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Spis treści

Kompendium, poświęcone głównym nurtom, ale nie wszystkim, historyzmu i eklektyzmu w sztuce — najdłuższego w dziejach nowożytnej cywilizacji stulecia, powstało z pilnej potrzeby dydaktycznej. Sztuka XIX wieku jest obecnie przedmiotem niesłychanie pogłębionych badań naukowych w zakresie zarówno historii sztuki, jak i konserwacji zabytków. Stała się wręcz modna jako temat eseistyki i popularyzacji rezultatów tej działalności. Powstała ogromna literatura na ten temat zarówno krajowa, jak i obca, a wraz z nią konieczność stworzenia czegoś w rodzaju przewodnika w gąszczu owej szalenie skomplikowanej problematyki. Niniejszy podręcznik ma ambicje spełnić ten cel.

Praca adresowana jest przede wszystkim do uczęszczających na prowadzony przez autorkę wykład z historii sztuki studentów Wydziału Architektury PK. Od lat bowiem daje się zaobserwować zwiększające zainteresowanie słuchaczy zagadnieniami sztuki i architektury tego okresu. Rosnąca ciekawość i głód wiedzy tych zagadnień podyktowane są względami zarówno intelektualnymi, jak i pragmatycznymi. Z jednej strony, nie chcą być gorsi od swoich zagranicznych koleżanek i kolegów w zakresie erudycji historycznej, a z drugiej — coraz częściej, już na początku praktyki zawodowej, stykają się z kwestiami projektowania w środowisku historycznym, które nie było dotąd uznane za zabytkowe lub też jego wartość była lekceważona. W każdym mieście czy miasteczku w Polsce można spotkać przykłady XIX-wiecznej architektury, znane i uznane — umieszczone w przewodnikach oraz objęte ochroną konserwatorską. Obok nich, poza traktami turystycznymi, na bocznych ulicach, znajdują się — nadal jeszcze — obiekty nie mniej cenne, lecz zapomniane i zaniedbane. A wystarczy wszak zatrzymać się i podnieść oczy, aby patrząc, widzieć. Pod tym względem sytuacja historyzmu i eklektyzmu przypomina stan umysłu uogólniony piórem i piórkiem Sławomira Mrożka w jego epigramie, żywo przypominającym humoreski Antoniego Pawłowicza Czechowa, notabene wielkiego admiratora historyzmu.

„Gość:      Dzień dobry, czy jest pan Kartezjusz?

Służący:    Zaraz zobaczę

(wraca)      Jest, bo myśli ”.

Żarcik ten może, mam nadzieję, pobudzić refleksję u tych, stojących na stanowisku reprezentującym skostniałe myślenie, iż sztukę badać można ahistorycznie, zaś historyzm w architekturze bez jego historycznego (dziejowego) kontekstu.

Współcześnie bowiem, zrozumienie Zeitgeistu (pojęcia sformułowanego przez Johanna Wolfganga Goethego) epoki trwającej od około 1789 do około 1914 roku jest szalenie utrudnione przy braku pogłębionej znajomości historii społecznej doby romantyzmu i pozytywizmu — i ich rezultatów w kulturze architektonicznej XIX wieku.

Jednocześnie wszakże, autorka winna jest Czytelnikom zastrzeżenie, że antologia niniejsza nie jest kompletną historią historyzmu i eklektyzmu i nie jest również katalogiem bądź atlasem jego zabytków.

Zdzisława Tołłoczko Katedra Historii Architektury, Urbanistyki

i Sztuki Powszechnej
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1.    WOKÓŁ ZAGADNIENIA DEFINICJI



Pochodząca sprzed kilkunastu laty konstatacja Marii Poprzęckiej o tym, że większość definicji, przynajmniej w dziedzinie historii sztuki, czyni określane zjawiska statycznymi, przez co unieruchamiają one dynamikę badań oraz obiektywną analizę w świetle nowej sytuacji socjokulturowej. Obserwacja ta ma znaczenie kapitalne, szczególnie co się tyczy zjawiska historyzmu w sztuce i architekturze XIX wieku. Określany on był z reguły wartościujące, co w efekcie dawało, nie zawsze ale najczęściej, rezultat daleki od obiektywności, a tej zwłaszcza cechy oczekiwać należy od treści definiowanego zjawiska. Istotnymi komponentami ustaleń, będących do dziś w obiegu naukowym i czytelniczym, były takie terminy, jak: eklektyzm, naśladownictwo, epigonizm, kompilacja, wtórność itp. Określenia te same w sobie mają charakter neutralny, jednak w stosownej sytuacji używane były ocennie bądź wartościujące. Do dziś, mimo że w nauce historii sztuki dokonano poważnych przewartościowań, akademizm przykładowo ma zabarwienie pejoratywne. Akademizm, który jest cenną składową historyzmu w sztukach plastycznych, a także znacząco wpłynął na kształt architektury, potocznie rozumiany jest jako sztuka skostniała, poddana rutynowym stereotypom, oficjalna i pozostająca w dyspozycji konserwatywnych elit politycznych. Przeto sformułowane przed laty, i stosowane także dziś, definicje historyzmu interpretować można, a nawet trzeba, rozmaicie, uwzględniwszy dawne i obecne stanowiska teoretyków i krytyków (artystyczne, estetyczne, społeczne, konserwatorskie, zabytkoznawcze itp.) wobec historyzmu jako stylu, albo braku stylu, jak się powszechnie utrzymuje, oraz historyzmu jako formacji artystycznej będącej emanacją swoistej i niepowtarzalnej epoki. Może dlatego między innymi, że była ona wyjątkowa i niejednorodna, sięgała i wspierała się zarazem na wielowątkowych źródłach artystycznych.

A oto garść definicji dawnych i nowych. W tomie 4, wydanym w 1964 roku, Wielkiej encyklopedii powszechnej PWN, z hasła „Historyzm w sztukach plastycznych" (niesygnowany tekst autorstwa Piotra Krakowskiego) dowiadujemy się, że jest to „kierunek w architekturze i sztukach plastycznych w XIX i na początku XX wieku, którego istotą było eklektyczne naśladowanie wielkich stylów epok minionych i rezygnacja z poszukiwań stylotwórczych, odpowiadających aktualnym warunkom historycznym, ekonomicznym i społecznym". Warto zwrócić uwagę, że mowa tu nie o stylu, lecz o kierunku, co można tłumaczyć na dwa sposoby. Po pierwsze, jako informację, że na historyzm składało się wiele neostylów lub pseudostylów. (To ostatnie określenie, dziś już mniej używane, odmawiało historyzmowi jakiejkolwiek stylowości i przeto przyjmowano dlań nazwę: kierunek, jako coś słabo artystycznie sprecyzowanego.) I po drugie, można tu odczytywać sugestie, że naśladownictwo wykluczało wszelką twórczą interpretację wielkich dzieł wieków dawnych. Z kolei w Małym słowniku terminów plastycznych Krystyny Zwolińskiej i Zastawa Malickiego (wydanie III z 1990) znajdujemy takie oto stwierdzenie: „historyzm — typowa dla XIX w. romantyczna postawa, w której obserwacja i użytkowanie stylów przeszłości jest istotniejsze niż rozwijanie form właściwych dla danej epoki". Wskazanie na fakt, iż historyzm jest również postawą, notabene nie tylko artystyczną, ale i estetyczną, społeczną, filozoficzną oraz polityczną, jest informacją doniosłą. Jednak ograniczenie postaw historycznych wyłącznie do epoki i nastrojów romantycznych wyraźnie zawęża obszar definiowanego zjawiska i nie usprawiedliwia tego zakres merytoryczny Słownika, bowiem wiek XIX odznaczał się osobliwą jednością sztuk plastycznych i architektury. W nowym wydaniu, uzupełnionej, poprawionej i zaktualizowanej edycji z 1996 roku, Słownika terminologicznego sztuk pięknych o historyzmie czytamy: „... nawiązanie do przeszłości, do zjawisk historycznych; termin używany w szczególności: 1) w znaczeniu szerszym, w zastosowaniu do architektury — tendencja do posługiwania się w twórczości artystycznej stylami dawnych okresów (historycznymi) lub ich poszczególnymi elementami, przy korzystaniu z naukowo opracowanego zasobu form tych stylów. Historyzm datuje się od 1 poł. XIX w.; inspirowany przez romantyzm znalazł wyraz przede wszystkim w architekturze, w nawiązaniu do gotyku, a w poł. XIX w. — do renesansu i baroku; [...] 2) w znaczeniu węższym, w zastosowaniu do malarstwa historycznego — dbałość o wierność w odtwarzaniu elementów historycznych, np. wierność wobec źródeł literackich, kostiumów, podobieństwo postaci z zachowanymi portretami itp.". Tę ostatnią informację można uzupełnić przypomnieniem, że wierność historyzmu odnosiła się także do filozofii starożytnej, wyników naukowo potwierdzonych badań historycznych oraz archeologicznych. I na koniec tego krótkiego przeglądu zacytujmy umieszczone w wydanej w 1995 roku Nowej encyklopedii powszechnej PWN, tom 2, hasło „historyzm, sztuki plastyczne, kierunek w sztuce XIX i pocz. XX w., którego istotą było eklektyczne naśladowanie wielkich stylów epok minionych; występowały dwie tendencje: naśladowanie jednego stylu (np. neogotyk, neorenesans, neobarok) oraz dowolne łączenie form i motywów ornamentalnych z różnych stylów; wspólną cechą było dążenie do okazałości, przepychu i teatralnych efektów oraz pogląd, że architektura powinna wyrażać swą formą określone treści; historyzm wyraził się głównie w architekturze i meblarstwie; w malarstwie jego odpowiednikiem było zainteresowanie historyczną tematyką". Formuła ta jest dobrym przykładem aksjologicznej denominacji historyzmu, albowiem stworzeniem tej wykładni jest określenie „eklektyczne naśladowanie". Otóż, choć sam historyzm był z natury rzeczy naśladownictwem, zaś eklektyzm był jednym z modusów stosowanym przez architektów nie tylko w XIX wieku, owo kompilacyjne imitatorstwo nie może być jedyną cechą historyzmu, wyróżniającą go spośród innych historycznych formacji stylistycznych. XIX-wieczny historyzm jeśli nawet w swych dziełach architektonicznych kopiował wybitne wzory przeszłości, to rzadko były to repliki wcześniejszych oryginałów, częściej posługiwał się eklektycznym przetwarzaniem, lecz indywidualnie interpretował pierwotne kierunki stylistyczne, tworząc dzieła wprawdzie mocno zakorzenione w przeszłości i wywołujące stosowne asocjacje, które jednakże bez trudu identyfikujemy jako prace pochodzące z zupełnie nowej epoki. Taki przewodni styl historyzmu, jakim jest neogotyk w swych najlepszych przykładach rzadko odnosił się do metod kontaminacyjnych, aczkolwiek w drugiej połowie XIX wieku metoda ta zaczęła w praktyce przeważać. Przeto „eklektyczne naśladowanie" odnoszące się do całego historyzmu należy uznać za denominacyjne uogólnienie, usprawiedliwione zresztą w świetle niekończących się dyskusji wokół pojęcia i roli eklektyzmu w sztuce. Co więcej, niektóre nurty historyzmu usiłowały, do pewnego stopnia z sukcesem, stworzyć, szczególnie co się tyczy neogotyku i neorenesansu, typy idealne tych neostylów, poprawiając i „racjonalizując" pierwowzory. Taką praktykę ożywiania stylów martwych, lub ledwie w zaniku egzystujących, trudno określić mianem syn-kretyzmu oraz bezstylowego i hybrydowego eklektyzmu. Jednakże, poprawianie i udoskonalanie w neostylistycznej praktyce daje asumpt do myślenia o niej w kategoriach swoiście pomyślanego historycznego eklektyzmu. Pozostając jeszcze przy przykładzie średniowiecza zaznaczyć należy, iż chociaż neogotyk był wynikiem także nowoczesnych badań naukowych, to dążenie do jego jednorodności było rezultatem również postępu technicznego. Neogotyckie budowle sakralne realizowano w ciągu kilku, może kilkunastu lat, a ich projektantami byli jeden bądź dwóch, rzadziej więcej, architektów. Do wyjątków należało ukończenie katedry kolońskiej, które ciągnęło się bez mała prawie siedemdziesiąt lat, ale i tak był to tylko epizod w stosunku do czasu budowy katedr średniowiecznych, które realizowane były przez pokolenia budowniczych. Mimo ogólnej homogeniczności katedr średniowiecznych, po bliższym przyjrzeniu się widać doskonale indywidualne ślady, które na nich odcisnęli wielcy, niestety z reguły anonimowi lub atrybowani, mistrzowie.

Wróćmy do kluczowego, niezależnie od tego czy traktowanego negatywnie, czy pozytywnie (obiektywnie), pojęcia eklektyzmu. Termin ten ma, w przeciwieństwie do pojęcia historyzmu, który sformułowany został dopiero w latach trzydziestych XX wieku (większość określeń stylowych jest rodem z wieku XIX), jeszcze antyczne korzenie. Źródłosłowem jego jest greckie: eklektikoós, 'wybierający', zaś jego łacińskim równoważnikiem są: eclecticus, varius. Do sztuki, a właściwie jej krytyki, a następnie do historii sztuki, która ukształtowała się jako dyscyplina naukowa mniej więcej w połowie XVIII wieku (przedtem nie była przedmiotem interpretacji lecz chronologii i zabytkoznawstwem), termin ten, używany zdecydowanie pejoratywnie, po raz pierwszy trafił za sprawą Johanna Joachima Winckelmanna. Ten wybitny klasycysta położył podwaliny pod nowoczesną historię sztuki, wywierając nieprzemijający wpływ na określanie i ocenę artystycznych stylów historycznych. Sztukę grecką uważał za źródło i fundament zarazem kultury europejskiej. Wypełniała ona, jego zdaniem, znamiona czy warunki tego, co starożytni Grecy nazywali mianem kolos kagathos czyli 'piękny' 'dobry', 'doskonały i szlachetny', 'odznaczający się harmonią duszy i ciała', 'wyróżniający się cnotą umiarkowania, altruizmu i poświęcenia dla kraju i społeczeństwa'. Tych zalet Winckelmann upatrywał w sztuce i architekturze antycznej Grecji. Stanowisko takie będzie szalenie popularne w dobie rewolucji francuskiej, zwłaszcza w okresie I Republiki, a także w architekturze niemieckiego romantyzmu. Sztukę starożytną dzielił Winckelmann na cztery okresy: pierwszy — „antyczny" (do Fidiasza); drugi — „wielki" (Fidiasz i jemu współcześni); trzeci — „piękny" (od Praksytelesa do Lizypa i Apellesa); czwarty — „naśladownictwa" (do końca sztuki antycznej czyli hellenizmu oraz sztuki republikańskiego i imperialnego Rzymu). W podobny sposób periodyzował sztukę nowożytną. Nade wszystko był propagatorem sztuki antyku jako współtwórca koncepcji neoklasycyzmu i jej główny teoretyk.

Śladem Winckelmanna podążały całe generacje historyków sztuki, negujących wartość naśladownictwa, pozbawionego ideowości i oryginalności. Ale właśnie na gruncie teorii idealistycznego, a zarazem racjonalistycznego, romantycznego neoklasycyzmu, zarysował się swoisty synkretyzm postaw wobec form neohistorycznych. Jawi się bowiem, chyba nierozstrzygnięta do dziś, odpowiedź na pytanie, czy neoklasycyzm jest naśladownictwem czy repliką? Czy, przykładowo, Karl Friedrich von Schinkel tworząc utrzymany w zbliżonym do ideału antyku stylu doryckim gmach Neue Wachę (1816-1818) w Berlinie naśladował Dorów, oryginalnie ich przetwarzał bądź ich styl kontynuował? Zatem 'naśladownictwo' okazuje się pojęciem względnym. Budynku Schinklowskiej Nowej Kordegardy raczej nie znajdziemy na kartach większości prac na temat historyzmu. Jednak jego autorstwa budynek Altes Museum (1823-1830) w Berlinie, zaprojektowany w stylu jońskim, przewija się w licznych pracach na temat architektury historyzmu XIX wieku. Oba dzieła są przykładami czystego, pozbawionego akcentów bądź naleciałości innego stylu i są wyrazem kontynuowania idealnego typu stylu historycznego, a jednak są traktowane niejednoznacznie.

W tym miejscu dotykamy kolejnej dyskusyjnej kwestii, jaką jest ostateczne stwierdzenie czy neoklasycyzm jest historyzmem, czy nim nie jest. Podstawowym argumentem wykluczenia neoklasycyzmu z historyzmu jest obserwacja ciągłości form klasycystycznych na przestrzeni całej historii architektury europejskiej. Nie wygasł on przecież zupełnie w architekturze wczesnochrześcijańskiej i romańskiej, a jego rudymenta odnajdujemy w gotyku. Neoklasycy-styczny rewiwalizm doniośle wpłynął na odrodzenie i renesansową architekturę, cenioną notabene dzięki temu, że nawiązywała ona głównie do tradycji antyku. Bez klasycystycznego modusu nie byłoby architektury barokowej, ocenianej później rozmaicie dla tej przyczyny, że sięgała ona do pierwowzorów antyku rzymskiego. Ostatnia ćwierć wieku XVIII to kolejna silna fala neoklasycyzmu, gdzie naprzemiennie pojawiają się różne nurty tradycji klasycy stycznej. We Francji styl Ludwika XVI żywo przypominający „okres piękny od Praksytelesa do Lizypa i Apellesa"; rewolucja, żeby nawiązać tutaj do podziału Winckelmanna, preferowała neoklasycyzm w nurcie „okresu wielkiego, czyli Fidiasza i jemu współczesnych"; Napoleon I zaś wybrał (popierał lub, ściślej, adaptował) modus klasycyzmu imperialnego, a zatem naśladownictwo i przykłady tej ostatniej architektury spotkamy w opracowaniach na temat histo-ryzmu. Podobnie rzecz miała się w Polsce. Klasycyzm doby Stanisława Augusta plasuje się w nurcie nawiązującym do „okresu pięknego". Sztandarowym przykładem jest oczywiście Pałac na Wodzie (na Wyspie) w królewskich Łazienkach (1784-1793) w Warszawie, przebudowany przez Dominika Merliniego i Jana Christiana Kamsetzera, który to obiekt Władysław Tatarkiewicz zaliczał do klasycyzmu warszawskiego. Tatarkiewicz bowiem odróżniał inny współczesny klasycyzmowi stanisławowskiemu styl, jakim był klasycyzm wileński. Naczelnym przedstawicielem tego nurtu jest przebudowana, podług planów Wawrzyńca Gucewicza, katedra wileńska (1777-1798, którą ukończył po śmierci Gucewicza Michał Szulc w 1801). Wprawdzie z katedrą wileńską nie wiążą się żadne konotacje rewolucyjne bądź imperialne, jednak zaliczyć ją można bez trudu do neoklasycystycznej maniery pozostającej pod wpływem „okresu wielkiego greckiego antyku". Tak na marginesie wspomnieć warto, że Gucewicz antycypował dorycyzm w tym rejonie Europy, ponieważ dopiero w kilka lat później Andriej Nikiforowicz Worochin zrealizuje w Sankt Petersburgu swój cieszący się międzynarodową sławą dorycyzujący gmach Instytutu Górniczego (1806-1811).

Pozostańmy jeszcze chwilę przy neoklasycyzmie i jego warszawskim przykładzie w postaci łazienkowskiego Pałacu na Wyspie. Był on przedmiotem licznych inspiracji i częściowych replik, co znalazło najlepsze odbicie w Pałacu Tyszkiewiczów w dobrach Waka na Litwie (1876-1880). Autorem projektu był Leander Marconi, raczej mało znany członek znamienitej rodziny architektów tworzących w różnych neostylach historycznych. Zbudowanie powiększonej kopii łazienkowskiego Pałacu nie było li tylko wielkopańskim kaprysem przedstawiciela hrabiowskiej rodziny, w której aż się roiło od dziwaków i ekscentry-ków. Był to wyraz patriotycznej manifestacji i akt swoistej odwagi zarazem. Wszak był to czas apogeum carskich represji i depolonizacji Litwy, na której legł cień ludobójcy, generała Michaiła Nikołajewicza Murawjowa, którego nawet sami Rosjanie nazywali „Wieszatielem". Tego rodzaju intencje, rozmaicie się przejawiające, które odnosiły się do wyidealizowanej przeszłości i jej pomników były typowe dla historyzmu w ogóle, a szczególnie tam, gdzie poszukiwano stylu narodowego adekwatnego do XIX-wiecznej rzeczywistości. W Polsce formy historyczne inspirowała niewola pod zaborami, w Niemczech — traumatyczne doświadczenia wojen napoleońskich, w Rosji — próbowano zastąpić kosmopolityczny absolutyzm narodowym i patriotycznym samodzierżawiem. Z tych przyczyn, Pałac w Wace można, również dlatego że jest podwójnie wtórny, uznać za wyraz historyzmu. Jednakże lwia część uznanych autorytetów stoi niezmiennie na stanowisku, iż z uwagi na relatywną ciągłość klasycyzacji w dziejach sztuki, należy neoklasycyzm wykluczyć z kręgu neo-stylów historycznych.

Ten uporządkowany i uzasadniony schemat zakłóca angielski gotyk, w którego przypadku trudno mówić o neogotyku. Historyzm odnosi się bowiem do tych neostylów głównie, które egzystowały w dalszej lub bliższej przeszłości, a które po znaczącym niebycie na arenie sztuki odżywają ponownie za sprawą nowych okoliczności społecznych, politycznych, cywilizacyjnych i kulturowych, jak to miało miejsce w XIX wieku. Z jednej strony za ahistorycz-nością klasycyzmu przemawia jego kontynuacja przez kilka tysiącleci, z drugiej strony — od niepamiętnych czasów klasycyzm, i jego późniejsze mutacje, aż po postmodernizm, był stylem politycznym. .Gotyk w Wielkiej Brytanii posiada daleko skromniejszą metrykę i od zarania aż po nawet lata dwudzieste XX wieku nigdy tam nie wygasł, nawet w dobie angielskiego renesansu i baroku (szczególnie we wnętrzach). Mimo tej ciągłości, braku okresowego ale zdecydowanego zaniku stylu, uważany jest za par excellence wyraz historyzmu i zaliczany do neostylów. Odpowiedzi można szukać w znamiennych, w rozwoju kultury europejskiej drugiej połowy XVIII wieku, wydarzeniach, które w sumie tworzyły aurę preromantyzmu. Egzystujący wprawdzie nadal w Anglii i Szkocji gotyk pozostawał na marginesie baroku i neoklasycyzmu. Dopiero wraz z pojawieniem się preromantycznej literatury i mody na zapomnianą duchowość, tajemniczość i przypisywaną gotykowi ezoteryczność ponownie rozkwita on nie tylko w detalu, ale, co najważniejsze, w organicznie zespolonej bryle i w neogotyckich wnętrzach. Wkrótce ta moda dotrze do Niemiec, gdzie pierwsze neogotyckie budowle wznoszone będą w tzw. stylu angielskim — tak jakby Niemcy nie posiadały własnej wersji średniowiecznego gotyku, a także do innych krajów, również do Polski. Ta kosmopolityczna moda dotarła również do Rosji, która własnego gotyku i renesansu, poza incydentalnymi przypadkami, nie wytworzyła. Przypuszczalnie temu kontynentalnemu „importowi" można w pewnej mierze przypisać uogólnione przekonanie o historyzmie neogotyku angielskiego. Podobne kwalifikacyjne problemy spotykamy w, z założenia niehistoryzującym, neoklasycyzmie. Wielu architektów w XIX wieku sięgało do wzorów hellenistycznych. Jak już była mowa, Winckelmann zaliczał hellenizm do okresu naśladowczego, przez co niektóre prace Leo von Klenzego bądź Theophila Hansena włącza się w poczet historyzmu — tak przykładowo czyni Claude Mignot. Dla odmiany Dieter Dolgner hellenizm wyklucza z kręgu XIX-wiecznego historyzmu. A przecież hellenizm był rodzajem starożytnej architecture parlante. Dla ścisłości trzeba dodać, że niektórzy autorzy, np. Karol Estreicher, odróżniają okres helleński antyku od jego hellenistycznego schyłku.

Widać zatem wyraźnie, że każda próba zdefiniowania zjawiska historyzmu rodzi szereg wątpliwości, aczkolwiek wszystkie zacytowane tutaj przykłady są nieodzownym instrumentem do wyjściowej penetracji zagadnień. Zważyć bowiem warto, że historyzm po okresie naukowej stagnacji, estetycznego ostracyzmu lub też li tylko tolerancji stał się współcześnie żywą i płodną badawczo dziedziną historii sztuki. Niechęć wobec historyzmu wydaje się znacznie lepsza niż owa tolerancja polegająca na tym, że godzimy się na kogoś lub na coś, a czego — podążamy tu śladem myśli Zygmunta Baumana — w gruncie rzeczy nie akceptujemy. Tolerujemy odmienność najczęściej wbrew ugruntowanym przesądom, a nawet wbrew własnym poglądom. Taki paradoks znajdziemy w bogatej spuściźnie piśmienniczej Stanisława Cata-Mackiewicza, znakomitego historyka i publicysty — intelektualnego guru polskich konserwatystów w okresie międzywojennym. Otóż, nie raz nie dwa, ten wybitny znawca i wielbiciel historii XIX wieku architekturę tych czasów określał mianem „kundlowatej". Zdaje się, że bezwiednie ulegał modernistycznemu myśleniu, pod wpływem którego dorastały pokolenia urodzone na przełomie XIX i XX wieku. Dotknięte one były znamienną ambiwalencją wobec godnej poszanowania, także ze względów patriotycznych a nawet klasowych a nieśmiertelną atrakcyjnością zmiany nowatorstwa i innowacji wynoszących na piedestał prekursorów oryginalności i postępu. Synkretyzm poglądów Cata-Mackiewicza zasadzał się na tym, iż stojąc w opozycji wobec radykalnego postępu społecznego jednocześnie odrzucał sztukę i architekturę historyzmu, na wskroś wszak tradycjonalną, będącą intelektualną emanacją ducha i estetyczną oprawą szeroko rozumianego konserwatyzmu. Historyzm był bowiem ostatnią już w dziejach sztuki epoką, w której 'postęp' nie był podstawowym kryterium doktryn artystycznych i estetycznej oceny dzieła. Jan Białostocki wielokrotnie podkreślał, że w sztuce nie może być mowy o postępie artystycznym. Był, jest i będzie postęp technologiczny w architekturze, nawet w malarstwie — w średniowieczu używano tempery, w renesansie oleju, a dziś używamy farb akrylowych; w grafice obecne są dziś powszechnie techniki komputerowe. Czy oznacza to, że dzięki swej niewątpliwej postępowości i nowoczesności grafiki współczesne są lepsze od grafik Albrechta Dtirera? Zagadnienie postępu będzie podstawowym instrumentem modernistycznej krytyki historyzmu, ta zaś stanie się integralną częścią samych dziejów historyzmu.

	
2.    Z KART HISTORII HISTORYZMU



Historyzm, rozumiany jako odwzorowywanie stylu wcześniejszego lub wprowadzanie weń innych elementów dawnych bądź nowych, dotąd nie występujących w sztuce, w artystycznej kronice starożytności pojawia się stosunkowo wcześnie. Jego początki odnajdujemy w kulturach Bliskiego Wschodu, przykładowo w sztuce perskiej w założonym przez Dariusza I Wielkiego pod koniec VI wieku p.n.e. Persepolis, które rozbudowali w V wieku p.n.e. królowie z dynastii Achemenidów wznosząc tam szereg pałaców. Na uwagę zasługuje Pałac Kserksesa I, a w nim słynna Sala Stu Kolumn. Eklektyzację i historyzowanie w powyższej interpretacji spotykamy również w starożytnym Egipcie, nawet w okresie Średniego i Nowego Państwa, gdzie wobec fundamentalnych

zmian politycznych i cywilizacyjnych odnoszono się, mimo wszystko, do kanonów sztuki Starego Państwa. Ostatni już okres niezależnego je państwa w Egipcie charakteryzował się szczególną eklektyzacją archite

[image: ]




‘R



[image: ]




II. 1. Biblioteka publiczna. Efez. Ok. II w. p.n.e.



Mowa oczywiście o czasach panowania dynastii Ptolemeuszy, która, co nie bez znaczenia, wywodziła się z Macedonii. Okres ptolemejski (305-30) zasłynął niezwykłym rozkwitem kultury, kiedy pospołu w architekturze obserwujemy silne wpływy hellenistyczne, przykładowo Aleksandria i inny rodzaj stylu mieszanego, w którym występują nadal silne tendencje tradycjonalnego stylu egipskiego, którego forma uległa porządkom greckim. Z kolei wpływy egipskie dotarły do kultury imperialnego Rzymu, głównie za sprawą wywodzącej się z Ptolemeuszy królowej Kleopatry, której spektakularny pobyt w Rzymie zapoczątkował okresową modę na wszystko co egipskie, modę pojawiającą się nieraz później w historii Europy. Jednak Rzymianie, jak to mieli w zwyczaju, zasymilowali do swej kultury elementy egipskie daleko jednak w mniejszym stopniu niż jak to czynili ze sztuką grecką. Jak pamiętamy, Winckelmann i pokolenia późniejszych historyków sztuki sztukę rzymską uważali za naśladownictwo. Wszakże czy tak do końca możemy być pewni, że przeświadczenie o, względnym przynajmniej, epigonizmie sztuki starożytnego Rzymu jest do końca słuszne? Kapitel kompozytowy, rzymski przecież wynalazek, z jednej strony może być przykładem eklektyzmu, z drugiej strony — wyrafinowana kompozycja sprawia, iż obcujemy z przykładami nowatorstwa, które docenione zostanie w renesansie. Mimo że Rzymianie nie byli prekursorami takich rozwiązań jak sklepienie czy kopuła, to udoskonalając je niesłychanie i aplikując do konstrukcji greckich

	
	
	
	
	
	
II.    2. Tzw. Skarbiec. Petra. I w.













stworzyli styl lub, uwzględniając stanowisko surowych purystów stylo-wych, modus, posiadający prymarne cechy samodzielności i oryginalności twórczej i artystycznej. Rzymski eklektyzm daje również przykład spotykanego w epoce nowożytnej oraz „nowoczesnej" podziału na ‘prymityw-ny‘, znamionujący czas formowania się nowych tendencji stylowych, w którym nie opanowano jeszcze zupełnie własnych środków formalnych, oraz na 'racjonalny', występujący w okresach schyłkowych, w których pojawia się dominujące dążenie do zachowania form i wartości uznanych za doskonałe.
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Bywało w dziejach sztuki i tak, że okres historyzmu w postaci prymitywnej i racjonalnej zarazem przewijał się równolegle. Uwaga ta odnosi się szczególnie do czasów zmierzchu wielkich kultur, jak przykładowo Rzymu, i rodzenia nowych kultur w okresie cywilizacyjnego regresu, który był skutkiem wędrówek ludów barbarzyńskich po całym niemal świecie śródziemnomorskim. W tych warunkach rodziła się sztuka wczesnochrześcijańska, która z jednej strony nadal czerpała z tradycji helleń-sko-rzymskiej, a z drugiej strony ulegała wpływom obcym, północnym i wschodnim. Dyskusyjny jest zasięg oddziaływania na sztukę wczesnochrześcijańską, zwaną także protochrześcijańską, rozkwitającą kulturę Bizancjum, aczkolwiek pozostaje on doniosły. Sztuka wczesnochrześcijańska była swoistym pomostem między kulturowym i artystycznym uniwersalizmem antyku,
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II. 3. Panteon. Rzym. Ok. 118-128, wnętrze na obrazie G.P. Panniniego, ok. 1750

zwłaszcza rzymskiego, a uniwersalizmem kultury średniowiecznego chrześcijaństwa, aczkolwiek średniowiecze pod względem , sztuki było zróżnicowane daleko bardziej niż sztuka starożytnego Rzymu. Należący do wieków średnich renesans karoliński absorbował zarówno tradycję rzymską, jak i wczesnochrześcijańską oraz dorobek artystyczny niektórych plemion barbarzyńskich. Szczególnie predy-lekcje do antyku uzasadniają określanie tej sztuki mianem renesansu. Bowiem Karolowi Wielkiemu udało się tylko częściowo wskrzesić dawne imperium, którego trwanie ograniczyło się jedynie do czasów jego panowania. Wraz z rozpadem jego cesarstwa rozpoczął się kryzys politycznego uniwersalizmu wczesnego średniowiecza, którego estetyczną emanacją był historyzm sztuki karolińskiej. Jednak wraz z jej końcem pojawiają się dwa monumentalne i jednorodne, niezależnie od przechowanych w nich wątków klasycystycznych, wielkie style średniowiecza — romanizm i gotyk.

Prowadzimy do tego, że w każdej w miarę rzeczowo rozwiniętej dyskusji na ten temat spotkamy stanowiska dowodzące, iż historyzowanie spotkać można właściwie na każdym etapie sztuki. A jednak, ujmując sprawę bardziej syntetycznie, stwierdzić należy, że od czasów antyku greckiego, zwłaszcza w okresach „wielkim" i „pięknym"; romanizm i gotyk są kolejnymi, jedynymi i ostatnimi już ze stylów, które wprawdzie są historycznymi, ale od historyzmu separujemy je bez trudu; osobliwie i dla tej przyczyny, że choć znajdziemy tam ślady jakiegoś eklektyzowania, to jednak nie miało ono większego znaczenia dla rozwoju romanizmu i gotyku. Wprawdzie w późnym gotyku spotkać można już elementy wczesnorenesansowe, albo też na odwrót, jednak sam schyłek tego lub innego stylu nie może określać i charakteryzować jego głównego nurtu.

	
	
	
	
	
	
II.    4. Termy Karakalli. Rzym. 211-217. Rekonstrukcja, koniec XVIII w.
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Myśląc przeto o istocie historyzmu sensu largo, czyli występującym od starożytności aż do bardzo umownego przełomu nowożytności w nowoczesność, i historyzmie sensu stricto, czyli zjawisku typowym dla XIX wieku, dobrze jest pamiętać konotację Karola Estreichera: „Dzieje sztuki nie składają się jednak z podziałów na wyraźne style, niczym gatunki w naukach przyrodniczych. W zakresie sztuki podziały pochodzą z zewnątrz, są dedukcją ze zjawisk i to nieraz połowiczną lub hipotetyczną." Na tę późniejszą dedukcję wywierały nacisk również oceny przez współczesnych wartości epok minionych, bardzo notabene zmieniające się. Humanizm renesansu (dla odróżnienia go od innych wcześniejszych i późniejszych „renesansów" przyjmuje się niekiedy pisownię przez duże przez duże R, bo np. oświecenie było tylko jedno) podważył średniowieczny teocentryzm. Ten proces pogłębił oświeceniowy racjonalizm (oczywiście nie ateizm, który ujawni się dopiero z końcem XVIII wieku), co w sumie stworzyło trwającą przez pokolenia negatywną opinię o „ciemnych wiekach średniowiecza", o, jak mawiali Włosi, „wulgarnej i brutalnej sztuce Gotów". Dla odmiany romantyzm XIX wieku będzie wynosił gotyk na wyżyny duchowości, a barok uzna za „popłuczyny po renesansie" i wyraz „bezideowej teatralności" itd., itd. Opinie o tym ostatnim stylu zmienią się w drugiej połowie XIX wieku, czyli czasach pozytywizmu. Tak zatem, przeglądając większość podręczników historii sztuki, bardzo dawnych, dawnych, niedawnych i obecnych, można przekonać się łatwo, że właściwie tylko renesans oparł się
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II. 5. Kościół Santa Constanza, wnętrze. Rzym. Ok. 350

poważniejszej krytyce. A przecież miał on różne i zgoła odmienne oblicza w architekturze i plastyce. Jako formacja umysłowa, czy szerzej — kulturowa, był daleko bardziej spójny od wielo-nurtowej, wręcz pluralistycznej sztuki renesansu. I w niej z łatwością odnajdujemy fundamentalne dla stylu tendencje, które antycy



powały XIX-wieczny histo-ryzm i eklektyzm. Bez greckich i rzymskich pierwowzorów nie byłoby wszak wielkich animatorów sztuki nowożytnej, takich jak Leo Battista Alberti czy Sebastiano Serlio. Ich teorie architektoniczne, także projekty, nie były wyłącznie recepcją tradycji starożytnej, ale skutecznie rozwijały one odkryte i ożywione na nowo dziedzictwo. Co więcej, znacząco eksponowano historyczne i regionalne, rzec można, narodowe wątki w rozwoju porządków architektonicznych. Przykładowo, kładziono wielki

	
	
	
	
	
	
II.    6. Kościół San Apollinare in Classe, frag-ment wnętrza z absydą. Rawenna, 533-549

[image: ]



[image: ]

II. 7. Biblioteka św. Marka. Wenecja. J. Sansovino, 1536-1554
















nacisk na wpływ sztuki etruskiej, czyli rodzimej, na rozwój porządku doryc-kiego. Przeto dowodzono, że antyk grecki pod pewnym względem był wtórny do sztuki szeroko rozumianej Italii. Ów protodorycyzm lub styl toskański można uznać za pierwszy sygnał zjawiska, które dopiero w XIX wieku przyj-

mie określenie stylu narodowego. Natomiast na północ od Alp reformacja,

która towarzyszyła mniej

obszarze, była również zalążkiem długotrwałego, rozmaicie notabene przebiegającego procesu tworzenia się nowoczesnych narodów, którego apogeum będzie wiek XIX.

W Niemczech, głównie za sprawą Marcina Lutra, wprowadzono do liturgii kościołów reformowanych język ojczysty zamiast łaciny, co przyczyniło się do rozpowszechnienia literackiego języka niemieckiego. Niechęć do wszystkiego co łacińskie zmuszała artystów do

	
	
	
	
	
	
II.    8. Biblioteka św. Marka, fragment. Wenecja. J. Sansovino, 1536-1554


więcej równolegle rozwojowi renesansu na tym
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II. 9. Palazzo della Ragione (tzw. Basilica Palladiana). Vicenza. A. Palladio, od 1549
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II. 10. Luwr, fasada od strony Cour Carree. Paryż. P. Lescot, od 1546














transformacji wzorów płynących z katolickich Włoch. Oczywisty wpływ miała tradycja regionalna, jak w przypadku renesansu północnego, ale dążenie do separacji od dawnego łacińskiego uniwersalizmu było aż nadto widoczne. Gdy jednak w drugiej połowie XVII wieku, żeby pozostać przy przykładzie niemieckim, nastąpi kres wojen religijnych i stabilizacja niezależnych politycznie od Wiednia i religijnie od Rzymu państw niemieckich, ich sztuka zwróci się ku kosmopolitycznemu barokowi jako emanacji absolutyzmu.

Barok, rozumiany nie tylko jako styl ale i jako postawa, był również epoką wewnętrznie zróżnicowaną. Podwaliny pod jego monumentalną i perswazyjną architekturę położyli kontynuatorzy rzymskiego nurtu renesansu, tacy jak Vignola (właśc. Giacomo Barozzi) i Andrea Palladio. Ich działalność jest kolej-
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II. 11. Belweder, loggia arkadowa. Praga. Paolo della Stella, od 1534




nym etapem eklektycznego, a zarazem twórczego przetwarzania wzorów starożytnych. Tak zwany palladianizm był również kontynuacją akademizmu, który do sztuki nowożytnej zawitał z końcem renesansu. Ideę tę rzucili jako pierwsi Lodovico, Agostino i Annibale Carracci, którzy w 1585 roku założyli w Bolonii prywatną akademię sztuki. Wprawdzie program uczelni zakładał eklektyczne przetwarzanie dorobku artystycznego epok minionych, jednak fundamentalnym pierwowzorem był klasycyzm i jego podstawowe kanony. Carracci starali się umocnić i podtrzymać autorytet wielkich mistrzów renesansu. Zwalczali przeto manieryzm, który był schyłkową i ostatnią fazą rene

sansu. Manieryzm, który to termin jest wtórny do stylu, bowiem pojawił się dopiero z końcem XVIII wieku, był sztuką równie eklektyczną jak akademizm. Manieryzm pojawia się w dobie kryzysu politycznego Włoch, wojen religijnych na północ

	
	
	
	
	
	
II.    12. Pałac Maison-Laffitte. Paryż. F. Mansart, od 1642
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II. 13. Ratusz. Augsburg. E. Holl, 1515-1520
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od Alp i ogólnego zamętu politycznego w Europie. I jak zawsze w czasach przełomu, rodzenia się nowych konstelacji społecznych i kulturowych, lęku przed czymś nowym i nieznanym ujawnia się sztuka pełna ekspresyjnego niepokoju, kapryśna, zaskakująca a jednocześnie wyrafinowana i formalnie doskonała.

W architekturze manieryzm odwraca renesansowe porządki, zawiera szereg elementów nie-funkcj onalnych, których rola po-

	
	
	
	
	
	
II.    14. Ratusz. Rothenburg ob--der-Tauber. J. Wolff, 1572-1575













II. 15. Opactwo Fonthill. J. Wyatt, 1795-1807
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lega głównie na wywołaniu spektakularnego efektu, jak choćby przez odwrócenie perspektywy. Naczelnym teoretykiem manieryzmu był Giovanni Paolo Lomazzo. Zwracamy uwagę na manieryzm nie tylko dlatego, że również eklektycz-ność tego stylu jest kolejną antycypacją XIX-wiecznego histo-ryzmu. Będzie on bowiem naśladowany przez architektów tworzących głównie w duchu neorenesansu. Manieryzm historyczny ma dodatkowe znaczenie dla naszych rozważań, ponieważ — zdaniem niektórych autorów — wpłynął na rozkwit jakże typowej dla XIX wieku architecture parlante. Manieryzm, pośród innych precedensów, ma tę jeszcze dodatkową zaletę, że okoliczności, w których powstał, są do pewnego stopnia podobne do warunków w jakich historyzm w XIX wieku rozwinął się i skończył swą zasadniczą egzystencję jako styl określonej formacji. Wspomniane style historyczne, w których historyzm i eklektyzm funkcjonował jako metoda, rodziły się, trwały, ewoluowały i gasły, analogicznie jak systemy oraz ustroje czy wreszcie kultury, których były estetyczną i artystyczną emanacją. System niewolniczy, czyli epoka starożytności, poddany był kilkuwiekowej erozji aby, mimo licznych wstrząsów, ustąpić miejsca feudalizmowi. Zmiana warty trwała długo, ale jednak przebiegła płynnie. Systemowi feudalnemu towarzyszyły niezliczone kataklizmy dziejowe, rewolty i powstania, obalano królów i gwałtownie zmieniały się dynastie, ba, nawet pojawiały się republiki, ale nie zmieniała się podstawowa zasada. Polegała ona na tym, że suwerenem była władza państwa uosabiana przez panującego z Bożej łaski monarchę, rzadziej przez prezydenta, np. Olivier Cromwell w Anglii, dożę w Republice Weneckiej czy przewodniczącego senatu wolnych miast niemieckich. Prerogatywy władzy były większe lub mniejsze, raz trzeba było się dzielić nimi z elitą stanową, arystokracją lub szlachtą, np. jak w Polsce, raz monarchowie skupiali je w jednym ręku, np. Ludwik XIV, Fryderyk II Wielki, Piotr I Wielki, co zresztą miało ogromny wpływ na nie tyle rozwój sztuki, ile na kształtowanie się jej społecznego odbioru. Poza systemem władzy i przywilejów pozostawał lud, traktowany jako, krnąbrne czasem, dziecko. Ale jak powiadali Rzymianie guttae cavetat lapidem. Ideały oświecenia trafiły również i pod strzechy, a ich rezultaty były tak nieoczekiwane, że kiedy dotarła do Wersalu wieść o tym, że w Paryżu 14 lipca 1789 roku lud zdobył Bastylię, Ludwik XVI wykrzyknął: „Ależ to bunt!". Jeden z przytomniejszych dworzan odpowiedział pokornie, acz stanowczo: „Nie, Sire, to rewolucja!". Nie był to bowiem wyczyn zbuntowanego motłochu — plebs zmienił się w naród, a naród miał stać się suwerenem — z przedmiotu władzy stał się jej podmiotem. Proces demokratyzacji w wieku XIX był bardzo zróżnicowany w zależności choćby od sytuacji geopolitycznej, społeczno-kulturalnej, ekonomicznej bądź też ogólnego poziomu cywilizacyjnego konkretnego kraju. Przebiegał on zarówno ewolucyjnie, jak i rewolucyjnie; następowały też okresy regresu demokracji bądź pojawiały się jej formy niejako pośrednie, jak np. demokracja plebiscytarna jako coś pośredniego pomiędzy rządami konwentu a demokracją parlamentarną, tej ostatniej nie przeszkadzała istniejąca nadal, ale już dekoracyjnie, instytucja monarchii wraz z jej pełnym przepychu historycznym splendorem. Jednak w wieku XIX, bo o nim tu mowa, i to niemal aż do końca jego istnienia było wiele sytuacji, w których instytucja monarchii nie dawała za wygraną, próbując odzyskać straconą pozycję. Jeśli nawet zawodziły wszelkiego rodzaju metody polityczne, a powrót do sprawowania władzy w stylu ancien re^ime'u był już niemożliwy, to niektórym monarchom udawało się zaspokoić swe ambicje i chęć podkreślenia ich najwyższej pozycji w państwie dzięki mecenatowi nad sztuką, a zwłaszcza architekturą. Przykładowo, Bawarczycy tolerowali niesłychanie kosztowne ekstrawagancje budowlane swoich królów z dwóch chociażby powodów. Dostarczały one pracy dla tysięcy rzemieślników i jednocześnie pozwalały artystycznie uzdolnionym Wittelsbachom zapomnieć kto tak naprawdę rządzi monarchią. W ówczesnej Europie trwały również państwa, w których monarchia, arystokracja i wielcy latyfundyści aż do końca wieku XIX odgrywali rolę pierwszorzędną, np. w Rosji, czy, z pewnymi modyfikacjami, w Austrii i Niemczech. Gwałtowna industrializacja, zwłaszcza w Niemczech, zmieniała jednak pozycję burżuazji.

Mający na celu uporządkowanie sytuacji europejskiej po rewolucji francuskiej i wojnach napoleońskich, obradujący w myśl zasady legitymizmu, kongres wiedeński w 1815 roku odrzucił skrajne postulaty restytucji wszystkiego, co zostało zdezawuowane po 1789 roku. Czasu bowiem nie można było cofnąć. Wprawdzie powstałe w latach 1815-1817 skrajnie antyliberalne Święte Przymierze przez pół wieku próbowało powstrzymać proces demokratyzacji, albowiem dla burżuazji demokracja była tym, czym dla arystokracji feudalizm, jednak realnego sukcesu sojusz ten nie odniósł. Warto też zwrócić uwagę, że na to półwiecze przypada czas romantyzmu, w którego kulturze i sztuce znać było ówczesne podziały. Był bowiem romantyzm wolnościowy, narodowy czy patriotyczny i był też romantyzm konserwatywny, idealizujący przeszłość. Załamanie się umiarkowanie stabilnego systemu wiedeńskiego w połowie XIX stulecia przypisuje się konfliktowi interesów między Rosją a Austrią, ruchom narodowo-emancypacyjnym, powstaniu naukowo usystematyzowanej myśli socjalistycznej i początkom rewolucji przemysłowej. Zapominamy bowiem, że, przykładowo, podstawowym źródłem energii cieplnej i światła oraz siły pociągowej aż mniej więcej do połowy omawianego stulecia były środki niewiele różniące się od tych używanych w starożytności. Druga połowa wieku określana jest mianem „stulecia pary i elektryczności". Dzięki tym środkom dawna drobna wytwórczość przekształca się w produkcję masową, zaś dawny petit bourgeois, z właściciela manufaktury, typowego dla czasów Ludwika Filipa I, giełdowego spekulanta przemienia się w magnata finansowego bądź przemysłowego. Tym razem już ostatecznie realna władza wymyka się z dworskich komnat na salony wielkiego kapitału. Kiedy za pięć dwunasta, tuż przed wybuchem w 1914 roku I wojny światowej, przerażony jej perspektywą Wilhelm II pytał generalicję, czy można jeszcze zatrzymać rozkręconą machinę wojenną, otrzymał stanowczą, jednoznaczną negatywną odmowę. Bo o jej treści nie decydował sztab generalny ani cesarz, lecz potężny kapitał niemiecki. Nie darmo przeto powiada się, że XIX wiek był czasem burżuazji, a historyzm i eklektyzm jej sztuką, która skończy się wraz ze schyłkiem epoki i, jak utrzymuje przykładowo Arnold Hauser, z kresem XIX wieku w 1914 roku. Odnotować trzeba też inne zjawiska, które naznaczają koniec XIX wieku — upadek monarchii w Berlinie i Wiedniu w 1918 roku oraz rewolucję bolszewicką w 1917 roku w ówczesnym Piotrogrodzie, czyli późniejszym Leningradzie, a dziś na powrót Sankt Petersburgu.

Jeśli zatem przyjąć, że wiek XIX rozpoczął się w 1789 roku i zakończył się w 1918 roku, to było to najdłuższe stulecie w dziejach cywilizacji euroamery-kańskiej, czyli wywodzącej się z kultury śródziemnomorskiej kultury euro-atlantyckiej. Rozpoczęło się i zakończyło rewolucją ale, o paradoksie, było epoką kompromisu i skutecznych prób kontynuacji tradycji i ciągłości historycznej. Upadło, wraz ze swą kulturą i sztuką, pod ciosami ruchów, które w swych fundamentalnych założeniach zakładały odcięcie się od przeszłości i budowę wszystkiego od nowa. Ta utopia miała różne oblicza, usiłowano ją zrealizować mniej lub bardziej konsekwentnie i skutecznie w następnym stuleciu. Wiek XIX, mimo, a czasami przede wszystkim, dlatego, że zmieniały się przez długie jego trwanie okoliczności i warunki społeczne, polityczne, kulturowe, ekonomiczne, technologiczne itd., itd., był stuleciem kontynuacji, której oblicze w sztuce było złożone, a jednocześnie estetycznie jednolite. Jego sztuka była artystycznym odbiciem jedynej w historii i niepowtarzalnej formacji umysłowej. Z perspektywy XXI wieku można odnieść wrażenie, że postawy ludzi wieku XIX miały charakter niejako obronny, instynktu samozachowawczego przed czymś, co nieuchronny postęp miał przynieść i przyniósł w wieku XX. Historyzm ery starożytnej i nowożytnej był przede wszystkim metodą postępowania w sztuce, natomiast historyzm i eklektyzm ery nowoczesnej, której pierwsze stadium kończy się około 1900 wraz z zaraniem modernizmu, był treścią tej sztuki. Myślenie historyczne wypełniało wszystkie niemal przejawy życia tej epoki, łącznie ze sztuką i architekturą. Wprawdzie w ostatniej ćwierci wieku dominacja artystycznego historyzmu i eklektyzmu została poważnie naruszona (przykładowo — impresjonizm podważył urzędowy autorytet akademizmu w malarstwie, secesja zaś w plastyce dokonała doniosłego, choć nie do końca konsekwentnego — wyłomu w tradycyjnej plastyce i architekturze) to jednak historyzm nie tylko jako modus, ale jako postawa zarówno twórcza, jak i postawa odbiorcy sztuki, trwał do końca formacji.

Wprawdzie wiele form historycznych będzie popularnych w XX wieku (przykładowo art deco w architekturze państw totalitarnych, w postmodernizmie itd.) jednak, z wyjątkiem może rudymentów historyzmu w myśleniu Józefa Stalina bądź Adolfa Hitlera, historyzm w swej treści uległ ostatecznej erozji. Erozji poddały się te warstwy społeczne, do których historyzm był adresowany, a nade wszystko były one jego nosicielami. Historyzm jako stanowisko filozoficzne i metodologiczne nie pojawił się w czasach renesansu. Humanizm renesansowy bowiem nie kwestionował jeszcze uświęconej zasady, że władza pochodzi od Boga. Dla ścisłości trzeba dodać, że tu i ówdzie dawały znać o sobie nieśmiałe próby bardziej elastycznej interpretacji owej paremii, lecz będące już potęgą finansową mieszczaństwo nadal godziło się na stanowy podział społeczeństwa. Dopiero filozofia oświecenia zrodziła teoretyczne podstawy ruchu społecznego zakładającego, że ten kto posiada władzę pieniądza powinien korzystać z adekwatnej doń władzy politycznej. Heterogeniczna filozofia oświecenia, pragnąc zmienić zmurszały i niezrozumiały już porządek feudalny, nie zakładała rewolucji. Większość twórców systemu oświeceniowego rewolucji nie dożyła, na swoje szczęście zresztą. Ale właśnie dlatego, że zakładano raczej ewolucję, której wzorem była angielska Glorious Revolution z lat 1688-1689, myśl oświeceniowa sięgnęła do metod historyzmu i stworzyła zalążki samej filozofii historyzmu. Oświeceniowy historyzm, który reprezentowali Voltaire (Franęois-Marie Arouet), Charles Louis de Montesquieu, Johann Gottfried von Herder, Giambattista Vico i inni, zakładał badanie narodów i epok w ich historycznej niepowtarzalności. Był to pierwszy krok ku stworzeniu doktryny o suwerenności narodu i kształtowaniu się państw narodowych, a nie dynastycznych. Te nowe jakości w późniejszym życiu umysłowym i politycznym końca XVIII wieku będą wywierać doniosły wpływ na życie artystyczne i architekturę, jak choćby w wypadku licznych przykładów usiłowania recepcji lub stworzenia od nowa (rewitalizacji) stylu narodowego.

Epoce kosmopolitycznego jeszcze oświecenia towarzyszyły trzy naczelne style, czyli barok, rokoko i neoklasycyzm, które rozwijały się zresztą w dwóch wersjach — arystokratyczno-pałacowej i mieszczańskiej. Tę ostatnią wersję odnajdujemy na przykład w architekturze Niderlandów owych czasów, gdzie notabene Voltaire i baron de Montesquieu drukowali swe, bulwersujące dwór Wersalu, buntownicze utwory. Ich, a także innych koryfeuszy wczesnego racjonalizmu, protohistoryzm dla sztuki oświecenia nie miał większego znaczenia. Voltaire obracał się wszak na rokokowych salonach arystokracji, a nawet królewskich, bo przez jakiś czas był gościem króla Fryderyka II Wielkiego w pałacu Sans-Souci w Poczdamie. Był również faworytem carycy Katarzyny II Wielkiej, która obsypywała go kosztownymi prezentami, ale poglądów nie zmienił, zaś po rewolucji francuskiej przez niemal trzy dziesięciolecia rokoko uznawano za styl ancien regimeu i reakcji.
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II. 16. „Ruiny z rozbójnikami". A. Magnasco (Lissandrino), 1710


Jednak w połowie XVIII wieku pojawia się fenomen w sztuce, który z filozofią historyzmu oświeceniowego nie ma poważniejszych związków ani ideowych, ani estetycznych, a który uważa się za początek historyzmu w sztuce i architekturze. Związany jest on z dość nieokreślonym w historii sztuki, bardziej zaś precyzyjnym w historii literatury, fenomenem preromantyzmu w kulturze oświecenia. Mowa tu o literacko-artystycznym zjawisku rewiwa-lizmu gotyckiego (Gothic Revival). Jak już wspomniano, gotyk trwał w Anglii nieprzerwanie, aczkolwiek jego przejawy w czasach renesansu, a nawet baroku, ograniczały się do „fałszywych", czyli nie mających związku z konstrukcją budowli, bogato dekorowanych, o wyraźnie zaznaczonych żebrach sieciowych sklepień, w których kontynuowano tradycję stalaktytowych zworników, co widzimy na przykładzie kaplicy zamkowej w Hampton Court Pałace koło Londynu. Pierwszy krok ku ożywieniu gotyku w Anglii uczynił sir Horace Walpole, Earl of Oxford. Znawca i kolekcjoner sztuki, parał się też amatorsko architekturą, zdobył sławę jako autor fantastycznych gotyckich opowieści (Gothic Tales), pełnych tajemniczości i niesamowitej grozy. Do pewnego stopnia były one, jak to w życiu najczęściej bywa, odpowiedzią na oświeceniowy racjonalizm, do którego w kilkadziesiąt lat później dołączy ckliwy, arystokra-tyczno-sielankowy sentymentalizm w postaci mody na neoklasyczne bądź neogotyckie sztuczne ruiny, „świątynie dumania" i na budowę siermiężnie wyglądających wiosek z wyszukanymi wnętrzami. Sir Walpole, którego dzieło literackie kontynuować będzie w Szkocji sir Walter Scott, nie ograniczył się wyłącznie do pisania. Postanowił bowiem, przy współpracy z architektem Robertem Adamem, przebudować gruntownie w stylu neogotyckim swój pałac Strawberry Hill w Twickenham. Realizacja zamierzenia trwała w latach
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II. 17. Mauzoleum księcia Walii, projekt. W. Chambers, 1751-1752




1749-1777 i jej rezultat uważa się za początek historyzmu rozumianego jako odtwarzanie stylów dawnych, czyli neostylów. Ten neogotyk pozbawiony był owej ideowej podszewki, którą tak silnie przylgnęła do architektury historyzmu w XIX wieku. Aczkolwiek jest jeden przykład, bodaj pierwszy w Europie, budowy obiektu w stylu neogotyckim z pobudek narodowych bądź patriotycznych. Będzie o tym mowa, tymczasem zajmijmy się owym kosmopolityczno--arystokratycznym neogotykiem, którego budowle wznoszono w duchu melancholii i refleksji, w przeczuciu nadciągającej zagłady starego świata. Modę na „powieść gotycką" umacniała wcześniejsza popularność w Europie kontynentalnej sielsko-naturalnego ogrodu angielskiego. Jego założenia miały wzięcie nie tylko w rozwiązaniach pałacowych królewskich bądź magnackich, ale także zdobiły mniejsze siedziby zamożniejszej szlachty. Warto też wspomnieć, że

[image: ]



przynajmniej druga połowa XVIII wieku odznaczała się sporym zainteresowaniem oczywiście wśród warstw uprzywilejowanych i mieszczaństwa także, nowymi zdobyczami nauki oraz odkryciami historycznymi i archeologicznymi. W sztuce na ogół

II. 18. Zameczek myśliwski. Laxenburg. M. Riedl, F. Jager, 1798-1836 manifestowało się to, obok zamiłowania do ruin i pamiątek przeszłości, zbieractwem rozmaitych osobliwości, również podziwem dla starożytności, do której zaliczano i średniowiecze. Jako że oddaliło ono się od pamięci ludzkiej współczesnych, przez czas jakiś mówiono o nim jako o „wiekach ciemnych", budziło zaciekawienie, bywało nawet, że wzbudzało nieco lęku. Daleko wszakże temu zainteresowaniu było do późniejszego przekonania o ojczystym pochodzeniu gotyku jako źródła narodowej tradycji. Wprawdzie, zgodnie z duchem oświeceniowego empiryzmu, próbowano stworzyć pewien obraz owej średniowiecznej przeszłości, np. we Francji ukazała się w 1729 roku Les Monuments de la Monarchie Franęaise Montfoucona, zaś w Anglii, pochodząca z roku 1742 Gothic Architecture Langleya, to jednak miały one charakter bardziej inwentaryzacyjny niż historiograficzny.

Powodzenie stylu angielskiego, tak popularnie wówczas określanego, wziętego bardzo nawet w Rosji czy Polsce, ominęło — z wyjątkiem ogrodu angielskiego — Francję, oporną do dziś na wszelkie wpływy kulturowe. A jeśli nawet następowała tam znacząca recepcja stylu, przykładowo renesansu włoskiego, to natychmiast ulegała ona transformacji w styl rodzimy, który w XIX wieku chociażby będzie przedmiotem eklektycznego naśladownictwa, czyli tzw. kostium francuski. Natomiast inaczej rzecz miała się w Niemczech. Bardziej tytularnie nawet niż formalnie w XVIII wieku pozostawały one w ramach Świętego Rzymskiego Cesarstwa Narodu Niemieckiego, na które składało się kilkadziesiąt faktycznie suwerennych elektoratów, królestw, księstw i palatynatów, arcybiskupstw i wolnych miast. Były przeto daleko bardziej otwarte szczególnie na francuskie oddziaływanie artystyczne, osobliwie zaś kultury dworu wersalskiego. Architektura niemiecka stworzyła własną wersję baroku, rokoka (Zopfstil), zwłaszcza neoklasycyzmu. Popularność kultury francuskiej zaznaczyła się w Niemczech wyjątkowo od czasu kiedy Prusy, a szczególnie Brandenburgia, udzieliły schronienia francuskim protestantom (hugenotom), którzy musieli opuścić kraj po odwołaniu przez Ludwika XIV w 1685 roku edyktu nanteńskiego. Fryderyk II Wielki wołał na co dzień używać języka francuskiego, chwalił się, że w swej bibliotece nie posiada ani jednej książki niemieckiej. Ta sytuacja zmieni się u schyłku stulecia wraz z wybuchem rewolucji francuskiej w 1789 roku. Ale jeszcze wcześniej kultura niemiecka zasymilowała, i wpływ ten trwał również do około połowy wieku XIX, raczej mało znaną w Europie w ogóle architekturę angielską w postaci gotyku. O tyle było to zadziwiające, że pod względem budownictwa gotyckiego Niemcy nie ustępują żadnemu krajowi. Jednak anglomania w kosmopolitycznej jeszcze Europie, którą dzieliły dynastyczne interesy, walka o bogactwa, podziały religijne ale jeszcze nie ruchy nacjonalistyczne, z łatwością przyjmowała się w gronie, często spokrewnionej ze sobą, arystokracji. Jak wielu Europejczyków, również książę Friedrich Franz von Anhalt-Dessau należał do anglofilów. Postanowił więc sięgnąć do tradycji angielskiej, rozbudowując w latach 1764-1813 swą posiadłość w Wórlitz. W tym celu wysłał swojego architekta Friedricha Wilhelma von Erdmannsdorffa do Anglii. Po powrocie von Erdmannsdorff zaprojektował przebudowę lub budowę od nowa zespołu pałacowo-parkowego w stylu neoklasycystycznym. Założył też pierwszy w Niemczech park krajobrazowy. Stworzył jeden z większych w kraju zespołów architektury sentymentalnej, do którego wchodziły również dwie wysepki na jeziorze Wórlitz. Jedną poświęcono osobie Johanna Gottfrieda Herdera, drugą zaś Jean Jacques'owi Rousseau, autorowi opublikowanej w 1762 roku Umowy społecznej, której podstawową tezą było założenie o suwerenności ludu. Dzieło to czytywane było na paryskich salonach, a nawet w Wersalu, gdzie Rousseau był przyjmowany. Nie zdawano sobie sprawy, że autor także popularnych powieści sentymentalnych podpalił długi lont wiodący ku rewolucji. Architektura wysepki jego imienia wzorowana jest na Ermenonville, miejscu pierwszego pochówku Jana Jakuba, którego szczątki w 1794 roku przeniesiono do paryskiego Panteonu. Jednak z punktu widzenia rozwoju historyzmu w architekturze najważniejsza jest budowa w latach 1773-1813 pawilonu znanego jako Gotisches Haus. Pierwotny projekt sporządził von Erdmannsdorff, ale całość ukończył Georg Christoph Hesekiel w stylu ulubionego przez fundatora gotyku Tudorów.

Za drugi przykład, aczkolwiek chronologicznie wcześniejszy, lecz za taki uznawany przez badaczy niemieckich, wczesnego historyzmu w Prusach uważa się reprezentacyjną Bramę Nauener Tor w Poczdamie. Wzniesiona została w latach 1754-1755 przez Johanna Gottfrieda Buringa, wszelako pierwsze szkice wykonał sam król Fryderyk II Wielki. Jedni autorzy dopatrują się w neogotyckiej architekturze bramy wpływów angielskiego neogotyku, inni natomiast pierwszych objawów przyswajania neogotyku jako wyrazu postaw narodowych. Jednak stylistyka bramy, przywodząca na myśl z jednej strony militaryzm pruski, a z drugiej strony — swoistą stylizację gotyku, do pewnego stopnia mówi o sposobie myślenia tego pruskiego władcy. Był on bowiem z jednej strony bardziej Prusakiem niż Niemcem, a z drugiej — głową wielkiego rodu europejskiego spokrewnionego z najstarszymi dynastiami, w tym z Piastami i Jagiellonami, co Fryderyk nader często dumnie podkreślał. Na niemiecki szowinizm przyjdzie poczekać aż do około drugiej połowy XIX wieku. Sama zatem brama nie posiada jakichś specyficznych cech rodzimych, lecz utrzymana jest w duchu wyidealizowanej gotyckości. Pod względem funkcji nawiązywała do łuków triumfalnych budowanych w stylu barokowym lub neoklasycystycznym, jednak istotnym nooum był zastosowany styl neogotycki.

