ozdabiano drogocennymi ka
mieniami, wsadzanymi bezpośrednio do „lewkasu", szcze
gólnie w polach ikony i nimbu, który był często osobno 
nałożony (było to w zwyczaju już w Bizancjum) i składał 
się z drogich metali i kamieni. W późniejszych okresach 
zjawiają się, zwłaszcza począwszy od XVI w., zbytkowne 
okucia metalowe (riza), pod którymi znika właściwa 
ikona. Niejedna taka metalowa ozdoba sama stanowi 
cenny zabytek sztuki złotniczej. — Ob. Ph. S c h w e i n -
f u r t h , op. cit., s. 212—216; — L. R e a u , L'art russe 
des origines à Pierre le Grand, Paryż 1921, s. 139 i n . ; — 
Л. А н и с и м о в , Домонгольский период дpeeHepyc-
ской живописи. Вопросы Реставрации, t. II, Moskwa 
1928, s. 177 i п. 

3 Motywy ze Starego Testamentu przejęte są z trady
cyjnego zasobu ikonografii bizantyńskiej, jaki wytworzył 
się po większej części już w okresie wczesnochrześcijań
skim. Bardzo rzadko jest przedstawiany Bóg Ojciec jako 
Bóg Sabbaoth wyłaniający się z obłoków albo też jako 
ręka błogosławiąca, wysuwająca się z segmentu nieba. 
Przeważnie reprezentowany jest Bóg Ojciec w połączeniu 
z Synem w postaci Pantokratora. Typ Trójcy św. jest 
również wczesnochrześcijański, tj. w postaci Gościnności 
Abrahama (Angielskaja trapieza) pod dębem w Mambre, 
znany już z katakumb i mozaik starochrześcijańskich. 
Dopiero bardzo późno zjawia się pod wpływem zachod
nim tzw. „Triipostasnoje Bożestwo" lub „Otieczestwo" : 
Bóg Ojciec w postaci starca trzyma na łonie Chrystusa 
Zbawiciela, nad którym unosi się gołębica, albo też Ojciec 
siedzi obok Syna, a nad nimi unosi się gołębica. Częstym 
tematem są archaniolowie, Michał i Gabriel. Powtarza się 
również kompozycja Soboru Archanioła Michała, w któ
rej dziewięciu archaniołów podnosi medalion z popier
siem Chrystusa Zbawiciela. Spośród patriarchów i proro
ków cieszy się szczególną czcią Eliasz. 

Wśród postaci Nowego Testamentu najważniejszą po
stacią jest oczywiście Chrystus, występujący na tronie 
tęczowym w otoczeniu symbolów ewangelistów albo też na 
tronie w grupie „Deesis" (między Matką Boską a Janem 
Chrzcicielem). Bardzo częstym motywem bywa Nie ręką 
stworzony obraz (Acheiropoietos-veraikon). Młodzieńczy 
Zbawiciel jest pozostałością hellenistycznego typu Chry
stusa młodzieńczego. Obok tego istnieją jeszcze liczne 
inne odmiany i typy, przedstawiające Chrystusa jako ka
płana itp. (przeważnie w popiersiach). 

Najczęstszym i najpopularniejszym tematem ikon jest 
jednak obraz Matki Boskiej. Ilość typów Najświętszej 
Dziewicy (Panagia) lub też Bogurodzicy (Theotokos) jest 
bardzo duża, a jeszcze liczniejsze są ich ruskie odmiany, 
chociaż wszystkie one nawiązują do pierwowzorów bizan
tyńskich. Panna Maria występuje w charakterze symbo
licznym, albo sama, albo z Dzieciątkiem. W pierwszym 
wypadku jest ona Matką Boską Orantką stojącą z pod
niesionymi rękoma albo też Orantką z rękoma na pier
siach, tzw. Chalkopratejską (nazywaną na Rusi Matką 
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Boską Bogolubską). Także Matka Boska z grupy Deesis, 
gdzie występuje jako opiekunka i pomocnica rodu ludz
kiego, należy do tych typów Madonn samotnych. Miej
scami zamienia się jednak Orantka w inny typ: na jej 
piersiach znajduje się okrągły albo owalny medalion 
z obrazem Chrystusa Emanuela. Wtedy jest to „Panagia 
Blacherniotissa" (według cerkwi Blacherneńskiej w Kon
stantynopolu), a na Rusi — „Znamienije". Madonna sto
jąca albo siedząca na tronie, ale zawsze frontalnie usta
wiona i trzymająca Zbawiciela opuszczonymi rękoma, to 
Panagia Kyriotissa lub Nikopeia, tj. Zwycięska, symbol 
zwycięstwa nad barbarzyńcami. Na Rusi powtarza jej 
typ Matka Boska Pieczerska. Bardzo często jest przed
stawiana „Panagia Hodigitria" lub „Hodegitria" ( interpre
towana jako „wskazująca drogę"). Wyprowadza się ją od 
ikony namalowanej według legendy przez św. Łukasza 
i wysłanej w r. 438 przez cesarzową Eudoksję z Jerozolimy 
do Konstantynopola. Ten typ ikony przedstawia Matkę 
Boską w pozie stojącej, z Dzieciątkiem na lewej ręce, 
a prawą ręką jakby prowadzącą wiernych ku swojemu 
synowi. Czasem kompozycja jest odwrócona. Jej odmia
nami ruskimi są: Matka Boska Smoleńska oraz Murom-
ska (ostatnia odwrócona). 

Jeszcze więcej odmian wykazują ikony Macierzyń
stwa Matki Boskiej, przypominające swoim ujęciem Ma
donny z Dzieciątkiem wczesnych malarzy włoskich. Grec
kiemu typowi „Eleusa" odpowiada typ „Umilenije", w któ
rym Dziecko tuli swe policzki do twarzy Matki. Zależnie 
od ustawienia Dziecka i Matki nazywają się jej odmiany : 
Matka Boska Korsuńska albo Dnieprowska. Najbardziej 
rozpowszechnione są jednak: „Wzygranije" (Dziecko bawi 
się na rękach Matki i odwraca się, by pogłaskać jej pod
bródek), „Otrada" albo też „Utieszenije" (Matka pod
nosi rączkę Dziecka do ust), „Sładkoje Łobzanije" 
(Dziecko zarzuca rączki na szyję Matki). Zachodniej 
„Mater Dolorosa" odpowiada „Bogomatier' Strastnaja": 
Matka trzyma na lewej ręce Dziecko, które odwraca się 
patrząc na dwóch aniołów z narzędziami jego przyszłej 
męki. „Mlekopitatielnica" to ruska odmiana Madonny 
Karmiącej. 

Specjalnym typem jest kompozycja „Pokrowa" Bogu
rodzicy, obraz święta ustanowionego przez suzdalskiego 
księcia Andrzeja Bogolubskiego w r. 1165, a związanego 
z cudownym zjawieniem się Matki Boskiej w konstanty
nopolitańskiej cerkwi Blacherneńskiej. Matkę Boską uj
rzano wtedy unoszącą się nad drzwiami ikonostasu, ze 
zdjętym maforionem, który opiekuńczo rozpostarła nad 
zebranym ludem. Cud ten przedstawiony jest we wnętr/.u 
cerkwi w dosłownej interpretacji; nad ikonostasem unosi 
się w apsydzie figura Matki Boskiej Orantki, przed którą 
odsłonięto zakrywającą ją zazwyczaj zasłonę. 

Do tematów związanych z kultem mariańskim nalży 
także ilustracja 12 ikosów i 12 kondaków, z których 
składa się hymn „akathistos" (akafist), tj . śpiewany sto
jąco; powstał on w VII w., w związku z cudownym осз-
leniem Konstantynopola przed Arabami, i stanowi w ca
łym świecie prawosławnym jedną z najbardziej rozpo
wszechnionych modlitw cerkiewnych. Kompozycje, z któ
rych składa się jego ilustracja, wzięto po części z Ewan
gelii, a po części z osobnych scen symbolicznych. 

spośród różnych świętych, których sposób przedsta
wiania jest w Hermenei dokładnie przepisany, wysu
wają się na pierwsze miejsce: Jan Chrzciciel (Prodrom, 
Priedtiecza) w postaci pustelnika z włosiennicą, Jan 
Chrzciciel skrzydlaty czy też trzymający w ręce kielich, 
w którym leży Baranek-Chrystus Dzieciątko, Jan Ewange
lista (Teolog, Bogosłow) jako łysy i brodaty starzec, 
Jan Złotousty, Jan Klimaks (Lestwicznik), autor popu
larnej Drabiny niebieskiej, a także Jan z Damaszku 
(Damaskin). Spośród apostołów przedstawiano często 
Andrzeja jako legendarnego apostoła Słowian, a najpo
pularniejszym świętym jest Mikołaj Cudotwórca, obok 
którego bardzo często występują święci wojownicy: Jerzy 
Zwycięski (Wielikomuczenik Gieorgij Pobiedonosiec), 
Dymitr Sołuński, Fiodor (Teodor) Stratiłat, Fiodor Tiron 
i inni. Oprócz wspomnianych świętych pojedynczych jak 
również dwójki lekarzy: Kosmy i Damiana oraz trzech 
głównych ojców Kościoła (Bazylego Wielkiego, Grzegorza 
z Nazjanzu-Bogosłowa i Jana Złotoustego) występują w iko
nach także różne abstrakcje i personifikacje, jak św. So-
fija-Priemudrost' Bożija w postaci archanioła z ognistymi 
skrzydłami i nimbem z krzyżem, siedzącego na tronie, 
Wiara, Nadzieja i Miłość oraz św. Paraskiewa-Piatnica, 
tj. personifikacja piątku. Ze świętych ruskich należy wy
mienić: Olgę i Włodzimierza, chrystianizatorów Rusi, Bo
rysa i Gleba, pierwszych męczenników ruskich, Aleksan
dra Newskiego — zwycięzcę nad Szwedami i Kawalerami 
Mieczowymi; do nich dołączył się w XVI w. także care
wicz Dymitr, syn Iwana Groźnego. Niemniej czczonymi 
są: Sergiusz Radoneżski, założyciel Ławry Troicko-Siergi-
jewskiej, Kiriłł (Cyryl) Biełozierski oraz Zosima i Saw-
watij, założyciele klasztoru Sołowieckiego. 

Sporo miejsca zajmują w ikonach także kompozycje 
wielofigurowe o charakterze historycznym i symbolicz
nym. Szczególnie często bywają przedstawione sceny dwu
nastu świąt cerkiewnych: Zwiastowania, Bożego Naro
dzenia, Ofiarowania w świątyni, Chrztu w Jordanie, 
Wskrzeszenia Łazarza, Przemienienia na górze Tabor, 
Wjazdu do Jerozolimy, Ukrzyżowania, Zmartwychwstania, 
Wniebowstąpienia, Zesłania Ducha św. i Zaśnięcia 
P. Marii. We wszystkich tych kompozycjach powtarzają 
się tradycyjne typy ikonografii bizantyńskiej i jej różnych 
odmian. Inne grupowe zestawienie różnych scen stanowi 
Hexaemeron-Szestodniew (Tydzień), składający się z na
stępujących kompozycji: Zmartwychwstania, Soboru Ar
chanioła Michała, Soboru Jana Chrzciciela, Zwiastowania, 
Umycia nóg i Ukrzyżowania. Z malarstwa monumental
nego przyjęto również kompozycje Komunii apostołów 
oraz motywy, związane z wielką kompozycją Sądu Osta
tecznego, wśród których najważniejsze miejsce zajmuje 
Deesis (Dieisus), przedstawiająca Chrystusa między zwra
cającymi się ku niemu Panną Marią i Janem Chrzci
cielem. 

Zestawienie powyższe oparte jest w pierwszym rzę
dzie na cytowanych już książkach Ph. Schweinfurtha 
i L. Réau. 

4 О к u n i e w, Seminarium Kondakovianum, 1929, 
s. 5—23. 

5 W u l f f - A l p a t o f f , Denkmäler der Ikonen

malerei, s. 207. 
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6 M. A l p a t o v und N. В r u n o v, Geschichte der 
altrussischen Kunst, s. 312—318; — H. К о н д а к о в , 
Русская икона,passim ; — I. K o n s t a n t y n o w i c z , 
Ikonostasis, «Studien und Forschungen», I, Lwów 1939; — 
H. Л а з а р е в , Два новых памятника русской 
станковой живописи, «Краткие сообщ. ИИМК», 
t. XIII; — t e n ż e . Искусство Новгорода, s. 74—76. 

Bardzo wielu artystów greckich przybywało na Ruś 
w XIV i XV wieku. Ruskie kroniki notują około r. 1338 
wiadomość o wymalowaniu cerkwi pod wezwaniem Wjazd 
do Jerozolimy w Nowogrodzie przez Greka Izajasza. Ok. 
r. 1343 greccy malarze pracują u metropolity Fieognosta 
w Moskwie. W r. 1351 suzdalski biskup Dionizy zlecił 
wykonać dla siebie w Konstantynopolu dwie kopie Hodi-
gitrii i umieścił je w soborze w Suzdalu oraz w cerkwi 
Spasa w Niżnym Nowogrodzie. W r. 1357 metropolita 
Aleksy umieścił w soborze Andronika ikonę Spasa (Achei-
ropoietos), którą przywiózł ze sobą z Konstantynopola. 
Fieofan (Teofan) Grek w 1378 r. wykonuje malowidła 
w soborze Prieobrażeńskim w Nowogrodzie, a w r. 1395 
pracuje w Moskwie. Dużo jest też wiadomości o artystach 
greckich w Moskwie, począwszy od końca XIV w. (we
dług danych książki A. I. N i e k r a s o w a . Древнерусское 
изобраз. искусство, s. 150—151.) Należałoby dodać, że 
wśród owych „Greków" było na pewno też sporo arty
stów serbskich i bułgarskich. 

MALOWIDŁA ŚCIENNE XIV W. W NOWOGRODZIE 
1 Najwcześniejszego zabytku kierunku paleologow-

skiego dopatruje się Ł a z a r i e w (Искусство Новго
рода s. 65 i n.) w Nowogrodzie, w „złotych" drzwiach, 
wykonanych w 1336 r. dla Sofii Nowogrodzkiej na zamó
wienie arcybiskupa Wasilija. Iwan Groźny wywiózł je do 
Słobody Aleksandrowskiej, gdzie przetrwały do dnia dzi
siejszego. Są one wykonane techniką w rodzaju pozłoty 
akwafortowej, a ich znaczenie jest tym większe, że nie 
zachowały się żadne zabytki malarskie z pierwszej po
łowy XIV w. W kompozycjach graficznych drzwi wy
raźne są jeszcze tradycje starsze i związki ze sztuką 
XIII w., ale liczne figury w scenach Trójcy Św., Prze
mienienia, Ukrzyżowania i in. odznaczają się także już 
większą smukłością proporcji, lekkością, a zwłaszcza od
daniem ruchu, znamiennym dla sztuki bizantyńskiej epoki 
Paleologów. 

2 W. N. Ł a z а г i e w, tamże, s. 66 i n. 
» W spornej kwestii chronologii nowogrodzkich ma

lowideł ściennych XIV w. (Spas Prieobrażenije, Fiodor 
Stratiłat, Wołotowo) przyjmuję pogląd Łazariewa, któ
rego wywody wydają mi się pod tym względem najbar
dziej przekonywające. 

4 List Epifaniusza streszczony jest dokładnie u Ł a-
z a r i e w a, op. cit., s. 67—69, według przedruku w książce 
I. E. G r a b a r i a (Феофан Грек, Kazań 1922). 

5 W tej spornej kwestii рог. В. H. Л а з а р е в , Ис
кусство Новгорода, s. 77 i п. 

6 Sprawa datowania także tutaj pozostaje sporna. 
Według przekonywających wywodów W. N. Ł a z a r i e w a 
(Искусство Новгорода, s. 79—80), data podana w kro
nice odnosi się do malowideł starszych, których fragmenty 

odkryto w r, 1855 w części ołtarzowej, o stylu bardziej 
archaicznym od pozostałych fresków; natomiast styl ostat
nich wskazuje na koniec siedemdziesiątych względnie 
początek osiemdziesiątych lat XIV stulecia. 

IKONY NOWOGRODZKIE XIV I XV W. 
1 Ikona zachowana jest w trzech replikach: w Mu

zeum Nowogrodzkim (najbardziej archaiczna, z sześćdzie
siątych lat stulecia), w Muzeum Rosyjskim (w najbardziej 
miniaturowej technice i z bardzo wykwintnymi figurami) 
oraz w Galerii Trietiakowskiej (ze wsi Kurickoje, jeszcze 
bardziej „kaligraficzna", być może z końca stulecia). 

2 W u l f f - A l p a t o f f , Denkmäler der Ikonenma
lerei, s. .178. 

MOSKWA I ROSJA ŚRODKOWA W XV I XVI W. 
1 A. H. Н е к р а с о в , Древнерусское изобрази

тельное искусство, s. 222—224, gdzie są cytowane naj
ważniejsze dane. 

2 B. H. Л а з а р е в , Новые памятники визан
тийской живописи XIV в. 1. Высоцкий чин, «Ви
зантийский Временник», t. IV, Moskwa 1951, s. 122— 
131, tabl. 1—10. 

3 Urodził się między r. 1360 a 1370, był mnichem 
Ławry Troicko-Siergiejewskiej, a później klasztoru Spaso-
Andronikowskiego. Umarł między r. 1427 a 1430. Współ
pracował ze starszym od siebie mnichem Danielem Czor-
nym, być może swoim nauczycielem, przedstawicielem 
kierunku bardziej konserwatywnego, nieznanego jednak 
bliżej, oraz z Fieofanem Grekiem. 

4 В. H. Л а з а р е в , История вг1занп1ийской 
живописи, s. 247. 

5 Według źródeł Dionizy malował razem ze starszym 
od siebie malarzem Mitrofanem cerkiew klasztoru Św. 
Pafnucego Borowskiego, a został jako „Ikonnik Dionizy" 
razem z „popem Timofiejem, Jarcem i Konią" wezwany 
do Moskwy, by wykonać obrazy dla ikonostasu soboru 
Uspieńskiego w r. 1481; w tym samym roku odnowił on 
tam ikonę Hodigitrii oraz malował ikonostas dla soboru 
rostowskiego. W r. 1484 malował razem z szeregiem in
nych artystów i z dwoma swoimi synami w soborze klasz
toru Iosifo-Wolokolamskiego. W latach 1500—1502 wy
konał „Deonisi Ikonnik s swoimi czady", jak głosi napis, 
malowidła ścienne w klasztorze Fieraponta, które się do
tąd zachowały. В. Т. Г е о р г и е в с к и й , Фрески Фе
рапонтова монастыря, Petersburg 1911; — G e o r -
g i e w s k i j - D r u ż y n i n , Les fresques du monastère 
de Thérapon. L'art byzantin chez les Slaves, t. II, Pa
ryż 1932. 

6 Temat Pokrowa Matki Boskiej wiąże się z legen
darnym cudem, dla uczczenia którego zostało na Rusi 
Suzdalskiej już w XII w. zaprowadzone osobne święto, 
nie znane w Bizancjum. Opętaniec boży Andrzej (um. ok. 
936 r.) i jego uczeń Epifaniusz byli świadkami tego cudu: 
gdy raz wchodzili do wnętrza cerkwi Blacherneńskiej 
w Konstantynopolu, zjawiła im się Matka Boska, która 
podeszła do ołtarza i poczęła się modlić, a po modlitwie 
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zdjęła z siebie maforion i rozpostarła go nad wszystkimi 
obecnymi w świątyni. Należy pamiętać, że w cerkwi tej 
przechowywano maforion Matki Boskiej. Cud ten stał się 
szczególnie ulubionym tematem malarstwa ikonowego, po
pularnym zwłaszcza w Nowogrodzie, gdzie przedstawiano 
go z tą odmianą, że maforion podtrzymują dwaj aniołowie. 
W najwyższej sferze unosi się Chrystus na tronie utwo
rzonym z cherubinów, pod nim dwaj aniołowie w locie 
trzymają rozwinięte maforion nad Matką Boską Orantką, 
modlącą się za ród ludzki, a stojącą na chmurze 
w otoczeniu symetrycznie uszeregowanych grup świętych. 
W dolnej części ikony przedstawione jest wnętrze cerkwi 
z ikonostasem, z rytmicznie rozmieszczonymi grupami fi
gur piewców i widzów obserwujących dokonujący się 
w górze cud. Zob. Л а з а р е в , искусство Новгорода, 
s. 110 i п. 

7 Po lewej stronie obrazu, przed spokojną zwartą grupą 
anachoretów stoi święty na tle wysokiej cerkwi ruskiej; 
po prawej widoczni są przez szczelinę w górskiej skale 
niespokojnie gestykulujący grzesznicy; w górnej części 
obrazu grzeszni i mnisi wspinają się po drabine, prowa
dzącej z ziemi do nieba. Zadziwiająco trafnie są uchwy
cone gwałtowne ruchy postaci spadających z drabiny; 
przypominają one najlepsze kreacje późnoantycznego re
alizmu. Fantastyczna jest postać diabla, przekonywająca 
charakterystyka aniołów. Górną część ikony zajmuje rząd 
majestatycznych, spokojnych postaci niebian, unoszących 
się nad obłokami. 