Chluba Prus, czyli jej potężna i niezwyciężona dotąd armia, połączona z wojskami cesarza austriackiego, a dowodzona przez Karola Wilhelma Ferdynanda księcia brunszwickiego, potomka cesarskiego rodu Welfów, poniesie sromotną klęskę pod Valmy w 1792 roku. Zada ją ochotnicza armia francuska składająca się z źle uzbrojonych i odzianych żołnierzy-obywateli spieszących na ratunek ojczyźnie w niebezpieczeństwie. Z kolei książę brunszwicki pragnął uwolnić Ludwika XVI, jednak przegrana jego wojsk przyspieszyła proces i ścięcie króla w 1793 roku. Formalnie francuskiego monarchę ukarano za zdradę narodu. Jednak kaźń króla miała mieć sens głębszy. Otóż jakobini tym aktem chcieli raz na zawsze, bo tak im się wydawało, odciąć społeczeństwo francuskie

od przeszłości i spalić za sobą wszystkie mosty historyczne. W tym dziele budowy nowego, a nie tylko zreformowanego społeczeństwa, wzięła udział również i architektura, i plastyka rewolucyjna. Monumentalizm, kubiczność i patos wystawionych na widok publiczny projektów i makiet Etienne Louis7 a Boulleego, Claude'a Nicolasa Ledoux i innych budziły zainteresowanie ludności Paryża, mającej, obok innych rozrywek, możność obserwowania przez dwa i pół roku żwawo pracującej na placu Ludwika XV (obecnie Place de la Concorde) gilotyny. Ten ponury spektakl widział również zapewne Friedrich Gilly, syn i uczeń Davida Gilly, który wręcz zachwycił się architekturą rewolucyjną. Ten wybitny klasycysta studiował również u von Erdmanns-dorffa, Karla Gottharda Tanghansa, Johanna Gottfrieda Schadowa i Daniela Chodowieckiego. Odwiedził bowiem Paryż w 1793 roku, a bezpośrednim rezultatem tego pobytu były — wprawdzie nigdy nie zrealizowane, podobnie jak wizje rewolucyjnej architektury francuskiej — dwa projekty, które walnie wpłynęły na rozwój niemieckiego neoklasycyzmu, a to: pomnik-mauzoleum Fryderyka II Wielkiego w Berlinie z 1796 roku (w formie doryckiej świątyni osadzonej na kubicznym cokole) i budynek teatru dla Berlina z 1798 roku (o prostych, stereometrycznych bryłach). Rewolucja z jej narodowo-patriotycznym przesłaniem pozostanie jeszcze przez kilka lat z daleka od granic Prus. Jednak wywarła jakiś wpływ na Gilly'ego młodszego, który wybrał się do Malborka, gdzie w 1794 roku sporządził liczne szkice i akwarele. Zainteresowanie krzyżacką siedzibą, rzec można matecznikiem pruskiej państwowości, ujawniało pierwsze próby oceny gotyku jako części narodowego dziedzictwa, a nie jak przedtem jako ciekawostki lub omszałej pamiątki i było znamienne. Wystarczy wspomnieć w tym miejscu, że jednym z najwybitniejszych uczniów bardzo wcześnie zgasłego Friedricha Gilly7ego był Karl Friedrich von Schinkel.

Ciężkie czasy dla monarchii pruskiej na

dejdą dopiero na początku XIX stulecia. Wcze

śniej na Austrię, która wzięła na siebie ciężar walki z rewolucyjną Francją, spadnie szereg klęsk, których autorem będzie młody generał

Napoleon Bonaparte. Cięgi, jakie zbierała

Austria, ujawniły fikcję władzy Habsburgów jako cesarzy rzymskich. Nawet fasadowość spróchniałego średniowiecznego uniwersalizmu cesarskiego okazała się nie do utrzymania.

Powoli zaczęła przeto w Wiedniu kiełkować myśl o stworzeniu austriackiego patriotyzmu opierającego się na przywiązaniu do dynastii. W tej atmosferze pojawiają się tam zainteresowania neogotykiem, który mógłby być zworni-

	
	
	
	
	
II.    19. Pałac w Carycynie, fragment. Moskwa. W.I. Bażenow, M.F. Kazakow, 1775-1782
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II. 20. „Przysięga w sali gry w piłkę". J.L. David, 1791












kiem między austriacką tradycją i nadchodzącymi czasami nieuchronnego przełomu. Wcześniej w Austrii, na Węgrzech i innych krajach koronnych zainteresowanie neogotykiem było raczej słabe, w każdym razie jeśli chodzi o architekturę. Tym bardziej znamienny jest fakt, że cesarz Franciszek II polecił w 1798 roku sporządzić projekty „średniowiecznego" zameczku myśliwskiego w Laxenburgu, położonego koło Wiednia. Plany obiektów w stylu neogotyckim wykonali: Michael Riedl oraz Franz Jager, zaś ich realizacja trwała od 1798 do 1836 roku. W ostateczności powstał solidny zamek, który Mario Schwarz uważa za pierwszy przejaw historyzmu w architekturze, nie tylko austriackiej. Była to swoista manifestacja patriotyzmu w obliczu również osobistych upokorzeń Habsburga. Franciszek II musiał bowiem w 1804 roku zrezygnować z tytułu cesarza rzymskiego i kontentować się tytułem cesarza Austrii (odtąd jako Franciszek I). Mało tego, po kolejnych przegranych Austrii w wojnach z Napoleonem I, cesarz Francuzów poprosił w 1810 roku o rękę jego córki Marii Ludwiki i rzecz prosta nie dostał kosza. Był to ostatni, monarszy, raptus puellae.

Odzewem na przełomową politycznie sytuację u schyłku XVIII wieku w Rosji był klasycyzm petersburski oraz rosyjski empire. Neogotyk jako egzem-plifikacja nastrojów narodowych nie wchodził w rachubę, ponieważ gotyk w Rosji nigdy nie zapuścił korzeni. Do Rosji czasów Katarzyny II Wielkiej i Pawła I trafił wraz z falą anglomanii. Była to typowa absolutyzacja stylu, który nigdy w konkretnym kraju nie występował, czyli przeciwieństwo neostylowego konty-nualizmu. Niektóre podobne zjawiska, szczególnie na przełomie XIX i XX wieku, Adam Miłobędzki określał mianem „kosmopolitycznego historyzmu". W baro-kowo-rokokowym Petersburgu bądź, mimo barokowych wyjątków, pozostającej nadal w niemal niezmienionej staroruskiej Moskwie owych czasów, neogotyckie zachcianki, carskie zwłaszcza, jawiły się wyjątkowo egzotycznie, a zarazem kosmopolitycznie. Spektakularnie potwierdzały rozpowszechnioną w Europie, głównie przez Voltaire‘a i Rousseau, opinię o carowej jako krzewicielce kultury i oświaty w ciemnej Rosji. Tak więc na rozkaz imperatorowej Wasylij Iwanowicz Bażenow i Matwiej Fiedorowicz Kazakow zaplanowali i rozpoczęli w 1775 roku budowę pałacu w Carycynie pod Moskwą w stylu neogotyckim, a ściślej rzecz biorąc, nieco zorientalizowanego gotyku angielskiego, wzbogaconego, co było niesłychanym ewenementem, elementami porządków klasycystycznych. W 1782 roku Katarzyna II Wielka zarządziła przerwanie budowy i do dziś pozo-staje ona w charakterze trwałej ruiny. Kolejnym przykładem przyswajania w Rosji neogotyku jest cerkiew Czesmeńska, wzniesiona w latach 1777-1780 w Petersburgu przez Georga Veltena w stylu zbarbaryzowanego gotyku angielskiego, przywodzącego na myśl londyński Tower. Świątynię poświęcono zwycięstwu floty carskiej nad flotą turecką w Zatoce Czesmeńskiej, na południowym wybrzeżu Morza Czarnego. Jak widać, rosyjscy architekci nie dokonywali dosłownej recepcji form gotyckich, lecz poddawali je rodzimej asymilacji, czego dowodem może być pałac Pietrowski niedaleko Moskwy, zrealizowany przez Kazakowa w latach 1775-1782. Obok elementów gotyckich silnie zostały zaakcentowane wątki swojskie i tradycyjne. Można bowiem zaobserwować w pałacu Pietrowskim motywy staroruskie, ślady architektury bizantyńskiej oraz bardzo wczesnego włoskiego renesansu, zwłaszcza weneckiego. Warto także zauważyć, że choć renesansu w architekturze ruskiej i rosyjskiej nie było, to jednak autorami dwóch klejnotów architektury cerkiewnej na moskiewskim Kremlu są dwaj, pochodzący z Italii, mistrzowie renesansu. Mowa tu o Aristotele Fioravan-tim, który zbudował sobór Uspieński (1475-1479) oraz Alevissio, którego dziełem jest sobór Archangielski (1505-1509), w którym notabene najwięcej jest renesansowej ornamentyki. Z czasów panowania Pawła I ostał się w Petersburgu tzw. Zamek Inżynierski, który jest przeprojektowaną budowlą wcześniejszego pałacu Michajłowskiego. W stylu raczej kontynentalnego neogotyku zaczęli budować: Bażenow i Vincenzo Brenna w 1796 roku.

Obok wspomnianych przykładów powstało w Rosji w końcu XVIII wieku kilka jeszcze obiektów w stylu neogotyckim i trochę więcej tego rodzaju wnętrz pałacowych. Jednak najważniejszym, z punktu widzenia dziejów historyzmu, jest podmoskiewski pałac Pietrowski. Spotykamy w nim bowiem pierwszą próbę eklektycznego sięgania, między innymi, do historii własnej architektury. Wprawdzie ani imperatorowa, ani architekt takiego zamiaru nie mieli, jednak w wypadku pałacu Pietrowskiego posiadamy materialny pierwowzór stylu, który za panowania Mikołaja I rozwinie się w styl bizantyńsko-ruski i stanie się oficjalnym stylem narodowym, zaś za następców tego cesarza będzie ewoluował ku stylowi neoruskiemu. Rosjanie przeto pierwsi dali sygnał, w każdym razie z punktu dzisiejszego widzenia, do znamiennej dla wieku XIX polityczno-narodowej instrumentalizacji architektury.

Do Polski moda na neogotyk trafia nieco wcześniej niż do Rosji. Pierwszym odnotowanym w historii sztuki polskiej obiektem, efemerycznym wprawdzie, bo pod postacią teatralnej dekoracji, była wzniesiona z okazji koronacji Stanisława Augusta w 1764 roku brama triumfalna na warszawskim Rynku Starego Miasta. Od tej daty Tadeusz Stefan Jaroszewski wyznacza (koniec datuje na 1812 rok) pierwszy, wczesny etap historyzmu w Polsce. Natomiast Tadeusz Chrzanowski uznaje za najwcześniejszą realizację monumentalnego obiektu w stylu neogotyckim w dziejach architektury polskiej pałac w Korsuniu na Ukrainie. Pałac ten zaprojektowany był przez Jana Lindsaya, spolszczonego Szkota, przy współpracy pochodzącego z Alzacji Johanna Heinricha Muncha, który między innymi pracował dla Walpole‘a. Pałac powstał w latach 1787-1789 dla księcia Stanisława Poniatowskiego, królewskiego bratanka, pierwszego polskiego magnata, który zamienił swym poddanym pańszczyznę na oczynszowanie. Gotyckość pałacu korsuńskiego zawierała się głównie w stosownej dekoracji i ornamencie. Bo taki też, zdobniczy charakter miała gabarytowo mała, oprócz Korsunia, neogotycka architektura w Polsce w owym czasie. Były to obiekty wystawiane najczęściej w parkach krajobrazowych otaczających neoklasycystyczne założenia pałacowe. Zarówno fundatorzy, jak i architekci, wzięci zresztą klasycyści, podążali na przełomie końca XVIII i początku XIX wieku tą samą drogą co architekci niemieccy. Do najbardziej znanych tego typu mariaży stylowych w kraju należą utrzymane w stylu neogotyckim, między innymi, Domek Gotycki w Arkadii nieborowskiej, 1795-1798, zbudowany dla księżnej Heleny z Przeździeckich Radziwiłłowej według projektu Szymona Bogumiła Zuga; Domek Gotycki w zespole pała-cowo-parkowym w Puławach wzniesiony między 1800 a 1809 rokiem z inicjatywy księżnej Izabeli Czartoryskiej przez Chrystiana Piotra Aignera, w którym fundatorka umieściła swe europejskie zbiory, a w położonej nieopodal neokla-sycystycznej Świątyni Sybilli księżna zainstalowała swą kolekcję pamiątek narodowych, przez co położyła podwaliny pod obecne Muzeum Książąt Czartoryskich oraz polskiego muzealnictwa w ogóle. Ostatnimi przykładami realizacji w duchu neogotyckim w Polsce przed ok. rokiem 1812 są: zameczek w Radziejowicach na Mazowszu z lat 1800-1802, zaprojektowany przez Jakuba Kubickiego dla hrabiego Kazimierza Krasińskiego oraz częściowa przebudowa, na polecenie księżnej marszałkowej Izabeli z Czartoryskich Lubomirskiej, pałacu w Łańcucie przez Ch.P. Aignera, Sz.B. Zuga i Jana Griesmeyera w latach 1791-1816. Warto wspomnieć, że w pracach nad wystrojem wnętrz łańcuckich kilka lat wcześniej uczestniczył, między innymi, Vinzenzo Brenna. Również w Łańcucie, między rokiem 1805 a 1807, Aigner i Fryderyk Baumann zbudowali „romantyczny zameczek", w którym, jak podkreśla Adam Miłobędzki, romantyczne, neogotyckie formy zdobiły obiekt o klasycznej, akademickiej kompozycji planu, bryły i elewacji. W uzupełnieniu informacji o rozwoju wczesnego historyzmu w Polsce wspomnieć należy o tzw. holenderniach, czyli wykwintnych oborach dworskich, raczej pałacowych, które dopełniały sentymentalnego bardziej niż romantycznego obrazu sielankowego życia arystokracji. Przykładem, kolejnym zresztą, ówczesnego umiłowania natury i przyrody mogą być dwie warszawskie holendernie w stylu neogotyckim, a mianowicie w Wilanowie (1811) oraz w Natolinie (1811-1814). Obie holendernie powstały za sprawą projektów Ch.P. Aignera i hrabiego Stanisława Kostki Potockiego. Ten liberalny arystokrata należy do grona najwybitniejszych Polaków, choć może dziś jest nieco zapomniany. Stanisław Kostka Potocki był wybitnym politykiem, piastował szereg wysokich urzędów państwowych, był nawet generałem artylerii, konstytucjonalistą, propagatorem nauki i oświaty, pedagogiem, współzałożycielem Uniwersytetu Warszawskiego i założycielem pierwszego z prawdziwego zdarzenia Muzeum Sztuki w Wilanowie, otwartego dla publiczności w 1805 roku, wybitnym znawcą sztuki i profesjonalnym kolekcjonerem, a także uzdolnionym architektem. Interesował się budownictwem wiejskim nie tylko dla zaspokojenia arystokratycznych zachcianek, ale również celem polepszenia warunków bytu ludności. Potomni wystawili jemu i jego małżonce Aleksandrze przepiękne neogotyckie mauzoleum położone w wilanowskim parku. Autorem pracy ukończonej w 1836 roku jest Henryk Marconi, zaś rzeźby są dłuta Konstantego Hegla i Jakuba Tatarkiewicza.

Wróćmy do historycznych i eklektycznych wątków sztuki i architektury francuskiej doby rewolucji i wojen napoleońskich, które walnie przyczynią się do rozwoju historyzmu i neostylów w wieku XIX. Sztuka francuska owych burzliwych czasów podzieliła się, jednak niezupełnie adekwatnie do zmieniających się reżymów, na mody, tendencje, kierunki bądź style. Jeśli jakiś ustrój, krótkotrwały zresztą, jak przykładowo dyrektoriat — miał swój odpowiednik w postaci mody lub propagandowej grafiki, to nie posiadał swej architektury, albo też pozostawała ona w sferze zamiarów jak choćby w czasach terroru jakobińskiego. Przez ten czas Francja była kolejno monarchią konstytucyjną, republiką rządzoną przez konwent, następnie przez dyrektoriat, potem przez konsulat, aby przekształcić się wreszcie w cesarstwo. Niemal od pierwszych dni natychmiast nastąpiło ogromne zapotrzebowanie na sztukę polityczną, która ewoluowała od form agitacyjno-ewokacyjnych, legitymizacyjnych, po asocjacyjno-reprezentacyjne. Rzecz oczywista, owe funkcje nie mogą wpływać na współczesną ocenę artystyczną dzieł pochodzących z owych czasów. Była ona, szczególnie sztuka z czasów terroru jakobińskiego, przedmiotem ocen wartościujących po upadku Napoleona I i po powrocie Burbonów. Do problemów moralności w sztuce przyjdzie powrócić w rozdziale na temat stylów w historyzmie. Dwadzieścia sześć lat przełomu XVIII i XIX wieku we Francji wykształciło dwa kierunki formalne w sztuce — styl dyrektoriatu i, pokrewny mu, styl empire (pierwszego cesarstwa, w odróżnieniu od stylu drugiego cesarstwa z czasów panowania Napoleona III). Obok nich wykrystalizował się kierunek, którego początki sięgają co najmniej do ostatnich trzech dekad XVIII wieku. Mowa tu o neoklasycyzmie francuskim, zwanym też stylem Ludwika XVI. Ta francuska odmiana najbardziej w Europie poddała się oświeceniowemu racjonalizmowi. We wnętrzach panowało jeszcze rokoko, lecz stopniowo ustępowało miejsca bardziej powściągliwemu stylowi Ludwika XVI. Do końca monarchii nie ustawała moda na krajobrazowe parki typu włoskiego czy angielskiego, bądź też sielankową rustykalność. Na surowość przedrewolucyjnego neoklasycyzmu francuskiego, obok odkryć w południowych Włoszech, wpłynęły również pisma JJ. Rousseau i Denisa Diderota oraz encyklopedystów
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francuskich. Nie było zbiegiem okoliczności, iż dzieło Jacques‘a Germaina Soufflota, czyli paryski kościół Ste-Genevieve (nie należy mylić z Bibliotheque Sainte-Genevieve), którego budowa zaczęła się w 1757 roku i trwała do 1789 roku, w 1791 roku zamieniono na Panteon zasłużonych dla ojczyzny. W XIX wieku dwukrotnie przywracano świątyni funkcje sakralne, aby w końcu w 1885 roku ostatecznie przeznaczyć ją na mauzoleum narodowe. Do stylu Ludwika XVI zalicza się również, może dlatego, że był ulubionym miejscem królowej Marii Antoniny, pałacyk Petit Trianon. Zbudowany został w latach 1762-1764 dla faworyty Ludwika XV, markizy Jeanne Antoinette de Pompadour, kojarzonej powszechnie ze stylem i zmysłowością rokoka. A jednak Petit Trianon, uznany za najlepszą pracę Jacques‘a Ange'a Gabriela, odznacza się czymś jakże odmiennym od rokoka, czyli klasyczną prostotą form i doskonałością proporcji. W klasycystycznej oszczędności wyrazu architektury tego okresu posunie się dalej architektura francuska na gruncie budownictwa niejako administracyjnego, antycypując zjawisko określane, między innymi przez Winifrieda Nerdingera, mianem „architektury rewolucyjnej". Zapowiadały ją niektóre realizacje i projekty sprzed roku 1790 Claude‘a Nicolasa Ledoux. Do najbardziej znanych należą budynki zarządu salin królewskich w Arc-et-Senans pod Besanęon, pochodzące z okresu 1774-1779, oraz budynki paryskich rogatek celnych z lat 1785-1789, z których do dzisiaj zachowały się zaledwie cztery obiekty. Wszystkie te niewątpliwie oryginalne i nowatorskie budowle projektowane w myśl zasady, że funkcja kształtuje formę, odznaczają się wyjątkową ekspresją zredukowanego, uproszczonego lub też okrojonego antyku. Jest to antyteza sielankowego naturalizmu architektury ancien regimeu. Brutalny racjonalizm dzieł Ledoux był prologiem do pełnego patosu racjonalnego monumentalizmu Etienne-Louisza Boulleego, Jeana Jacques‘a Lequeu'a, Franęois Verly‘ego, Jacques‘a Pierre^ Gisorsa. Ich architektoniczne utopie, które pozostały wyłącznie w sferze szkiców i projektów, walnie wspierały jakobińską wizję, racjonalnie, idealnie jak maszyna zbudowanego i funkcjonującego społeczeństwa. Jak podkreśla David Watkin, po raz pierwszy w historii, architekturze powierzono zupełnie nową rolę jako jednego z narzędzi egalitarnej reformy społecznej. Ledoux, twórca niezrealizowanego projektu „idealnego miasta" Chaux (ok. 1780), która to koncepcja była natchnieniem rewolucyjnych architektów, w latach 1793-1795 aresztowany za to, że był kiedyś architektem królewskim, miał sporo czasu do przemyśleń nad społeczeństwem, którego bogiem miała być cnota obywatelska i rozum. Uciekł spod gilotyny dzięki upadkowi 9 thermidora dyktatury Maximiliena Franęois Marie de Robespierre‘a.

II. 21. Teatr anatomiczny, wnętrze. Paryż. J. Gondoin, 1769-1775

	
	
	
	
	
II.    22. Rogatka Barriere de la Villette. Paryż. C.N. Ledoux, 1785-1789
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Projekt Chaux Ledoux wystawił na widok publiczny w Paryżu w 1804 roku i zadedykował ... carowi Aleksandrowi I. Nie wiedzieć czemu jego prace zyskały miano architecture parlante, choć nie ma nic bardziej hermetycznego i niemego od wielu jego pomysłów, pełnych ponurej symboliki, a nawet skłonności do eklektyzmu. Przykładem może być rogatka Barriere de la Villette. Modus zredukowanego antyku pojawi się ponownie w latach trzydziestych XX wieku, głównie, jak to określa Andrzej Kazimierz Olszewski, w stylu 1937, i to zarówno w państwach totalitarnych, jak i demokratycznych, również za oceanem. Nie przyjmie się wszakże po 18 brumaire‘a roku VII Republiki, czyli 9 listopada 1799 roku, kiedy to generał Napoleon Bonaparte obali dyrektoriat, powoła konsulat, obejmie urząd pierwszego konsula, aby, na mocy plebiscytu, koronować się w 1804 roku na cesarza Francuzów. Bonaparte czynił wszystko co możliwe, aby zatrzeć w świadomości ludzkiej pamięć o rewolucji, o I Republice i terrorze jakobińskim. Twórcy rewolucyjnej architektury, nawet Ledoux, nie mieli więc szansy na jakiekolwiek zamówienia. I chyba do jedynego wyjątku należał Jacques Louis David, protoplasta nowoczesnego akademizmu w malarstwie. Jego pełna patosu i heroizmu twórczość była dla stworzonego przez Napoleona I nowego stylu wręcz niezastąpiona. Styl empire był bowiem naturalną konsekwencją powstania nowej monarchii i jej kolejnych mutacji. Sam cesarz koronował się na króla Włoch. Był to czas fantastycznych awansów i zawrotnych karier. Korony królewskie włożyli bracia cesarza: Józef Napoleon w Neapolu (a potem w Hiszpanii), Hieronim w Westfalii, Ludwik w Holandii. Dzięki Napoleonowi I królewską purpurę otrzymali: Jean Baptiste Bernadotte w Szwecji jako Karol XIV Jan oraz Joachim
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Murat, marszałek Francji i słynny dowódca kawalerii Wielkiej Armii, w Neapolu, po ustąpieniu Józefa, jako Joachim I Napoleon. Nowe imperium wymagało nowego dworu i stosownego doń ceremoniału i etykiety oraz oczywiście

	
	
	
	
II.    23. Świątynia Rozumu, projekt. E.-L. Boullee, ok. 1792
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II.    24. „Napoleon I w stroju koronacyjnym". F. Gerard, 1810









nowej arystokracji, rzecz prosta pozbawionej już praw feudalnych. Nowożytny cezar nadawał zatem tytuły książęce, tytuł barona cesarstwa, ustanowił nową heraldykę i odznaczenia (Legia Honorowa) i inne godności honorowe, zaś wybrańcy zobligowani byli do pędzenia życia na wysokiej stopie. Dwór cesarski zasłynął z niesłychanego przepychu, nie zawsze jednak, jak oceniali współcześni, w najlepszym guście. Jednym słowem Bonaparte tworzył nową tradycję, która to praktyka stanie się jedną z fundamentalnych metod postępowania w sztuce i architekturze doby historyzmu. Empire bowiem jest kolejną fazą, po stylu dyrektoriatu a la greccjue, neoklasycyzmu francuskiego a zarazem najbardziej przesyconą eklektyzmem, tak mocno związanego z historyzmem. Z dyrektoriatu styl I Cesarstwa zaczerpnął i kontynuował szczególnie, co się tyczy archi


tektury wnętrz, motywy pompejańskie i egipskie. A i te ostatnie związane były z owianą legendą wyprawą Bonapartego do Egiptu, a moda wkrótce przerodziła się w styl. Bonaparte tworzył nową tradycję już jako pierwszy konsul, którym został w 1799 roku, ale styl empire zapoczątkowała pierwsza żona Napoleona Bonapartego, Józefina de Beauharnais, później cesarzowa. Otóż w latach 1800-1802

II. 25. Herb barona cesarstwa Jeana Dominique'a Larreya osobistego chirurga Napoleona I, od 1810 r.
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II.    26. Sypialnia cesarzowej Józefiny. Malmaison. Ch. Percier, P.-F.-L. Fontaine, 1800-1802
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zaangażowała do przebudowy i przeprojektowania wnętrz pałacu Malmaison dwóch architektów, a zarazem dekoratorów wnętrz: Charles7 a Perciera i Pierre--Franęois-Leonarda Fonta-ine‘a. Za ich przyczyną wnętrza pałacu, a zwłaszcza sypialnia Józefiny, stały się wizytówką stylu. Owa sypialnia nawiązywała do rozwiązania zastosowanego przez Fran-ęois-Josepha Belangera, który w 1777 roku dla hrabiego d'Artois (późniejszego króla Karola X) zaprojektował sypialnię w kształcie namiotu w pałacyku Bagatelle w Paryżu. To marsowe rozwiązanie zdobyło powodzenie od czasu oszałamiających zwycięstw Bonapartego we Włoszech, któremu podczas kampanii towarzyszyła Józefina, a potem jako cesarzowa wprowadziła nowy styl do przebudowywanych wnętrz w Luwrze, Tuileries, Compiegne, Saint-Cloud i Fontainebleau. Z poręki cesarzowej nadwornymi architektami Napoleona I stali się Percier i Fontaine, para nierozłącznych druhów, którzy stworzyli architektoniczne dziedzictwo efemerycznego cesarstwa. Napoleon I ze wszystkich sił, jak już mowa była, starał się zatrzeć jakobińskie i republikańskie ślady u progu swej kariery. Z całą świadomością tedy wybrał dla swej architektury modus antyku rzymskiego i to w dodatku z okresu cesarskiego, a nie republikańskiego Rzymu. Tak zatem odżyła tu Winckelmannowska faza „naśladownictwa". Z jednej strony w tej architekturze dominuje dążność do heroicznego monumentalizmu, ścisłej symetrii i surowości form architektonicznych, z drugiej zaś strony — świadoma skłonność do wybujałego, a zarazem pełnego historycznej i politycznej alegorii dekoracjonizmu, w postaci przedstawień figuralnych, symboli i atrybutów władzy uniwersalnej i bogatej ornamentyki. Tę właściwą już architecture parlante komponowały pospołu: uskrzydlone postacie geniuszów i bóstw, lwy, sfinksy, chimery, cesarskie orły w wieńcach dębowych lub laurowych, liry i harfy, girlandy z kwiatów i owoców, wazy, medaliony, rogi obfitości, panoplia, trofea bądź inne znaki różnych rodzajów broni, pszczoły (Merowingów) i monogramy „N". Napoleon I musiał stworzyć nowe symbole i insygnia władzy cesarskiej, bowiem zerwanie z dawną rojalistyczną tradycją było naturalną koniecznością dziejową. Nawet gdyby chciał skorzystać z regaliów ancien regimeu, to było to niemożliwe, ponieważ zostały one zniszczone podczas rewolucji, a pozostałe po nich złoto i klejnoty zwędził Georges Jacques Danton. Trzeba było zatem odnieść się do bardziej odległej i raczej legendarnej, i neutralnej przez to, tradycji. Stąd owe pszczoły Merowingów, dynastii panującej w państwie Franków w V-VIII wieku. Jako że Frankowie za czasów Merowingów, a potem Karolingów, panowali również w Bawarii i Turyngii, a za panowania Karola Wielkiego opanowali poza tym zachodnie Niemcy, Górną Saksonię i Austrię, i północne i środkowe Włochy, wybrana wczesnośredniowieczna symbolika miała za zadanie potwierdzać również uniwersalne roszczenia cesarza Francuzów.
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II. 27. Sala tronowa. Fontainebleau. Ch. Percier, P.-F.-L. Fontaine, 1804


Imperialne ambicje Bonapartego ewokować miał Łuk Triumfalny na paryskim placu de L'Etoile (ob. Charles de Gaulle) trzeciego, obok Perciera i Fontaine‘a, kreatora stylu, architekta Jean Franęois Chalgrina, nieco mniej znanego, ale za to najbardziej znanego symbolu empiru. Prace nad Łukiem rozpoczęto w 1806 roku, kilkakrotnie przerywano i ostatecznie zakończono w 1836 roku, za panowania Ludwika Filipa I. A wraz z rozszerzaniem się wpływów Napoleona I na Europę, empire, głównie co się tyczy architektury wnętrz, był adaptowany zgodnie z lokalną czy regionalną odmianą klasycyzmu. W Niemczech w pewnym stopniu inspirował biedermeier, a w Polsce — styl Księstwa Warszawskiego, zaś po 1815 roku wnętrza w Królestwie Polskim i Rzeczypospolitej Krakowskiej. W architekturze natomiast, jedynym jego odpowiednikiem był równie monumentalny i heroiczny petersburski, czy też rosyjski empire doby panowania Aleksandra I. Do dziś prace takich architektów, jak: Adrian Dimitrjewicz Zacharów, Carlo Iwanowicz Rossi, Andriej Nikiforowicz Woronichin, Giacomo Quarenghi, Wasilij Pietrowicz Stasow, Thomas de Thomon, Augustę Ricard de Montferrand, tworzą kolekcję nadającą miastu nad Newą jego niepowtarzalny charakter.

Architekturze rewolucji i wojen napoleońskich poświęcono sporo miejsca z kilku bardzo ważnych powodów. Zazwyczaj w pracach na temat historyzmu pomija się ten okres, ponieważ zalicza się go do neoklasycyzmu, co czyni przykładowo Dieter Dolgner. Stanowisko takie jest w zasadzie słuszne, choć w nauce francuskiej sztuka i architektura empiru uważana jest za fragment szeroko rozumianego romantyzmu. Takie podejście spotkać można na kartach Encyklopedii romantyzmu autorstwa Francisa Claudona et al. (tłumaczenie polskie, Warszawa 1992). Notabene w nauce francuskiej termin ‘historyzm’ jest dość rzadko stosowany. Zaś pod pojęciem romantyzmu rozumie się tak twórczość Ledoux, co do pewnego stopnia można wytłumaczyć, jak i niektóre przykłady działalności Karla Friedricha von Schinkla, np. gmach berlińskiej Bauakademie (1831-1836), obiektu powszechnie uważanego za rudymenta modernizmu w architekturze, który również z uwagi na swą funkcję z romantyzmem miał niewiele wspólnego. W polskiej historii sztuki dość długo nie doceniano roli rewolucji i wojen napoleońskich w kształtowaniu się historyzmu w XIX wieku, na co pierwsza wskazała Zofia Ostrowska-Kębłowska. Trzeba również odnotować opinie bądź ujęcia całkowicie odwrotne. Claude Mignot, autor poczytnego dzieła (kilka wydań w języku francuskim i niemieckim) Architektura dziewiętnastego stulecia, poświęconego historyzmowi i eklektyzmowi, o architekturze empiru napomyka zaledwie w kilku zdaniach, a o kościele La Madeleine w Paryżu (arch. Pierre Alexandre Vignon, 1807-1813) i to wyłącznie w kontekście neoklasycyzmu Leo von Klenzego. Jednakże obecnie nikt już nie kwestionuje doniosłości wydarzeń lat 1789-1815, kształtujących kulturę europejską w dobie historyzmu i tym samym jej pluralistyczną architekturę.

Rodząca się już od początku panowania Bonapartego legenda napoleońska dała impuls do pojawienia się postaw i idei romantycznych, które przerodzą się w kulturę romantyzmu obecną niemal powszechnie w Europie do ok. 1860 roku. Romantyzm jest pojęciem nader nieokreślonym i wewnętrznie sprzecznym. Maria Janion zauważa, że konserwatywni romantycy nierzadko posługiwali się, „romantycznie" formułowanymi ideałami zaczerpniętymi od rewolucjonistów, a liberałowie ideami czy hasłami odwołującymi się do tradycji. XIX-wieczny romantyzm różnił się od swego preromantycznego protoplasty przede wszystkim tym, że krystalizował się u swego zarania w warunkach dalekich od romantyzmu. Przed rewolucją dzieła filozofów racjonalistów czytane były przez zamożne i oświecone warstwy w sielankowych warunkach, w otoczeniu natury, i traktowano je bardziej lub mniej serio. W czasie rewolucji racjonalizm stał się doktryną nowej świeckiej religii, z wszystkimi jej strasznymi okrucieństwami. Gdy ustały, naturalną koleją rzeczy rodziły się zachowania odreagowujące, co zresztą doskonale ilustruje moda i ubiór owych czasów. Dyrektoriat zasłynął swobodą obyczajów, pewna frywolność towarzyszyła konsulatowi, powaga i dostojność — I Cesarstwu. Jego upadek wyzwolił różne nastroje, głównie refleksji i melancholii, i coś w rodzaju postaw anty-racjonalistycznych. Pomijamy tu płaszczyznę polityczną, gdzie manifestowały się postawy reakcyjne, dążące do powrotu do stanu sprzed rewolucji. Natomiast w sztuce romantyzmu ów dystans i sceptycyzm wobec racjonalizmu przejawiał się najogólniej następującymi cechami: uczuciowością, wrażliwością, postępowaniem intuicyjnym przeciwnym działaniu czysto rozumowemu, indywidualizmem i subiektywizmem, nieuznawaniem reguł i przepisów, a zwłaszcza wyzwoleniem się spod rygorów klasycyzmu, i swobodnym stosowaniem ekspresyjnych środków wyrazu. Do tych cech, w ślad za Anną Sieradzką, można dorzucić jeszcze: racjonalizmowi i oświeceniowej indyferencji przeciwstawiano religijność, duchowość; uniwersalizmowi — wzrost poczucia narodowego i propagowanie rodzimości; gloryfikacji człowieka — uwielbienie natury. Patriotyzm starano się wzmocnić odwoływaniem się do, nader często, mitycznej przeszłości, niekiedy zaś w romantycznym nastroju melancholii towarzyszącej rzeczywistości na gruzach starego świata uciekano się do wzorów orientalnych i egzotycznych. Nie każde dzieło, które powstało w duchu romantyzmu wyposażone zostało we wszystkie te cechy. Charakteryzują one głównie plastykę. Epoka romantyzmu wykształciła swą sztukę, ale nie wykształciła własnego stylu. W architekturze romantyzm reprezentowały histo-ryzm i eklektyzm, co nie oznacza, że każdy przejaw historyzmu i eklektyzmu jest jednocześnie wyrazem romantyzmu. W plastyce romantyzm funkcjonował wszak obok akademizmu, któremu pod względem metody architektura była bardzo bliska. Wspólne było zainteresowanie historią, dążenie do dramatycz-ności, poszukiwanie wielkości i wzniosłości, fascynacja przeszłością, niekiedy dążenie do wywołania zagadkowości i tajemnicy.

W rozwoju architektury historyzmu szczególnie ważną rolę odegrały te cechy romantyzmu, które nawiązywały do ogólnoeuropejskich nastrojów narodowo-patriotycznych, a także wpływająca na nią aura nowej religijności. A źródeł XIX-wiecznego historyzmu należy upatrywać głównie w Niemczech, które w tej dziedzinie sztuki zajęły miejsce pierwszorzędne, choć nie jedyne. Tamże też powstały najważniejsze dzieła teoretyczne z zakresu estetyki i teorii architektury historyzmu. Jak już była mowa, Austria przekonała się o wojskowym geniuszu Korsykanina. Po serii zwycięstw we Włoszech, już na terytorium Rzeszy, pod Ulm i Austerlitz w 1805 roku doznaje miażdżącej klęski. Napoleon I rozpoczyna własne rządy w Niemczech Zachodnich i Południowych, znosi dawne księstwa i wolne miasta, tworzy Związek Reński i nieco później nowe królestwa, jak: królestwo Westfalii, Bawarii, Saksonii itd., nakłada kontrybucje, obala uświęcone zwyczaje, słowem gospodaruje jak w krajach podbitych. Ostatnim bastionem oporu pozostają Prusy, które ulegną Bonapartemu w wielkich bitwach pod Jeną i Auerstedt w 1806 roku. Bonaparte po ucieczce Fryderyka Wilhelma III do Królewca rezyduje na Zamku Berlińskim. Wodzem był nieprzeciętnym, ale politykiem miernym. Miast zlikwidować państwo pruskie, pozwolił mu egzystować i przeprowadzić gruntowną reformę wewnętrzną i wojskową. Owa znakomicie przeprowadzona przebudowa państwa była częścią ruchu oporu niemieckiego — już nie pruskiego! — ruchu wyzwoleńczego. Podczas gdy cesarz Austrii, król Saksonii i król Bawarii wchodzić będą w alianse z cesarzem Francuzów (ich armie wezmą udział w wyprawie na Moskwę w 1812 roku), Prusy powoli przejmowały na siebie wiodącą rolę w oswobodzeniu Niemiec. W 1813 roku armia pruska będzie decydującym czynnikiem w bitwie narodów pod Lipskiem, czyli początkiem końca kariery Bonapartego. W 1815 roku pod Waterloo feldmarszałek Gebhard Leberecht von Blucher ostatecznie przechyli szalę zwycięstwa na rzecz antynapoleońskiej koalicji. To przodujące miejsce pruskiej monarchii w oporze przeciw uniwersalnym ambicjom Napoleona I stworzyło historyczne fundamenty pod przyszłe przywództwo w dziele zjednoczenia Niemiec, która to idea umacniała się w dobie wojen napoleońskich. Tej idei, jak już była mowa, dotrzymywała kroku elita artystyczna Niemiec.

Królestwo Pruskie było stosunkowo młode, bo powstało w 1701 roku, jednak wywodziło się z połączonego przez Hohenzollernów elektoratu Marchii Brandenburskiej, gdzie panowali od 1192 roku, z Prusami Wschodnimi, w których panowali po sekularyzacji Zakonu Krzyżackiego, ściślej rzecz biorąc Zakonu Szpitala Najświętszej Marii Panny Domu Niemieckiego po 1525 roku. Przeto w przeciwieństwie do cesarza Francuzów, Fryderyk Wilhelm III, zamiłowany zresztą klasy cysta, nowej tradycji nie potrzebował tworzyć. Chodziło bardziej o odtwarzanie i ekspozycję dawnej, nieco legendarnej jedności niemieckiej w dobie średniowiecza. Siłą rzeczy zainteresowanie skupiło się zwłaszcza na gotyku, który jawił się wszystkim jako styl narodowy, zaś później próbowano uzurpować sobie, że jest to styl w ogóle niemiecki. O konkretnych przykładach architektury neogotyckiej tworzonej w przekonaniu, że gotyk jest emanacją niemczyzny będzie mowa w części szczegółowej. Tymczasem pozostańmy przy dwu, jakże wymownych, wydarzeniach ilustrujących atmosferę epoki. Jeszcze przed rewolucją we Francji Soufflot i Jean-Nicolas Laugier, dla przykładu, zachwycali się wzniosłością konstrukcji gotyckich, zaś w Niemczech poetyką i tajemniczością średniowiecznych sklepień fascynowali się Johann Wolfgang Goethe, Johann Herder, Johann Georg Foster. Wszakże to właśnie Goethe najmocniej podkreślał narodowy charakter gotyku i jego chrześcijańską wymowę. W niewiele lat później, już w romantyzmie, stawiać się będzie chrze-ścijańskość gotyku w opozycji do „pogańskiego" antyku. Jest to doskonały przykład myślenia historycznego, które nadaje nowe treści i nowego ducha sztuce i architekturze kiedyś przebrzmiałej, towarzyszących formacji: ostatecznie
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i bezpowrotnie skończonej. A jednak niezależnie od takiego sposobu myślenia w XIX wieku powstawały świątynie chrześcijańskie projektowane w stylu neo-klasycystycznym. Z jednej strony jest to kolejny dowód, że neoklasycyzm nie należy do historyzmu, a z drugiej strony — kto powiedział, że historyzm był tendencją matematycznie logiczną i estetycznie konsekwentną, skoro wywodził się z romantyzmu. Rewiwalizm antyku i średniowiecza był na gruncie romantyzmu komplementarny, zwłaszcza co się tyczy architektury. Oto Foster — oświeceniowy racjonalista, Goethe — klasycysta i Friedrich Schlegel — przywódca wczesnych romantyków, dołączyli i entuzjastycznie poparli grono aktywistów na rzecz ukończenia katedry kolońskiej. Jej budowę rozpoczęto w 1248 roku i przerwano w 1560 roku, w czasach wojen religijnych. Sprofanowana przez wojska francuskie z wolna stawała się czymś w rodzaju symbolu. Inicjatywę ukończenia świątyni, według częściowo zachowanych planów, podjęli bracia Melchior i Sulpiz Boisseree. Już w 1808 roku podjęli oni szerokie prace inwentaryzatorskie, a dzięki audiencji u następcy tronu, późniejszego Fryderyka Wilhelma IV, w 1813 roku, uzyskali poparcie monarchy trwające aż do końca jego panowania. Warto wspomnieć, że Fryderyk Wilhelm IV był człowiekiem głęboko wykształconym, uzdolnionym architektem-amatorem, a jego protegowanym i przyjacielem był von Schinkel. Zainteresował on następcę tronu Malborkiem, gdzie za jego wsparciem rozpoczęto pierwsze prace konserwatorskie. W 1813 roku król Fryderyk Wilhelm III ustanowił we Wrocławiu nowe odznaczenie wojskowe — Krzyż Żelazny. Jego wzór zaprojektował von Schinkel, nawiązując do barw, znaków i insygniów Zakonu Krzyżackiego. Nie był to żaden gest antypolski, a złą sławę to cenione odznaczenie zawdzięcza dzisiaj hitlerowcom. Ale wówczas miało ono również wyrażać ogólnochrześcijański charakter wojny przeciwko Bonapartemu, jako krzewicielowi laickości władzy. A jednocześnie ów order był alegorią kontynuacji i związku między średniowiecznym państwem zakonnym a oświeceniowymi fryderycjańskimi Prusami (gwiazdy orderowe weszły w użycie w czasach baroku) i rodzajem drogowskazu ideowego na przyszłość — tradycji i nowoczesności.

Tak zatem, powtórzmy raz jeszcze, estetyka XIX-wiecznego historyzmu rodziła się w warunkach, kształtowanych również przez czynniki pozaartystyczne, na które wtórnie wpływ miała sztuka i zainteresowanie starożytnic-twem, do którego zaliczano także średniowiecze. Wielkim przełomom dziejowym zawsze towarzyszyła nowa filozofia, teoria sztuki i nowa sztuka, mimo że uciekała się ona, szczególnie w architekturze, do form i rozwiązań eklektycznych. Jednak dopiero wiek XIX stworzył teoretyczne podstawy historyzmu, którego eklektyzm, rozumiany głównie jako naśladownictwo, a nie jako hybry-dacja stylu, znalazł naukowe uzasadnienie. Wprawdzie pod koniec XVIII wieku Friedrich Schlegel pierwszy, chronologicznie rzecz ujmując, użył terminu ‘historyzm’ i to w kontekście architektury gotyckiej, czyli historycznej, a nie historyzującej, jednak określenie to pojawi się w XIX wieku głównie w estetyce i filozofii oraz samej nauce o historii. W latach trzydziestych tego stulecia sięgnie do niego Ludwig Feuerbach, a w latach pięćdziesiątych stosować będą historyzm w swych pismach Immanuel Hartmann Fichte, czy Carl Prantl. Z końcem XIX wieku wyrażeniem historyzm operuje Karl Werner w pracy poświęconej Giambattiście Vico i jego filozofii, której jednym z kamieni węgielnych było przekonanie, że rozum ludzki zna tylko jedną rzeczywistość — historię, gdyż właśnie człowiek ją tworzy. Historyzm interpretowany był przez teoretyków reprezentujących bądź to intelektualno-artystyczny genre epoki, bądź przedstawicieli tej czy innej dyscypliny naukowej. Z grubsza biorąc, w wieku XIX narodziły się następujące rodzaje historyzmu: romantyczny (F. Schlegel, IW. Kierejewski), zakładający, iż proces dziejowy jest podstawowym przejawem „ducha narodu", zaś tradycja pełni fundamentalną rolę warto-ściotwórczą; idealistyczno-materialistyczny (Georg Wilhelm Friedrich Hegel), którego podstawowym założeniem była dialektyka historii; pozytywistyczno--naturalistyczny (Herbert Spencer) utrzymujący, że proces historyczny jest wynikiem ewolucji gatunku ludzkiego, a społeczeństwo przemysłowe jest najwyższym etapem w rozwoju kultury; marksistowski (Karol Marks, Fryderyk Engels) traktujący rozwój społeczeństwa i kultury jako rezultat walki klas, a społeczeństwo komunistyczne miało stać się najwyższą i najdoskonalszą fazą ewolucji ludzkości.

Wszystkie te kierunki historyzmu i ich animatorzy mieli wpływ na rozwój sztuki i architektury wieku XIX z reguły pośredni, jako współtwórcy kultury umysłowej owego stulecia. Bliższy praktyce architektonicznej, aczkolwiek doktryny artystycznej nie stworzył, był, między innymi, J.G. von Herder, który wskazywał na prawo każdego narodu do pielęgnacji własnej odrębności historycznej i tożsamości kulturowej oraz do poszanowania niezależności bytu i uniwersalności każdej epoki. Ten wątek kontynuował Wilhelm Wackenroder, dowodzący równoprawności kulturo- i narodowotwórczej antyku i gotyku. Podkreślał szczególnie rolę gotyku jako dokumentu i świadectwa narodowego oraz źródła sztuki rodzimej. Był zwolennikiem mieszania różnych gatunków stylowych dla wzmocnienia wymowy sztuki narodowej. Friedrich Tieck rozwinął myśl Wackenrodego, akcentując łączność sztuki z przeszłością, ziemią ojczystą i religią. Próbę usystematyzowania pojęcia podjął F. Schlegel, którego pogląd na historyzm zasadzał się na sformułowanym przezeń stwierdzeniu, że „każdy w przeszłości znajduje to, czego sobie życzy, przede wszystkim odnajduje tam siebie samego". Ta paremia stosuje się nie tylko do postaw artystycznych, ale i politycznych w XIX wieku. Wszystkie te nowe imperia, nowe królestwa (bądź też stare, poddane rewitalizacji) nowe fortuny czasów rewolucji przemysłowej itd., wszystkie one w swej estetycznej oprawie zwracały się do przeszłości, aby tamże znaleźć swój wybrany czy wymarzony pierwowzór. A w owych czasach zachowanie się sfer wyższych było z kolei wzorem postępowania warstw społecznie niższych.

Wśród myślicieli kreujących bądź dokonujących wykładni idei histo-ryzmu, najbliższy sztuce i praktyce architektonicznej był G.W.F. Hegel, twórca własnego systemu filozoficznego, utożsamianego z historyzmem w ogóle. Jego poglądy ukształtowały umysłowość inteligencji na wiele pokoleń, a wpływ heglizmu odczuwany był jeszcze w latach pięćdziesiątych XX wieku. Stworzony przezeń układ myślowy i metoda obejmowały również wykłady o estetyce (1818), które cieszyły się ogromną popularnością niemal do końca XIX wieku. Takie Heglowskie pojęcia jak: fenomenologia ducha, duch historii i filozofii itd., ściśle wiązały się ze sztuką i pojęciem w niej stylu. Ernst Hans Gombrich przykładowo podkreślał u Hegla jego stanowisko w sprawie relacji między stylem a historią. Styl bowiem miał równać się wartościom wyrazu artystycznego tworzywa, zgodnie z przekonaniem, że styl stanowi wykładnik znaczeniowej zawartości dzieła sztuki. Styl byłby zatem synchroniczną charakterystyką wszelkiej działalności twórczej poszczególnych grup etnicznych czy rasowych, narodów, odbywającej się w określonym czasie historycznym. Otóż tego rodzaju stanowisko mogło zawierać ogólnoeuropejskie przesłanie, ale skierowane było do społeczeństwa niemieckiego, pamiętać należy bowiem, że filozofia Hegla wpłynęła na rozwój niemieckich doktryn prawa państwowego i w gruncie rzeczy nie była nacjonalistyczna, a jednak w trzydzieści lat po jego śmierci zasadniczo zaważyła na rozwoju niemieckiego szowinizmu. Co się jednak tyczy sztuki, również tej po 1871 roku kiedy rozpoczęła się nacjonalistyczna histeria, to jej rolę według Hegla ująć można podążając śladem rozumowania Piotra Krakowskiego: „Styl byłby zatem w myśl jeszcze romantycznych, a ostatecznie sprecyzowanych przez Hegla (Filozofia dziejowa, 1837) przesłanek, wyrazem wspólnej postawy duchowej, rezultatem kształtowania się „ducha świata" poprzez czyny i losy narodów i państw. Podkreślona zostaje więc w sposób jednoznaczny wzajemna zależność między taką czy inną społecznością a stylem. W ten sposób dochodzi do szczególnego holizmu. Doprowadziło to ostatecznie różne szkoły i orientacje w historiografii — między innymi w historii sztuki — do koncepcji Geistesgeschichte. Tego rodzaju postawa znajduje także swój wyraz w definiowaniu stylu w wieku XIX."

Jednak na architekturę bezpośredni wpływ mieli wielcy kreatorzy budownictwa historyzmu, którzy sami parali się piórem i pozostawili po sobie sporą spuściznę teoretyczną, w której odnajdujemy ogromne oddziaływanie wspomnianych myślicieli. W dziełach von Schinkla, von Klenzego, Gottfrieda Sempera, spotykamy wiele odniesień do estetyczno-filozoficznego historyzmu, a także do eklektyzmu jako metody w sztuce, atoli ani myśliciele, ani architekci, konkretnej doktryny artystycznej historyzmu nie sformułowali, co, rzecz prosta, nie neguje zasadniczej roli filozofii niemieckiej owych czasów, w kształtowaniu poglądów architektów. Przykładowo w kwestii eklektyzmu, który towarzyszyć będzie tak romantyzmowi, jak i pozytywizmowi po około 1860 roku, już w latach dwudziestych i pięćdziesiątych XIX w. wypowiadał się Hegel, a następnie I.H. Fichte, autor między innymi opiniotwórczych, przepojonych patriotyzmem Mów do narodu niemieckiego. Ich stanowisko w sprawie eklektyzmu miało wyraźnie celowościowy (teleologiczny) charakter o równoczesnym narodowym zabarwieniu i ideowej wymowie. K.F. von Schinkel, podążając według tych wskazań, stawiał architekturze we współczesnych mu Niemczech zdecydowane zadania wychowawcze i ogólnospołeczne. Do zjednoczenia Niemiec pozostało jeszcze wiele czasu, ale na gruncie niemieckiej kultury romantyzmu, między innymi architekturze jawiła się myśl o nowym, wprawdzie konstruowanym na bazie dawnych stylów, ale narodowym, adekwatnym do zmienionej rzeczywistości po 1815 roku, stylu. Von Schinkel upatrywał nowy styl w stopieniu dwóch przeciwstawnych sobie epok — antyku i średniowiecza. Klasycyzm i gotyk uważał za dwa skrajne, ale jednakowej i najwyższej rangi bieguny architektury. Ich twórcza synteza doprowadzić miała do nowej stylistycznej jedności. Przeto neostyle nie były prostym naśladownictwem dzieł architektury dawno minionej, ale były świadomym przesłaniem mającym kształtować własną epokę. Jednocześnie jednak historyzm można obserwować ex post jako „wyraz swego czasu", jako architekturę społeczno-kulturowego krajobrazu, w którym życie toczyło się według przyjętych wówczas reguł i obyczaju.

Również L. von Klenze w poszukiwaniu nowego stylu epoki, ale zakorzenionego w historii, pragnął połączyć grecki antyk z północnowłoskim renesansem, przez co jego syntezy były daleko mniej synkretyczne. Tym twórczym inicjatywom przyklaskiwali, wspierali, a nawet je inicjowali liczni niemieccy monarchowie, jak na przykład w Bawarii: Ludwik I, Maksymilian II i Ludwik II; w Prusach: Fryderyk Wilhelm IV, a następnie cesarze niemieccy, jak: Fryderyk III, Wilhelm II. Ich zaangażowanie w dzieło architektury pozostawiło trwały ślad w historii sztuki w postaci przyjętych określeń takich jak „styl maksymiliański" bądź „styl wilhelmiński". Dzięki silnie rozwiniętej teorii i zainteresowaniu ośrodków politycznych (o innych aspektach będzie mowa W części szczegółowej) architektura historyzmu i eklektyzmu rozwinęła się w Niemczech najbujniej.

Z teoretyków w innych krajach europejskich, a mowa tu przede wszystkim o nazwiskach najgłośniejszych, wymienić należy Jeana Nicolasa Louisa Davida Duranda, Eugene Emmanuela Viollet-le-Duca, Augustusa Welby Northmore‘a Pugin. Durand, uczeń Boulleego, był wybitnym przedstawicielem francuskiego racjonalizmu klasycystycznego, zaś jego pisma teoretyczne zyskały popularność nie tylko na zachodzie Europy, ale również w Polsce i Stanach Zjednoczonych. Niezależnie od swego scientyzmu Durand umocnił przekonanie, w tym także romantyków, o równoprawności dawnych stylów historycznych. Viollet-le-Duc, wybitny architekt teoretyk i praktyk oraz konserwator zabytków, swoimi pracami nad restauracją gotyckich katedr, zamków i miasteczek walnie przyczynił się, obok Wiktora Hugo, do spopularyzowania kultury średniowiecza we Francji. Warto zwrócić uwagę, że nastąpiło to we Francji dopiero około połowy XIX wieku, podczas gdy w Niemczech popularność architektury wczesnochrześcijańskiej, romańskiej i gotyckiej ujawniła się o mniej więcej ćwierć wieku wcześniej. Francję ominęła też, w zasadzie, pierwsza faza neogotyku, czyli tzw. dekoracyjna, stanowiąca formalne nawiązanie do gotyku, operująca luźno elementami stylu, wynikająca z przesłanek emocjonalnych i estetycznych oraz mająca wywoływać umowne skojarzenia ideowe, którą cechowała swoboda w posługiwaniu się ograniczonym zasobem form gotyckich, łączonych niekiedy z motywami antycznymi i orientalnymi, często przy zachowaniu klasycznych zasad kompozycyjnych. I druga faza, tzw. strukturalna, którą we Francji reprezentował Viollet-le-Duc, a która odznaczała się pogłębieniem znajomości istoty treściowej i zasady konstrukcyjnej gotyku, opartej na podstawach naukowych. Ta faza, datowana na około 1840 w związku ze schyłkiem romantyzmu i początkiem pozytywizmu, odznaczała się bardziej twórczą interpretacją tego neostylu w ścisłym związku z rozwojem historii sztuki i konserwacji zabytków. W Anglii do prekursorów neogotyku w duchu strukturalnym należał A.W.N. Pugin. Był podobnie jak Viollet-le-Duc zwolennikiem purystycznego odtwarzania albo też tworzenia neogotyku. Pozostawił po sobie wiele dzieł architektonicznych, które stały się wzorcowymi w krajach anglosaskich i w Niemczech. Sporo też publikował, a przez podkreślenie znaczenia konstrukcji i materiału torował drogę nowoczesnemu pojmowaniu architektury.

Współtwórcami recepcji historyzmu w Polsce byli, między innymi, Ch.P. Aigner, Stanisław Kostka Potocki, Sebastian Sierakowski, Adam Idźkow-ski, Józef Kremer, Jan Sas-Zubrzycki i inni. Ich wkład w rozwój architektury polskiej XIX wieku był niezastąpiony, zwłaszcza za sprawą publikowanych przez nich wzorników bądź przewodników po architekturze dawnej. Oparte były one na zachodnich tego rodzaju publikacjach. Same wzorniki nie były niczym nowym, spotkać je można było już w starożytności, średniowieczu i renesansie. Co się tyczy neogotyku w interesującej nas epoce, pokazały się pierwsze w Anglii, w połowie XVIII stulecia, i praktyka ta była szeroko stosowana na kontynencie aż niemal do początku XX wieku. W dobie romantyzmu wzorniki były raczej interpretowane niż kopiowane w procesie projektowania. Po rewolucji przemysłowej, w połowie XIX wieku i w okresie pozytywizmu, rola wzorników stała się bardziej służebna zwłaszcza w obliczu maszynowej i masowej produkcji form, elementów i detali architektonicznych, głównie z blachy i gipsu. Później mawiano z przekąsem o tym budownictwie jako o architekturze w „stylu gipsowym". Ale jak w przypadku każdego stylu, reprezentowany on był i jest, i będzie przez projekty i realizacje rangi najwyższej i oczywiście skromniejsze lub nader skromne mutacje dzieł pierwszorzędnych, zarówno jeśli chodzi o koncepcje jak, i jakość użytych materiałów, kwalifikacje wykonawców, które w końcu uzależnione są od finansowych możliwości zleceniodawcy.

Jednak większość architektów tworzących neostyle historyczne starała się w miarę indywidualnie traktować recepty rodem z przeszłości. Warto pamiętać, że ówczesne wykształcenie, nazwijmy je średnie, znacznie różniło się od dzisiejszego. W kształceniu młodzieży przeważały nauki humanistyczne, powszechnie wykładano język łaciński, a także grekę, przy czym ogromny nacisk kładziono na wiedzę o kulturze antycznej i starożytnej, czy też historię w ogóle. Stąd powszechna znajomość symboliki i alegorii historycznej, której tak pełno było w wystroju architektury owych czasów. Doskonale była ona zrozumiała zarówno dla architekta, jak i odbiorcy. Przeciętny inteligent i konsument architektury skłonny był częściej poszukiwać piękna w jej artystycznym wystroju, którego symbolikę rozumiał, niż w konstrukcji budowli i jej funkcjonalności. Dopiero później funkcja, co nie oznaczało zawsze funkcjonalności, stała się fetyszem. Postęp naukowo-techniczny jednakże powoli zmieniał to nastawienie. Również w kształceniu architektów pojawiły się zasadnicze przesunięcia akcentów. Nie wszędzie i nie jednocześnie wprawdzie, ale konsekwentnie wykładanie architektury przenosiło się z akademii sztuk pięknych do politechnik (termin pochodzi od greckiego polytechnos 'biegły w wielu sztu-kach'). Nadal celem była architecture parlante, ale nowe techniki budowlane z wolna wymuszały nowe podejście do architektury jako sztuki budowania, w którym na równi traktować zaczęto umiejętności artystyczne z umiejętnościami inżynierskimi, czego rezultatem była architektura przełomu XIX i XX stulecia. Secesja (Jugendstil, Art Nouveau) oraz styl ok. 1900 były, częściowym przynajmniej, rezultatem rewolucji przemysłowej i reorientacji artystycznej, której towarzyszyła, stojąca na przeciwnym biegunie wobec historyzmu filozoficznego, filozofia pozytywizmu. Romantyzm miał swoją filozofię historyzmu, kulturę materialną, sztukę i architekturę i tworzyły one dość zwartą i rozpoznawalną formację. Drugą połowę wieku XIX określono mianem „pary i elektryczności". Pod względem umysłowym zawładnęła tą epoką filozofia pozytywizmu, a właściwie tzw. drugiego pozytywizmu. Pierwszy bowiem pozytywizm pojawił się we Francji w pierwszej połowie XIX wieku, a reprezentował go Augustę Comte, który podążał drogą wytyczoną przez takich swoich wielkich poprzedników, jak Jean d'Alembert, David Hume, Pierre Simon de Laplace, Claude Henri de Saint-Simon. Filozofia pozytywna zakładała, najogólniej
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II. 29. Gwiazda (Blticherstern) orderu Krzyża Żelaznego, 1813

rzecz biorąc; postulat oczyszczania wiedzy pozytywnej z wszelkiej metafizyki; wartościowanie poznania ludzkiego zgodne z zasadami empiryzmu, fenomenalizmu, nominalizmu i normatywizmu; preferowanie eksperymentalnych i indukcyjnych metod w nauce; odrzucanie twierdzeń nie dających się zredukować do jednostkowej wiedzy empirycznej; ograniczenie zainteresowań do sfery empirycznie danych faktów naukowych oraz do poszukiwania odpowiedzi na pytanie „jak?", a nie zaś „dlaczego?". W Anglii myśl pozytywistyczną kontynuowali John Stuart Mili i Herbert Spencer. Wnieśli oni wielki wkład w filozofię społeczną, której początek dały pisma Comte'a, jednego z współtwórców nowoczesnej socjologii. U schyłku XIX wieku pojawia się rozwinięcie pozytywizmu w postaci empiriokrytycyzmu, który stworzyli, głównie, Szwajcar — Richard Avenarius i Austriak — Ernst Mach. Rzecz znamienna, że wśród najwybitniejszych zwolenników filozofii nauki zabrakło wybitnych uczonych niemieckich, podczas gdy w drugiej połowie, a zwłaszcza w ostatniej ćwierci XIX wieku Niemcy osiągnęły najwyższy w Europie poziom oświaty i nauki, wynalazczości i industrializacji. Pozytywizm zrodził się we Francji i miał tam długie korzenie historyczne — od czasów kartezjanizmu doby renesansu. Nawet francuski romantyzm był daleko mniej emocjonalny i mistyczny niż romantyzm polski czy niemiecki. Romantyzm znalazł swe odbicie w neostylach historycznych. Przeciwny emocjona-lizmowi, wybujałej ekstrawertycznej ekspresji pozytywizm zasadniczo wpłynął na kształtowanie się kultury umysłowej końca XIX i początku XX wieku, jednak jego związki ze sztuką były luźne, aczkolwiek na gruncie architektury widać pewne wpływy zarówno co się tyczy funkcjonalności budownictwa przykładowo mieszkalnego, jak i społecznej roli samej architektury. Myśl pozytywistyczna była jednym z istotnych elementów rodzącego się modernizmu, który rozkwitnie dopiero z początkiem XX wieku, zaś historyzm, głównie w architekturze będzie trwał niezmiennie do końca stulecia. I była to nadal architecture parlante, operująca ciągle systemem dobrze znanych znaków ikonologicznych. Nawet secesja, jak sama nazwa wskazuje przecież, chcąca oderwać się od histo-ryzmu, w większości opierała się na formie historyczno-eklektyzującej i tylko jej nurt florealny spełniał postulat odrzucenia form neostylowych. Secesję i późny historyzm wiązało odejście od dominującego dotąd alegoryzmu i przechodzenie ku symbolizmowi. Mimo deklarowanej opozycji wobec przeszłości, secesję z romantyzmem i neoromantyzmem lat osiemdziesiątych XIX wieku, po którym chronologicznie pojawiła się (trwała mniej więcej 1885-1905), łączyła skłonność w postaci predylekcji do średniowiecznej mistyki i wzniosłości gotyku, organicznego związku sztuki i natury, swobody i indywidualności

	
	
	
II.    30a. Panteon Walhalla. Okolice Ratyzbony. L. von Klenze, 1830-1842; b. Panteon Walhalla, fragment wnętrza. Okolice Ratyzbony. L. von Klenze, 1830-1842







w traktowaniu tematu i materiału. „Styl młodości" pierwotnie wyrażający entuzjazm i nadzieję, wkrótce przerodzi się w swoistą melancholię, w estetyczny antypozytywizm, dekadencję i poczucie wyczerpania intelektualnego oraz przeczucie nadciągającej zagłady. Przeczucie to spełniło się za sprawą I wojny światowej, która na całym świecie wszystko zmieniła. A jednocześnie historyzm i secesja towarzyszyły ostatnim trzem dziesiątkom XIX wieku, które znane są pod nazwą fin de siecle i belle e-pocjue. Warto też odnotować, że w florealnym, czyli prymarnym nurcie secesji utrzymana była głównie secesja francuska, belgijska, praska, wiedeńska i monachijska. Natomiast secesja berlińska była najbardziej zbliżona do histo-ryzmu.
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Secesja również nie porzuciła alegorii i symboliki, które tak bogato reprezentowane są we wszystkich nurtach historyzmu i eklektyzmu. We Francji, w malarstwie zwłaszcza, symbolizm wywodził się z poezji i muzyki, i oznacza konkretny kierunek sztuk plastycznych. Natomiast terminu 'symbolizm' używamy w pracy niniejszej w rozumieniu ogólnym bądź metodologicznym, czyli jako sposób traktowania historycznej treści dzieła. Przez symbolizm można tu przyjąć nie konkretny kierunek sztuki, jak choćby postimpresjonizm bądź nabistów, ale upodobanie do pewnej lub wybranej swobodnie przeszłości, którą nie jest, przykładowo, kanonicznie ujęta starożytność lub średniowiecze, lecz tradycja traktowana mniej historycznie, za to bardziej
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II. 31. Dworzec Główny, fragment. Lwów. W. Sadłowski, 1901-1903

w sposób nieokreślony, mityczny i legendarny. Ducha symbolizmu najlepiej określił Stephane Mallarme: „Człowiek obcujący z marzeniem przychodzi tu, aby mówić o umarłym". Nie chodzi tu o marzenie senne, będące również tematem głównie sztuk plastycznych, lecz o rodzaj mistycznej wspólnoty po-


między światem żywych



i umarłych w dobie pozytywistycznego myślenia, scjentyzmu i urbanizacji, sprzyjającym postawom indyferentnym lub laickim. Cytowane słowa wygłosił Mallarme w Belgii w 1890 roku, aczkolwiek tak pojmowany symbolizm przejawiał się w sztuce, poezji i muzyce o kilka dziesiątków lat wcześniej. Miał swoje odmienne oblicza, które różniły się dość zasadniczo. Owe marzenia, alegorycznie bądź symbolicznie wyrażane, różniły się wszak odmienną tradycją, która była przedmiotem interpretacji, a zwłaszcza metodą interpretacji i ich celem artystycznym i pozaartystycznym. Inaczej mówiąc, historyzm był celem drogi doń wiodącej, a zarazem wehikułem po niej podążającym. Weźmy dla przykładu dwa brzemienne w skutkach marzenia. Od czasu koronacji Napoleona I w 1805 roku w Mediolanie na króla Włoch, pojawiły się pierwsze ruchy polityczne, które miały skrystalizować rozbudzone przez Bonapartego nadzieje Włochów na zjednoczenie. Ostatecznie spełniły się one w 1861 roku, kiedy to w Turynie na króla zjednoczonej Italii koronował się Wiktor Emanuel II, a w 1871 roku ogłoszono Rzym stolicą państwa. Również Napoleon I rozbudził marzenia o zjednoczeniu Niemiec, w których wahano się co do przywództwa, czyli gdzie miał być ośrodek nowej państwowości — Wiedniu czy Berlinie? W 1866 roku pod Sadową, dowodzący armią pruską król Wilhelm I rozgramia armię austriacką. Pięć lat później, zadawszy armii francuskiej druzgocącą klęskę Wilhelm I zostaje proklamowany cesarzem niemieckim. Uroczystość odbyła się w Sali Lustrzanej

II. 32. Dworzec. Lizbona. J.L. Monteiro, ok. 1895

wielkiego pałacu wersalskiego. W sztuce włoskiej owe wydarzenia, które znacząco zmieniły układ sił w Europie poza okazjonalnymi dziełami, symbolika i alegoria historyz-mu wyrażająca realizację marzeń, zaznaczyła się w porównaniu ze sztuką niemiecką, daleko słabiej.
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Najwybitniejszym jej dziełem w architekturze jest dawny pomnik Wiktora Emanuela II w Rzymie (obecnie Ołtarz Ojczyzny) z 1884 roku, autorstwa Giuseppe Sacconiego. Mimo że, a może właśnie dlatego, iż architekt sięgnął w tym wypadku do rzymsko-imperialnych, czyli werna-kularnych wzorów, monument ten uznawany jest raczej zgodnie za przejaw neoklasycystycznego eklektycznego historyzmu.
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II. 33. Pomnik Wiktora Emanuela II. Rzym. G. Sacconi, 1884




Bardziej interesującym miejscem alegorii i symboliki w procesie sekularyzacji wyobrażenia religijnego (niekoniecznie chrześcijańskiego) lub aktualizacji wyobrażenia mitologicznego była sztuka XIX-wiecznych Niemiec, zwłaszcza po ostatecznym wyrugowaniu Austrii z Rzeszy i przejęciu kierownictwa w niej przez Prusy. W związku ze spełnieniem wieloletnich marzeń o jedności narodu, które to marzenia jednoczyły wszystkie warstwy społeczne, symbolika ogólnonarodowa była doskonale zrozumiana i aprobowana, zwłaszcza przez reinterpretację starego typu przedstawień (dzieł plastycznych o szczególnie dramatycznej narracji tematycznej). Jak wskazuje Maria Poprzęcka: „Monumenty [...] gmachy publiczne, jako przeznaczone do publicznego oglądania, miały być potocznie zrozumiałe, ujęcia zaś tradycyjne, zgodne z wizualnymi nawykami twórców i odbiorców, zdolne były tę zrozumiałość zapewnić. Ponadto bardziej godne i stosowniejsze w znaczeniu decorum wydawało się obrazowanie treści ogólnych poprzez formy alegoryczne, legitymujące się dostojnym rodowodem i budzące choćby niejasne skojarzenia ze sztuką dawną". Owo alegoryczno-symboliczne postępowanie w sztuce, które wielu dziełom architektonicznym i plastycznym nadawało charakter asocjacyjno-ewokacyjny prowadziło do eklektycznej bardziej niż nawet historyzującej architecture parlante, o specyficznym wydźwięku. Otóż wraz z wspomnianymi przemianami geopolitycznymi, niemiecki romantyczny patriotyzm po zjednoczeniu Rzeszy — jak określał to sam Otto von Bismarck — „krwią i żelazem" przeistoczył się w szowinistyczny nacjonalizm.

Kryzys i zmierzch historyzmu filozoficznego z końcem XIX stulecia podążał w parze z umacnianiem się postaw modernistycznych zarówno społecznych, jak i wobec sztuki i architektury. Sztuki plastyczne poddały się awangardzie nowoczesności najszybciej i najtrwalej. Jednak na ostateczny jej triumf w architekturze przyjdzie poczekać do początku lat pięćdziesiątych XX wieku. Ale nieawangardowa architektura nowoczesna, która w latach dwudziestych, trzydziestych, a nawet w początkach czterdziestych ubiegłego wieku przechowywała rudymenta stylów historycznych, tylko na pozór była tradycjonalna. Wprawdzie posługiwano się formami historycznymi, z reguły zredukowanymi, jednak esprit historyzmu ulotnił się bezpowrotnie. Jak już wspomniano, w historii sztuki i architektury w wieku XIX i pierwszej połowie XX, terminu 'historyzm7 nie spotkamy. Mówiło się i pisało bądź o konkretnej mutacji eklektyzmu, przykładowo o neorenesansie, albo o pseudostylu. Termin ‘historyzm’ w architekturze, w znaczeniu określonym w rozdziale pierwszym, został użyty w Wasmuths Lexikon der Baukunst, Bd. I (1925) po raz pierwszy. Tym określeniem nazwano style architektoniczne stosowane między romantycznym neoklasy-cyzmem a secesją. W sposób bardziej sprecyzowany użył terminu 'historyzm' Hermann Beenken w Der Historismus in der Baukunst (Historische Zeitschrift nr 157, 1938). W Niemczech ukazało się jeszcze kilka publikacji wyodrębniających historyzm z dziedzictwa architektonicznego. Nieprzypadkowo czas ich publikacji przypadł na okres silnej opozycji wobec skrajnie radykalnej awangardy modernistycznej, która ujawniła się zarówno, jak już zaznaczono, w państwach totalitarnych jak i w państwach demokratycznych. Przykładowo fuhrer wysoko cenił monumentalną i zwłaszcza reprezentacyjną architekturę XIX wieku (np. paryską Operę, 1861-1875, arch. Charles Garnier) i przewidująco zapowiadał, że sztuka XIX wieku, w owych latach powszechnie krytykowana zostanie doceniona i tylko potrzebny jest stosowny dystans czasu. Wychowany na stylu wiedeńskiej Ringstrasse, Hitler uwielbiał antyk, a szczególnie dorycyzm. Nie darmo przeto jego nadworny architekt Albert Speer, poszukując dlań reprezentacyjnego stylu, w czasie częstych pobytów we Francji

	
	
	
II.    34. „Bismarck jako kowal niemieckiej jedności". G. Schmitt, 1867
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studiował dokładnie prace Ledoux. I choć pierwsze prace na temat historyzmu w architekturze ukazały się w specyficznej atmosferze owego czasu, to żadną miarą nie można twierdzić, że, zwłaszcza po 1933 roku, podyktowane czy inspirowane były koniunkturalizmem i oportunizmem politycznym. I rzecz ciekawa, że zainteresowanie historyzmem pojawia się ponownie wraz z kryzysem stylu międzynarodowego i pierwszymi zalążkami postmodernizmu z początkiem lat sześćdziesiątych XX wieku. Otóż, z inicjatywy Fundacji Naukowej im. Fritza Thyssena odbyła się w październiku 1963 roku w Monachium oraz na, neogotyckim a jakże, zamku Anif koło Salzburga konferencja nt. Historismus und bildende Kunst. Vortrdge und Diskussion. Plon konferencji, opublikowany w postaci materiałów w 1965 roku, przeciął szereg sporów i spekulacji na temat historyzmu jako pojęcia chronologicznego oraz naukowego i jego samodzielnego miejsca w dziejach sztuki XIX wieku. Z punktu widzenia potrzeb niniejszej pracy, najważniejsze wydają się ustalenia Wolfganga Gótza, który w opublikowanej w Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft XXIV, 1970, pracy Historismus. Eine Versuch zur Definition des Begriffes dokonał kapitalnego, chociaż być może z punktu widzenia współczesnej wiedzy, banalnego ustalenia. Mówiąc w skrócie, wskazywał on na zjawisko polegające na tym, że historyzm jako kategoria artystyczna, stylowa, ideowa, psychologiczna i socjologiczna zarazem, nie mógł istnieć bez eklektyzmu, podczas gdy eklektyzm istniał, istnieje i istnieć będzie niezależnie i bez historyzmu. Eklektyzm przeto jako kategoria formalno-este-tyczna nie prowadzi eo ipso do historyzmu. Jednym słowem eklektyzm, który jako modus przewijał się przez wiele epok, był niezastąpionym czynnikiem kulturotwórczym jedynej w dziejach cywilizacji białego człowieka epoki historyzmu. Dziesięć lat wcześniej Klaus Eggert próbował bardziej wtopić historyzm w całość ewolucji kultury europejskiej, proponując zastąpić go terminem ‘kon-tynualizm’. Najbardziej adekwatna propozycja ta byłaby obecnie w stosunku do neoklasycyzmu, zwłaszcza, że, któryś tam już raz w historii, odżył on we wczesnym, tradycjonalnym nurcie postmodernizmu.


	
	
3. NEOSTYLE CZY KOSTIUMY HISTORYCZNE





Eklektyzm jako metoda i postępowanie artystyczne był warunkiem sine qua non sztuki historyzmu. Miał też eklektyzm swą metodę filozoficzną, która polegała — jak pisał Władysław Tatarkiewicz — na dążeniu do uzgodnienia zwalczających się doktryn i utworzenia doktryny kompromisowej. Już w starożytnym Rzymie Cyceron zgrabnie łączył teorie pochodzące z różnych szkół filozoficznych. Pochwałę kompilacji idei głosił Denis Diderot, który definiując eklektyzm w redagowanej przezeń słynnej encyklopedii, wydanej w 1755 roku, rzecz jasna poza Francją — w Lozannie i Bernie, wyjaśniał: „Eklektyk to filozof, który depcząc przesąd, tradycję, dawność, powszechną zgodę, władzę, słowem wszystko to, co ujarzmia umysły, ma odwagę myśleć samodzielnie, odwoływać się do ogólnych, bardziej jasnych zasad, przyjmować tylko to, co jest poświadczone przez własne doświadczenie i rozum". Za takie słowa szło się do Bastylii, sam zresztą filozof odsiedział parę miesięcy w twierdzy Vincennes. I dziś jego syntezę postawy eklektycznej w filozofii uznać można za podżeganie do buntu, ateizmu i społecznej anarchii. Wszelako Diderot nie przewidywał absolutyzacji rozumu i uczynienia go sednem jakobińskiej świeckiej religii. Stała się ona ideologią pierwszego, przynajmniej w nowożytności, totalitaryzmu. Odrodzi się dopiero w XX wieku za sprawą takich eklektyków, jak: Marks, Lenin, Hitler lub, mniej znany twórca również naukowego rasizmu, Joseph Austen Chamberlain i innych złowrogich postaci XX wieku. Ale za to wiek XIX totalitaryzm ominął. Rozpoczął się rewolucją i zakończył wojną światową i rewolucją, przebiegały weń mniej lub bardziej krwawe wojny i powstania, upadały dawne reżymy i rodziły się nowe, trwały rządy autorytarne, dyktatury itd., itd., ale żaden ustrój w XIX wieku, nawet tak surowy jak carat, totalitarnym nie był. Radykalizm przeto definicji Diderota kojarzył się bardziej z pewnymi rudymentarni modernizmu raczej, niż eklektyzmu. Wszakże eklektyczne dążenie do syntezy, kompromisu, którym towarzyszyły pluralizm i świadomy synkre-tyzm, niezawodnie nasuwają na myśl XIX-wieczny eklektyzm oraz kulturę i sztukę, pozostającą w obrębie jego wpływów. Historyzm właśnie od czasów modernizmu nazywano sztuką regresywną, kojarzoną z brakiem postępu i konserwatyzmem warstw uprzywilejowanych. Zwłaszcza eklektycznemu historyzmowi przypisywano, że jest stylem mieszczaństwa, warstwy, która była wyjątkowym celem złośliwości i kpin moderny, zarówno na jej lewym, jak i prawym skrzydle. Owi „straszni mieszczanie" żeby użyć słów Juliana Tuwima, byli bezlitośnie wyśmiewani za fatalny smak ('mieszczański gust' był, i w zasadzie jest, terminem pejoratywnym), za obskurantyzm, tępy konserwatyzm, obłudę i społeczny egoizm, konformizm i filisterstwo. W drugiej połowie XIX wieku dysproporcje społeczne były ogromne. Częściowo wyrównywane były przez świadczenia socjalne wymuszone lękiem przed rewolucją. Jednak możliwe one były tylko tam, gdzie mieszczaństwo i burżuazja przez przemysł i handel tworzyły to, co Adam Smith nazywał „bogactwem narodów". Inaczej mówiąc, kapitalizm kumulował, a socjalizm dzielił dopóty, dopóki było co dzielić. Dobrze jest też przypomnieć o tym, że mieszczaństwo stworzyło własny etos, który niemal w całej Europie posiadał podobne charakterystyczne cechy: pracowitość, rzetelność i własny kodeks honorowy, skromność, oszczędność i zapobiegliwość. Na przeciwległym biegunie ówczesna hałaśliwa bohema lite-racko-artystyczna skłonna do anarchii wszystkie te cechy uważała za przejaw kołtuństwa i estetycznej degeneracji, maskarady i meskinerii. Georges-Louis de Buffon mawiał, iż „styl to człowiek". I w rzeczy samej miał rację — wszak arystokracja rodowa, próbująca naśladować ją plutokracja, burżuazja i mieszczaństwo w XIX wieku przejawiały skłonność do tworzenia własnego genre'u. Wnętrza, osobliwie w stylu Ludwika Filipa I i biedermeier, które użytkowali „straszni mieszczanie, w strasznych mieszkaniach" były ośmieszane szczególnie. Żartowano z mnogości aksamitnych kotar, portier, supraport, pluszowych mebli udających rokoko, z tych wszystkich serwantek, kredensów, etażerek, niezliczonej ilości bibelotów. Zapominano wszakże, że kotary i portiery pełniły również funkcję praktyczną, jako izolator ciepła, bowiem pod koniec XIX wieku centralne ogrzewanie było rzadkością. Na przełomie wieków dochodziło już do zupełnego absurdu — pluszowa berżera, wygodna przecież, to był wyraz ostatecznego kiczu, ale za to chłopski zydel, na którym siadywał Lucjan Rydel (wszak pamiętamy „deszcz pada, pada, pada, a Rydel gada, gada, gada ...") to było szczytowe osiągnięcie „szczerości materiału", „logiki konstrukcji", „otwartości i przejrzystości intencji i treści dzieła", w architekturze wnętrz, o funkcjonalności nie wspominając. A skoro napomknęliśmy o jednym z liderów Młodej Polski, to warto, w związku z rozziewem między funkcjonalizmem a moderną, przypomnieć niektóre przykłady spośród prac Stanisława Wyspiańskiego. Wnętrze gmachu Towarzystwa Lekarskiego przy ul. Radzi-wiłłowskiej 4 w Krakowie, pochodzące z 1904 roku, należy do tego typu najlepszych realizacji. Wkrótce sławę zdobyły słynne z uwagi na arcyniewygodę krzesła w sali posiedzeń, dzięki czemu w sposób naturalny obrady nie trwały zbyt długo. Meble o podobnych cechach, zaprojektowane również przez Wyspiańskiego, posiadał w salonie swego warszawskiego mieszkania Tadeusz Boy-Żeleński. Jako że był postacią znaną i popularną, wieść o jego salonie tortur obiegła całą Warszawę. Złośliwe języki powiadały, że Boy, krakowski centuś z dziada pradziada, sadzał swych gości na tych niewygodnych sprzętach, aby skrócić czas wizyty, a zwłaszcza konsumpcji.

Wróćmy jednak do sedna tego rozdziału, którym jest zagadnienie relacji między neostylem a kostiumem historycznym. Obie te tendencje szeroko rozumiany modernizm odrzucał jako wtórność i kicz. Sam modernizm jest pojęciem tak ogólnym jak historyzm i stworzył szereg nurtów i kierunków, w których spotykamy dzieła wybitne, wtórne i po prostu kiczowate. Do niedawna, do lat sześćdziesiątych-siedemdziesiątych ubiegłego stulecia, panowało powszechne przekonanie, że wszystko co powstało w sztuce do początku XIX wieku miało znamiona czystej sztuki. Sztukę między rokiem 1800 a ok. 1850 traktowano bardziej już selektywnie, później zaś, do przełomu XIX i XX wieku, coraz częściej mówiło się w kategoriach raczej zabytku lub nie przyznawano jej, z pewnymi wyjątkami np. pamiątek narodowych, rangi dzieła artystycznego. Modernizm, a szczególnie awangarda nie czekały na powstanie dystansu czasu i uznania przez historyków sztuki wartości estetycznych i artystycznych. Od swego początku stworzyły własną teorię, doktryny i własną historię sztuki, które to stały na niezachwianym stanowisku, że oto nowa sztuka, nowa architektura są szczytowym osiągnięciem kultury, przynajmniej od czasów renesansu. Podobnie myśleli jakobini, bolszewicy i faszyści, lecz co się tyczy sztuki naziści raczej nie. Ideologia modernizmu, głównie radykalnego, zrodziła się przede wszystkim na gruncie estetycznej krytyki sztuki i architektury XIX wieku. Paradoksem modernizmu był swoisty synkretyzm, z jednej strony operował on nierzadko frazeologią populistyczną, a z drugiej strony — jego język sztuki i architektury był elitarny. Sztuka wieku XIX dla odmiany była zdecydowanie pluralistyczna i egalitarna.

Modernizm wyznaczał eschatologiczne granice sztuki, historyzm natomiast pozbawiony był doktryny artystycznej i pod względem swobody twórczej, niezależnie od stosowanego przezeń (nie zawsze) akademizmu, był wyrazem indywidualizmu, mimo oczywistego tradycjonalizmu. Modernizm to odwaga i bunt. Historyzm to tradycja i swoboda. I tam, gdzie więcej owej swobody i nieskrępowania, aczkolwiek w granicach tradycji, można mówić raczej o neostylach, natomiast tam, gdzie więcej akademickiej dyscypliny, gdzie więcej treści niż decorum można mówić o kostiumie historycznym. Można używać tych terminów zamiennie, co do pewnego stopnia spłyca samo zagadnienie. Choćby wypowiedź Goethego z 1788 roku, który po powrocie z Włoch stwierdził, iż: „... «styl», który wznosi się ponad prymitywną imitację i subiektywną manierę jest najwyższym stopniem jaki sztuka osiągnąć może". Goethe, który podziwiał gotyk, był nade wszystko zwolennikiem antyku i, podobnie jak Winckelmann, formami naśladowniczymi specjalnie się nie zachwycał. Sądzić wolno, że miał on na myśli nie tylko dzieło literackie, ale i dzieło sztuki w ogóle. Trzeba jednak rozdzielić dwie kwestie: kopiowanie i imitację, w rozumieniu naśladownictwa, przedmiotu kosztownego przez przedmiot tańszy bądź gorszy. Za czasów Goethego kopiowano masowo i imitowano głównie rzeźbę antyczną. W architekturze natomiast, zwłaszcza neoklasycystycznej, kopii wzorów antycznych w ich dosłownym sensie raczej nie spotykamy. Również w historyzmie nie imitowano wzorców zaczerpniętych z architektury dawnej, choć oczywiście imitowano nader często użyte materiały, co uzależnione było od zasobów finansowych zleceniodawcy. I mimo wszystko nie należy obniżać rangi dzieła dlatego, że użyto przykładowo gipsu zamiast mar-

muru, a pierwowzór potraktowano subiektywnie, przez co rezultat posiadał cechy twórczego, a zarazem indywidualnego piętna.

Mniej więcej do początków lat osiemdziesiątych XVIII wieku styl w sztuce traktowano wyłącznie jako formę. Natomiast wiek XIX przyniósł odmienne i paradoksalnie „nowe" spojrzenie na kwestię stylu. Dotąd historia sztuki ograniczała się do faktografii, czyli „znaku formy" określającego epokę, w momencie zaś gdy zajęła się ogólnym charakteryzowaniem epok i prądów zaczęto postrzegać styl jako „sposób na formę". Interpretacja stylu stała się przeto ważniejsza od jego kanonizacji. Dlatego też w XIX wieku zaczęła dojrzewać idea stylu jako pojęcia organicznie związanego ze społeczeństwem, określoną kulturą — stylu wyrastającego z określonych i niepowtarzalnych warunków życia. W wypowiedziach współczesnych historyzmowi architektów, jak przypomina Anna Lewicka, „styl" dość szybko przestaje być kwalifikacją formy, zaczyna się go identyfikować z „językiem form". Tak zatem wiek XIX, jak konkluduje A. Lewicka, poddał pojęcie stylu swoistemu wartościowaniu i adaptacji na swe estetyczne potrzeby. Podstawą tych aksjologicznych zabiegów było społecznie zakorzenione przekonanie, a czasem wiara w siłę nowego odczuwania tradycji. I dalej autorka konstatuje: „Można więc postawić tezę, że mielibyśmy tu do czynienia z innowacją w postawie w stosunku do sztuki: było nią rozpoznanie ówczesnej praktyki artystycznej w kontekście aktywnie rozumianej tradycji."

Owa innowacja była wynikiem kompromisów artystycznych i estetycznych, które z kolei były rezultatem postaw społecznych kształtowanych pod wpływem ogólnoeuropejskiego kompromisu ustrojowo-politycznego. Ten charakterystyczny dla XIX wieku konsensus zrodził się z groźnej alternatywy: ancien regime czy jakobinizm, kiedy zaś zaczną wygasać ambicje feudalne pojawi się kolejna alternatywa: kapitalizm czy komunizm. Oprawą owego konsensusu w sposób niejako naturalny był kostium historyczny, odpowiedni obyczaj i sposób bycia. Kiedy w latach dwudziestych XX wieku prezydent Republiki Weimarskiej Friedrich Ebert dał się sfotografować na plaży w Świnoujściu w stroju kąpielowym i zdjęcie opublikowały gazety niemieckie, fakt ten wywołał głośny skandal. Takie zdarzenie przed 1914 rokiem było niemożliwe. Obowiązywała niepisana konwencja, której składową był historyzm w sztuce. Do niej przyrównać można kiedyś popularne w Galicji powiedzenie: „Gdyby Austria nie istniała, trzeba by było ją wymyśleć", którego autorem był historyk i polityk „ojciec czeskiej świadomości narodowej", Frantiśek Palacky. Jednakże historyzmu nie wymyślono, pojawił się i ewoluował wraz z konsensem kultury XIX wieku. Nie znaczy to, że w tym procesie zmiany w ocenie sztuki i architektury dawnej, raz to potępianej, raz to idealizowanej, zachodziły ewolucyjnie. Weźmy dla przykładu sztukę rokoka. Nazywano ją również stylem Ludwika XV, który był także symbolem monarchii absolutnej, zwanym przez rewolucjonistów tyranem. Zapominali oni jednak, że gdyby nie łagodność i tolerancja tego monarchy, to ani Voltaire, ani Diderot, młody Rousseau, ani inni wielcy filozofowie oświecenia w ogóle we Francji nie mogliby przebywać albo przebywaliby w Bastylii. Rokoko było artystyczną oprawą absolutystycznej i arcychrześcijańskiej monarchii, którą rządził król-libertyn. Był to styl arystokracji, ale modzie tej hołdowało również mieszczaństwo. Robert de Robespierre, „Nieprzekupny", wzór cnót i sumienie rewolucji, aż do swego smutnego końca ubierał się w strój byłego już ancien regimeu, z nieodzowną peruką i jedwabnymi pończochami do kolan. Ale tylko jemu to uchodziło wśród sankiulotów, czyli noszących długie spodnie. Rzecz ciekawa, że terror jakobiński, czyli rewolucja w rewolucji, wyjątkowo nienawidził rokoka jako symbolu libertynizmu, duchowej indyferencji i swoistej bezideowości. Ideologia cnoty i rozumu kreowała, między innymi, rewolucyjną estetykę i tak przykładowo Jacques-Louis David i artyści pozostający w jego kręgu rokoko potępiali bezwzględnie. Nie zapominajmy, że David był członkiem Konwentu i głosował za ścięciem Ludwika XVI. Dobrotliwy Ludwik XVIII prowadził politykę przebaczenia i abolicji, ale wobec bezpośrednich sprawców śmierci brata był nieubłagany i skazał słynnego malarza ... na banicję. Wśród rewolucyjnych architektów żarliwym zapałem wyróżniał się Jean Jacques Lequeu, który był szefem jednego z ateliers publiques paryskiej dzielnicy św. Antoniego i brał osobisty udział w najkrwawszych wydarzeniach lat 1791-1794. Owo Faubourg Saint-Antoine, zamieszkałe przez najbiedniejszych robotników, długo cieszyło się złą sławą. Stąd wyruszały tłumy, by obalić Karola X, najmłodszego brata Ludwika XVI, Ludwika Filipa I, rząd tymczasowy, który obronił generał Louis Eugene Cavaignac. Wreszcie Napoleon III stracił cierpliwość i przy okazji realizacji planu Georgesa Eugene Haussmanna przebudowy urbanistycznej i modernizacji Paryża, polecił zburzyć to przedmieście — zarzewie buntu, które w międzyczasie znalazło się w centrum. Niestety przy okazji zniszczono liczne przykłady świeckiej architektury gotyckiej.

Wróćmy jednak do kwestii politycznej instrumentalizacji stylu na przykładzie rokoka. Negatywna, inspirowana ideologią dochodziła do tego, że nazwiskami takich wybitnych twórców rokoka jak Boucher (Franęois) bądź van Loo (Charles Andre) w czasach rewolucji we Francji obrzucano się jako obelgami. W Niemczech w pierwszych trzech dekadach romantyzmu za niemoralne uważano rokoko, jako przejaw zmysłowego i amoralnego libertynizmu. Również uraz napoleoński oraz świeżo rodzący się duch ogólnoniemieckiej świadomości narodowej wywoływał niechęć do rokoka jako sztuki kosmopolitycznej i francuskiej. Z jednej strony był to bezsens podyktowany emocjami, wszak pruskie, bawarskie i austriackie odmiany rokoka walnie przyczyniły się do ogólnego rozwoju tego stylu. Doceniając ten wkład, król Fryderyk Wilhelm IV, który nie wyróżniał żadnego stylu, lubił je wszystkie, polecił odnowić lub zrekonstruować wnętrza poczdamskiego pałacu Sans-Souci. Z drugiej strony, jak wskazuje Maria Poprzęcka, odrodzenie się poczucia wspólnoty niemieckiej wywoływało naturalne dążenie do poszukiwania własnych jej korzeni, których doszukiwano się w średniowiecznych warsztatach malarzy-rzemieślników i w sztuce Dtirera uznawanego, przez wczesnych romantyków zwłaszcza, za geniusza równego Rafaelowi.

Niechęć do rokoka nie będzie trwała wszakże długo, aczkolwiek reakcyjne konotacje związane z tym stylem umocnią ci monarchowie, o których żadną miarą nie można było mówić, że byli zwolennikami liberalizmu i demokracji. Wspomnieliśmy już o Fryderyku Wilhelmie IV i w kontekście rokoka należy przypomnieć cara Mikołaja I, jego szwagra i również panującego mniej więcej w tym samym czasie. Otóż i on interesował się architekturą, ale nie był jej znawcą. Pragnął stworzyć styl narodowy, ale jednocześnie odczuwał estetyczny sentyment do rokoka, czyli stylu panowania carowej Elżbiety i początków panowania carowej Katarzyny II Wielkiej. W licznych pałacach Petersburga i okolic oraz w Wielkim Pałacu Kremlowskim polecił wykonanie renowacji bądź restauracji wnętrz w tym stylu, a także tworzenie nowych. Wkrótce jednak w Europie, ale z wyjątkiem Rosji, rokoko straci etykietę stylu arystokratycznego. Bowiem w drugiej połowie XIX wieku zmieni się sytuacja mieszczaństwa i burżuazji. Z warstwy, która była przedmiotem władzy, przeobraziła się w podmiot władzy. Kiedy stopniowo oddalało się niebezpieczeństwo restytucji bądź restauracji praktyk feudalnych, dawny stan trzeci zaczął przejmować pewne obyczaje i gusta arystokracji. Rokoko zaczęło być ponownie w dobrym tonie. Tak zwane drugie rokoko (zweites Rokoko) rozwinęło się w drugiej połowie XIX wieku i stało się szczególnie popularne w dwu cesarstwach, które śmiało można nazwać mieszczańskimi. Mowa tu o II Cesarstwie francuskim za panowania Napoleona III oraz II Rzeszy, czyli cesarstwie niemieckim za panowania cesarza Wilhelma I, Fryderyka III i Wilhelma II. Jak się okazuje, negacja, odrzucenie a następnie akceptacja i asymilacja danego stylu były skutkiem zmiany społecznej, ekonomicznej, politycznej, kulturowej, sytuacji konkretnej warstwy społecznej, która dany styl uczyniła przedmiotem swego zainteresowania. Taki proces zachodził w dziejach w przypadku eklektyzmu, w którym powracały reminiscencje stylów dawnych. Powstawały więc neostyle w rozumieniu stylów odnowionych lub to neostyle w rozumieniu stylów nowych, mających dość luźny związek treściowy z dawnymi pierwowzorami. Natomiast kostiumy historyczne, jak widać to choćby na przykładzie rokoka, ściśle związane były z wszelkiego rodzaju przemianami ogólnocywilizacyjnymi.

Przed laty, kiedy powszechnie obowiązywał przesąd, że sztuka XIX wieku jest kiczem, sztuką złą, sztuką bezstylową lub, w najlepszym wypadku, epigoń-skim kostiumem historycznym traktowanym jako dekoracja lub scenografia dziejowych zakrętów historii XIX wieku, choćby zaprojektowana przez perfek-cjonalnych artystów, i kiedy to lansowanie poglądu odmiennego było ryzykowne, Zofia Ostrowska-Kębłowska stwierdziła, że brak „stylu" w sztuce histo-ryzmu nie jest „... nieszczęściem, ale stanem prawidłowym, bo wynikającym z rozwoju sztuki". W owym czasie obowiązującym wszak kryterium rozwoju w sztuce było prekursorstwo, nowatorstwo, innowacja w imię uniwersalnego postępu. Kto oglądał się wstecz, ten nie był artystą. Socrealizm po 1956 roku potępiano z dwóch powodów. Po pierwsze — oficjalnie za tradycjonalizm, ale po drugie — prywatnie za to, że był sowieckim importem, aczkolwiek wówczas wszystko co radzieckie było postępowe. Znaleziono przeto wyjście kompromisowe. Architektura socrealizmu była złą architekturą, ponieważ była oprawą stalinowskiego kultu jednostki i okresu błędu i wypaczeń. Tak zatem nie pierwszy to raz ocena wartości stylu zasadzała się na konotacjach pozaartystycznych.

Ale tej sytuacji był winien sam wiek XIX. Otóż, żeby podążać dalej śladem konstatacji M. Poprzęckiej, wiek ów „... wyniósł problemy sztuki niezwykle wysoko w ogólnej hierarchii wartości i miejsca w światopoglądzie i teraz owa waga problemów estetycznych zwróciła się przeciwko niemu". Wprawdzie dawnymi czasy zachwycony sztuką Tycjana Karol V podnosił z podłogi i podawał mu upuszczony przez artystę pędzel, ale to były wyjątki. Do początku XIX wieku sztukę ceniono, ale nie była ona przedmiotem debat publicznych. Dopiero jakobini uczynili ze sztuki instrument polityczny. Wcześniej sztuka religijna była przedmiotem zażartych sporów, bywało, że i zbrojnych konfliktów, ale nie o niej tu mowa.

Natomiast w XIX wieku, im bliżej wieku XX, dyskusja na temat sztuki, jej roli w kulturze narodowej i funkcji społecznej, przenosi się z dworów panujących, z salonów bądź akademii do kręgów mniej zamożnych i towarzysko gorzej usytuowanych. W wieku XIX, jak nigdy, przynajmniej od średniowiecza, rozpoczął się bezpośredni kontakt ze sztuką. Powstają liczne muzea, galerie i salony artystyczne, teatry operowe i dramatyczne, filharmonie, oczywiście dostępne dla ogółu publiczności. Opiniotwórczy głos ma zwiększająca nakłady prasa oraz kawiarnie i to nie tylko literackie. Klasie średniej po prostu nie wypadało nie interesować się sztuką. Zmieniała się też rola artysty, który z budowniczego zmieniał się w architekta, aktor przestał być komediantem, muzyk — grajkiem, malarz przestał być typem podejrzanej konduity. Kiedy cesarz Mikołaj I raczył zezwolić na przedstawienie mu Niccoló Paganiniego i, rzecz niesłychana, podał mu dłoń, wiadomość o tym zdarzeniu obiegła wszystkie gazety europejskie, wywołując, zrozumiałe wówczas, zdumienie. Ludwik II Bawarski budował dla ubóstwianego przezeń Richarda Wagnera specjalne sale koncertowe i opery, w których samotnie, bez publiczności rozkoszował się jego dziełami. Jednak głównym konsumentem sztuki była zwykła publiczność i to jej głos coraz bardziej liczył się, niezależnie od oficjalnej i nieoficjalnej krytyki profesjonalnej. Ewolucja struktury społecznej w Europie i postęp technologiczny zmieniały stosunek do historyzmu, a wyraźny zmierzch epoki i jej kultury otwierał pole do coraz bardziej bezkompromisowej, modernistycznej, a następnie awangardowej krytyki historyzmu i eklektyzmu. Wbrew sugestiom całej rzeszy historyków sztuki, po 1918 roku Europa nie pokryła się modernistycznymi pudełkami, to były tylko nieliczne enklawy. Trwała nadal tradycja, choć nieco zmodernizowana. Jednak tworzyć w duchu historyzmu już nie wypadało. Dopiero w latach sześćdziesiątych XX wieku, jak już była mowa, początkowo dość nieśmiało, a potem coraz śmielej, a nawet z entuzjazmem, rozpoczęły się obiektywne badania nad architektoniczną kulturą XIX wieku. Zwłaszcza lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte tego stulecia dokonały przełomu, kiedy to „rewolucja konserwatywna", szczególnie w Stanach Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii, przywróciła do łask wartości liberalno-demokratycznego kapitalizmu, szacunek dla tradycji i źródeł europejskiej cywilizacji, etosu kultury Zachodu, zakwestionowała fetysz i omnipotencję postępu, w imię którego popełniono miliony błędów a nawet zbrodni, godzących w humanistyczne fundamenty ludzkiej egzystencji.

Pora konkludować i czas na pytanie zasadnicze, czym był historyzm? Literatura na ten temat jest obfita. Sądzić wolno, że na tę kwestię odpowiada najprecyzyjniej cytowana tu już wielokrotnie Maria Poprzęcka: „... co powoduje tak wyraźną już od pewnego czasu zmianę w ocenie sztuki XIX wieku? Tak jak niejedna była przyczyna jej potępienia, tak niejedno składa się na jej obecną rehabilitację. Zacząć trzeba od ogólnej zmiany nastawienia humanistyki wobec XIX stulecia. Im więcej dzieli nas od niego dziesiątków lat, im bardziej zbliżamy się do własnego fin de siecle'u (pisane w 1998 — przyp. ZT), im bardziej zrywa się więź biologiczna, tym jaśniejsze staje się, że korzenie europejskiej świadomości współczesnej tkwią właśnie w wieku XIX. Przestają być przekonujące sztywne przeciwstawienia rzekomo staroświeckiej dziewiętnastowieczczyzny i absolutnie nowoczesnej awangardy dwudziestowiecznej. Przeciwnie, coraz jaśniejszym się staje, jak dalece światopogląd dwudziestowiecznej awangardy uzależniony jest od zeszłowiecznych, pozytywistycznych głównie, sposobów myślenia. Właśnie «największego wyłomu w sposobie ujmowania i rozumienia kultury XIX wieku dokonała refleksja nad pojęciem nowoczesności. Wszystko bowiem co istotne w naszej epoce odnajdowało swój rodowód, swoje inspiracje, swoje ukryte źródła w 'staroświeckim' wieku XIX [...], w tej genialnej epoce, która była młodością nowoczesnego człowieka, bogatą we wspaniałe pomysły i zamierzenia» — pisał Tomasz Burek, stawiający przed młodym pokoleniem zadanie napisania dzieła o «genialnym wieku XIX»".

Cytujemy tu Marię Poprzęcką również i z tej przyczyny, że ta ceniona autorka posiada rzadką umiejętność objęcia swymi diagnozami całości histo-ryzmu, a nie tylko poszczególnej jego dziedziny, jak na przykład architektura, będąca głównym polem zainteresowania badaczy współczesnych. Jak już była mowa, tak jak bez stylów historycznych nie byłoby neostylów i kostiumów historycznych, tak nie byłoby awangardy bez historyzmu i dziewiętnastowiecznego eklektyzmu. Przez neostyl rozumieć można styl odnowiony, który wygasł lub styl nowy, który wprawdzie opiera się na eklektyzacji stylów historycznych, ale jednak przez swą innowacyjność tworzy nową jakość. Natomiast przez kostium historyczny rozumieć można styl odnowiony, który charakteryzuje się wysokim stopniem idealizacji przekazywanej przez tego typu neostyl treści znaczeniowej architektury i jej intencjonalność wartości asocjacyjno-ewo-kacyjnych. Owe wartości czyniły sztukę i architekturę wieku XIX szczególnie bliską i zrozumiałą współczesnym. Twórcy jakże charakterystycznej dla połowy XIX wieku architektury łączącej architecture parlante z nowoczesną konstrukcją żeliwną dwu bibliotek paryskich: Sainte-Genevieve (1843-1850) i Nationale (1859-1868), Pierre-Franęois-Henri Labroustemu, krytycy modernistyczni zarzucali, że okrył tę nowoczesną konstrukcję kostiumem historycznym. Czy jednak architekt mógł lub chciał wyłamać się z powszechnie stosowanej ówcześnie w budownictwie praktyki empatii, czyli umiejętności wczuwania się w położenie innej osoby, identyfikowania się uczuciowego z kimś, a szczególnie ze społeczeństwem? Dzięki naukowej historii sztuki, znaczącemu miejscu w filozofii oraz bieżącej teorii i krytyce, sztuka znalazła poczesne miejsce w gradacji najważniejszych kwestii społecznych w XIX wieku, co przejął później wiek XX, a szczególnie awangarda i problem sztuki nieobcy jest stuleciu bieżącemu. Społeczny charakter sztuki i relacji między twórcą a odbiorcą podnosiły i modernizm (pierwszy lub jak to się go określa na Zachodzie modernity'), postmodernizm i współczesny „drugi modernizm". Społeczność architektury wynika nie tylko z upowszechnienia, choćby przeciętnej, wiedzy na temat zagadnień estetyczno-artystycznych, lecz nade wszystko z roli architektury i urbanistyki w życiu każdego człowieka.

Przeto kryzys modernizmu i częściowa utrata zaufania do jego metod i celów wynikały, obok innych ważnych powodów, z braku owej empatii w projektowaniu oraz kontynuowaniu awangardowej idei ostatecznego odcięcia się od przeszłości i tradycji kulturowej. Ideologia awangardy pragnęła uczyć ludzi jak żyć po nowemu, nie oglądając się na wielowiekowe korzenie cywilizacji białego człowieka. Ale ocena modernizmu nigdy nie będzie zadaniem prostym i obiektywnym jednocześnie — jak każdy wielki styl miał on swój zmierzch i ma swój renesans. Weźmy przykład francuski. Nikt nie neguje, że Le Corbusier był i będzie architektem wielkim, wszelako rzadko się zdarza, żeby współcześnie naśladować jego autorstwa słynną marsylską Unitę d'Habitation (1946-1952). Natomiast stałą popularnością cieszy się, daleko mniej znany, Robert Mallet-Stevens. Projektowane przezeń wille uznaje się za przykład architektury w stylu art deco, aczkolwiek nie popełnimy błędu, jeśli przypiszemy im cechy konstruktywizmu bądź funkcjonalizmu. Jedną z atrakcji Paryża, przyciągającą nie tylko turystów miłośników art deco, ale także zawodowych architektów, jest uliczka dziś nosząca jego imię. Mallet-Stevens postawił tam w latach 1926-1927 w zabudowie zwartej szereg willi, tworząc zespół bardzo nowoczesny, a zarazem w swym duchu tradycjonalny. Uderza atmosfera przytulności i intymności zarazem, których tak brak, w programowo założonej przez awangardę, zabudowie rozrzedzonej, lansowanej szczególnie po około 1950.

Uwagi na temat old modernity i obecne nim zainteresowanie wiążą się z ożywieniem badań i popularnością historyzmu. W drugiej połowie XX wieku przedmiotem „odkrywania", zepchniętych do archeologii kultury stylów były: wprzódy secesja, historyzm i eklektyzm, wernakularyzm, art deco czy w ogóle pierwsza moderna. Owa iluminacja stylami zapomnianymi ma wspólną cechę, niejako wspólne miano, czyli ‘retroizację’. Termin ten, pochodzący z języka angielskiego, jest popularny na Zachodzie. Do języka konserwacji architektury i urbanistyki wprowadził go ostatnio Bohdan Szermer. Retroizacja jest odwrotnością słowa modernizacja. Polega na, najogólniej rzecz biorąc, przywracaniu form dawnych lub nadawaniu ich przedmiotom czy obiektom nowo tworzonym. Nie należy mylić retroizacji z konserwacją, restauracją czy nawet rekonstrukcją, które to postępowania regulują określone doktryny i zasady. Nie ma też retroizacja nic wspólnego z historyzmem, który jako znak swej epoki jest nie do odtworzenia, bo nie do powtórzenia jest kultura i człowiek tego czasu. Retroizacja jest przede wszystkim postawą człowieka od około czterech ostatnich dekad XX wieku i początku bieżącego stulecia, a dotyczy niektórych tylko aspektów kultury. Historyzm, niezależnie od ruchów kontestatorskich w sztuce i architekturze, przenikał głęboko niemal wszystkie przejawy i względy społecznej i kulturalnej egzystencji ludzi XIX wieku. Podobnie było z modernizmem, a jednak postmodernizm ograniczył się tylko i wyłącznie do w sposób żywiołowy wybranych dziedzin życia, a zwłaszcza kultury, głównie manifestował się w architekturze. Inaczej mówiąc, kreował pewien styl czy może manierę, jednak nie ukonstytuował epoki. Weźmy choćby przykład impresjonizmu w malarstwie. Należy ten kierunek do historii sztuki XIX wieku, a jednocześnie jako sprzeciw wobec powszechnego wówczas historyzmu w postaci akademizmu i malarstwa pompierów był ówczesną awangardą. Postmodernizm należy do sztuki i architektury XX wieku, zatem uznawanej na ogół za modernistyczną, wszelako był protestem przeciw ówczesnej awangardzie i stylowi międzynarodowemu, które były esencją modernizmu. Retroizacja zatem nie stoi w generalnej opozycji w ogóle wobec modernizmu, którego jest składową, choćby ze względu na chronologiczną lokację, lecz jest postawą na rzecz ponownej asymilacji sztuki i architektury, które oddaliły się zbyt daleko poza horyzont współczesnej percepcji. Rzecz oczywista nie może być mowy o wskrzeszeniu jakiegoś stylu, który mijał wraz z jego epoką. Nie trzeba sięgać do historyzmu, weźmy na przykład art deco, która ma ogromne powodzenie przy projektowaniu wnętrz współczesnych. Jej interpretacja daje obecnie znakomite efekty estetyczne, ale jest to tylko echo „szalonych lat dwudziestych". Jednak retroizacja przejawia się głównie w stosunku do sztuki XIX wieku, jej architektury oraz, co najważniejsze, wobec wszelkiego rodzaju elementów składających się na szeroko pojętą małą architekturę. W ciągu ostatniego pół wieku właśnie ona padła ofiarą fałszywie pojętej modernizacji (również na Zachodzie!). Wszak ona nadawała specyficzny klimat i koloryt nawet miastom o niezbyt długiej metryce.

Reasumując rozważania na temat architektury XIX wieku i jej współczesnej oceny, oddajmy raz jeszcze głos Marii Poprzęckiej: „W entuzjastycznym tonie, jaki pobrzmiewa w dzisiejszych rozprawach o wieku XIX, wyczuwalna jest prawdziwa (choć czasem może pochopna) satysfakcja z odnalezienia własnego dziedzictwa, odkrycia więzi, pokrewieństw i, tak pomocnych dla samo-określenia, analogii do własnej sytuacji psychicznej i intelektualnej."

A zeszłowieczna sztuka? Coraz bardziej opromienia ją ciepły blask „dawnych, dobrych czasów" i jakbyśmy nie byli świadomi pułapek oceniania sztuki z perspektywy swojego czasu i własnych doświadczeń — nieuchronnie w nie wpadamy. I tak, pocięte drogami szybkiego ruchu, omiatane przeciągami powstającymi wokół wysokościowców, pozlepiane w amorficzne „zlepy i ciągi" centra współczesnych miast wzbudzają tęsknotę za zwartą miejską
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II. 35. Zabudowa rue de Rivoli, fragment. Paryż. Ch. Percier, P.-F.-L. Fontaine, 1802




zabudową, ulicą-korytarzem, architekturą gadatliwą, strojną i bogatą; monotonia i chłód nowoczesnych wnętrz — za przytulnością saloników biedermeier, frywolnością neorokokowych buduarów, sztucznością zimowych ogrodów, zaciszem mieszkań-futerałów, przepychem teatrów operowych. Bajkowe zamki
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Ludwika II Bawarskiego, frenetyczne wagnerowskie scenerie, mamiące iluzyj-nością panoramy, miejskie pasaże — owe „raje pod sztucznym niebem", cały zeszłowieczny „ziemski raj" — tak tkliwie rekonstruowany w filmach Viscon-tiego — świat ten coraz bardziej staje się krainą ucieczki od współczesności, taką samą, jaką dla ludzi tamtego czasu była historia czy egzotyka. Upiększony tą nostalgiczną aurą wiek XIX jawi

II. 36. Zabudowa Avenue Georges V. Paryż.

Ok. 1858
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II. 37. Zabudowa Fleet Street. Londyn. Ok. 1860


się — zapewne zwodniczo, ale jakże kojąco — jako ostatnia epoka artystycznego ładu, kiedy powieści miały początek, rozwinięcie i zakończenie, opery — przysłowiowych pięć aktów, pomniki — cokoły, obrazy — tytuły i ramy, i choć bardzo spierano się o to, jak je oceniać, wszyscy uczestniczący w tych sporach nie mieli wątpliwości co do słuszności swych racji i kierujących nimi zasad. Pisano o minionym wieku jako o „nieznanym stuleciu", jako o „pięknym wieku XIX", teraz ukazuje się on także jako „wiek utraconych potem kryteriów."

Tęsknota za formami architektury XIX wieku oznaczać może li tylko pewne objawy retroizacji, ale doznań i doświadczenia epoki nie przywróci, i to nie za sprawą modernizmu pierwszej połowy XX wieku. Póki modernizm krytykował historyzm i eklektyzm, poty były one mimo wszystko żywe. Mniej
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II. 40. Zabudowa Tauentzien-strasse. Berlin. Ok. 1890


	
II.    41. Zabudowa Leipziger Strasse. Berlin. Przed 1890



więcej w latach sześćdziesiątych XX wieku zmienił się stosunek do sztuki i architektury XIX wieku i tym samym doceniając je, skazano tę sztukę na ochronę i muzealizację. W tym samym mniej więcej czasie rozpoczęła się, trwająca do dziś, rewolucja informatyczna, wobec której kultura modernizmu stała się szacownym zabytkiem. Sentymentalizm wobec sztuki XIX wieku dziś tym bardziej różni się od ówczesnej relacji między społeczeństwem a sztuką epoki his toryzmu. Albowiem odtwarzanie zasadniczo różni się od kontynuacji w zmienionych warunkach socjokulturo-wych, ponieważ: „Architektura 19 wieku szła dalej — pisał


w 1977 roku Karol Estreicher — nie tyle w naśladowaniu, co w dalszym przeżywaniu stylów historycznych. [...] Architekci 19 wieku nie próbowali znaleźć nowych form. Historyczne style naginali do zmienionych potrzeb wieku."




Tworzonym przez nich neostylom bądź kostiumom historycznym towarzyszyły określone formacje społeczno-polityczne, które wywarły niezatarty wpływ na
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życie różnych narodów i z tego powodu możemy również mówić o takich nurtach historyzmu, jak w Anglii o stylu wiktoriańskim, we Francji o stylu Ludwika Filipa I, drugiego cesarstwa oraz III Republiki, w Austrii o stylu Franciszka Józefa I, w Niemczech o stylu wilhelmińskim, w Rosji o stylu mikołajewskim.

	
II.    42. Zabudowa przy zbiegu ulic: Fried-richstrasse i Behrensstrasse. Berlin. Koniec XIX w.
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II. 43. Salonik domu mieszczańskiego na Brooklynie. Nowy Jork. 1888




Częściowo przynajmniej swoisty kontynualizm lub ponowne „przeżywanie" sztuki i architektury XIX wieku jest współcześnie przywilejem bardzo niewielu, osobliwie tych, którzy mimo nieuchronnej modernizacji życia starają się przechować rudymenta choćby dawnego stylu życia, obyczaju, języka i rodzimej frazeologii itd. Wydaje się, że obecnym kluczem do zrozumienia istoty architektury historyzmu może być pogłębienie świadomości, że od samego początku swego istnienia przez wszystkie stulecia, aż po nasze czasy architektura, poza szeregiem spełnianych przez nią funkcji, jest ważnym instrumentem komunikacji społecznej, która wywołuje określone i zamierzone bądź niezamierzone emocje. Na ten fakt zwrócił uwagę zwolennik wyodrębnienia historii architektury z historii sztuki, Heinrich Wólfflin, który w pracy Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur stworzył podstawy do sformułowania tezy o emocjonalnej treści architektury. Budując ów teoremat, Wólfflin oparł się na filozofii humanizmu Wilhelma Ditheya, który wprawdzie nie był zwolennikiem filozofii historyzmu, aczkolwiek historyzmu w sztuce nie krytykował, a także Johannesa Volkelta oraz twórcy nowoczesnej psychologii Wilhelma Wundta i również współczesnego mu Friedricha Theodora Vischera, który sformułował teorię empatii, czyli ogólną teorię przeżyć estetycznych, według której przeżycia te mają źródło we „wczuwaniu własnych uczuć w rzeczy". Owo przeżycie dotyczyło w XIX wieku zarówno twórcy, jak i odbiorcy architektury. Do pewnego stopnia może przypominać jeden z kanonów postmodernizmu, czyli „partycypację", wspólnego przeżywania tworzenia dzieła sztuki. Nie oznacza to, że modernizm i jego skrajna awangarda nie były przedmiotem przeżyć
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II. 44a, b, c. Wzory rozwiązań zabudowy nowych bulwarów. Paryż. Ok. 1900


estetycznych, jednak w odróżnieniu od artystów historyzmu, koryfeusze sztuki nowoczesnej nie zakładali przeżywania sztuki „na nowo", ale przeżywanie sztuki „od nowa" i „po nowemu", głównie sztuki „nowej".
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II. 45. Zabudowa ul. Marszałkowskiej. Warszawa. Koniec XIX w.
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II. 46. Zabudowa rue de Castiglione. Paryż. XIX w. Stan z ok. 1960
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II. 47. Zabudowa Potsdamerstrasse. Berlin. 1913
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II. 48. Gmach Towarzystwa Ubezpieczeniowego „Rosja". Warszawa. W. Marconi, 1898-1900
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II.    49. Budynek redakcji „Morning Post". Londyn. Ch. Mewes, AJ. Davis, 1906


	
II.    50. Dom handlowy „Printemps". Paryż. P. Sedille, 1882-1889
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II. 51. Dom handlowy „Printemps", wnętrze. Paryż. P. Sedille, 1882-1889
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II. 52. Dom towarowy „Bon Marche", wnętrze. Paryż. L.Ch. Boileau, 1872-1874




II. 53. Pasaż „Pommeraye". Nantes. H. Durand-Gosselin, 1840-1843
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Już pobieżnie rzucając okiem na spis treści drugiej części niniejszego opracowania łatwo zauważyć, iż chronologia nurtów historyzmu niezupełnie zbiega się z systematyką stylów dawnych czyli historycznych. Neogotyk pojawia się przed architekturą neowczesnochrześcijańską i neoromańską, a w sztuce średniowiecza było na odwrót. Chronologia historyzmu natomiast potwierdza rzeczywisty stan rzeczy w XIX wieku, a jej zasadność wzmacnia fakt pojawienia się korzeni historyzmu w postaci neogotyku właśnie i to już w drugiej połowie wieku XVIII, w dobie preromantyzmu. Owo zamieszanie chronologiczne, wynikające zresztą z przyczyn głównie pozaartystycznych, o czym była mowa w części ogólnej, ma wszakże pewną zaletę. Oto staje się kolejną przesłanką dowodzącą, iż historyzm nie był zwykłym naśladownictwem, lecz kreatywną repetycją i rekapitulacją stylów historycznych. U schyłku tegoż stulecia, a zarazem końca oświecenia, spotykamy charakterystyczny precedens takiej oto roszady recepcji stylów minionych. Jest to wypadek w owym czasie odosobniony i przeto znamienny. Znany nam już Jean Franęois Chalgrin projektuje w roku 1768 gmach kościoła Saint-Philippe-du Roule w Paryżu. Budowę zrealizowano w latach 1774-1782, a świątynia położona jest niedaleko Łuku Triumfalnego, którego twórcą jest Chalgrin i za sprawą którego architekt zyskał miano współtwórcy empiru, który to styl pod wieloma względami bliski jest historyzmowi. Przed rewolucją Chalgrin uchodził za klasycystę, ale już wówczas ujawniły się w jego twórczości skłonności do odchodzenia od norm klasycyzmu stosowanego, we współczesnym mu stylu Ludwika XVI. Przykładem tego rodzaju tendencji jest właśnie kościół pod wezwaniem Saint-Philippe-du Roule, skomponowany w duchu wczesnochrześcijańskiej bazyliki rzymskiej. Dzieło Chalgrina nie należy do epoki historyzmu, aczkolwiek znajdziemy tam pewne rudymenta jednego z nurtów architektury XIX wieku. W tym stuleciu stało się przedmiotem przeprojektowania, przeróbek i uzupełnień, raczej mniej niż bardziej udanych, których autorami byli między innymi: Etienne-Hippolyte Godde, Victor Baltard i Theodore Chasseriau, twórcy o których będzie jeszcze nie raz nie dwa.


II CZĘŚĆ SZCZEGÓŁOWA
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1.    NEOGOTYK





Jak już powiedziano, preromantyczne zainteresowanie „starożytnościami", do których zaliczano również gotyckie pamiątki, nie było wynikiem ewolucyjnie zachodzących w Europie i Stanach Zjednoczonych przemian w świadomości społecznej. Strawberry Hill, Wórlitz i im podobne budowle w stylu neogotyckim nie były nośnikami jakichkolwiek idei, lecz wyłącznie emanowały atmosferą swoistej uczuciowości i modnej estetyki. Odstępstwem był zamek Laxenburg, ale był to już kres oświecenia i jego filozofii. Wyjątkiem również był, ukończony niedługo przed rewolucją, kościół pod wezwaniem Saint-Philippe-du Roule J.F. Chalgrina w stylu określanym we Francji Paleo--Chretienne. Był to czas, kiedy francuski Kościół katolicki i ściśle z nim związana monarchia znajdowały się na samym dnie opinii publicznej. Oświeceniowy racjonalizm podważał te autorytety bardzo skutecznie również dzięki temu, iż one same, przede wszystkim, od czasów Ludwika XIV dostarczały swoim oponentom niezliczonych dowodów przeciwko absolutyzmowi i nadużyciom wysokiej hierarchii Kościoła katolickiego. Jedną z przyczyn zaciekłej nienawiści do Kościoła w czasie rewolucji była materialna przepaść między klerem niższym a wyższym, w którym stanowiska biskupów i arcybiskupów zajmowała głównie arystokracja. Oliwy do ognia dolewała decyzja o odwołaniu tak zwanych „gallikańskich artykułów organicznych", które ustanowił synod za sprawą tegoż Ludwika XIV. Te artykuły kończyły wielowiekowy spór między Francją a Papiestwem o autonomię francuskiego kościoła katolickiego i częściową suwerenność króla Francji w kwestiach wiary. Król Słońce zmienił zdanie nie tylko w tej sprawie, ale również odwołał zapewniający tolerancję religijną edykt nantejski. Ulegając wpływom swej metresy (później morgana-tycznej żony) markizy Franęoise de Maintenon d'Aubigne, podążał odwrotną drogą niż niemieccy książęta bądź królowie, jak na przykład król Prus Fryderyk I, czy August II Mocny król Polski i elektor saski, a także car i imperator Rosji Piotr I Wielki, którzy ogłosili się głowami kościołów, w myśl zasady cuius regio, eius religio. Wspominamy o tych pozornie nie związanych z neogotykiem faktach, ponieważ w literaturze francuskiej spotkać można pogląd, nieodosob-niony, że wczesnochrześcijański styl kościoła Saint-Philippe-du Roule miał być przejawem odradzania się gallikanizmu i pozornie neutralnym sygnałem protestu przeciw klerykalizacji państwa za ostatnich trzech Ludwików. Już na pierwszych posiedzeniach Stanów Generalnych, przekształconych później w Zgromadzenie Narodowe, powrócono do gallikańskiej zasady supremacji władzy państwowej nad władzą duchowną. Ludwik XVI godził się na różne ograniczenia, ale powiedział stanowcze nie! przeciw prawu nakazującemu składanie przysięgi przez księży nie swym biskupom, lecz na konstytucję. Odtąd tego nieszczęsnego monarchę nazywano Monsieur Veto, a dni jego pozornej władzy i wreszcie życia były policzone, zaś świątynia wzniesiona przez Chalgrina została w czasie terroru jakobińskiego poważnie uszkodzona. Zniszczony został, i nigdy nie odtworzony, wspaniały ołtarz, ów jakby prognostyk odradzającego się gallikanizmu. Mania niszczenia wszystkiego co monar-chiczne i katolickie rzecz prosta nie ominęła duchownych katolickich, którzy nie mogli i nie chcieli przysięgać na konstytucję. Rozpoczęła się bezlitosna rzeź nieposłusznych księży, a ofiary liczono na dziesiątki tysięcy. Na tak przygotowanym gruncie mógł już Napoleon Bonaparte prowadzić własną politykę gallikanizmu, czyli absolutnego prymatu państwa. Jakobinów nie znosił (z wyjątkiem tych, którzy wiernie, ale do czasu, mu służyli, jak np. osławiony Joseph Fouche) i tępił ich niemiłosiernie wysyłając na powolną śmierć do Gujany. Religię traktował instrumentalnie, wyznaczając jej rolę sługi państwa, co zamanifestował podczas swojej koronacji w 1804 roku. Wprawdzie uczestniczył w tej uroczystości papież Pius VII, ale wyłącznie jako honorowy gość, nie namaszczając ani nie wieńcząc skroni nowego Cezara najważniejszym symbolem władzy monarszej, jak to dotąd było w zwyczaju. Tego rodzaju manifestacja była odbierana w Europie, zwłaszcza tej należącej do koalicji antyfrancuskiej, jako profanacja najświętszego rytuału, o określonych reperkusjach. Warto dodać, że ceremonia napoleońska odbyła się nie w katedrze w Reims — odwiecznym miejscu koronacji królów Francji, lecz w paryskiej Notre Damę. Na tę okoliczność artyści z kręgów J.L. Davida pokryli wnętrze gotyckiej katedry dekoracjami z kartonów, w treści swej laickimi, a nawet pogańskimi, w stylu i kompozycji utrzymanymi w duchu antyku rzymskiego. W obozie przeciwników Francji tego rodzaju faktów nie lekceważono i stosownie je oceniano. Pamiętano też o niedawnych wybrykach armii republikańskiej, o plądrowaniu i niszczeniu kościołów w Nadrenii. Napoleon Bonaparte, jeszcze jako pierwszy konsul, zabronił prześladowania Kościoła i zawarł konkordat z Piusem VII. Jednak poza granicami Francji jego armie niewiele liczyły się z powagą świątyń, dokonując niesłychanych zdzierstw. Sam cesarz rabował i nakładał ogromne kontrybucje nie tylko w krajach podbitych, ale i w tych, których albo był suwerenem, albo które były jego sojusznikami. Jeszcze jako generał Bonaparte, a potem jako król Włoch, ogałacał ten kraj z zabytków i dzieł sztuki. Na Księstwo Warszawskie nakładał niesłychane daniny, a jego marszałkowie myśleli serio o zagarnięciu skarbów jasnogórskich. W czasie kampanii w 1812 roku cesarz zezwolił na plądrowanie nie tylko Moskwy, ale również starodawnych cerkwi i soborów kremlowskich, które sprofanowano, a przecież jest to najświętsze miejsce kultu w Rosji. Fatalna dla Korsykanina wyprawa na Wschód podyktowana była jego mocarstwowymi ambicjami. Jednocześnie powiadano wówczas, że była ona chęcią zemsty za rekuzę, którą dostał ze strony Petersburga. Po rozwodzie z cesarzową Józefiną Napoleon I szukał żony zdolnej do wydania na świat jego następcy. Zwrócił się w stronę Romanowów i w nadziei, że zawrze również korzystny układ polityczny poprosił o rękę siostry Aleksandra III. Car, który był w stanie bezżennym zasięgnął zdania carowej matki, Marii Fiodorowny, która nie wyraziła zgody, tłumacząc odmowę zbyt młodym wiekiem księżniczki. Była to wersja oficjalna, ale wiadomo było powszechnie, że carowej nie odpowiadał nawet koronowany zięć, który był synem adwokata, a powszechnie nazywano go uzurpatorem, dyktatorem i bezbożnikiem. Jak już była mowa, cesarz Francuzów miał w tej sprawie więcej szczęścia w Wiedniu, co nie uchroniło Austrii od kolejnej wojny.