8 Pewne pojęcie o zawiłej ideowo-symbolicznej stro
nie ikonograficznej malowideł w pałacu carskim, a równo
cześnie w ogóle o skomplikowanej ikonografii epoki daje 
opis ozdoby sali carskiej, jaki zachował się w aktach pro
cesu Wiskowatego: „W środku był przedstawiony na nie
bie Zbawiciel unoszony przez cherubinów, z napisem: 
Priemudrost' Isus Christos. Po jego prawej stronie drzwi 
z napisem (na pewno nad personifikacjami — W. M.) : 
Męstwo, Rozum, Czystość, Prawda. Po lewej stronie dru
gie drzwi z napisami: Błądzenie, Szaleństwo, Nieczystość, 
Kłamstwo. Między drzwiami na dole siedmiogłowy Dia
beł; nad nim stoi Życie z kagańcem w prawej i dzidą 
w lewej ręce. Nad tym znowu anioł, Duch Strachu Bo
żego. Za drzwiami po prawej stronie namalowany jest 
fundament ziemi i morze oraz anioł, Duch Pobożności. 
Wokoło cztery Wiatry a naokoło tego wszystkiego woda, 
nad wodą firmament i nad nim Słońce zniżające się ku 
Ziemi oraz anioł Duch Rozsądku trzymający Słońce. Pod 
nim od południa za Dniem pędzi Noc; pod tym Cnota 
i Anioł oraz napisy: Chciwość, Zazdrość, Piekło, Zając. 
Po lewej stronie za drzwiami także firmament, na nim 
namalowany Pan (Bóg) w postaci anioła, trzymający zwier
ciadło i miecz; inny (anioł) kładzie mu koronę na głowę. 
Poniżej — Koło Czasu (Roku). Z prawej strony Miłość, 
Strzelec i Wilk; z lewej strony Czasu Zawiść przebijająca 
się mieczem oraz Śmierć. Naokoło tego wszystkiego firma
ment, a aniołowie obsługują Gwiazdy oraz wszelkie inne 
stworzenia boże. W kątach czterej aniołowie: Duch Mą
drości, Duch Światła, Duch Siły, Duch Rozumu. Cała ta 
kompozycja stanowiła, według obja snień Wiskowatego, 
ilustrację jednej z parabol Bazylego Wielkiego". Cyt. 
u 'l'. В у с л а е в , Для истории русской живописи 

XVI в., Древнерусская нарооная литература и ис
кусство, Petersburg 1861, s. 312 i п. 

W symbolice i w schematach wymienionych malowi
deł jest jednak coś więcej niż wspomniane powyżej per
sonifikacje, a mianowicie liczne reminiscencje koncepcji 
moralnych, a także kosmologicznych, sięgających czasów 
starochrześcijańskich, a poprzez nie jeszcze starszych okre
sów. Nie trudno bowiem dopatrzeć się w nich motywów, 
znanych z najstarszych rękopisów Topografii chrześcijań
skiej Kosmasa Indikopleustesa, będących oddźwiękiem 
prastarych koncepcji staromezopotaniskich, kultywowanych 
w szkole teologicznej w Nisibis jeszcze w VI w. п. е., 
z której przejął je Kosmas, by skonstruować swój obraz 
stworzenia i budowy świata. — Zob. V. M o l è , Miniature 
jednog srpskog rukopisa iz god. 1649 sa „Sestodnevom" 
bug. eksarha Joana i „Topografijom" Kozme Indikoplova. 
„Spomenik Srpske Kr. Akademije Nauka", t. XIV, Drugi 
razred t. 38, Belgrad 1922. 

* Dużą rolę odegrały przy tym przejmowaniu wzory 
zachodniej grafiki książkowej. Z naśladownictwami tego 
rodzaju ma się w każdym razie do czynienia w rysunkowo-
kolorystycznych miniaturach licznych ówczesnych rękopi
sów (w Menologium Makara z r. 1552, z Zbornika Jego-
rowskiego z końca pięćdziesiątych lat stulecia), wśród 
których znajdujemy zapożyczenia z Kroniki Schedla z lat 
1493—1494, jak również z rękopisu z legendą Mikołaja 
Cudotwórcy w Bibliotece Lenina, zawierającego podobne 
zapożyczenia oraz liczne kompozycje z naturalistycznymi 
krajobrazami. Znamienna jest również Ilustrowana kronika 
świata, obejmująca szereg tomów, a wykonana na rozkaz 
Iwana Groźnego w latach 1560—1570. Jej duże ilustracje 
są mniej staranne od poprzednich, a przy tym wykazują 
ciągle jeszcze sposób płaskiego raczej ujmowania aniżeli 
przestrzennego. Są one jednak ważne, ponieważ służyły 
jako wzory późniejszym malowidłom ściennym. Jeszcze 
silniejsze przenikanie realistycznych elementów zachod
nich zaznaczało się w związku z coraz bardziej rozwijają
cym się drukarstwem. 

MALARSTWO XVII W. 

1 Древнерусское изобразительное искусство, 
s. 344. 

2 Jego Слово к люботщателям иконного писа
ния, napisane najpóźniej ок. г. 1667, było właściwie odpo
wiedzią na dzieło malarza Iosifa Władimirowa z r. 1664, 
który przesłał mu je jako załącznik do swego listu. Cala 
sprawa wynikła na tle dyskusji, jaka wywiązała się raz 
między nimi na temat ikonopisu (malarstwa ikon) i od
noszących się do niej postanowień Stogławu; głos zabie
rał także obecny przy tym serbski diakon Ioann Piesz
kowić, który krytykował nowe ikony o charakterze świec
kim (swiatowidnyje). W związku z ową dyskusją po
wstało wspomniane dzieło Władimirowa, zawierające także 
ustępy polemiczne przeciwko wywodom Pleszkowicia. Au
tor wychodzi przy tym nie tylko od Stogławu, lecz po
wołuje się również na Nikona, który potępia jakoby tylko 
„szalone" ikony, bez względu na ich pochodzenie. Wła
dimirow kategorycznie gani grube malarstwo ikon, szcze
gólnie rozwinięte na prowincji Chwali malarstwo w in-
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nych krajach, i to w zakresie nie tylko ikon, ale także 
portretu, oraz uważa ikony zachodnie za również zasłu
gujące na podziw; twierdzi także, że malarstwo świeckie 
posiada, łącznie z grafiką, ogromne znaczenie dla oświaty. 
Szczególnie gani on zwyczaj przedstawiania wszystkich 
świętych jako smukłych i wychudzonych, domagając się 
w ich przedstawieniu prawdy życiowej i uważając, że 
takim postępowaniem wcale nie narusza się starej tra
dycji. Odpowiedzią na to dzieło jest więc Słowo Usza-
kowa. Uszakow wylicza и nim siedem wyzwolonych sztuk, 
z których uważa za podstawowe „ikonotworienije" skła
dające się z sześciu gatunków; pięć z nich stanowi wszel
kiego rodzaju plastykę, najważniejszym zaś jest szósty — 
„żywopis"' (malarstwo). W dalszym ciągu mówi autor 
o rozpowszechnieniu i sławie malarstwa u wszystkich na
rodów i skarży się na liche malarstwo w Rosji. Kończy 
uwagą o zdumiewającej właściwości zwierciadła, dokład
nie odtwarzającego świat realny, czego życzy także ma
larstwu. By pomóc mu w tym, obiecuje zestawić album 
wzorowych rysunków figury ludzkiej. Dzieło Uszakowa 
zostało w latach 1680—1690 uzupełnione przez Kariona 
Istomina, który wprowadził do niego szereg postanowień 
z lat sześćdziesiątych o malarstwie, a zwłaszcza o nadzo
rze nad malarzami ikon. Podał on również wypowiedzi 
z Platona, Simonidesa, Pliniusza, ojców Kościoła, patriar
chy Melecjusza, Baronisa i ikonografów greckich. Próbuje 
też ustalić sześć kwalifikacji malarzy od „doskonałych" 
do „uczących się". W r. 1668 na zlecenie cara Aleksieja 
Michałowicza trzej patriarchowie: Paisjusz aleksandryj
ski, Makariusz antiochijski i Ioasaf moskiewski, ułożyli 
list o zadaniach ikon i o zezwoleniu na malarstwo świec
kie, polecając nadzór nad „ikonopiscami" doświadczonym 
artystom, m. in. także Szymonowi Uszakowowi. Cyt. we
dług A. I. N i e k r a s o w а, Древпсрусскос изобрази
тельное искусство, s. 349 i n. — Z całego tego 
sporu nie trudno wyczytać, jak żywe były tendencje re
alistyczne. 

» T. 1) o b r o w o l s k i, Portret polski XVII w., 
Kraków 1948. 

ŚREDNIOWIECZNE MALARSTWO RUSKIE NA ZIEMIACH 
ETNOGRAFICZNIE POLSKICH 

1 Według tekstu autora, przeznaczonego pierwotnie 
do Historii sztuki polskiej w wydawnictwie PAU Ency
klopedia Polska, której tom XIII miał zawierać historię 
sztuki polskiej. 

2 C. O s i e c z k o w s k a . Les peintures byzantines 
de Lublin. Byznntion, t. VII. Bruksela 1932, s. 241— 
252; — tejże autorki: Ze studiów nad szkolą polską 
malarstwa bizantyńskiego, Kraków 1936. — M. W a 1 i с к i. 
Malowidła ścienne kościoła Św. Trójcy na Zamku w Lu
blinie (1478), (Odbitka z 111 tomu «Studiów do dziejów 
sztuki w Polsce».) Warszawa 1930. 

3 A. M. M a r s , Die Kunst des christl. Ostens in der 
polnischen wissenschaftlichen Literatur. «Byzantinische 
Zeitschrift», t. XXXII. Lipsk-Berlin 1932, s. 336—345, 
gdzie przytoczona jest cała starsza literatura przedmiotu. 

MALARSTWO KSIĄŻKOWE 

1 Motywy fantastyki zwierzęcej przeplatające się 
z ornamentyką roślinną, a zwłaszcza motywami geome
trycznymi, przede wszystkim z motywami plecionki. 

2 Chrześcijańska topografia Kosmasa Indikopleustes.i 
powstała w VI w. n. e. Jej autor był kupcem aleksandryj
skim, który wiele podróżował, a w dziele swoim dokład
nie opisał zarówno różne zwierzęta egzotyczne, jak i miej
sca, które zwiedził, w pierwszym rzędzie dzisiejszą Abi
synię (królestwo Aksum). Topografia jest niezwykle cen
nym dokumentem źródłowym dla poznania stosunków 
VI w., a także zawiera wiele zawikłanych koncepcji 
geograficznych i kosmologicznych. Są one w dużej mierze 
oparte na poglądach ówczesnej szkoły teologicznej w Ni-
sibis (w Mezopotamii), która ze swej strony łączyła 
swoje nestoriańskie chrześcijaństwo z prastarymi koncep
cjami mezopotamskimi i egipskimi. „Naukowe" te poglądy 
są tym cenniejsze, że poparto je licznymi rysunkami po
mocniczymi o budowie świata itp. Toteż znaczenie mi
niatur dzieła Kosmasa Indikopleosteusa jest wyjątkowe. 
gdyż ilustrują one szereg najbardziej podstawowych kon
cepcji ideowych całej średniowiecznej sztuki chrześcijań
skiej. Oprócz tego ozdoba malarska tego dzieła stanowi 
żywą ilustrację głębokich przemian, jakie przeżywało 
malarstwo wschodnio-chrześcijańskie i bizantyńskie w w. VI 
nie tylko w ozdobie książek, lecz także w dziedzinie ma
lowideł ściennych i ikon, których refleksy widoczne są 
w miniaturach. Zachowały się trzy stare rękopisy: w Wa
tykanie, w Laurencjanie we Florencji i na górze Synaj. 
Dzieło to było na starej Rusi bardzo popularne i często 
je kopiowano. Jedna z owych kopii ruskich stała się wzo
rem kopii serbskiej. — Por. V. M o l e , Miniature jednog 
srpskog rukopisa iz god. 1649 sa „Sestodnevom" bug. 
eksarha Joana i „Topografijom" Kozme Indikoplova, 
„Spomenik Srpske Kr. Akad. Nauka", t. XIV, Drugi raz-
red t. 38, Belgrad 1922; — E. К. Р е д н и , Христиан
ская топография Кизнь Индюсоплова, pod red. 
D. A. Ajnalowa, Moskwa 1916. 

U. SZTUKA ROSYJSKA W XVIII I XIX W. 

ARCHITEKTURA 

a ) P i e r w s z a p o ł o w a X V I I I w . 

1 Leblond w zamierzeniach Piolra 1 zajmował cał
kiem osobliwe miejsce, zwłaszcza że był i budowniczym, 
i architektem ogrodniczym, mógł więc równie dobrze 
projektować parki, jak budować pałace, i posiadał jako 
taki już pewną ustaloną opinię (jako uczeń Le Nôtre'a, 
autor kilku gustownych budowli i wykwintnych rysunków 
ilustrujących rozprawę, z r. 1709, Dezalliera d'Argenville 
starszego, La théorie et la pratique du jardinage, poświę
coną teorii i praktyce ogrodnictwa). Swoje osobiste po
glądy rozwinął w Dodatku do kursu architektury Davi-
lera (Supplément au Cours d'architecture). Piotr I za
poznał się z nim w Pyrmoncie w Niemczech w r. 1716 
i był nim zachwycony. Głównym tematem ich ówczesnej 
rozmowy było stworzenie jednolitego planu nowej stolicy. 

W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 338 
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której centrum miała się stać Wyspa Wasiliewska (Wa-
siljewskij oslrow), podzielona — na wzór Amsterdamu — 
całym systemem wystarczająco szerokich kanałów, którymi 
mogłyby płynąć statki morskie. Plan ten jednak z winy 
Mienszykowa nie doszedł do skutku; kanały okazały się 
za wąskie, a ludność przeniosła się w głąb lądu — i nowy 
Amsterdam, o jakim marzył Piotr 1. zamienił się w rezul
tacie w nowy Wersal. Zob. L. R é a u, Histoire de 
l'expansion de l'art française moderne, „Le monde Лаве 
et l'Orient", Paryż 1924. s. 84—87; — t e n ż e , L'art 
russe de Pierre le Grand à nos jours, Paryż 1922. 
s. 35—38. 

2 Anna zasiadła na tronie, opierając się na gwardii 
szlacheckiej, a sama, zajęta głównie zabawami, powierzyła 
rządy szlachcie niemieckiej z Bironem na czele; Elżbieta 
dodała szlachcie do dawnych jeszcze nowe przywileje, 
wzmacniając jej władze, zwłaszcza w odniesieniu do chło
pów pańszczyźnianych. 

3 Д. Д. Б л а г о й , История русской литера
туры XVIII века, wyd. 2, Moskwa 1951, s. 105—106. 

4 Pierwotny projekt cerkwi wykonał w r. 1744 
G. Schädel (który zbudował również wieżę-dzwonnicę 
Kijowsko-Pieczerskiej Ławry) w kształcie centralnej, okrą
głej cerkwi jednokopułowej na planie krzyża greckiego, 
z bogato profilowanymi ścianami, w stylu barokowym; 
pod wzniesieniem, na którym miała stanąć cerkiew, były 
w tym projekcie przewidziane łuki triumfalne z akro-
teriami. Projekt ten został odrzucony, a w r. 1745 przysłał 
Rastrelli swój projekt, przedstawiający w rzucie pozio
mym czteroramienny krzyż, którego wschodnie ramię jest 
zaokrąglone, a zachodnie wydłużone narteksem; w kątach 
krzyża umieszczono szkarpy-opory, zlewające się ze ścia
nami. Projekt ten został wykonany pod kierownictwem 
architekta I. Miczurina '1700—1763) począwszy od r. 1747. 
С. К. Б е с с о н о в , Архитектура Андреевской цер
кви в Киеве, Moskwa 1951, s. 7 i 13. 

5 Klasztory staroruskie stanowiły na równi z uforty
fikowanymi grodami-kremlami miast już w najstarszych 
okresach Rusi Kijowskiej wielkie, nieraz bardzo rozległe 
zespoły budowlane, przeważnie o charakterze warownym; 
zajmowały one już w założeniu ustalone pozycje w syste
mie obrony państwa. Były zbudowane na regularnie skom
ponowanym, jednolitym planie jako typowe koncepcje 
urbanistyczne. Do tego rodzaju klasztornych kompleksów 
budowlanych należały m. in. Ławra Kijowsko-Pieczerska 
w Kijowie, klasztor Doński, „Nowodiewiczij" i inne 
klasztory w Moskwie, dalej klasztory: losifo-Wołokołamski, 
Ławra Troicko-Siergijewska, klasztory Kiriłło-Biełozierski 
oraz Sołowiecki, klasztor Borysoglebski pod Rostowem 
itd. — Por. M. И. Р з я п u u . Apaитектурные ансам
бли Москвы и Подмосковья, [Moskwa 1950], passim. 

• Do jego uczniów należeli także Jewłaszew, Koko-
rinow, Kwasow, Wołkow i in. 

b ) K l a s y c y z m X V I I I w. 

1 Orużejnaja Pałata, założona przez cara Aleksieja 
Michałowicza (1645—1676), była właściwie wielkim 
warsztatem artystycznym, zaopatrującym tak carski dwór 
jak i cerkwie itp. w dzieła sztuki, a w pierwszym rzędzie 

w wyroby przemysłu artystycznego. Zajęci byli w niej 
najlepsi artyści ze wszystkich stron kraju, którzy kształcili 
również młode talenty. Orużejnaja Pałata oddziaływała 
na cały kraj, przyczyniając się do powstania i utrwalenia 
jednolitej sztuki rosyjskiej. 

2 L. R é a u, L'art russe de Pierre le Grand à nos 
jours, Paryż, 1922, s. 66. 

3 Marzeniem Bażenowa było przetworzyć Kreml 
w centrum obywatelskiego, narodowego życia Rosji, 
w swoisty Akropol dla zebrań narodu i jego reprezen
tantów. W przemowie podczas zakładania kamienia węgiel
nego w r. 1773 oznaczył on nowy pałac jako właściwe za
kończenie zespołu kremlowskiego (przez jego klasyczne 
formy jak i charakter). Zarówno w swoim klasycyzmie, 
jak i w swoistej architekturze Caricyna stwarzał Bażenow 
formy nowego, postępowego stylu Rosji narodowej, de
mokratycznej. 

4 B. H. И в a n o в , H. П. М а к с и м о в , С. А. 
Т о п о р о в , Сокровища русской архитектуры, Mo
skwa 1950, s. 17. 

RZEŹBA W XVIII W. 

1 Pomnik Piotra I, wykonany przez Rastrellego Star
szego na wzór pomnika Ludwika XIV Cirardona, wydawał 
się przez swoje ujęcie barokowe nieodpowiedni. Falconet, 
który przyjechał do Petersburga celem zrobienia nowego 
pomnika w r. 1766, a wyjechał stamtąd w r. 1778, po 
ciężkich przeżyciach, jakie zawdzięczał różnym intrygom, 
i nie doczekawszy się odsłonięcia pomnika (pomnik od
słonięto w r. 1782), dał swojemu dziełu zupełnie nowe 
ujecie. Monumentalnego jeźdźca na pędzącym koniu usta
wił na kolosalnej skale granitu przewiezionej z Finlandii. 
Jego Piotr jest ujęty przede wszystkim jako prawodawca, 
nie jako zwycięzca spod Połtawy, w czym odzywa się 
echo poglądów encyklopedystów francuskich. Głowa Piotra 
jest dziełem pomocnicy Falconeta, rzeźbiarki Marii Anny 
Collot, późniejszej jego synowej. 

2 W pierwszych fazach, w okresie panowania Anny 
Iwanowny i Elżbiety Pietrowny, wyżywa się działalność 
plastyczna przede wszystkim w zadaniach dekoracyjnych, 
tj. w związku z architekturą, i jako plastyka ogrodowa. 

3 Chołmogory były głównym punktem tranzytowym 
dla handlu kością rybią, tj. przede wszystkim kłami morsa, 
tzw. zębem rybim. W Chołmogorach bowiem, położonych 
u szerokiego ujścia Dźwiny, rozdzielonej na liczne od
nogi, do połowy XVI w. koncentrował się handel i admi
nistracja całej północnej Rosji. Także jeszcze po założe
niu Archangielska w r. 1584 zachowały Chołmogory 
w pewnej mierze swoje dawniejsze znaczenie. Rybią kość 
wywożono nie tylko do Moskwy, ale także za granicę, 
do Persji, Buchary i Turcji. Począwszy od końca XVI w. 
wyroby z kości stały się bardzo popularne, a jednym 
z głównych ośrodków ich wyrobu były właśnie Chołmo
gory (także Solwyczegodsk i Wielikij Ustiug). W dzie
łach zachowanych z tego okresu (ikony, dyptychy, krzyże 
itp.) wyraźne jest oddziaływanie sztuki stroganowskiej. 
A już w XVII w. sprowadzano chołmogorców do Mo
skwy, gdzie musieli w Orużejnej Pałacie wyrabiać 
rzeźbione grzebienie i inne przedmioty z kości (w r. 1650 

22* 
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bracia Siemion i Jewdokij Szeszeninowie). W okresie 
późniejszym w wyrobach cholmogorskich widoczny jest 
wpływ wzorów holenderskich i francuskich. W takiej 
to atmosferze urodził się Fiedot Szubin i pozostawał 
w niej do 19 roku życia. — Por.B. M. В а с и л е н к о , 
Северная резная кость (Холмогоры), Moskwa, 
s. 11—17; — А . Ф е л ь к е р з а м , Слоновая кость 
и ее применение в искусстве, «Старые Годы» 1915, 
в. 28; — Г . В. Ж и д к о в , Образ Шyóuna. К 140-
летию со ня смерти великого русского скульптора 
1Ь05 1945, Moskwa 1946, s. 9 i п. 