Cała ta maskarada koronacji w obecności papieża, małżeństwo z arcy-księżniczką habsburską, potomkinią pierwszego rodu w ówczesnej Europie, i tym podobne gesty mające na celu legitymizację Bonapartych w gronie starej arystokracji europejskiej nie na wiele się zdały. Pozostał nadal parweniuszem, a ów nowo uszyty „kostium historyczny" nie zdołał zakryć faktu, że zarówno Bonaparte, jak i jego świeżo utytułowane otoczenie, ci wszyscy ministrowie, marszałkowie, książęta i baronowie cesarstwa, pozostali w gruncie rzeczy zwolennikami radykalnego oświecenia i wojującego racjonalizmu. Byli bez wątpienia pełni poświęcenia i szaleńczo odważni, co przyczyniło się, wraz z poniżającym traktowaniem na wyspie św. Heleny, byłego cesarza w niewoli, do zrodzenia się napoleońskiej legendy jeszcze za jego życia. Wzniosłość i patos rewolucji i wojen napoleońskich udzieliły się zarówno tym, którzy pozostali w kręgu tej legendy, jak i tym, dla których Bonaparte był dyktatorem i okupantem. W obozie tych ostatnich, wzrost nastrojów romantycznych przypisać należy również atmosferze związanej z sukcesami wojsk pruskich w latach 1813-1815 oraz ogólnym oporem społeczeństwa wobec napoleońskiej okupacji. Ten ruch wyzwoleńczy zapoczątkował rosnącą konsekwentnie ideę jedności narodowej. I chociaż Bonaparte liberałem nie był, to jednak jego armie niosły za sobą nie tylko pożogę i łupiestwo, ale także umocnienie się idei postępu i emancypacji stanu trzeciego. Atoli środowiska liberalno-demokratyczne w Niemczech pozostały aż do 1918 roku relatywnie słabe, bo ich pojawieniu się, czyli końcu fryderycjańskich absolutystycznych i kosmopolitycznych Prus i innych państw niemieckich, towarzyszyło francuskie jarzmo. Romantyzm doby panowania Fryderyka Wilhelma III i Fryderyka Wilhelma IV był przeto naturalnym odbiciem ówczesnych nastrojów. W Niemczech nie było w zasadzie restauracji ancien regime'u, bowiem w najważniejszych dla początków historyzmu Prusach i Bawarii ustroje polityczne zostały zreformowane przez samych Niemców. Nie stały się wprawdzie liberalnymi demokracjami, ale przestały być ustrojami feudalnymi. Z tej przyczyny romantyzm niemiecki i jego artystyczne oraz architektoniczne wcielenie nie był reakcyjny, ale nawet bardziej tradycjonalny niż konserwatywny. Neogotyk skupił zatem owe wszystkie tęsknoty, ideały, rozterki i marzenia społeczeństwa stojącego u progu nowoczesności, które jednak nie chciało podążać drogą Francuzów i zaczynać swej historii od nowa. Wymuszanie niepamięci historycznej i zrywanie kontynuacji tradycji, oczywiście tej, którą można było dostosować do realnej a nie wyspekulowanej rzeczywistości, uważano za skrajny antyracjonalizm. Innymi słowy, romantyczne pragnienie wzniosłości i łączności duchowej z idealistyczną interpretacją epok dawnych nie oznaczało rezygnacji z postępowania, które dziś nazywamy real politik. Przykładem mogą być dwie monarchie, które powstały z poręki Napoleona I, a były przez dobrych kilka lat jego sojusznikami. Mowa tu o Królestwie Bawarii ze stolicą w Monachium i Królestwie Saksonii ze stolicą w Dreźnie. A jednak Kongres Wiedeński uznał te nowe twory państwowe za legalne, bowiem osadzeni w 1806 roku, przez uzurpatora suwereni — Wittelsbachowie — panowali jako udzielni książęta w Bawarii nieprzerwanie od początku X wieku, zaś jako elektorowie Rzeszy od XVI wieku, natomiast Wettynowie panowali w Saksonii równie niezmiennie od XII wieku, jednak elektorami byli od XIV wieku, żeby wspomnieć tylko te dostojeństwa. Z jednej strony działała rządząca kongresem zasada legitymizmu, a z drugiej — miraż i odkrywany mit i etos zarazem średniowiecza. Predylekcja do gotyku, a wkrótce później do romanizmu wiązała się ściśle z aurą bardziej ogólnonarodowego patriotyzmu niż regionalnej tradycji, a legenda średniowiecza miała nawiązywać i przypominać narodową i religijną jedność z czasów I Cesarstwa Niemieckiego.

Podążający śladem „odkrywcy gotyku krzyżackiego" Friedricha Gilly Karl Friedrich von Schinkel zasłynął jak wiadomo, i zupełnie słusznie, jako neoklasycysta, bo i jego realizacje w tym stylu należą do najlepszych stworzonych przezeń dzieł. Uchodzi wszakże za pioniera neogotyku w Niemczech i jednego z najlepszych reprezentantów tego gatunku. Dla von Schinkla średniowiecze stanowiło antytezę starożytności. Wprawdzie próbował on później syntetyzować gotyk i antyk, podobnie jak Leo von Klenze, jednak rezultaty nie były zbyt zachęcające. Ważniejsze, z punktu założenia niniejszej pracy, jest jego stanowisko w kwestii neogotyku jako środka do wskrzeszenia kultury staroniemieckiej. Niemal już od początku inicjatywy ukończenia katedry w Kolonii, to jest od 1808 roku, poparł ją energicznie i wykonał szereg szkiców i projektów, które jednak nie zostały zrealizowane, bowiem w kilka lat później odnaleziono obszerne fragmenty oryginalnych planów średniowiecznych. Do rozpoczętej w 1842 roku budowy delegował von Schinkel Ernsta Friedricha Zwirnera. Było to postanowienie wręcz genialne. Dzięki talentowi, wiedzy i uporowi kierującego budową przez dwadzieścia sześć lat Zwirnera, odbudowę katedry kolońskiej udało się zrealizować. Prace dokończył w 1880 roku Richard Voigtel. Idea ukończenia kolońskiego tumu stała się bardzo popularna w XIX wieku i objęła takie katedry jak: Rouen, Ulm, Mediolan, Pragę, Strasburg a nawet Trondheim. Za modelowe przyjęto rozwiązanie kolońskie w projektowaniu nowo wznoszonych katedr neogotyckich, między innymi
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II. 54. „Katedra gotycka na wodzie", K.F. von Schinkel, 1813
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II. 55. Katedra kolońska. Kolonia. Stan z ok. 1842




w Wiedniu (Votivkirche, arch. Heinrich von Ferstel, 1856-1879) oraz w Paryżu (Sainte-Clotilde, arch. Franz Christian Gau i Theodore Ballu, 1846-1857).


Wprawdzie wybiegamy tutaj chronologicznie naprzód, jednak już teraz trzeba



wskazać na skomplikowaną rolę neogotyku i jego specyficznej estetyki, bardziej katolickiej niż chrześcijańskiej, w usiłowaniach przywrócenia dawnej uniwersalnej funkcji religii w Europie, którą poważnie naruszyły idee rewolucji i nacjonalizm. Von Schinkel uważał gotyk za materialny znak zwycięstwa ducha nad laickim racjonalizmem. Owa idea uniwersalnego spirytyzmu była dlań zarówno narodowa, jak i patriotyczna, co przejawiało się w jego projektach z lat 1810-1821, mających upamiętnić osoby bądź wydarzenia związane

	
	
II.    56. Katedra kolońska. Kolonia. Stan z ok. 1890
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II. 57a, b. Katedra gotycka jako pomnik wojny wyzwoleńczej, plac Poczdamski. Berlin, projekty. K.F. von Schinkel, 1814








z oporem, wyzwoleniem i zwycięstwem nad Francją. Z najbardziej znanych tego rodzaju koncepcji wymienia się zazwyczaj mauzoleum królowej Luizy (małżonki Fryderyka Wilhelma III i narodowej heroiny) w Berlinie, 1810; katedrę gotycką jako pomnik wojny wyzwoleńczej, plac Poczdamski, Berlin, 1814-1815; pomnik bohaterów wojny w kształcie gotyckiej wieży kościelnej na Kreuzbergu, Berlin, 1819-1821, choć te neogotyckie, nigdy zresztą nie zrealizowane, budowle przesiąknięte były duchem sacrum, to w istocie swej miały charakter memorialno-kultowy. Katedra-pomnik miała pełnić rolę ogólnonarodowej świątyni, a którą w ostateczności sprawowała do 1818 roku (w niej koronował się na cesarza Niemiec, król pruski Wilhelm I), katedra w Kolonii. W tych mistyczno-patriotycznych wyobrażeniach tkwi wiele z romantycznej swobody traktowania średniowiecza jako inspiracji artystycznej. Sporo też można się dopatrzeć rezultatów fascynacji von Schinkla architekturą angielskiego
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średniowiecza. Zarówno architektowi, jak i nawet jego krytykom fakt ten nie przeszkadzał, ponieważ mimo wzrostów nastrojów nacjonalistycznych relacje z Anglią zaogniły się dopiero na początku XX wieku, a z Francją tak na dobrą sprawę konflikt rozpoczął się dopiero od 1871 roku. Kościołów w manierze historyzującej von Schinkel wzniósł stosunkowo niewiele, ale ze względu na predylekcję architekta do gotyku angielskiego wspomnieć należy o dwóch obiektach: kościele Friedrichswerdersche w Berlinie, pochodzącym z lat 1824-1850 oraz kościele św. Marcina w Krzeszowicach, we-

	
II.    58. Kościół Friedrichswerdersche. Berlin. K.F. von Schinkel, 1824-1830



II. 59. Kościół św. Marcina. Krzeszowice. K.F. von Schinkel, 1832-1844
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dług projektu z 1823 roku, a zrealizowanym w latach 1832-1844. Już na pierwszy rzut oka widać, mimo wspólnego dla obu kościołów nastroju — zwłaszcza co się tyczy bryły — romantycznego a la anglaise, spore między nimi różnice. Wynikały one z prostej przyczyny, a mianowicie z tego, że pierwsza świątynia była kościołem protestanckim, zaś druga — katolickim. Nie miało znaczenia, że pierwszy obiekt wyposażony został w wieże w fasadzie zachodniej, zaś drugi został ich pozbawiony. Angiel-skość Friedrichswerdersche podkreśla ogromne ostrołuko-we okno w fasadzie frontowej, natomiast w kościele św. Marcina architekt zastosował w fasadzie frontowej charakterystyczną dla gotyku kontynentalnego maswerkową rozetę.

Jednakże między około 1815 a około 1840 nie tylko w Niemczech obserwuje się względnie słabe zainteresowanie neogotykiem w budownictwie sakralnym, ale jednocześnie kontynuowana jest romantyczna maniera swobodnego i eklektycznego traktowania średniowiecznych pierwowzorów. Ten sam Ernst Friedrich Zwirner, który w 1842 roku obejmie kierownictwo prac nad ukończeniem katedry kolońskiej, był w swym dziele zwolennikiem skrajnego puryzmu stylowego i korzystania z najnowszych wyników badań naukowych nad sztuką średniowiecza. Wszelako zaledwie parę lat wcześniej nie oparł się romantycznej pokusie syntezy różnych faz wczesnego chrześcijaństwa i jego kultur architektonicznych. Oto bowiem w Remagen, niewielkim nadreńskim miasteczku, wzniósł on w latach 1839-1843 kościół pod wezwaniem św. Apolinarego. Tę stosunkowo niewielką gabarytowo świątynię, dostosowaną do otoczenia, architekt zaprojektował na centralnym planie krzyża greckiego, co było wówczas raczej ewenementem szczególnie w Niemczech, który to plan związał z halową konstrukcją. Z kolei kościoły halowe występują z reguły w północnych Niemczech; w Nadrenii spotyka się je raczej rzadko. Tak zatem obiekt ten jest typowym przykładem romantycznej wykładni gotyku, zwłaszcza, że autor starał się nadać tej niewielkiej świątyni monumentalność i wzniosłość dawnych
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II.    60. Kościół św. Apolinarego. Remagen. E.F. Zwirner, 1839-1843



katedr gotyckich. Można przeto przyjąć, że Zwirner był jednym z pierwszych architektów, którzy podjęli się realizacji programu „wiejskich katedr". Jeszcze w 1912 roku arcybiskup Kolonii kardynał Antonius Fischer nakazywał budować nowe obiekty sakralne w stylu romańskim i gotyckim, i ostrzegał, że nie będą wydawane zezwolenia na wznoszenie świątyń w stylach późniejszych lub nowoczesnych. Tego rodzaju dekrety wydawali hierarchowie innych wyznań chrześcijańskich zarówno we Francji, jak i w Anglii od mniej więcej połowy XIX wieku. Przeto w drugiej połowie XIX wieku spotkać można w małych miasteczkach oraz wsiach stosun

kowo sporych rozmiarów kościoły żywo przypominające ogromne przecież katedry gotyckie. W przeciwieństwie do św. Apolinarego w Remagen owe neogotyckie „prowincjonalne katedry" projektowane już były w myśl ogólnoeuropejskiej tendencji archeologicznego, czy też akademickiego, w sensie reguły traktowania neogotyku. Niemal zgodnym chórem większość historyków sztuki ową podręcznikową poprawność i perfekcyjność formy i detalu, łatwą zresztą do rozpoznania nawet przez nieprofesjonalnego obserwatora, uważa za próbę kreacji idealnego obrazu architektury gotyckiej pozbawionej wszakże świa-

II. 61. Votivkirche. Wiedeń. H. von Ferstel, 1856-1879
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II.    62. Kościół pw. Maria vom Siege im Fiinfhaus. Wiedeń. F. von Schmidt, 1867-1875
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domie wszelkich niuansów, jakie posiadały budowle z epoki. Takie świadome postępowanie wynikało z dwóch przynajmniej powodów. Po pierwsze: architekci ówcześni zdając sobie sprawę, że są eklektykami mimo wszystko starali się, udoskonalając wzory pierwotne, nadać formom neogotyckim przez to indywidualne piętno. Wszak, jak zobaczymy to na przykładach, wszystkie te sztywne, nienaganne katedry i kościoły różnią się od siebie zasadniczo. I po drugie — w dobie końca romantyzmu i początku pozytywizmu minęła moda na sztuczne ruiny i nikt, ani zleceniodawca, ani publiczność, nie zaakceptowałby oryginalnego niejako projektu zakładającego nieukończenie jakiejś wieży, prezbiterium, czy przykładowo zaprojektowanego wcześniej wieńca kaplic. Innymi słowy, nie mogło być mowy o odtwarzaniu sytuacji, w której obiekt był budowany przez — najczęściej — kilku architektów i, bywało, przez dziesiątki a nawet więcej lat. Katedrę w XIX wieku projektował i budował, poza nielicznymi wyjątkami, jeden architekt, i to w kilka lat. Można by oczywiście uzyskać tę sławioną przez późniejszych krytyków historyzmu miękkość dzięki sztucznemu patynowaniu nowo wzniesionych kościołów neogotyckich. Jednak nie czyniono tego umyślnie, bowiem artyści tworzący w duchu historyzmu nie zamierzali upowszechniać fałszu historycznego. Neostyle naśladowały bądź kompilowały kierunki, nurty i tendencje z epok wcześniejszych, ale tworzone były dla zupełnie nowej epoki. Pod wieloma względami najlepszym przykładem owej doskonałości formy, wyrafinowania detalu oraz jakże typowego dla architektury historyzmu pozaartystycznego programu jest Votivkirche w Wiedniu, zbudowany w latach 1856-1879 podług planów Heinricha von Ferstela. Otóż warto zauważyć, że w średniowieczu nie powstawały kościoły poświęcone pamięci panujących, czy w ogóle świeckich. Także i pod tym względem neogotyckie lub neoromańskie
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państwa wybitnych mężów stanu i wojskowych, literatów, artystów itd., analogicznie, jak miało to miejsce w wypadku Santa Croce we Florencji, Opactawa Westminsterskiego w Londynie, czy Santi Giovanni e Paolo w Wenecji. Spekulacje częściowo przeciął zamach na Franciszka Józefa I, dokonany 18 lutego 1853 roku. Z inicjatywy władz ogłoszono zbiórkę na budowę kościoła jako wotum za zachowanie przy życiu młodego monarchy. Narodowym kościołem Votivkirche nie został. Początkowo przeznaczono go na kościół garnizonowy, a liczne kaplice poświęcono austriackim pułkom i bohaterom wojennym oraz zlokalizowano tam ostatecznie renesansowy grobowiec-sarkofag Niklasa hr. von Salm, obrońcy Wiednia w czasie oblężenia miasta przez Turków w 1529 roku.


II. 64. Stadtkirche. Sonneberg. K.A. von Heideloff, 1843-1845




II. 63. Kreuzkirche, projekt. Berlin. J. Otzen, 1888




(Kaiser-Wilhelm-Gedacht-niskirche w Berlinie, arch. Franz Schwechten, 1890--1895) kościoły były istotnym novum, szczególnie w krajach katolickich. Już bowiem wcześniej, ok. 1835 roku, zrodziła się w Wiedniu idea budowy kościoła pamiątkowego (Kaiser-Franz-Gedachtnis-kirche) mającego spełniać rolę zarówno kościoła katolickiego, jak i panteonu narodowego, w przeciwieństwie do Pantheonu w Paryżu, który jest monumentem wyłącznie laickim, choć wcześniej zaprojektowany był jako kościół. Narodowe sanktuarium cesarskiej Austrii miało się stać miejscem pochówku zasłużonych dla
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W środowisku badaczy architektury XIX wieku nie ma zgodności co do pierwowzoru kościoła Wotywnego. Uczeni austriaccy dopatrują się tu wpływów gotyckich francuskich katedr z XIII i XIV wieku, zwłaszcza katedry w Amiens, zaś ich niemieccy koledzy wskazują na katedrę w Kolonii. Niezależnie od tych czy innych poglądów, Votivkirche należy do pierwszorzędnych przykładów neogotyku na niemieckim obszarze językowym.

Daleko bardziej eklektyczny jest drugi z najbardziej znanych przykładów wiedeńskiego neogotyku, czyli kościół pod wezwaniem Maria vom Siege im Fiinfhaus. Zaprojektował go Friedrich von Schmidt, który okresowo współpracował z Zwirnerem przy ukończeniu katedry kolońskiej. Obiekt powstał w latach 1867-1875. Zwraca uwagę charakterystyczna lekko zaostrzona kopuła z gurtami oraz neogotycką latarnią, które to mogą nasuwać na myśl kopułę katedry florenckiej (Filippo Brunelleschi, 1420-1436). Warto odnotować, że kopuła według projektu von Schmidta uznawana bywa za neobarokową. W tym miejscu ujawnia się, w zasadzie nie do rozstrzygnięcia, przewijający się przez wiek XIX problem: czy konkretny obiekt, bądź jego ważny fragment, lub też te czy inne detale, kwalifikować można do, przykładowo, późnego gotyku czy do wczesnego renesansu, do późnego renesansu czy wczesnego baroku czy też do manieryzmu itd.

W samych Niemczech przeważały jednak neogotyckie obiekty sakralne w typie gotyku westfalskiego, z jedną wieżą na osi od strony zachodu. W Monachium, podług projektu Daniela Ohlmiillera, przy współpracy Georga Friedricha Zieblanda, powstał na przedmieściu Au w latach 1831-1839 kościół pod wezwaniem Mariahilf. Mimo że to był czas apogeum romantyzmu, kościół należy do jednych z najwcześniejszych neogotyckich świątyń wzniesionych w myśl naukowo opracowanych kanonów neogotyku. W roku 1844 Gotfried Semper przedstawił projekt neorenesansowego kościoła św. Mikołaja na Starym Mieście w Hamburgu. Nie znalazł on jednak uznania i zaakceptowano neogotycką propozycję sir George‘a Gilberta Scotta. Zrealizowany w latach 1845-1874 nosi zarówno cechy gotyku nadreńskiego, jak i pewne wpływy gotyku angielskiego oraz gotyku francuskiego, szczególnie co się tyczy bogatej dekoracji wieży. Tylko ona ocalała z bombardowania w 1943 roku i jest pomnikiem-trwałą ruiną. Do tych kilku przykładów neogotyckiej architektury w Niemczech trzeba dorzucić jeszcze dwie zakończone sukcesem próby ukończenia wież świątyń, których budowę rozpoczęto jeszcze w średniowieczu. Mamy tu na myśli katedrę w Ulm oraz w Miśni. Tę pierwszą zbudowano w XIV wieku, zaś jej wieżę rozpoczął wznosić w 1392 roku Ulrich Ensinger, a od 1492 roku budowę kontynuował Matthias Bóblinger. Realizację przerwano ze względów technicznych. Dopiero w 1844 roku ponownie sięgnięto do planów Bóblingera i Ferdinand Thran, L. Scher oraz August Beyer ukończyli w 1890 roku całość budowli. Budowę katedry w Miśni rozpoczęto w 1471 roku pod kierunkiem Arnolda von Westfalen i kontynuowana była od ok. 1500 roku przez Konrada
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II. 65. Kościół Mariahilf. Monachium. D. Ohlmiiller, G.F. Ziebland, 1831-1839
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II. 66. Kościół św. Mikołaja. Hamburg. Sir G.G. Scott, 1845-1874
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Pflugera. Dopiero w latach 1904-1909 ukończono ostatnie kondygnacje wież, co przeprowadził Karl Schafer. Przez współczesnych owe zabiegi rekonstrukcyjne były krytykowane. Z czasem jednak rygorystyczne traktowanie przez architektów kanonów i zastanej substancji historycznej zyskało zasłużone uznanie.
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II. 69. Katedra. Ulm. Ukończenie: K. Thran, L. Scher, A. Beyer, 1844-1890


Również we Francji rozwój budownictwa sakralnego w stylu neogotyckim rozpoczął się od około końca pierwszej połowy XIX wieku i trwał do schyłku stulecia. Rzecz ciekawa, że nie przypadł na okres Restauracji burbońskiej i panowania Ludwika Filipa I, lecz na czas trwania II Republiki, II Cesarstwa i w końcu III Republiki. Z jednej strony społeczeństwo francuskie coraz bardziej się laicyzowało, z drugiej zaś wielowiekowa tradycja roli Kościoła nadal była żywa, a w dobie panowania Napoleona III doniosłe znaczenie zyskał ruch ultramontański, który popierała jego małżonka, cesarzowa Eugenia. Ultramon-tanizm był, również w Niemczech, swoistą repliką na sekularyzację życia i pozytywistyczny racjonalizm.
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II. 70. Katedra. Miśnia. Ukończenie: K. Schafer, 1904-1909


Pierwszą świątynią zaprojektowaną w duchu akademickiego neogotyku jest kościół Sainte-Clotilde w Paryżu wzniesiony w latach 1846-1857. Projekt wykonał Niemiec Franz Christian Gau przy współpracy Theodore'a Ballu. Fakt, że pierwszy projektant był Niemcem nie miało wówczas znaczenia, jednak badaczom niemieckim dawało to asumpt do założeń, iż ten paryski kościół inspirowany był katedrą kolońską. Rzecz prosta, ich francuscy koledzy wskazują na francuskie katedry w Pikardii i Szampanii. Niezależnie od rozbieżności poglądów, kościół ten reprezentuje jedną z najbardziej czystych form tego nurtu neogotyku. Odnotować trzeba również, że budowa, utrzymanego także w neogotyku kościoła Saint-Nicolas w Nantes, autorstwa Jeana-Baptiste‘a


II. 71. Kościół Sainte-Clotilde. Paryż. F.Ch. Gau, Th. Ballu, 1846-1857
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D. 72. Kościół Saint-Jean-Baptiste-de-Belleville. Paryż. J.-B. Lassus, 1853-1859





Lassusa, rozpoczęła się już w 1844 roku, a zakończyła w 1876, przeto palma pierwszeństwa pozostaje przy Sainte-Clotilde.

Drugim pod względem wielkości i archeologicznej czystości stylowej jest kościół Saint-Jean-Baptiste--de-Belleville w Paryżu, zbudowany w latach 1853-1859. Twórcą tego kościoła był również Jean-Baptiste Lassus, który był architektem i kon



serwatorem bardzo wówczas we Francji znanym. Później jego sławę zaćmił jego współpracownik i wielki kontynuator Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc. We współczesnej mu historii sztuki dzieło Lassusa uchodziło za równie doskonałe co Votiv-kirche, które to budowle były rówieśnikami. Chwalił ten paryski kościół Viollet-le-Duc za, jak to określał, „naukowy pastisz architektury XIII wieku". Sam Viollet-le-Duc był, jak się o tym przekonamy, bardziej elastyczny w rekonstrukcjach budowli świeckich i skłonny do nieco


II. 73. Idealna katedra. Laon. E.-E. Viollet-le-Duc



eklektycznego kompromisu. Natomiast Lassus był ortodoksyjnym przeciwnikiem poprawiania lub kompilowania neogotyckich naśladownictw. Nie dążył do stworzenia „idealnego typu katedry neogotyckiej", co uczynił Viollet-le-Duc w swoim słynnym, wielokroć reprodukowanym szkicu-pro-jekcie. Owo wyidealizowane marzenie architekt, tylko jednak częściowo zrealizował w zaprojektowanym przezeń kościele Saint-Denis de UEstree w Paryżu, zbudowanym w latach 1864-1867.

Na przeciwległym biegunie ortodoksji i idealizmu neogotyckiego znajduje się bodaj jedyna realizacja sakralna, związana z panowaniem Ludwika Filipa I, „króla barykad" i liberała, zwolen
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nika mniejszego wpływu kościoła na życie społeczne we Francji. Jest nią królewska kaplica grobowa Orleanów w Dreux (Eure-et-Loire), pod wezwaniem Saint-Louis. Wcześniejsza, pochodząca z lat 1816-1822, klasycystyczna rotunda została w 1839 roku okryta przez Pierre'a Bernarda Lefranca kostiumem w manierze

II. 74. Królewska kaplica grobowa Orleanów. Dreux. P.B. Lefranc, 1839
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II. 75. Opactwo Fonthill, południowy kraniec Galerii św. Michała. J. Wyatt, 1795-1807

neogotycko-eklektycznej.

Powyższe stwierdzenia nie sugerują, iż Ludwik Filip I nie interesował się budownictwem. Wprawdzie za jego panowania powstał styl jego imienia, który ograniczał się do architektury wnętrz, ale ten król Francuzów przeszedł do historii architektury jako inspirator rzeczy wielkich, a miano



wicie ukończenia Łuku Triumfalnego w Paryżu i renowacji zespołu pałacu w Wersalu. Na . ten czyn po rewolucji, kiedy to Wersal był lazaretem wojskowym, przytułkiem dla bezdomnych, aż wreszcie zdewastowanym świadectwem ancien regime'u, nie odważyli się ani Napoleon I, ani Burbonowie w osobach Ludwika XVIII i Karola X. Wprawdzie Ludwik XVIII polecił przenieść z innych nekropolii średniowiecznych sarkofagi i rzeźby nagrobne władców Francji do opactwa Saint-Denis, przez co istniejąca tam nekropolia od czasów króla Dagoberta stała się największym w Europie skupiskiem królewskiej rzeźby sepulkralnej, lecz dopiero za Ludwika Filipa I ruszyły prace restauracyjne. Część bowiem nagrobków została zniszczona

	
	
	
II.    76. Opactwo Fonthill, wnętrze wieży oktagonalnej. J. Wyatt, 1795-1807
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lub poważnie uszkodzona w czasie apogeum furii jakobińskiej, kiedy to szczątki monarsze wydobyto z grobowców i wrzucono do wspólnego dołu z wapnem. W przeciwieństwie do nekropolii na Wawelu czy u wiedeńskich Kapucynów (o trzysta lat późniejszej, co stwierdzamy z satysfakcją), nekropolia w Saint-Denis i zgromadzone w niej nagrobki są puste.

O osobliwych relacjach między gotykiem a neogotykiem i specyficznej roli tego ostatniego w rozwoju angielskiej architektury była już mowa. Dlatego też ograniczymy się do kilku przykładów budownictwa sakralnego, czy w ogóle monumentalnego, które określa się tam jako High Victorian Gothic. Ten neostyl może być przykładem typowego kontynualizmu. Nie brak w nim, jak to w Anglii, rozmaitych paradoksów, ekscentryczności raczej niż ekstrawagancji. W części ogólnej zamieszczono (il. 15) litografię przedstawiającą Fonthill Abbey (Wiltshire), które wybudował James Wyatt w latach 1795-1807. Ukończenie budowli jest zarazem początkiem neogotyku angielskiego w XIX wieku. Na pierwszy rzut oka obiekt sprawia wrażenie, że jest obiektem sakralnym, którego budowę, zdaniem Davida Watkina, sfinalizowano w 1812 roku, a dodatkowo może mylić nazwa „opactwo". Tymczasem było to, bo już nie istnieje, coś w rodzaju skrzyżowania zamku z klasztorem, które zafundował sobie, znany z różnych dziwactw esteta i poeta, markiz William Beckford. Czy Karl Friedrich von Schinkel w czasie swojego pobytu w Anglii zapoznał się z Fonthill Abbey trudno powiedzieć, jednak na jego znamiennym obrazie Gotycka katedra na wodzie z 1813 roku widać wyraźnie nawet dwie typowe okta-gonalne wieże, podobne do tej, która zdobiła opactwo w Fonthill, a zawaliła się w 1825 roku. Niewykluczone, że takie oktagonalne wieże inspirowały twórców pałacu w Opiniogórze (1828-1838), prawdopodobnie Henryka Marconiego oraz pałacu w Starej Wsi (1859-1862), przypisywanego Bolesławowi Pawłowi Podczaszyńskiemu.

W przeciwieństwie do Europy kontynentalnej wstrząsanej konfliktami, Wielka Brytania cieszyła się od mniej więcej początku wieku XVIII społecznym i politycznym spokojem. Ustały również spory religijne, a Kościoły w Anglii i Szkocji nie stanęły w obliczu „nowego poganizmu", zaś wyspiarze, szczególnie po zwycięstwie pod Trafalgarem, nie obawiali się o całość i suwerenność Zjednoczonego Królestwa. Ożywienie religijne w ogóle w romantyzmie, czy też, jak to na przykład w Niemczech w latach od ok. 1806 do ok. 1860, gdzie wzmacniało nastroje patriotyczne i ideę zjednoczenia, nie towarzyszyło na wyspie rozwojowi architektury neogotyckiej, a zwłaszcza sakralnej. Owszem, romantyzm miał tu swój wpływ, ale nade wszystko neogotyk angielski kształtował się wraz z formowaniem kultury i społeczeństwa doby panowania królowej Wiktorii (1837-1901). Liberalna monarchia nie potrzebowała, jak to bywało za kanałem La Manche (dla Anglików oczywiście English Channel), wsparcia swej egzystencji politycznym sojuszem z tym czy innym Kościołem. A jednak mówiło się o ożywieniu bardziej ortodoksyjnego chrześcijaństwa w związku ze wzrostem nastrojów konserwatywnych, a szczególnie postaw konserwatywnych jako reakcji na rewolucję i wojny napoleońskie.

W Zjednoczonym Królestwie, które po reformach przeprowadzonych ok. 1830 roku uległo gwałtownej urbanizacji i industrializacji, wybudowano setki nowych kościołów, głównie w stylu neogotyckim. Służyły one przeważnie anglikanom, którzy byli liczniejsi i bogatsi, a nie zwolennikom innych obrządków protestanckich i katolikom. Atoli, aż do początku wieku XX panowało wspólne przekonanie, że neogotyk najlepiej wyraża brytyjską duchowość i jest to bardziej zasada niż styl. Liczne świątynie oraz bardzo popularne w tym kraju połączenie kościoła lub kaplicy ze szpitalem, przytułkiem dla ubogich, szkołą i nierzadko ratuszem, wznoszono wzorując się na przykładach średniowiecza. Powstawały one z fundacji bogatej arystokracji i elity przemysłowo-handlowej wzbogaconej dzięki imperium kolonialnemu. Ta działalność charytatywna zastępowała, nieistniejący jeszcze, system opieki społecznej. Neogotyk był swoistym kostiumem historycznym o silnym przesłaniu dydaktyczno-perswa-zyjnym tworzącej się nowej klasy robotniczej, długo notabene mało podatnej na idee Marksa i Engelsa, które w swej większości uformowane zostały nie gdzie
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indziej, niż w Londynie.

Neogotyckie budownictwo sakralne zamanifestowało się w Anglii po 1818 roku, kiedy to wydano Church Building Act, w postaci ponad 214 kościołów. Wśród ich budowniczych wyróżniali się zwłaszcza sir Georg Gilbert Scott, James Wyatt, John Loughborough Pearson, Georg Edmund Street, William White, Edward B. Lamb, William Burges, William Butterfield, Richard Norman Shaw. Do grona architektów projektujących kościoły neogotyckie należy oczywiście Augustus Welby Nortmore Pugin, który był jednocześnie wyróżniającym się teoretykiem tego neostylu. Opublikował wiele, ale najważniejszymi dla tej architektury były wydane w 1835 roku

II. Tl. Kościół Ali Souls. Halifax. Sir G.G. Scott, 1855-1859


II. 78. Kościół Ali Saints. Londyn. W. Butterfield, 1850-1859



Examples of Gothic Architecture oraz w 1841 roku The True Principles of Pointed or Christian Architecture. Dla Pugina współczesna mu architektura gotycka była czymś w rodzaju moralnego, estetycznego i artystycznego posłannictwa. Gotyk uważał za najwyższą i najdoskonalszą emanację chrześcijaństwa, był bowiem dlań nie ożywieniem stylu, lecz Revival of Gothic rules. Owo posłannictwo architekta wzmocniło się wraz z jego przejściem na katolicyzm, co należało raczej do rzadkości. Jednak chyba nie tej konwersji zawdzięczać należy popularność Pugina w niektórych środowiskach architektonicznych związanych z katolicyzmem.
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Można bowiem spotkać poglądy, że Pugin wpłynął na kształt wiedeńskiej Votivkirche. Ale nie tylko, wyraźnie bowiem oddziaływał na stylistykę najważniejszego dla amerykańskiego rewiwalizmu neogotyckiego w Stanach Zjednoczonych kościoła św. Trójcy w Nowym Jorku. Jest to zaprojektowana przez Richarda Upjohna, a zrealizowana w latach 1844-1846, budowla nawiązująca do późnego gotyku angielskiego zwanego perpendykular-nym. Inspiracjom „idealnej katedry chrześcijańskiej" Pugina uległ też twórca katedry pod wezwaniem św. Patryka w Nowym Jorku, James Renwick Jr., wzniesionej w latach 1858-1879. Renwick, Jr. nie zlekceważył

II. 79. Kościół AU Saints, wnętrze. Londyn. W. Butterfield, 1850-1859
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II.    80. Kościół St. James the Less. Londyn. G.E. Street, 1859-1861


II. 81. Kościół St. Martin. Londyn. E.B. Lamb, 1862-1865
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II. 82. Kościół St. Augustin. Londyn. J.L. Pearson, 1870-1898
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II. 83. Kościół St. Augustin, wnętrze. Londyn. J.L. Pearson, 1870-1898
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II. 84. Kościół, projekt. R.N. Shaw, ok. 1864

dziedzictwa gotyku Europy kontynentalnej i wprowadził do swej koncepcji motywy zaczerpnięte z katedry kolońskiej.

Pod względem rozwoju sakralnej architektury neogotyckiej sytuacja nie odbiegała specjalnie od tej w Europie Zachodniej, aczkolwiek spotkać można okoliczności i uwarunkowania niepowtarzalne gdzie indziej, jak choćby w Polsce. Przede wszystkim ogromny wpływ na architekturę, czy w ogóle kulturę polską w tym stuleciu, miał tragiczny fakt, iż naród nasz w XIX wieku nie posiadał własnej państwowości. Wprawdzie istniały pod

zaborami przez czas jakiś, mniej lub bardziej epizodyczne pozory państwowości, korzystające z dość nawet szerokiej autonomii, jak powołane do życia na mocy decyzji Kongresu Wiedeńskiego w 1815 roku Królestwo Polskie, formalnie istniejące do 1915 roku, lecz de facto po detronizacji cara Mikołaja I w 1831 roku i upadku Powstania Listopadowego zostało włączone do Rosji, a w urzędowej nomenklaturze .używano nazwy „Priwislanskij Kraj". Podobny los spotkał również utworzone w Wiedniu w 1815 roku Wielkie Księstwo Poznańskie, które zlikwidowano w 1832 roku, na odwrót było z tak zwaną Galicją,

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    85. Kościół, wnętrze, projekt. R.N. Shaw, ok. 1864
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II.    86. Kościół St. Stephen, projekt. Filadelfia. W. Strickland, 1822-1823















































czyli formalnie rzecz biorąc Królestwem Galicji i Lodomerii, które istniało od pierwszego rozbioru Polski w 1772 roku do upadku monarchii austro--węgierskiej w 1918 roku. Ale autonomię, z polskim szkolnictwem, językiem polskim jako, obok niemieckiego, urzędowym, sejmem we Lwowie itd., podobnie zresztą jak to miało miejsce wcześniej w Warszawie i Poznaniu, Galicja uzyskała dopiero w 1860 roku. Wspominamy o tych kwestiach historycznych ze względu na problem kwalifikowania, w miarę obiektywnego i bezstronnego,
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narodowego czy może etnicznego nawet, tej czy innej architektury doby historyzmu. Do tego dorzucić trzeba jeszcze przemiany geopolityczne w latach 1918-1923 oraz po 1945 roku. Utraciliśmy, mówiąc w skrócie, Wilno i Lwów, zaś uzyskaliśmy Wrocław i Szczecin. Innymi słowy, granice architektury należącej do polskiej historii architektury ulegały modyfikacjom i przesunięciom. Dlatego też w tym i w następnych rozdziałach będzie mowa nie o architekturze polskiej, lecz — idąc śladem Adama Miłobędzkiego — o architekturze ziem Polski. Przykładowo, architektura do

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    87. „Idealna katedra chrześcijańska". A.W.N. Pugin, 1841
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II.    88. Trinity Church. Nowy Jork. R. Upjohn, 1844-1846















































1945 roku we Wrocławiu jest częścią dziejów kultury niemieckiej. Po II wojnie światowej stała się częścią architektury ziem Polski, zaś była i jest, szczególnie po wstąpieniu Polski do Unii Europejskiej, częścią wspólnego europejskiego dorobku kulturalnego.

Owo rozróżnienie architektury ziem Polski od ziem polskich jest istotne zwłaszcza w wypadku historyzmu i neo-gotyku w budownictwie sakralnym. Przejrzawszy dzieła klasyków historii polskiej architektury, takich jak: Lech Niemojewski, Stanisław Herbst,

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    89. Katedra St. Patrick. Nowy Jork. J. Renwick, Jr., 1853-1889

[image: ]



[image: ]

















































Władysław Tatarkiewicz, Tadeusz Dobrowolski, Adam Miło-będzki, Janusz Kębłowski, łacno przekonać się można, iż pierwszym kościołem w stylu neogotyckim na ziemiach polskich jest kościół parafialny w Krzeszowicach, zaprojektowany przez Karla Friedricha von Schinkla

II. 90. Kaplica Keble College. Oksford. W. Butterfield, 1867-1883

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    91. Pomnik księcia Alberta w Kensington Gardens. Londyn. Sir G.G. Scott, 1863-1872
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oraz przebudowa, w stylu gotyku angielskiego w latach 1836-1840 przez Adama Idźkowskiego, katedry św. Jana w Warszawie. Są to najwybitniejsze realizacje tego nurtu, czy też częściowo były, mowa tu o katedrze warszawskiej zniszczonej w 1944 roku a zrekonstruowanej w latach 1947-1954 przez Jana Zachwatowicza w manierze tzw. ceglanego gotyku mazowieckiego. Projekt ten powstał notabene na podstawie inwentaryzacji sporządzonej właśnie przez A. Idźkowskiego. Obok wymienionych najbardziej znanych przykładów wczesnego neogotyku wskazać można jeszcze jeden, a mianowicie kościół parafialny w Pępowie (pow. gostyński). Jest to również kolejna, acz ostatnia już przebudowa pochodzącej z drugiej połowy XV wieku świątyni. Dokonali jej w stylu neogotyku perpendykularnego, ok. 1830 roku, Franciszek Maria Lanci i Edward hr. Raczyński, kolejny już arystokrata, historyk sztuki i utalentowany architekt-amator. Jednakże do najwcześniejszych realizacji poza granicami Polski, etnicznej wówczas, w stylu neogotyckim i sakralnym zarazem jest częściowa przebudowa przez Karla Friedricha von Schinkla kościoła parafialnego w Słońsku (pow. sulęciński), pochodzącego z 1472-1522. Von Schinkel przebudował wieżę kościoła w latach 1814-1818, nadając obiektowi nową bryłę. Do realizacji nieco późniejszych, zapoczątkowujących rozkwit neogotyku po ok. 1840 roku, zaliczyć wypada dwa obiekty autorstwa Friedricha Augusta Stillera, ucznia von Schinkła i czołowego przedstawiciela niemieckiego historyzmu i eklektyzmu. Według jego projektów powstały: kościół parafialny w Olesznej (pow. dzierżoniowski), 1847-1848 i kościół parafialny w Wielkiej Łące (pow. golubsko-dobrzyński), 1861-1863.

[image: ]

II. 92. Kościół parafialny. Pępowo. F.M. Lanci, E. Raczyński, ok. 1830
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II. 93. Kościół parafialny. Słońsk. K.F. von Schinkel, 1814-1818
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II. 94. Kościół NMP. Katowice.

A. Langer, 1862-1870

II. 95. Kościół parafialny. Oborniki Śląskie. A. Langer, 1899-1901

II. 96. Kościół św. Trójcy. Bytom. P. Jackisch, 1882-1886


W drugiej połowie XIX wieku, wraz z rozwojem kolei żelaznej, uprzemysłowieniem i rozrostem miast, przybywa nowych kościołów neogotyckich. Weźmy na przykład awans Katowic w drugiej połowie XIX wieku. Pochodząca z wieku XIV osada kuźnicza weszła w granice królestwa Prus w 1742 roku, po wojnach śląskich. Od 1764 roku stanowiła część dóbr Bogucice hrabiów Miero-szewskich. Dopiero w sto lat później udało się władzom niemieckim wyłączyć Katowice z polskiej gminy i utworzyć miasto Kattowitz. Chodzi nie tylko o depolonizację tych terenów, ale o stworzenie korzystnej sytuacji dla rozwoju przemysłu górnośląskiego. Widomym znakiem urbanizacji tych terenów jest zbudowany w latach 1862-1870 podług planów Alexisa Langera kościół Najświętszej Marii Panny. Również na Śląsku, ale tym razem Dolnym, w Obornikach Śląskich (pow. trzebnicki) Alexis Langer zbudował w latach 1899-1901 kościół parafialny jednonawowy z wieżą frontową. Łatwo zauważyć, że obok takich sław jak von Schinkel czy F.A. Stiiler pojawiają się nazwiska prawie albo zupełnie nieznane, a jednak architekci ci tworzyli prace na bardzo wysokim poziomie, może i dlatego, iż były bardzo akademicko poprawne. Ale było to już po romantyzmie, natomiast von Schinkel, który już za życia cieszył się sławą, mógł pozwolić sobie na eksperymenty, jak na przykład w Krzeszowicach.

Po śmierci von Schinkel na długo zapomniany, dopiero w czasach modernizmu odkryty został na nowo właśnie dzięki nowej interpretacji nie tylko gotyckich konstrukcji. Dobrym przykładem akademickorzetelnym może być kościół św. Trójcy w Bytomiu. Zbudowany został w latach 1882-1886 przez Paula Jackischa. W Rybniku, również na Górnym Śląsku, Ludwig Schneider wzniósł w latach 1903-1906 kościół św. Antoniego Padewskiego w typie trzynawowej bazyliki z transeptem i dwiema wieżami w fasadzie zachodniej. A. Langer, P. Jackisch, L. Schneider czy Hugo Kuder, żadne tam sławy, a chwaleni zwłaszcza przez wiernych za kształt świątyń skłaniających do zadumy i refleksji, warci są dziś przypomnienia, bo zawdzięczamy im to, że wiele miejscowości za ich sprawą zyskało nie tylko oryginalny, ale i historyczny krajobraz architektoniczny. Dlaczego historyczny? Otóż początki takich miejscowości sięgają niejednokrotnie nawet wczesnego średniowiecza. Egzystowały one na marginesie biegu dziejów. Neogotyk i inne neostyle potwierdzały i potwierdzają ich zamierzchłe początki. Wielkim zatem wyzwaniem były projekty kościołów neogotyckich, które, ale to już inna sytuacja, konkurować musiały z średniowieczną monumentalną architekturą sakralną. Była już mowa o Paryżu, zatem zatrzymajmy się na chwilę we Wrocławiu. Takiemu zadaniu sprostał Alexis Langer, projektując w latach 1862-1871 bazylikę transeptową z dwuwieżową fasadą pod wezwaniem św. Michała; pewnych korekt dokonał później Carl Liibecke. W podobnym duchu Joseph Ebers zaplanował neogotycki i również bazylikowy kościół św. Henryka, który zrealizowany został między 1890 a 1893 rokiem. Nawiązujące do średniowiecznych kościołów monumentalnych, nie tylko wtopiły się w zabytkowy krajobraz nadodrzańskiej stolicy metropolitalnej, ale świadczą o ciągłości rozwoju samego miasta.
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II. 97. Kościół św. Antoniego Padewskiego. Rybnik. L. Schneider, 1903-1906
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II. 98. Kościół św. św. Piotra i Pawła. Zawiercie. H. Kuder, 1896-1903




Z kolei w Krakowie neogotyk drugiej połowy XIX wieku pojawił się w architekturze sakralnej głównie w postaci odbudowy i negotyzacji śródmiejskich kościołów i klasztorów, które bardzo poważnie zostały zniszczone w czasie katastrofalnego dla miasta wielkiego pożaru w 1850 roku. Straty kulturalne, które poniósł wówczas Kraków odczuwamy do dziś. Zubożałe miasto od 1772 roku z trudem podnosiło się z ruin, a wnet władze zaborcze wprowadziły, dla potrzeb budowanej twierdzy Kraków, tzw. przepisy demolacyjne. Inwestor, który otrzymywał zgodę na budowę musiał jednocześnie wyrazić zgodę na zburzenie w czasie działań wojennych obiektu, który utrudniał prowadzenie działań wojskowych. Skutecznie więc ograniczono rozwój Krakowa, a budownictwo na obrzeżach miasta było tandetne. Do neogotyckich rekonstrukcji kościołów należy zaliczyć przede wszystkim prace prowadzone przez Karola Kremera, Władysława Ekielskiego, Karola Knausa, Jana Sas-Zubrzyckiego i Franciszka Mączyńskiego. Plejada architektów, żeby tylko wspomnieć Stanisława Wyspiańskiego, pracujących w zespole franciszkańskim w latach 1850-1912, wspaniale ilustruje rozwój polskiej architektury od romantyzmu do sztuki około 1900.

Daleko krócej trwała odbudowa kościoła i klasztoru Dominikanów przeprowadzona przez Karola Kremera, Teofila Żebrawskiego i Mariana Pavoni w latach 1850-1872. Pierwszym zatem obiektem sakralnym zaprojektowanym od podstaw w stylu malowniczego (pittoresque) melanżu wpływów niemieckich i angielskich w Krakowie jest kaplica bł. Bronisławy obok kopca Kościuszki, którą zaprojektował jeszcze w 1854 roku Feliks Księżarski, zaś realizacja nastąpiła w latach 1856-1861. Tenże architekt, wraz z Karolem Kremerem, był wielkim orędownikiem neogotyku w Krakowie i zachodniej Małopolsce. Zbudowali wiele cennych obiektów świeckich, o czym będzie wkrótce mowa.

Co się zaś tyczy dalszego rozwoju neogotyckiej architektury sakralnej, to jej rozkwit przypada na koniec stulecia i początek XX wieku. W Krakowie Jan Sas-Zubrzycki realizuje podług własnych planów i własnej doktryny kościół św. Józefa w dzielnicy Podgórze. Była to niezależna wówczas od Krakowa osada miejska, utworzona po 1772 roku jako Josefstadt i włączona do Krakowa w 1914 roku. Wzniesiona w latach 1905-1909 przez Sas--Zubrzyckiego katedra podgórska była wyrazem narastających nastrojów patriotycznych tuż przed I wojną światową, aczkolwiek nie do końca była wykładnią stworzonej przez architekta teorii o stylu nadwiślańskim, w którym fundamentalną rolę miały odgrywać wzory

II. 99. Kościół Dominikanów, kruchta. Kraków. M. Pavoni, 1855-1872 krakowskiej średniowiecznej architektury z epoki oraz polskiego renesansu. W trzech zaborach oczekiwano od architektów stworzenia nie tylko stylu narodowego, zakorzenionego w przeszłości, ale stylu narodowego wprawdzie opartego na tradycji, jednak wybiegającego w przyszłość i ku spodziewanej już wkrótce niepodległości. Trójnawową bazylikę z transeptem i wieńcem kaplic otaczającym prezbiterium zwieńczył architekt wieżą nawiązującą stylowo do hełmu wieży hejnałowej bazyliki NMP, popularnie zwanej w Krakowie kościołem Mariackim. Całość Sas-Zubrzycki bogato udekorował w duchu późnego gotyku, nawiązując tym samym do architektury doby panowania trzech Jagiellonów w Polsce oraz dwóch Jagiellonów w Czechach i na Węgrzech. Był to czas zarówno potęgi państwa, jak i rodu zaiste niezwykłego. Wystarczy tylko przypomnieć, że ze związku Kazimierza Jagiellończyka i Elżbiety Rakuszanki, czyli po czesku austriaczki (córki cesarza Albrechta II Habsburga, króla Czech i Węgier i Elżbiety Luksemburskiej), przyszło na świat, oprócz sześciu córek, sześciu synów: Władysław II (król Czech i Węgier), Jan I Olbracht, Aleksander, Zygmunt I Stary — królowie polscy i wielcy książęta litewscy, św. Kazimierz (kanonizowany w 1602 r.) i Fryderyk, kardynał, arcybiskup krakowski i gnieźnieński. Wnukiem Kazimierza Jagiellończyka i Elżbiety Rakuszanki, zwanej już wówczas „matką królów", był syn Władysława II, Ludwik II król Czech i Węgier. Przeto siła oddziaływania późnego gotyku na późny, albo spóźniony neogotyk, jak podkreślali krytycy Sas-Zubrzyckiego, była ogromna. Szczególnie jego interpretacja hełmu wieży hejnałowej, stałego elementu i wiodącego motywu znanych szopek krakowskich, dawała asumpt do niewybrednych krytyk pod adresem znakomitego autora, biegłego przecież architekta i wybitnego znawcy nie tylko gotycyzmu, ale w ogóle historii. Wówczas wszakże takie stanowisko było zrozumiałe. Około 1905 roku gasła secesja, ponownie ożywiały się tendencje neoklasycystyczne, wzmacniała skłonność do wernakularyzmu. Obok rodzimości nabierał sił modernizm, a w nim rodziła się awangarda. Wszak w roku ukończenia katedry podgórskiej włoscy futuryści ogłosili w Paryżu swój manifest wypowiadający wojnę wszystkiemu, co w sztuce miało jakikolwiek związek z przeszłością i tradycją.
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Obiektów sakralnych zbudował Jan Sas-Zubrzycki w manierze średniowiecznej, bo nie tylko neogotyckiej, około setki. W tym ostatnim wymienić trzeba, również utrzymany w tradycji narodowo-romantycznej, kościół św. Rodziny w Tarnowie zbudowany w latach 1904-1907. Niewątpliwie ten przykład i inne obiekty sakralne, jak i te zrealizowane przez Sas-Zubrzyckiego, należą formalnie do historyzmu, aczkolwiek chronologicznie do stylu około 1900. Natomiast, jeśli pozostać jeszcze na terenie Galicji lub inaczej wschodniej Małopolski, to należy wskazać obiekt typowy, tkwiący na pograniczu modernizmu i historyzmu. Mowa tu o kościele św. Elżbiety we Lwowie, wzniesionym w latach 1903-1912 podług planów Teodora Talowskiego. Jeśli chodzi o Sas--Zubrzyckiego i kościół pod wezwaniem św. Józefa w Krakowie to trzeba stwierdzić, że architekt nie tylko chciał kontynuować tradycję krakowskiego gotyku, ale i musiał respektować owo dziedzictwo i świadectwo niegdysiejszej
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II. 100. Kościół św. Elżbiety, projekt. Lwów. T. Stryjeński, F. Mączyński, 1903

świetności i znaczenia Polski. Inaczej Teodor Talowski, który we Lwowie nie został poddany presji średniowiecznej tradycji. Rozkwit Lwowa przypadł na czas renesansu i baroku. Jednak, jak wynika z rezultatów ogłoszonych w 1903 roku wcześniej rozpisanego konkursu, pożądany był projekt w duchu średniowiecza. Oczekiwano propozycji w duchu średniowiecza mającej podkreślić zachodni rodowód grodu nad Pełtwią. Znamienne jest, że pierwsze trzy nagrody uzyskali architekci krakowscy. Drugą nagrodę uzyskał zespół: Tadeusz Stryjeński, Franciszek Mączyński, zaś dwie pierwsze nagrody ex aequo Teodor Talowski
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i Sławomir Odrzywolski. Do realizacji wybrano koncepcję Teodora Talowskiego, jako bliższą histo-ryzmówi niż eklektyzmowi. Jest to swoisty paradoks, bo Talowski należy do najwybitniejszych eklekty-ków w Polsce. W jego twórczych kompilacjach nie wiadomo czy więcej sztuki, czy magii.

W Królestwie Kongresowym, popularnie zwanym wówczas Kongresówką, w związku z nasilającą się po upadku zrywu listopadowego rusyfikacją kraju i depolonizacją Kresów Wschodnich, neogotyk pełnił w sztuce sakralnej funkcję zasadniczą. Antypolska polityka spotęgo-

II. 101. Kościół św. Elżbiety, projekt. Lwów. S. Odrzywolski, 1903
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II. 102. Kościół św. Elżbiety, projekt. Lwów. T. Talowski, 1903-1912 wana została po tragedii powstania styczniowego. Wyrażała się również w bezwzględnej agresji estetycznej. Kraj pokryły setki cerkwi i budynków administracyjnych, koszarów w stylu rusko-bizantyńskim i neoruskim. Co się tyczy budowy kościołów katolickich, to z całą świadomością ograniczano liczbę zezwoleń na budowę oraz erygowanie nowych parafii. Sytuacja zmieni się na lepsze na początku XX wieku, a zwłaszcza po rewolucji 1905 roku. W Warszawie i jej środowisku intelektualno-ar-chitektonicznym debatowano na temat polskiego stylu narodowego. W zakresie architektury sakralnej upatrywano wzorców w krakowskim średniowieczu, a zwłaszcza kościół Mariacki utożsamiano z uniwersalnym symbolem polskiego gotyku. Jednak nie w kręgu Iwowsko-krakowskim, lecz w gronie literacko-artystycznym Warszawy, jak na to wskazała ostatnio Marta Leśniakowska, zrodziły się pierwsze dyskusje i inicjatywy w tej kwestii. Bowiem już ok. 1850 roku Józef Ignacy Kraszewski wszczął debatę na temat architektury „polskosłowiańskiej". Warto dodać, że w 1848 roku odbył się w Pradze (czeskiej) pierwszy kongres pansla-wistyczny, z którym łączono w Polsce pewne nadzieje. Dopiero na drugim kongresie panslawistycznym w Moskwie, kiedy Rosja przejęła w tym ruchu ostateczne kierownictwo i posłużyła się panslawizmem jako narzędziem dywersji, wszelkie perspektywy związane z tą ideą rozwiały się. Ale na przełomie stulecia marzenia o solidarności Słowian i ich jedności kulturalnej miały jeszcze wzięcie. W sporach tych uczestniczyli, między innymi, romantyk i anty-gotycysta Franciszek Tournelle oraz durandysta Adam Idźkowski, który za Durandem lansował ideę pełnopoprawności wszystkich stylów. Tournelle nie tylko słowem, ale i czynem sprzeciwiał się neogotykowi. Wprawdzie większość inwentaryzacji jego prac w zakresie budownictwa kościelnego równie licznych, jak Sas-Zubrzyckiego bądź Józefa Piusa Dziekońskiego, określa się mianem neogotyku, jednak można je raczej uznać za gotykopodobne. Rozważania na temat polskiego gotyku, gotyku nadwiślańskiego, polskiego renesansu, polskiej attyki, polskiego romanizmu toczyły się aż do końca zaborów i odżyły częściowo w czasach niepodległości, np. styl dworkowy, a nawet nabrały szczególnego wigoru w czasach socrealizmu czy w ogóle w latach odbudowy i rekonstrukcji zniszczonych miast po II wojnie światowej. Owocem dyskusji miała być, i była, architektura narodowa, manifestująca w różnych neostylach sprzeciw wobec antypolskiej polityki kulturowej zaborców. Trzeba wszakże trafu, że to właśnie Niemcy od lat sześćdziesiątych XIX wieku wprowadzili bardziej precyzujące terminy określające odmiany polskiego gotyku. Przykładowo, bardzo popularne zarówno wczoraj jak i dziś określenie „styl wiślano--bałtycki", wprowadził do literatury przedmiotu (o czym informujemy w ślad za Martą Leśniakowską) nie kto inny, jak niemiecki architekt i badacz August Essenwein.

W tym duchu narodowo-artystycznych dyskusji powstał na warszawskiej Pradze, w latach 1887-1901, jeden z najpiękniejszych przykładów narodowego neogotyku na Mazowszu, kościół katedralny pod wezwaniem św. Michała
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Archanioła i św. Floriana, dzieło Józefa Piusa Dziekońskiego, który przyozdobił Warszawę, a także i region, pracami również w stylu polskiego neo-renesansu. Przy okazji odnotować trzeba, że budowę tej warszawskiej świątyni rozpoczęto jeszcze za życia ówczesnego prezydenta miasta, generała rosyjskiego Sokrata I. Staryn-kiewicza. Była to zaiste niezwykła postać w historii zaboru rosyjskiego. Były generał-gu-bernator chersoński został mianowany prezydentem Warszawy w 1875 roku i aż do swej śmierci w 1892 roku uczynił dla miasta więcej może niż baron Georges Eugene Haussmann dla Paryża. Starynkiewicz uporządkował administrację, przeprowadził wreszcie całkowitą

II. 103. Kościół św. Michała Archanioła i św. Floriana. Warszawa. J.P. Dziekoński, 1887-1901 kanalizację i wodociągi, wprowadzając tym samym byłą i przyszłą stolicę w obręb cywilizowanych miast europejskich, a działał nierzadko wbrew intencjom Petersburga, który konsekwentnie pragnął marginalizować gniazdo polskiego buntu i polskiej kultury.
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II. 104. Strawberry Hill, fragment wnętrza. Twickenham. H. Walpole, R. Adam, J. Chute, 1749-1777


Wróćmy jednak do neogotyku i jego przejawów, tym razem w architekturze świeckiej. I ona także będzie stale towarzyszyła XIX stuleciu aż do jego realnego końca wraz z wybuchem I wojny światowej. Budowy nowych rezydencji i siedzib arystokratycznych, przebudowy i regotyzacje dawnych obiektów osiągnęły apogeum między rokiem ok. 1820 a ok. 1880 i były naturalną kontynuacją zjawisk, które obserwowaliśmy w Strawbery Hill w Twickenham (1749-1777) i w Fonthill Abbey (1795-1807). Neogotyk stał się fundamentem obowiązującego w Anglii i Stanach Zjednoczonych stylu wiktoriańskiego, choć w USA nie był on kontynuacją stylu średniowiecznego. Kiedy w Europie panował gotyk, nie wiedziano jeszcze nic o istnieniu kontynentu amerykańskiego.

Jednakże, prezentując ważniejsze przykłady neogotyckich zamków, pałaców, dworów itp., rozpocznijmy od przodujących również i w tej dziedzinie Niemiec. Tak zatem wypada ponownie wspomnieć o pracach Karla Friedricha von Schinkla. Jak już wiadomo, był on pod znaczącym wrażeniem angielskiego gotyku, który starał się wszakże udoskonalić niejako i nadać mu nowy kształt, a zwłaszcza konstrukcję. Projektując nowe rezydencje lub inne obiekty świeckie, architekt bardziej ulegał własnej wrażliwości i wyobraźni, jednocześnie jako ulubieniec i przyjaciel następcy tronu, czyli późniejszego Fryderyka Wilhelma IV, był, rzec można, familijnym architektem rodziny Hohenzollernów. Zadać można sobie pytanie: dlaczego ród ten, mający do dyspozycji w Berlinie i Poczdamie dziesiątki wspaniałych rezydencji, zlecał wykonanie nowych, w neogotyckim guście. Decydowała oczywiście ogólnoeuropejska moda i duch romantyzmu. Ale skłonność do romantycznego mitu średniowiecza miała realne podstawy. Owe neogotyckie, a uwagi niniejsze dotyczą również neoromańskich form tego budownictwa, miały głębokie znaczenie symboliczne. Stare rody monarsze i arystokratyczne wygasały po mieczu, inne zaś w zmienionych warunkach politycznych oraz gospodarczych walczyły o przetrwanie, a nade wszystko o zachowanie autorytetu i szacunku społecznego, który podważyły rewolucja i wojny napoleońskie. Przed 1789 rokiem ów autorytet gwarantowały prawa feudalne. Wiek XIX stał się przedmiotem stałej walki tej, nadal jeszcze, elity społecznej o utrzymanie swej pozycji, która legnie w gruzach mniej więcej w połowie XX wieku. To znaczy w momencie, kiedy rozpocznie się gwałtowny proces wypierania kultury elitarnej przez kulturę popularną i masową. Wystarczy przejrzeć roczniki pism ilustrowanych z lat pięćdziesiątych XX wieku i lat siedemdziesiątych tego stulecia, aby przekonać się kto był wówczas i kto jest obecnie bohaterem i obiektem zainteresowania, a zarazem wzorem do naśladowania. Bowiem kolejnym paradoksem XX wieku był i jest fenomen populizmu sensu largo, który pojawiał się już w czasach antyku. Jednak animatorami myślenia populistycznego i takich postaw społecznych nie byli, wbrew pozorom, jakobini, komunardzi czy bolszewicy, bądź inni zwolennicy egalitaryzmu. W systemach przez nich stworzonych równość była (także wśród nazistów i faszystów) obłudną maską, pod którą kryła się ściśle przestrzegana, ludowa wprawdzie, ale jednak hierarchia. Współczesna kultura popularna manifestuje się również tym, że dzisiejsza elita władzy i pieniądza unika raczej monumentalnych i wyszukanych symboli swojej potęgi, w postaci mającej budzić podziw i respekt oszałamiającej architektury. Weźmy choćby lata międzywojenne i charakterystyczny przykład obiektu, którego budowa rozpocznie się w momencie, w którym kończyć się będzie niniejsza historia. W tych latach największe budowlane ekstrawagancje będą udziałem faszystowskich Włoch, nazistowskich Niemiec i ZSSR (także do początku lat pięćdziesiątych XX wieku). Była to oczywiście architektura polityczna. W demokratycznej Ameryce w tego rodzaju praktykach budowlanych, wszakże bez ideologicznej podszewki, wiódł prym świat businessu, w którym była też „fabryka masowej wyobraźni", czyli prasa, radio i film. Aktorzy i piosenkarze, także w Europie oczywiście, byli na ustach wszystkich, kreowali modę i styl zachowania i zarabiali krocie, dzięki czemu mogli zamawiać projekty niesłychanie szokujących rezydencji. Niewiele z nich zachowało się w Kalifornii oraz nad Zatoką Meksykańską, np. Corpus Christi. Ale rekord w kreacji owego populistycznego eklektyzmu zdobył magnat prasowy William Randolph Hearst. Na jego polecenie architekt Julia Morgan sporządziła plany ogromnej rezydencji w San Simeon, w stylu określanym przez źródła amerykańskie jako Mediterranean Revival style. Ten ogromny, liczący 130 komnat zamek-pałac jest dziś własnością Stanu Kalifornia, jako zabytek i pomnik kultury owych czasów, bowiem budowa rezydencji trwała od 1919 do 1947 roku. Nigdy później już w USA żaden milioner nie zbudował czegoś podobnego. Rezydencja Hearsta była symbolem dumy self madę mana, który nie wstydził się świeżo zdobytej fortuny. Inaczej bywało z europejskim nouueau richem. Już w drugim lub trzecim pokoleniu rodziny plutokratyczne starały się o tytuły, zaszczyty i odznaczenia, mające za zadanie spatynować nieco ich nowy status społeczny. Towarzyszyła temu historyczno-eklektyczna stylistyka projektowanych dlań rezydencji oraz kamienic zwanych także „czynszowymi pałacami".

Wiek XIX był również stuleciem karier królewskich. Nierzadko były to rodziny arystokracji, której rodowody sięgały głębokiego średniowiecza, jednak na trony królewskie wspięły się w czasach opisywanej tu epoki. Wprawdzie, przykładowo Hohenzollernowie Brandenburscy koronę pruską osiągnęli przez powołanie nowego tworu państwowego dopiero z początkiem wieku XVIII, a dopiero w wieku następnym zdobyli koronę cesarską. Katolicka gałąź rodziny Hohenzollern-Sigmarinen objęła tron rumuński. Najlepszym wszakże przykładem owych niebywałych wyniesień jest los rodziny Sachsen-Coburg-Gotha. Pochodzący z tej rodziny książę został w 1831 roku pierwszym królem Belgów, jako Leopold I, w Portugalii panowało aż czterech Koburgów: Piotr V, Ludwik I, Karol I, i Manuel II, w Bułgarii: Ferdynand I, Borys III, w Wielkiej Brytanii syn Wiktorii i Alberta Sasko-Koburskiego Edward VII. Dynastia ta panuje dalej w Belgii i w Wielkiej Brytanii, ale od 1917 roku pod nazwą Windsor.

Zatrzymaliśmy się nieco na niektórych przykładach historycznych, aby podkreślić związki historii z historyzmem oraz zwrócić uwagę na nieprzypadkowy wybór tego czy innego kostiumu historycznego w architekturze bądź też neohistorycznej symboliki, mającej scalić niejako dawne epoki z XIX-wieczną współczesnością. Dynaści i dawna arystokracja nie potrzebowali historycznej legitymizacji, ale wraz z narastającym postępem naukowo-technicznym i racjonalizacją postaw społecznych musieli stale podkreślać, że owa legitymacja jest żywa i potrzebna. Było to postępowanie skuteczne, bowiem aż do początku XX wieku autorytet owych elit był niemal niezachwiany i cieszył się społecznym szacunkiem. Wypędzony przez komunistów po 1945 roku ostatni król Rumunii Michał oraz ostatni król Bułgarii Symeon (był wówczas małoletni) wrócili z emigracji po upadku czerwonego reżymu. Michałowi zwrócono pałac, zapewniono wysokie apanaże, Symeon jest premierem, jednak o przywróceniu monarchii nikt tam poważnie nie myśli.

Niezbyt serio traktowano też w Europie drugiej połowy XIX wieku nowo powstałe państwa na Bałkanach — Rumunię, Bułgarię, Serbię i Czarnogórę, nieco lepiej Grecję. Zapomniano, poza Grecją, o ich ogromnym, sięgającym antyku i Bizancjum dziedzictwie kulturowym, dzięki któremu przetrwały one kilkusetletnią niewolę turecką. Nowi władcy tych krajów, pochodzący wszak z Europy Zachodniej, musieli włożyć dużo wysiłku w to, aby ich nowe ojczyzny zyskały stosowny status na dworach europejskich, co wówczas miało doniosłe znaczenie; szanując religię prawosławną i kulturę narodową wprowadzali owe kraje na powrót do Europy. O mniej lub bardziej udanych próbach symbiozy tradycji narodowej i wzorów zachodnioeuropejskiej architektury historycznej przyjdzie wspomnieć przy okazji neorenesansowych kostiumów historycznych. W tym miejscu wystarczy posłużyć się jednym charakterystycznym przykładem symboliki typowych dla historyzmu i eklektyzmu XIX wieku tematów — treści i przesłań.
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II. 105. Order i gwiazda św. św. Cyryla i Metodego. 1908


Już w momencie wstąpienia na tron, Ferdynand I król (car) Bułgarii erygował w 1908 roku order św. św. Cyryla i Metodego, najwyższe odznaczenie państwowe. Jak wiadomo obydwaj święci są patronami nie tylko Bułgarii, ale i całej prawosławnej słowiańszczyzny. Krzyż orderu zaprojektowany został

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    106. Popiersie Henryka IV, króla Francji, w insygniach Orderu św. Ducha. Litografia z epoki













































wziąwszy za podstawę krzyż grecki, a wizerunki świętych otoczone są dewizą EX ORIENTE LUX.
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Gwiazdę orderu skomponowano opierając się na krzyżu maltańskim, czyli zachodnioeuropejskim, gdzie umieszczone zostały lilie królewskie, będące jednym z ważniejszych elementów zachodniej heraldyki, między innymi znakiem rodowym Burbonów. Sam car Ferdynand I był właścicielem charakterystycznego solidnego nosa. Owe mięsiste nochale wyróżniały dynastię Burbonów, podobnie jak wysunięta dolna warga Habsburgów, co rozpoznać można bez trudu na licznych nagrobkach i portretach. Matką bowiem Ferdynanda I była księżniczka Burbon--Parma, on ożeniony był z księżniczką Orleańską. Sam powiadał o sobie, że czuje się bardziej Burbonem niż Koburgiem. Stąd też uderzające podobieństwo, choć nie identyczność, gwiazdy orderu św. św. Cyryla i Metodego do utworzonego przez króla Francji Henryka III orderu św. Ducha, erygowanego w 1578 roku. Posiadacz „burbońskiego nosa" był znanym spryciarzem (Foxy Ferdie) i dzięki swoim koneksjom i koligacjom, wszak był krewnym niemal wszystkich monarchów Europy, wiele zrobił dla swej nowej ojczyzny w czasach antycznych zwanej Hemus, której był szczerym patriotą. Zaś tych kilka uwag historycznych niech świadczy o różnicy kryteriów w dobie historyzmu i w dobie modernizmu.
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Natomiast na początku stulecia stosowana symbolika emanująca z architektury czy też innych źródeł przekazu społecznego przepojona była głównie aurą romantyzmu, tak znakomicie reprezentowaną przez neogotyk, zwłaszcza w manierze angielskiej. Karl Friedrich von Schinkel projektował dla pruskiej rodziny królewskiej romantyczne zamki nie tylko dlatego, że były en vogue, ale również z tej przyczyny, żeby zgodnie z wolą zleceniodawców podkreślić zarówno omszałą przeszłość rodu,

II. 107. Zamek Babelsberg. Poczdam. K.F. von Schinkel, 1833-1835
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II. 108. Zamek. Kamieniec Ząbkowicki. K.F. von Schinkel, 1838-1865

jak i perspektywę przyszłości. Po 1815 roku Prusy wydatnie zaokrągliły swoje terytoria na zachodzie Niemiec, a wkrótce rozpoczną drogę do statusu jednego z pierwszych mocarstw światowych. Dla brata Fryderyka Wilhelma IV, księcia Wilhelma, później regenta a następnie króla i cesarza (jako Wilhelm I), von Schinkel zaprojektował wzniesiony w latach 1833-1835 zamek Babelsberg w Poczdamie. Budowla nawiązująca do stylu Tudorów jest rzecz prosta pałacem-rezydencją nie mającą nic wspólnego z obronnością. Baszty, blanki, machikuły spełniały funkcję wyłącznie dekoracyjną. Jednak rozmachem i przepychem nie dorównywał on zamkowi w Kamieńcu Ząbkowickim (pow. ząbkowicki na Dolnym Śląsku). Zaprojektowany on został również przez von Schinkla dla księżnej Marianny Oranie--Nassau, małżonki drugiego brata Fryderyka Wilhelma IV, księcia Fryderyka Henryka Albrechta Hohenzollerna i ich syna księcia Albrechta. Po śmierci von Schinkla pracami budowlanymi kierował Ferdinand Martius, zaś założenia ogrodowe są dziełem Petera Josepha Lennego, a rzeźby ogrodowe dłuta Christiana Daniela Raucha. Ogromne to założenie pałacowo-ogrodowe zostało stworzone w latach 1838-1865 i jest jednym z najwybitniejszych dzieł von Schinkla. Zachwycała wówczas jakość użytych materiałów i niesłychana staranność wykończenia. Luksusowe wyposażenie, o którym krążyły legendy,

świadczyło również o doskonałym smaku księżnej Marianny. Kamieniec Ząbkowicki przeszedł także do historii budownictwa. Architekt bowiem do wnętrz wprowadził palmiaste sklepienia, wzorowane na pałacu wielkich mistrzów w Malborku, i w celu uzyskania większej lekkości konstrukcji zastosował elementy ceramicznych rur, czyli jako pierwszy użył prefabrykatów, wyprzedzając tym samym Sir Josepha Paxtona. Kamieniec Ząbkowicki

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    109. Zamek, fragment. Kamieniec Ząbkowicki. K.F. von Schinkel, 1838-1865. Stan obecny
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II.    110. Stolzenfels am Rhein. K.F. von Schinkel, J.C. von Lassauls, F.A. Stiller, A. Schnitzler, 1836-1847













































należy obecnie do architektury ziem Polski, jednak uczyniono w tym wypadku wyjątek z uwagi rodzinnych związków zleceniodawców.

O innych realizacjach von Schinkla na terenach Polski będzie mowa w przyjętej uprzednio kolejności. Dla samego króla Prus Fryderyka


Wilhelma IV, swego mecenasa i przyjaciela, von Schinkel projektuje neogotycki zamek Stolzenfels am Rhein von Nordon. Trzeba zaznaczyć, że powstał w 1823 roku plan autorstwa Johanna Claudiusa von Lassaulsa, ale nie został dopuszczony do realizacji, a mimo to J.C. von Lassauls weźmie udział w budowie zamku na podstawie wykonanego przez von Schinkla projektu z 1825 roku. Malowniczo położony Stolzenfels nad Renem leży w pobliżu Koblencji, które to miasto w dużej mierze sfinansowało budowę zamku, jako
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daru dla nowego króla (do 1815 roku Koblencja, port u ujścia Mozeli do Renu należący do Nadrenii Westfalii, do Prus nigdy nie należała) i pomnik wyzwolenia spod francuskiej okupacji. Budowę zamku rozpoczęto w 1836 roku i udział w niej wziął, poza wspomnianym von Lassaulsem, również Friedrich August

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    111. Stolzenfels am Rhein, Sala Rycerska. K.F. von Schinkel, J.C. von Lassauls, F.A. Stiller, A. Schnitzler, 1836-1847
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II. 112. Zamek Marienburg. K. Nordstemmen (Niederrsachsen). C.W. Hase, E. Oppler, 1858-1867
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Stiller. Po śmierci von Schinkla w 1841 roku kaplicę zamkową wykonał w 1843 roku Anion Schnitzler. Zamek Stolzenfels wyróżnia się tym, iż przeważają w jego cechach morfologicznych wątki i motywy architektury wernakular-nej, czyli w tym wypadku typowe dla średniowiecza w Nadrenii, odznaczającego się szczególnym wertykalizmem. Natomiast tam gdzie architekci ulegali wpływom wzorów gotyku angielskiego, pa-łace-zamki nabierały kształtów bardziej horyzontalnych. Ta różnica jest widoczna w stylistyce mniejszych obiektów reprezentacyjnych w postaci dworów, pałacyków i zameczków.

Nierzadko w architekturze, ogólnie rzecz biorąc, neogotyckich rezydencji, eklektyzm towarzyszący

II. 113. Willa Solms. Hanower. E. Oppler, 1862-1863
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II. 114. Willa Dyes. Hildesheim. (?), 1882




neostylowym formom zaczynał przeważać do tego stopnia, iż desygnacja tego czy innego obiektu jest dowolna, podobnie jak swobodnie traktował architekt, a zwłaszcza zleceniodawca, kwestię wiernego odtwarzania stylów średniowiecza i ich kompilacji. Najlepszym przykładem takiej sytuacji jest zbiór cytatów średniowiecznych zastosowanych w projekcie zamku Neuschwanstein koło Ftissen. Jedni przypisują tej budowli cechy neoromanizmu, inni cechy neogo-tyku. Przyłączamy się do tego ostatniego stanowiska ze względu na to, iż więcej tutaj fantazyjnej gotyckości niż surowości romanizmu. Dla jednych zamek ten jest wyrazem najwyższej szmiry, choć dziś takie przekonanie należy raczej do rzadkości, dla innych jest on szczytowym osiągnięciem historycznego eklektyzmu i architecture parlante. Wnętrza zamku są jeszcze bardziej niejednolite, albowiem do dwu wspomnianych neostylów dochodzi styl neowczesno-

chrześcijański i neowcze-snobizantyński, czy też w ogóle różne wariacje artystyczne. Zamek usytuowany na szczycie urwistej skały nieopodal jeziora Schwansee został wzniesiony w latach 1868-1892 na polecenie króla Bawarii Ludwika II. Był on synem Maksymiliana II i wnukiem Ludwika I, obu monarchów również interesujących się sztuką i sprawujących nad nią wybitny mecenat. Ludwik II wychował się w odrestaurowanym,

II. 115. Zamek Neuschwanstein. K. Ftissen. Ch. Jank, E. Riedel, J. Hofmann, 1868-1892
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II. 116. Portret Ludwika II. F.X. Thallmaier, ok. 1870

a pochodzącym z XII wieku, zamku Hohenschwangau. Już od dziecka zwracał uwagę swym zamiłowaniem do architektury, a zwłaszcza muzyki. Jako młodzieniec poznał Richarda Wagnera i mimo różnicy wieku, a także przepaści społecznej ich dzielącej, ich przyjaźń (ze strony Wagnera nie tak znowu bezinteresowna) trwała aż do śmierci słynnego kompozytora. Otóż właśnie dla Wagnera i w celu wystawiania tam jego oper miała powstać ta niepospolita rezydencja, która jednocześnie miała pełnić funkcje reprezentacyjne. Ani jednej, ani drugiej nie spełniła. W zamku Wagner nigdy się nie pojawił, a Sala Tronowa nigdy nie została ukończona, zwłaszcza co się tyczy wyposażenia. Neu-schwanstein, w którym Ludwik II zamieszkiwał dopiero pod koniec życia, zaprojektowali i czuwali nad jego realizacją architekci: Christian Jank, Eduard Riedel i Julius Hofmann. Budowali oni dla bawarskiego monarchy pałace w innych stylach, np. E. Riedel w stylu neobarokowym (będzie o nich mowa w rozdziale kolejnym).

Zastosowany przez architektów neoromantyczny, średniowieczny kostium historyczny miał być jednocześnie kostiumem teatralnym i scenografią w dosłownym tego słowa znaczeniu. Budując „Nowy kamień łabędzia" Ludwik II z jednej strony zaspokajał swe marzenia i bujną wyobraźnię, z drugiej strony zamek miał być oprawą oper Wagnera takich jak Lohengrin i związana z nim legenda o łabędziach występująca szeroko w wczesnośredniowiecz-

II. 117. Zamek Neuschwanstein. Sypialnia Ludwika II. K. Fiissen. Ch. Jank, E. Riedel, J. Hofmann, 1868-1892
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nych eposach i sagach związanych z mitem św. Graala. Z tą postacią łączą się inne baśniowe libretta oper Wagnera, jak: Parsifal, Śpiewacy norymberscy, Tannhauser, Tristan i Izolda. Niemal wszystkie elementy wystroju wnętrza zostały podporządkowane fantastycznym wątkom wagnerowskich oper. Na przykład sypialnia króla została ozdobiona późnogotyckimi sprzętami, dekoracją oraz obrazami nawiązującymi do słynnego poematu średniowiecznego Tristan i Izolda pióra Gottfrieda von Stassburg. Drugim, bodaj najsilniejszym, elementem neogotyckim w zamku jest oratoryjna kaplica królewska usytuowana w pobliżu sypialni. Poświęcona jest królowi Francji Ludwikowi Świętemu, którego między innymi przyjął bawarski Ludwik II za swojego patrona. Wystrój kaplicy podporządkowano dziejom panowania tego francuskiego monarchy i ich ikonografii. Obok Ludwika IX Świętego bawarski monarcha czcił innych kanonizowanych władców średniowiecza, takich jak: węgierski Stefan I Święty, krótkotrwały władca Węgier św. Kazimierz, syn Kazimierza Jagiellończyka, cesarz niemiecki Henryk II Święty, król Hiszpanii Ferdynand III i król Anglii Edward Wyznawca Święty.
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II. 118. Zamek Neuschwanstein. Królewska kaplica oratoryjna. K. Ftissen. Ch. Jank, E. Riedel, J. Hofmann, 1868-1892

Żyłkę budowlaną Ludwik II odziedziczył po ojcu i dziadku, ale rozwinęła się bujnie dzięki jego wyobraźni historycznej. On sam i wzniesione przezeń wyśnione zamki i pałace były i są bodaj najwybitniejszą emanacją myślenia historycznego. Pragnął on bowiem, choćby częściowego, choćby z pomocą kostiumu historycznego, przywrócenia nie władzy, ale sacrum królewskiego rzemiosła. Nigdy nie myślał o realnej władzy absolutnej, aczkolwiek jego idolem był również Ludwik XIV, król Francji. Bawarczyk był człowiekiem łagodnym, romantykiem nie znoszącym militaryzmu, szczególnie w pruskim wydaniu. Bardziej od samego rządzenia interesował go sam splendor władzy królewskiej, rzec można, szczególna estetyka królewskiego władania, osobliwie w obliczu zetlałej już legitymacji moralnej bądź duchowej systemu monarchi-stycznego. Styl Ludwika II Bawarskiego, bo i taką nazwę niekiedy można spotkać, miał swoje odpowiedniki w Europie, na przykład w Wielkiej Brytanii, castellated lub Baronial; we Francji, Troubadour; w Galicji — styl burgowy. Należy jednak wspomnieć, że z końcem XVIII stulecia i na początku XIX również w Niemczech fantazyjny neogotyk określany był mianem Freiherrlichstil. Ten czy inny wybrany przez Ludwika II kostium historyczny miał nie tylko artystyczną wymowę, wszak Ludwik preferował wyraźnie określone style, ale i wyraźną ideową podszewkę oraz romantyczno-konserwatywne przesłanie w dobie nasilającego się pozytywizmu i materializmu. Kto wie, może chciał nas ostrzec przed widocznymi już za jego życia rezultatami symbiozy pangermań-skiej ideologii z pozytywizmem myślenia nowych magnatów węgla i stali. Wilhelm II, który był również wielbicielem Mittelalterlichen Stil, reprezentował zupełnie inną osobowość historyczną. Z jednej strony zafascynowany był nauką i techniką, z drugiej zaś roił o nowym pangermańskim imperium. Ludwik II marzył o wskrzeszeniu, legendarnego wprawdzie, wyidealizowanego etosu rycerskiego, którego treścią między innymi miało być bezinteresowne służenie wszystkim potrzebującym. Można mieć wrażenie, że z murów jego Neuschwanstein niesie się wołanie: non omnis moriar Ludwik II zmarł młodo, bo mając zaledwie 41 lat, po długotrwałej chorobie, której przyczyn i istoty nikt nie rozumiał póki Sigmunt Freud nie opublikował swoich pierwszych prac. I tak, bez dzieł Freuda a także zamków Ludwika II znacznie trudniej byłoby zrozumieć istotę historyzmu i sposób myślenia ludzi drugiej połowy XIX wieku.

Ma Neuschwanstein swój odpowiednik w Wielkiej Brytanii. Zaprojektował go William Burges na zlecenie trzeciego markiza Butę (spokrewnionego z rodem Stuartów), jednego z najzamożniejszych wówczas ludzi na świecie. W zasadzie Burges przebudował dwa dawne zamki w stylu „narracyjnego neo-gotyku”. Są to: Cardiff Castle (1868-1881), jak i położony niedaleko Castell Goch (1875-1881). Z zewnątrz, w przeciwieństwie do swego bawarskiego odpowiednika, bryły obu zamków są skromniejsze w wystroju, w wnętrzach natomiast, zwłaszcza w Castell Goch, uderza widza świadomie skomponowana dziecięca, naiwna, bajkowa dekoracja mimo pieczołowicie opracowanych źródeł historycznych, głównie oparta na ikonologii średniowiecznych iluminowanych psałterzy czy brewiarzy. Niektóre źródła wskazują, że William Burges

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    119. Zamek Castell Coch, fragment wnętrza. K. Cardiff. W. Burges, 1875-1881











































sam przyznawał, że on i jego koledzy sporo czerpali z Diction-naire de Varćhitecture franęaise du X? au XV? siecle (1854-1868) E.-E. Viollet-le-Duca. Doszło nawet do paradoksalnej sytuacji, w której w Europie kontynentalnej budowano więcej w stylu neogotyckim opartym na motywach gotyku angielskiego z epoki niż w Wielkiej Brytanii. Tam bowiem istniało wystarczająco dużo starych zamków, które poddawano rewitalizacji i restylizacji, zwłaszcza co się tyczy wnętrz. Powstawały nowe w manierze wczesnowiktoriańskiej, późno-wiktoriańskiej, którą nazywano również edwardiańską. Te odmiany stale były przedmiotem asymilacji w Stanach Zjednoczonych, Niemczech i na ziemiach Polski. We Francji rzadko
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się przyjmowały. W ogóle neogotyk jako styl nowo wznoszonych budowli, z wyjątkiem sakralnych, nie cieszył się zbytnią popularnością wśród Francuzów. Była już mowa o tym neostylu jako metodzie konserwacji zabytków z epoki, a nawet ich częściowej rekonstrukcji. Natomiast przykładem, najlepszym bodaj, restytucji zabytku pozostającego od XVI wieku w ruinie jest zamek Pierrefonds w departamencie Oise w Ile-de-France, wzniesiony na przełomie XIV i XV wieku dla Ludwika Orleańskiego. Odbudowę zamku od

II. 120. Projekt wnętrza. A.W.N. Pugin, ok. 1845
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II.    121. Typowy wzór neogotyckich dywanów angielskich w manierze chiaroscuro, 1848











































podstaw zlecił Napoleon III Eugene--Emmanuelowi Viollet-le-Ducowi. Prace trwały od 1858 do 1870 roku, czyli niemal do końca istnienia II Cesarstwa. Zarówno wtedy, jak i dziś skłonni jesteśmy chwalić malowniczość bryły, lecz co się tyczy rozwiązań wnętrz, zarzuca się im zbytnią statyczność i brak wyrazu. Aczkolwiek intencje cesarza miały dla odmiany wyraźny cel. Otóż kontynuował on kulturalną politykę Ludwika Filipa I. Zakładała ona, że w kulturze i sztuce Francji nie powinno być okresów słusznych lub niesłusznych, że Gloire de France jest jedna i bez znaczenia jest, czy rodziła się w czasach królewskich, cesarskich, czy
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II. 122. Pałac Lyndhurst, biblioteka. Tarrytown k. Nowego Jorku. I. Town, A.J. Davis, 1838-1865




	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    123. Pałac Lyndhurst, jadalnia. Tarrytown k. Nowego Jorku. I. Town, A.J. Davis, 1838-1865











































republikańskich. Ważnym przeto ogniwem ciągłości sztuki francuskiej była idea restytucji Pierrefonds.

Zaskakująco dużo spotkać można neogotyckich rezydencji na ziemiach Polski. Na obu Śląskach i Pomorzu powstało wiele siedzib niemieckiej arystokracji, która zrobiła karierę wojskową i administracyjną po 1815 roku, także po 1871, oraz tej, która wzięła


udział w gospodarczej prosperity po utworzeniu cesarstwa. W Wielkopolsce, Królestwie i Galicji arystokracja i bogatsze ziemiaństwo budowało zameczki, pałace, dwory w stylu „średniowiecznym" dla zamanifestowania polskiej
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i europejskiej kontynuacji dłu-gowiekowej tradycji. Nie bez znaczenia był fakt, iż naród polski nie miał swojej stolicy, czyli skupiska elity społecznej. Nie inaczej było ze stylem Stanisława Augusta, który głównie przejawiał się właśnie w Warszawie. Rozprzestrzenił się on dopiero kiedy zabrakło króla i dworu, a szlachta rozjechała się po kraju. Dawniej pogardzany „Ciołek" (herb własny rodu Poniatowskich) przemienił się w wspominanego z łzą tęsknoty w oku „króla Stasia". Robiły kariery w czasie wojen napoleońskich i tuż po nich, w nowych czasach, rodziny wcześniej mało znane, np. Krasińskich, Raczyńskich itd. oraz

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    124. Pałac Adcote, hall. K. Little Ness. R.N. Shaw, 1876-1881
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II. 127. Zamek Pierrefonds. Chór muzyczny w sali des Preux. E.-E. Viollet-le-Duc, 1858-1870





II. 126. Zamek Pierrefonds. Dziedziniec wewnętrzny. E.-E. Viollet-le-Duc, 1858-1870













































rody, które ongiś trzęsły szlachecką rzeczypospolitą. Przykładowo weźmy choćby Radziwiłłów wpływowych na Litwie, których jedna z gałęzi osiągnie wielkie sukcesy w, jakże dalekiej od Nieświeża i Ołyki, Wielkopolsce.

Mowa tu o księciu Antonim Radziwille, namiestniku Wielkiego Księstwa Poznańskiego. W niczym nie można porównać go z generałem Józefem Zajączkiem, namiestnikiem Królestwa Polskiego, figurantem mimo otrzymanego z rąk Aleksandra I tytułu książęcego, wprawdzie dzielnego żołnierza, jednak osoby wątpliwej politycznej konduity. Realnie rządził Królestwem brat cesarski Konstanty Pawłowicz. Natomiast książę Antoni swą władzę w Poznańskiem sprawował na prawach wicekróla. Żonaty z Luizą Hohenzollern cieszył się autorytetem w Berlinie jako rzecznik kompromisu między szlachtą wielkopolską a pruskim królestwem. Spokrewniony z Jagiellonami i Habsburgami, imponował Antoni Radziwiłł w Berlinie także doskonałą znajomością sztuki i muzyki, zwłaszcza, że był wybitnym kompozytorem. To on pierwszy skomponował muzykę do Fausta J.W. Goethego. Przypominamy tę postać w związku z fenomenem Wielkopolski, który zrodził się właśnie za sprawowania urzędu przez Księcia Antoniego. Wtenczas rozpoczęła się owa „najdłuższa wojna nowoczesnej Europy". Nasiliła się po likwidacji autonomii Wielkopolski, w której wszystkie stany podjęły solidarną walkę o przetrwanie nie zbrojnie, lecz na gruncie uporczywej konkurencji z Niemcami w gospodarce, technice, kulturze, tradycji i wierze, co ukoronowane zostało jedynym w historii Polski zwycięskim powstaniem (powstanie wielkopolskie, 1918-1919).

Jednym z trwałych śladów działalności Antoniego Radziwiłła i Karla Friedricha von Schinkla jest zaprojektowany przez tego ostatniego dla księcia namiestnika, zbudowany w latach 1822-1824, pałacyk myśliwski w Antoninie niedaleko Ostrowa Wielkopolskiego. Wbrew pozorom Antonin nie był kaprysem magnata, lecz stał się bardzo ważnym ośrodkiem życia kulturalnego i pełnił również funkcję muzeum gromadzącego pamiątki narodowe. W 1829 roku gościł w Antoninie Fryderyk Chopin. Pałacyk o konstrukcji szkieletowej, drewnianej, oszalowany, zaprojektował von Schinkel prawdopodobnie inspirując się tektoniką pochodzącego z XV wieku kościoła parafialnego w Gosławicach (pow. Konin). Architekt zastosował niemal ten sam schemat, czyli układ krzyża greckiego z ośmiobocznym korpusem i czterema dwupiętrowymi skrzydłami. Do dziś zachwyca nowoczesność, a zarazem oryginalna interpretacja tradycji.

Co się tyczy Wielkopolski i sprecyzowanych intencji patriotycznych, to jednak przede wszystkim wymienić należy neogotycki zamek w Kórniku koło Poznania. Wybudowali go w latach 1843-1860 Tytus i Jan Działyńscy na jedną z siedzib swego rodu (Działyńscy byli właścicielami chociażby barokowo--klasycystycznego pałacu przy Starym Rynku, perły architektury poznańskiej, arch. Antoni Hoehne, 1785-1787). Funkcje rezydencjonalne były wszakże wtórne, bowiem zamek w Kórniku przeznaczony był na cele naukowo-mu-zealne. Mieścił, i Bogu dzięki mieści, bezcenne zbiory sztuki oraz bibliotekę zarówno te, które odziedziczyli ojciec i syn, jak i ogromną kolekcję, którą sami zgromadzili. Sama koncepcja była dziełem Tytusa Działyńskiego przy współpracy

II. 128. Zamek, elewacja północna. Kórnik. 1843-1860
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Mariana Cybulskiego, ale projekt powierzono K.F. von Schinklowi, który wykonał go w latach 1834-1835. Zgon architekta w 1841 roku spowodował, że realizacja zamku rozpoczęła się dopiero w 1843 roku. Wykorzystano w niej jednak projekt von Schinkla oraz uwzględniono wcześniejsze projekty Antonio Corazziego i Henryka Marconiego. Zamek w latach 1870-1880 został częściowo remodelowany i wziął w tym udział, między innymi, Zygmunt Gorgolewski. Jak odkreśla Tadeusz Chrzanowski, neogotycka budowla, w duchu angielskiego gotyku z mocnymi cytatami mauretańsko-orientalnymi i renesansowymi akcentami, miała charakter „... patriotyczno-narodowy; oprawa była ogólnoeuropejska, ale ikonologiczne przesłanie było arcypolskie". Tytus Działyński pragnął, aby Kórnik zastąpił Puławy, które po klęsce powstania listopadowego, utraciły rolę skarbnicy pamiątek narodowych. W tym celu, aby pozyskać choćby część zbiorów puławskich wymógł na synu Janie mariaż z Izabelą z Czartoryskich, córką Adama Jerzego, przywódcą Hotelu Lambert. Izabela z Czartoryskich Działyńska była inicjatorką przekształcenia zamku w Gołuchowie nie tylko w rezydencję, ale również w dostępne dla publiczności muzeum, czyli kolejny ośrodek kulturotwórczy. Jest to również jeden z najlepszych przykładów kostiumu francuskiego w architekturze polskiej, o czym będzie jeszcze mowa przy okazji rozważań nad neorenesansem.

Zgodnie z przyjętą zasadą kolejne przykłady neogotyku na ziemiach Polski będą podawane w kierunku od zachodu na wschód. Kamieniec Ząbkowicki został już omówiony, przeto przejdźmy do innych prac K.F. von Schinkla. Z 1835 roku pochodzą jego projekty regotyzacji średniowiecznego zamku Piastów legnicko-brzeskich w Legnicy. Schinklowi przypisuje się, z uwagi na jego pobyt w 1832 roku w Karpnikach (pow. jeleniogórski) oraz współpracy jego ucznia Friedricha Augusta Stillera, gruntowną przebudowę renesansowego pałacu w Karpnikach w duchu neogotyckim. Von Schinkel był, jak już była mowa, architektem królewskim i jest wielce prawdopodobne, że właściciel tych dóbr książę Wilhelm Hohenzollern (brat króla Fryderyka Wilhelma III) zlecenie to powierzył właśnie jemu. W dolnośląskich Mysłakowicach (pow. jeleniogórski) von Schinkel, również przy współpracy F.A. Stillera, projektuje neogotycką rezydencję dla Fryderyka Wilhelma III, który w 1832 roku nabył dobra mysła-kowickie. W tym samym roku rozpoczęto budowę neogotyckiego pałacu, którą po śmierci von Schinkla ukończył Stiller w 1844 roku. Na ziemiach Polski pozostało po Stillerze równie dużo jak po jego mistrzu zabytków z epoki historyzmu. Wymieńmy z nich tylko niektóre: pałac neogotycki w Rzucewie
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II. 129. Pałac. Mysłakowice. K.F. von Schinkel, F.A. Stiller, 1832-1844

[image: ]

II. 130. Pałac. Myślibórz. C. Wolf, 1859-1861


(pow. pucki) zaprojektowany i zrealizowany w latach 1840-1845 dla Gustawa Friedricha Eugena von Below (park krajobrazowy skomponował słynny berliński ogrodnik i urbanista Peter Joseph Lenne) również na Pomorzu powstał w latach 1854-1859 dla Stefana Narzymskiego pałac w Jabłonowie Pomorskim
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II. 131. Pałac. Rzucewo. F.A. Stiller, 1840-1845
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II. 132. Pałac. Jabłonowo Pomorskie. F.A. Stiller, 1854-1859
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II. 133. Pałac. Rokosowo. F.A. Stiller, 1849-1854




(pow. brodnicki), projekt który powszechnie przypisuje się Stillerowi; pałac w stylu gotyku angielskiego w Jarocinie (woj. wielkopolskie) architekt wzniósł w latach 1847-1857 dla Władysława Leszczyc-Radolińskiego; także w wielkopolskim Rokosowie (pow. gostyński) zbudował w latach 1849-1854 dla Józefa Mycielskiego pałac neogotycki z pewnymi elementami renesansowymi.

Z wielu wartościowych obiektów w stylu neogotyckim, mowa oczywiście o budownictwie rezydencjonalno-reprezentacyjnym, na Śląsku Opolskim wybraliśmy pałac w Kopicach (pow. brzeski). Jest on typowym przykładem awansu finansowego zarówno szlachty, jak i burżuazji niemieckiej w czasie rewolucji przemysłowej, a także tzw. „okresu grynderskiego" (Griinderzeit), czyli wtedy, gdy gospodarka wchłonęła liczącą wówczas pięć miliardów kontrybucję, jaką zwycięskie Prusy nałożyły na pokonaną Francję w 1871 roku. „Wiek pary i elektryczności", a właściwie jego druga połowa, przyczynił się do

II. 134. Pałac. Kopice. C. Liidecke, C. Heidenreich, 1868-1897
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tego, że posiadacze rozległych laty-fundiów stali się z dnia na dzień milionerami, pod warunkiem wszakże, że ta ziemia kryła w sobie złoża węgla bądź pokłady rozmaitych rud, niezbędnych dla przemysłu. Tak było w wypadku książąt pszczyńskich czy też górnośląskich von Donnersmarcków. Również von Schaffgotschowie robili interesy na Górnym Śląsku, jednak do fortuny doszli dopiero dzięki rodzinnym koligacjom. Oto 15 listopada 1858 roku hrabia Johann Ulrich Gotthard von Schaffgotsch zawarł związek małżeński z Johanną Gryczik von Schomberg-Godulla, jedyną spadkobierczynią „króla węgla i cynku na Górnym Śląsku" — Karla Godulli. O potędze tego przemysłowego magnata przypominają nazwy dzielnic śląskich miast, jak np.: Katowice Godula, Bytom Szombierki. Rok później Johann Ulrich Gotthard von Schaf-fgotsch zakupił dobra kopickie, położone niedaleko Brzegu nad Odrą, a w tym pochodzący z XIV wieku zamek. Wielokrotnie przebudowywany pałac, z końcem XVIII wieku w stylu neoklasycystycznym poddany został restauracji, a następnie w latach 1868-1897 — regotyzacji przez Carla Ludecke'go oraz Carla Heidenreicha. Jednakże, wraz z schyłkiem romantyzmu i coraz większą modą na eklektyzm, architekci wprowadzili do projektu, oprócz gotyku Tudorów, sporo elementów renesansu francuskiego i niderlandzkiego.

Przykładem architektury w stylu neogotyckim tworzonej dla arystokracji, która zerwała z tradycyjnym dla niej źródłem utrzymania, jakim było rolnictwo i zwróciła się ku przemysłowi, czyli typowemu zajęciu burżuazji, była rodzina Habsburgów. Rozrodzona niepomiernie, pomna losu swoich krewnych, jak choćby Jagiellonów, do dziś może obsadzić co najmniej kilka tronów europejskich. Ale w XIX wieku takich możliwości arcyksiążęta Domu Austriackiego już nie posiadali. Skromne listy cywilne zmuszały zatem do poszukiwania źródeł finansowych dla zapewnienia godnej pozycji w elicie cesarstwa, czego nie zapewniały nawet wysokie stopnie oficerskie. Przykładowo arcyksiążę Karol Ludwik, którego imieniem nazwano jedną z tras kolejowych w Galicji, był jej poważnym udziałowcem. Arcyksiążę Rainier Habsburg produkował w Izdeb-niku (pow. wadowicki) słynny jarzębiak izdebnicki, znany również pod nazwą koniaku arcyksięcia Rainiera (rowanbrandy). „Wytwórnia wódek zdrowotnych" Jego Cesarskiej i Królewskiej Wysokości oferowała również: Krem Jarzę-bowy (Creme aux Sorbes), Jarzębiak (Cognac aux Sorbes), Jarzębinkę (Liqueur aux Sorbes) i Koniferynkę (bonne goutte forestiere). O tych specjałach wśród smakoszy krążyły legendy jeszcze po drugiej wojnie światowej. W niedalekim Żywcu osiadła inna gałąź rodu Habsburgów, zwana „linią polską". Zakupili oni od Wielopolskich w 1850 roku pochodzący z XV wieku zamek, przebudowywany później wielokrotnie. I oni również, poza dochodami z dóbr leśnych i przetwórstwa drzewnego, walnie korzystali z krociowych dochodów, które przynosiło warzenie doskonałego piwa „Żywiec", skutecznie konkurując z warszawskimi browarami „Haberbusch & Schielle". W latach międzywojennych żywieccy Habsburgowie prowadzili dom otwarty, goszczący polską elitę polityczną i kulturalną, w czasie okupacji nie zrezygnowali z obywatelstwa polskiego, okazując lojalność wobec swojej nowej ojczyzny. Prześladowani przez gestapo za nieprzyjęcie niemieckiej listy narodowościowej, niektórzy członkowie tej rodziny wzięli czynny udział w konspiracji antyhitlerowskiej. Piszemy o tych pozornie mało znaczących faktach, aby podkreślić, że po pierwsze: architektura XIX wieku była nie tylko obrazowa, parlante, nie tylko wartościowa estetycznie, ale jest nadal żywym świadkiem historii; i po drugie: że jest doskonałym świadectwem przemian socjokulturowych zachodzących w konkretnych warstwach czy ich elitach. Weźmy choćby pod uwagę przykład pałacu w Młoszowej w Galicji. Położony w dawnym majątku Młoszyńskich (pow. krakowski) dwór, został zakupiony w 1798 roku przez pochodzącego z Kęt adwokata i obywatela miejskiego Kajetana Florkiewicza. Pan mecenas był człowiekiem obrotnym i wkrótce doszedł do majątku. Nowy fortunat zapragnął wszakże doszlusować do krakowskiej elity i w 1806 roku otrzymał szlachectwo. Przyjął za herb własny Ozdoba, którego klejnotem był... bagatela! orzeł biały, aby nikt nie miał wątpliwości co do starożytności rodu Florkiewi-czów. Po 1815 roku Kajetan Florkiewicz został senatorem Wolnego Miasta Krakowa (Rzeczpospolita Krakowska). To nowe wywyższenie doprowadzić musiało do wzniesienia reprezentacyjnej siedziby, której centralnym punktem był neogotycki pałac. Realizację zamierzenia rozpoczęto przed około 1830 rokiem. Architekt pozostaje do dziś nieznany, a prace budowlane trwały jeszcze za życia syna Kajetana, Juliusza Florkiewicza. Cała rezydencja otoczona była solidnym murem zbrojnym basztami, które, na podobieństwo Krasiczyna, miały swoje nazwy, a jedna z nich, rzecz prosta najokazalsza, nosiła nazwę baszty Florkiewiczów. Również rozległy park krajobrazowy miał przywodzić na myśl średniowieczne konotacje początków rodu Florkiewiczów. Wśród różnych rzeźbiarskich dziwactw wyróżnia się nagrobek „nieznanego rycerza" z na poły zatartą przez czas łacińską inskrypcją. Monument miał sugerować prastare korzenie świeżo upieczonej szlacheckiej familii. Przypominała ona niektórych bohaterów utworów Jeana Baptiste Moliere'a, Gabrieli Zapolskiej czy Michała Bałuckiego. Wszakże ten wywołujący uśmiech snobizm był niesłychanie ważnym czynnikiem cywilizacyjno- i kulturotwórczym, elementem rozwoju społeczeństwa. Weźmy przykład odwrotny. Po 1945 roku, kiedy arystokrata i burżuj był wrogiem, etos tych warstw kreujących przez tak długo wzory wartości i zachowań miał zastąpić etos „kultury proletariackiej". Ale nie o tych czasach tu mowa i wracajmy do historyzmu. Ostatnią część rezydencji w Młoszowej dobudował, w duchu kostiumu francuskiego, Zygmunt Hendel w 1889 roku, kiedy już dobra przeszły drogą dziedziczenia w ręce Potockich. Spełniły się zatem marzenia senatora Kajetana, aby wejść w krąg arystokracji, choćby nawet po kądzieli.
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II. 135. Pałac. Piekary. F. Pokutyński, 1857-1865




Również nazwiska Alfreda Milewskiego nie znajdziemy raczej w „Almanachu Gotajskim", jednak po nim pozostał neogotycki pałac w Piekarach (pow. krakowski), który zaprojektował Filip Pokutyński. Zrealizowany w latach 1857-1865, jest obiektem o tyle oryginalnym, iż posiada wieżę w narożu fasady, przez co jest bardziej malowniczy.

Z neogotyckich pałaców i zameczków w Galicji warto wymienić następujące: pałac w Bulowicach (pow. oświęcimski) zbudowany w latach


1882-1883 przez Andrzeja Walczoka zamku Huntly Castle w Szkocji; zamek w Zatorze (pow. oświęcimski) zbudowany in situ piętnastowiecz-nego, wybudowany w 1836 roku przez Franciszka Marię Lanci dla Anny z Tyszkiewiczów Dunin-Wą-sowiczowej; zamek w Zagórzanach
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dla Edmunda Larischa, wzorowany na
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II. 136. Pałac. Bulowice. A. Walczok, 1882-1883





II. 137. Zamek. Zagórzany. F.M. Lanci, 1834-1839
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(pow. gorlicki) zbudowany w latach 1834-1839 również przez Franciszka Marię Lanci dla Tadeusza Skrzyńskiego.

Do najbardziej znanych przykładów rezydencjonalnej architektury neogotyckiej w Kongresówce należy zameczek w Opiniogórze (pow. ciechanowski) wzniesiony w latach 1828-1838 dla Wincentego Krasińskiego. Ten dzielny żołnierz wywodzący się ze starej szlachty zrobił karierę wojskową pod sztandarami napoleońskimi i uzyskał stopień generalski, zaś tytuł hrabiowski zdobył dzięki otwartej i niekwestionowanej lojalności wobec Petersburga. Miał zasługi na polu kultury, prowadził jeden z najsłynniejszych salonów literackich w Warszawie oraz założył fundację i znakomitą Bibliotekę im. Krasińskich. Jednym słowem był postacią bardzo złożoną, zaś politycznie

reprezentował, zbliżoną do ideologii Świętego Przymierza postawę „patriotycznego feudalizmu", którą starał się wpoić swojemu genialnemu synowi. Warto też dodać, że wspierał naukę, a zwłaszcza Warszawskie Towarzystwo Naukowe. Właśnie dla syna Zygmunta kazał wznieść zameczek w Opiniogórze. Według tradycji miał go zaprojektować E.-E. Viollet-le-Duc, jednak większość badaczy przypisuje projekt Henrykowi Marconiemu. Zameczek z charakterystyczną ośmioboczną wieżą w narożu przypomina, jako żywo, Fonthill Abbey. W 1843 roku, po częściowej rozbudowie zameczku, sprowadził się do niego Zygmunt Krasiński. Wprawdzie słynny wieszcz większość życia spędził za granicą, jednak atmosfera gotycka, moda na powieści Waltera Scotta twórczo inspirowała poetę, który napisał nieco dzieł w typie maniery byronicznej (od lorda George‘a Byrona) i „szalonej" francuskiej powieści historycznej. Niektóre z jego utworów związane są z Opiniogórą lub z pobliskim zamkiem w Ciechanowie, zbudowanym przez muratora Niklosa ok. 1427-1429 dla Piastów Mazowieckich.

Z. Krasiński w swych dziełach literackich łączy również swoisty „gotycyzm opiniogórski" z ambicją tworzenia regionalnej legendy i z próbą upoetyzowa-nia feudalnego mitu przeszłości swojego rodu.

Również Henrykowi Marconiemu atrybuje się projekt ratusza w Ciechanowie, zbudowanego w latach 1843-1844.

Z Krasińskimi łączy się, do pewnego stopnia, przebudowa pałacu w Starej Wsi (pow. węgrowski). Zbudowany został ok. 1655-1661 i należał do książąt Radziwiłłów, w tym osławionego Bogusława Radziwiłła, a następnie drogą sprzedaży lub spadkobrania, do Krasińskich właśnie, Świdzińskich i innych zacnych rodów polskich, a na początku XIX wieku przeszedł w ręce Jezierskich, aby jako wiano Marii Jezierskiej wejść w posiadanie jej męża księcia Sergiusza Golicyna. Znamy tylko datę zakończenia przebudowy z inicjatywy księcia Golicyna, czyli rok 1843. Wiadomo, że przy restylizacji bryły pałacu w duchu gotyku elżbietańskiego uczestniczył architekt dotąd anonimowy. Natomiast wnętrza, na ogół uznane za najlepsze tego rodzaju w Polsce, zaprojektował Bolesław Paweł Podczaszyński, a wykonane zostały w latach 1859-1862. Pod-czaszyński pozostawał niewątpliwie pod wpływem angielskich wzorników, szalenie popularnych i krążących po Europie, zwłaszcza rysunków Johna Nasha. Twórca wnętrz w Starej Wsi był również kompetentnym historykiem, genealogiem i heraldykiem, którą to wiedzę wykorzystał w programie dekoracji wnętrz pałacu — programie wybitnie w wymowie swej „narodowo-feudal-nym". Księżna Maria z Jezierskich Golicyn była znaną patriotką, a książę Sergiusz musiał być bardzo kochającym małżonkiem, skoro zezwolił na dekorację wnętrz i elewacji zewnętrznych np. herbami rodów polskich, związanych z wcześniejszymi właścicielami. Jego postawę można tłumaczyć również tym, że nie był on przedstawicielem szlachty i arystokracji urzędowej, jaką stworzył Piotr I Wielki, awansowanej nieraz spośród ludzi z dołów społecznych, jak przykładowo: hrabiowie Mienszykow, których protoplastą był Aleksander, syn stajennego; hrabia Aleksy Razumowski, Kozak rejestrowy, który dzięki walorom głosowym, i nie tylko, był kochankiem Katarzyny II Wielkiej i kolejny protoplasta arystokratycznego rodu, na dodatek generał, Iwan Kutajsow, golibroda i zausznik Pawła I. Dla ich potomków ręka Jezierskiej byłaby zaszczytem, ale nie dla Golicyna, bojara i kniazia z czasów przed-piotrowych, rodziny wpły-
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II. 139. Pałac. Stara Wieś. 1843. Wnętrza —

B.P. Podczaszyński, 1859-1862

wowej szczególnie w XVII wieku. Niezależnie wszakże od tych dociekań historycznych zgodzić się trzeba, wręcz należy, z konkluzjami Jerzego Baranowskiego. „Znaczenie zależności projektów Podczaszyńskiego wykonanych dla Starej Wsi polega na tym, że zostały one ściśle oparte na zagranicznych wzorach, czy nawiązujące do architektury angielskiej. Istota tego zjawiska tkwi w tym, że są one przykładem świadomego zastosowania badań nad przeszłością do tworzenia dzieł współczesnych, przez ścisłe odtwarzanie tej przeszłości. Był to zapewne jeden z ważniejszych kroków w stronę neostylów traktowanych w kategoriach „pozytywnych" czy wręcz pozytywistycznych. Była to postawa charakterystyczna dla epoki, w której znajomość historii architektury stanowiła dla architektów, i nie tylko dla nich, podstawę warsztatu twórczego".
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D. 140. Pałac. Jabłoń. F. Fellner & H. Helmer, 1904-1905




Z innych pałaców, pałacyków i zameczków, które zachowały się w swej XIX-wiecznej substancji, przypomnieć należy: pałac w Patrykozach (pow. sokołowski), zaprojektowany przez Franciszka Jaszczołda (ok. 1840) dla Teodora Szydłowskiego; jedną z pierwszych neogotyckich rezydencji w Królestwie Polskim, czyli pałac w Dowspundzie (pow. suwalski) wzniesiony przez Piotra Bosio przy współpracy z Henrykiem Marconim w latach 1820-1823 dla Ludwika Paca oraz jeden już z ostatnich pałaców, bo zbudowany w latach 1904-1905, w duchu gotyku angielskiego, ale z mocnymi akcentami neorenesansu i neomanieryzmu, przez wiedeńską spółkę Ferdinand Fellner & Hermann Helmer dla Tomasza Zamoyskiego, w miejscowości Jabłoń (pow. parczewski).

W związku z pojawieniem się, nie pierwszy raz, elementów neorenesansu w neogotyckiej architekturze Wielkopolski, Galicji i Kongresówki trzeba stwierdzić, że szereg uwag dotyczących etiologii neogotyku odnosi się również do neorenesansu. Zaś co się tyczy angielskiego nurtu w polskim neogotyku, nie był on wynikiem ogólnoeuropejskiej mody. Jak konkluduje Jerzy Baranowski „... powolny proces nasilania się wpływów angielskich wzorów nie ograniczał się jedynie do przejmowania form neogotyckiej architektury czy kompozycji parków krajobrazowych — kształtował równocześnie nową postawę estetyczną, społeczną, otwierał nowe horyzonty myślenia ekonomicznego. Przyjmowanie płynących z Anglii doktryn społecznych i ekonomicznych utożsamiało się niejednokrotnie z pojęciem nowoczesności i patriotyzmu. Ostatni moment szczególnie silnie uwidocznił się po upadku niepodległości. Zwrot ku narodowej przeszłości, ku minionej świetności znalazł silne odbicie nie tylko w malarstwie historycznym, ale unaocznił się również w architekturze 1 poł. XIX w. (także 2 poł. XIX w. — dopis. ZT). [...] To także świadoma chęć akcentowania własnej, polskiej tradycji historycznej. Zwrot do średniowiecza i upatrywanie w gotyckich kształtach rycerskich tradycji oraz szukanie w nich podniety dla romantycznych przeżyć — nie w Polsce został zapoczątkowany, ale był przyjęty i zaadaptowany do własnych celów. Nisze o wykroju luku Tudora wypełniały posągi królów polskich, pod maswerkami wstawiane były popiersia wybitnych mężów stanu: polityków, wodzów, a elewacje i portale o wyszukanych neogotyckich profilach zdobiły herby rodów, których od wieków nic już nie łączyło z aktualnie przekształcaną budowlą. Romantyczny kult dla przeszłości połączony został z potrzebą narodowej manifestacji."

Jednym z naczelnych zarzutów wobec historyzmu miała być tzw. nieszczerość i fałsz historyczny, czyli stosowanie stylu z epoki w architekturze budynku, którego funkcja wcześniej nie istniała. Innymi słowy, uważano w XX wieku, że nie można projektować na przykład dworców kolejowych w kostiumie neogotyckim, neorenesansowym itd., itd., bo w owych epokach kolej żelazna nie istniała. Otóż, gdyby trzymać się konsekwentnie takiego stanowiska, to w Kanadzie i Stanach Zjednoczonych nie można by budować w stylach neośredniowiecznych, bowiem w owych epokach nie było społeczności amerykańskiej czy kanadyjskiej i ich państwowości. Łaskawszym okiem oceniano neostyle stosowane w rekonstrukcji lub wznoszeniu od nowa obiektów użyteczności publicznej pełniących swe funkcje w epokach historycznych, jak przykładowo: ratusze, uniwersytety, sądy i inne urzędy oraz ważne elementy miejskiej infrastruktury, jak choćby wystrój mostowych przyczółków, dostosowanych do zabytkowego otoczenia, a także budynków jako miejsc o charakterze zgromadzeń prawodawczych, przykładowo: parlamentów, sejmów itd., których treść ustrojowa zmieniła się diametralnie, choćby z tego względu, że prawa feudalne wygasły, zastąpiły je nowoczesne systemy konstytucyjne, ale pamięć i tożsamość narodowej historii pozostała i umacniała się wraz z postępem. Weźmy inny przykład zmiany treści funkcji obiektu, który w średniowieczu pełnił określoną rolę, natomiast w wieku XIX funkcja ta nie tylko zrewidowała cel, ale i własny modus operandi. Otóż, tak na dobrą sprawę aż do początku XIX wieku, kiedy to w Europie niemal wszędzie zakazano tortur, nie było więzień w dzisiejszym tego słowa rozumieniu. Kara miała za zadanie odstraszać, a nie wychowywać skazanego. Szafowano karą śmierci — niewielu pozostało, dla których wystarczyło miejsca w lochach czy też twierdzach, gdzie umierali za życia. Jeśli budowano w XIX wieku więzienia w kostiumie neogotyckim, to raczej był to wynik dostosowania się do mody bieżącej, niż nowego trendu prawa karnego, a zwłaszcza penitencjarnego, których prekursorem był zwłaszcza Jeremy Bentham. A że gotyk nie należy do stylów pogodnych i radosnych, styl ten wzmacniał estetyczną posępność tego rodzaju przybytków. Budowano też szpitale nawiązując do średniowiecznych wzorów, a także koszary wojskowe, które dla odmiany w średniowieczu nie miały precedensów. Te ostatnie, wznoszone w stylu neogotyckim swą surowością miały przywodzić na myśl powagę i etos żołnierskiej służby. Nie było wówczas, a w każdym bądź razie przynajmniej do początku lat około 1880, szczególnie sprecyzowanych doktryn konserwatorskich. Jednak architekci starali się z całych
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II. 141. Ratusz. Kołobrzeg. K.F. von Schinkel, 1829-1832

sił projektować nowe obiekty tak, aby nie było rażącego dysonansu między zabudową starą a zabudową nową. Nie było tutaj specjalnej konsekwencji, lecz jakiś niepisany konsensus na ówczesny pluralizm historyczny i eklektyzm jako metodę.

Przegląd architektury użyteczności publicznej w tym neostylu rozpocząć wypada ponownie od Karla Friedricha von Schinkla, którego wiele prac pozos-taję obecnie wspólnym polsko-niemieckim dziedzictwem architektonicznym. W tym wypadku mamy na oku ratusz w Kołobrzegu, którego to miasta losy, jak rzadko w dziejach Pomorza Zachodniego splotły się z losami Polski. Oto w kampanii w 1807 roku oblegające miasto wojska francuskie i oddziały wojska polskiego dowodzone przez generała Henryka Dąbrowskiego napotkały niespodziewany opór i nie otwarły wrót przed zwycięskim cesarzem Francuzów. Kołobrzeg przetrwał oblężenie i niepokonany doczekał układów pokojowych w Tylży. Legenda niepokonanych z Kołobrzegu stała się najpierw pruską, a potem ogólnoniemiecką tradycją. Usiłował ją wskrzesić Joseph Goebbels w 1945 roku, polecając wytwórni UFA nakręcenie filmu historycznego na temat właśnie tego oporu. Film kręcono w Kołobrzegu kiedy jeszcze toczyły się walki w oblężonym przez żołnierzy I Armii WP pod dowództwem gen. Stanisława Popławskiego mieście. Wprawdzie Polacy zdobyli Kołobrzeg w marcu 1945 roku, jednak kopie owego filmu, doskonale notabene zagranego i wyreżyserowanego, rozpowszechniano dla podniesienia morale społeczeństwa i żołnierzy w Niemczech oraz w odciętych od armii takich twierdzach jak: Calais czy La Rochelle. Kołobrzeg został w czasie II wojny światowej zniszczony w 90%. Ocalał na szczęście ratusz, zbudowany w latach 1829-1832 wedle projektu Karla Friedricha von Schinkla. Nowy ratusz powstał w miejscu zburzonego przez francuską artylerię w 1807 roku XIV-wiecznego ratusza, prawdopodobnie wzorowanego na słynnym ratuszu w Lubece, w następnych stuleciach rozbudowywanego i przerabianego. Von Schinkel wykorzystał ocalałe fragmenty starej budowli. Nowy ratusz skomponował na rzucie litery U. Kolejny raz starał się połączyć modus neogotycki z modusem neorenesansowym czy klasycystycznym. Ratusz w Kołobrzegu na ogół jest określany jako neogotycki, co podkreślają ostrołukowe okna, również dekoracyjne blanki przypominają nam o neogotyku, ale też i w ogólnym wrażeniu można się dopatrzeć wpływów wczesnego renesansu północnowłoskiego. Klasycyzm zaś podkreśla osiowość założenia. W sumie całość, mimo eklektyzmu, jest bardzo harmonijna, co potwierdza spostrzeżenie, iż architekt ten w gruncie rzeczy był w głębi duszy klasycystą i nie kopiował gotyku, lecz swobodnie go traktował, czego nie czynił w stosunku do antyku.

II. 142. Ratusz. Kamenz. K.A. Schramm, 1842

Śladem von Schinkla i jego eksperymentów neogotyckich szli inni architekci. Również jego uczeń Karl August Schramm, który w swojej twórczości dążył do połączenia florenckiej architektury pałacowej wczesnego renesansu z importowanymi z Anglii elementami dekoracyjnymi gotyku Tudo-rów. Przykładem jest zaprojektowany przezeń w 1842 roku ratusz w Kamenz. Stromo wznosząca się wieża przypomina zarówno wieże gotyckie, jak i te florenckich palazzi, związki z późnym średniowieczem przeważają w koncepcji narożnych wież, natomiast skośny wzór dekoracji całej bryły ponownie odwołuje się do

[image: ]



[image: ]



wzorców włoskiego budownictwa XIV wieku oraz do angielskiego neogoty-ku. Podobne predy-lekcje do roman-tyczno-gotyckiej mistyki miał wielki książę Karol Aleksander Sasko-Wei-marski, skoro w swej klasycystycznej stolicy, a jednocześnie mieście Goethego i Schillera (Friedricha), zalecił zbudowanie neogotyckiego ratusza. Wzniósł go

II. 143. Ratusz. Weimar. H. Hess, 1837--1841

w latach 1837-1841 Heinrich Hess. Ratusz ten jest interesującym przykładem nie tyle może eklektyzmu, co na poły już nowoczesnej bryły, której zasadnicze elementy wystroju mogły być wymienne i dawały asumpt do kolejnych mutacji. Przekonamy się o tym jak bardzo będzie popularny ów półtrady-cjonalizm-półmodernizm w architekturze niemieckiej, pozostającej między tradycją a nowoczesnością czyli jednym z nurtów stylu około 1900.
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II. 144. Nowy ratusz. Wiedeń. F. von Schmidt, 1872-1883
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Również autor nowego ratusza (Neues Rathaus) wiedeńskiego, Friedrich von Schmidt sięgnął do eklektycznej reżyserii wznosząc w latach 1872-1883 nową siedzibę rady miejskiej. Ostatnie dekady c.k. Austro-Węgier przyniosły monarchii niebywały dotąd rozkwit gospodarczy. Wiedeń i Budapeszt rozrosły się w wielkie europejskie metropolie. Rozwijały się także stolice prowincji: Praga, Zagrzeb, Lwów, a nawet mniejsze miejscowości, takie jak Lubiana bądź Czerniowce. Pochodzący jeszcze z początków XIV wieku zespół Altes Rathaus okazał się więc już niewystarczający i po ukończeniu nowego ratusza przekazany

II. 145. Nowy ratusz, paradna klatka schodowa. Wiedeń. F. von Schmidt, 1872-1883 został na cele muzealne i gospodarcze.. Nowy ratusz, budowla monumentalna, zaprojektowany został w kostiumie neogotyckim, zwłaszcza co się tyczy dekoracji zewnątrz i wewnątrz, zaś bryła ozdobiona licznymi wieżami nawiązuje do renesansu, a nawet tzw. kostiumu francuskiego. Jak wiadomo już neogotyk miał symbolizować w architekturze mieszczańskiej swobody i prawa wywalczone przez tę warstwę społeczną w średniowieczu, zaś neorenesans symbolizował potęgę gospodarczą. Warto może zwrócić uwagę, że w radzie miejskiej zasiadał wówczas Karl Lueger, przywódca mieszczańskiej partii chrześcijań-sko-społecznej, populistyczny konserwatysta, członek Rady Państwa i późniejszy szalenie popularny nadburmistrz Wiednia. W nowym budynku ratusza skupiły się jakby w soczewce marzenia i ambicje tego miejskiego trybuna, którego obawiał się i musiał się z nim liczyć sam Franciszek Józef I. Friedrich von Schmidt oparł swój projekt na planie regularnego układu osiowego, podobnie jak w przypadku choćby ratusza kołobrzeskiego K.F. von Schinkla.

t
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II. 146. Nowy ratusz. Monachium. GJ. von Hauberrisser, 1867-1909


Z symetrycznego planu zrezygnował twórca nowego ratusza w Monachium Georg Joseph von Hauberrisser. Budowę realizowano w dwóch etapach i w sumie trwała ona od 1867 roku do 1909. I ten imponujący obiekt w całości neogotycki, również z silnymi akcentami renesansu, miał manifestować historyczne korzenie nie tylko monachijskiego mieszczaństwa i jego pozycję społeczną w drugiej połowie XIX wieku. Mogli sobie królowie bawarscy budować neohistoryczne rezydencje i budowle publiczne, mogła czynić to samo i burżu-azja. Taki charakter społeczny, a do pewnego stopnia polityczny miał styl przyjęty przez architekta, czyli, jak to określa Dieter Dolgner, „flamandzko--mieszczański gotyk" (flandrische Burgergotik). Przed potęgą miast flandryj-skich, a także niderlandzkich, mieli respekt chcący sięgnąć do ich skarbców królowie Francji oraz austriaccy i hiszpańscy Habsburgowie, jednak aż do czasów Bonapartego terenów tych nie udało się zawłaszczyć i ujarzmić do końca.

We Francji, co się tyczy stylu neogotyckiego w budownictwie publicznym sytuacja była zdecydowanie odmienna. W pierwszej połowie XIX wieku obowiązywała sformułowana przez Ecole des Beaux-Arts zasada, że budynki takie jak: ratusze, merostwa, szkoły, szpitale, sądy, koszary, więzienia itd., powinny być projektowane w stylu umiarkowanego neoklasycyzmu, wyrażającego uczciwość i porządek społeczny. Skromność i typizacja tego budownictwa w sposób naturalny wywoływała uczucie pustki i nudy. Wprawdzie Francuzi pozostawali nadal racjonalistami-pozytywistami, jednak nie wykluczało to ich zmiany preferencji estetycznych. Profuzja idealistycznie interpretowanego „białego" antyku była już nie do zniesienia. Tymczasem badacze brytyjscy, a w ślad za nimi pochodzący z Kolonii, ale wykształcony we Francji, w której spędził całe życie Jacques-Ignace Hittorff, lansowali udowodnioną archeologicznie tezę, że architektura antyku była bajecznie kolorowo polichromowana, co zadawało kłam szeroko rozpowszechnionej winckelmannowskiej wizji czystej i bezbarwnej sztuki greckiej. Owe próby ożywienia tradycji klasycznej kolorem przez Hittorffa, prowadziły w konsekwencji do architecture parlante i nowych rozwiązań w typie neorenesansu i neobaroku, albo też ich kompilacji. Dla neogotyku praktycznie nie było miejsca, z wyjątkiem oczywista niemal stu neogotyckich kościołów, o przykładach których była już mowa.