MALARSTWO W XVIII W. 
1 Malarstwo portretowe istniało na Rusi wprawdzie 

już w okresie najstarszym (portrety funda torskie książąt 
kijowskich ltd.) ; w tym wypadku idzie jednak o portret 
nowożytny, zasadniczo iluzjonistyczny i realistycznie 
wierny. Tego rodzaju portrety w duchu świeckim istniały 
w Moskwie na pewno już za Iwana Groźnego. W drugiej 
polowie XVII w. zaciera się granica między starymi 
„ikonopiscami" a nowymi „żywopiscami", a równocześnie 
przenikają się wzajemnie zasady obu rodzajów malar
stwa. Taki np. jest znany portret cara Fiodora Joanno-
wicza — właściwie pói-portret, pół-ikona. Dużo zacho
wanych portretów siedemnastowiecznych to dzieła malarzy 
cudzoziemskich, którzy jednak szkolili już także uczniów 
rosyjskich w swojej sztuce. Pierwszym z dokumentarycz-
nie bliżej znanych malarzy cudzoziemskich był Hans 
Deterson (urn. 1655), który wstąpił do służby carskiej 
w r. 1643. Drugi to polski szlachcic Stanisław Łopucki, 
rodem ze Smoleńska (objął służbę w 1656 г.), jak się 
zdaje raczej tylko dekorator. Większą rolę odegrał Holen
der Daniel Wuchters (przyjęty na siużbę w r. 1667). Za
chował się jego portret patriarchy Nikona z ok. 1660 г., 
przedstawionego w pełnym ornacie, w asyście cerkiewnej. 
Wśród dalszych należy wymienić Hansa Waltera (z ziemi 
hamburskiej ), Piotra Engelsa i in. Z Polaków wymienieni 
są w dokumentach: Cyprian Umbranowski, Semen Li
sicki, Leonty Kiślakowski, Wasyl Poznański, Grzegorz 
Odolski i in. — А. Н о в и ц к и й , Парсунное письмо 
Московской Руси, «Старые Годы» 1909, июль-сент; — 
И. Г р а б а р ь и А. У с п е н с к и й , Царские ико
нописцы и живописцы XVII века', — И. Г р а б а р ь , 
История русского искусства, t. VI, s. 409 i п.; — 
А. И. У с п е н с к и й , Царские иконописцы и жи
вописцы XVII в. (Словарь), I. 1—II, Moskwa 1910—1913. 

2 А. Н. С а в и н о в , Иван Максимович Ники
тин, Русское искусство. Очерки о жизни и творче
стве художников. Pod red. A. I. Leonowa. Восем
надцатый век, Moskwa 1952, s. 17—34. 

3 Jest to sztuka z wielu względów niezmiernie cie
kawa i charakterystyczna, zawierająca niejedną próbę 
zmodernizowania starych tradycji malarstwa ikon za po
mocą „przekładu" ich ujmowania abstrakcyjnego na for
malny język akademizmu osiemnastowiecznego. Dziedzina 
to jednak jeszcze mało zbadana. Schodzą się w niej, jak 
się zdaje, bardzo różnorodne elementy, by wytworzyć 
nową całość. Pewną rolę odegrało przy tych przekształ
ceniach niewątpliwie już ikonowe malarstwo grecko-wło
skie (wenecko-greckie), torując drogę okcydentalizacji 

względnie realistyczniejszemu sposobowi ujmowania ikon 
na terenie tradycji bizantyńskich, przede wszystkim na 
Półwyspie Bałkańskim, na górze Atos i w Grecji; stąd 
przedostawały się tego typu ikony także do Rosji. Być 
może jeszcze ważniejsze były podniety i wzory zachod
niego malarstwa o charakterze iluzjonistycznym; zna
mienne jest przecie, że ikony i całe ikonostasy, jak 
i w ogóle obrazy cerkiewne malowali czasami także ma
larze cudzoziemscy. Liczne dane źródłowe o tej kwestii 
zebrane są przy omawianiu działalności różnych artystów 
w cytowanym już słowniku A. Uspienskiego (Царские 
иконописцы и живописцы XVII в., Moskwa 1910—1913). 
Zmodernizowana w ten sposób sztuka cerkiewna trafiała 
m. in. w Kijowie na dobry grunt, skąd potem, rzecz cie
kawa, znajdowała drogę ekspansji do bałkańskich cen
trów prawosławnych. Autor niniejszej książki tuż przed 
wybuchem wojny światowej w r. 1914 widział np. w cer
kwi klasztoru serbskiego w Kosowie, w północnej Dal
macji, carskie wrota ikonostasu z obrazami w duchu 
malarstwa francuskiego z w. XVIII. Okazało się przy 
tym, że obrazy te były przysłane z Kijowa i że były na 
nich zaznaczone pięćdziesiąte lata XVIII w. (cyt. z pa
mięci). 

4 Э. Г о л л е р б а х , Портретная живопись 
в России XVIII е.. Moskwa-Petrograd, 1923, s. 41 ; famie 
о Antropowie. 

5 А. З о т о в , Пути развития русского искус
ства в XVIII веке, «Искусство», март — апрель 
1951, s. 78. 

6 Н. В р а н г е л ь , Иностранцы в России, «Ста
рые Годы», 1911 июль —сент . s . 46—47; - З о т о в , 
op. cit. 

7 Z о t о w, op. cit. 
8 A. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , О двух новых 

картинах Семена Щедрина, «Искусство», июль — 
август 1951, s. 76—82. 

9 T e n ż e , Михаил Иванов, »Массовая библ. » 
«Искусство» Moskwa 1950. 

SZTUKA PIERWSZEJ POŁOWY XIX W. 
ARCHITEKTURA 

1 H. H. К о в а л е н с к а я , История русского 
искусства первой половины XIX века, Moskwa 1951, 
s. 5—9. 

2 W г. 1800 projektuje również kolumnady po obu 
stronach fontanny Samsona w Peterhofie. 

3 Т. Д. О щ e п к о в, Архитектор Томон. Ма
териалы к изучению творчества, »Мастера рус
ской архитектуры», Moskwa 1950; — H . H . К о в а -
л е н с к а я , op. c i t , s. 25—32. 

4 M. M. С и н я в е р , Адмиралтейство, »Памя
тники русской архитектуры», t. VII, Изд. Акад. 
Архнт. СССР, Moskwa 1948. 

5 В. И П и л а в с к и й , Зодчий Росси, »Мастера 
русской архитектуры», Moskwa-Leningrad 1951. 

6 H. H. К о в а л е в с к а я , op. cit., s. 50. 
7 Архитектор В. П. Стасов. Материялы к из

учению творчества. Pod red. A. W. Szczmsewa. «Мае-
тера русской архитектуры,» 1950. 
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RZEŹBA 
1 H. H. К о в а л е н е к а я , op. cit., s. 70. 

MALARSTWO 
1 Ленинград. Монументальная и декоративная 

скульптура XVIII—XIX веков. Текст Е. Н. П е т 
р о в о й , Moskwa-Leningrad 1951. 

2 Э. Н, А ц а р к и н а , Орест Кипренский, Mo
skwa 1948, s. 63 i п. oraz s. 204—206. 

3 Jako chłop pańszczyźniany hr. Morkowa spełniał 
u niego różne usługi i został przez niego m. in. także 
wysłany do • Akademii jako „prywatny uczeń" portrecisty 
Szczukina. Morkow nie pozwolił mu jednak studiów 
ukończyć i zabrał go w r. 1804 do swoich dóbr na 
Ukrainie, gdzie malarz spędził bez mała 20 lat, od czasu 
do czasu wyjeżdżając tylko ze swym panem do Moskwy. 

4 Po opuszczeniu służby (1819) Wieniecjanow osie
dlił się w swoim małym majątku na wsi, w Safonkowie. 
Założył on tam też własną szkołę malarską, do której 
przyciągał uczniów, pochodzących z chłopów pańszczy
źnianych, wiejskich malarzy i ikonopisców, stwarzając 
w ten sposób własną „szkołę wieniecjanowską". А. С а в и 
н о в , Художник Венецианов, Leningrad-Moskwa 
1949; _ H. Д м и т р и е в а , А. Г. Венецианов,«Искус
ство» 1948, пг 1. 

5 Совещание деятелен советской музыки в ЦК 
BКП(б), 1948, s. 141. Cyt. u A. Z о t о w а, К. П. Брюл
лов. Его значение и место в русском искусстве, 
«Искусство», 1949, пг 4, s. 48—60; — В. С т а с о в , 
О значении Брюллова и Иванова в русском искус
стве, Избранное, t.I, Moskwa-Leningrad 1950, s. 29—32. 

6 A. С а в и п о в , Федор Анпонович Вручи, 
1799—1875, Moskwa-Leningrad 1949. 

7 W. M o l e , Z dziejów sztuki rosyjskiej. Malarstwo 
XIX w., początki realizmu, «Język Rosyjski», t. III, 1950, 
nr 5 (12), s. 7. 

8 Tamże, s. 8. 

SZTUKA DRUGIEJ POŁOWY XIX W. 

1 Эстетические отношения искусства к дей
ствительности, wydana ostatnio w książce H. Г. Чер
нышевский об искусстве. Статьи, рецензии, выска
зывания, Moskwa 1950. 

2 Исторгся СССР, t. II, Рcccия в XIX веке. Pod 
red. M. W. Nieczkiny, wyd. 2, 1949, s. 829. 

RZEŹBA 

1 Б. Ф е д о р о в , Евгений Александрович Лан
сере (1848-1886), «Искусство», 1949, nr 4, 74—78. 

MALARSTWO 

a ) P i e r o w . P i e r i e d w i ż n i c y 

1 А. А. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , В. Г. Пе-
ров, Москва 1934. 

2 П. М и л ю к о в , Очерки по истории русской 
кулъmуры, t. II, Paryż 1931. s. 65 (523). 

» А. А. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , op. cit., s. 9. 
4 W. M o l e , Z dziejów sztuki rosyjskiej. Malarstwo 

XIX wieku, początki realizmu, «Język Rosyjski», t. III, 
1950, nr 5 (12), s. 9. 

5 В. П р ы т к о в , H. А. Ярошенко. Очерки по 
истории русской живописи второй половины XIX 
века, Moskwa 1950, 8. 54. „Z rękami spuszczonymi, jakby 
skutymi złotymi bransoletami, ze ściśniętymi splecionymi 
palcami, Striepietowa na portrecie Jaroszenki z wyrazem 
cierpienia zapatrzona jest przed siebie, a jej piękne 
smutno-zadumane oczy pełne są utajonej męki. Równo
cześnie jest w niej tak wiele godności, tak wiele ducho
wej stanowczości, niezłomnego hartu, świadomości swojej 
ludzkiej słuszności!" — A dalej tamże: „Prawie mono-
chromowy ogólny ton płótna, dyskretny współdźwięk bru-
natnobrązowego tła i czarno-fioletowej sukni jaskrawo 
wyodrębnia bladą twarz Striepietowej ; od białego kołnie
rzyka i białych mankietów jej stroju wieje surowość kla
syczna. Cała uwaga skupiona jest na twarzy i rękach. 
Życie artystki pełne niedostatków, nieszczęść i zmartwień, 
odtwarzane przez nią typy kobiet rosyjskich, zmiażdżo
nych przez warunki życiowe — wszystko to wskazywało 
Jaroszence, jak i przed nim Riepinowi, właśnie takie roz
wiązanie, jakie podał w swoim wybitnym dziele". 

6 Warto przytoczyć niektóre jego powiedzenia o sztuce. 
W artykule pt. Losy sztuki rosyjskiej (1880) pisze m. in.: 
„Ja jestem za sztuką narodową i sądzę, że sztuka w ogóle 
nie może być inna, tylko narodowa. Nigdzie i nigdy innej 
sztuki nie było, a jeśli istnieje tzw. sztuka ogólnoludzka, 
to jedynie dzięki temu, że wyraził ją naród stojący na 
czele rozwoju ogólnoludzkiego..." — W liście z dnia 
19 lipca 1876 r. pisał Kramskoj do Stasowa: „Z nowymi 
pojęciami powinny rodzić się nowe słowa. Mówią: «Po
jadę, poduczę się techniki!» Zmiłuj się, Boże! Oni sądzą, 
że technika wisi gdzieś u kogoś na haku w szafie i że 
trzeba tylko zobaczyć, gdzie kluczyk, by wydobyć tech
nikę. A tego nie rozumieją, że wielkie talenty najmniej 
o tym rozmyślały, iż ich mękę stanowiło wieczne pragnie
nie, by jedynie wyrazić sumę wrażeń, która u każdego 
z nich była swoista. A kiedy to się udawało, technika 
znajdowała się sama przez się..." — W innym zaś liście 
pisał Kramskoj: „Rosyjski artysta jest czymś nieznanym 
i niewiadomym, tj. przyszłym... Rosyjski artysta nie widzi 
tak, jak artyści innych plemion. Nie ma on innego wyj
ścia, tylko stworzyć swój własny język..." — Cyt. według: 
В. В. С т а с о в , Крамской и русские художники. 
Избранное, t. I, Moskwa-Leningrad 1950, s. 243—246. 

b ) Z w y c i ę s t w o r e a l i z m u . 
G a y i W i e r i e s z cz a g i n 

1 Chcąc w ogóle zrozumieć świat wyobraźni malar
stwa (jak i rzeźby) XIX w., nie powinno się nigdy tracić 
z oczu ścisłego związku zachodzącego między malarstwem 
a współczesną mu literaturą. W niejednym wypadku 
dzieło malarskie wydaje się wierną transpozycją wiersza 
poetyckiego lub ustępu powieści; typowym przykładem 
tego rodzaju realistyczno-malarskiego opisu jest np. ustęp 
z rozdziału o polowaniu Lewina w Annie Kareninie, opi
ujący w sposób lapidarny i zarazem malarsko-plastyczny 
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las w okresie przedwiośnia. Jeszcze większe było oczy
wiście oddziaływanie niektórych pisarzy, w pierwszym rzę
dzie Tołstoja, na świat idei nurtujących w społeczeństwie 
rosyjskim, a czasem bezpośrednio na malarzy, w danym 
wypadku na Gaya. 

2 В. С а д о в е н ь , В. В. Верещагин, Очерки no 
истории руеежой живописи второй половины XIX 
«ежа, Moskwa 1950, s. 13. 

3 Ф. И. Б у л г а к о в , В. В. Верещагин и его 
произведения. Petersburg 1905, s. 124, cyt. wg С а д о-
в е н ь, op. cit., s. 65. 

с ) I l i a R i e p i n i W a s i l i j S u r i k o w 
1 W. M o l e , Z dziejów sztuki rosyjskiej, I. Riepin 

i W. Surikow. «Język Rosyjski», 1951. 
2 В. В. С т а с о в , Картина Репина »Бурлаки 

на Волге» (przedrukowana w В. В. С т а с о в , Из
бранное, t. I, Moskwa-Leningrad 1950, s. 67—69). Znaj
dujemy tam m. in. następujące wypowiedzi: „Pan Riepin 
jest realistą jak Gogol i tak samo jak on głęboko naro
dowy. Ze śmiałością u nas bezprzykładną porzucił ostat
nie pomysły o czymś idealnym w sztuce i zanurzył się 
cały aż na dno życia narodu, interesów narodowych, ści
skającej serce rzeczywistości narodowej [...]. I całe to 
towarzystwo (burłaków) milczy, w głębokiej ciszy wyko
nuje swoją wołową służbę. Szemra tylko i czupurnie się 
buntuje jeden bosy chłopiec o długich, białych kudłach, 
stanowiący punkt środkowy pochodu jak i obrazu oraz 
całej kompozycji. Jego jaskrawa, różowa koszula przede 
wszystkim zatrzymuje oko widza na samym środku obrazu, 
jego bystry, gniewny wzrok, jego krnąbrna, wymyślająca 
wszystkim i jakby na wszystkich szczekająca figurka, jego 
silne młode ręce, które poprawiają gniotący pasek na 
plecach — wszystko to jest protestem i opozycją potężnej 
młodości przeciwko niemej potulności zmężniałych, zła
manych przez przyzwyczajenie i czas dzikusów-herkulesów, 
kroczących z przodu i z tyłu wokoło niego. [...] wszystko 
to razem daje taki obraz, jakiego jeszcze nikt nigdy u nas 
nie zrobił. [...] Według planu i według wyrazu swojego 
dzieła jest p. Riepin ważnym, potężnym artystą i myśli
cielem, ale jednocześnie panuje nad środkami swojej 
sztuki z taką siłą. pięknem i doskonałością, jak chyba 
nikt inny spośród malarzy rosyjskich. Każdy szczegół jego 
obrazu jest tak przemyślany i narysowany, że wymaga dłu
giego zastanawiania się i wywołuje głęboką sympatię każ
dego, kto potrafi rozumieć prawdziwą sztukę. Jego kolo
ryt jest wytworny, oszałamiający i silny, jak chyba tylko 
jeszcze u jednego albo dwóch z całego gatunku naszych 
na ogół nie uwzględniających kolorytu malarzy". 

3 И. С. З и л ь б с р ш т е п н , К истории созда
ния картины «Арест пропагандиста». Художест
венное наследство - Репин, t. II, 1949. s. 337—360. 

d ) I n n i m a l a r z e d o l a t d z i e w i ę ć d z i e s i ą t y c h . 

K r a j o b r a z 

1 О. А. Л а с к о в с к а я . В. Д. Поленов. Moskwa 
1946. 

2 Zob. Cz. II, s. 211 i n. 
3 Zob. Cz. II, s. 242. 
4 0. А. Л а с к о в с к а я , Великий русский ма-

puнucm. «Искусство», 1951, nr 1, s. 74—81. 
5 A. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , Алексей Кон-

дратьевич Саврасов, 1830—1897. Жизнь и творче
ство. Русские художники. Иллюстрированные мо
нографии, Moskwa 1950. 

6 Tamże, s. 6 i п. 
7 A. F i e d o r o w - D a w y d o w (tamże, s. 44) 

bardzo mocno podkreśla związek, jaki istnieje między 
tym obrazem Sawrasowa a najlepszymi obrazami „pie-
riedwiżników". Tylko w takim związku staje się zrozu
miałe osobiste osiągnięcie Sawrasowa ze stanowiska jego 
społecznego i artystycznego uwarunkowania i prawidło
wości. Należyte zrozumienie treści obrazu tkwi nie tylko 
w przedstawieniu przyrody w okresie przedwiośnia. „Obraz 
stanowi osobliwa ekspresja bardziej szeroko pojętej ro
syjskiej rzeczywistości. W tym tkwi jego ideowy sens 
i zawarty jest jego charakter «pieriedwiżnicki», gdyż 
właśnie ta idea wewnętrzna umożliwiła znalezienie wier
nego ujęcia przyrody w jego wyrazie narodowym. Przy
roda jest tu bowiem pojęta nie w aspekcie geograficz
nym lub biologicznym, lecz socjalnym. W obrazie nie ma 
wprawdzie ludzi i ich działania; ma on czysto pejzażowy 
charakter. Ale nie jest to przyroda Rosji w ogóle, lecz 
właśnie rosyjskiej wsi. To, co dotąd na ogół istniało od
dzielnie w naszym malarstwie — przedstawienie przyrody 
i widok miasta albo wsi — połączyło się w dziele Sawra
sowa w jednym jednolitym obrazie. Jest to przyroda, którą 
ujarzmili ludzie, której wygląd zmienili i uzupełnili 
swoimi budowlami... Liryzmu ujęcia przyrody nie podano 
tutaj w subiektywnej iluzji ani w szybko przemijającym 
nastroju, lecz w obiektywnej określoności, w doskonało
ści przedmiotowego wyrazu". 

8 M. О р л о в а , Пейзажи В. Д. Поленова, «Ис
кусство», 1950, nr 4 s. 49—58. 

9 С. Д р у ж и н и, И. П. Левитан (к 50-летию 
со дня смерти), «Искусство», 1950, nr 6, s. 65—71. 

1 0 0 . Ж и в о в а и Е. Ж у р а в л е в а , Выставка 
произведении Аполлинария Васнецова, «Искусство» 
1950, nr 5, s. 49—54, 

е ) K o n i e c s t u l e c i a i „ Ś w i a t S z t u k i " 

1 И. С о к о л о в а , Мир искусства. Moskwa-Le
ningrad 1934, s. 9 i 10. 



B I B L I O G R A F I A 

I . D Z I E Ł A O G Ó L N E 

* Г р а б а р ь И. История русского искусства. 
Т. 1-6. Moskwa 1910-1917. 

История русской архитектуры. Краткий 
курс. Глав. ред. Бессонов С. В. Moskwa 
1951. 

Н И К О Л Ь С К И Й В., История русского искус
ства, с предисловием II. И. Муратова. 
Berlin 1923 

Т о л с т о й П., К о н д а к о в Н. П.. Русские древ
ности в памятниках искусства. Т. 1-6 
[zwłaszcza t. 5 i 6]. Petersburg 1897-1899. 

* A i n a l o v D., Geschichte der russischen 
Monumentalkunst der vormoskoviti-
schen Zeit. Berlin—Lipsk 1932. 

*— Geschichte der russischen Monumen
talkunst zur Zeit des Grossfürstentums 
Moskau. Berlin—Lipsk 1934. 

* A l p a t o v M., B r u n о v N.: Geschichte 
der altrussischen Kunst. Augsburg 1932. 

* R e a u L., L'art russe. T. 1: Des origines 
a Pierre le Grand. Paryż 1921, t. 2: De 
Pierre le Grand a nos jours. Paryż 1922 

* W u l f f О., Die neurussische Kunst im 
Rahmen der Kulturentwicklung Russ
lands von Peter dem Grossen bis zur 
Revolution. Augsburg 1932 

II. S Z T U K A S T A R O R U S K A 
O k r e s n a j s t a r s z y 

* Г у щ и н А. С, Памятники художествен
ного ремесла древней Руси X—XIII вв. 
Leningrad 1936. 

H e n s e l W., Słowiańszczyzna wczesno
średniowieczna. Zarys kultury mate
rialnej. Poznań 1952. 

' Patrz ш Przedmowie. Dzieła, z których autor 
oznaczone są gwiazdką. 

К о н д а к о в H. П., История и памятники 
византийской эмали. Petersburg 1892. 

*— Русские клады. Исследования древностей 
великокняжеского периода. Т. 1. Peters
burg 1896. 

* Р ы б а к о в Б. А., Ремесло древней Руси. 
1948. Изд. АН СССР. 

*— Древности Чернигова. «Материалы и ис
следования по археологии СССР». Т. 11. 
Moskwa—Leningrad 1949. 

S t r z y g o w s k i J., Die altslavische Kunst. 
Ein Versuch ihres Nachweises. Augs
burg 1929. 

A r c h i t e k t u r a e p o k i p r z e d m o n g o l s k i e j 

Айналов Д. В., Редин К., Древние памят
ники искусства Киева. Софийский собор, 
Златоверхо-Михайловский и Кириллов
ский монастыри. Charków 1899. 

— Киев — Дарьград — Херсонес. Symfe
ropol 1920. 

В р у н о в Н., K вопросу о самостоятельных 
чертах русской архитектуры X—XII вв. 
(«Русская архитектура» Moskwa 1940). 

*— Киевская София — древнейший памят
ник русской каменной архитектуры. 
(«Византийский Временник». Т. 3 s. 154— 
200. Moskwa-Leningrad 1950). 

— Беларусская архитектура. (Зборник ар
тикула}. Mińsk 1928). 

* Г р е к о в В. Д., Киевская Русь. Moskira 1950. 
К а р т е р М. К., A рxеологические исследо

вания древнего Киева. Kijów 1950. 
*— К истории киевского зодчества кон

ца XII — начала XIII в. (Краткие 
сообщ. ИИMK Z. 27). 

najiuięcej korzystał i którym najwięcej zawdzięcza, 



3 4 4 W MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

К а р г е р M. К. и В о р о н и н H. H., Архи
тектура. {История культуры древней 
Руси. Т. 2, s. 242-340). 

— Зодчество Галицко - Волынской земли 
в XII—XIII вв. (Краткие сообщ. ИИКМ 
Z. 3). 

— Новгород Великий, Moskwa 1946. 
* Л а з а р е в В. Н., Искусство Новгорода. Mo

skwa — Leningrad 1947. 
* Н е к р а с о в А. И.. Очерки по истории древ

нерусского зодчества XI—XVII вв. Mo
skwa 1936. 

В о р о н и н H. Н.. Главнейшие зтапы русского 
зодчества X—XV столетий. (Изв. Отдел, 
ист. и филос. АН СССР 1944 nr 4). 

— Древнерусские города. Moskwa—Lenin
grad 1945. 

— Памятники владимиро-суздальского зод
чества XI—XIII вв. Moskwa 1945. 

З а б е л и н П. Я., Русское искусство. Черты 
самобытности в древнерусском зодчестве. 
Moskwa 1900. 

A r c h i t e k t u r a XIV-XVII w. 
Б а р т е н е в С. П.. Московский Кремль в ста

рину и теперь. Т. 1-2. Moskwa 1912-
1916. 

* К р а с о вс к и й M., Курс истории русской ар
хитектуры. Ч. I. Деревянное зодчество. 
Petersburg 1916. 

— Очерк истории Московского перuoда древ
нерусского церковного зодчества (от осно
вания Москвы до конца I-ой четверти 
XVIII в.). Moskwa 1911. 

П о т а п о в А. А., Очерк древней русской 
гражданской архитектуры. Z. 1-2. Mo
skwa 1902-1903. 

С н е г и р е в В. Л.. Аристотель Фиораванти 
и перестройка Московского Кремля. Mo
skwa 1935. 

— Московское зодчество. Очерки по истории 
русского зодчества XIV—XIX вв. Mo
skwa 1948. 

* С о б о л е в H. Н.. Русская народная резьба 
по дереву. Moskwa—Leningrad 1934. 

— Русский орнамент. Камень. Дерево. Ке
рамика. Железо. Стенопись. Набойка. 
Moskwa 1948. 

< C y с л о в В. В.. Памятники древного русского 
зодчества. Z. 1-7. Petersburg 1895-1901. 

С у с л о в В. В., Памятники древнерусского 
искусства. Z. 1-4. Petersburg 1908—1912. 

В о р о н и н H. Н., Очерки по истории рус
ского зодчества XVI—XVII вв. Mo
skwa 1934. 

З а б е л л о С. Я., Н в а н о в В. Н., М а к с и 
мов П. Н., Русское деревянное зодчество. 
Moskwa 1942. Акад. Архит. СССР. 

M а 1 а г s t ш о o k r e s u p r z e d m o n g o l s k i e g o 
* А н и с и м о в А. И., Домонгольский период 

древнерусской живописи. (Вопросы рестав
рации. Т. II. Moskwa 1928). 

* К а р г е р М. К, Живопись. История куль
туры древней Руси. Т. 2, s. 341-394. 

К о н д а к о в Н. П., Изображени i русской 
княжеский семьи в миниатюрах XI в. 
Petersburg 1906. 

* Л а з а р е в В. Н., Искусство Новгорода. Mo
skwa—Leningrad 1947. 

*— История византийской живописи. Т. 1-2. 
Moskwa 1947. 

* М я с о е д о в В. К, Фрески Спаса-Нередицы. 
Атлас со вступительной статьей... Le
ningrad 1925. 

* Р ы б а к о в Б. А., Прикладное искусство 
и скульптура. (История культуры древ
ней Руси. Т. 2, s. 396-464). 

В а р г а н о в А. Д., Фрески XI—XIII вв. в Суз
дальском соборе. (Краткие сообщ. НИМК 
Z. V 1940). 

Grabar' L, Die Freskomalerei der Dimitry 
Kathedrale in Wladimir. Berlin 1928. 

* W u l f f O., A l p a t o f f M., Denkmäler 
der Ikonenmalerei. Drezno 1925. 

M a l a r s t w o XIV-XVII w. I k o n y . 
M a l a r s t w o k s i ą ż k o w e 

* А н и с и м о в А. П., Владимирская икона 
Божией Матери. (Зографика, Памятни
ки иконописи). Т. I. Praga 1928. 

Г е о р г и е в с к и й Г. П., В л а д и м и р о в М.. 
Древнерусская миниатюра. Moskwa 
1935. 

Г р а б а р ь И., Андрей Рублев. (Вопросы ре
ставрации. Т. I Moskwa 1926). 

* К о н д а к о в Н. П., Русская икона (L'icône 
russe). T. 1-4. T. 1 i 2 albumy tablic, 
t. 3 i 4 tekst. Praga 1928-1933. 

K o n s t a n t y n o w i c z I., Ikonostasis. (Stu
dien und Forschungen. T. l ) Lwów 1939. 



BIBLIOGRAFIA 3 4 5 

* Л и х а ч е в H., Материалы Оля истории 
русского иконописания. Атлас. Т. 1-2. 
Moskwa 1913. 

* Л а з а р е в Н. В., Два новых памятника 
русской станковой живописи. (Краткие 
сообщ. ИИMК Z. 13). 

M u га to v P. P., Les icones russes. Pa
ryż [1928]. 

Н е ч а е в В. H.. Cимон Ушаков. (Изобрази
тельное искусство, Гос. Инст. Истории 
Искусств. Leningrad 1927, s. 113-146). 
Временник Отд. изобраз. иск. 

Н е к р а с о в А. И., Древнерусское изобрази
тельное искусство. Moskwa — Lenin
grad 1937. 

О л с у ф ь е в Ю. А., Черты иконописного 
натурализма в памятниках XIII— 
XVII вв. Прокопай Чирин и Cимон Уша
ков. Siergijew 1924. 

* S c h w e i n f u r t h P h . Geschichte der 
russischen Malerei im Mittelalter. Haga 
1930. 

С т а с о в В. В., Славянский и восточный ор
намент по рукописям древнего и нового 
времени. Petersburg 1886. 

S w e n z i z k y j L, Die Ikonenmalerei der 
galizischen Ukraine des XV.—XVI. Jhd. 
Lwów 1928. 

* С в и р и н А. Н., Древнерусская миниатюра. 
Moskwa 1950. 

Щ е р б а к о в H. А., С в и р и н А. Н., К вопросу 
о творчестве Андрея Рублева. Siergi
jew 1928. 

У с п е н с к и й А. И., Царские иконописцы 
и живописцы XVII в. (Грабарь П., Исто
рия русск. иск. Т. 6 s. 409). 

*— Царские иконописцы и живописцы XVIIв. 
(Словарь). Т. 1-2. Moskwa 1910-1913. 

В о л к о в Н. В., Статистические сведения 
о сохранившихся древнерусских книгах 
XI—XIV вв. Petersburg 1897. 

Ж и д к о в Г. В., Московская живопись сере
дины XIV в. Moskwa 1928. 

III. SZTUKA XVIII I XIX W. 
A r c h i t e k t u r a 

Архитектор В. П. Стасов (1769—1848). Ма
териалы к изучению творчества. Ред. 
Щусев А. Б. Moskwa 1950. 

Б е л е х о в H. H., H е т р о в А. Н., Иван Ста
рое. Материалы к изучению творчес
тва. Moskwa 1950. 

Б е с с о н о в С. В. Архангельское Подмосков
ная усадьба. Moskwa 1937. 

Б о н д а р е н к о И. Е., Архитектор М. Ф. 
Казаков. 1738—1813. Moskwa 1938. 

Г р и м H Г. Г., Архитектор Андриян Захаров. 
Жизнь и творчество. Moskwa 1940. 

К о в а л е н с к а я H. Н., История русского 
искусства XVIII века. Moskwa—Lenin
grad 1940, «Искусство». 

— История русского искусства первой по
ловины XIX века. Moskwa 1951. 

М а т в е е в А., Растрелли. Leningrad 1938, 
«Искусство». 

М и х а й л о в А. И., Архитектор Cтаров. 
Moskwa 1944. 

* О щ е п к о в Г. Д., Архитектор Томон (1754— 
1813). Материалы к изучению творче
ства. Moskwa 1950. 

Памятники искусства, разрушенные немец
кими захватчиками в СССР. Сборник 
статей. Под ред. И. Грабаря. Moskwa — 
Leningrad 1948. 

П а н о в В. А., Архитектор A. H. Воронихин. 
Moskwa 1937. 

* П и л я в с к и й В. И., Зодчий Росси. Mo
skwa—Leningrad 1950. 

* Проекты и рисунки архитектора В. И. Ба
женова (1737—1799). Альбом автотипий. 
Вступ. статья И. А. Белецкой. Moskwa 
1949. 

* С н е г и р е в В. Л., Знаменитый зодчий 
Василий Иванович Баженов(1737—1779). 
Moskwa 1950. 

Ш к в а р и к о в В. А., Планировка городов 
России XVIII и начала XIX века. Mo
skwa 1939. 

Т о п о р о в С. А., Подмосковные усадьбы. Mo
skwa 1947. 

* Liczne tomy serii wydawanej przez Akade
mię Architektury ZSRR pt Сокровища 
русского зод ества zawierają monografie 
zabytków sztuki staroruskiej i sztuk 
XVIII i XIX w. 

* Akademia Architektury ZSRR, Wydział Te
orii i Historii Architektury wydaje rów
nież serię opracowań wybitnych zabyt-



3 4 6 W. MOLE: SZTUKA ROSYJSKA DO R. 1914 

ków architektury pt. Памятники рус
ской архитектуры. 

Poszczególnym wybitnym architektom jest 
poświęcona seria: Мастера русской 
архитектуры, którą róunież wydaje 
Akademia Architektury ZSRR. 

R z e ź b a i m a l a r s t w o 

А р х а н г е л ь с к а я А. П., В. Г. Перов. Mo
skum 1950. Изд. Гос. Третьяковской Галл. 

А ц а р к и н а Е. Н., Орест Кипренский. 1948. 
Инд. Гос. Третьяк. Галл. 

— П. Федотов. Moskum 1949. Изд. Музея 
нзобраз. иск. им. Пушкина. 

Б е к к е р 11. И., Б р о д с к и й П. А., Иса
к о в С. К, Академия художеств. Исто
рический очерк. («Искусство» Moskum— 
Leningrad 1948). 

Б е н у а А. Н., Художественное значение 
Венецианова [reprodukcje]. («Золотое 
Руно» 1907 nr 7-9). 

— Царское Село в царствование импера
трицы Елисаветы Петровны. Peters
burg 1910. 

— Русский музей имп. Александра III. 
Moskum 1906. 

*— Русская школа живописи. Z. 1-10. Pe
tersburg 1904. 

— Русская живопись в XIX веке. Peters
burg 1902. 

Б а к у ш и н с к и й А., П. Репин. Moskum — 
Leningrad 1936. 

Б у р о в а Г., В. М. Васнецов. («Искусство» 
1938 nr 6 s. 185-189). 

Х о л о д о в с к а я M. 3., В. Васнецов. («Рус
ская графика» Moskum 1949). 

Чернышевский [Н. Г.] об искусстве. Статьи, 
рецензuu, высказывания. Moskum 1950. 

* Д р у ж и н и н С, И. Л. Левитан. («Искус
ство» 1950 nr 6 s. 65-71). 

Э р н с т С, Илья Репин. Leningrad 1927. 
Ф е д о р о в В., Евгений Алекс. Лансере 1848— 

1886. («Искусство» 1949 nr 4 s. 74-78). 
* Ф е д о р о в - Д а в ы д о в А. А., Алексей Кондр. 

Саврасов (1830—1897). Жизнь и твор
чество. Moskum 1950. 

*— Ф. А. Васильев. («Искусство» 1938 nr 3 
s. 51-76). 

*— В. Г. Перов. Moskum 1950, 

Ф е д о р о в - Д а в ы д о в A.A., Сильвестр Щед
рин. Moskum-Leningrad 1946. 

*— Задачи создания трудов по истории рус
ского искусства. Третья сессия Академии 
Художеств СССР. Moskum 1949. 

Г р а б а р ь П.. Крестьянский Сеpoв. («Искус
ство» 1949 nr 4 s. 41-49). 

*— Репин. Т. 1-2, Moskiua 1937. 
*— Вал. А. Серов. Жизнь и творчество. 

Moskum 1913. 
Г л а г о л С. М. В. Нестеров. Жизнь и твор

чество. Moskum 1914. 
*— и Г р а б а р ь П., Исаак II. Левитан. 

Жизнь и творчество. Moskum 1913. 
Г л а г о л С. О с т р о у х о в И., Московская 

городская художественная галлерея П. 
и С. Третьяковых. 1909. 

И. Е. Репин. Художественное наследство. 
Т. 1-2. Moskum-Leningrad 1948. 

И. Е. Репин. Сборик докладов и материа
лов. Moskum 1952. Академия Художеств 
СССР. 

Я р е м и ч С. M., М. А. Врубель. Жизнь и твор
чество. Moskum 1911. 

Е в д о к и м о в П. В., В. И. Суриков. Мо
 1933. 

К о н д а к о в С. И., Императорская Санктпс-
тербургская Академия художесупв 1764— 
1914. Petersburg 1914. 

К о в а л е н с к а я И. Я., И. П. Левитан («Ис
кусство» 1948 nr 4 s. 49-80). 

Л я с к о в с к а я О. А. Чистяков. Moskwa 1950. 
— Карл Брюллов. («Искусство» Moskum— 

Leningrad 1940). 
— В. Д. Поленов. Moskum 1946. 

Л е б е д е в А., Верегцагин баталист. (»Искус
ство» 1938 nr 2 s. 75-102). 

Л е щ и н с к и й Я. Д., П. А. Федотов, художник 
и поэт. Мовкша—Leningrad 1946. 

Материалы по русскому искусству. Художест
венный отдел Госуд. Русского Музея, 1928. 

М а ш к о в ц е в Н., Иван Ник. Крамской. 
Moskum — Leningrad 1945. 

М и х а й л о в А., Передвижники и их исто
рическое значение. («Искусство» 1947 nr 4 
52-69). 

— В. И. Суриков. Leningrad 1935. 
M р о з Е. К, Федор Петрович Толстой. («Ис

кусство» Мовкша—Leningrad 1946). 
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M poз E. K., Гальберг. («Искусство» Mo
skma— Leningrad 1948). 

О р л о в а M., Пейзажи В. Д. Пол-нова. («Ис
кусство» 1950 nr 4 s. 49-58). 

П р ы т к о в В . . H. А. Ярошенко. Moskwa 1950. 
— Чехов и Левитан. Moskwa 1948. Изд. 

Гос. Третьяк. Галл. 
Р о г и н е к а я ф. H. П. Шишкин. («Искус

ство» 1948 nr 2 s. 64-74). 
Р о м м А. Г., Петр Карлович Клодт. («Ис

кусство» Moskwa—Leningrad 1948). 
РOBUHCKИЙ H. IL, Подробный словарь рус

ских гравированных портретов. Peters
burg 1886. 

— Подробный словарь русских граверов 
XVI—XIX века. Petersburg 1895. [Wy
danie pośmiertne]. 

— Русские народные картинки. Т. 1-12. 
[5 t. tekstu i album w 7 tomach]. Peters
burg 1881. 

C а д о в е н ь . , В. В. Верещагин. Moskiua 1950 
С а в и н о в А., Федор Антонович Бруни, 

1799—1875. Moskma - Leningrad 1949. 
С а в и н о в А. Н., Венецианов. Moskwa—Le

ningrad 1949. 
С о б к о И. П.. Л.И . Пеанов. (Словарь русс. 

ХУД- Т. 2). 
— Скульптор С. С. Пименов. (Словарь 

русс. худ. т. 3). 
— Словарь русских художников. Peters

burg 1893 — 1899. Ukazały się jedynie 
trzy tomy, zamierające litery A. I, P. 

С о к о л о в а H., Mupискусства. Moskwa— 
Leningrad 1934. 

С т а с о в В. В., О значении Брюллова и Ива
нова в русском искусстве. Избранное 
в двух томах. Moskwa — Leningrad 
1950. 

Суриков в Третьяковской Галлерее. К сто
летию со дня рождения. Moskwa 1950. 

Суриков В. И. Moskwa 1948. Академия худо
жеств СССР. 

Т р е т ь я к о в H. H, И. М. Прянишников. 
Moskma 1950. 

В а р ш а в с к и й Л. П., Передвижники, иx 
произведения и значение в русском искус
стве. Z. 1. 1937. ОЗИЗ-ИЗОГИЗ. 

В е р е щ а г и н В. А., Русская карикатура. 
Т. 1: B. Ф. Тимм, t. 2: Отечественная 
война, t. 3: Алекc. О. Орловский. Pe
tersburg 1911-1913. 

Л о т о в А., К. П. Брюллов. Его значение 
и место в русском искусстве. («Искус
ство» 1949 nr 4 s. 48-60). 

З о т о в А. И., Об Александре Иванове. («Ис
кусство» Moskma — Leningrad 1945). 

Ж и и о в а ( )., Ж у р а в л е в а Е., Выставка 
произведений . Аполлинария Васнецова. 

Искусство» 1950 пг 5 s. 49-54). 

CZASOPISMA 

«Аполлон» Petersburg 1910-1917. 
«Художественныя Сокровища России» Peters

burg 1901-1907. 
Искусство» Орган Ком. по делам искусства 

при Совете Министров СССР и Оргкоми
тета Союза Советских Художников СССР. 
Moskma od r. 1937. 

«Мир Искусства» Petersburg 1899-1903. 
«Старые Годы» Petersburg 1907-1917. 

«Золотое Руно» Moskma 1906-1909. 

BIBLIOGRAFIA SZTUKI ST A RO R US KI EJ 
DO R. 1930 

Bardzo cenny orientujący przegląd biblio
grafii sztuki staroruskiej daje: 

M i l l e t G, I l j i n N. A.: Bibliographie de 
l'art byzantin chez les Russes. L'art 
byzantin chez les Slaves. (Orient et 
Byzance. T. 2 s. 439-490). 

В о л ь д е н б у р г О. E. Библиография изобра
зительного искусства. Pietrograd 1923. 

Pierwsze dwa tomy nouwj monumentalnej historii sztuki rosyjskiej {Нсmоpua русского искусства, 
под общей ред. И. Э. Грабаря, В. Н. Лазарева, В. С. Каменева. Изд. АН СССР, t. I-II , Moskma 1953-
1954) ukazały się za późno, by mogły być ш tekście uwzględnione. 

Zbyt późno wyszła również książka А. Ф е д о р о в - Д а в ы д о в , Русский пейзаж XVIII-начала 
XIX века, Гос. Над. Искусство. Moskuja 1953. 