Pozostając jeszcze przy stylistyce ratuszy, warto spośród licznych przykładów przytoczyć choćby niektóre znajdujące się na ziemiach Polski: w Ośnie Lubuskim (pow. słubicki), 1842-1844, arch. (?) Flaminius; w Ząbkowicach Śląskich, 1858-1865 (?), arch. Alexius Langer; w Słupsku, 1899-1901, arch. arch. Karl Zaar i Rudolf Vahl; w Niepołomicach (pow. wielicki), 1902-1903, arch. Jan Sas-Zubrzycki.
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II. 147. Ratusz. Ośno Lubuskie. Flaminius, 1842-1844
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II. 148. Ratusz. Słupsk. K. Zaar, R. Vahl, 1899-1901
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II. 149. Ratusz. Niepołomice. J. Sas-Zubrzycki, 1902-1903
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II.    150. Gmachy Parlamentu. Londyn. Ch. Barry, A.W.N. Pugin, 1836-1852











































Z neogotyckich gmachów, gdzie podobnie jak w ratuszach obraduje się i stanowi prawa, ale na skalę całego państwa, czyli parlamentów wymienić należy dwa najsłynniejsze obiekty: gmach Izby Gmin i Izby Lordów w Londynie oraz budapesztański Parlament, przy czym ten ostatni jest bardziej eklektyzujący. Powstał w latach 1881-1905 i zaprojektował go Imre Steindl.

Parlament londyński, zwany potocznie Westminsterem, zaprojektowali wspólnie Charles Barry i Augustus Welby Northmore Pugin i wzniesiony został w latach 1836-1852, rzecz prosta w duchu gotyku angielskiego, przy czym

architekci starali się nawiązać bardziej do wzorów z epoki niż do obowiązującego stylu wiktoriańskiego, czyli traktowali gotyk swobodniej i w sposób bardziej eklektyczny. Neogotyk w Zjednoczonym Królestwie towarzyszył wzrostowi potęgi imperium brytyjskiego, którego przewagę naruszają dopiero Stany Zjednoczone po I wojnie światowej. Pierwsze w świecie kapitalistyczne imperium tworzyło własny mocarstwowy nacjonalizm także w kulturze, sięgając między innymi do mediewalnej kultury Anglii, Walii, Szkocji i Irlandii — starano się stworzyć, i stworzono, konkurencyjny wobec Francji, Włoch

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    151. Gmachy Parlamentu. Wielki Hall. Londyn. A.W.N. Pugin, 1836-1852
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II.    152. Gmachy Parlamentu. Izba Lordów, fragment. Londyn. A.W.N. Pugin, 1836-1852











































i Niemiec styl neogotycki. Tak więc nie tylko romantyczna reakcja na rewolucję francuską i wojny napoleońskie oraz powrót do religijności i konserwatywnej obyczajowości były motorem powstania stylu wiktoriańskiego. Powszechnie uważano, że gotyk XIV-wieczny w Wielkiej Brytanii oznaczał apogeum rozwoju tego stylu, jednak anglocentryczność neo-gotyku w najlepszych czasach Imperium pozwalała, jakby nie było w królestwie liberalizmu, na pewne importy zza kanału La Manche, także choćby z tego powodu, że dynastia Planta-genetów wywodziła się z hrabiów Andegawenii. Przykładem represji wczesnośredniowiecznych wzorów francuskich
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są gmachy Sądów Królewskich w Londynie zbudowane w latach 1874-1882 podług planów George'a Edmunda Streeta, gdzie bez trudu zaobserwować można wpływy gotyku francuskiego oraz typowe elementy architektury sakralnej, mające podkreślić swoistą nadrzędność wymiaru sprawiedliwości.


	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    153. Sądy Królewskie. Londyn. G.E. Street, 1874-1882
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II.    154. Zamek. Lublin. I. Stompf, 1824--1826











































Rzecz prosta sądy nie mogły istnieć bez więzień i aresztów. Większość z nich nie reprezentuje szczególnie interesującej architektury. Wyjątkiem może być więzienie w Lublinie (obecnie muzeum), zbudowane w latach

1824-1826 przez Ignacego Stompfa na gruzach pochodzącego z fundacji Władysława Jagiełły zamku z połowy XIV wieku.

Neogotyk był w XIX wieku ważnym elementem ciągłości tradycji uniwersyteckiej, czy w ogóle szkolnictwa, albo też miał tworzyć elementy nowej tradycji w związku z przekształceniem struktury bądź gwałtownym rozszerzeniem działalności. Takimi przykładami mogą być Uniwersytet w Princeton albo też założony w 1740 roku z fundacji, której przewodniczył Benjamin Franklin, a w skład której wchodziło dziesięciu sygnatariuszy Deklaracji Niepodległości oraz dwudziestu jeden członków Kongresu Kontynentalnego czyli tych, którzy stworzyli Stany Zjednoczone, Uniwersytet w Filadelfii. Mimo tej pięknej metryki, obecnie noszący nazwę

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    155. Stanowy Uniwersytet Pensylwanii. Filadelfia.
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Th.W. Richards, od 1871

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    156. Collegium Novum. Kraków.









































F. Księżarski, 1883-1887

State University of Pennsylvania rozwinął skrzydła dopiero po 1871 roku. W tym samym roku powstał najbardziej reprezentacyjny zespół budynków uniwersyteckich wzniesionych w stylu Collegiate Gothic, zaprojektowany przez Thomasa W. Richardsa.
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Z europejskich przykładów kontynuacji mediewalnej tradycji należy przypomnieć przede wszystkim Collegium Novum Uniwersytetu Jagiellońskiego, zbudowane w latach 1883-1887 podług planów Feliksa Księżarskiego. Co do ogólnej wymowy bryły architekt nawiązywał do nowego gmachu Uniwersytetu w Wiedniu, zbudowanego przez Heinricha von Ferstela w latach 1873-1884. Nie chodziło tu o stylistykę, bowiem praca von Ferstela jest typowym neorenesansem, lecz o kwestię idei samego obiektu, który miał na celu ewokować ową ciągłość egzystencji, zwłaszcza w warunkach braku polskiej państwowości. Księżarski zaakcentował przede wszystkim motywy gotyckie, a także do pewnego stopnia regionalne, co odnajdujemy w kryształowych sklepieniach nawiązujących do tych w Collegium Maius. Zespolenie omszałej
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II. 157. Gimnazjum klasyczne (ob. Szkoła Muzyczna). Bytom. P. Jackisch, 1870
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II. 158. Muzeum Uniwersyteckie. Oxford. Sir Th. Deane, B. Woodward, 1855-1860




przez szczególną akcentację

żeliwnej konstrukcji. Żeliwo, a następnie stal, jako materiał budowlany, robiło




ogromną karierę w budownictwie. Zdobione elementami neostylowymi było




popularną formą dekoracji. Konstrukcję pokrywano też szatą neogotycką, i to



nie tylko dworce kolejowe, hotele, mosty i wiadukty, budynki fabryczne, szpitale itd. Ponownie, poglądowo, podkreślmy raz jeszcze, że podręcznik niniejszy nie jest inwentaryzacją zabytków i ograniczamy się jedynie do wybranych przykładów. Jednym z bardziej reprezentatywnych przykładów więzi tradycji i nowoczesnej techniki jest dworzec kolejowy (główny) we Wrocławiu z lat 1855-1857 autorstwa Wilhelma Grapowa. Zaprojektowany w duchu jakże popularnego na Dolnym Śląsku neogotyku angielskiego, przypomina rozległy pałac. Szczęśliwie ocalony po zagładzie miasta w 1945 roku, jest świadectwem dobrobytu i potęgi XIX-wiecznego Wrocławia. Niestety nie zachował się most na Łabie w Hamburgu, pochodzący z lat 1888-1892, prawdopodobnie autorstwa Franza

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    159. Muzeum Uniwersyteckie, wnętrze. Oxford. Sir Th. Deane, B. Woodward, 1855-1860









































tradycji z ówczesną nowoczesnością i postępem technicznym na przykładzie Muzeum Uniwersyteckiego w Oxfordzie, wzniesionego w latach 1855--1860 podług planów Sir Thomasa Deane'a i Benjamina Woodwarda. Architekci podkreślili gotyckość budynku
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II.    160. Dworzec Główny. Wrocław. W. Grapow, 1855-1857









































Andreasa Meyera. Architekt komponując wystrój tego mostu nawiązał do elementów gotyckiej architektury z miasta Sten-dal, które dzięki rewolucji przemysłowej i rozwojowi komunikacji kolejowej rozwinęło się nad wyraz. Jednocześnie zapewne miasto pragnęło dać wyraz dawnej hanzeatyckiej świetności.

W średniowieczu nie istniały takie instytucje jak
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II. 161. Most na Łabie. Hamburg. F.A. Meyer (?),1888-1892

II. 162. Most kolejowy na Wiśle. Tczew. F.A. Stiller, 1854-1857




hotele. Ich poprzednikami były zajazdy i oberże. Natomiast we Francji hotels czyli pałace miejskie były najczęściej w stolicy rezydencjami na czas pobytu w mieście wielmożów, posiadających siedziby w swych rozległych latyfundiach. Nowoczesne hotelarstwo rozwinęło się wraz z gęstnieniem sieci kolejowej. Często funkcje komunikacyjne łączyły się w jedno z działalnością hotelarską. W większych metropoliach dworce kolejowe i hotele przypominały ogromne pałace funkcjonalnie ze

II. 163. Zakłady Grohmanna. Łódź. F. Chełmiński, 1896-1898
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II. 164. Dorzec St Pancras i Midland Grand Hotel. Londyn. Sir G.G. Scott, 1868-1874

sobą związane, jak choćby dworzec St. Pancras

i Midland Grand Hotel przy Euston Road w Londynie, zbudowany w latach 1868-1874 podług

planów Sir George‘a Gilberta Scotta. Długo jeszcze był to jeden z największych hoteli europejskich, a w śmiałości rozwiązań funkcjonalnych, a przede wszystkim umiejętności posługiwania się neogotyckim kostiumem, nie miał równych sobie, z wyjątkiem może gmachu ratusza w Manchesterze (arch. Alfred Waterhouse, 1869-1877).
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II. 165. Ratusz. Manchester. A. Waterhouse, 1869-1877
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II. 166. Poczta. Szczecin. Hinze & Rechenberg, 1900-1905


2. NEOSTYLE WCZESNOCHRZEŚCIJAŃSKIE I NEOROMANIZM

Pojawienie się nurtów wczesnochrześcijańskich i romańskich w sztuce i architekturze XIX wieku miało te same podstawowe przyczyny, które były sprawcami neogotyku i jego odmian. Jednak architektura sięgająca do wzorów starorzymskich bazylik, budownictwa Lombardii i Emilia Romana oraz kościołów i zamków Akwizgranu, Wormacji, Spiry bądź Hildesheimu czy Wartburga, z wyjątkiem Niemiec właśnie, nie zyskała takiej popularności jak gotyckie prawzory z epoki. Ta architektura wykorzystywana była głównie przez budowniczych projektujących obiekty sakralne. Szczególnie w dobie romantyzmu ten nurt historyzmu uważano za osobliwie godny naśladowania. Rzadkie przykłady budownictwa świeckiego potwierdzają ówczesne przekonanie, słuszne przecież, że neoromanizm w swej ascezie nadawał się bardziej dla mnichów niż dla ludzi XIX wieku. Architektura w obu neostylach powstawała z reguły w postaci świątyń i temu właśnie należy przypisać, iż jej przykładów jest tak niewiele. W okresie romantyzmu traktowano romanizm jako styl mniej dojrzały od gotyku, czemu oczywiście sprzyjała surowość tego stylu. Takie stanowisko wynikało z mało jeszcze zaawansowanych badań naukowych nad tym kierunkiem. Dopiero mniej więcej po ok. 1860 roku profesjonalni historycy sztuki dostrzegli oryginalność i wartości artystyczne romanizmu, potrafili wyodrębnić go jako bezcenne ogniwo rozwoju sztuki średniowiecza i ewolucji kultury europejskiej.
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helma IV przez Ludwiga Persiusa, przy współpracy architektów z kręgu K.F. von Schinkla, czyli Friedricha Augusta Stillera i Ludwiga Ferdinanda Hessego. Bez większego trudu można w kościele Pokoju rozpoznać wpływy stylistyki rzymskich bazylik — San Clemente i Santa Maria in Cosmedin. W 1854 roku



L.F. Hesse wraz z Ferdi-nandem Heinrichem von Arnim wkomponowali w apsydę świątyni mozaikę z XII wieku z kościoła św. Cypriana na Mur ano koło Wenecji zakupioną przez króla na ten cel. Do kościoła przylega wysoka campanilla i kolumnowe atrium, z którego można wejść do mauzoleum wzniesionego w latach 1888-1890. Spoczywają tu cesarz Fryderyk III i jego żona Vikto-ria, córka królowej Brytyjskiej Wiktorii.

Friedenskirche należy wprawdzie do grona

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    168. Friedenskirche, wnętrze. Poczdam. L. Persius, P.A. Stuler, L.F. Hesse, 1844-1854


	
II.    167. Friedenskirche. Poczdam. L. Persius, F.A. Stuler, L.F. Hesse, 1844-1854









































Do prymarnych egzemplifikacji neoro-manizmu, pozostającego pod wpływem architektury wczesnochrześcijańskiej pochodzącej z ok. XII stulecia, należy Friedenskirche w parku Sans-Souci w Poczdamie. Ewangelicki kościół Pokoju wzniesiony w latach 1844-1854 został zbudowany z inicjatywy króla Fryderyka Wil
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II. 169. Heilandskirche. Sakrow, k. Poczdamu. L. Persius, 1841-1844


najbardziej typowych obiektów tego rodzaju, ale nie do najstarszych. Bodaj pierwszym był kościół parafialny w Grosskuhnau, zaprojektowany przez Carlo Ignazio Pozziego w latach 1828-1830 w dość naiwnej manierze syntezy lombardzkiego romanizmu i nadreńskiej tradycji średniowiecza. Wydaje się, że w owych próbach łączenia tradycji średniowiecza po południowej i północnej stronie Alp, architekci niemieccy wypadali zdecydowanie lepiej. Weźmy choćby pod uwagę kościół Zbawiciela (Heilandskirche) w Sakrow koło Poczdamu, ulokowany na wąskim pasie lądu między rzeką Hawelą a Jungfernsee. Tę szczególnie malowniczo położoną świątynię zaprojektował, podług szkiców wykonanych przez Fryderyka Wilhelma IV, Ludwig Persius i powstała ona w latach 1841-1844.

W sięganiu do form bardziej wczesnochrześcijańskich niż wczesnośredniowiecznych pierwszeństwo posiadali architekci skupieni wokół króla Ludwika I Bawarskiego, mecenasa sztuki i wielbiciela architektury. Monarcha popierał głównie neoklasycyzm, ale miał wiele zrozumienia dla innych stylów. Nie bez znaczenia był, wsparty wiernością dla kościoła rzymskokatolickiego, separatyzm bawarski, który również w architekturze historyzmu poszukiwał swego umocowania. Przeto nie z przypadku, i niewątpliwie za zgodą króla Georg Friedrich Ziebland wybrał pochodzące jeszcze z V-VI wieku toposy charakterystyczne dla założeń i konstrukcji rzymskich wczesnochrześcijańskich bazylik. W duchu tych założeń powstał w latach 1835-1848 jego autorstwa „bazylikowy" kościół pw. św. Bonifacego w Monachium. Ta praca Zieblanda zasługuje na baczną uwagę z dwóch zasadniczych powodów. Po pierwsze — jest bardzo ważną dla dziejów historyzmu archeologiczną próbą zrodzonego jeszcze w IV wieku, za czasów Konstantyna Wielkiego, odtworzenia stylu protochrześcijańskiego. I po drugie — ten neostyl będzie jednym ze źródeł powstania tzw. Rundbogenstilu lub w czasach panowania Maksymiliana II Bawarskiego neorenesansu (maksymiliańskiego), czyli fuzji form protochrze-ścijańskich i form północnego renesansu włoskiego.
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II. 170. Kościół św. Bonifacego. Monachium. G.F. Ziebland, 1835-1848
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Ił. 171. Kościół św. Bonifacego, wnętrze. Monachium. G.P. Ziebland, 1835-1848


Co jeszcze tyczy się neoromańskiej architektury sakralnej, nie można pominąć zadziwiającego zjawiska jakim było stosowanie tego neostylu w budownictwie „naszych starszych w wierze braci" — jak to pięknie określił papież Jan Paweł II. Cytujemy tu Ojca Świętego żeby podkreślić fakt, że w XIX-wiecznych Niemczech, Niemcy wyznania mojżeszowego nie byli wprawdzie braćmi, ale nie było tam już dawno antysemityzmu i niemieccy Żydzi korzystali z takich samych praw jak inni poddani, niezależnie od zasady

U. 172. Synagoga. Liineburg. R. Kampf, 1892
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cuius regio, eius religio, co może się wydawać dziwne w świetle tragicznych doświadczeń lat 1933--1945. Rzecz charakterystyczna, że rząd Adolfa Hitlera (Austriaka) składał się głównie z Bawar-czyków i Nadreń-czyków, a jedynym wyjątkiem był minister finansów i prezes Banku Rzeszy, Walter Funk, Prusak i protestant na dodatek. Pozycja ludności żydowskiej w Niemczech XIX wieku różniła się od tej w Rosji przykładowo, nie tylko tym, że żyli oni w praworządnym państwie, ale i tym, że byli oni w większości zasymilowani. Praktycznie nie było gett oraz drastycznych różnic społecznych, jak to było w Galicji na przykład. W Niemczech nie było, wielokrotnie opisywanej w literaturze, biedoty, której nędza była straszliwa, brak wykształcenia pogłębiał izolację. W Niemczech tę część społeczeństwa natomiast, obok grubych ryb przemysłu i finansów, tworzyła inteligencja, wolne zawody, rzemiosło i handel. Ta społeczność, na ogół bardzo dobrze wykształcona i mająca wysokie aspiracje kulturalne, przez swoje samorządy, a więc gminy żydowskie, wybierała według swojego uznania ten czy inny neostyl, w którym miał być wybudowany ośrodek ich życia religijnego i społecznego, czyli synagoga. Dotyczyło to oczywiście bryły świątyni, bowiem wnętrza były projektowane w stylu bizantyńsko-orientalnym, zgodnie z podstawowymi. doktrynami wyznania. Najpopularniejszymi formami były wówczas formy orientalne i neoromańskie. Rzadko stosowano formy neogotyckie, raczej ze względów regionalnych, ponieważ gotyk kojarzył się z prześladowaniem Żydów. Natomiast neoromanizm z jednej strony świadczył o chęci integracji ze społeczeństwem niemieckim, a z drugiej strony, był pochodną ewolucji
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II. 173. Synagoga. Drezno. G. Semper, 1838-1840

architektury od starożytnego Egiptu na-wet, przez hellenizm, antyk rzymski, architekturę Partów, wczesnochrześcijańską i bizantyńską. Wyraźnie widać to w wypadku założonego ok. 300 roku p.n.e. przez Seleukosa I, Dura--Europos (dziś małej mieściny w obecnej Syrii), gdzie w pierwszej połowie III wieku zbudowano synagogę i kaplicę wczesnochrześcijańską.

Typowym przykładem takiego kompromisu, a jednocześnie kontynuacji, jest bodaj najbardziej znany obiekt, a mianowicie synagoga w Dreźnie wzniesiona w latach 1838-1840, podług planów Gottfrieda Sempera. Bez trudu roz-poznajemy tu kubiczność romanizmu, akcenty judaistyczne bądź też wczesnochrześcijańskie, a nawet wpływy renesansu karolińskiego. W tym ostatnim wypadku trudno się dziwić, ponieważ kultura karolińska rozwijała się w ścisłym związku z Bizancjum, zaś Semper był czołową postacią nurtu neorenesanso-wego w historyzmie. Drezdeńska świątynia została zniszczona w czasie osławionego pogromu w 1938 roku, tzw. Kristallnacht, który był zaledwie przygrywką do Holocaustu, rozpoczętego wraz z wybuchem II wojny światowej.
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II. 174. Synagoga. Hanower. E. Oppler, 1863





II. 175. Synagoga. Bad Homburg. Ch. Holler, 1864

Większość pochodzących zresztą z różnych epok, synagog doszczętnie zniszczyli hitlerowcy, przez co kultura europejska została mocno zubożona, jeśli ma się na uwadze, że wywodzi się ona przecież z cywilizacji śródziemnomorskiej. Z tego też względu przyjrzyjmy się niektórym przykładom.

Neoromańskich świątyń katolickich albo protestanckich zbudowano stosunkowo niewiele, najwięcej w miejscowościach, które w drugiej połowie XIX wieku uległy gwałtownej industrializacji. W Niemczech największą sławą cieszył się protestancki kościół Pamiątkowy po-
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II. 176. Synagoga. Hanower. E. Oppler, 1864-1870
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II. 177. Synagoga. Wrocław. E. Oppler, 1872




święcony pamięci cesarza Wilhelma I, czyli Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche w Berlinie. Powstał z bezpośredniej inicjatywy wnuka Wilhelma I, cesarza
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II. 178. Synagoga. Monachium. E. Oppler, 1872

II. 179. Synagoga. Karlsbad. E. Oppler, 1874




Wilhelma II, który żywo interesował się sztuką i architekturą. Zlecił on to zadanie Franzowi Schwechtenowi. Neoromańska, ale z silnymi we wnętrzach akcentami w manierze wczesnochrześcijańskiej, świątynia powstała w latach 1890-1895 i aż do 1944 roku była silnym akcentem śródmieścia niemieckiej stolicy.
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II. 180. Synagoga. Hameln. E. Oppler, 1872
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II. 181. Synagoga. Bleicherode. E. Oppler, 1878




[image: ]

II. 182. Synagoga. Berlin. E. Hessel, 1912




[image: ]

II. 183. Kaiser-Willielm-Gedachtniskirche. Berlin. F. Schwechten, 1890-1895




Francuzi nie byliby sobą, gdyby nie ustalili, że to na ich terenie powstał przykład konsekwentnego stosowania neoromanizmu w architekturze sakralnej. Nauka francuska uważa bowiem, że jest nim kościół Saint-Ambroise w Paryżu, zbudowany przez Theodore Ballu w latach 1856-1869. W rzeczywistości jest to fuzja romanizmu północnofrancu-skiego z gotykiem, będącym pod silnym wpływem włoskiego średniowiecza. Ta monumentalna świątynia uważana jest za jedną z najlepszych realizacji kościołów neoromańskich w drugiej połowie XIX wieku w Europie, dzięki konsekwentnie utrzymywanej jednorodności bryły. Zgodnie z ówczesną tendencją wnętrze kościoła św. Ambrożego

II. 184. Kościół Saint-Ambroise. Paryż. Th. Ballu, 1856-1869
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II. 185. Kościół Saint-Augustin. Paryż. V. Baltard, 1868-1871 zaprojektowano w duchu surowego neobi-zantynizmu. Z kolei za najbardziej niezwykłą świątynię wybudowaną w Europie w XIX wieku źródła francuskojęzyczne uważają kościół Notre-Dame--□'Auteuil w Paryżu wzniesiony w latach 1877-1880 przez Josepha- Auguste‘a--Emile'a Vaudremera. Architekt był ekspertem w dziedzinie architektury francuskiego romanizmu, umiejętnie też potrafił przekładać jego język na czasy mu

współczesne. We wspomnianym jego dziele można rozpoznać niemal wszystkie motywy romanizmu francuskiego, a jednak pozbawiając budowlę niemal dekoracji i ozdób stworzył on świątynię tradycyjną, a zarazem nowoczesną. Jest ona zapowiedzą rodzącego się kompromisu pomiędzy historyzmem a modernizmem, w postaci stylu ok. 1900. W tym przykładzie architektury Vaudremera ciekawy jest zastosowany przezeń system znaków budownictwa wczesnochrześcijańskiego, jak np.: domek portalowy w fasadzie, podniesione prezbiterium otoczone kolumnową przegrodą a za nim kaplica Mariacka. Ten sam architekt jest autorem projektu kościoła Saint-Pierre-de Montrouge w Paryżu, zrealizowanego w latach 1864-1870. Vaudremer w twórczy sposób przetworzył inspiracje architektury wczesnochrześcijańskiej i romańskiej.

Za najciekawszą świątynię w kostiumie neoromańskim wzbogaconym o motywy włoskiego średniowiecza oraz dojrzałego włoskiego renesansu przyjmuje się, nie tylko notabene we Francji, kościół Saint-Augustin w Paryżu, zbudowany w latach 1868-1871 przez Victora Baltarda, architekta bardzo wziętego za czasów II Cesarstwa. Długi czas powiadano, iż świątynia była przewidziana na mauzoleum cesarskiej rodziny Bonapartych. Temu można byłoby przypisać owe silne wpływy włoskie. Spekulując nadal, neoromańskie

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    186. Bibliotheque Nationale, czytelnia główna. Paryż. P.-F.-H. Labrouste, 1857-1867
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oraz neobizantyńskie (kopuła, dekoracja wnętrz, choćby ołtarza głównego), wpływy tłumaczyć można predylekcją większości panujących do historycznego kostiumu. Zwłaszcza cesarze skłonni byli popierać nurty średniowieczne lub bizantyńskie w architekturze i plastyce wnętrz, mające sugerować dostojeństwo ich dynastii. Niestety w wypadku Saint-Augustin dociekaniom takim nie można zarówno ani dać wiary, ani zaprzeczyć ich sensowności. Aczkolwiek nie można wyrokować, jak potoczyłyby się losy dynastii napoleońskiej gdyby to Napoleon III pokonał Wilhelma I, a nie odwrotnie. Victor Baltard zyskał sławę jako architekt wielkich obiektów konstruowanych z żelaza, które tam gdzie było to dostrzegalne były mniej lub bardziej dekorowane, przykładowo Hal Centralnych w Paryżu (od 1854). W kościele Saint-Augustin tylko we wnętrzach architekt pozostawił niewielkie złocone elementy konstrukcji, której całość wypełnił i pokrył płaszczem historycznym. Baltard, wprowadzając motywy neobizantyńskie oczywiście nie był w tym względzie pierwszym architektem w Paryżu. Przykładowo, w duchu bizantyńsko-

II. 187. Bibliotheque Nationale, czytelnia główna, detal. Paryż. P.-F.-H. Labrouste, 1857-1867

[image: ]



[image: ]



II. 188. Kościół Notre-Dame-du-Travail. Paryż. Z. Astruc, 1892-1894

mauretańskim skonstruował czytelnię główną w paryskiej Bibliotheąue Natio-nale (1857-1867) jej projektant Pierre--Franęois-Henri La-brouste. Również i on obficie stosował żelazo jako materiał konstrukcyjny, jednak wykazywał większą maestrię w artystyczno-estetycznej prezentacji żelaza jako elementu dekoracyjnego. I na koniec przeglądu neoromańskiej architektury we Francji wypada wymienić paryski kościół Notre-Dame-du-Travail, który powstał na Montparnasie w latach 1892-1894 według projektu Zacharego Astruca.

Z angielskich przykładów neoromanizmu w architekturze sakralnej warto przytoczyć rozwiązanie kościoła St. James w Londynie, autorstwa George'a Edmunda Streeta, powstałego w latach 1859--1861. W Stanach Zjednoczonych najlepsze przykłady tego rodzaju budownictwa przynosi działalność Henry'ego Hobsona Richardsona. Podług jego planów został zbudowany w latach 1873-1877 kościół pod wezwaniem św. Trójcy w Bostonie.

Architektura ziem Polski również dostarcza nam ciekawych przykładów neoromanizmu w bu

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
li.    189. Kościół St. James. Londyn. G.E. Street, 1859-1861
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II. 190. Kościół pw. św. Trójcy. Boston. H.H. Richardson, 1873-1877










































downictwie sakralnym, głównie na terenach Ziem Zachodnich i odzyskanych. Większość z nich, w odróżnieniu od neoromanizmu Bawarii bądź Francji, nie posiada cech wpływów wczesnochrześcijańskiego lub włoskiego późnego średniowiecza, aczkolwiek zdarza się, że zaobserwować można pewne akcenty

gotyckie. Większość tych obiektów wznoszono przy użyciu cegły, a nie kamiennych ciosów, czego jakże pięknych przykładów dostarcza niemiecka architektura romańska z epoki. Nie mogło też zabraknąć przy jej odtwarzaniu w XIX wieku Friedricha Augusta Stillera. Współpracował on z Augustem Sollerem przy projektowaniu i budowie w latach 1835-1839 kościoła św. Antoniego w Nowej Soli (na Ziemi Lubuskiej). Kolejną realizacją w tym neostylu, estetycznie interesującą, jest kościół św. Stanisława bpa i Męczennika w Czeladzi (pow. będziński, która wprawdzie należy do województwa śląskiego, ale geograficznie jest częścią

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    191. Kościół św. Antoniego. Nowa Sól. A. Soller,
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F.A. Stiller, 1835-1839
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II. 192. Kościół św. Stanisława bpa i Męczennika. Czeladź. H. Kuder, 1905-1911

Zagłębia). Autorem tego pięknie usytuowanego obiektu zbudowanego w latach 1905-

-1911 jest Hugo Kuder. W górnośląskim Bytomiu (bo jest jeszcze Bytom Odrzański), pochodzący z Katowic Max Giemza zaprojektował i zrealizował w latach 1908-1915 kościół św. Jacka. Świątynia niemal zupełnie nieznana jest do pewnego stopnia czymś wyjątkowym nie tylko na terenach ziem Polski, ale wręcz na ob


szarze języka niemieckiego. Koncepcja projektu została według jednych oparta na wątkach pochodzącej z początków (od 1027 r.) XI wieku katedry w Spirze (Speyer) albo też, jak utrzymują inni, katedry w Limburgu am Lahn (1215-1235). Mamy tu bowiem do czynienia z nade wszystko history-zmem, a nie z eklektyzmem. Uderzająca jest wierność interpretacji nie tylko wzorów bądź też wzoru, ale wręcz niespotykana raczej umiejętność architekta, wywołania ducha epoki. Podkreślamy tę szczególną pieczołowitość twórcy kościoła św. Jacka w Bytomiu, jako że był to czas schyłku secesji i po-

Ił. 193. Kościół św. Jacka. Bytom. M. Giemza, 1908-1915
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II. 194. Kościół św. Jacka. Bytom. M. Giemza, 1908-1915

II. 195. Kościół św. Pawła. Ruda Śląska. J.F. Klomp, 1911-1912
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czątków modernizmu, które walnie przyczyniły się do powstania stylu ok. 1900 roku. Jednocześnie któryś tam raz z rzędu ożywiła się tradycja klasycystyczna i powrócił, o dziwo, neoromanizm, często wszakże ulegający atmosferze nowych czasów. Przykładem zarówno wpływów modernizmu, raczej eklektycznego, jak i szacunku dla tradycji jest kościół św. Pawła w, niedalekiej od Bytomia, Rudzie Śląskiej (Nowy

II. 196. Kościół św. Pawła, domek portalowy. Ruda Śląska, J.F. Klomp, 1911-1912
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II. 197. Kościół św. Pawła, wnętrze, widok na chór muzyczny. Ruda Śląska. J.F. Klomp, 1911-1912

Bytom), zbudowany w latach 1911--1912. Jego projektantem był, pochodzący z Holandii, właściciel sieci architektonicznych ateliers, Johannes Franciskus Klomp. Podobnie jak Edwin Oppler, który wzniósł dobrych kilkadziesiąt synagog, Klomp świątyń chrześcijańskich wzniósł ponad setkę. Tylko niektóre uznane zostały za dzieła wartościowe i chyba zaliczyć do nich można rudzki kościół św. Pawła. Nadal przecież pozostaje on między innowacją a tradycją. Wystarczy rzucić okiem na nietypowe dla romanizmu kopułki wieńczące wieże i a contr ario, typowego dla romanizmu (aczkolwiek nie zawsze występującego w epoce) domku portalowego, którego obramowanie portalu podtrzymują kolumny z kapitelami kostkowymi wsparte na lwach. Wnętrze kościoła zostało zaaranżowane w duchu wczesnochrześcijańskim. Mniej więcej w tym samym czasie Oskar Hossfeld zrealizował (w latach 1910-1911) we wrocławskiej dzielnicy Brochów neoromańską bazylikę pod wezwaniem św. Jerzego, transeptową, z masywną wieżą od frontu.

Natomiast na polskich ziemiach pod zaborami neoromanizm był mało popularny, zwłaszcza w Wielkopolsce. Powstałe tam obiekty w tym stylu, najczęściej świeckie, uzupełniały ogólny program germanizacji tzw. prowincji poznańskiej i w związku z tym polscy inwestorzy unikali tego wyraźnie antypolskiego, a nawet antysłowiańskiego kostiumu historycznego. Także w Galicji neoromanizm, mimo znakomitych wyników badań nad średniowieczem prowadzonych przez Władysława Łuszczkiewicza, nie zainteresował wybitnych architektów i nie włączono go do ogólnej wizji narodowej architektury. Stąd też przykładów neoromanizmu w południowej Polsce spotkać można niewiele. Z ważniejszych wymienić wypada: w Krakowie — zespół klasztorny Redemptorystów z przewagą elementów i motywów romańskich (1903-1909), arch. Jan Sas-Zubrzycki; zespół klasztorny Karmelitów Bosych na Rakowicach, również utrzymany w duchu przede wszystkim neoromańskim, rozpoczęty w 1905 przez Tadeusza Stryjeńskiego, a ukończony w 1929-1932 przez Franciszka Mączyńskiego. Pierwotny projekt, rzecz charakterystyczna, przewidywał ogólnie biorąc bardziej modernistyczne rozwiązanie, natomiast ostateczny rezultat jest bardziej tradycjonalny, zgodny notabene z częściowym odwrotem od skrajnej awangardy i swoistym konserwatyzmem w kulturze, co znajdzie swój wyraz w architekturze tzw. Stylu ok. 1937. W samej Galicji wyróżnimy, idąc śladem Tadeusza Stefana Jaroszewskiego, neoromański kościół parafialny w Zarzeczu (pow. przeworski), zbudowany w latach 1880-1895 przez Juliana Zachariewicza. Zdecydowanie większe uznanie neoromanizm zyskał w Królestwie Polskim, szczególnie im bliżej końca XIX stulecia. Nie traktowano go również jako elementu architektury narodowej, ale mimo to był do pewnego stopnia wyrazem postaw patriotycznych, a nawet słowiańskiej solidarności. Wprawdzie architekci w Kongresówce nie przywiązywali wagi do własnej interpretacji tego stylu i posługiwali się głównie wzorami niemieckimi, jednak nie oznaczało to jakichkolwiek sympatii proniemieckich. W Wielkopolsce, w Antoninie, z inicjatywy Luizy z Hohenzollernów Radziwiłłowej wzniesiona została kaplica-mauzoleum rodziny Radziwiłłów w duchu neoromańskim. Długo jej autorstwo było przypisywano K.F. von Schinklowi. W rzeczywistości kaplicę-mauzoleum zaprojektował J.H. Haeberlin i wykonana została w latach 1835-1838 (rozbudowana po 1894 roku). Były to pierwsze lata utraty przez Wielkopolskę autonomii, którą uzyskała w 1815 roku. Jednak daleko było do późniejszego pruskiego szowinizmu i prześladowania polskości. Styl wybrany przez księżnę Luizę nie miał przeto nic wspólnego z polityką, lecz wyrażał nastroje romantyczne i tęsknoty za mitycznie wręcz odległymi czasy. Te same sentymenty zdradza Złota Kaplica w katedrze poznańskiej, wzniesiona w latach 1834-1837 przez Franciszka Marię Lanciego — neobizantyńska z elementami neoromańskimi i neogotyckimi. Zastosowana stylistyka była wyraźnie antygermańska tym razem — prosłowiańska i patriotyczna. Mimo przegrania w Kongresówce dwu powstań narodowych, nikomu nie przyszło do głowy szukać sojusznika przeciw caratowi w Niemczech. Kiedy I kompania kadrowa Legionu Józefa Piłsudskiego wkroczyła 12 sierpnia 1914 roku do Kielc celem wywołania ogólnopolskiego powstania, zastała miasto wymarłe, zamknięte na głucho okna, lokale publiczne itd., itd. Później rozgoryczeni legioniści dopisali do swej pieśni „My, pierwsza Brygada" ostatnią zwrotkę, której treści niestety nie możemy ze względów cenzuralnych zacytować, a wyrażającej głęboki ból późnych romantyków wobec pozytywistycznych postaw. W większości Królewiacy nie ufali obiecankom płynącym z Berlina czy Wiednia. Z końcem XIX wieku reżym carski złagodniał, szczególnie po rewolucji 1905 roku, a na nastroje w Królestwie wpłynęła również przedwojenna koniunktura gospodarcza. Ten pozytywizm nie oznaczał przyzwolenia wobec zaborcy. Od czasów powstania styczniowego między Polakami a Rosjanami wyrósł mur towarzyski, obyczajowy, religijny, nie mówiąc oczywiście o politycznym. Z architekturą neoromańską przeto było podobnie jak z neogotykiem, który miał neutralizować styl bizantyńsko-ruski, którym posługiwał się zaborca celem zrusyfikowania polskiego krajobrazu architektonicznego. Z przykładów takiej architektury w Warszawie przytoczyć należy kościół Niepokalanego Poczęcia MMP i św. Katarzyny wybudowany w latach 1845—1855 przez Franciszka Marię Lanciego,
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II. 198. Kościół parafialny. Jastrząb. J. Wojciechowski, 1909-1928

neoromańsko-neorenesansowy; kościół św. Stanisława bpa skomponowany przez Józefa Orłowskiego w latach 1858--1860; kościół św. Augustyna, wzniesiony między 1890 a 1896 podług projektu Edwarda Cichockiego. Sporo świątyń w tym neostylu zostało zniszczonych w 1944 roku. Nie odbudowano ich albo też zrekonstruowano w zupełnie innym stylu in situ, jak przykładowo kościół św. św. Piotra i Pawła, z lat 1883-1886, zaprojektowany przez Edwarda Cichockiego, z poprawkami Józefa Piusa Dziekońskiego. Niekiedy ze zburzonych kościołów neoro-mańskich przenoszono elementy i detale architektoniczne do odbudowy zniszczonych kościołów, co przypominało szeroko stosowaną praktykę w drugiej połowie XX wieku. Otóż niezmiernie często do świątyń stylizowanych w duchu średniowiecznym, dość nieokreślonym, wprowadzano na przykład neoromań-skie portale, obramienia okien w manierze łuku półokrągłego, znaki krzyża greckiego, jednak taki eklektyzm słusznie nazywano pseudoromanizmem. Z wielu tego rodzaju stylistycznych realizacji tym bardziej wyróżniają się, mimo że zbudowane w czasie rodzącej się moderny a bliskie pierwowzorom, takie świątynie, jak np. kościół parafialny w Jastrzębiu (pow. szydłowiecki) zbudowany podług planów Jarosława Wojciechowskiego w latach 1909-1928. Jest to również rzadki w Polsce wypadek zastosowania motywów wczesno-romańskiej architektury kościołów obronnych. Jednak nie będziemy w błędzie, jeżeli modus przyjęty przez architekta zakwalifikujemy jako jeden z wątków stylu ok. 1900, nie tylko ze względu na czas powstania projektu, ale i rozpoczęcia budowy.

Styl neoromański i wczesnochrześcijański reprezentowane były głównie przez architekturę sakralną. Ich przejawy w innych dziedzinach budownictwa były daleko bardziej skromne, osobliwie co się tyczy takiej stylistyki w projektowaniu rezydencji i innych siedzib dworskich i arystokratycznych. W ogóle te dwa neostyle w realizacji oddalały się od swych pierwowzorów, bowiem nie-


II. 199. Absyda z podwyższeniem na tron. Neuschwanstein. K. Fiissen. Ch. Jank, E. Riedel, J. Hofmann, 1868-1892
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rzadko aplikowano w nie mocne znaki neobizantyńskie i neogotyckie. Znakomitym przykładem mogą być wnętrza, opisanego już zamku Neuschwanstein Ludwika II Bawarskiego. Bryła zamku została skomponowana w duchu szalenie dekoracyjnego ale jednak gotyku. Występuje neo gotyk również i we wnętrzach, jednakże większość szczególnie reprezentacyjnych pomieszczeń została ozdobiona wystrojem w rodzaju eklektycznej kompilacji na motywach romańskich i wczesnochrześcijańskich, z wi

docznym udziałem wpływów antycznych i bizantyńskich. Brak w tym przykładzie kakofonii stylistycznej, bowiem kolejne neostyle występują w swej konsekwencji historycznej, a kumulują się w sali tronowej, która z natury rzeczy jest centralnym miejscem rezydencji monarszej. W przypadku Neuschwanstein spotykamy taki właśnie stylowy ekumenizm, gdzie na dodatek spotkać można również zapożyczenia z renesansu karolińskiego, bowiem król Ludwik II za swego idola uważał Karola Wielkiego. Projekt autorstwa Ch. Janka, E. Riedla ij. Hofmanna, zrealizowany w latach 1868-1892, przewidywał umieszczenie w sali tronowej na monumentalnym podniesieniu tronu z kości słoniowej. Wprawdzie po śmierci króla w 1886 roku kontynuowano prace w zamku, ale nie było już mowy o dalszym zastosowaniu najszlachetniejszych materiałów, kamieni szlachetnych itd. i stosowano substytuty, a o kości słoniowej nie mogło już być mowy - pozostało puste miejsce w absydzie. Według niektórych źródeł niemieckich pierwowzorem tronu królewskiego miał być tron z kości
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II. 200. Sala Tronowa, widok od strony absydy tronowej. Neuschwanstein. K. Ftissen. Ch. Jank, E. Riedel, J. Hofmann, 1868-1892


słoniowej (ok. 550 r.) należący do biskupa Rawenny Maksymiana, przechowywany obecnie w tamtejszym Muzeum Diecezjalnym. Ten wyjątkowy pod wieloma względami zabytek doskonale mógł służyć jako wzorzec zarówno ze względu na czas jego pisania, jak i modus jego wykonania. Tron z Rawenny jest typowym dla epoki połączeniem skrzyni z oparciem oraz mistrzostwa rzeźby z mistrzostwem rzemiosła.

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    201. Zamek Cesarski. Poznań. F. Schwechten, 1905-1913
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Z innych przykładów monumentalnego budownictwa neoromańskiego, również wyróżniającego się znakami wczesnochrześcijańskimi, a nawet bizantyńskimi, wypada wymienić Zamek Cesarski w Poznaniu. Został on zbudowany, na osobiste polecenie Wilhelma II przez Franza Schwechtena między rokiem 1903 a 1913. Zlokalizowany został na terenach odzyskanych od dowództwa twierdzy poznańskiej. Usunięto fortyfikacje z kaponiery oraz zburzono Bramę Berlińską i miasto otrzymało obszerny plac przecięty obecnymi ulicami Fredry i św. Marcina. Na początku XX wieku zapadła w Berlinie decyzja o utworzeniu w tym miejscu Forum Cesarskiego i już w latach od ok. 1905 do 1914 powstała grupa budynków o różnym przeznaczeniu, np. reprezentacyjnym, administracyjnym, akademickim, kulturalnym. Najważniejszą oczywiście rolę odgrywał Zamek z górującą nad miastem wówczas wieżą zegarową, który był rezydencją cesarską i symbolem niemczyzny w Wielkopolsce oraz chwały imperium Hohenzollernów. Zgodnie z sugestią cesarza F. Schwechten wybrał niemal ten sam co w Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche w Berlinie kostium historyczny, nie okrywający, a reprezentujący ambicje Wilhelma II. Marzył on o wyzwoleniu Palestyny i roli przywódcy chrześcijan, równocześnie chciał odsunąć Słowian daleko od granic Niemiec, a swoich synów uczynić władcami Litwy, Łotwy i Estonii. Łaskawie godził się, żeby Habsburgowie objęli trony w Warszawie i Kijowie. Tak więc styl Zamku i jego wyposażenie oddawały w sposób niesłychanie spektakularny stan nastrojów niemieckich owego czasu. Jeśli wziąć pod uwagę datę ukończenia nowego Ratusza monachijskiego — 1909 rok — to zamek poznański jest ostatnią już w Europie realizacją stylu historyzmu — budowlą tego typu i na taką skalę.

Forum Cesarskie nigdy nie zostało ostatecznie zakończone, choć na jego harmonię zapewne korzystnie wpłynęło zbudowanie przez Adama Ballen-stedta w latach 1929-1932, w stylu zmodernizowanego klasycyzmu, monumentalnego gmachu Akademii Handlowej, doskonale korespondującego z neo-klasycznym gmachem Teatru Miejskiego (1909-1910, arch. Max Littmann). Forum, dziś zwane Dzielnicą Zamkową, reprezentowane jest przez architekturę w różnych neostylach, gdzie obok neoromanizmu można spotkać neobarok i neorenesans. Są to, jak już była mowa, budynki użyteczności publicznej i będą omawiane przy okazji opisu przykładów innych neostylów.
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II. 202. Poczta Główna. Akwizgran. 1889




Takie budownictwo w stylu neoromańskim w Dzielnicy Zamkowej reprezentują dwa potężne gmachy, również zaprojektowane przez Franza Schwech-tena. Mowa tu o położonej vis-a-vis zamku Dyrekcji Poczty Rzeszy, którą w 1911 roku ukończył (?) Riegelmann przy współpracy F. Schwechtena, oraz budynku Ziemstwa Kredytowego, które zrealizował w latach 1908-1909
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F. Schwechten. Wszystkie trzy budowle, przywodzące stosowne skojarzenia, bo taka była idea tych projektów, flankują wlot do pryncypialnej ulicy wielkopolskiej metropolii. Jeżeli obiektów przeznaczonych dla publiczności w kostiumie neogotyckim zbudowano stosunkowo niewiele, to jeszcze mniej spotkać

II. 203. Natural History Museum. Londyn. A. Waterhouse, 1873-1880


II. 204. Dworzec kolejowy. Saint Louis (Missouri). Th.C. Link, H. Ellis, 1894



można tych w stylu neoromańskim, a szczególnie takich, które wzniesiono w kamieniu albo też pokryto płaszczem kamiennym.

Co się tyczy tego neostylu, to budynki pocztowe w Niemczech miały szczególne szczęście. Claude Mignot stwierdza bowiem kompetentnie, że najlepszym przykładem zastosowania neoromanizmu w budownictwie administracyjnym jest ukończona w 1889 roku Poczta Główna w Akwizgranie. Niestety, nie ustalony z nazwiska architekt, dostosowując się do karolińskiej tradycji miasta, zsyntetyzował szereg wątków niemieckiego romanizmu. W Anglii z kolei podobnej kondensacji poddał Alfred Waterhouse swą koncepcję projektu Natural History Museum w Kensington w Londynie, zrealizowanego w latach 1873-1880. Natomiast w Stanach Zjednoczonych neoromanizm niemal zmonopolizował wpływ Henry'ego Hobsona Richardsona, nawet ta maniera zyskała
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trwałe w nauce określenie Richard-sonian Romanesque. W takim właśnie Richardsonowskim, czy jakby to ująć z polskiego punktu widzenia w „stylu burgowym", powstały: dworzec kolejowy w Saint Louis (Missouri), ukończony w 1894 roku, zaprojektowany przez Theodorem C. Linka i Harvey‘a Ellisa (wnętrza?) oraz kompleks budynków sądowych w Lawrence (Kansas), zbudowany w latach 1903-1904 przez Johna G. Haskella i Fredericka C. Gunna.


U. 205. Kompleks budynków sądowych. Lawrence (Kansas). J.G. Haskell, F.C. Gunn, 1903-1904



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
3.    NEORENESANS I JEGO FILIACJE







































W sztuce XIX wieku neorenesans był równie popularny co neogotyk, lecz w wypadku architektury sakralnej neogotykowi wielce ustępował. Przyczyna tkwiła w ocenie ideowej architektury epoki humanizmu i odrodzenia przez społeczeństwo pierwszej połowy XIX wieku. Dotąd ani baroku, ani klasycyzmu nie stawiano w opozycji do pierwszego etapu nowożytności. Co więcej, z dorobku renesansu i jego architektury czerpano całymi garściami. Przed rewolucją francuską i wojnami napoleońskimi, w XVIII-wiecznej Europie, trudno byłoby spotkać utarty, w środowiskach konserwatywnie nastawionych, pogląd, iż antyk jest ikonicznym znakiem pogaństwa, natomiast architektura średniowiecza jest znakiem duchowości chrześcijańskiej, zaś renesans jako odrodzenie antyku (co nie zawsze było prawdą) miał być neopogański. Stanowisko takie było dość popularne wśród rosyjskich słowianofilów. Było ono, co się tyczy w ogóle Europy, o tyle zrozumiałe, że długo utrzymywał się w owym czasie uraz po doświadczeniach rewolucji i wojen napoleońskich, która to epoka za swój ideał estetyczny uznała antyk grecki i rzymski. Spekulacje tyczące hedo-nizmu humanizmu renesansowego miały wzmocnić nastroje zwolenników mistycznego romantyzmu i wspierać jednocześnie tendencje konserwatywne. Renesans przeto przez swoje „postępowe konotacje słabo zarysował się w społeczeństwach jeszcze na poły rustykalnych. Głównym źródłem dochodów, nadal jeszcze, było rolnictwo czy w ogóle renta gruntowa. Wraz z rewolucją przemysłową wróci do łask neorenesans, ale będzie to już doba pozytywizmu XIX-wiecznego. Siła pary i elektryczności, żelazo i stal — oto nośniki rozwojowe społeczeństw. Gwałtowna urbanizacja (czy była kiedyś ruralizacja?) wymagała stosownego budownictwa i architektury, już nie patetycznej, wzniosłej lub mistycznej, lecz wyrażającej pozytywistyczny optymizm i wiarę w postęp, bo cóż to za kapitalista, który nie wierzy w „ziemię obiecaną" osiągalną dzięki brakowi przesądów, uprzedzeń, przedsiębiorczości, pracy i talentowi, nieraz brakowi skrupułów. Kiedy królowi bawełny w Królestwie Polskim Izraelowi, K. Poznańskiemu architekt zadał pytanie, w jakim stylu życzy sobie zaprojektować jego pałac, ten odpowiedział — Jak to w jakim? Poznańskiego stać na każdy styl". Anegdotka będąca w obiegu od ponad stu lat jeszcze dziś wywołuje uśmiech, ale dawnymi czasy była w ustach modernistów argumentem na rzecz upowszechniania przez nich przekonania o braku smaku u burżuazyj-nych nowobogackich. Jeśli chodzi o Poznańskich, nie byli oni takimi znowu nuworyszami. Albowiem Ignacy K. Poznański założył jeszcze w 1783 roku w Łodzi pierwszą manufakturę przędzalniczą w Polsce. Niejeden „galicyjski hrabia, czy baron" nie potrafił wykazać się takim długim rodowodem szlacheckim legitymującym świeżo otrzymany tytuł. Neorenesans i jego mutacje były doskonałym kostiumem historycznym dla elity owych czasów. Wyczerpywała

się również wyobraźnia architektów projektujących w poprzednio omówionych stylach, nawet jeżeli zaczęli traktować je nad wyraz swobodnie. Wielowątkowy renesans z epoki przynosił przeto nowe rozwiązania i eklektyczne propozycje. Praktyka neorenesansowa w architekturze adekwatna była do pragmatyki i utylitaryzmu pozytywistycznego.

Oto, z grubsza rzecz biorąc, przyczyny, dla których budownictwa sakralnego jest stosunkowo bardzo mało i dopiero w drugiej połowie stulecia spotkamy go nieco więcej. Nie bez znaczenia była zmiana postaw Kościołów chrześcijańskich wobec renesansu, uznano bowiem, że odrodzenie wartości humanistycznych stało się z woli Boga. Teolodzy dowodzili mniej więcej na początku drugiej połowy XIX wieku, że humanizm jest wyrazem Bożego miłosierdzia, bowiem średniowiecze nadto skupiało się nad karą i pokutą. Na re-wiwalizm renesansu wpłynęły również efekty badań naukowych. Wprawdzie znano już pojęcie 'renesans', które pierwszy wprowadził Giorgio Vasari w pierwszym wydaniu swego pomnikowego dzieła: Żywoty najznakomitszych architektów, rzeźbiarzy i malarzy (1550). Przez następne trzysta lat z okładem, wokół terminu, a co ważniejsze, rozumienia epoki panowało spore zamieszanie. Dopiero dzięki pracom takich historyków kultury i sztuki, jak Jules Michelet i Jakob Burckhardt, którzy dowodzili, iż renesans „odkrywając" człowieka i prawa natury, sekularyzację myśli i rozwój indywidualizmu, pozwolił zrozumieć, że odrodzenie jest fundamentem nowożytnej Europy. Zwłaszcza Burckhardt obawiał się powstania na Zachodzie społeczeństw masowych i kultury masowej, łatwo poddających się manipulacji oraz politycznej instrumentalizacji.

Wróćmy wszakże do neorenesansu w architekturze sakralnej. Spośród nielicznych jego przykładów wspomnieć należy o tych najbardziej charakterystycznych. Wszystkie one noszą znamiona silnego eklektyzmu, często reprezentowanego przez kompozycję stylów dalekich sobie na północ od Alp, aczkolwiek we Włoszech było na odwrót. Przytoczyć tu wypada interesujący przykład niemiecki w postaci Thomaskirche w Berlinie, zbudowanego w latach 1864-1869 podług projektu Friedricha Adlera. Wyraźnie widać, że architekt inspirował się wątkami późnego nad-reńskiego romaniz-mu i wczesnolom-bardzkiego renesansu. W denominacji innego przykładu eklektyzmu dwu
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II. 206. Thomaskirche. Berlin. F. Adler, 1864-1869


II. 207. Katedra. Berlin. J.K. Raschdorff, 1894--1905

neostylów, tym razem bliskich sobie neorenesansu i neobaroku, dostarcza nam protestancka katedra berlińska. Zbudowana została w latach 1894-1905 na miejscu dwóch innych świątyń. Pierwotnie znajdował się tu kościół dominikański z 1297 roku, zburzony w 1747, zaś po trzech latach Georg Wen-zeslaus von Konobelsdorff wzniósł w tym samym miejscu barokową kate-

Schinkel przebudował ją na
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drę. W latach 1816-1821 Karl Friedrich von




klasycystyczną.

Po ostatecznym ukończeniu w 1880 roku katedry kolońskiej, którą wprawdzie podniesiono do rangi narodowego sanktuarium, pozostawała ona wszak nadal tumem katolickim. Otwarty był zatem problem narodowego sanktuarium protestantów, czyli tzw. Hauptkirche des preussischen Protestan-tismus. Autorem projektu jest Julius Karl Raschdorff. Posłużył się on motywami baroku rzymskiego i późnego renesansu toskańskiego. W literaturze przedmiotu podkreśla się, że dzieło Raschdorffa jest zarówno przykładem neorenesansu, jak i baroku wilhelmińskiego. Katedra została wzniesiona na polecenie

cesarza Wilhelma II i jej stylistyka została przezeń zaaprobowana osobiście. Kaiser mógł, jego też było na to stać, wskazać każdy styl, a jednak zaakceptował ten, który doskonale korespondował z barokiem czasów Fryderyka Wilhelma I, Fryderyka II Wielkiego i Fryderyka Wilhelma II oraz neorenesansem XIX-wiecznym. Katedra obok funkcji liturgicznej pełniła również, aż do upadku cesarstwa w 1918 roku, rolę religijno-polityczną, albowiem protestantyzm był religią państwową, a cesarz niemiecki był zarazem królem Prus i głową Kościoła reformowanego. Świątynia była jednocześnie mauzoleum Hohenzollernów, także jako elektorów bran-

II. 208. Katedra, zwieńczenie portalu głównego. Berlin. J.K. Raschdorff, 1894-1905
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II. 209. Kościół Trinite. Paryż. Th. Ballu, 1861-1867

denburskich. Obiekt doznał poważnych zniszczeń w czasie II wojny światowej. Jego ruiny długo, jako groźne memento, tkwiły w pejzażu miasta. Dopiero Erich Honecker zezwolił na odbudowę katedry w 1975 roku. Bowiem już rozpoczął się kryzys gospodarki NRD i „przywódca partii i narodu" łaskawiej spoglądał na pruskie dziedzictwo. Odbudowa trwała do 1993 roku. Jej rezultat oceniany jest rozmaicie. Zastosowano wiele uproszczeń, między innymi choćby w rysunku latarni wieńczącej kopułę, rozebrano przepyszne mauzoleum Hohenzollernów, które przylegało od północy do bryły kościoła, a sześć sarkofagów przeniesiono do jego wnętrza.
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Przykładu neorenesansu w budownictwie sakralnym, w którym odnajdujemy jednocześnie, podobnie jak w „baroku wilhelmińskim", swoisty genre epoki, jest kościół Trinite w Paryżu. Zbudowany został w latach 1861-1867 podług planów Theodora Ballu. Ze względu na lokalizację kościoła architekt wybrał formę niesłychanie wystawną, opartą na szalenie dekoracyjnym późnym włoskim cincfuecento i francuskim renesansie doby ostatnich Walezjuszy. Ostatecznie efekt był oszałamiający, jak przystało na luksusową dzielnicę finansjery i wielkiego handlu. Niemal natychmiast pary-żanie nadali kościołowi miano „świątyni-palarni" lub „klęcznika wyścielanego poduszkami". Zarówno zwolennicy, jak i przeciwnicy stylistyki przyjętej przez Ballu określali ją mianem „stylu Napoleona III" lub „stylem II Cesarstwa". Utrzymany w tym stylu pozostał również paryski kościół Saint-Franęois-Xavier zrealizowany w latach 1861-1874 przez Adrien-Louisa Lussona i Franęoisa Ucharda. Budowla jest bardziej surowa od poprzedniej, lecz dzięki temu bardziej wyrazista i niejako rodzima przez zastosowanie wzorów w większości zaczerpniętych z dziedzictwa architektury francuskiej.

Podobnie jak na Zachodzie, na ziemiach Polskich nie odnotowujemy zbyt wielu wartościowych artystycznie dzieł architektury sakralnej, dla tych samych przyczyn, które opisano wyżej. Ich naj


większe skupisko obserwujemy jedynie w Warszawie. Pierwszą pracą w tym neo-stylu jest, przebudowana w latach 1820--1821 przez Chrystiana Piotra Aignera, dzwonnica przy kościele św. Anny (Krakowskie Przedmieście 68). Drugą w kolejności świątynię, również pod wezwaniem

II. 210. Kościół św. Anny. Warszawa-Wilanów. H. Marconi, L. Marconi, J. Hus, 1857-1870
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II. 211. Kościół Zbawiciela. Warszawa. J.P. Dziekoński, L. Panczakiewicz, W. Żychiewicz, 1901-1907

św. Anny, tym razem w Wilanowie (było to możliwe, bowiem ta miejscowość pozostawała poza obrębem administracyjnym Warszawy) wzniósł Henryk Marconi przy współpracy Leandro Marconiego i Jana Hussa w latach 1857-1870. Również Henryk Marconi zaprojektował, realizowany z przerwami latach 1861-1892, kościół Wszystkich Świętych w Warszawie.

Tadeusz Stefan Jaroszewski dzieli neorenesans w Polsce na trzy fazy: od około 1820 do około 1870; od około 1870 do około 1890; od około 1890 do 1914. Ten podział zgodny jest zasadniczo z etapami rozwoju neorenesansu na zachód i południe od Polski. W fazie trzeciej należy zatem umieścić kościół pw. Zbawiciela w Warszawie. Jest to charakterystyczna architektura pozostająca w kręgu stylu narodowego, który czerpał natchnienie z gotyku i renesansu głównie Krakowa, Sandomierza i innych miast nadwiślańskich. W wypadku tej świątyni architekci Józef Pius Dziekoński, Ludwik Panczakiewicz i Władysław Żychiewicz dodali obok tych i wymienionych, jeszcze nieco uproszczonego baroku. Świątynię wzniesiono w latach 1901-1907 i od razu stała się ulubionym kościołem mieszkańców.

Również Piotr Krakowski dokonuje podobnego podziału rozwoju neorenesansu. Podkreśla on wszakże ogólnoeuropejskie cechy tego zjawiska pisząc: „Ewolucja architektury neorenesansowej trwała od romantycznych form stylu kubicznego, poprzez szczytowe osiągnięcia w okresie historyzmu romantycznego, aż do budowli charakterystycznych dla ostatniej ćwierci wieku XIX. Zarysowała się istotna różnica między np. Operą wiedeńską a Kunsthistorische Museum. Opera odznacza się jasnością i przejrzystością rzutu poziomego, łączy w zgodną całość swobodnie interpretowane elementy nieklasycznych form renesansowych lombardzkich, francuskich i niemieckich. Elewacje potraktowane zostały na zasadzie malowniczej, plastycznej całości. Oba Semperowskie budynki muzealne przy wiedeńskim Ringu stanowią przykłady historyzmu dojrzałego, przypadającego na lata od 1860 do 1880. Dochodzi wtedy do głosu archeologiczna czystość stylowa. Architekci zaczynają występować przeciw subiektywizmowi okresu romantycznego. Odrzucone zostają wcześniejsze dążenia artystyczne, zmierzające do syntezy doświadczeń artystycznych z różnych epok i tworzenia nowych artystycznych całości i własnego stylu, ale wynikające z przeświadczenia, że w architekturze drogą bezdusznego naśladowania niczego nie można osiągnąć".

Tak przedstawiony rozwój architektury neorenesansowej dotyczy wszystkich jej odmian, od rezydencjonalnej aż do przemysłowej, od uproszczonych form prymarnych przez, osiągającą swe apogeum około lat osiemdziesiątych XIX wieku, swobodną interpretację i nagromadzenie detalu i eklektycznej kompozycji form, aż do pierwszej dekady XX wieku, kiedy motywy renesansowe ulegają ponownemu zredukowaniu. Problem jednak komplikuje się nie dlatego, że operuje się równolegle formami neogotyckimi, neoklasycystycznymi i neobarokowymi, lecz z powodu powstawania wewnątrz konkretnego neo-stylu nowego porządku czy porządków, które wtórnie stają się wzorcem. Do mniej więcej końca XVIII wieku mówiono w zasadzie o porządku tym czy innym. Historyzm natomiast (nie eklektyzm) stworzył pojęcie stylu, a następnie wykształciły się neostyle, które posługując się eklektyzmem zrodziły neopo-rządki. Przykładem może być kostium francuski w architekturze. Termin oczywiście stosowany jest poza Francją i jest równoważny terminowi 'francuski neorenesans'. Odpowiada on wzorom z epoki Franciszka I, Henryka IV, a szczególnie manieryzmowi Ludwika XIII. Ale architekci XIX-wieczni, bywało, że również i francuscy, rezygnowali z dosłownego odtwarzania wzorów XVI- i XVII-wiecznych i przykładowo budowlę obleczoną toskańskim renesansem nakrywali typowo francuskim dachem mansardowym.

Jeśli określenie „kostium francuski" weszło w obieg leksykalny polskiej historii sztuki, o tyle nie spotkamy określenia „kostium włoski". Musiałby on objąć zbyt wiele zjawisk i typologii uwzględniających znaczne różnice czasowe i regionalną specyfikę. Powiada się tedy, przykładowo, o typie willi włoskiej na regularnym lub nieregularnym planie albo o neorenesansie toskańskim, weneckim, lombardzkim bądź rzymskim. Podobne, choć na mniejszą skalę, problem spotykamy w wypadku repetycji renesansu i manieryzmu północnoniemiec-kiego. W lepszej sytuacji znajdują się południowoniemieckie recepcje lom-bardzkiego renesansu z renesansem bawarskim czy austriackim, a nawet elementami romanizmu w postaci Rundbogenstil. Jego idea, polegająca na programowym przeciwstawianiu się irracjonalnemu i mistycznemu Spitzbogen-stillowi, przypominała, do pewnego stopnia, nastroje początków nowożytności. Król Bawarii Maksymilian II zwrócił się w 1858 roku do Jakoba Burckhardta z prośbą o propozycję i opinię na temat kreacji nowego, ale opartego na formach historycznych stylu dla rozbudowującej się stolicy. Burckhardt rekomendował neorenesans, który był oprawą odrodzenia, nie tylko ze względów estetycznych, ale nade wszystko z uwagi na jego rolę kulturową, którą może odegrać jako neostyl w epoce rewolucji przemysłowej. W przeciwieństwie do swego ekscentrycznego ojca i szalonego syna, Maksymilian II wiódł, niczym Ludwik Filip I, ustabilizowany, skromny mieszczański tryb życia. A Monachium, słynne wprawdzie ze swej artystycznej bohemy, było miastem, którym władała bez reszty, jak i całym zresztą krajem, burżuazja i mieszczaństwo. Tak więc styl maksymiliański wyrażał istniejącą sytuację społeczną. Styl ten w wielu wypadkach recypował nie tylko włoski renesans, przywodzący na myśl potęgę włoskiego kupiectwa w odrodzeniu. Wprowadzono do tej odmiany Rundbo-genstilu wyraźne i ideowo znaczące elementy syntetyzujące, w postaci wątków ideowych zaczerpniętych z późnogotyckiej architektury północnych miast niemieckich, czyli z czasów innej mieszczańskiej potęgi, a to Związku Hanzeatyckiego.
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II. 212. Zabudowa Maximilianstrasse. Monachium. F. Burklein, 1856-1874
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II. 213. Pałac Leuchtenbergów. Monachium. L. von Klenze, 1817-1821


Atoli wypowiedź Burckhardta nie zapoczątkowała neorenesansu w Bawarii. Utrzymuje się na ogół, że pierwszeństwo dzierży zbudowany w latach 1817-1821 podług projektu Leo von Klenze pałac Leuchtenbergów w Monachium. Prosta, kubiczna bryła z wyraźnie zaznaczonymi porządkami na poszczególnych kondygnacjach nie nosi eklektycznych znamion Rundbo-genstilu, lecz przypomina Palazzo Farnese w Rzymie. Zaznaczyć trzeba, że był to czas panowania dziadka Maksymiliana II, czyli Maksymiliana I Józefa. Do wzorów włoskich, tym razem opartych na florenckich Palazzo Pittich i Palazzo Ruccellai, nawiązuje tenże Leo von Klenze w gmachu Kónigsbau der Residenz w Monachium, zrealizowanym przezeń w latach 1826-1835.
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II. 214. Kónigsbau der Residenz. Monachium. L. von Klenze, 1826-1835


W kolekcji neorenesansowych pałaców i rezydencji wyróżnia się wyjątkowo, tym razem na drugim końcu Niemiec czyli w Meklemburgii-Przedpo-morzu, zamek zbudowany z polecenia wielkiego księcia Fryderyka Franciszka II Mecklemburg-Schwerin w stolicy księstwa w Schwerinie. Plany wykonali i budową kierowali w latach 1845-1858 Georg Adolph Demmler i Friedrich August Stiller. Wielki książę od razu wybrał neostyl w jakim miał być odbudowany pochodzący z XVI wieku zrujnowany zamek. Powstała jednolita całość mimo zachowania reliktów oraz kaplicy zamkowej. W tym celu polecił swojemu nadwornemu budowniczemu zapoznać się we Francji z jej renesansową architekturą. Wprawdzie początkowo budową zamku interesował się Gottfried Semper, ale ostatecznie do realizacji, jako sławny już architekt, dołączył Friedrich August Stuler. W restauracji kaplicy zamkowej czynny był również Ernst F. Zwirner, cieszący się sławą realizatora idei ukończenia katedry koloń-skiej. Trudno się zatem dziwić, że zgromadziwszy tak znakomitych architektów Fryderyk Franciszek II otrzymał w efekcie dzieło zdumiewające.
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II. 215. Zamek. Schwerih. G.A. Demmler, F.A. Stiller, 1845-1858





Wprawdzie wykorzystano dawne elementy renesansowego zamku i w jego duchu architektura kontynuuje tradycje renesansu północnoniemieckiego, ale
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całość, mimo pewnych wtrętów wczesnobaroko-wych, skomponowana została w manierze wzorowanej na zamku Cham-hord oraz innych francuskich renesansowych zamkach nad Loarą. A jednak siła tradycji regionalnej i jej poszanowanie przez twórców stworzyła syntezę, którą nieomylnie ulokujemy w tym miejscu Niemiec, a nie innym.

Z większych budowli pałacowo-zamkowych w Niemczech warto wspomnieć o letniej rezydencji książąt Saksońsko--Altenburskich w Hum-melshain koło Stadtroda

II. 216. Zamek. Hummelshain k. Stadtroda. E.E. von Ihne, P. Stegmiiller, 1880-1885

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    217. Sans-Souci - oranżeria. Poczdam. L. Persius, F.A. Stiller, L.F. Hesse, 1851-1860
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w Turyngii, zbudowanej w latach 1880--1885 przez, znanych głównie ze swych berlińskich projektów w stylu baroku wilhelmiń-skiego, Ernesta Eberharda von Ihne i Paula Stegmiillera. Architekci dostosowali się do baśniowej atmosfery Turyngii i zrealizowali budowlę w duchu neoromantycznego neorenesansu. Hummelshain jest stylistyczną i ideową odwrotnością Schwerinu. Kanwą estetyczną jest tutaj niemiecki renesans w połączeniu z tradycją średniowiecznego i renesansowego budownictwa mieszczańskiego, np. Altenburg, Wernigerode, z wątkami zapożyczonymi z medie-wistycznych wzorników angielskich i z akcentami neobarokowymi.

Sans-Souci — od czasów Fryderyka II Wielkiego ulubione miejsce, w którym realizowały się artystyczne ambicje Hohenzollernów — otrzymało za panowania Fryderyka Wilhelma IV nowe akcenty architektoniczne. Król polecał ciągle „przerabiać na wzór włoski" późnoromantyczne budowle: i tak powstała w latach 1851-1860 według projektu Ludwiga Persiusa oranżeria, której wykończenie powierzono Friedrichowi Augustowi Stillerowi i Ludwigowi Ferdinandowi Hesse. Wznosząca się tarasowo grupa budynków zawdzięcza swój urok zręcznemu połączeniu motywów architektonicznych rodem z Villa Medici w Rzymie — z której skopiowano wieże, z galerii Uffizi we Florencji i Villa d'Este w Tivoli — z której przejęto motyw tarasów.

Włoski renesans odnajdujemy szczególnie w pałacykach wzorowanych na willach włoskich z epoki. Niekiedy też spotykamy pewne predylekcje do eklektycznie interpretowanego palladianizmu, jak choćby w przypadku Villa Rosa w Dreźnie. Jest to dzieło nawiązujące po części do Villa Rotonda koło Vicenzy. Villa Rosa została zrealizowana w 1839 roku przez Gottfrieda Sempera. Natomiast na niesymetrycznym planie, ale w manierze szkoły Sempera, zbudował w Dreźnie Villa Meyer w latach 1867-1869 Georg Hermann Nicolai. Do jednych z najpiękniejszych tego typu budowli, szczególnie, że usytuowana została ona na malowniczym wzniesieniu — stąd nazwa, należy Villa Berg w pobliżu Stuttgartu. Projekt został zamówiony przez wielkiego księcia Badenii Leopolda z dynastii Zahringen u Christiana Friedricha Leinsa.
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II. 218. Villa Rosa. Drezno. G. Semper, 1839

[image: ]

II. 219. Villa Meyer. Drezno. G.H. Nicolai, 1867-1869


Wprawdzie pałac ten zbudowany został jeszcze w dobie romantyzmu, jednak zapowiadał on już estetykę pozytywizmu. Więcej bowiem w jego architekturze Rundbogenstilu niż palladianizmu, który był częścią romantycznego neoklasy-cyzmu. Villa Berg, mimo że była miejscem odpoczynku książęcej rodziny, kojarzy się bardziej z siedzibami magnatów przemysłowych tego i otaczającego regionu.
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II. 220. Villa Berg. Stuttgart. H.F. Leins, 1846-1853




Również w Austrii neorenesans spotkał się z doskonałym przyjęciem, między innymi ze względów omówionych wyżej, a w Wiedniu stał się specyfiką jego XIX-wiecznej architektury. Zakręty historii sprawiły, że w stolicy monarchii z końcem wieku XVIII pozostało niewiele zabytków z okresu renesansu. Do najważniejszych zaliczyć można, w Hofburgu Bramę Szwajcarską, arkadowy dziedziniec dawnych stajni dworskich oraz dziedzińce kamienic mieszczańskich przy Backerstrasse. Od końca XVII wieku trwała intensywna przebudowa i rozbudowa miasta w stylu barokowym. Owa barokizacja wpłynęła znacznie na formę neorenesansu wiedeńskiego czy w ogóle austriackiego, w historii architektury nowożytnej specjalnie jakoś nie wyróżniającego się. Potęgą natomiast były i są austriacki barok, secesja, modernizm i neorenesans wreszcie. Nie mogło więc zabraknąć tego neostylu w neo-historycznym repertuarze form przewidzianym przez autorów jednego z najsłynniejszych założeń architektoniczno-urbanistycznych, czyli Ringstrasse, zrealizowanego w latach 1857--1913. W efekcie powstał nawet termin 'styl Ringu', który

II. 221. Heinrichshof. Wiedeń. Th. von Hansen, 1861--1863
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II.    222. Pałac Epstein. Wiedeń. Th. von Hansen, 1870-1873





































przejawiał się głównie w budownictwie reprezentacyjnym, użyteczności publicznej itd., a którego przykłady będą omówione zgodnie z przyjętym schematem. Z architektury Ringu zniknął niestety zniszczony w czasie II wojny światowej znakomity przykład budynku


II. 223. Villa „Hermes". Wiedeń. K. von Hasenauer, 1884
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wzorowanego na neore-nesansowym pałacu, czyli gmach Heinrichshof, zbudowany w latach 1861--1863 przez jednego z współtwórców architektury Ringstrasse. Mowa o Theophilu von Hansenie, pochodzącym z Danii architekcie, który wcześniej był również współtwórcą

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    224. Pałac arcyksięcia Wilhelma. Wiedeń, Th. von Hansen, 1864-1868





































architektury XIX-wiecznych Aten, a w Austrii za swe zasługi na polu budownictwa i dydaktyki akademickiej otrzymał nawet tytuł barona (Freiherr), co było zjawiskiem niezmiernie rzadkim. W kręgu stylistyki tej magicznej ulicy pozostają jeszcze dwie realizacje w typie neorenesansu, nawiązujące do wzorów florenckich: pałac Todesco, arch. Ludwig von Ferster i Theophil von Hansen (1861-1864) oraz pałac Epster, arch. Th. von Hansen (1870-1873). Dla odmiany w wiedeńskim Lainzer Tiergarten Karl von Hasenauer wybudował w 1884 roku, utrzymaną w stylu neorenesansu francuskiego, willę „Hermes". Przeznaczona ona była, w odróżnieniu od ogromnego pałacu letniego w Schónbrunn, do bardziej intymnego i zacisznego wypoczynku najbliższej rodziny Franciszka Józefa I.

W Wiedniu szczególnie neorenesans miał dwojakie znaczenie. Po pierwsze — uzupełniał spore luki w historycznym rozwoju architektury miasta. Jego wyjątkowa reprezentacyjność miała za zadanie potwierdzać mocarstwową pozycję imperium Habsburgów. I po drugie — przyjęty przez architektów nieco eklektyczny „kostium włoskiego renesansu" ewokował obecność Austro--Węgier we Włoszech, na terytoriach od Mediolanu po Wenecję. We Francji neorenesans nie miał tego rodzaju konotacji, a francuska wersja rewiwalizmu włoskiego renesansu w XIX wieku potwierdzała tylko żywotność wzorów z epoki. Co więcej, tym bardziej błyszczał na tym tle renesans od czasów Franciszka I aż po początki panowania Ludwika XIV. Te dwa nurty znajdą swoje odbicie w historyzmie francuskim, a jego eklektyczne kompilacje rozpowszechnią się w środkowo-północnej Europie.

Co się tyczy większych założeń zamkowo-pałacowych, zrealizowanych stosunkowo najwcześniej, wymienić należy obiekt, w którym wprawdzie od-najdziemy elementy gotyku, jednak całość utrzymana jest w duchu początkowego renesansu francuskiego. Mowa o zamku Challain-La-Potherie (Maine-et--Loire) hrabiego Alberta de La Rochefo-ucauld-Bayers, zbudowanym w latach 1847-1854 prżez Renee Hode.

Atoli, za największy i najpiękniejszy zbudowany w XIX wieku we Francji uchodzi zamek Ferrieres (Seine-et-Marne), obecnie w granicach nowego

II. 225. Zamek Challain-La-Potherie (Maine-et-Loire). R. Hode, 1847-1854
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II. 226. Zamek Ferrieres. Marne-la-VaIlee. J. Paxton, G.H. Stokes, 1853-1862

miasta Marne-la-Vallee.

Jest do pewnego stopnia paradoksem, że ten ceniony we Francji obiekt stworzyli architekci angielscy, pracujący dla linii angielskiej rodziny Rothschildów, która uzyskała tam tytuł dziedziczny barona i miejsce w Izbie Lordów. Ten zaszczyt był czymś bardzo wyjątkowym w Europie kontynentalnej ponieważ osobom pochodzenia żydowskiego nie nadawano tytułów arystokratycznych. Ale nie w Anglii, gdzie przykładowo ulubiony przez królową Wiktorię wielokrotny minister i premier Benjamin Disraeli, był wnukiem żydowskiego emigranta z Włoch. Prowadził intensywną politykę imperialną i proklamował Wiktorię cesarzową Indii. Wdzięczna monarchini nadała Disraelemu tytuł hrabiego Beaconsfield. Założyciel francuskiej linii Rothschildów, James, bankier ostatnich trzech królów francuskich, sporządzenie projektów nowej siedziby rodu zlecił sir Josephowi Paxtonowi, już wówczas słynnemu dzięki Crystal Pałace, oraz G.H. Stokesowi, który w latach 1853-1862 wybudował tę niezwykłą rezydencję, a w uroczystej inauguracji wziął udział sam cesarz Napoleon III. Wielkie 'regularne' czworoboczne założenie nosi znamiona motywów renesansu włoskiego, francuskiego i angielskiego, a wewnątrz nawiązywało tak do wzorów angielskich, jak i też do stylów Ludwika XIV i XV.

W bardziej „narodowym" neostylu czyli a la Ludwik XIII, w Sceaux (Hauts-de-Seine), obecnie na przedmieściach Paryża, architekt J. Lesoufache ukończył w 1856 roku rezydencję na miejscu zburzonego w 1799 roku pałacu słynnego ministra Ludwika XIV, Jean--Baptiste'a Colberta. Architekt wczuł się dosko-
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II. 227. Pałac. Sceaux. J. Lesoufache, 1856

II. 228. Hotel Bony, fasada ogrodowa. Paryż. J.-J.-B. Joly, 1826 nale w atmosferę kultury francuskiej za czasów słynnego finansisty, czyli przechodzenia ma-nieryzmu w barok.
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Do mniejszych gabarytowo realizacji rezydencji neorenesansowych, ale za to do jednych z najwcześniejszych, zaliczyć należy pałacyk Hotel Bony w Paryżu. Powstał w 1826 roku dla przedsiębiorcy R. Bona według projektu jednego z pionierów neorenesansu we Francji, Jules-Jean-Baptiste'a Joly. Dość monotonna fasada główna zrytmizowana została jedynie sekwencją okien, jakby żywcem zaczerpniętych z wzorników Jean-Nicolas-Louis'a Duranda. Od strony ogrodu surowość pałacyku łagodzi pełna wdzięku dwupiętrowa, trójarkadowa loggia, przypominająca florencką architekturę Filippo Brunelleschiego. Z kolei twórca paryskiego pałacyku Hotel Pourtales, architekt Felix--Louis-Jacques Duban sięgnął do architektury wczesnego renesansu kojarząc te wzory z obfitością ozdobnych detali czerpanych z różnych nurtów XV, XVI, a nawet XVII wieku, jakże charakterystycznych dla szkoły Charlesa Perciera. Pałacyk zbudowany został w 1836 roku dla hrabiego J.-A. de Pourtalesa, słynnego kolekcjonera dzieł sztuki.

W typowym kostiumie francuskim pozostaje siedziba jednego z najprzedniejszych rodów amerykańskiej elity, czyli Vanderbiltów, znajdująca się w Biltmore koło Asheville (Północna Karolina). Zbudowana została w latach 1890-1895 podług projektu Richarda Morrisa Hunta, bardzo wziętego architekta nowojorskiego. Rezydencja Vanderbiltów należy do największych tego typu w Stanach Zjednoczonych. Jest to w istocie dwustupokojowy pałac o konsekwentnie stosowanej przez projektanta neostylistyce zamków nad Loarą, między innymi w Blois. W Stanach Zjednoczonych raczej rzadko można spotkać tego rodzaju jednorodną budowlę zbliżoną do stylu z epoki. Już w rezydencji Ochrę Court w Newport (Rhode Island), którą w 1892 roku również wzniósł Hunt, zaobser-

II. 229. Rezydencja Vanderbiltów. Biltmore k. Asheville (Pn. Karolina). R.M. Hunt, 1890-1895
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II. 230. Rezydencja Vanderbiltów. Biltmore k. Asheville (Pn. Karolina). R.M. Hunt, 1890-1895
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wować można bardziej eklektyczne traktowanie tematu, gdzie rozpozna-jemy wątki nie tylko francuskie, włoskie, niemieckie i angielskie; aczkolwiek całość mimo eklektyzmu pozo-staje w obrębie neorenesansu. Powstanie nawet pewna specyficzna kategoria stosowana przez badaczy amerykańskich „the American Renaissance".

Na ziemiach Polski fazy rozwoju architektury neorenesansowej przebiegały analogicznie jak w Europie Zachodniej i Południowej. Największą popularnością wśród właścicieli rezydencji, czyli arystokracji, zamożnych ziemian oraz wielkich przemysłowców czy bankierów, cieszył się kostium francuski, aczkolwiek, zwłaszcza w pierwszej fazie, nieobcy był architektom renesans włoski. W Wielko-polsce i na Pomorzu oraz obu Śląskach zaznaczą się wybitnie wpływy renesansu

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    231. Rezydencja Vanderbiltów, fragment wnętrza biblioteki. Biltmore k. Asheville (Pn. Karolina). R.M. Hunt, 1890-1895


	
II.    232. Ochrę Court. Newport (Rhode Island).
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R.M. Hunt, 1892

niderlandzkiego i północ-noniemieckiego. W Wiel-kopolsce. Kongresówce i Galicji ogromne wzięcie miał kostium francuski bądź poszczególne formy renesansu francuskiego. Fascynacja kulturą francuską, co przejawiało się właśnie w predylekcjach do francuskiej architektury, nasiliła się zwłaszcza po klęsce Napoleona III w wojnie francusko-pruskiej w 1870-1871. Jak zawsze bowiem liczono na Francję w kwestii przywrócenia i utrzymania niepodległości Polski, które to romantyczne
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II. 233. Pałac. Goraj. B. Franke, 1908-1912




marzenia rozwiał raz na zawsze wrzesień 1939. Ale rzecz ciekawa, również kostium francuski okrywał przebudowywane lub nowo wznoszone siedziby niemieckich rodów arystokratycznych oraz burżuazji. Zapewne przyczyną była wyjątkowa malowniczość i dostojeństwo architektury w tej manierze, a być może niektórzy właściciele tego rodzaju siedzib pragnęli podkreślić niemieckie zwycięstwo. Poza tym kultura francuska od zawsze, a przynajmniej od czasów Fryderyka II Wielkiego, w Niemczech cieszyła się głębokim szacunkiem.

Zgodnie z przyjętym schematem omawiania przykładów rozpocznie-my ich prezentację od Wielkopolski, a nie od Pomorza Zachodniego, które wprawdzie jest bogate w tego rodzaju zabytki, jednak skutkiem zniszczeń wojennych nie zachowała się elementarna dokumentacja.
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U. 234. Pałac. Kobylniki. Z. Gorgolewski, 1886-1887
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U. 235. Pałac. Sypniewo k. Więcborka. K.F. von Schinkel, 1835

Z lat 1908-1912 pochodzi, utrzymany w stylu renesansu północnego, pałac Wilhelma Bolka Emanuela von Hochberg w Goraju (pow. czarnkowsko--trzcianecki), zbudowany przez Bruno Frankę. W tej manierze zaprojektował Zygmunt Gorgo-lewski dla Tadeusza Twardowskiego neorenesansowy pałac w Kobylnikach (pow. szamotulski). Ta zrealizowana w latach 1886-1887 budowa należy do nielicznych przykładów północnego neore-nesansu, która została zaprojektowana przez polskiego architekta dla polskiego ziemianina. Nie mogło, rzecz prosta, zabraknąć prac wielkich mistrzów histo-ryzmu na tych terenach. Karl Friedrich von Schinkel zaprojektował ukończony w 1835 roku pałac w Sypniewie k. Więchorka (pow. sępoliński), który zalicza się do bardziej Rundbogenstilu (stylu arkadowego), Friedrich August Stiller zbudował w latach 1840-1844 dla Ferdinanda von Zacha neorenesansowy pałac w Strzelcach (pow. chodzieski).

Nie zabrakło w Wielkopolsce rezydencji zaprojektowanych w guście szeroko rozumianego renesansu włoskiego, czego przykładem może być pałac w Biedrusku (pow. poznański) zbudowany między 1877-1881 przez Ludwika Huhna dla Albrechta von Treskowa. Jednym z najpiękniejszych pałaców-zam-ków zaprojektowanych w kostiumie francuskim wyrażającym postawy patriotyczne, a zarazem manifestujące osobiste upodobania estetyczno-artystyczne, jest zamek w Gołuchowie. Na szczątkach rezydencji pochodzącej sprzed 1443, rozbudowanej na renesansową przed 1535 i około połowy XVI wieku, Izabela


z Czartoryskich Działyńska poleciła zbudowanie nowej siedziby rodu. Miała ona pełnić już od początku obok funkcji mieszkalno-reprezentacyjnych również niejako oświatowe i patriotyczne, w postaci dostępnych dla ogółu publiczności biblioteki i muzeum. Fundatorka zamku, której ojciec książę Adam Czartoryski był wieloletnim przywódcą emi-

II. 236. Pałac. Strzelce. F.A. Stuler, 1840-1844
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II. 237. Zamek. Gołuchów. M.A. Ouradou, Z. Gorgolewski, 1872-1885


gracji polskiej, wychowała się we Francji i stąd jej predylekcje do kultury francuskiej. Pierwsze szkice zamku wykonał Eugene Emmanuel Viollet-le-Duc w 1871 roku. Zadanie kontynuował jego zięć Maurycy August Ouradou, któremu towarzyszył, ulubiony przez Wielkopolską arystokrację i ziemiaństwo, architekt Zygmunt Gorgolewski. Obecną postać zamek w Gołuchowie przyjął w latach 1872-1885. Niektórzy historycy sztuki pokpiwają, że zamek przypomina Disneyland, podobnie jak Neuschwanstein, tak jakby pojawił się za czasów hollywoodzkiego animatora. Z bardzo licznych przykładów kostiumu francuskiego w Wielkopolsce należy wymienić jeszcze pałac w Posadowię (pow. nowotomyski), ukończony w 1870 roku dla Władysława Łąckiego, a zaprojektowany przez znanego architekta poznańskiego Stanisława Hebanowskiego. Należy on do tego kręgu wielkopolskich architektów, którzy
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II. 238. Pałac. Kwietno. C. Heidenreich (?), 1891-1892

w kostiumie francuskim raczej niż francuskim neo-renesansie upatrywali ru-dymentów propagowanego przez nich stylu narodowego nad Wartą.

Na Dolnym i Górnym Śląsku spotkamy również wiele przykładów historyzmu opartego na wzorach francuskiego renesansu i na wzorach niderlandzkich i północ-noniemieckich. Znacząca liczba obiektów tego typu pozostaje w ruinie bądź od niedawna podjęto w nich prace rewaloryzacyjne. Jednym z ciekawszych przykładów neorenesansu w modusie północnym jest pałac w Kwietnie (pow. średzki). Zbudowany został w latach 1891-1892 prawdopodobnie przez Carla Heidenreicha w dobrach Blumenrode, które w 1876 roku kupił Karol Scheibler, łódzki fabrykant, kolejny magnat przemysłowy, obok Poznańskiego, Grohmanna i innych. To właśnie jego ojca sportretował Władysław Reymont w Ziemi obiecanej, gdzie występuje jak Hermann Bucholtz.

Dla odmiany w stylu renesansu włoskiego, nieco w guście monachijskiego Rundbogenstilu powstał w latach 1870-1871 pałac w Mrowinach (pow. świdnicki). Autorem projektu był Hermann Friedrich Wasemann. I tym razem fundatorem był, podobnie jak Scheibler, którego córka pisała się von Scheibler, uszlachcony za zasługi w dziele przemysłu Carl Friedrich von Kulmiz. Co się jeszcze tyczy Dolnego Śląska, warto wspomnieć o pałacu w Bożkowie (pow. kłodzki). Wprawdzie uni

kamy w tej książce przebudów, skupiając uwagę na obiektach jednorodnych, jednak zastosowany w pałacu bożkowskim repertuar francuski dominuje tak silnie w obiekcie, że nie można go zignorować. Pochodzący z czasów renesansu i baroku, rozbudowy został w la
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li. 239. Pałac. Mrowiny. H.F. Wasemann, 1870--1871
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II. 240. Pałac. Bożków. C. Schmidt, 1871-1877





II. 241. Pałac. Moszna. 1896-1900,1913-1914

tach 1871-1877 przez znanego wrocławskiego architekta Carla Schmidta dla Wilhelma von Magnis.

Do największych na Śląsku Opolskim założeń pałacowych w kostiumie historycznym, ściślej — kostiumach historycznych — należy pałac w Mosznej (pow. krapkowicki). Na fundamentach dawnego pałacu barokowego, magnat przemysłowy i latyfundy-sta hr. Franz Hubert Thiele-
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-Winkler polecił zbudowanie jednego już z ostatnich w Europie neoromantycznych „zamków". Spotykamy zatem elementy neogotyckie, mocne akcenty neorenesansu północnego, neorenesansu francuskiego i francuskiego maniery zmu. Ta monumentalna budowla została zrealizowana w latach 1896-1900 i 1913-1914

Ił. 242. Pałac. Moszna. 1896-1900,1913-1914
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II. 243. Pałac. Biechów. C. Ltidecke, 1856-1863

i kierował nią nieustalonego nazwiska budowniczy z Berlina. Zdecydowanie mniej eklektyczny i utrzymany w duchu renesansu północnego jest pałac rodziny hrabiów Matuschka von Toppolczan w Biechowie (pow. nyski). Zaprojektował i zbudował go Carl Ltidecke w latach 1856-1863.

Na Śląsku Cieszyńskim największą budowlą obleczoną kostiumem francuskim, zgodnie ze wskazówkami wiedeńskiego „Allgemeine Bauzeit-ung" i berlińskich „Zeitschrift fur Bauwesen", jest pałac książęcy w Pszczynie. Barokowy pałac na polecenie księcia Jana Henryka XI Hochberg von Pless został przebudowany w latach 1870-1874. Książę pszczyński wybrał na wykonanie bryły i elewacji pałacu nie architekta austriackiego czy niemieckiego, lecz architekta francuskiego Hippolyte'a Aleksandra Destailleura. Był on doskonale znanym w Paryżu autorem rozmaitych przebudów, rekonstrukcji i restauracji w duchu nowożytnym, również pałaców arystokracji i wielkiej burżuazji, i stąd zapewne pochodziła rekomendacja jego osoby.

Francuskie emploi również znalazło zastosowanie w nieodległym górnośląskim Świerklańcu. Wprawdzie interesujący nas tu pałac niestety już nie istnieje, ale jego architektoniczne proweniencje oraz wierny epoce kostium francuski zasługują na bliższe poznanie tego ważnego dla historii architektury ziem Polski obiektu. Położony on był w dobrach świerklanieckich, będących częścią liczącego 24 tys. hektarów górnośląskiego laty-fundium rodziny hrabiów Henckel von Donnersmarck. Jeśli doliczyć do tego liczne kopalnie, huty i zakłady przemysłowe, potęga tej rodziny

II. 244. Pałac. Pszczyna. H.A. Destailleur, 1870-1874 równała się tej dzierżonej przez książąt pszczyńskich, Thyssenów bądź Kruppów. W interesującym nas czasie dziedzicem tej górnośląskiej fortuny był hr. Guidon Henckel von Donnersmarck, światowiec, miłośnik sztuki, znawca kultury francuskiej przyjmowany przez najwyższe kręgi paryskiej elity. Kiedy po zwycięstwie Prus nad Francją w 1871 roku włączono do nowego cesarstwa niemieckiego Alzację i Lotaryngię, mądry kanclerz Otto von Bismarck bez wahania uczynił gubernatorem tych prowincji właśnie hr. Guidona. Wcześniej, w czasie swych częstych i długotrwałych pobytów w Paryżu, ten późniejszy niemiecki prokonsul podbitych prowincji poznał słynną już wówczas markizę de Pai‘va, uznawaną za najsłynniejszą damę artystycznego milieu Paryża doby panowania Napoleona III, który „nie brał miłości zbyt poważnie". Cesarz był przeto łubiany i popularny, w przeciwieństwie do pochodzącej z Hiszpanii cesarzowej Eugenii, ostoi cnót wszelakich, bardziej wiktoriańskiej od brytyjskiej Wiktorii. Płochy Paryż przyjął zatem z otwartymi ramionami Teresę Łachmanu, bo takie w istocie nosiła imię i nazwisko panieńskie. Kronikarze jej życia i dziejów II Cesarstwa nie mogą się pogodzić zarówno co do jej narodowości i miejsca urodzenia — w Moskwie, w Nysie, czy też Królestwie Polskim. Sama zaś twierdziła, że jest naturalną córką Aleksandra Puszkina. Niektórzy literaturoznawcy twierdzą, że jej postać zainspirowała Emila Zolę przy tworzeniu powieści „Nana". Ale Madame Teresa życie skończyła daleko lepiej. Sukcesy towarzyskie okazały się niewystarczające i w Londynie ujawniła ona, obok innych talentów, również żyłkę do robienia interesów i uznany przez socjetę londyńską talent finansowy. Po powrocie do Paryża wyszła za mąż za markiza Albino Francisco de Paiva-Araujo. Po rozpadzie tego związku wyszła za mąż za hrabiego Guido Henckel von Donnersmarck. Była znawczynią sztuki, literatury i muzyki, a z wdzięczności za dobre przyjęcie kiedy była uboga i nieznana, hojnie wspierała środowisko artystyczne. Trwałą pamiątką po tej niezwykłej kobiecie jest jej pałac przy Champs-Elysees, zwany Hotel de Pai’va. Zbudowany w latach 1856-1866 podług planów Pierre‘a Manguina, który również był autorem wystroju wnętrz. W relacjach z epoki przewija się nie raz, nie dwa, określenie, że był to pałac jak z Baśni 1000 i jednej nocy, a blichtr i przepych rezydencji przy Polach Elizejskich budził powszechny podziw i uznanie. Bo w istocie nawet jak na czasy II Cesarstwa architektura tego pałacu szokowała wizytujących. Po Komunie Paryskiej, już za czasów III Republiki, w atmosferze szpie-gomanii, hrabina de Paiva Donnersmarck zmuszona była opuścić Francję i udać się do dóbr męża. Czekał na nią jeszcze nie ukończony pałac w Świerklańcu, specjalnie dla niej zaprojektowany, notabene przy jej udziale, przez francuskich architektów. Pierwsze plany sporządził Pierre Manguin, ale wkrótce po tym cały projekt i realizację powierzono Hectorowi Martinowi Lefuelowi — wy-kwintnemu bywalcowi, dobrze widzianemu także na dworze cesarskim, dzięki czemu otrzymał prestiżowe zlecenie budowy tzw. Nowego Luwru, czyli połączenia Luwru i pałacu Tuiłeries. Dla pałacu świerklanieckiego Lefuel wybrał francuski renesans w stylu Ludwika XIII, a pierwowzorem miał być myśliwski pałacyk na terenie łowisk wersalskich, który zbudował w 1624 roku N. Huau.
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II. 245. Pałac. Świerklaniec. H.M. Lefuel, 1864-1876
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II. 246. Pałac. Świerklaniec. H.M. Lefuel, 1864-1876


W tym miejscu powstał za panowania Ludwika XIV ogromny zespół pałacowo--ogrodowy w stylu barokowo-klasycystycznym. Pałac w Świerklańcu budowano długo, od 1864 do 1876 roku, ale też i jego wykończenie, niesłychanie luksusowe i kunsztowne, wymagające materiałów najwyższej jakości zabrało sporo czasu. Z Hectorem Lefuelem współpracowali również Charles Rossigneux oraz Emmanuel Fremiet. Pierwszy z nich był artystą bardzo cenionym w oficjalnych sferach Paryża, a specjalnością jego było projektowanie wyrobów rzemiosła artystycznego, meblarstwo i złotnictwo, pracował nie tylko

II. 247. Dom Kawalerów. Świerklaniec. E. von Ihne, 1903-1906

[image: ]



dla dworu Napoleona III, ale i, między innymi, projektował wyposażenie pałacu wicekróla Egiptu, Abbasa I w Kairze. Drugim współpracownikiem Lefuela był znakomity rzeźbiarz Fremiet, który stworzył rzeźbiarski wystrój świerklanieckiego parku i dzieła jego dłuta, cudem zachowane, świadczą samotnie o rozmachu i randze artystycznej tej rezydencji. Jej program rozbudowy przejęli, już po śmierci hrabiny de Paiva von Donnersmarck, architekci berlińscy, tym razem ulubieńcy cesarza Wilhelma II. Wpływ współtwórców wilhelmińskiego baroku daje się poznać w nowych obiektach, mimo że uszanowali oni modus stylowy swoich poprzedników. Według planów Juliusa Karla Raschdorffa, jego syn Otto realizuje w latach 1896-1897 kaplicę grobową, a Ernst von Ihne projektuje pałacyk zwany Domem Kawalerów, przeznaczony na gościnę Wilhelma II, który często wizytował swoich arystokratycznych poddanych. W Pszczynie, a zwłaszcza w Mosznej, przygotowano dlań specjalne apartamenty. Zbudowany w latach 1903-1906 Dom Kawalerów wprawdzie zachował charakterystyczny dla renesansu i manieryzmu wątek ceglano-kamienny, jednakże odnajdujemy tu sporo cech renesansu włoskiego i charakterystyczny płaski „wersalski" dach.

Neorenesans był również przedmiotem szerokiego zain
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teresowania wśród możnych zleceniodawców i samych architektów. Przejawy tego neostylu pojawiają się w Krakowie w końcu lat osiemdziesiątych XIX wieku. Mutacje neorenesansu, w postaci eklektycznych kompozycji, widoczne są głównie w projektach kamienic mieszczańskich oraz pałaców miejskich, w których właściciel zajmował piano nobile,

II. 248. Willa własna „Pod Stańczykiem". Kraków. T. Stryjeński, 1882-1883
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II. 249. Pałac Pusłowskich. Kraków. T. Stryjeński, W. Ekiel-ski, 1885-1886

resztę zaś powierzchni wynajmował. O XIX-wiecznej kamienicy i jej roli w historyzmie XIX wieku będzie jeszcze mowa. Dlatego też ograniczymy się w tym miejscu do li tylko dwu przykładów, najbliższych wzorom z epoki, a mających charakter rezydencjonalny. Przy ul. Batorego 12 znany krakowski architekt Tadeusz Stryjeński zbudował w latach 1882--1883 willę własną w stylu nawiązującym zarówno do renesansu z czasów Ludwika XIII, jak i do renesansu północnego. Tenże Stryjeński przy współpracy Władysława Ekiel-skiego przebudował gruntownie istniejącą wcześniej willę podmiejską, a już wówczas znajdującą się w śródmieściu, na pałac dla hrabiów Pusłowskich, znajdujący się przy obecnej Westerplatte 10. Zbudowany w latach 1885-1886 pałacyk, utrzymany w stylu włoskiego renesansu jest także przykładem swoistego wernakularyzmu przez nawiązanie do renesansu krakowskiego.
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II. 250. Pałac, elewacja frontowa. Łańcut. A. Bauque, A. Pio, 1889-1914




W zakresie przekształceń, do monumentalnych prac zaliczyć należy siedzibę ordynacji Potockich w Łańcucie. Na zlecenie Elżbiety i Romana hrabiów Potockich, Armand Bauque i Albert Pio dokonali gruntownej modernizacji dobudową skrzydeł i przebudową wnętrz, wprowadzeniem nowoczesnych urządzeń sanitarno-kanalizacyjnych i tym podobnych nowinek, o których za czasów ojca Romana, hr. Alfreda, namiestnika Galicji nie słyszano. W latach 1889-1914 architekci przekształcili fasadę główną w duchu kostiumu francus-

II. 251. Pałac Kronenberga. Warszawa. G.H.F. Hitzig, 1868-1871
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kiego. W duchu renesansu Maksymilian Nitsch zaprojektował zbudowany między rokiem 1885 a 1887 dla księcia Hieronima Lubomirskiego pałac w Bakończycach koło Przemyśla.

Jeśli zaliczyć, niestety nie istniejący już, pałac w Świer-klańcu do najbardziej reprezentatywnego na terenach Prus obiektu w stylu II Cesarstwa i przeznaczonego na siedzibę arystokratycznego rodu, to warto przypomnieć podobne dzieje niegdysiejszej siedziby potentata finansowego. Mowa tu o Leopoldzie Kronenbergu, bankierze, finansiście i przedsiębiorcy kolejowym, wielkim patriocie i filantropie, i jego warszawskiej siedzibie u zbiegu ul. Królewskiej i Mazowieckiej. I on nie przetrwał okrutnej wojny i powojennej lekkomyślności. Stylistyka zbudowanego w latach 1868-1871, podług planów Georga Heinricha Friedricha Hitziga, pałacu nie przedstawia wszakże jednorodności jaką obserwujemy w pałacu świerklanieckim. Ten ostatni powstał w atmosferze affaire d'amour. Natomiast pałac Kronenberga był symbolem postaw pozytywistycznych w obliczu upadku powstania styczniowego i romantycznych mrzonek. Wskazywał praktyczną drogę do zachowania narodowości polskiej przez siłę jaką daje bogactwo, nawet pod zaborem. Do końca wieku, obok luksusowego wyposażenia pałac Kronenberga był pod względem technicznym jednym z najnowocześniejszych w Kongresówce. Wprawdzie architekt wprowadził w nim mocne akcenty zaczerpnięte z repertuaru francuskiego, ale znać tutaj motywy renesansu włoskiego i późnego klasycyzmu. G.H.F. Hitzig był znanym projektantem berlińskim i należał do grupy współtwórców tak zwanego baroku wilhelmińskiego, stąd w jego warszawskim dziele mimo harmonijności tak wiele eklektyzmu. W Kongresówce bowiem często termin 'kostium francuski' rozciąga się na przejawy stylów konotowa-nych przede wszystkim z Francją, jak na przykład motywy rokokowe w budowlach o mieszanym wątku barokowo-klasycystycznym bądź renesansowo--klasycystycznym. To jakby, literacko chociażby, łączyć język odrodzenia i oświecenia. Ale taka była właśnie polifonia historyzmu. Do zachowanych szczęśliwie należy w Warszawie pałacyk przy Al. Ujazdowskich u zbiegu z ul. Piękną. Został zbudowany w latach 1866-1868 przez Leandra Marconiego dla przemysłowca, współwłaściciela zakładów metalurgicznych Lilpop, Rau & Loewenstein, Wilhelma Elliasa Raua. Mimo późniejszych zmian obiekt jest znakomitym przykładem architektury neorenesansowej projektowanej dla wielkiej burżuazji. U zbiegu warszawskich Al. Ujazdowskich z ul. Ghopina, w miejscu, w którym stoi obecnie ambasada węgierska, w 1900 roku Franęois Arveuf
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II. 252. Pałac Rzyszczewskich. Warszawa. F. Arveuf, 1900

ukończył budowę pałacyku dla hr. Zygmunta Rzyszczewskiego. To dla odmiany świetny przykład krajowej idei kostiumu francuskiego. Oto bowiem architekt obok modusu francuskiego ma-nieryzmu wprowadził, omijając barok, motywy rokoka. Za najbardziej typowy przykład późnego neorenesansu uważany jest pałacyk przy ul. Foksal w Warszawie, wybudowany między 1875 a 1877 rokiem przez Leandro Marconiego dla hr. Konstantego Zamoyskiego.
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II. 253. Pałac. Guzów. Mayer (?), W. Hirszel, ok. 1880




Z siedzib położonych poza wielkimi miastami w Kongresówce wyliczyć przykładowo można pałac w Guzowie (pow. żyrardowski), który zaprojektował nieznany z imienia architekt Mayer, a zrealizował około 1880 roku Władysław Hirszel dla hr. Feliksa Sobańskiego oraz utrzymane w duchu neorenesansu francuskiego a la Henri IV pałacyki: w Brzeziu (pow. włocławski), letnia rezydencja Leopolda Kronenberga, 1873, arch. Artur Goebel; w Jadwisinie (pow. legionowski), pałac księcia Macieja Radziwiłła, 1898, arch. Franęois Arveuf; w Krośniewicach (pow. kutnowski), pałac Rembielińskich, ok. 1870, arch. Leandro Marconi.

II. 254. Pałac. Brzezie. A. Goebel, 1873

Ze stylistyką neo-renesansową różnego rodzaju wyodrębnionych siedzib wiąże się zagadnienie wielkomiejskiej kamienicy i dominujący w niej modus stylowy. Jeszcze do połowy XIX wieku przeważała kamienica małogabarytowa, a jej funkcja niewiele zmieniła się od tej, którą pełniła w stuleciach
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wcześniejszych. Wraz z rewolucją przemysłową




i rozrostem miast rozwinie się budownictwo mieszkaniowe na nieznaną dotąd skalę. Będzie to odrębna dziedzina gospodarki, dziś zwana popularnie mieszkalnictwem, a oparta głównie na kilkupiętrowej kamienicy dochodowej czyli przeznaczonej na apartament właściciela oraz mieszkania, biura i pomieszczenia sklepowe do wynajęcia. Wystrój takich kamienic, obok funkcji emocjonalno--estetycznej świadczącej o pozycji właściciela (bez znaczenia czy był to ziemianin, czy mieszczanin), podnosił jednocześnie czynsz za wynajmowany lokal. Przepych tych kamienic-pałaców nie był wyłącznie sprawą snobizmu, ale dobrze wykalkulowaną inwestycją. Rzecz prosta decydował ostatecznie gust posesjonata, jednak główną rolę grała albo tradycja lokalna, albo też wzory ze stolic ościennych, bądź nawiązujące do stolicy mód przeróżnych czyli XIX-wiecznego
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II. 255. Pałac. Jadwisin. F. Arveuf, 1898
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II.    256. Kamienica K. Granzowa, projekt. Warszawa. W. Lanci, 1881



































Paryża. Najpopularniejszy był wszakże neorenesans, który zaprawiano innymi neostylami, w miarę z nim korespondującymi.

Do przykładów tego rodzaju architektury w Warszawie zalicza się dom „Pod Gryfami" u zbiegu pl. Trzech Krzyży


i Brackiej, zbudowany między 1884 a 1886 rokiem, arch. Józef Huss, dla właściciela słynnej niegdyś fabryki czekolady i cukierków Juliana Fuchsa (później Classenów); neo-renesansowy inspirowany renesansem włoskim, z elementami klasycyzmu stanisławowskiego oraz motywami zaczerpniętymi z architektury Banku Rzeszy w Berlinie, arch. G.H.F. Hitzig.
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II. 257. Kamienica „Pod Gryfami", Warszawa. J. Huss, 1884-1886
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Trzeba trafu, że po zniszczeniach wojennych zachowała się i została odbudowana, jak w poprzednim wypadku, kamienica wielkiego konkurenta Fuchsa, Emila Wedla, właściciela zakładów E. Wedel („d. im. 22 Lipca"). Wybudował ją przy ul. Szpitalnej w roku 1893 arch. Franciszek Bauman,

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    258. Kamienica E. Wedla. Warszawa. F. Bauman, 1893


	
II.    259. Kamienica Hersego. Warszawa. J. Huss, 1897



































który nadał kamienicy typowy kostium w stylu II Cesarstwa i III Republiki. Nie istnieje niestety Dom Hersego, jedna z legend XIX-wiecznej Warszawy. Należał on do Bogusława Hersego, przez wiele lat dyktatora mody w Królestwie Polskim. W kamienicy tej mieścił się magazyn wytwornej bielizny sprowadzanej między innymi z Paryża oraz haute couture dom mody. Jedno


cześnie był to, tak uważano wówczas, największy sukces architekta Józefa Hussa, który ukończył swe dzieło w 1897 roku.

Za najwybitniejszy przykład neorenesansu w architekturze wielkomiejskich kamienic w Łodzi uchodzi dom Scheiblera u zbiegu ulic: Piotrkowskiej




i Południowej, arch. Hilary Majewski (ok. 1880-1895).
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Im bliżej końca lat osiemdziesiątych XIX wieku, czyli początków modernizmu, obserwujemy zjawisko odchodzenia od stosowania jednego bądź dwu czy nawet trzech neostylów w jednym obiekcie, na rzecz eklektycznego bujnego pluralizmu, niczym świeca, która płonie najsilniej tuż przed wygaśnięciem. Ten nieposkromiony wręcz eklektyzm, albo schyłkowy manieryzm historyzmu, był przedmiotem najostrzejszej krytyki XIX--wiecznej. Ogromne obszary

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    260. Dom Scheiblera. Łódź. H. Majewski, ok. 1880-1895



































tej zabudowy uległy zagładzie w Anglii, Austrii, w Niemczech oraz na ziemiach Polski skutkiem działań wojennych, a po 1945 roku bądź nie zostały odbudowane ze względów ekonomicznych, technicznych, bowiem brakowało tak potrzebnej wielkiej liczby rzemieślników, bądź ze względów doktrynalnych czy emocjonalno-politycznych. Z czasem okazało się, kiedy zmieniły się doktryny konserwatorskie, jak bardzo jest nam brak pewnych typów neostylów uzupełniających zabudowę dawnych miast. Inaczej mówiąc, najdoskonalej zaprojektowane w stylu modernistycznym czy postmodernistycznym zapełniające ubytki w staromiejskiej zabudowie, nie zawsze mogą konkurować z tymi XIX-wiecznymi, które zniknęły po II wojnie światowej, a które wcześniej tę lukę wypełniały. Większość miast zabytkowych o średniowiecznym rodowodzie, które nie zastygły w swym rozwoju, otoczone zostały, w miejscu dawnych obwarowań, pasem zabudowy neostylowej, która z kolei w XX wieku otoczona została rozrzedzoną z reguły architekturą nowoczesną. W nieznisz-czonym, na szczęście, Krakowie, jadąc niemal zupełnie prostą arterią od Rynku Głównego aż do Wielkich Bronowie, obserwować można historyczno-archi-tektoniczny rozwój miasta bez mała od początków do dziś. Nie można tego powiedzieć o wielu innych miastach Polski, gdzie zabrakło owego spójnego niegdyś ogniwa między średniowieczem i nowożytnością a nowoczesnością. Oczywiście w takich miastach pozostało wiele zabytków, czy też świadków tej epoki przejściowej, samotnie przypominających ówczesne stanowisko wobec tradycji. Weźmy choćby dla przykładu zabudowę powojenną Targu Węglowego w Gdańsku, który jest i był integralną częścią struktury Starego Miasta.
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II. 261. Okolice Bramy Wyżnej. Gdańsk. Po rozebraniu fortyfikacji


Jądro starówki zostało w granicach dawnych murów obronnych odbudowane w niemal stu procentach, ale ta odbudowa właśnie na linii dawnych murów

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    262. Okolice Bramy Wyżnej. Gdańsk. Stan obecny
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zatrzymała się. Ostatecznie dawne fortyfikacje rozebrano na początku XX wieku, fosę zasypano, a w ich miejsce po obu stronach Bramy Wyżnej zbudowano okazałe gmachy: Danziger Hof i Reichsbank. Ten pierwszy, pełniący podobną rolę do hotelu Bazar w Poznaniu, gromadził rzutką i patriotyczną polonię gdańską, której większość przedstawicieli zginęła w niedalekim obozie koncentracyjnym w Sztutowie (Stutthof). Gdański Dwór zbudowany został z początkiem XX wieku przez znanego architekta Karla Grausego. Bank Rzeszy natomiast dzięki potężnej konstrukcji ocalał, niestety nie zachowała się przebogata dekoracja szczytów budynku. Zbudowany został ok. 1904, prawdopodobnie przez Maxa Hasaka (inne źródła wskazują na nieznanego z imienia Blessego, pochodzącego z Berlina).
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II. 263. Targ Węglowy, fragment zabudowy. Gdańsk. Ok. 1900




Ściśle związana z problematyką XIX-wiecznej kamienicy miejskiej jest kwestia stylistyki ratuszy, które od czasów średniowiecza były symbolem odrębności praw i samorządności miasta. Niewątpliwym „królem" XIX-wiecz-nych budowli ratuszowych w guście neorenesansu północnowłoskiego pozo-staje Rotes Rathaus w Berlinie. Nazwa Czerwony Ratusz pochodzi nie od orientacji politycznej jakiegoś burmistrza bądź grupy radnych, lecz od koloru klinkierowej cegły i terrakotowych dekoracji, jakich użył architekt wznosząc ten
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takie stanowisko, że architekt wzorował się na wieżach w Laon, inni autorzy uważają, że inspirował się parlamentem londyńskim lub ratuszem w Toruniu. Niezależnie od takich czy innych skojarzeń dzieło Waesemanna należy do jednych z najwybitniejszych przykładów niemieckiego historyzmu, mieszczących się w sferze tego budownictwa, które powstało pod wpływem renesansu południowego. Projekt powstał kiedy jeszcze nie było tzw. wilhelmińskiej Rzeszy, z którą kojarzono ów styl wilhelmiński. Cesarz Wilhelm I architekturą specjalnie się nie interesował, jego syn Fryderyk III przejawiał zaciekawienie proble



mami sztuki, lecz panował zbyt krótko żeby wywrzeć jakikolwiek wpływ na tego rodzaju sprawy. Wnuk Wilhelma I, Wilhelm II, na sztukę i architekturę wywierał spory i jednocześnie nader konserwatywny wpływ. Nie chodzi tu o jego dość skomplikowane prerogatywy, lecz Jego Cesarskiej Wysokości nie wypadało odmówić — jeśli monarcha życzył sobie, aby jakiś obiekt publiczny został wykonany w proponowanym przezeń stylu, spełniało się jego życzenie, tym bardziej że gusta cesarskie nie odbiegały zbytnio od tych, które prezen-

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    265. Kamienica przy ul. Grodzkiej 20/21. Szczecin. EJ. Decker, 1887


	
II.    264. Zabudowa u zbiegu ulic: Grodzkiej i Mariackiej. Szczecin. Ok. 1900



































obiekt w latach 1861-1870.

Był nim Hermann Friedrich Waesemann. Zaprojektowany przezeń korpus ratusza co do swej renesansowej proweniencji nie budzi wątpliwości. Natomiast wysoka wieża zegarowa, mimo że na pierwszy rzut oka może przypominać te toskańskie, wielu znawcom kojarzy się inaczej. Spotkać można
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II.    266. Ul. Dworcowa, fragment zabudowy. Bytom. Ok. 1900 towały wpływowe warstwy społeczne. Ewolucja wewnętrzna tych warstw, choćby w postaci faktu, że mieszczaństwo i burżu-azja w drugiej połowie XIX wieku z wrogów i przeciwników przeobraziła się w sojuszników ziemiaństwa i arystokracji, zmieniała ocenę reprezentatywności tego czy
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innego stylu. Tak, przykładowo, północnoniemiecki renesans z epoki początkowo traktowano jako wyraz regionalnego patriotyzmu, odrębności i samodzielności mieszczaństwa, sięgającego do legendy Hanzy, wojującego z książętami, a nawet królami. Złote
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czasy i dobrobyt kojarzono z prosperity czasów panowania cesarzy z rodu Hohenzollernów, a mieszczański styl renesansu i manieryzmu niemieckiego kojarzono z różnymi interpretacjami w duchu neo-renesansu północnego. Wilhelm II, który wyróżniał przykładowo neoromanizm i neoba-rok, zgodził się uznać północny renesans za styl ogólnonarodowy. Powstają przeto dziesiątki obiektów municypalnych i państwowych nie tylko w Niemczech północnych, ale i w takich rejonach, jak: Wielkopolska, Dolny i Górny Śląsk, wzorowanych na północnym renesansie, a nie przykładach południowoniemieckich z epoki. Neorenesans, poza konotacjami narodowymi, posiadał również

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    267. Zabudowa u zbiegu ulic: Dworcowej i Moniuszki. Bytom. Ok. 1900
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II. 268. Kamienica dochodowa H.L. Klingera. Lipsk. A. Rossbach, 1887-1888

bardzo mocne zabarwienie religijne związane z reformacją w czasach, kiedy tak bujnie rozwijał się niemiecki renesans i manieryzm. Nic dziwnego, że w krajach o przeważającej liczbie ludności wyznania ewangelickiego wzory północne przyjęto z aprobatą, przykładem może być nowy ratusz w Lipsku, który powstał w latach 1897-1905 na podstawie planów sporządzonych przez Hugo Lichta. Jakże jego stylistyka odbiega od czerwonego ratusza w Berlinie, który, tak jak i cała Brandenburgia, był i jest protestancki. Sprawę wyjaśnia czas powstania obu ratuszy. Ten berliński zaprojektowany został u samego schyłku romantyzmu niemieckiego wraz z jego idealistycznym patriotyzmem. Lipski ratusz zaczęto wznosić na początku


nowego cesarstwa niemieckiego, a ukończono w czasie narastającego szowinizmu i idei pangermanizmu. To jeszcze jeden przykład, jak w epoce histo-



ryzmu pozaartystyczne przesłanki miały wpływ na sztukę i architekturę XIX wieku. Wraz z rosnącym przed I wojną światową politycznym emo-cjonalizmem odżywał, kolejny już przecież raz w dziejach sztuki, patriotyczny regionalizm. Weź-my pod uwagę choćby Hamburg, który wprawdzie ostatecznie utracił w 1871 roku status wolnego miasta, ale jako kraj związkowy zachował szczególną autonomię, trwającą zresztą do dzisiaj. Z jednej strony jego mieszkańcy

II. 269. Ratusz. Berlin. H.F. Waesemann, 1861--1870
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II. 270. Ratusz. Lipsk. H. Licht, 1897-1905



stali na stanowisku nieustannej obrony odrębnej samorządności miasta, z drugiej strony — korzystali, dzięki utracie swojej państwowości, ale i zniesieniu ceł, z „wilhelmińskiego cudu gospodarczego". W tym czasie Hamburg, po Amsterdamie, był największym portem kontynentalnej Europy. Ten gwałtowny rozwój wymagał nowej siedziby dla rządzącego miastem Senatu. Po kilku ogłoszonych konkursach wybrano projekt zespołu w składzie: Johannes Grotjan, Martin Haller, Bernhard Hanssen, Wilhelm Hauers, Leopold Lamprecht, Hugo Stamman i Gustav Zinnow. W rezultacie, projekt zrealizowano w latach 1887--1897, powstało dzieło niepospo
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lite, eklektyczne, a zarazem oryginalne. Hamburski ratusz wiąże w sobie bowiem elementy rodzimego północnoniemiec-kiego manieryzmu, uzupełnione wpływami renesansu niderlandzkiego i flamandzkiego, zaś w ogólnej estetycznej wymowie po-zostaje między pompier-stwem II Cesarstwa francuskiego a II Rzeszą niemiecką. I mimo że architekci co rusz okazywali we wnętrzu budowli przywiązanie do nowego

II. 271. Ratusz. Hamburg. J. Grotjan, M. Haller, B. Hanssen, W. Hauers, L. Lamprecht, H. Stamman, G. Zinnow, 1887-1897
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II. 272. Ratusz. Hanower. H. Eggert, 1903-1908

cesarstwa niemieckiego, jednak zwycięża przywiązanie do tradycji swobód miejskich. W sali o wymownej nazwie Saal der Republiken umieszczono alegorie takich miast, jak: Ateny, Rzym, Amsterdam i Wenecja, zaś nad nimi biegnie napis o treści: Libertatem quam pepere majoreas student digne seruare posteritas.

W Hanowerze, stolicy landu Dolna Saksonia

sąsiadującego z Hamburgiem, został wybudowany nowy ratusz, również o wielowątkowej treści stylistycznej. Widać w jego bryle i wnętrzach cytaty północnoniemieckie, włoskie bądź francuskie. Wzniesiony został przez Hermanna Eggerta w latach 1903-1908. Mimo to architekt nie poddał się ówczesnym tendencjom modernistycznym, polegającym na redukcji wystroju architektonicznego i upraszczaniu tektoniki budowli. Nie oznacza to, że ratusz w Hamburgu jest odosobnionym przykładem kontynuacji historyzującej architecture parlante. O innych przejawach historyzmu w wieku XX będzie jeszcze mowa. Dzieło Hermanna Eggerta odznacza się szczególną malowniczością, ponieważ architekt dokonał syntezy typowej dla architektury ratuszy, wież i typowej dla „architektury parlamentów" (sformułowanie Dietricha Dolgnera) kopuły. I rzeczywiście, ten swoisty modus odnajdziemy w gmachu Parlamentu w Budapeszcie, który zaprojektował Imre Steidl, a budowa rozpoczęta w 1881 roku ukończona została w 1902 roku. W tym samym duchu powstał gmach kapitelu
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II. 273. Parlament. Budapeszt. I. Steidl, 1881-1902




II. 274. Kapitol stanu Connecticut. Hartford. R. Upjohn, 1872-1879

stanu Connecticut w Hartford, zaprojektowany przez znanego nam już Richarda Upjohna. Ta wyniosła budowla zrealizowana została w latach 1872--1879. Sporo w niej kostiumu francuskiego, a nawet wczesnego baroku. Choć na początku budziła kontrowersje, szybko wpisała się do pierwszej dziesiątki realizacji w tym gatunku za oceanem. Wprawdzie nieprzejednany Frank Lloyd Wright uważał, że jest to najbardziej absurdalna i budząca śmiech budowla jaką widział, ale Jan Białostocki, oceniający historyzm surowo aczkolwiek zdystansowanie, przyznawał temu budynkowi szczególnie harmonijne powiązanie róż
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nych nurtów historycznych i malownicze usytuowanie w krajobrazie. Natomiast niemal w pełnym kostiumie francuskim powstały dwa ratusze w Bostonie i Filadelfii. Ten bo-stoński został zbudowany w latach 1861-1865, czyli około dziesięć lat po wzniesieniu przez Hectora Martina Lefuela tzw. Nowego Luwru w Paryżu (1852-1857), jednej z najpiękniejszych realizacji w stylu second empire. Ratusz w Bostonie, jako jedną z najwcześniejszych recepcji tego nurtu historyzmu, zaprojektowali Gridley J.F. Bryant i Arthur Gilman.


II. 275. Stary ratusz. Boston. G.J.F. Bryant, A. Gilman, 1861--1865



Szyk francuski był, jest i zawsze będzie modny, także wtedy gdy naród amerykański i francuski znalazły się w ostrym konflikcie interesów. Jakby nie miał innych zmartwień, Napoleon III postanowił utworzyć nowe cesarstwo, tym razem w Meksyku i osadził na tronie brata Franciszka Józefa I, Maksymiliana Ferdynanda Józefa, jako Maksymiliana I. Nowy imperator znienawidzony przez republikanów, skonfliktowany z konserwatystami, bo pragnął wprowadzić jako takie reformy społeczne, ostatecznie opuszczony przez Napoleona III, który kazał ewakuować z Meksyku dowodzony przez marszałka Achille Franęois Bazaine‘a, korpus francuski. W rezultacie Maksymilian I Meksykański zginął rozstrzelany przez powstańców w 1867 roku, które to zdarzenie uwiecznił na płótnie Edouard Manet. Cała ta późnoromantyczna awantura nie miała szans powodzenia, bowiem już w 1823 roku Stany Zjednoczone ogłosiły deklarację popularnie zwaną „doktryną Monroe‘go (Jamesa)" czyli Ameryka dla Amerykanów, co oznaczało zamknięcie drogi państwom europejskim w ekspansji kolonialnej na terenie trzech Ameryk. Mniej więcej w tym samym czasie, czyli trzydzieści lat przed i po tych wypadkach, powstawało w Europie i na świecie sporo królestw i nowych imperiów. W Meksyku pierwszym nowożytnym cesarzem, po ogłoszeniu niepodległości od Hiszpanii w 1822 roku, był Agustin I Iturbide. W Brazylii również po ogłoszeniu niepodległości od Portugalii w 1822 roku cesarzem był Pedro I z dynastii Braganęa; panował krótko, ale syn jego Pedro II panował w Rio de Janeiro aż do 1889 roku. O wyniesieniu na tron cesarski Indii, Wiktorii Brytyjskiej, była już mowa. Przypominamy o tych odległych pozornie od sztuki i architektury faktach, żeby jeszcze raz potwierdzić bliską zależność historyzmu od zdarzeń historycznych i ich historycznego zaplecza. Tak więc jeśli gdzieś na kuli ziemskiej rodziły się instytucje o korzeniach antycznych czy średniowiecznych, i to przede wszystkim europejskich, to musiały one sięgnąć do europejskiej tradycji i jej estetyczno-artystycz-nej oprawy.
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W USA nie bez znaczenia dla dalszego wzrostu popularności kostiumu francuskiego było nabycie w pierwszej połowie XIX wieku takich terytoriów jak: Floryda, Lu-izjana. Nowy Orlean, które wszakże szybko się zamerykanizowały. Inaczej niż w Kanadzie, gdzie prowincja Quebec pozo-

II. 276. Ratusz. Filadelfia. J. McArthur Jr., Th.U. Walter, 1871-1901

II. 277. Ratusz, fragment ryzalitu bocznego. Filadelfia. J. McArthur Jr., Th.U. Walter, 1871--1901
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staje niezmiennie francuska. Jednak nic się nie zmieniało, i nie zmienia, i kultura francuska promieniowała nadal z, pokonanego wprawdzie przez Prusaków, republikańskiego już Paryża. W Filadelfii powstaje zatem jeden z największych w Ameryce Północnej ratuszy. Zaprojektowali ów obiekt w stylu II Cesarstwa i III Republiki John McArthur Jr. i Thomas U. Walter. Roboty budowlane rozpoczęły się w 1871 roku, a ukończone zostały dopiero w 1901 roku. Budowa trwała tak długo, bowiem obiekt jest wyjątkowo bogato dekorowany.