I N D E K S Y 

z e s t a w i ł a Zof ia M a ś l i ń s k a N o w a k o w a 

I. MIEJSCOWOŚCI I ZABYTKI ARCHITEKTONICZNE 
Achthamar (Kaukaz), kościół z X w. 126 
Aleksandrowska słoboda (obecnie Aleksandrów) 336; 

dzwonnica 72 
Amsterdam 15, 168, 182, 338 
Archangielsk 339 
Arkażi zob. Nowogród 
Arkona 28 
Astracbań, sobór Uspieński 87* 
Atos (góra klasztorna) 137, 156, 334 

Berestów pod Kijowem 122; drewniany pałac księcia 
Włodzimierza 65 

Bieriezowiec nad Nolą (powiat kostromski) cerkiew drew
niana 92 

Bizancjum 8, 9, 10, 23, 39, 51, 53, 59, 94, 95, 99, 102, 
107, 113, 118, 122, 124, 128, 131, 132, 133, 135, 137, 
144, 152, 333, 334, 336 

Bogolubowo, rezydencja książęca 49, 51, 52, cerkwie 54 
Borynia kolo Turki, cerkiew 84 

Caricyno pod Moskwą 192*, 195, 339; pałac 193 
Carogród zob. Konstantynopol 
Carskie Sioło (obecnie Puszkin) 192. 221; Galeria Came

rona 189*. 192, pałac Aleksandrowski 194, 195, pałac 
główny 185*, 187 

Cbalcedon 138 
Chamowniki zob. Moskwa, Archit. sakralna 
Chełm 124; cerkwie: Jana Złotoustego 42, Kosmy i Da

miana 42 
Cherson (Chersones) na Krymie 31, 102, 111, 122, 330 
Chołmogory 199, 339 
Cividale (we Włoszech) 120 
Czarna Mogiła zob. Czernihów 
Czernihów 11, 31, 53, 54, 102, 124. 127*, 130*, 330; kur

han Czarna Mogiła 27*, 28*, 329, cerkiew Piatnicka 
40*, 41, 44, sobory: Spaso-Prieobrażeński 32*, 33*, 
34*, 40, 102*, Uspienski klasztoru Jeleckiego 40, 41 

Czugujew na Ukrainie 282 

Deczani (Serbia) 53 
Djakowo kolo Kołomienskoje, cerkiew 68, 70 
Dmitrow, sobór 116 
Dubrowier pod Moskwą, cerkiew 89* 

Fieraponta klasztor 156, 157*, 336 
File pod Moskwą, cerkiew Pokrowa 88*. 196 
Florencja 203, 338 
Focyda, Hosios Lukas 333 

Galata 138 
Garda na wyspie Gotland, kościół 111 
Gatczyna, pałac letni 191, 212 
Gniezno, katedra 169 
Grodno nad Niemnem 74, 331, kreml, ruiny 42, cerkiew 

Borysa i Gleba „Na Kołoży" 42, 331 
Gruzino 221 

Halicz 11, 31, 41, 50, 53, 130; cerkiew Pantielej-
mona (później kościół Św. Stanisława) 42, 43*, sobór 
Uspieński 41*, 42 

Hatra, pałac partski 126 

Jarosławl nad Wołgą 13, 54, 72, 75, 80, 116*, 117, 167, 
178; cerkwie: Iljińska (Eliasza) 80, 167, 168*, Jana 
Chrzciciela w Tołczkowie 81, 82*, 168, Jana Złoto
ustego w Korownikach 72, 81* 

Jełagińska Wyspa zob. Petersburg 
Jerozolima 335 
Juriew Polski 54, 125, 127, 331; sobór Juriewski (Gieor-

gija) 49, 53*, 54, 126 

Kaffa 138 
Kamienny Bród na Wołyniu 129*, 130 
Kapadocja 108 
Kazań 68 
Kideksza pod Suzdalem 49; cerkiew Borysa i Gleba 331 
Kiem nad Morzem Białym, cerkiew drewniana 91, 92* 
Kijów 7, 8, 9, 11, 24, 25, 31, 36, 38, 40, 41, 48, 50, 53, 63, 

65, 83, 94, 95, 102, 103, 105, 108, 111, 112, 113, 114, 
117, 120, 122, 124, 128, 129, 130, 131, 133, 152, 172, 
330, 340 

— A r c h i t e k t u r a ś w i e c k a 
drukarnia byłej Pieczerskiej Ławry 122, Duchowna 
Akademia 185, dwór książęcy 30, 31, Złota Brama 31, 
102 

— A r c h i t e k t u r a s a k r a l n a 
cerkwie: Dziesięcinna 31, 32*, 38, 103, 111, 122, „boż
nica Św. Nikoły" 330, „Na Gospodarczej Bramie" 
(Ekonomiczeskije Worota) w Pieczerskiej Ławrze 86*. 
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Św. Cyryla 323, Św. Ilii Proroka 330, „Św. Orina" 330 
sobory: Andriejewski 187*, 188, 339, klasztoru Dymit 
rowskiego 333, klasztoru Michajłowskiego 46, 101* 
102, 104, 122, 123*, Św. Sofii 10, 31, 34, 35*, 36*, 37, 
38, 39, 65, 83, 96*, 97*, 98*, 99*, 100*, 101, 102. 103. 
104, 114, 115, 122, 330, 333, Uspieński Pieczerskiej 
Ławry 39*, 43, 112, 185, 339, Włodzimierski 315, 323, 
Wojenno-Nikolski 86 
wieża-dzwonnica Kijowsko-Pieczerskiej Ławry 339 

Kiriłło-Biełozierski klasztor 339 
Kirowska Wyspa zoh. Petersburg Jełagińska Wyspa, Archit. 

świecka 
Kitajgorod zob. Moskwa, Archit. sakralna 
Kiżi na wysepce jez. Oniega, cerkiew drewniana 92, 93* 
Kokszenga. cerkiew drewniana 66 
Kołomienskoje (Kołomieńsk) 70, 71; drewniany dwór car

ski z XVII w. (model) 66, 79*, 80, drewniany dwór 
Iwana Groźnego 65, cerkiew Wniebowstąpienia (Woz-
niesieńska) 68, 69*, 72, 88 

Kołomna 58 
Kondopoga nad jez. Oniega, cerkiew drewniana 91* 
Konstantynopol 9, 31, 35, 36, 39, 99, 101, 102, 104, 107 

111, 112, 119, 135, 138, 152, 335, 336; cerkwie: Apo 
stołów 97, Blacherneńska 335, 336, Nea Bazylego II 97 
Św. Sofii 333. Kahrije-dżami (Chora) 156 

Kopenhaga 183 
Korowniki zob. Jarosławl 
Kosów w póln. Dalmacji, cerkiew klasztorna 340 
Kostroma, sobór Troicki 167 
Kowalewo zob. Nowogród 
Kraków 60, 296; posąg Światowida 24*, 25*, 26, sypialnie 

królewskie na Zamku 169, kaplica Świętokrzyska w ka
tedrze na Wawelu 169, 170*, kaplica Św. Trójcy w ka
tedrze na Wawelu 169 

Krasnojarsk nad Jenisiejem 292 
Kriwoje, wieś 118. 146 
Królewiec 175* 
Księstwo Halicko-Wołyńskie 11, 41, 42, 105. 132. 171, 330 
Księstwo Moskiewskie 12, 58. 59, 156 
Księstwo Połockie 44 
Księstwo Smoleńskie 42 
Księstwo Włodzimiersko-Suzdalskie 11, 12, 13, 48, 49, 52, 

53, 54, 58, 94, 113, 124, 172, 173, 178, 331, 336 
Kulikowe Pole 12, 153 
Kulm 221 
Kurickoje, wieś 336 
Kuźminki pod Moskwą, dwór 223, 224 

Leningrad 114, 340, zob. Petersburg 
Londyn, kościół Św. Pawła 222 
Lublin 169, 170, 338; kościół Św. Trójcy na Zamku 169*, 

338 
Lwów 296 

Łysica w Sandomierskiem 169 

Małomożajsk 332 
Manasija (Serbia) 53 
Mediolan 61, 62, 244; zamek Sforzów 62 
Mistra na Peloponezie 156 
Mitawa. pałac Birona 186 

Monachium 186 
Mosalsk 329 
Moskwa 8, 12, 13, 15, 16, 54, 58, 59, 60, 64, 65, 71, 73, 

75, 78, 79, 80. 83, 86, 87, 88, 89*, 94, 112, 113, 134, 
136, 137, 138, 149, 151, 152, 153, 156, 157, 158, 161, 
162, 163, 167, 175, 177, 179, 180, 181, 189, 192, 193, 
195, 201, 208, 215, 219, 220, 221, 223, 227, 230, 238, 
273, 304, 313, 331, 332, 336, 339, 340, 341 

— A r c h i t e k t u r a ś w i e c k a 
Arsenał, portal 189; Czerwona Brama 189; domy: Ga
garina, archit. O. Beauvais 223, Gagarina, archit. 
M. Kazakow 195, Paszkowa 193*, Razumowskiego na 
Polu Grochowym 195, gmachy: Galerii Trietiakow-
skiej 261, Muzeum Historycznego 315, Muzeum Ro
syjskiego na Placu Czerwonym 260; Granowitaja Pa
łała na Kremlu 62*; Kreml 13, 59, 62, 63, 64, 70, 71, 
72, 193, 225, 227. 292, 332, 339 

pałace: kremlowski, projekt Bażenowa 16, 190*, 191*, 
193, kremlowski Thona 225, Marmurowy 191, patriar
chy 332, Pietrowski (obecnie Akademia Floty Powietrz
nej) 195, Tieremnyj dworiec na Kremlu 77*, 78*, 79 
Parkowy dwór Najdienowa (obecnie Sanatorium „Wy
sokie Góry") 223. Pieczatnyj Dwor 79, Potiesznyj Dwor 
332, Senat na Kremlu 195, Szpital Golicyński 195, 
Uniwersytet 195, Wielki Teatr 223, wieża Suchariew-
ska 89, 90* 

— A r c h i t e k t u r a s a k r a l n a 
cerkwie: Archanioła Gabriela 189, Dwunastu Aposto
łów 78, Gruzińskiej Matki Boskiej 78, 165, Św. Miko
łaja w Chamownikach 78, Św. Mikołaja .,Wielki 
Krzyż" (Bolszoj Kriest) w Kitajgorodzie 87, w Ostan-
kino 76*, 77, 260, Pokrowa klasztoru Nowodiewiczego 
pod Moskwą 88, Pokrowa („Wasilij Błażennyj") 13, 
68, 70*, 71*, 72, 294, Pokrowska w „Rubcowie" 75, 76, 
Putinkowska 76, 79, 260, Rożdiestwieńska 139, Sławy 
na Wróblich Górach (projekt) 225, „Spasa na Boru" 
331, Uspieńska „Na Pokrowkie" 87*, 88, Włodzimier
skiej Matki Boskiej w Kitajgorodzie 88, klasztor No-
wodiewiczy pod Moskwą 114, 160, 339, klasztor 
Troicki 166 
sobory: Archangielski na Kremlu 61*, 74, 78, 139, 
332, Błagowieszczeński na Kremlu 13, 61*, 74, 139, 
143*, 144*, Chrystusa Zbawiciela 225, 228, Doński 
226, klasztoru Dońskiego 74, 76, 339, klasztoru Spasa-
Andronikowskiego 336, Ławry Troicko-Siergiejewskiej 
pod Moskwą 74, 153, 176*, 336, 339, Michajłowski 
klasztoru Czudowskiego 331, Prieobrażeński 221, Smo
leński klasztoru Nowodiewiczego pod Moskwą 73, 331, 
338, Troicki 221, Uspienski na Kremlu 16, 58, 59, 60*, 
61, 64, 73, 74, 78, 114, 115, 116, 152, 163, 336 
wieża („Basznia") Mienszykowa 188*, 189, 197, wieża 
dzwonów klasztoru Nowodiewiczego pod Moskwą 89, 
wieża Troickiej Ławry 189, wieża-dzwonnica „Iwan 
Wielikij" na Kremlu 63, 64* 

Neapol 243 
Nerezi koło Skopia w Macedonii 135 
Nieriedica zob. Nowogród 
Nierla, rzeka, cerkiew Pokrowa nad Nierlą 49, 50*, 51, 

52, 125 
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Nikolskoje, wieś cerkiew 193 
Nisibis w Mezopotamii 337, 338 
Niżny Nowogród 54. 138, cerkiew Spasa 336 
Nowogród nad Wołchowem 7, 8, 11, 12, 13, 25, 31, 43, 

45, 46*, 47*, 50, 55, 56, 57, 58, 59. 63, 94, 103, 105, 
107, 115, 118, 120, 121, 124, 131, 137, 138. 140, 143, 
146, 147, 149, 151, 152, 158, 159, 160, 172*. 173, 329. 
330, 331, 333, 336, 337 

— A r c h i t e k t u r a ś w i e c k a 
„dworiszcze" księcia Jarosława 45, Granowitaja Pałata 
57, pałac arcybiskupi 57, wieża zegarowa 57 

— A r c h i t e k t u r a s a k r a l n a 
cerkwie: Arkaska (wieś Arkażi) 47, 106, 107, 109, 
110, Błagowieszczeńska Na Grodiszczu 142, Fiodora 
Stratiłata 56, 140*, 141, 143, 336, Kosmy i Damiana 
331, Michajłowska klasztoru Skoworodskiego 138, Mi
kołaja „Na Lipnie" 55*, Spasa Prieobrażenija w Ko
walewie 56*, 142, 152, 175, Spasa w Nieriedicy 46, 
47*, 105, 107, 108, 110*, 111*, 115, 138, 143, 333, 
Rożdiestwieńska „Na kładbiszcze" 142, 143, Św. Miko
łaja 45, 106, Św. Sawy 331, Uspieńska na Wołotowym 
Polu 140, 141*, 143, 336 
sobory: klasztoru Antoniego Rzymianina 45, 46, 106. 
Gieorgijewski klasztoru Jerzego 45, 46*, 106. 146, Spa
sa Prieobrażenija „Na Torgowej storonie" na ulicy 
Iljińskiej 56. 138, 139*, 141, 146, 336, Św. Sofii 10, 
31, 37*, 38, 60, 65, 103, 105*. 106. 131. 136 336 

Nowomoskowsk, sobór Troicki 85* 

Odessa, teatr 217 
Ołonieck 179 
Oranienbaum pod Petersburgiem 185 
Ostankino koło Moskwy, cerkiew 76*, 77 
Ostrów kolo Kołomienskoje, cerkiew 71, 74 

Paryż 186. 191, 192, 198, 199, 207, 215, 266, 278, 284, 
318, 326; Panteon 222, Wersal 182, 185, 326, 327, 338 

Pawia, kościół S. Michele 126 
Pawłowsk 192, 212, 217 
Perejasław 8 
Perejasław Zaleski 49 
Peterhof (obecnie Pietrodworiec) 185, 208, 212, 340; 

Montplaisir 185, Marly 185, pałac 183*, pałac Angiel
ski 194, stajnie 225 

Petersburg 8, 15, 16, 19, 90, 181, 182, 183, 185, 192, 198, 
200, 202, 212, 215, 216, 218, 219, 220, 222, 223, 227, 
230, 232, 233, 237, 238, 251, 298, 326, 327, 328, 339 

— A r c h i t e k t u r a ś w i e c k a 
Admiralicja 183, 217*, 218*, 219, Akademia Nauk 194, 
Birża (Giełda) 216*, 217, Brama Triumfalna 221*, 
Ermitaż 249, gmach Dwunastu Kolegiów (obecnie Uni
wersytet) 183, Główny Sztab 219, 220*. Instytut Gór
niczy 215, 216, 217, 230, Instytut Smolny 194, Jeła-
gińska Wyspa (obecnie Kirowska), osada pałacowa 219, 
koszary Pawłowskie (obecnie Lenergo na Polu Mar
sowym 221 
pałace: Aniczkowa 186, Jekatieringofski (projekt) 192, 
Mienszikowa na Wyspie Wasiljewskiej 185, w. ks. 
Marii Mikołajówny (obecnie Leningradzka Rada 
Miejska) 225, w. ks. Michała Mikołajewicza nad Newą 
225, Michajłowski (obecnie Muzeum Rosyjskie) 219, 

Stieglitza 249, Stroganowski 186, 187, Synodu i Se
natu 219, Taurydzki 194*, Woroncowa 184*, 186, 187, 
Zimowy 184*, 187, 217, 219, 221, Różowy Pawilon 
willi Bagrationa 216 
teatr Ermitażu 194, Twierdza Pietropawłowska 182, 
183, 217, Wielki Teatr 217, Zamek Inżynierski (pałac 
Michajłowski z r. 1792) 193 

Petersburg, A r c h i t e k t u r a s a k r a l n a 
cerkiew Św. Mikołaja Morskiego 188 
sobory: Aleksandro-Newskiej Ławry 193, Błagowie-
szczeński 183, Kazański 214, 215, 216, 228, 229, 230, 
klasztoru Aleksandra Newskiego 183, Smolny 186*, 
188, Św. Izaakiusza 222*, 245 
wieża klasztoru Smolnego 72 

Pietrodworiec zob. Peterhof 
Ples, cerkiew 66* 
Podporożje nad Morzem Białym, cerkiew drewniana 92 
Połock 8, 11, 31, 41, 58, 105; cerkiew klasztoru Spaskie-

go Eufrozyny 44, 45*. 48, sobór Św. Sofii 37*. 38, 44, 
330 

Połtawa 85, 339; cerkiew Troicka klasztoru Gustinskie-
go 85 

Praga 60 
Psków 12, 13, 31, 47, 48, 58, 59, 73, 105, 121, 172, 179; 

sobory: Spasa w klasztorze Mirożskim 48*, 106. Tro
icki 48 

Puszkin zob. Carskie Sioło 
Putinki zob. Moskwa, Archit. sakralna 
Pyrmont (w Niemczech) 338 

Raszka (Ras), Serbia 53 
Rawanica (Serbia) 156 
Riazań 8, 31, 54, 59, 87 
Romanowo-Borisoglebsk (obecnie Tutajew), sobór Wo-

skriesieński 82 
Romny, cerkiew Pokrowska 85 
Rostów (Rostów Wielki) 48, 54, 65, 75, 82, 167; kreml 

82; cerkwie: Jana Bogosłowa 82; Woskresieńska 82; 
klasztor Borysoglebski pod Rostowem 339, sobór 
Uspieński 331, 336 

Rybińsk 179 
Rzym 59, 192, 199. 226, 227, 243, 246, 248, 251; kościoły: 

Il Gesù 183, Św. Iwona 333. Św. Piotra 215 

Sachnowka 128 
Safonkowo, wieś 341 
Saloniki, cerkiew Św. Sofii 108 
Samarkanda 279 
Sandomierz 169 
Schongrabern (Austria) 126 
Sierpuchowo 135; klasztor Wysocki 152, 153, 155, sobór 

Matki Boskiej klasztoru Wysockiego 152 
Smoleńsk 8, 11, 31, 43, 44*, 58, 105, 173, 340; cerkwie: 

Archanioła Michała (Swirskaja) 43, 44*, 48, Borysa 
i Gleba 43; sobór Uspieński 42 

Solwyczegodsk 76, 162, 339; sobór fundacji Strogano-
wych 74 

Sołowiecki klasztor na wyspach Morza Białego 339; so
bór klasztorny 73 

Stara Ładoga 8, 47; cerkiew Św. Jerzego 107, 110 
Stara Rusa 47 
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Staricki klasztor, cerkiew Uspieńska 331 
Staro-Simonowo pod Moskwą, cerkiew klasztorna 73 
Stary Riazań 124 
Strielno 185 
Studenica (Serbia) 53: cerkiew Królewska 156 
Supraśl 332 
Sutkowice na Wołyniu 332 
Suzdal 48, 49, 54, 58, 125, 127, 159, 171, 331, 336: cer

kiew Rożdiestwieńska 49, 54, sobór 125 
Swiaski klasztor 159 
Synaj 133 

Tajnińsk, cerkiew Błagowieszczeńska 78 
Tołczkowo zob. Jarosławl 
Trapezunt (Azja Mniejsza), cerkiew Św. Sofii 126 
Tutajew zob. Romanowo-Borisoglebsk 
Twer 58, 59, 173. 219 

Uglicz 82 
Una, cerkiew drewniana 92* 
Ustiug Wielikij 339 

А с а r k i n a E. N. 341 
Abgar, król Edessy 115 
Afanasij, mnich 135, 153 
Agin Aleksander Aleksiejewicz, rysownik 256 
A j n a ł o w D. W. 26, 114, 329, 330, 333, 338 
Ajwazowski (Gajwazowski) Iwan Konstantynowicz, ma

larz 298, 299* 
Akimow Iwan Akimowicz, malarz 234 
Aleksander I, car 17, 219 
Aleksander II, car 281 
Aleksander III, car 264, 265 
Aleksiej, metropolita 336 
Aleksiej Michałowicz, car 65, 338, 339 
Aleksiejew Fiodor Jakowlewicz. malarz 212*. 213. 242, 

298 
Alevisio Novi z Mediolanu, architekt 61 
Alevisio „Stary" z Mediolanu, architekt 62 
Alimpij (Alipij) Pieczerski, malarz ikon 111, 112 
Allegrain Christophe Gabriel, rzeźbiarz 200 
A ł p a t o w (A 1 p a t o f f) M. W. 331, 333, 334, 335, 336 
Andrzej Bogolubski, książę suzdalski i włodzimierski 49, 

50, 51, 52, 112, 335 
Andrzej, twórca malowideł lubelskich 170 
A n i s i m o w A. I. 334 
Anna Iwanowna, caryca 185, 186, 196*, 197, 203 339 
Antokolski Marek Matwiejewicz, rzeźbiarz 262. 264* 
Antoni Rzymianin, mnich nowogrodzki 45 
A n t o n o w i c z W. 330 
Antropow Aleksiej Pietrewicz, malarz 199. 203*. 206. 209, 

211, 340 
Arakczejew Aleksiej Andriejewicz, minister 221 
Archipow Abram Jewfimowicz, malarz 318*, 319 
Argunow Iwan Pietrowicz, malarz 17, 206, 207, 211 
Argunow Mikołaj Iwanowicz, malarz 17, 211 

Warsug, cerkiew drewniana 67 
Wasiljewski Wyspa zob. Petersburg, Archit. świecka 
Wenecja 203, 324; kościół Św. Marka 108. 117. 333 
Wiaziemy pod Moskwa, cerkiew 74, 76 
Wiedeń 186 
Wierchow'je, cerkiew drewniana 91 
Wiślica 169, 170 
Witebsk 31 ; sobór Błagowieszczeński 44 
Włodzimierz Suzdalski nad Klaźmą 11, 12, 13, 31, 42, 50, 

52, 54, 63, 105, 112, 130. 131, 152; Srebrna Brama 50, 
Złota Brama 50; cerkwie: Św. Dymitra 49, 51*, 52*, 
103*, 107, 114, 125, 152, 333, Św. Jerzego 49; sobory: 
klasztoru Kniagini („Księżnej") 73, Uspieński 49*, 
50, 60, 112, 125, 155 

Włodzimierz Wołyński 41, 42; sobór Uspieński 41 
Wołogda, sobór Św. Sofii 74, 167 
Wołokołamsk, klasztor Iosifo-Wolokolamski 336, 339 
Wrocław, kościół św. Michała 169 
Würzburg 186 

Zwienigorod 154. 155*: sobór Uspieński 58. 73. 331 

Ariefiew Stiepan, malarz ikon 162 
Audij, rzeźbiarz-kamieniarz 42, 124 
Awakum Pietrowicz, protopop 164. 165 

Bakst (Rozenberg) Lew Samojłowicz, scenograf 326 
Barma (i Poznik) budowniczowie Wasilija Blażennego 71 
Baronis 338 
Battoni Pompeo, malarz 226 
Batyj, chan tatarski 7 
Bazyli II Bułgarobójca. cesarz bizantyński 97 
Bażenow Wasilij Iwanowicz, architekt 16, 189, 190*, 191*, 

192, 193, 195, 196, 199, 211, 215, 220, 339 
Beauvais Józef Iwanowicz, architekt 223 
Benois Aleksander Mikołajewicz, malarz 326, 327 
Benois Leontij Mikołajewicz, architekt 261 
Benois Mikołaj Leontjewicz, architekt 225 
Bernini Lorenzo, architekt włoski 215 
Bidat Aleksander, rysownik francuski 278 
Biecki Iwan Iwanowicz, generał 190 
B i e l i ń s k i W. G. 18, 21. 259 
Biernadski (Biernardski) Eustachy Jewfimowicz, grafik 

256 
B i e s s o n o w S. W. 339 
Biron Ernest Jan, książę kurlandzki 339 
B ł a g o j D. D. 339 
Bogdanowicz Hipolit Fiodorowicz, poeta 234 
Bono Friazin, architekt 63 
Borisow-Musatow Wiktor Jelpidiforowicz, malarz 322, 324* 
Borodin Sjemion, malarz ikon 162 
Borowikowski Władymir Łukicz, malarz 17. 209*, 210, 240 
Borromini Carlo, architekt włoski 89 
Borys Godunow, car 74 
Bratiła-Flor. złotnik nowogrodzki 131 
Brenna Vincent, architekt 193, 219 

II N A Z W I S K A 
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Briułłow Aleksander Pawłowicz, architekt 222, 225 
Briułłow Karol Pawłowicz, malarz 20, 243, 245, 246*, 247*. 

248*, 249*, 250*, 255, 341 
Briusow Walery Jakowlewicz, poeta 324 
Bruni Fiodor (Felice) Antonowicz, malarz 248, 249, 278, 

341 
B r u n o w N. I. 330, 331, 332. 335 
B u ł g a k o w F. I . 341 
B u ł y c z o w N. I. 329 
В u s ł a j e w F. I. 134, 337 

Cameron Charles, architekt 191, 192 
Canova Antonio, rzeźbiarz 200, 226 
Caravaque Louis, malarz 202. 206 
Cennino Cennini, malarz włoski 334 
Chmielnicki Bohdan, hetman kozacki 83 
Clérisseau Charles Louis, architekt francuski 191, 192 
Clodt Piotr Karłowicz, rzeźbiarz 21, 223, 230*, 231*, 232, 

262 
Collot Maria Anna, rzeźbiarka 339 
Czerny Szymon, malarz 138 
C z e r n y s z e w s k i M. G. 18, 21, 254, 258, 259, 266, 

270, 284, 300, 341 
Czewariński (Czewakmski) Sawwa Iwanowicz, architekt 

188, 192 
Czirin Prokop, malarz ikon 162 
Czistiakow Paweł Pietrewicz, malarz 282 
Czorny Daniel, malarz fresków 336 

Daniło Romanowicz, książę włodzimiersko-halicki 42, 105 
Daniłowicz Wasilij, bojaryn 56 
Dannhauer (Thannauer) Gottfried, malarz 202 
De B a y e A. 329 
Delacroix Eugène, malarz francuski 245 
Delamot (de la Mothe) Valiin zob. Valiin 
Demut-Malinowski Wasilij Iwanowicz, rzeźbiarz 230 
Detterson Hans, portrecista 164, 340 
D i n с e s Ł. A. 330 
Dionizy, biskup suzdalski 336 
Dionizy, malarz 132, 156, 157*, 160, 169, 175, 176, 201, 336 
D m i t r i j e w a N. 341 
D o b r o l u b o w M. A. 18, 259 
D o b r o w o l s k i Tadeusz 338 
Dostojewski Fiodor Michajłowicz. pisarz 268, 269* 
D r u ż y n i n S. 342 

Egbert, arcybiskup Trewiru 120 
Elżbieta Pietrowna, caryca 14, 185, 186, 187, 188, 190, 

203, 339 
Elżbieta Rakuszanka, żona Kazimierza Jagiellończyka 169 
Engels Piotr, malarz 340 
Epifaniusz 138, 336 
Eudoksja, cesarzowa bizantyńska 335 
Eufrozyna (Jewfrosinija), księżna 44 
Eutymiusz zob. Jewfimij 

Falconet Etienne Maurice, rzeźbiarz 16, 197*, 198, 200, 
339 

F i e d o r o w - D a w y d o w A. A. 329, 340, 341, 342 

F i e d o r o w В. 341 
Fiedotow Paweł Andriejewicz, malarz 20, 247, 255*, 256*, 

257*, 258, 266, 268 
F i e l k i e r z a m A. 339 
Fieodosij, miniaturzysta 175 
Fieofan (Teofan) Grek, malarz 137, 138, 139*, 140, 141, 

142. 143*, 144*, 145, 146, 151, 336 
Fieognost, metropolita moskiewski 336 
Fiłofiej, mnich 59 
Fiodor Iwanowicz, car 163, 165*, 340 
Fioravanti Aristotele, architekt 16, 60, 61, 331 
Fławicki Konstantyn Dmitrijewicz, malarz 278 
Fomin Iwan Aleksandrowicz, architekt 261 
Friazin Bono zob. Bono 

Gagarin Grigorij Grigorjewicz, rysownik 248 
Gay Mikołaj Mikołajewicz, malarz 22, 274, 276, 277*, 278, 

297, 312, 341 
G e о г g i j e w s к i-D r u ż y n i n W. T. 336 
Gérome Leon, malarz francuski 278 
Gertruda, księżniczka polska 120 
Gilardi Diemientij Iwanowicz, architekt 195, 223, 231 
Gillet Mikołaj, rzeźbiarz 190, 198 
Girardon François, rzeźbiarz francuski 339 
Godunow Borys zob. Borys Godunow 
Godunow Fiodor, car 159, 163, 177 
Goethe Johann Wolfgang 243 
Gogol Mikołaj Wasyljewicz, pisarz 245, 256, 266, 275, 

291, 305, 342 
Golicyn Dmitrij Aleksiejewicz, książę 198*, 199, 200, 223 
Golicyn Władimir Michajłowicz, książę 332 
Gołowaczewski Kiriłł Iwanowicz, portrecista 206 
Gołubkina Anna Siemjonowna, rzeźbiarka 266 
Gordiejew Fiodor Gordiejewicz, rzeźbiarz 17, 200 
G о г o d с o w W. A. 330 
G г a b a r André 333 

G r a b a г' I. E. 6, 134, 323. 330, 332, 333, 336, 340 
Grabar' Igor Emanuelowicz, malarz 323 
Greco El (Theotocopuli), malarz hiszpański 105 
Grek Fieofan zob. Fieofan 
G r i e к o w B. D. 25. 329 
Grigorjew Afanasij Grigorjewicz, architekt 223 
Grzegorz, diakon, miniaturzysta 119, 120 
G u s z c z i n A. S. 329 

Halberg Samuel Iwanowicz, rzeźbiarz 229, 230 
H e г с e n A. I. 18, 254, 277 
H o l l e r b a c h E . 340 
Houdon Jean Antoine, rzeźbiarz francuski 198 

H i n M. N. 332 
Indikopleustes zob. Kosmas Indikopłow 
Iwan III, wielki książę moskiewski 58, 59, 126, 331 
Iwan IV Groźny, car 14, 59, 65, 68, 72, 158, 159, 172*. 

176, 263, 290*, 313*, 314, 336, 337, 340 
Iwanow Aleksander Andriejewicz, malarz 20, 22, 233, 250, 

251, 252*, 253*, 254*, 276, 297, 341 
Iwanow Andrzej Iwanowicz, malarz 233, 248, 250 
Iwanow Antoni Andriejewicz, rzeźbiarz 232 
Iwanow Dymitr Iwanowicz, malarz 233 
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Iwanow Michał Matwiejewicz, malarz 199, 212, 213, 242, 
298, 340 

I w a n o w W. N. 339 
Izajasz Grek, malarz w Nowogrodzie 336 
Iziasław Jarosławicz, książę 103, 119, 120, 123, 333 

Jagiellonowie 171 
Jakobi Walery Iwanowicz, malarz 281 
Jarosław Mądry, książę kijowski 33, 34, 35, 38, 45, 46, 

97, 100, 122, 123, 131 
Jarosław Osmomysł, książę 42 
Jaroszenko Mikołaj Aleksandrowicz, malarz 22, 271, 272*, 

273*, 341 
Jegorow Aleksiej Jegorowicz, malarz 233, 234, 248 
Jemielian, malarz ikon 162 
Jermolin Wasilij Dmitrijewicz, budowniczy moskiewski 

331 
Jewfimij II (Eutymiusz), arcybiskup nowogrodzki 57, 332 
Jewfrosinija zob. Eufrozyna 
Jewłaszew Aleksiej Pietrowicz, architekt 339 
Joan, budowniczy połocki 45 
Joasaf, patriarcha moskiewski 338 
J o d k o w s k i Józef 331 
Juon Konstantyn Fiodorowicz, malarz 323 
Jurij Dołgoruki, wielki książę kijowski 48, 49 
Jurij Wsiewołodicz, książę 49 

K a r g e r M. К. 106, 330, 333 
Karion Istomin 338 
Katarzyna I, caryca 185 
Katarzyna II, caryca 17, 190, 194, 199, 208, 209, 210 
Kazakow Matwiej Fiodorowicz, architekt 16, 189, 193, 

195, 196, 215, 220, 223 
Kazaniec (Kazancew) Jakub, malarz ikon 165 
Kazimierz Jagiellończyk 169 
Kiprienski Orest Adamowicz, malarz 19, 234*, 235*, 236*, 

237*, 239, 341 
Kiślakowski Leonty, malarz 340 
Klodt zob. Clodt 
Kokorinow Aleksander Filipowicz, architekt 189, 191, 339 
Komnenowie, dynastia bizantyńska 123 
K o n d a k o w N. P. 127, 134, 329, 330, 333, 334, 335 
Kondratiew Tichon, malarz ikon 167 
Konienkow Siergiej Timofiejewicz, rzeźbiarz 266 
Konstantyn-Kostia, złotnik nowogrodzki 131 
K o n s t a n t y n o w i c z I . 335 
Konstratiew Gabriel, malarz ikon 165 
Korowin Konstantyn Aleksiejewicz, malarz 317*, 318, 319, 

324 
Korzuchin Aleksiej Iwanowicz, malarz 271 
Kosmas Indikopłow (Indikopleustes) 176, 177*, 337, 338 
Kotow Grigorij Iwanowicz, architekt 261 
К o w a 1 e n s к a j a N. N. 340 
Kozłowski Michał Iwanowicz, rzeźbiarz 17, 199, 200*, 211, 

226 
Kramski (Kramskoj) Iwan Mikołajewicz, malarz 22, 259, 

269, 270, 272, 273, 274*, 275*, 277, 278, 282, 297, 341 
K r a s o w s k i M. 331 
Krylow Iwan Andriejewicz. poeta-bajkopisarz 230. 232, 

246, 320 

Kuindżi (Quindji) Archip Iwanowicz, malarz 305, 306*, 
307* 

Kutuzow Michał Hilarionowicz, generał 229 
Kuźmin Antip, bojar nowogrodzki 149 
Kwasow Andrzej Wasiljewicz, architekt 339 

Lagrenée Louis, prof. Akademii Sztuk Pięknych 190, 191 
Lampi Jean Baptiste, malarz 211 
Lanceray Eugeniusz Aleksandrowicz, rzeźbiarz 21, 262, 

263*, 341 
Lanceray Eugeniusz Eugieniewicz, malarz 327 
Lebiediew Michał Iwanowicz. malarz 20, 298 
Leblond (Le Blond) Aleksander, architekt 182, 183*, 185, 

338 
Leighton Frederick, malarz i rzeźbiarz 2% 
Le Lorrain Louis Joseph, malarz i grafik 190 
L e n i n W. I. 18 
Le Nôtre André, architekt francuski 338 
L e o n o w A. I. 340 
Le Prince (Leprince) Jean Baptiste, malarz 203 
Lermontow Michał Juriewicz, poeta 323 
Lewicki Dymitr Grigorjewicz, malarz 17, 206*, 207*, 208*. 

209, 211, 239 
Lewitan Izaak Iljicz, malarz 22, 304, 305, 306, 308*, 309*. 

310*, 311*, 312*, 316, 317, 324. 326, 342 
L i с h а с z e w M. P. 117, 134, 334 
Lisicki Semen, malarz 340 
Ludwik XIV, król francuski 326, 339 

Ł a w r o w N. F. 330 
Ł a s k o w s k a ja O. A. 342 
Ł a z a r i e w W. N. 58, 107, 140, 144, 152, 155, 331, 333. 

335, 336, 337 
Łoganowski Aleksander, rzeźbiarz 232 
Łomonosow Michał Wasiljewicz, uczony rosyjski, 15, 199 
Łopucki Stanisław, malarz 164, 340 
Łosienko Anton Pawłowicz, malarz 17, 18, 192, 204, 206, 

209, 211 

M a c u l e w i c z L. A. 329 
Makariusz, patriarcha antiochijski 338 
Makary, metropolita moskiewski 176 
Makowski Konstanty Jegorowicz, malarz 296 
Makowski Włodzimierz Jegorowicz, malarz 273, 296 
M a k s i m o w P. N. 331, 339 
Malawin Filip Andriejewicz, malarz 319 
Marco Ruffo zob. Ruffo Marco 
M a r s A. M. 338 
Martos Iwan Pietrowicz, rzeźbiarz 17, 218, 226*, 227*, 

228*, 229, 230 
Matejko Jan, malarz polski 291 
Matwiejew Andrzej Matwiejewicz (lub Merkurewicz), ma

larz 203, 206 
Mazepa Iwan Stiepanowicz, hetman Ukrainy 83, 86 
Melecjusz, patriarcha 338 
Mengs Anton Rafael, malarz niemiecki 226 
Miasojedow Grigorij Grigorjewicz, malarz 270* 
M i a s o j e d o w W. 333 
Michał, władyka 172 
Miczurin Iwan Fiedorowicz, architekt 339 

Mole: Sztuka rosyjska Я 
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Miendielejew Dymitr Iwanowicz, chemik 272, 288 
Mienszikow Aleksander Danilewicz, minister Piotra I 185, 

197, 294, 338 
Mikołaj I, car 17, 214, 224, 232 
Mikołaj II, car 316 
M i l j u k o w P. 341 
Minin Kuźma, bohater narodowy 227, 228*, 233* 
Mir Iskusstwa zob. Świat Sztuki 
Mitrofan, malarz fresków 336 
Mohyła Piotr, metropolita kijowski 83, 330 
Moisiej, fundator fresków 141 
M o l e W o j s ł a w 337, 338, 341, 342 
Moltke Helmuth, generał pruski 281 
Montferrand August de, architekt 222* 
Moor Karol de, malarz holenderski 203 
Morkow hr., protektor Wieniecjanow a 341 
Mścisław Chrobry, książę 32 
Mścisław, książę nowogrodzki 45, 120 
Musorgski Modest Pietrowicz. kompozytor rosyjski 288 

Napoleon Bonaparte 281 
Naryszkinowie, ród bojarski 332 
N i e с z к i n a M. W. 341 
N i e k r a s o w A. I. 6, 68, 162, 330, 331, 332, 333, 336, 

338 
Niekrasow Mikołaj Aleksiejewicz, poeta 18, 266 
N i e r a d o w s k i P . 333 
Niestierow Michał Wasiljewicz, malarz 316. 317 
Nifont, arcybiskup pskowski 48 
Nikifor, malarz ikon 162 
Nikitin Iwan Maksymowicz, malarz 17, 203, 340 
Nikitin T., malarz fresków 168 
Nikon, patriarcha moskiewski 14, 76, 78, 164, 201, 294, 

337, 340 
Norblin Jean Pierre, malarz polski i francuski 19, 203. 

237 
N o w i c k i A. 340 
Nowikow Mikołaj Iwanowicz, publicysta 15, 206* 

Odolski Grzegorz, malarz 340 
О к u n i e w M. 135, 335 
O r b i e ll i I. A. 329 
O r ł o w a M. 342 
Orłowski Aleksander, malarz polski i rosyjski 19, 237, 

238*, 255 
Orłowski (Smintow) Borys Iwanowicz, rzeźbiarz 229 
O s i e c z k o w s k a C e l i n a 338 
Ostromir, posadnik nowogrodzki 119 
Ostrouchow Ilja Siemionowicz, pejzażysta i kolekcjoner 

149, 150, 157, 160. 162, 304 
Ostrowski Aleksander Mikolajewicz, dramaturg 268, 315 
O s z c z i e p k o w T. D. 340 
Overbeck Friedrich, malarz niemiecki 251 

Pacini Giovanni, muzyk włoski 245 
Paisjusz, patriarcha aleksandryjski 338 
Pajou Auguste, rzeźbiarz francuski 198 
Paleologowie, dynastia cesarzy bizantyńskich (renesans 

Paleologów, styl paleologowski) 137, 138, 140, 141. 142. 
151, 152. 154. 160. 175. 336 

Palladio Andrea, architekt włoski 194 
Paweł I, car 17, 211, 215 
Pawłow Iwan Pietrowicz, fizjolog 316 
P e ł e ń s к i J. 330 
Picard Pierre, grafik 202 
Pieriedwiżnicy 21, 269, 270. 271, 272, 273, 274, 276, 277, 

282, 283, 284, 296, 299, 306, 308, 313, 317, 341, 342 
Pierow Wasilij Grigorjewicz, malarz 21, 266, 267*. 268*. 

269*, 271, 341 
Piętro Antonio Solario zob. Solario Pietro Antonio 
P i e t r o w o j E. N. 340 
Pigalle Jean Baptiste, rzeźbiarz 199 
Pillement Jean, malarz 202 
P i ł a w s к i W. I. 340 
Pimienow Mikołaj Stiepanowicz młodszy, rzeźbiarz 232 
Pimienow Stiepan Stiepanowicz starszy, rzeźbiarz 230 
Piotr, majster 46 
Piotr I, car 8, 14, 15, 66, 75. 89. 163, 180, 181, 183, 185, 

186, 189, 190. 191, 195, 196, 197*, 198, 201, 202, 203, 
263, 264*, 278, 292, 294, 320. 321*, 322, 334, 338, 339 

Piotr II, car 185 
Pisiemski Aleksiej Fieofilaktowicz. pisarz 288 
Platon 338 
P 1 e с h a n o w J. W. 325 
Pieszkowić Joann, serbski diakon 337 
Pliniusz 338 
Pławow Piotr Siergiejewicz, architekt 222 
Polenow Wasilij Dmitrijewicz, malarz 297*, 298, 303, 

304*, 305*, 306. 307, 312, 342 
P o r f i r i d o w N. G. 333 
Potiomkin Grigorij Aleksandrowicz, książę 199 
Poznański Wasyl, malarz 340 
Poznik (i Barma) budowniczowie Wasilija Błażennego 71 
Pożarski Dymitr Michajłowicz, bohater narodowy 227, 

228*, 233* 
Prianisznikow Hilarion Michajłowicz, malarz 273, 274* 
Prochor z Gorodca, malarz ikon 139, 144 
Prokofjew Iwan Prokofjewicz, rzeźbiarz 17, 201 
P r у t к o w W. 341 
Pugaczow Jemielian Iwanowicz, bohater narodowy 15, 268 
Puszkin Aleksander Siergiejewicz. poeta 191, 236, 237*, 

239*. 245, 246, 321 

Quarenghi Jacopo, architekt 194, 214 

Rabus Karl Iwanowicz, malarz 300 
Rachete Dominik, rzeźbiarz 200 
Radiszczew Aleksander Mikolajewicz, pisarz 15 
R a p p o p o r t P. A. 332 
Rastrelli Karol Bartłomiej, rzeźbiarz 186, 196*, 197, 339 
Rastrelli Bartłomiej Bartłomiejewicz, architekt 72, 183. 

184*, 185*, 186*, 187*, 188, 189, 190, 192, 194, 339 
R é a u L o u i s 334, 335, 338, 339 
Rembrandt Harmensz van Rijn 240 
Riabuszkin Andrzej Pietrowicz. malarz 312, 313, 317 
Riabuszynski Paweł Pawłowicz, kolekcjoner 118, 151 
R i e d i n E. K. 338 
Riepin Ilia Jewfimowicz, malarz 21, 22, 248, 281, 282, 

283*. 284*. 285*, 286*, 287*. 288, 289*, 290*, 291*, 
292. 294. 295. 312. 317. 320. 324. 341. 342 
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Rimski-Korsakow Mikołaj Andriejewicz, kompozytor 314, 
322 

Rinaldi Antonio, architekt 191, 192 
Rokotow Fiodor Stiepanowicz, malarz 17, 205*, 207, 208 
Rossi Karl Iwanowicz, architekt 219, 220*, 222, 230 
Rotari Pietro, malarz 206, 308 
Rubens Petro Paulo 240 
Rublew Andrzej, malarz 105, 132, 139, 144, 152, 153*, 

154, 155, 156, 157, 169, 175 
Ruffo Marco, architekt 62 
Rumiancew Mikołaj Pietrewicz, kolekcjoner 175 
Ruszczyc Ferdynand, malarz 306 
R y b a k ó w W. A. 24, 26, 29, 329, 330, 333 
R z i a n i n M. I. 131, 339 

Sabłukow Iwan Siemionowicz, malarz 206 
S a d o w i e n W. 341, 342 
Sałtykow-Szczedrin Michał Jewgrafowicz, pisarz 272 
Samojłowicz Jan, hetman 85 
Sawicki Konstantyn Apollonow icz, malarz 271* 
Sawin Istoma, malarz ikon 162 
Sawin Nazary, malarz ikon 162 
Sawin Nikifor zob. Nikifor 
Sawin S., malarz fresków 168 
S a w i n o w A. N. 340, 341 
Sawrasow Aleksiej Kondratowicz, malarz 22. 299, 300, 

301*, 304, 306, 342 
Schädel Gottfryd, architekt 185, 339 
Schlutter Andrzej, architekt 183 
Schoenebeck Adriaen, grafik 202 
S с h w e i n f u r t h Ph. 334, 335 
Schwertfeger, architekt 183 
Sherwood Mikołaj, architekt 260 
Siemion Andriejewicz, posadnik nowogrodzki 56 
Siemiradzki Henryk, malarz 296 
Sierow Walentyn Aleksandrowicz malarz 22, 304. 320*. 

321*, 322*, 323*, 324, 326. 327 
Simonides 338 
S i n j a w i e г M. M. 340 
Skobielew Michał Dmitrijewicz, generał 280, 281 
Smirnow zob. Orłowski Borys 
Sobolew Iwan, malarz ikon 162 
S o b o l e w N. N. 331 
S o b o l e w s k i A. A. 329 
S o k o ł o w a N. 342 
Solario Pietro Antonio, architekt 62 
Sołowjew Władimir Siergiejewicz, filozof 272, 288 
Somow Konstantyn Andriejewicz, malarz i rzeźbiarz 266, 

327, 328* 
S p i c y n A. A. 24, 329 
Spirydon, protodiakon 172 
S r i e z n i e w s k i L. 329 
Stakenschneider Andrzej Iwanowicz, architekt 225 
S t a 1 i n J. W. 18, 58 
Stanisławski Konstantyn Siergiejewicz 322* 
Starcew Osip Dmitrijewicz, architekt 86 
Starow Iwan Jegorowicz, architekt 193. 196 
Stasow Wasilij Pietrewicz, architekt 220, 221*, 222, 340 
S t a s o w W. W. 21, 247, 259, 262, 269, 283, 288. 341. 342 
Strauss David Friedrich, pisarz niemiecki 251 

Striepietowa Pelagia Antipjewna, aktorka 272. 273*, 341 
Stroganowie, ród kupiecki 14, 66, 74, 115, 162, 163*, 215, 

332 
Surikow Wasilij Iwanowicz, malarz 21, 248, 274, 281, 292, 

293*. 294, 295, 312, 342 
Suworow Aleksander Wasiljewicz, generał 200* 
S у с z e w N. 333 
Sysojewicz Iwan, arcybiskup 167 
Szczedrin Fieodosij Fiodorowicz, rzeźbiarz 199, 200 
Szczedrin Siemion Fiodorowicz, malarz 20, 199, 212, 213, 

340 
Szczedrin Sylwester Fieodosijewicz, malarz 242, 243, 298 
Szczukin Stiepan Siemionowicz, portrecista 341 
Szczuko Władymir Aleksiejewicz. architekt 261 
S z c z u s e w A. W. 340 
Szebujew Wasilij Kuźmicz, malarz 234, 248 
S z e r o c k i K. 330 
Szeszeninowie Siemion i Jewdokij, rzeźbiarze w kości sło

niowej 339 
S z m i t F. 332, 333 
Szubin Fiedot Iwanowicz, rzeźbiarz 17, 198*, 199, 204, 211, 

339, 340 
Szybanow Michał, malarz 17, 20, 202*, 204, 211 
Szyszkin Iwan Iwanowicz, malarz 302*, 303*, 304 
Światosław, książę 49, 121 
Światosław Jarosławicz, książę 39 
Świat Sztuki 21, 265, 292, 316, 325, 326, 327, 328, 342 

Tadema Alma, malarz 296 
Tamanian Aleksander Iwanowicz, architekt 261 
Tankow Iwan Michajłowicz. malarz 204 
Tarchow M., malarz 319 
Teofan Grek zob. Fieofan 
Teofil, prezbiter 128 
Thomon Tomasz de, architekt 214, 216*, 217, 218, 340 
Thon Konstantyn Andriejewicz, architekt 225 
Thorwaldsen Bertel, rzeźbiarz duński 226 
T i с h o m i r о w M. N. 68, 332 
Tieriebieniew Michał Iwanowicz. karykaturzysta 255 
Timm Jerzy Wilhelm, rysownik-karykaturzysta 256 
Tołstoj Fiodor Pietrewicz, rzeźbiarz-medalier, malarz, gra

fik 228, 229*, 232*, 234 
Tołstoj Lew Mikołajewicz, pisarz 264, 265*, 275, 277, 281, 

288, 341 
Tomon zob. Thomon 
T o p o r o w S. A. 339 
Trezzini Domenico, architekt 182*, 183, 186 
T г i e w i e г К. W. 329 
Tropinin Wasilij Andriejewicz, malarz 238, 239*, 240*, 

255 
Trubiecki Paweł Pietrewicz, rzeźbiarz 264, 265* 
Turgieniew Iwan Siergiejewicz, pisarz 266, 3Q1, 304 

Uchtomski Dymitr Wasiljewicz, architekt 189, 192 
Ugriumow Grigorij Iwanowicz, malarz 233*, 234 
Umbranowski Cyprian, malarz 340 
U s p i e n s k i A. I. 340 
Uspienski, archimandryta 133 
Uszakow Szymon, malarz ikon 165, 166*, 167. 201, 338 

23* 
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Vailly. architekt francuski 192 
Valiin de la Mothe Jean Baptiste, architekt 190, 191, 192 
Vien Joseph Marie, malarz 226 
Vischer-Piscator Jan, grafik-wydawca 168 
Vitali Iwan Pietrewicz, rzeźbiarz 230 

W a l i c k i M i c h a ł 331, 338 
Walter Hans, malarz 340 
W a s i 1 i e n к о W. M. 339 
Wasilij, arcybiskup 336 
Wasilij Daniłowicz, bojaryn nowogrodzki 56 
Wasiljew Fiodor Aleksandrowicz, malarz 302, 304 
Wasniecow Apolinary Michajłowicz, malarz 313, 342 
Wasniecow Wiktor Michajłowicz. malarz 248. 261, 313, 

314*, 315*, 316. 317 
Wasyl III, wielki książę moskiewski 58, 68 
Wieniecjanow Aleksiej Gawryłowicz, malarz 20, 239, 240, 

241*, 242*, 243*, 244*, 255. 258, 298, 299, 306, 341 
Wierieszczagin Wasilij Wasiljewicz malarz 22, 248, 274, 

276, 278, 279*, 280, 281*, 312, 341 
W i n с к e 1 m a n n J. 228 
Wiskowaty, diak 159, 164, 337 
Wiszniakow Iwan Jakowlewicz, malarz 206 
Witherg Aleksander Ławrientjewicz, architekt 224. 225 
Władymirow Iosif, malarz ikon 165, 337 
Władysław Jagiełło 169. 171 
Włodzimierz, książę kijowski 25, 31, 38, 63, 65, 111, 122. 

131, 329 
Włodzimierz Monomach, książę 43. 48. 49 

W o j c i e c h o w s k i J . 331 
Wołkow Siemion Artiemiewicz. architekt 339 
Worobjew Maksym Nikiforowicz, malarz 298, 300 
Woronichin Andrzej Nikiforowicz, architekt 214*, 215*, 

216. 225 
W o r o n i n N. N. 330, 331 
W r a n g e l N. N. 211, 340 
Wrubel Michał Aleksandrowicz, malarz i rzeźbiarz 266, 

323, 324, 325*, 326* 
Wsiewołod. książę 49, 52, 53, 54 
Wuchters Daniel, portrecista 164, 340 
W u l f f O s k a r 334, 335, 336 

Z a b i e 1 i n I. 331, 332 
Zacharow Adrian Dmitrijewicz. architekt 214, 217*, 218*, 

219. 221 
Zacharow Piotr Zacharewicz, malarz 206 
Zarudnyj Iwan Pietrewicz, architekt 188*, 189 
Z i 1 b e r s z t e j n I. S. 342 
Zofia Paleolog, wielka księżna moskiewska 59 
Z o t o w A. 340, 341 

Ż d a n o w A. A. 247 
Ż i d к o w G. W. 340 
Ż i w o w a O. 342 
Żółtowski Iwan Władysławowicz architekt 261 
Żukowski Wasilij Andriejewicz poeta 246 
Ż u r a w l e w a E. 342 



S P I S T A B L I C B A R W N Y C H 

I. Borys i Gleb. Ikona szkoły moskiewskiej. XIV w. III. Sylwester Szczedrin: Pejzaż wioski. Galeria Trie-
Muzeum Rosyjskie. tiakowska. 

II. Złożenie do grobu. Ikona szkoły "północnej". IV. W. Surikow: Bojarynia Morozowa. Galeria Trie-
XV w. Galeria Trietiakowska. tiakowska. 

V. W. Sierow: Dziewczynka z brzoskwiniami (Wiera Mamontowa). Galeria Trietiakowska. 

S P I S I L U S T R A C J I 

1—2. Posąg Światowida w Muzeum Archeologicznym 
PAN w Krakowie. — Fot. St. Kolowca. 

3—4. Posąg Światowida w Muzeum Archeologicznym 
PAN w Krakowie. — Fot. St. Kolowca. 

5. Dwa turze rogi z srebrnymi okuciami, z Czarnej 
Mogiły w Czernihowie (zrekonstruowane). — Rybakow, 
Matierialy i issledowanija po archeologii SSSR, t. XI. 

6. Srebrna płyta z okucia rogu większego. — Ryba 
kow, Matierialy i issledowanija po archeologu SSSR 
t. XI. 

7. Cerkiew Dziesięcinna w Kijowie. Plan. — 1st, 
Kult. II. 

8. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Plan. — 
Ist. Kult. II. 

9. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Prze
krój. — 1st. Archit. 

10. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Wnę
trze. — Sokrowiszcza R. Archit. 

11. Sobór Spaso-Prieobrażeński w Czernihowie. Wi
dok zewnętrzny. — Sohrowiszcza R. Archit. 

12—14. Sobór Św. Sofii w Kijowie. Plan. Przekrój 
poprzeczny. Rekonstrukcja fasady południowej. — Wi-
zant. Wriemiennik III. 

15. Sobór Św. Sofii w Kijowie. Widok od strony 
apsyd. — Buxton. 

16. Sobór Św. Sofii w Połocku. Plan. — /5/. Kult. II. 
17. Sobór Św. Sofii w Nowogrodzie. Plan. — Ist. 

Kult. II. 
18. Sobór Św. Sofii w Nowogrodzie. Widok od strony 

południowej. — Buxton. 
19. Sobór Uspieński Ławry Pieczerskiej w Kijowie. 

Plan. — Ist Kult. II. 
20—22. Cerkiew Piatnicka w Czernihowie. Plan. 

Przekrój poprzeczny. Rekonstrukcja (widok od strony 
wschodniej). — 1st. Archit. 

23. Sobór Uspieński w Haliczu. Plan. — 1st. Kult. II. 
24. Cerkiew Św. Pantelejmona w Haliczu: portal, 

i fragment portalu. — Ist. Kult. 11. 
25—27. Cerkiew Michała Archanioła (Swirskaja) 

w Smoleńsku. Plan. Przekrój. Rekonstrukcja strony za
chodniej. — Ist. Archit. 

28—30. Cerkiew klasztoru Spasa-Eufrozyny w Po-
łocku. Plan. Rekonstrukcja. Przekrój. — Ist. Kult. II. 

31. Sobór Gieorgijewski klasztoru Juriewskiego w No
wogrodzie. Plan. — Ist. Kult. II. 

32—33. Nieriedica w Nowogrodzie. Przekrój. Plan. — 
Ist. Kult. II. 

34. Nieriedica w Nowogrodzie. Wygląd z zewnątrz 
( przed zniszczeniem). — Miasojedow. 

35. Sobór Spasa w klasztorze Mirożskim w Pskowie. 
Plan. — 1st. Kult. II. 

36. Sobór Uspienski w Włodzimierzu nad Klaźmą. 
Wygląd z zewnątrz. — Grabar' I. 

37. Sobór Uspieński w Włodzimierzu nad Klaźmą. 
Plan. — Ist. Kult. II. 

38. Cerkiew Pokrowa nad Nierlą. — Halle. 
39. Sobór Dymitra w Włodzimierzu nad Klaźmą. — 

Halle. 
40. Soból Dymitra w Włodzimierzu nad Klaźmą. 

Fragment. — Ajnałow. 
41. Sobór Gieorgija w Juriewie Polskim. Plan. — 

1st. Kult. II. 
42. Sobór Gieorgija w Juriewie Polskim. Widok ze

wnętrzny. — Halle. 
43. Cerkiew Mikołaja „Na Lipnie" w Nowogrodzie. — 

Łazariew. 
44. Cerkiew Prieobrażeńska w Kowalewie (pod No

wogrodem). — Łazariew. 
45. Cerkiew Fiodora Stratiłata w Nowogrodzie. — 

Grabar' I. 
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46. Sobór Uspieński. Moskwa, Kreml. — Rzianin, 
Archit. ansambli. 

47. Sobór Archangielski i Błagowieszczeński. Moskwa, 
Kreml. — Belvedere 11. 

48. Granowitaja Pałata. Moskwa, Kreml. — Sokro-
wiszcza R. Archit. 

49. Granowitaja Pałata. (Wnętrze). Moskwa, Kreml.— 
Ajnałow II. 

50. Iwan Wielikij. Moskwa, Kreml. — Rzianin, 
Archit. ansambli. 

51—52. Cerkiew Pietropawłowska w Ples. Widok od 
strony północnej. Przekrój i plan. — Krasowski. 

53. Cerkiew Spasa Prieobrażenija w Kokszenga. 
Plany dolnego i górnego piętra. — Krasowski. 

54. Cerkiew Uspieńska w Warsugu. (Rejon Archan
gielski). — Grabar' I. 

55. Cerkiew Wozniesieńska w Kołomienskoje. — 
Rzianin, Archit. ansambli. 

56. Cerkiew „Wasilij Błażennyj" w Moskwie. Plan. — 
Grabar' II. 

57. Cerkiew „Wasilij Błażennyj" w Moskwie. Widok 
zewnętrzny. — Buxton. 

58. Cerkiew w Ostankino. — Sokrowiszcza R. Archit. 
59. Pałac tieriemny (Tieriemnyj dworiec). Moskwa, 

Kreml. •— Ajnałow II. 
60. Pałac tieriemny (Tieriemnyj dworiec). Złota kom

nata. Moskwa, Kreml. — Grabar' II. 
61. Drewniany dwór carski w Kolomienskoje. (Mo

del). — Sobolew, Riez'ba po dieriewu. 
62—64. Cerkiew Jana Złotoustego w Korownikach. 

(Jarosławl). Plan. Przekrój podłużny. Widok od strony 
zachodniej. — Ist. Archit. 

65. Cerkiew Jana Chrzciciela w Tołczkowie. (Jaro-
sławl). — Buxton. 

66. Cerkiew Zesłania Ducha Św. w Boryni koło 
Turki. — Grabar' II. 

67. Sobór Troicki w Nowomoskowsku. — Grabar' II. 
68. Cerkiew „Na Bramie Gospodarczej". Pieczerska 

Ławra w Kijowie. — Grabar' II. 
69. Sobór Uspieński w Astrachaniu. — Sokrowiszcza 

R. Archit. 
70. Cerkiew „Na Pokrowkie" w Moskwie. — Ist. 

Archit. 
71. Cerkiew Pokrowa w Filach pod Moskwą. — So

krowiszcza R. Archit. 
72. Cerkiew w Dubrowicy koło Moskwy. — Sokro

wiszcza R. Archit. 
73. Wieża Suchariewska w Moskwie. — Ist. Archit. 

. 74—76. Cerkiew Uspieńska w Kondopodze. Plan. 
Przekrój. Widok od strony wschodniej. — Krasowski. 

77—78. Cerkiew w Una. Fasada. Przekrój. — Kra
sowski. 

79. Cerkiew z r. 1714 w Kiem' nad Morzeni Bia
łym. — Buxton. 

80. Cerkiew w Kiżi na wysepce jeziora Oniega. — 
Grabar'. 

81. Komunia apostołów i ojcowie Kościoła. Mozaika 
w apsydzie. Sobór Św. Sofii w Kijowie. — Grabar' VI. 

82. Jan Złotousty z grupy ojców Kościoła. Mozaika 
w apsydzie. Sobór Św. Sofii w Kijowie. — Grabar' VI. 

83. Św. Pantielejmon. Malowidło ścienne. Sobór 
Św. Sofii w Kijowie. — Ist. Kult. II. 

84. Portret Anny Jarosławny. Malowidło ścienne. 
Sobór Św. Sofii w Kijowie. — Ist. Kult. II. 

85. Fragment malowideł ściennych z klatki schodo
wej w wieży soboru Św. Sofii w Kijowie. — Ist. Kult. II. 

86. Mozaika w soborze Michajłowskim w Kijowie. — 
Ist. Kult. II. 

87. Św. Tekla. Malowidło ścienne w soborze Spaso-
Prieobrażeńskim w Czernihowie. — Ist. Kult. II. 

88. Św. Paweł z kompozycji Sądu Ostatecznego. Ma
lowidło ścienne w soborze Dymitra w Włodzimierzu 
n. Klaźmą. — L'art byz. chez les Slaves. 

89. Głowa anioła z kompozycji Sądu Ostatecznego. 
Sobór Dymitra w Włodzimierzu n. Klaźmą. — L'art byz. 
chez les Slaves. 

90. Głowa św. Heleny. Fragment z malowidła ścien
nego z r. 1144. Sobór Św. Sofii w Nowogrodzie. — Ła-
zariew. 

91. Głowa młodzieńca. Fragment malowidła ścien
nego w cerkwi w Arkażach. — Łazariew. 

92. Św. Jerzy. Malowidło ścienne. Cerkiew Św. Je
rzego w Starej Ładodze. — Łazariew. 

93. Głowa św. Jerzego. Fragment malowidła ścien
nego. Cerkiew Św. Jerzego w Starej Ładodze. — Ła
zariew. 

94. Głowa św. Łazarza. Fragment malowideł ścien
nych. Nieriedica. — Miasojedow. 

95. Chrzest w Jordanie. Malowidło ścienne. Nierie
dica. — Miasojedow. 

96. Matka Boska Włodzimierska. Ikona. Gal. Triet. — 
L'art byz. chez les Slaves I. 

97. Zwiastowanie. Ikona z Ustiuga. Gal. Triet. — 
Łazariew. 

98. Acheiropoietos z dwustronnej ikony nowogrodz
kiej. Gal. Triet. — Łazariew. 

99. Matka Boska Orantka. Ikona z Jarosławia. Gal. 
Triet. — Ajnałow. 

100. Narodzenie Bogurodzicy. Ikona. Gal. Triet. — 
Łazariew. 

101. Miniatura z Ewangeliarza Ostromira. — Swirin. 
102. Relief z XI—XII w. z klasztoru Michajłow

skiego w Kijowie. — Ist Kult. II. 
103. Fragment rzeźby kapitelu odkryty w Czerniho

wie. — «Iskusstwo» 1951, maj—czerwiec. 
104. Naszyjnik z Kamiennego Brodu. — Guszczin. 
105. Kolczyk z XII—XIII w. — Ist. Kult. 11. 
106. Bransoletka ze skarbu czernihowskiego (XII— 

XIII w.). — Ist. Kult. II. 
107. Ikonostas w kaplicy Narodzenia M. B. w soborze 

Św. Sofii w Nowogrodzie. — Grabar' VI. 
108. Fieofan Grek: Makary Egipski. Fragment malo

widła ściennego w cerkwi Spasa Prieobrażenija w Nowo
grodzie. — Łazariew. 

109. Fragment sceny Zwiastowania. Cerkiew Fieodora 
Stratiłata w Nowogrodzie. — Schweinfurth. 

110. Fragment fresku ze sceny Bożego Narodzenia. 
Cerkiew Uspieńska na Wołotowym Polu w Nowogrodzie. — 
Łazariew. 
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111. Fragment malowidła ściennego. Cerkiew w Ko
walewie. (Nowogród.) -— Łazariew. 

112. Fieofan Grek: Jan Chrzciciel. Ikona z ikonostasu 
soboru Błagowieszczeńskiego w Moskwie z r. 1405. — 
Łazariew. 

113. Fieofan Grek: Matka Boska. Ikona z ikonostasu 
soboru Błagowieszczeńskiego w Moskwie z r. 1405. — 
Łazariew. 

114. Ikona czterodzielna w Muz. Rosyjskim w Lenin
gradzie. — Łazariew. 

115. Fłor i Ławr. Ikona w Gal. Triet. — Łazariew. 
116. Bitwa między Nowogrodzianami a Suzdalcami. 

Ikona w Muz. Nowogrodzkim. — Łazariew. 
117. Zdjęcie z krzyża. Gal. Triet. — Russkaja 

Ikona. 
118. Andrzej Rublew: Trójca Św. Gal. Triet. — 

Ajnałow. 
119. Archanioł z grupy Deesis. Ikona z ikonostasu 

w Zwienigrodzie. — L'art byz. chez, les Slaves. 
120. Mistrz Dionizy: Fragment malowideł w klaszto

rze Fieraponta. — L'art byz. chez les Slaves. 
121. Wjazd do Jerozolimy. Ikona z XVI w. Gal. 

Triet. — Grabar' VI. 
122. Jan Chrzciciel na pustyni. Ikona stroganowska. — 

Kat. Gal. Triet. 
123. Ikona-portret Fiodora Iwanowicza. — Grabar' VI. 
124. Szymon Uszakow: Chrystus Pantokrator. Ikona 

z r. 1685. — Grabar' VI. 
125. Fresk T. Nikitina i S. Sawina. Cerkiew Św. Ilji 

(Eliasza) Proroka w Jarosławiu. — Grabar' VI. 
126. Fragment malowideł ściennych. Zamek w Lu

blinie. — Fot. Zakładu Hist. Szt. U. J. 
127. Opłakiwanie. Fragment malowideł z kaplicy 

świętokrzyskiej w Krakowie na Wawelu. — Fot. St. Ko-
lowca. 

128. Trzy inicjały teratologiczne — a) litera „O" 
z psałterza XIII—XIV w. szkoły pskowskiej, ze zbiorów 
Tołstoja, obecnie w Bibl. Publicznej; — b) litera „O" 
z XIV w. (szkoła nowogrodzka) oraz — c) litera „Y" 
z psałterza Bibl. Publ. (F. p. I, 2). — Swirin. 

129. Miniatura z Psałterza Iwana Groźnego, XIV w. 
(wywiezionego z Nowogrodu w r. 1570). — Swirin. 

130. Miniatura z psałterza z XIV w. — Swirin. 
131. Inicjały-litery z ewangeliarza z XIV w. — 

Swirin. 
132. Miniatura z Psałterza smoleńskiego z r. 1397. — 

Swirin. 
133. Miniatura z Kroniki Radziwiłłowskiej (Króle

wieckiej) z XV w.: Oleg przed czaszką ulubionego ko
nia. — Swirin. 

134. Miniatura z Ewangelii Chitrowa, XV w. (symbol 
ewangelisty Mateusza), ze skarbca Troicko-Siergijewskiej 
Ławry, obecnie w Bibl. im. Lenina. —• Swirin. 

135. Kosmas Indikopleustes: Przejście przez Morze 
Czerwone. Chrześcijańska topografia. Kopia z r. 1535. — 
Swirin. 

136. Sobór Piotra i Pawła w twierdzy Pietropawłow 
skiej w Leningradzie. Architekt D. Trezzini. — Sokro-
wiszcza R. Archit. 

137. Pietrodworiec. Główna fasada pałacu. Archi
tektoniczny projekt z r. 1715, archit. A. Leblond; grun
towna przebudowa w r. 1746, archit. W. W. Rastrelli. — 
Sokrowiszcza R. Archit. 

138. Dawny pałac Woroncowa (1752—1754) w Lenin
gradzie. Archit. W. W. Rastrelli. — Len. Mon. dek. 
skulpt. 

139. Pałac Zimowy w Leningradzie. Widok od strony 
placu Pałacowego (1754—1762). Archit. W. W. Ras
trelli. — Len. Mon. dek. skulpt. 

140. Pałac w Carskim Siole (obecnie Puszkin). 
Archit. W. W. Rastrelli. — Ist. Archit. 

141. W. W. Rastrelli: Model klasztoru Smolnego. •— 
Grabar' I. 

142. Sobór Andriejewski w Kijowie. Archit. 
W. W. Rastrelli. — Biessonow, Arch. Andriej. cerkwi 
w Kijewie. 

143. „Wieża Mienszykowa'' w Moskwie. (1705— 
1707). Archit. I. Zarudny. — 1st. Archit. 

144. Galeria Camerona w Carskim Siole (obecnie 
Puszkin). — «Staryje Gody» 1911. 

145. W. Bażenow: Model pałacu kremlowskiego. — 
Ist. Archit. 

146. W. Bażenow: Fragment modelu pałacu kremlow
skiego. — Czernow-Sziszko. 

147. W. Bażenow: Fragment modelu pałacu krem
lowskiego. — Sokrowiszcza R. Archit. 

148. Caricyno pod Moskwą. Fragment. Archit. W. Ba
żenow. — Ist. Archit. 

149. Dom Paszkowa w Moskwie (obecnie Bibl. Le
nina.) Archit. W. Bażenow. — Czernow-Sziszko. 

150. Pałac Taurydzki w Leningradzie. Archit. I. Sta
row. — Grabar' III. 

151. Pałac Aleksandrowski w Carskim Siole. Ko
lumnada. Archit. J. Quarenghi. — Grabar' III. 

152. Rastrelli starszy: Cesarzowa Anna Iwanowna. — 
R. Isk. XVIII w. 

153. E. Falconet: Pomnik Piotra I. — Len. Mon. 
dek. skulpt. 

154. Fiedot Szubin: Portret Golicyna. — Kat. Gal. 
Triet. 

155. Michał I. Kozłowski: Pomnik Suworowa w Le
ningradzie. — Len. Mon. dek. skulpt. 

156. M. Szybanow: Scena z życia chłopskiego. — 
Kat. Gal. Triet. 

157. A. P. Antropow: Portret Rumiancewej 
(1764 г.). — R. Isk. XVIII w. 

158. A. P. Łosienko: Hektor i Andromacha. Frag
ment. — R. Isk. XVIII w. 

159. F. S. Rokotow: Portret W. J. Nowosilcowej. — 
R. Isk. XVIII w. 

160. D. G. Lewicki: Portret M. I. Nowikowa. 
R. Isk. XVIII w. 

161. D. G. Lewicki: Portret Urszuli Mniszek. — 
R. Isk. XVIII w. 

162. D. G. Lewicki: Portret dwóch wychowanek In
stytutu Smolnego. — R. Isk. XVIII w. 

163. W. Ł. Borowikowski: Portret Łopuchiny. — 
Gal. Triet. 
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164. W. Ł. Borowikowski: Portret E. A. Borowskie
go. — Russian Art. 

165. F. J. Aleksiejew: Weduta petersburska. — Gal. 
Triet. 

166. Sobór Kazański w Leningradzie. Architekt 
A. N. Woronichin. — Grabar' III. 

167. Instytut Górniczy w Leningradzie. Architekt 
A. N. Woronichin. — Rzianin, Russk. Archit. 

168. Giełda (Birża) w Leningradzie. Architekt T. de 
Thomon. — Chomuteckij, Leningrad. 

169. Gmach Admiralicji w Leningradzie. Plan. Ar
chitekt A. D. Zacharow. — Pamiatniki R. Archit. VII. 

170. Gmach Admiralicji w Leningradzie. Główna 
brama. Architekt A. D. Zacharow. — Pamiatniki R. Archit. 
VII. 

171. Gmach Sztabu Głównego z łukiem w Lenin
gradzie. Archit. K. I. Rossi. — Len. Mon. dek. skulpt. 

172. Brama Triumfalna w Leningradzie. Archit. 
W. P. Stasow. — Grabar' III. 

173. Sobór Św. Izaakiusza w Leningradzie. Architekt 
O. Montferrand. — Len. Mon. dek. skulpt. 

174. Widok na Dwór Koński w Kuźminkach. Ar
chitekt D. I. Gilardi. — Rzianin, Archit. ansambli. 

175. I. P. Martos: Pomnik nagrobny M. P. Sobakiny 
(1782 г.). — R. Isk. XVIII w. 

176. I. P. Martos: Pomnik nagrobny J. I. Gagariny 
(1803 г.). — Len. Mon. dek. skulpt. 

177. I. P. Martos: Pomnik Minina i Pożarskiego. — 
R. Isk. XVIII w. 

178. F. Tołstoj: Medal z reliefem. — Kat. Gal. Triet. 
179. Р. K. Clodt: Fragment z grupy koni z mostu 

Aniczkowa. — Len. Mon. dek. skulpt. 
180. Р. K. Clodt: Fragment z grupy koni z mostu 

Aniczkowa. — Len. Mon. dek. skulpt. 
181. F. Tołstoj: Wnętrze domu i rodzina artysty. — 

Grabar' I. 
182. G. I. Ugriumow: Minin i Pożarski. — Kat. Gal. 

Triet, 
183. O. Kiprienski: Portret Szwalbego. — Acarkina. 
184. O. Kiprienski: Autoportret z ok. 1809 r. — 

Grabar' I. 
185. O. Kiprienski: Portret Dawydowa. — Acarkina. 
186. O. Kiprienski: Portret Puszkina z 1827 r. — 

Gal. Triet. 
187. A. Orłowski: Trójka z okolicy Petersburga. Li

tografia. — Zbiory A. Bochnaka. 
188. W. A. Tropinin: Portret Puszkina. — Fiala. 
189. W. A. Tropinin: Koronczarka. — Gal. Triet. 
190. A. G. Wieniecjanow: Zacharka. — Gal. Triet. 
191. A. G. Wieniecjanow: Chłopi. — «Zołotoje Runo» 

1907. 
192. A. G. Wieniecjanow: Poranek dziedziczki. — 

«Zołotoje Runo» 1907. 
193. A. G. Wieniecjanow: W kąpieli. — «Zołotoje 

Runo» 1907. 
194. M. I. Lebiediew: Aleja w Albano. Szkic. — 

Gal. Triet. 
195. К. P. Briułłow: Betsabe. — Fiala. 

- 196. К. P. Briułłow: Ostatni dzień Pompejów. — 
«Iskusstwo» 1952, maj—czerwiec. 

197. K. P. Briułłow: Portret Samoiłowej po balu. — 
«Iskusstwo» 1952, maj—czerwiec. 

198. К. P. Briułłow: Amazonka (Giovanna Pac-
cini). — Gal. Triet. 

199. K. P. Briułłow: Autoportret. — Gal. Triet. 
200. A. A. Iwanow: Chrystus zjawia się ludowi. — 

Gal. Triet. 
201. A. A. Iwanow: Głowa św. Jana. Fragment obrazu 

Chrystus zjawia się ludowi. — «Zołotoje Runo» 1906. 
202. A. A. Iwanow: Studium chłopca. — Fiala. 
203. P. A. Fiedotow: Świeżo upieczony kawaler or

deru. — Gal. Triet. 
204. P. A. Fiedotow: Konkury majora. — Gal. Triet. 
205. P. A. Fiedotow: Encore, jeszcze encore! — Gal. 

Triet. 
206. E. A. Lanceray: Tabun kirgiski na wypoczynku. 

Brąz. — «Iskusstwo» 1949. 
207. M. Antokolski: Piotr I. — Stasow. 
208. P. Trubieckoj: Portret Lwa Tołstoja. — Gra

bar' V. 
209. W. G. Pierow: Trójka. — Stasow. 
210. W. G. Pierow: Pogrzeb wiejski. — Gal. Triet. 
211. W. G. Pierow: Portret Dostojewskiego. — Gal. 

Triet. 
212. G. Miasojedow: Ziemstwo przy obiedzie. — 

Stasow. 
213. K. A. Sawicki: Przywitanie ikony przed wej

ściem do wsi. — Gal. Triet. 
214. N. A. Jaroszenko: Wszędzie życie. — Gal. Triet. 
215. N. A. Jaroszenko: Portret aktorki Striepieto-

wej. — Gal. Triet. 
216. I. M. Prianisznikow: Procesja. — Fiala. 
217. I. N. Kramskoj : Niepocieszony ból. — Gal. Triet. 
218. I. N. Kramskoj: Chrystus na pustyni. — Wulff, 

Neurussische Kunst. 
219. N. N. Gay: Ukrzyżowanie. — Album Gay. 
220. W. W. Wierieszczagin: Śmiertelnie ranny. — 

W. Sadowień. 
221. W. W. Wierieszczagin: Apoteoza wojny. — 

W. Sadowień. 
222. W. W. Wierieszczagin: Szipka-Szejnowo. — 

Gal. Triet. 
223. I. E. Riepin: Burłacy na Wołdze. — Fiala. 
224. I. E. Riepin. Aresztowanie agitatora. — Fiala. 
225. I. E. Riepin: Procesja w guberni kurskiej. — 

Stasow. 
226. I. E. Riepin: Procesja w guberni kurskiej. 

Fragment obrazu. — Fiala. 
227. I. E. Riepin. Portret protodiakona. — Fiala. 
228. I. E. Riepin: Nieoczekiwany gość. — Gal. Triet. 
229. I. E. Riepin: Iwan Groźny i jego syn. — Gal. 

Triet. 
230. I. E. Riepin: Zaporożcy piszą list do sułtana. 

Środkowa część kompozycji. — Gal. Triet. 
231. W. I. Surikow: Poranek przed straceniem strzel

ców. — Gal. Triet. 
232. W. D. Polenow: Chrystus i jawnogrzesznica. — 

O. A. Laskowskaja, W. D. Polenow. 
233. I. K. Ajwazowski: Dziewiąta fala. — Fiala. 
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234. A. K. Sawrasow: Gawrony przyleciały. — Kat. 
Gal. Triet. 

235. I. I. Szyszkin: Na skraju lasu. — Fiala. 
236. I. I. Szyszkin: Żyto. — Gal. Triet. 
237. W. D. Polenow: Moskiewski dworek. — Fiala. 
238. W. D. Polenow: Ogród babuni. — Gal. Triet. 
239. A. I. Kuindżi: Brzozowy gaj. —• Gal. Triet. 
240. A. I. Kuindżi: Po burzy. — Fiala. 
241. I. I. Lewitan: Wieczorny dzwon. — Grabar' 

i Glagoł. 
242. I. I. Lewitan: Nad wiecznym pokojem. — Gra

bar' i Głagoł. 
243. I. I. Lewitan: Nad głębią. — Fiala. 
244. I. I. Lewitan: Władimirka. — Gal. Triet. 
245. I. I. Lewitan: Marzec. — Gal. Triet. 
246. I. I. Lewitan: Złota jesień. — Grabar' i Głagoł. 
247. W. M. Wasniecow: Iwan Groźny. — Gal. Triet. 
248. W. M. Wasniecow: Alonuszka. — Fiala. 
249. W. M. Wasniecow: Bohaterowie. — Gal. Triet. 

Acark ina= А ц а р к и и а Э. H., Орест Кипренский, 
Изд. Гос. Треть. Галл. 1948. 

Ajnałow = A i п а 1 о v D., Geschichte der russischen 
Monumentalkunst der vormoskowitischen Zeit, Berlin-
Lipsk 1932. 

T e n ż e , Gesch. der russischen Monumentalkunst zur 
Zeit des Grossfiirstentums Moskau, Berlin-Lipsk 1933. 

Albom Gay Альбом художеств, произведений H. 
H. Ге, Moskwa 1903. 

L'art byzantin chez les Slaves = L'art byzantin chez les 
Slaves, Receuil Uspienskij, I—II (4 vols.) Paryż 1933. 

Belvedere = zeszyt specjalny (11) i odbitka wiedeńskie
go czasopisma «Belvedere» — pt. „Zur russischen 
Kunst" — Aufsäue von A i n a l o f f D., A l p a -
t o f f M., B r u n o f f K., S c h e r w i n s k y S. 

Buxton = Russian Mediaeval Architecture with an Ac
count of the Transcaucasian Styles and their Influence 
in the West — by D. R. В u x t о n. Cambridge 1934. 

Czernow-Sziszko = Ч е р н о в Э. Г. и Ш и ш к и А. 
В., Баженов , Изд. Акад. Архит. СССР, Moskwa 
1949. 

Fiala = F i a l a Vlad., Ruské maliarstvo XIX storocja, 
Bratysława 1952. 

Gal. Triet. = Государственная Третьяковская Гал-
лерея, (Album barwnych reprodukcji). 

G r a b a r ' = Г р а б а р ь И . (ред.), История русского 
искусства, t. I—VI, Moskwa 1910—1917. 

Grabar' i Głagoł = Г л а г о л С. и Г р а б а р ь И., 
Исаак И. Левитан. Жизнь и творчество, Mo
skwa 1913. 

250. К. A. Korowin: Przy balkonie. — Gal. Triet. 
251. A. Archipow: Praczki. — Gal. Triet. 
252. W. A. Sierow: Portret M. N. Jermołowej. — 

Gal. Triet. 

253. W. A. Sierow: Piotr I w Petersburgu. — Gra
bar', W. A. Sierow. 

254. W. A. Sierow: Portret K. S. Stanisławskiego. 
Rysunek. — Kat. Gal. Triet. 

255. W. A. Sierow: Kwartet. Rysunek do bajek o zwie
rzętach. — Grabar', op. cit. 

256. Borisow-Musatow: Requiem. — «Zołotoje Runo» 
1906. 

257. M. Wrubel: Pan. — Gal. Triet. 
258. M. Wrubel: Demon. — Gal. Triet. 
259. A. Benois: Scena z Wersalu. — «Zołotoje Runo» 

1906. 

260. K. Somow: Pocałunek. — «Zołotoje Runo» 
1906. 

Guszczin = Г у щ и н А. С, Памятники художест
венного ремесла древней Руси X—XIII вв. 
Leningrad 1936. 

Halle = F a n n i n a H a l l e , Die Bauplastik von Wla-
dimir-Susdal. Russische Romanik, Berlin-Wiedeń-
Zurych 1929. 

Ist. Archit. = История русской архитектуры. Крат
кий курс . Главный редактор С. В. Б е с с о н о в 
Гос. Изд. Литер, по Строительству и Архи
тектуре, Moskwa 1951. 

Ist. Kult. IL = История культуры древней Руси 
Домонгольский период II. Общественный строй 
и духовная культура . Под ред. H. Н. В о р о 
н и н а и М. К. К а р г е р а . Изд. АН СССР, 
Moskwa-Leningrad 1951. 

Kat. Gal. T r i e t . - -Каталог художеств, произведений 
находящихся в экспозиции Гос. Третьяковской 
Галлереи, Изд. 28-ое, Moskwa 1947. 

Krasowski — M и х . К р а с о в с к и й , Курс истории 
русской архитектуры, ч. I , Деревянное зодче
ство, Pietrograd 1916. 

Len. Mon. dek. skulpt. = Ленинград — Монумен
тальная и декоративная скульптура XVIII— 
XIX веков. Гос. Изд. Искусство, Moskwa-Lenin
grad 1951. 

Łazariew = В. H. Л а з а р е в , Искусство Новгоро
да. Гос. Изд. Искусство, Moskwa-Leningrad 1947. 

Miasojedow = В. И. М я с о е д о в , Фрески Спаса, 
Нередицы, Leningrad 1925. 

SKRÓTY UŻYTE W SPISIE ILUSTRACJI 
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Pamiatniki R. Archit. = Памятники Русской Архи
тектуры, t. IV, Moskwa 1946. 

Russkaja Ikona = Русская икона. Сборник I—III, 
Pietrograd 1915. 

R. Isk. XVIII w. = Русское искусство. Очерки о жи
зни и творчестве художников — под ред. А. И. 
Л е о н о в а . — Восемнадцатый век. Гос. Иад. 
Искусство, Moskwa 1952. 

Rzianin, Archit. ansambli = Р з я н и н M. IL, Архи
тектурные ансамбли Москвы и Подмосковья, 
XIV—XIX веков. Гос. Изд. Архит. и Градо
строительства 1950. 

Sadowień = С а д о в е н ь В., Верещагин В. В., Moskwa 
1950. 

Schweinlurth = S c h w e i n f u r t h Ph., Geschichte der 
russischen Malerei im Mittelalter, Haga 1930. 

Sobolew, Riez'ba po dieriewu — С о б o л е в , Русская 
народная резьба по дереву, Moskwa-Lenin
grad 1934. 

Sokrowiszcza R. Archit. Сокровища Русской Ар
хитектуры (Авторы: В. Н. И в а н о в , IL H. M а к -
с и м о в , С . А. Т о п о р о в ) . Гос. Изд. Архитек
туры и Градостроительства, Moskwa 1950. 

Stasow = В. В. С т а с о в , Избранное. Русское ис
кусство, I, Гос. Изд. Искусство, 1950. Moskwa-
Leningrad 1950 

Swirin = А. H. С в и р и н , Древнерусская миниа
тюра, Moskwa 1950. 
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