Przyjmuje się na ogół, że w Europie, jak i za oceanem, architektura ratuszy w kostiumie francuskim wzorowana była na paryskim ratuszu — Hotel de Ville. Jednakże najczęściej nie rozróżnia się czy architektura tego ratusza była sprzed 1871 roku, czy po tym katastrofalnym dla Francji roku. Nie dość, że część północnej Francji okupowały wojska niemieckie, to w stolicy wybuchło powstanie robotnicze i utworzył się zalążek urzeczywistnienia komunistycznego samorządu społecznego, czyli Komuna Paryska, które to państwo bez państwa prorokował jeszcze w 1848 roku Karol Marks. Jak kiedyś jakobini pragnęli zatrzeć wszelkie ślady religii i monarchii, tak komunardzi, niby racjonaliści, z tą samą zawziętością niszczyli symbole kapitalizmu i burżuazyjnej kultury, którym przypisywali wręcz magiczne znaczenie. W 1871 roku sfanaty-zowana tłuszcza nie tylko zniszczyła pałac Tuileries, rezydencję cesarzy i królów Francji od 1804 roku, ale i obok innych obiektów spalono Hotel de Ville, symbol oporu właśnie wobec despotyzmu monarszego. Pierwszy ratusz powstał na tym samym miejscu w XIV wieku, za czasów Franciszka I został przebudowany i rozbudowany na reprezentacyjną siedzibę rady miejskiej przez Włocha Domenica da Cortona, zwanego Boccador. Dalsze prace prowadził architekt królewski P. Chambiges st. Ostatecznie budowla nabrała istniejącego do 1871 roku kształtu około 1550 roku. Dla architektury francuskiej XIX wieku, szczególnie co się tyczy obiektów użyteczności publicznej, Hotel de Ville, przynajmniej do około 1840 roku, nie był znaczącym wzorem stylistycznym. Od schyłku XVIII wieku, jeśli chodzi na przykład o budownictwo municypalne, trwała tradycja neoklasycyzmu, mimo że zmieniały się dynastie i typy monarchii. Dopiero w czasach panowania Ludwika Filipa I, kiedy to mieszczański król jako pierwszy odważył się poddać restauracji zaniedbany Wersal — symbol tyranii i absolutyzmu. Styl Ludwika Filipa I zaznaczył się przede wszystkim we wnętrzach. Dopiero od czasów jego następcy, cesarza Napoleona I, historyzm rozwinął się również w budownictwie publicznym. W 1840 roku Hippolyte Godde i Jean-Baptiste-Ciceron Lesueur rozbudowali ratusz paryski i poddali starszą część renowacji. Kiedy rząd III Republiki spłacił astronomiczną kontrybucję, dzięki której armia niemiecka opuściła Francję, ogłoszono zbiórkę narodową na odbudowę tego ogólnonarodowego symbolu. Jednocześnie otwarto konkurs, który wygrali tak znani architekci, jak: Theodore Ballu i Pierre-Joseph-Edouard Deperthes. Przyjęli oni za podstawowy wątek rekonstrukcji i rozszerzenia ratusza, w związku z rozrostem kompetencji administracyjnych tego urzędu, manierę renesansu, podług wzoru zastosowanego jeszcze przez Boccadora. Musiał on mieć wielkie powodzenie, nie tylko jako architekt, bo w tłumaczeniu oznacza to „złote usta" bowiem twarz przybysza z południa zdobiły jasnoblond wąsy. Zarówno zbiórka, która udała się nad wyraz, jak i rezultaty przyjętego przez architektów modusu przeszły wszelkie oczekiwania. Ratusz, którego budowa trwała od 1874 do 1884 roku, stał się bardziej monumentalny i zarazem wystawny i pełnił, obok swoich naturalnych funkcji, tak jak dawniej również i dziś, funkcje reprezentacyjne. Od czasów wspomnianego już Franciszka I odbywał się tu słynny bal, otwierający sezon paryski, gdzie niegdyś pierwszą parą była para królewska, a dziś — prezydencka.
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II. 278. Hotel de Ville. Paryż. H. Godde, J.-B.-C. Lesueur, 1874-1884




Na ziemiach Polski spotkać można również ratusze zaprojektowane na wzór municypalnych budynków w duchu renesansu francuskiego. Ten kostium francuski, nieco zbarbaryzowany, a dzięki temu emanujący swoistym urokiem, w Bielsku-Białej czyli na ówczesnym Śląsku Austriackim i Nowym Sączu również w ówczesnej Galicji. W Bielsku w latach 1895-1897 ratusz wzniósł Emanuel Rost Jr., sugerując się jednocześnie neorenesansem wiedeńskim w manierze Ringstrasse (np. pałac arcyksięcia Ludwika Wiktora).

II. 279. Ratusz. Bielsko-Biała. E. Rost Jr., 1895--1897

Spotkać można również zdanie, że architekt sugerował się pobliskimi górnośląskimi przykładami wzorowanymi na neorene-sansie północnym. Z kolei ratusz w Nowym Sączu jest niejako bardziej „francuski". Pierwsze projekty wykonał Stanisław Eliasz-Radzikowski, a po jego śmierci pracę powie
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II. 280. Ratusz. Nowy Sącz. S. Eliasz-Radzikowski, J. Peroś, K. Knaus, 1895-1897





II. 281. Ratusz. Żywiec. Koniec XIX w.



rzono wiedeńskim architektom: H. Mikschowi i Julianowi Niedzielskiemu. Ich propozycja była zbyt kosztowna i ostatecznie plany wykonali Jan Peroś i Karol Knaus. Pozostając jeszcze na terenach c.k. monarchii warto zwrócić uwagę na przykład typowego Rundbogen-stilu. Mowa tu o zbudowanym z końcem XIX wieku przez nieznanego z nazwiska architekta, prawdopodobnie o wiedeńskich koneksjach, ratuszu w Żywcu, który obecnie zajmują urzędy wymiaru sprawiedliwości.
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II. 282. Ratusz. Mysłowice. P. Jackisch, 1866-1868




Donnersmarck. Obiekt



Z kolei na pobliskim Śląsku Pruskim, w Mysłowicach, wyróżnia się ratusz zaprojektowany w stylu renesansowej willi włoskiej. Zbudowany został w latach 1866-1868 przez pochodzącego z Bytomia architekta Paula Jackischa. Ratusz mysło-wicki ulokowany został u zbiegu ulic, podobnie ratusz w Siemianowicach Śląskich. Na pierwszy rzut oka sądzić można, że jest to zwykła wielkomiejska kamienica, a jednak od początku pomyślana była jako siedziba władz miasta. Ratusz zbudowany w latach 1902-1904 zaprojektował Johannes Seiffert. Mimo że na fali fascynacji modernizmem po Październiku 1956 i potępieniu wszelkiego dekora-cjonizmu socrealistycznego ratusz w Tarnowskich Górach, poddany renowacji, pozbawiony został większości elementów dawnego wystroju wnętrz, chwalić Boga, że nie zniszczono kartuszy herbowych na wykuszu, zawierających niemieckie treści heraldyczne, między innymi dawnych właścicieli Tarnowskich Gór, czyli hrabiów Henckel von został zaprojektowany w stylu, mile widzianego

II. 283. Ratusz. Siemianowice Śląskie. J. Seiffert, 1902-1904

[image: ]



	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    284. Ratusz. Tarnowskie Góry. H. Guth, 1896-1898

































w Berlinie, neorenesansu północnoniemieckiego z dodatkiem pewnych elementów późnogotyckich. Jego autorem jest wrocławski architekt H. Guth, który plany zrealizował w latach 1896-1898. Budynek należy do najlepszych tego typu ratuszy wzniesionych na Górnym Śląsku.
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Z wybitnych realizacji ratuszy w stylu neore-nesansowym na terenie Królestwa Kongresowego należy wymienić przede wszystkim ratusz w Radomiu. Jego autorem jest Henryk Marconi, jeden z największych popularyzatorów neorenesansu w Polsce. Radomski ratusz Marconi wzniósł w latach 1847-1848 w modusie, który sam określał jako toskański. Wprawdzie nie usiłował on adaptować renesansu polskiego na potrzeby polskiej architektury jemu współczesnej, jednak nie tylko ratusz, ale i inne jego realizacje wspaniale wtapiały się i korespondowały z typowym polskim krajobrazem.

Wraz z rewolucją przemysłową i urbanizacją, większą czy mniejszą, całej niemal Europy uległy rozszerzeniu zadania administracji państwowej i municypalnej. Wzrosły szeregi urzędników i policjantów, bo dawnych miast nie zamykano na noc na klucz, opieki nad chorymi nie pełnili już

II. 285. Ratusz. Radom. H. Marconi, 1847-1848
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głównie zakonnicy, a oświaty nie krzewili wyłącznie duchowni bakałarze. Na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych XIX wieku kultura pozostawała jeszcze w sferze późnego romantyzmu, ale cywilizacja, tym razem na skalę masową, gwałtownie zmieniała społeczeństwo. Dawne instytucje przeobrażają się nie do poznania, a jednocześnie powstają nowe, dotąd nieznane. Na przykład kolej, która była nie tylko środkiem transportu, ale uczyniła pierwszy krok na drodze do stworzenia nowoczesnej masowej komunikacji społecznej. Kolej żelazna zmieniła nie do poznania np. działalność, znanej wszak od wieków, zasady funkcjonowania poczty itd., itd. Przed XIX wiekiem istniały przecież teatry, muzea, biblioteki itp., jednak ich służba publiczna była bardzo ograniczona, ponieważ były własnością prywatną, którą ten czy inny mecenas udostępniał publiczności. Przykładów umasowienia tej czy innej instytucji przytoczyć można więcej. Prowadzimy bowiem do wniosku, który nie zawsze sobie uświadamiamy w XXI wieku, iż podstawowe modele życia współczesnego sięgają do tych, które ukształtowała cywilizacja drugiej połowy XIX stulecia. Weźmy inny przykład, jak choćby wznoszenie tak zwanych „pałaców sprawiedliwości" bądź innych wystawnych budynków sądowych. Oczywiście, że ich pompatyczny może wygląd miał budzić respekt przed prawem. Jednak wygląd tego rodzaju obiektów miał jednocześnie podkreślać doniosłość praworządności jako fundamentu funkcjonowania społeczeństwa kapitalistycznego i podstawowego ogniwa władzy państwowej, gwarantującego normalny obrót gospodarczy. Sprawiedliwość była przeto niezależna, czy to wymierzano ją w demokratycznej III Republice, czy to mniej demokratycznej II Rzeszy, a nawet zupełnie całkiem niedemokratycznym imperium carów rosyjskich, w którym za panowania Aleksandra II, po reformie sądowej z 1864 roku, wprowadzono nowoczesne prawa karne i cywilne. Rzecz ciekawa, że w kodeksach karnym i cywilnym w Austrii i na Węgrzech zachowało się w drugiej połowie XIX wieku nieco przywilejów dla wyższych stanów, a tymczasem w carskiej satrapii przed sądami wszyscy byli równi, aż do 1917 roku. Odtąd spod prawa wyjęto „bywszych ludiej" czyli byłej burżuazji, arystokracji, ziemiaństwa, gene-ralicji i wyższych oficerów, wysokich urzędników carskich itd., itd. Inna sprawa to fakt, że w demokracji sprawiedliwość działa na pewno sprawniej, ale znaku równości między sprawiedliwością a praworządnością postawić nie można.

Jedną z najokazalszych tego typu monumentalnych budowli jest, wzniesiony w latach 1866-1883 przez Josepha Polaerta, Palais de Justice w Brukseli. Ogromny gmach spełniał nie tylko wspomniane już estetyczne zadania, ale i ewokował jeden z elementów tworzących państwowość królestwa Belgów, składającego się przecież z dwóch narodów. Powstało ono w wyniku rewolucji lipcowej we Francji, a przetrwało tylko dzięki powstaniu listopadowemu w Królestwie Polskim. Pierwotnie bowiem Mikołaj I, zgodnie z duchem Świętego Przymierza, wybierał się już na Brukselę, żeby zlikwidować to gniazdo liberalnego rokoszu, jednak musiał zająć się zgnieceniem polskiego buntu i zachowania własnej korony polskiej. W ówczesnej Europie był to największy budynek użyteczności publicznej i zebrał też najwięcej słów krytycznych pod swoim adresem, nawet pod koniec XX wieku. W istocie jest to gigantyczny eklektyzm, który kojarzyć się może z babilońsko-egipskim rozmachem i rene-sansowo-humanistycznym rozdziałem sprawiedliwości Boskiej od sprawiedliwości ludzkiej. Dziś te sprawy wydają się oczywiste, ale wówczas ludzka pamięć historyczna była inna i reminiscencje o wieku poprzednim były niezwykle żywe. Nie dość tego, w niektórych krajach przetrwała założona w 1215 roku Święta Inkwizycja — do 1820 roku w Portugalii, do 1859 roku we Włoszech i w Hiszpanii, kiedy to spalono na stosie w 1826 roku nauczyciela Kajetano Ripola. Świętą Inkwizycję zniesiono w 1835 roku, dzięki naciskowi przerażonej i wstrząśniętej europejskiej opinii publicznej.
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II. 286. Palais de Justice. Bruksela. J. Polaert, 1866-1883


W pierwszej połowie XIX wieku żyło jeszcze pokolenie mające w świeżej pamięci inkwizytorów świeckiej dla odmiany, jakobińskiej religii. Mowa tu o Pałacu Sprawiedliwości (Palais de Justice) położonym na wyspie Cite, sercu nie tylko Paryża, ale i francuskiej państwowości. Tu znajdowała się siedziba rzymskiego pretora i zarząd rzymsko-galikańskiej prowincji Lutecja. Następnie rezydowali tutaj królowie z dynastii Merowingów, Karolingów a następnie Kapetyngów. To tutaj, obok zamku królewskiego, Ludwik IX Święty kazał wznieść Sainte-Chapelle jako kaplicę dworską, a zarazem miejsce przechowywania relikwii Męki Pańskiej, które zdobył dowodząc dwiema krucjatami. W XIV wieku dwór przeniósł się do dzielnicy Marais, zaś zamek-pałac przekazano tzw Parlamentowi Paryża, który był jednocześnie trybunałem sprawiedliwości. Parlament miał w zakresie nader skomplikowanego feudalnego prawa państwowego i administracyjnego bardzo doniosłą rolę — rejestrował dekrety królewskie. Póki nie zostały zarejestrowane, nie były prawem. Dla równowagi, król miał prawo do udania się osobiście do Parlamentu i uchylenia uchwały, zasiadając na tzw. Łożu Sprawiedliwości (Lit de Justice) aby ogłosić prawem swą wolę. Równowaga między tymi dwoma źródłami prawa trwała mniej więcej do końca panowania Ludwika XIII. Ostry konflikt rozpoczął się za czasów regencji Anny Austriaczki i pomny smutnych czasów swej młodości oraz losu swego krewnego, króla Anglii Karola I Stuarta, którego to właśnie Parlament londyński skazał na śmierć, Ludwik XIV rozpoczął rządy absoluty-styczne, często uchylając uchwały analogicznej instytucji paryskiej. Ostatni raz skorzystał z wspomnianych prerogatyw Ludwik XV. Monarchowie francuscy od średniowiecza, zwłaszcza w czasach władzy absolutnej, mieli prawo do tzw. lettres de cachet, czyli możliwości wygnania lub osadzenia w więzieniu (najczęściej w Bastylii) na czas nieokreślony każdego Francuza — od wieśniaka do księcia krwi. Najczęściej owymi nakazami aresztowania posługiwał się Ludwik XIV, zdecydowanie rzadziej — liberalny Ludwik XV, a już wyjątkowo — nieszczęsny, aczkolwiek dobrotliwy, Ludwik XVI. Cnotliwy i pobożny ten król ugiął się pod żądaniami rodziny osławionego markiza Donatien Alphonse Franęois de Sade, protoplasty psychologii seksualizmu, którą rozwinęli następnie Leopold Sacher-Masoch i Siegmund Freud, i nakazał osadzić niesfornego arystokratę w Bastylii. Przed zdobyciem twierdzy 14 lipca 1789 roku de Sade był jej ostatnim z nielicznych pensjonariuszy. Wprawdzie wówczas Bastylia nie budziła już grozy i przerażenia, ale przede wszystkim nienawiść wobec symbolu tyranii. Kiedy minęły pierwsze chwile entuzjazmu dla „równości, wolności i braterstwa" grozę budziło inne już miejsce. Przywódcy terroru jakobińskiego postanowili umieścić Trybunał Rewolucyjny nie gdzie indziej, ale właśnie w budynkach Parlamentu i wybudowanego w XIV wieku przyległego doń więzienia (Conciergerie). Nazwa pochodzi od wcześniej tam ulokowanego budynku mieszczącego dowództwo gwardii królewskiej. Nie wiemy ile ofiar pochłonęła Bastylia, ale szacunkowo można określić liczbę osób, które przez Conciergerie udały się w ostatnią drogę życia. Tu szalał osławiony prokurator Antoine Quentin Fouquier-Tinville, a wśród jego ofiar wymienić można Marię Antoninę, Dantona, Robespierre'a, zaś ogólna liczba osób zamordowanych przez Trybunał wynosi ponad cztery tysiące. Jak się okazuje, droga do urzeczywistnienia hasła „Sprawiedliwość jest ostoją i mocą Republiki" była długa i krwawa, a liberalizm nie zawsze oznaczał likwidację przesądów i obskurantyzmu, dość bowiem przypomnieć, że pisma de Sade‘a były jeszcze we Francji na indeksie państwowej cenzury do około lat pięćdziesiątych XX wieku. Około sto lat wcześniej rozpoczęto rekonstrukcję i rozbudowę Pałacu Sprawiedliwości. Inicjatywę wspierał Napoleon III, który dążył do narodowego pojednania i skupienia w swym cesarstwie „wielkości historii Francji" czyli swoistego amalgamatu najlepszych cech dziejów narodu, niezależnie czy były one rojalistyczne, czy republikańskie. Pałac Sprawiedliwości dzisiejszy wygląd zawdzięcza architektom: Josephowi Louisowi Ducowi i Etienne-Theodore

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    287. Palais de Justice. Paryż. J.L. Duc, E.-Th. Dommey, 1853-1869
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Dommeyowi, którzy w latach 1853-1869 dokonali unifikacji części średniowiecznej i późniejszych uzupełnień renesansowych. Według projektu Duca (1857) wykonano fasadę frontową utrzymaną w duchu antyczno-egipskim, mającym podkreślić kolejny element ciągłości tradycji francuskiej czyli I Cesarstwo z jego charakterystycznym monumentalizmem z II Cesarstwem. Po roku 1871 wznowiono prace podług planów Duca i Honore Daumeta. Ta kompozycja stylów I i II Cesarstwa, brutalna przecież interwencja w średniowieczną tkankę Ile de la Cite, spotkała się, o dziwo, z dobrym przyjęciem, skoro kontynuowano ją w czasie III Republiki. O tym, że inicjator rewaloryzacji zespołu nie był człowiekiem małostkowym świadczyć może to, że Karol Ludwik Bonaparte, syn brata Napoleona I, króla Holandii Ludwika I, i Hortensji de Beauharnais, córki cesarzowej Józefiny z pierwszego małżeństwa, siedział w Conciergerie czas jakiś w roku 1848 z rozkazu rządu II Republiki i nie miał do nikogo pretensji. Był szczerym zwolennikiem pojednania i wznoszenia się ponad podziały. Na emigracji w Londynie pisał na temat idei napoleonizmu. W tym samym roku 1848 jednoczy wszystkich niemal Francuzów i zostaje prezydentem Republiki, zaś w 1852 roku — cesarzem Francuzów jako Napoleon III. Po raz kolejny przytoczona garść zdarzeń historycznych świadczy o jakże ścisłych związkach dziejów z architekturą XIX wieku.

Paryski Pałac Sprawiedliwości jest raczej przykładem architektury second empire niż neorenesansu. I choć późniejszy wprawdzie jego rzymski odpowiednik zaprojektowany został w duchu bardziej bliskim wzorom epoki, to jednak uznawany jest za historyzm w Stile Umberto. Chodzi tu o króla Włoch Hum-berta I, następcę zjednoczyciela państwa Wiktora Emanuela II. Architektura historyzmu nie była wśród włoskich architektów nadto popularna. Długo jeszcze w XIX wieku w podzielonych Włoszech utrzymywało się przywiązanie do lokalnej tradycji. Wraz z powstaniem zjednoczonego królestwa i ogólnowło-skiego patriotyzmu powstało zapotrzebowanie na rozmaite reprezentacyjne budynki użyteczności publicznej. Monumentalny historyzm zjawił się w architekturze Italii późno, podobnie jak późno rozpoczęła się włoska wersja rewolucji przemysłowej. Czyli mniej więcej po zjednoczeniu, ok. 1871 roku. I z tych
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II. 288. Palazzo di Giustizia. Rzym. G. Calderini, 1888-1910



samych względów co w Belgii i we Francji, został wzniesiony w Rzymie Pałac Sprawiedliwości (Palazzo di Giustizia). Budowa trwała od 1888 do 1910 roku, a autorem jej był jeden z najwybitniejszych przedstawicieli włoskiego historyzmu — Guglielmo Calderini. Do swojego dzieła wniósł o wiele bogatszą dekorację neorene-sansowego stylu wywodzącego się wciąż z cinciuecenta, a nie baroku, a w rozplanowaniu budynku kierował się doświadczeniami Ecole des Beaux-Arts. A propos Calderiniego pojawia się w tym miejscu trudny do rozstrzygnięcia problem, czy w konkretnym wypadku mamy do czynienia z neorenesansową kompozycją tylko z elementami baroku, czy odwrotnie — motywy barokowe prze

ważyły i można mówić o barokowym renesansie. Z tymi powikłanymi kwestiami spotykać się będziemy coraz częściej, im bliżej końca stulecia i w miarę postępującej doń eklektyzacji neohistorycznych neostylów — w architekturze więzień, koszar, szpitali i tym podobnych nienapawających optymizmem czy radością przybytków. Jeśli zatem wymienione wyżej przykłady pałaców sprawiedliwości odznaczają się malowniczością i swoistą perswazyjną wymową, to architektura innych, smutnych raczej, instytucji jest tylko i wyłącznie parlante.

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    289. Palazzo di Giustizia. Rzym. G. Calderini, 1888--1910

[image: ]




	
II.    290. Więzienie. Berlin-Moabit. (?) Hermann, 1869-1871
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Z jednej bowiem strony, wznoszone na koszt publiczny, musiały mieć bardziej skromny wystrój, który przecież musiał być adekwatny do funkcji, z drugiej — przykładowo w przypadku koszar — funkcję szczególnie akcentować. Często przeto posługiwano się wzornikami Jeana-Nicolasa-Louisa Duranda. Niezależnie od tego można odnotować przypadki pewnej wystawności, co się tyczy zewnętrznej bryły tego rodzaju obiektów, o których wspomniano. Przykładowo w Krakowie, sierociniec dla chłopców, fundacji książąt Lubomirskich, bądź dom starców — fundacji rodziny Helclów, o czym będzie jeszcze mowa. Do architektury sądów itd. w Cesarstwie Niemieckim, powrócimy również przy okazji rozważań nad architekturą zbarokizowanego neorenesansu.

Neorenesans był najbardziej stosownie użytym kostiumem historycznym dla architektury dworców kolejowych i niektórych urządzeń technicznych kolei żelaznych. Ten system transportu, który w kilka lat zmienił oblicze prawie całego świata, przez długi czas owiany był swoistą legendą, podobnie jak lotnictwo w latach międzywojennych. Przypomnijmy choćby utrwalone w poezji i nowelach opowieści o kolei transsyberyjskiej. Jej mit odżył, w gasnącym za czasów Leonida Breżniewa ZSSR, krótkotrwałym zrywie młodzieżowego entuzjazmu przy budowie przedłużenia tej kolei czyli BAM-ie. Oto inny przykład, również opiewany piórem, czyli Orient-Express, kursujący na trasie Paryż-Istambuł, któremu również towarzyszyła atmosfera high-life‘u, luksusu i niezwykłej przygody, bo kolej biegła przez tak „dzikie" kraje bałkańskie jak: Serbia bądź Bułgaria. Dworce kolejowe były również wykwintnie urządzone, odpowiednio do klasy i ceny biletu. I tak jak wagony, z reguły posiadały ich trzy. W wielu miastach restauracje dworcowe zaliczano do najlepszych. Bywalcy trzeciej klasy, bo i taka była w Polsce jeszcze do lat pięćdziesiątych XX wieku, musieli zadowolić się twardą ławką i skromnym bufetem. Większość tych pałaców kolejowych nie przetrwała w swym pierwotnym kształcie do dziś. Były niszczone jako obiekty strategiczne, a w czasie odbudowy lub modernizacji usunięto detale nadające ów specyficzny nastrój oraz niemal całą architekturę wnętrz wraz z wyposażeniem. W Berlinie nie zachował się, kiedyś jeden z największych w Europie, dworzec kolejowy, utrzymany w tradycji schin-klowskiego neorenesansu — dworzec Anhalcki (Anhalter-Banhof) zrealizowany przez, wszechstronnego jak widać, Franza Schwechtena. Wybudowany
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II. 291. Dworzec kolejowy Anhalter-Bahnhof. Berlin. F. Schwechten, 1872-1880


w latach 1872-1880, po zburzeniu w czasie II wojny światowej, pozostaje nadal jako trwała ruina. W ostatnich trzech dziesiątkach lat XIX stulecia w Niemczech zbudowano dziesiątki neorenesansowych dworców pasażerskich, a im bliżej roku 1900, tym bardziej ich architektura ulegała swoistemu redukcjonizmowi i upraszczaniu stosowanych neostylów. Z tego względu dobrze przypomnieć dworzec pasażerski w Moguncji. Zbudował go architekt Philipp Berdelle w latach 1880-1884. Można tu rozpoznać coś w rodzaju wernakularyzmu, bowiem architektura dworca w stolicy nadreńskiej Hesji bardzo zbliżona jest do tej popularnej po drugiej stronie rzeki architektury III Republiki.
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II. 292. Dworzec kolejowy. Moguncja. Ph. Berdelle, 1880-1884


Również i Francję w drugiej połowie XIX wieku pokryła gęsta sieć dróg żelaznych. Z najbardziej znanych dworców pasażerskich wymienić wypada dwa przykłady paryskie. Dworzec Wschodni (Gare de l'Est) zaprojektowany został przez Franęois Alexandre Duquesneya i zbudowany między 1847 a 1859 rokiem. Jest to synteza wzorów toskańskich i neoklasycystycznego racjona-
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II. 293. Dworzec Wschodni. Paryż. F.A. Duquesney, 1847-1859


lizmu francuskiego. Dworzec Północny (Gare du Nord) z kolei został zbudowany w latach 1859-1865 przez Jakoba Ignaza Hittorffa, znanego nam już rzecznika kolorystyki antyku, który tym razem zrezygnował z barwnych polichromii dla osiągnięcia efektów plastycznych, lecz posłużył się dekoracją rzeźbiarską. I w tym obiekcie znać wpływy francuskiego racjonalizmu, aczkolwiek architekt daleko bardziej zmonumentalizował historyczne formy.
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II. 294. Dworzec Północny. Paryż. J.I. Hittorff, 1859-1865


W Budapeszcie, przeżywającym w analizowanym tu czasie niezwykły boom gospodarczy, powstały trzy dworce pasażerskie, z czego dwa bliskie są pamięci młodości pokolenia autorki. Dziś wszystkie europejskie granice są otwarte dla młodzieży. W latach sześćdziesiątych XX wieku mało kto wyjeżdżał na Zachód — niezbędne były paszporty, wizy, dewizy, i to z „drugiego obszaru
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II. 295. Dworzec Zachodni. Budapeszt. G.A. Eiffel, 1874-1877

płatniczego". Łatwiejsze były wyjazdy do „krajów demokracji ludowej". Można było posłużyć się tzw. „wkładką paszportową", bez wiz i na ogół z własną wałówką. Noc spędzało się w pociągu, w dzień zwiedzało się Pragę, następnie noc w pociągu, przyjazd na

Dworzec Zachodni (Nyugati), zwiedzanie Budapesztu, powrót do kraju z Dworca Wschodniego (Keleti). Było to możliwe dzięki temu, że we wszystkich krajach „obozu" bilety kolejowe były bajecznie tanie, a sypianie nocą w wagonie wymuszał dla odmiany brak tanich miejsc noclegowych, a o miejscu w hotelu nie było nawet co marzyć. Rzecz ciekawa, że nie zawsze sobie zda-jemy sprawę, iż Dworzec Zachodni skonstruował słynny Gustave Alexandre Eiffel w latach 1874-1877. Dworzec ten jest powszechnie w Europie uznany za jeden z najlepszych przykładów estetyki konstrukcji metalowych, mimo że pozostaje w kręgu historyzmu. Budapesztański Dworzec Wschodni znacznie różni się od wspomnianego wyżej. Jego dominantą stylową jest monumentalny Rundbogenstil. Zrealizowany został w latach 1881-1884 przez Gyula Rochlitza.
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II. 296. Dworzec Wschodni. Budapeszt. G. Rochlitz, 1881-1884




Różne formy neorenesansu miały zastosowanie w obiektach użyteczności publicznej w USA, między innymi Rundbogenstil i, jak już była mowa, kostium

II. 297. Union Railroad Station. Waszyngton. D.H. Burnham, 1903-1907
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francuski. Z końcem XIX stulecia architekci amerykańscy wypracowali coś w rodzaju kompromisu nazwanego Beaux-Arts Style, która to nazwa wyrażała fascynację słynną szkołą paryską, przez którą większość ich się przewinęła. Najlepszym przykładem tych tendencji, jeszcze w XX wieku, jest Grand Central Station w Nowym Jorku, należąca do sieci kolejowej Vanderbil-tów oraz Union Railroad Station w Waszyngtonie, zbudowana między 1903 a 1907 rokiem przez Daniela H. Burnhama. W kostiumie francuskim Alfred B. Mullett zaprojektował w latach 1871--1875 dawny budynek ministerstwa wojny i marynarki (ob. budynek administracyjny Białego Domu). Do najstarszych budynków wzniesionych specjalnie dla urzędów pocztowych należy gmach starej poczty (Die Alte Post) w Hamburgu. Obiekt ten przypomina jako żywo budowle publiczne z czasów wczesnego pół-nocnowłoskiego renesansu, z pewnymi II. 298. Railroad Station Pennsylvania. Nowy Jork. McKim. Mead & White, 1904-1910
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II. 299. Budynek administracyjny Białego Domu. Waszyngton. A.B. Mullett, 1871-1875

II. 300. Stara poczta. Hamburg. A. de Chateauneuf, 1845--1847
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akcentami Rundbogenstilu w przyziemiu. Autorem projektu wzniesionego w latach 1845-1847 obiektu był Alexis de Chateauneuf.

Takie instytucje, a zarazem symbole cywilizacji XIX wieku, jak giełda i banki, znane były od dawna, ale rozwinęły się szczególnie w tym stuleciu. Tu ograniczymy się do podania trzech przykładów z początku i końca wieku. Są to: Giełda w Hamburgu (Carl Ludwig Wimmel i Franz Gustav Joachim Forsmann, 1839-1841), Giełda we Frankfurcie nad Menem (Heinrich Burnitz i Oskar Sommer, 1873-1871), Landerbank w Wiedniu (Otto Wagner,


1882-1884). Rozwijające się transport i komunikacja wymagały też odpowiedniego, w związku z wzrastającą zamożnością klasy średniej i bur-żuazji, zaplecza gastronomicznego i hotelarskiego zarówno co się tyczy ilości miejsc, jak i wysokiego standardu usług.

U. 301. Giełda. Hamburg. C.L. Wimmel, F.G.J. Forsmann, 1839-1841
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II. 302. Giełda. Frankfurt nad Menem. H. Burnitz, O. Sommer, 1873-1876




Powstają wręcz monumentalne pałace hotelarskie, jak choćby przepyszny Grand Hotel w Scarborough (Anglia), powstały w latach 1862-1867 według projektu Cuthberta Brodricka.

„Wiek pary i elektryczności" wymagał również wykwalifikowanych pracowników w zakresie wykształcenia wszystkich stopni — od szkół elementarnych i zawodowych, aż po kadrę inżynierską. Eryguje się szereg nowych wyższych uczelni technicznych i uniwersytetów, stare uczelnie rozbudowuje się i funduje nowe wydziały. Dla tych instytucji neorenesans jako styl był conditio sine qua non.

Założona w 1879 roku Królewska Wyższa Szkoła Techniczna,

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    303. Bank Landerbank. Wiedeń. O. Wagner, 1882-1894
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II. 304. Grand Hotel. Scarborough. C. Brodrick, 1862-1867

uczelnia pruska a nie cesarska, później przekształcona w ogólnoniemiecki Berliński Uniwersytet Techniczny w Berlinie--Charlottenburgu, wkrótce zyskała doskonałą renomę. Jednak na rok przed rozpoczęciem oficjalnej działalności architekci: Richard Lucae, Georg Heinrich Friedrich Hitzig i Julius Karl Ra-schdorff rozpoczęli prace projektowe nad koncepcją reprezentacyjnego „pałacu nauki". Nazwa ta była powszechnie wówczas stosowana i nie została wymyślona przez zwolenników socrealizmu. Prace nad realizacją trwały do 1884 roku. Rezultatem był rzeczywiście monumentalny gmach emanujący dynamiką ówczesnej nauki niemieckiej i niebywałego postępu technicznego, aczkolwiek w tradycyjnej oprawie artystyczno-estetycznej. Kolejny symbol owych czasów, gdzie zachowawczość szła w parze z pozytywizmem. Dopiero awangarda naruszyła tę równowagę i z wolna estetyka poczęła
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II. 305. Uniwersytet Techniczny. Berlin. R. Lucae, G.H.F. Hitzig, J.K. Raschdorff, 1878-1884
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II. 306. Uniwersytet. Wiedeń. H. von Ferstel, 1873-1884


podporządkowywać się maszynie. Wówczas nie do pomyślenia było wystawienie w historyczno-zabytkowej dzielnicy obiektów kłócących się z architekturą tradycyjną. O rok młodszy od naszej Jagiellońskiej Wszechnicy, Uniwersytet w Wiedniu, obecną siedzibę uzyskał pod koniec XIX wieku i ulokowany został przy Ringu. Rzecz prosta jego autorem był architekt wywodzący się z zespołu szeroko zakrojonego planu urbanistyczno-architektonicznego Ringstrasse. Mowa tu o znanym już Heinrichu von Ferstelu, twórcy Votivkirche. Uniwersytet wiedeński zbudowany został w latach 1875-1884 i utrzymany jest w duchu włoskiego renesansu, a niektóre cytaty zastosowane przez architekta wywodzą się bezpośrednio z Palazzo Farnese w Rzymie (np. dziedziniec arkadowy).
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II. 307. Politechnika. Ziirich. G. Semper, 1860-1864


Dla ufundowanej ze środków ogólnozwiązkowych w 1855 roku Federalnej Szkoły Politechnicznej w Ziirichu, Gottfried Semper zbudował w 1860-1864 gmach główny. Twórczość znanego i wszechstronnego architekta miała dwa oblicza, jedno — skromne i powściągliwe i drugie — dekoracyjne i wystawne.
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II. 308. Ecole des Beaux-Arts, Palais des Etudes, fasada od strony dziedzińca. Paryż. F.-L.-J. Duban, 1832-1858

Dla omawianego tu gmachu Semper przyjął surowy, a zarazem wymowny (parlante) modus ewokującego swą prostotą, nieco koszarowego neorenesansu. Miał on podkreślać obiektywizm i pozytywizm zarazem nauk technicznych uprawianych w tym gmachu.

I ostatni już przykład zachodnioeuropejskiej architektury edukacyjnej, bodaj czy nie najważniejszy dla rozważań o sztuce wieku XIX. Mowa tu o słynnej Ecole des Beaux-Arts w Paryżu. Dziś nosi nazwę Ecole Nationale Superieure des Beaux-Arts i po 1968 roku wyłączono z niej kurs nauczania architektury. Powstała w 1807 roku na mocy dekretu Napoleona I i nosiła nazwę Ecole Imperiale et Speciale des Beaux-Arts. Kadrę nauczycielską i naukową tworzyli członkowie zlikwidowanych przez rewolucję takich instytucji, jak: Academie Royale de Peinture et de Sculpture i Academie Royale d'Architecture. Szkoła ta położyła ogromne zasługi między innymi w dziele studiów nad antykiem i renesansem francuskim, przez co te neostyle reprezentują we Francji wysoki poziom artystyczny, co również odbiło się pozytywnie na architekturze tego rodzaju w innych miejscach Europy i Ameryki. Była wszakże ośrodkiem sztuki i architektury tradycyjnej, żeby nie powiedzieć konserwatywnej, czego wyrazem był akademizm i eklektyzm. Traktowane były także jako metoda — niesłychanie rzetelnie, drobiazgowo, scjentystycznie — bez jakichkolwiek eksperymentów. Ów puryzm i statyczność nauczania zaczęły budzić protest dopiero około lat siedemdziesiątych XIX wieku, a burzyli się przeciwko akademizmowi głównie plastycy. Rzecz ciekawa, w sto lat później rutynie modernizmu i doktrynerstwu awangardy sprzeciwią się nie plastycy, ale architekci. Trwałym dorobkiem programu Szkoły jest „wizualizacja ideału" w sztuce, czego przykładem jest gmach główny zwany Palais des Etudes. Ecole des Beaux-Arts działała początkowo w Luwrze, potem została przeniesiona do gmachu College des Quatres Nations, następnie włączono do zespołu poaugu-stiański klasztor, który zaadaptował i rozbudował dla potrzeb uczelni Franęois Debret (1820-1832). Budowę ukończył w 1862 roku Felix-Louis-Jacques Duban. W 1884 roku oddano uczelni przyległy pałac de Chimay z 1655 roku (przypisywany Franęoi Mansartowi). Wnętrza szkoły ozdobili malowidłami Jean--Auguste-Dominique Ingres i Paul Delaroche.

II. 309. Węgierska Akademia Nauk. Budapeszt. F.A. Stiller, 1862-1864
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Do instytucji poświęconych wyłącznie nauce, gdzie dawniej eksponowano głównie nauki humanistyczne lub sztuki piękne, na przykład różnego rodzaju akademie, atenea, gromadzące sławy różnych dyscyplin, doszły gremia reprezentujące nowe dziedziny nauki. Zadaniem akademii było między innymi czuwanie nad osiąganiem najwyższego i najdoskonalszego poziomu umiejętności intelektualnych. Przeto skłonny, jak już przekonaliśmy się, do eklektyzowania, znany już Friedrich August Stiiler, zaproponował projekt siedziby Królewskiej Węgierskiej Akademii Nauk, o niesłychanie perfekcyjnie harmonijnych proporcjach. Gmach węgierskiej Akademii w Budapeszcie zrealizowano podług tego projektu w latach 1862--1864 i należy on do dziś do najlepszych przykładów tego rodzaju architektury nie tylko nad Dunajem, ale i w Europie.

Naturalną konsekwencją historyzmu, przenikającego niemal każdą dziedzinę umysłowości XIX wieku, jest rozwój muzealnictwa i zabytkoznawstwa. Rozbudowywane bądź nowo wznoszone budynki okrywano różnorodną szatą historyczną, jednak najczęściej był to kostium francuski lub mieszany włosko--francuski.
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II. 310. Bibliotheque Saint-Genevieve. Paryż. H. Labrouste, 1843-1850




Muzea przestały być zbiorem osobliwości wraz z wzmacnianiem się postaw patriotyczno-narodowych, czy też nacjonalistycznych, co, jak pamiętamy charakteryzowało XIX wiek obok przechowywanych arcydzieł sztuki światowej stały się powszechnym depozytariuszem narodowej kultury i sztuki. Temu samemu celowi służyły biblioteki publiczne, otwarte nie tylko dla naukowców i studentów, ale rzeszy czytelników, dzięki czemu upowszechniano oświatę i umacniano narodową świadomość.
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II. 311. „Nowy Luwr". Paryż. L.-T.-J. Visconti, H.-M. Lefuel, 1852-1857


Dla architektury budynków poświęconych szeroko rozumianej kulturze i sztuce, o czym mogliśmy się przekonać na wcześniejszych przykładach, inspiracją po obu stronach Atlantyku był gmach Nowego Luwru w Paryżu. Należy on, obok Opery, do najwybitniejszych, o czym za chwilę, realizacji z czasów II Cesarstwa, zwanego także stylem Napoleona III. Autorem pierwszego projektu był Louis-Tullius-Joachim Visconti, który budowę rozpoczął w 1852 roku, po jego śmierci w rok później prace kontynuował, częściowo tylko według jego projektu, Hector-Martin Lefuel. Całość robót ukończył w 1857 roku, aczkolwiek niektóre prace wykończeniowe trwały jeszcze w pierwszych latach III Republiki, po 1871 roku. Gmach Nowego Luwru miał być, i jest, materialnym wyrazem dążeń cesarza Napoleona III do jedności interpretacji całej kultury i dziejów Francji, podobnie jak to było w wypadku Pałacu Sprawiedliwości na wyspie la Cite. Nie bez znaczenia oczywiście był fakt, że stary Luwr nie wystarczał już na potrzeby powiększających się stale zbiorów. Visconti mógł rzecz jasna sporządzić replikę dawnego skrzydła Luwru i ku temu częściowo zmierzał. Lefuel natomiast postanowił nadać projektowi zarówno bardzo francuski wyraz stosowanego przezeń modusu neorenesansowego, jak i podkreślić, że nowe budynki pochodzą z nowej epoki. Dlatego też nadał Nowemu Luwrowi więcej monumentalności, program rzeźbiarski był bardziej bogaty, nieco nawet barokizujący, i zawierał szereg elementów apologii Francji i nowego Cesarstwa, więcej nie tyle manierystycznej, ile eklektycznej ekspresji, ponieważ architekt skompilował tu wzory przyjęte z epoki, a których autorami byli Pierre Lescot i Jacques Lemercier.

Dla odmiany, w typie renesansu rzymskiego z akcentami baroku, Henri Esperandieu zaprojektował, ukończony w 1862 roku, Palais de Longchamp w Marsylii. Jest to imponujący zespół mieszczący muzeum sztuk pięknych, historii naturalnej oraz galerie czasowe.

Owa wspomniana barokizacja, nie raz tu już przecież przypominana, prowadzi nas do największego, zarówno pod względem rozmachu i przepychu, jak i co się tyczy niesłychanego wpływu na rozwój architektury teatralnej
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II. 312. Palais de Longchamp. Marsylia. H. Esperandieu, 1862


dzieła epoki historyzmu w postaci neorenesansowo-neobarokowo-neorokoko-wej. Mowa tu oczywiście o słynnej Operze w Paryżu, autorstwa Charlesa Garniera. Jedni uważają dzieło Ch. Garniera za arcydzieło sztuki II Cesarstwa, inni, kiedyś bardzo liczni, a dziś jest to stanowisko odosobnione, za arcydzieło kiczu wszechczasów. Podobnie jak Votivkirche w Wiedniu, Opera w Paryżu powstała w wyniku zamachu na cesarza, w obu przypadkach nieudanych. Napoleon III nie myślał o wystawieniu pamiątkowej świątyni, ale raczej o swoim bezpieczeństwie, którego nie mógł mu zapewnić powstały w 1820 roku prowizoryczny budynek teatru muzycznego. Jednym z warunków rozpisanego w 1860-1861 konkursu było zaprojektowanie specjalnie dla monarchy osobnego wejścia do teatru umożliwiającego dostanie się do cesarskiej loży. Na konkurs napłynęło 170 prac. Zwyciężył Charles Garnier, pokonując rywali o takich nazwiskach jak: Eugene-Emmanuel Viollet-le-Duc czy Charles Rohault-Fleury. Cesarz był zachwycony, ale jego małżonka cesarzowa Eugenia odniosła się do projektu niechętnie, określając go mianem bezstylowego. Architekt okazał się nie tylko uzdolnionym artystą, ale urodzonym dworakiem, replikując w głębokim ukłonie: „Ależ bo właśnie styl Napoleona III, Madame". W istocie powstała świątynia poświęcona nie Bogu, lecz innemu sacrum, na które składały się bogactwo i przyjemność, blichtr i radość życia, wymagające stosownej oprawy. W takiej świątyni nie tylko się oglądało czy słuchało, ale nade wszystko było się oglądanym w stosownej oprawie. Theophile Gautier wręcz określał Operę jako „świecką katedrę cywilizacji". I rzeczywiście, poza wówczas najnowocześniejszą konstrukcją żeliwną, zastosowano w Operze wiele innych rozwiązań technicznych i maszynowych, ale stała się słynna głównie dzięki swej architekturze. Postępami budowy cesarz był szalenie zainteresowany, do tego stopnia, iż generalny nadzór nad budową powierzył hr. Alexandre'owi Florianowi Josephowi Colonna Walewskiemu. Hrabia Walewski był naturalnym synem
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II. 313. Opera de Paris. Paryż. Ch. Garnier, 1862-1875




Napoleona I i hr. Marii Walewskiej, secundo voto hr. d‘Ornano — był zatem jednym z najbliższych krewnych Napoleona III. Wziął udział w powstaniu listopadowym w 1831 roku i po upadku zrywu niepodległościowego udał się na
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emigrację do Londynu. Tam spotykał księcia Karola Ludwika Napoleona Bonaparte również na emigracji, przyszłego cesarza. Zawiązuje się przyjaźń i zaufanie. Później hr. Walewski będzie we Francji piastował szereg wysokich godności, państwowych, między innymi, ministra spraw zagranicznych, co we Francji było ewenementem od czasów kardynała Mazariniego. Był zresztą łubiany za swoją lojalność wobec cesarza i nowej ojczyzny, inaczej niż bracia Napoleona III i cała rzesza jego krewnych po licznych wujach, ciągle rządna pieniędzy, coraz wyższych tytułów oraz stanowisk, kłótliwa i wiecznie niezadowolona. Kiedy jeden z naj-

II. 314. Opera de Paris, wnętrze. Paryż. Ch. Garnier, 1862-1875

bliższych krewnych zwrócił się do Napoleona III stwierdzając: „Ty przecież nie masz nic z Napoleona I" cesarz odpowiedział — „mylisz się, mam — rodzinę (!)". Opuszczony przez wszystkich, były cesarz zmarł w Chislehurst koło Londynu w 1873 roku, nie doczekawszy się otwarcia Opery, która stała się pomnikiem jego panowania, albowiem budowę owej „świątyni sztuk i przyjemności" rozpoczęto w 1862 roku, a ukończono w 1875, czyli za czasów III Republiki, która notabene kontynuowała w obyczaju, sztukach pięknych, architekturze, czyli w kulturze w ogóle, ów specyficzny, paryski bardziej niż cesarski genre. Dzieło życia Charles‘a (a właściwie Jeana-Louisa-Charles'a) Garniera wyróżnia się, szczególnie co się tyczy późniejszych jego naśladowców, wyjątkową spójnością i logiką założenia emanującego ducha neoromantycznej wielkiej Francji. To romantyzm utwierdził legendę I Cesarstwa, choć upadło ono w podobnych warunkach, jakie towarzyszyły końcu II Cesarstwa, a jednak nie ma co mówić o jakiejkolwiek legendzie, kiedy zmierzchowi imperium towarzyszyły dźwięki i libretta twórców podkasanej muzy, zwłaszcza Jacques‘a Offenbacha. Pałacowa koncepcja Opery — fasada przypominająca kolumnadę Luwru, ryzality boczne kojarzące się z lukami triumfalnymi — miały wywoływać atmosferę wielkości i dostojeństwa. A jednak w pamięci ludzkiej pozostała symbolem La Belle Epoque. W wieku XX dokonano, jak to było modne w owym czasie, ingerencji w zabytkową, choć jeszcze nie uznaną za sztukę wartą ochrony konserwatorskiej, architekturę wnętrz Opery. Na zlecenie ówczesnego ministra kultury Francji Andre Malraux, znanego literata, w 1964 roku Marc Chagall wykonał nowe malowidło, którym zastąpiono dotychczasowy plafon — dzieło Julesza Lenepveu'a. Korespondowało ono z pełnym czerwieni i złota wnętrzem głównej sali Opery. Genialny przybysz z Witebska uszanował kontekst i swoje malowidło poświęcone pamięci wielkich kompozytorów utrzymał w podobnej kolorystyce, nie zatracając swojego specyficznego stylu.

Mniej więcej w tym samym czasie, aczkolwiek krótszym, została wzniesiona w latach 1863-1869 Opera Państwowa w Wiedniu (Staatsoper). Był to pierwszy zrealizowany obiekt w urbanistycznym programie Ringstrasse. Autorami byli: Eduard van der Niill i August Siccard von Siccardsburg. Dzieło obu architektów początkowo zostało przyjęte bardzo niechętnie. Krytyka uważała Operę za katastrofę wiedeńskiej architektury, porównywalną z klęską monarchii austro-węgierskiej na polach Kóniggratz (Sadowa) w 1866 roku, w wojnie z Prusami. Lepiej oceniano bardziej eklektyzujący wystrój wnętrz. Natomiast bryła budynku reprezentuje surową wersję północnowłoskiego renesansu. Z czasem budynek Opery uległ asymilacji w związku z kontynuowaniem planu Ringstrasse i uznawany był za jeden ze znaków naddunajskiej stolicy. Doceniano również fakt, że wiedeńscy architekci nie naśladowali paryskich nowinek i co więcej, pragnęli kontynuować prace wielkich niemieckich animatorów neo-renesansu, jak między innymi Leo von Klenze, Friedrich von Gartner czy Gottfried Semper. Co się tyczy tego ostatniego, to wielkim wydarzeniem i znaczącym momentem w rozwoju historyzmu w ogóle jest zbudowana w latach 1837-1841 podług jego projektu Opera w Dreźnie. W niej to Semper połączył
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II. 315. Opera. Wiedeń. E. van der Null, A. Siccard von Siccardsburg, 1863-1869
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II. 316. Opera, wnętrze. Wiedeń. E. van der Niill, A. Siccard von Siccardsburg, 1863-1869




II. 317. Opera. Drezno. G. Semper, 1837--1841
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nową funkcjonalną jakość z motywami antycznej areny, a właściwie rzymskiego Koloseum z elementami dekoracyjnymi włoskiego renesansu. W 1869 roku pożar zniszczył tę wersję budowli i ponownie wezwano Sempera do Drezna, który zaproponował nowy projekt, tym razem bardziej eklektyczny, zawierający w bryle więcej akcentów neobarokowych. We wnętrzach natomiast architekt posłużył się wątkiem nawiązującym do tych, które zastosował Raffael w Watykanie. Prace nad realizacją drugiej wersji Opery w Dreźnie trwały od 1871 do 1878 roku, a budowę ukończył syn Manfred Semper.
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II. 318. Opera. Drezno. G. Semper, M. Semper, 1871-1878




W Wiedniu Gottfried Semper współpracował głównie z Karlem von Hasenauerem. Według ich wspólnego projektu powstał w latach 1874-1888 gmach Burgtheater, najsłynniejszego i najlepszego do dziś teatru dramatycznego na niemieckim obszarze językowym. Może nauczeni doświadczeniem kolegów, którzy zaprojektowali wiedeńską Operę, architekci Burgtheater odwrócili sytuację. Bryła teatru zyskała więcej akcentów neobarokowych, wnętrza zaś epatują widza neorenesansowym wystrojem.
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II. 319. Burgtheater. Wiedeń. G. Semper, K. von Hasenauer, 1874-1888
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II. 320. Burgtheater, wnętrze. Wiedeń. G. Semper, K. von Hasenauer, 1874-1888
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II. 321. Kunsthistorisches Museum. Wiedeń. G. Semper, K. von Hasenauer, 1871-1891




Daleko bardziej odrodzeniowe, humanistyczne są wnętrza Kunsthistorisches Museum w Wiedniu, zaprojektowanego i wzniesionego między 1871 a 1891 rokiem przez Gottfrieda Sempera i Karla von Hasenauera raczej banalnie, aczkolwiek bardzo poprawnie, w duchu rzec można, międzynarodowego neorenesansu. Wiedeńskie Muzeum Sztuk Pięknych należy do najsłynniejszych instytucji tego rodzaju na świecie. Zawiera skarby sztuki wszystkich epok gromadzone przez Habsburgów oraz dzieła sztuki modernistycznej. A jednak sztuka odrodzenia wydaje się być na miejscu naczelnym, zwłaszcza przez wspomniany wystrój wnętrz. Zdobiło je wielu znakomitych artystów, ale ogólny ton nadaje fresk, umieszczony na sklepieniu głównej klatki schodowej Apoteoza renesansu,

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    322. Kunsthistorisches Museum, fragment dekoracji. Wiedeń. G. Klimt, 1891 pędzla węgierskiego malarza Michaela Munkacsyego. Ukazuje on Leonarda da Vinci, Rafaela, Veronese, Michała Anioła i Tycjana oraz ich modele, którym patronuje papież Juliusz II. Całość ujęta jest w konwencji iluzjonistyczno-kon-fabulacyjnej. Część prac dekoracyjnych powierzono również Gustavowi Klimtowi, już wówczas kontrowersyjnemu twórcy, który wykonał zlecenie w muzeum w 1891 roku, a już w 1895 roku powierzono mu dekorację reprezentacyjnego hallu nowego gmachu Uniwersytetu Wiedeńskiego. Wprawdzie władze uniwersyteckie przyjęły propozycję i wypłaciły należne honorarium, jednak rząd z uwagi na zbyt wielką liczbę nagich postaci w niektórych przedstawieniach nie zaakceptował projektu. Wybuchł skandal, a oburzony artysta zwrócił honorarium i odebrał kartony. Powszechnie mówiono, że w całej tej sprawie maczał palce następca tronu arcyksiążę Franciszek Ferdynand, sprawujący z ramienia cesarza Franciszka Józefa nadzór nad kulturą i sztuką, obskurant i reakcjonista, tępiący wszystko co nowe czy odmienne, również w architekturze, jak choćby twórczość Josefa Plećnika. Od tego rodzaju postaw niewolna była również i Francja. Weźmy na przykład skandal związany z Operą paryską, gdzie wśród rzeźbiarskich grup alegorycznych umieszczonych na fasadzie w 1869 roku, wyróżnia się doskonale wykonana kompozycja „Taniec", dłuta Alexandre‘a Falguiere'a i Jeana-Baptiste'a Carpeaux. Mimo że artyści inspirowali się dziełami Giovanniego Lorenzo Berniniego i Franęois Rude'a, to część konserwatywnie nastawionej opinii publicznej, której przyklaskiwał zdominowany przez Eugenię dwór (Napoleon III był już wówczas ciężko chory), uznała „Taniec" za zbyt zmysłowy i erotyczny.
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Kultura XIX wieku wyniosła muzykę symfoniczną, operową i balet na niebywałe wyżyny. W tym stuleciu wzrosła też liczba słuchaczy i widzów, dzięki temu, że wraz z wprowadzeniem konstrukcji żeliwnej, a później żelbetowej można było pomieścić w salach teatralnych i koncertowych, od jednego do prawie trzech tysięcy osób. Teatry muzyczne i filharmonie nie były przeznaczone wyłącznie dla bogatych koneserów, ale również dla uboższych miłośników sztuki. W XIX wieku
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rozwinęła się niesłychanie narodowa muzyka, narodowa opera, które to zjawisko najwyraźniej jest dostrzegalne w Środkowowschodniej Europie. Rozkwit tych sztuk, a także literatury, był podstawą odrodzenia narodowego społeczeństw, które w historii nowożytnej popadły w zależność od krajów

II. 323. Opera. Budapeszt. M. Ybl, 1875-1884
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II. 324. Teatr Narodowy. Praga. J. Zitek, J. Schulz, 1868-1881




sąsiednich i stopniowo ulegały wynarodowieniu. Ów proces narodowego odrodzenia przyspieszony został i wzmocniony przez XIX-wieczny postęp cywilizacyjny, który wraz
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sób myślenia, dawał

zupełnie nieoczekiwane

rezultaty. Można zadać

typowo retoryczne pyta

nie: Kto, z wyjątkiem mu

zykologów i to z zacię

ciem etnograficznym, sły

szał o czeskiej muzyce

symfonicznej w XVIII wie

ku? W następnym wieku

Europa się nacjonalizo-

wała, co w końcu dopro

wadziło do pierwszej wojny światowej, ale jednocześnie pojawiły się inne źródła i ożywcze ośrodki kultur narodo-

Wprawdzie, jak to

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    325. Muzeum Narodowe, główna klatka schodowa. Praga. J. Schulz, 1890 widzimy na przykładzie architektury, nadal czerpano inspiracje z dziedzictwa kultury włoskiej i francuskiej, ale w budynkach tych słuchano i oglądano spektakle w muzyce i mowie ojczystej na kanwie narodowego repertuaru. Otwarcie tego rodzaju instytucji było nie tylko wielkim wydarzeniem kulturalnym, ale nade wszystko świętem patriotycznym. Takim właśnie było otwarcie Teatru Narodowego (Narodni Divadlo) w Pradze, którego budowa trwała od 1868 do 1881 roku. Autorem projektu w neorenesansowym duchu, uwzględniającym tradycje praskiego renesansu, był Josef Zitek. Po pożarze w 1881 roku Teatr został odbudowany przez Josefa Schulza. Tenże architekt jest twórcą innego symbolu czeskiego przywiązania do dziedzictwa narodowego, przepięknie ulokowanego na wzgórzu nad praskim placem św. Wacława, czyli Muzeum Narodowego (Narodni Muzeum) ukończonego w 1890 roku.
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II. 326. Dworzec Główny. Gdańsk. A. Rundell, P. Thomer, Cuny, 1894-1900
































Na ziemiach Polski, w zakresie przejawów bardzo zróżnicowanych form w architekturze neorenesansowej, dysponujemy niestety nielicznymi, nieźle zachowanymi przykładami budownictwa publicznego. Mowa o tych ocalałych nie tylko z pożogi ostatniej wojny światowej, ale i o tych, które uchroniły się od modernizacyjnych zabiegów, a również tych, które jako zabytki zostały odbudowane, ale przeznaczone do nowych już funkcji. Doskonałym przykładem budowli w guście manieryzmu niderlandzkiego jest wzniesiony w Gdańsku w latach 1894-1900 gmach Dworca Głównego, zaprojektowany przez Alexandra Rundella, Paula Thomera i nieznanego z imienia architekta Cuny'ego. Budynek obok historyzującej formy różni się od innych tego rodzaju obiektów specyficznym wernakularyzmem. Nawiązuje bowiem do renesansowej i nieco wczesno-barokowej architektury Gdańska z okresu jego największej świetności, kiedy jedną z najbardziej wpływowych elit w mieście stanowili wówczas Holendrzy. Dla odmiany we Lwowie Władysław Sadkowski wznosi w niemal tym samym

II. 327. Dworzec Główny. Lwów. W. Sadkowski, 1901--1903

czasie (1901-1905) zaprojektowany przez siebie gmach nowego dworca kolejowego. Wnętrza zaakcentowane są modnymi wówczas elementami secesji, bryła wszakże nosi cechy renesansu nieco zbaroki-zowanego. Z przykładów obiektów służących rozwijającej się, wraz z komunikacją, łączności należy przypomnieć gmach Poczty Głównej w Krakowie.
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II. 328. Poczta Główna. Kraków. F. Setz, 1887-1889




Pierwotny budynek, bo później został on zmodernizowany, zrealizowano w latach 1887-1889, zaprojektował go Fryderyk Setz, łącząc elementy neobaro-kowe i neorenesansowe. Również w manierze renesansowo-barokowej utrzymany jest, zaprojektowany przez Alfreda Broniewskiego, zbudowany między rokiem 1888 a 1900 gmach Starostwa w Krakowie. Natomiast w kostiumie francuskim został zbudowany we Lwowie przez Feliksa Księżarskiego w latach 1876-1880 gmach Namiestnictwa. Z typowych dla rozwoju gospodarczego końca XIX wieku budowli dobrze jest przypomnieć budynek Miejskiej Kasy Oszczędności w Krakowie. O takich obiektach mawiano, że są świątyniami pieniądza lub pałacami bogactwa. I rzeczywiście, autor projektu zrealizowanego między 1883 a 1888 rokiem posadowił ów bank na planie w kształcie litery U
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II. 329. Budynek Starostwa. Kraków.

A. Broniewski, 1888-1900

czyli z wewnętrznym cour d'honneur.

Natomiast bryła i dekoracja fasad odwołują się do wzorów północnoniemieckich. Architekt Karol Borkowski w tym wypadku sugerował się
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II. 330. Budynek Namiestnictwa. Lwów. F. Księźarski, 1876-1880





wiedeńską interpretacją tego rodzaju manieryzmu, w postaci Banku Narodowego w Wiedniu. W Warszawie do najbardziej znanych budynków mieszczących instytucje kredytowo-bankowe należy gmach Towarzystwa Kredytowego Ziemskiego, którego pierwotny kształt zaprojektował w duchu późnego weneckiego rene-

II. 331. Miejska Kasa Oszczędności. Kraków. K. Borkowski, 1881-1883
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II. 332. Towarzystwo Kredytowe Ziemskie. Warszawa. H. Marconi, 1853-1858




sansu Henryk Marconi w latach 1853-1858. Obecny wygląd, bardziej przypominający Rundbogenstil, pochodzi z powojennej rekonstrukcji. Jak już była mowa, wraz z rozwojem przemysłowym zaczęły pojawiać się na ziemiach Polski nowoczesne hotele. Do najwytworniejszych w tej części Europy zaliczano aż do 1939 roku stołeczny Hotel Europejski. Słynął ze znakomitej kuchni, wykwintnych wnętrz i pierwszorzędnej obsługi. Mieściła się tu, znana z kart literatury polskiej i warszawskich pamiętników, cukiernia Lourse'a. Odbudowany po wojnie nie wrócił do dawnej świetności. Pierwotną jego wersję zaprojektował Henryk Marconi i zrealizowano ją między rokiem 1855 a 1859,

następnie hotel rozbudowali w latach 1876-1877 Marceli Berendt i Leandro Marconi. Do polskich „Ritzów" zaszeregowywano, równie jak Bristol (arch. Władysław Marconi, Stanisław Grochowicz, 1899--1901), znany ze swej wyjątkowej klienteli aż do 1939 roku, legendarny Hotel George‘a we Lwowie. Zbudowała go znakomita, lubująca się w kostiumie francuskim, wiedeńska firma Ferdinand Fellner und Hermann Helmer. Do kroniki nie tylko

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    333. Hotel Europejski. Warszawa. M. Berendt, L. Marconi,
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1876-1877
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II. 334. Hotel George‘a, projekt fasady. Lwów. F. Fellener, H. Helmer, 1899

architektonicznej, ale i towarzyskiej, przeszedł w Krakowie Hotel Francuski zbudowany w latach 1911--1912 przez Zbigniewa Odrzywolskiego. Jego architektura odzwierciedla nazwę hotelu, bowiem architekt zastosował w nim silne akcenty, między innymi mansardy, zmodernizowanego kostiumu francuskiego. Przed 1939 rokiem Hotel cieszył się znakomitą renomą i korzystali z niego dostojnicy przybyli na uroczystości pogrzebowe Józefa Piłsudskiego na Wawelu

w 1935 roku. Choć upaństwowiony w 1945 roku, „Francuz" mimo wszystko utrzymał formę i był miejscem spotkań starej i nowej elity. Cieszył się powodzeniem i specyficzną atmosferą niemal do końca lat osiemdziesiątych XX wieku.

W bardzo uproszczonym neorenesansie projektowano liczne budynki szpitalne, domy opieki nad osobami w podeszłym wieku, sierocińce, a także koszary policyjne i wojskowe. Wystrój tych obiektów wyglądał nader

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    335. Hotel Francuski. Kraków. Z. Odrzy-wolski, 1911-1912
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II. 336. Dom Ubogich Fundacji Helclów. Kraków. T. Pryliński, 1884-1890






























skromnie, bo liczyła się przede wszystkim ilość realizacji tego rodzaju wraz ze wzrastającą liczbą ludności. Były wszakże wyjątki i to z tej przyczyny, że fundatorami takich budowli socjalnych byli prywatni mecenasi, a nie miasto czy państwo. Mamy tu na myśli dwa monumentalne gmachy przeznaczone dla celów społecznych w Krakowie, przypominające bardziej pałace o założeniu entre cour et jardin. Pierwszy z nich to wzniesiony za sprawą Anny i Ludwika Helclów, z bardzo bogatej rodziny bankierskiej, Dom Ubogich Fundacji Helclów, zrealizowany między 1884 a 1890 rokiem podług planów Tomasza Prylińskiego w manierze neorenesansu florencko-rzymskiego. Z kolei z inicjatywy księcia Aleksandra Lubomirskiego powstał gmach Schroniska dla Chłopców, który wybudowali w latach 1891-1893 Tadeusz Stryjeński, Władysław Ekielski. Jest to jeden z najlepszych przykładów neorenesansu nawiązującego do tradycji rzymskiego cinciuecento. Prawdopodobnie według planów sporządzonych przez zarząd budownictwa Ministerstwa Obrony Krajowej w Wiedniu, zbudowano między 1871 a 1877 w Krakowie koszary Landwehry im. arcy-księcia Rudolfa. Jest to jeden z najlepszych przykładów Rundbogenstil w architekturze wojskowej w środkowej Europie.
[image: ]

II. 337. Schronisko dla chłopców fundacji ks. A. Lubomirskiego (ob. Akademia Ekonomiczna). Kraków. T. Stryjeński, W. Ekielski, 1891-1893
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II. 338. Koszary im. arcyksięcia Rudolfa (ob. Politechnika Krakowska). Kraków. 1871-1877

Nie ma już potrzeby powtarzać przyczyn, dla których powstawały uczelnie akademickie, a szczególnie nowo założone politechniki. Na ziemiach Polski do jednych z najwcześniej erygowanych należy gmach główny Politechniki Lwowskiej. Zbudowany został przez
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II. 339. Politechnika Lwowska. Lwów. J. Zachariewicz, 1873-1877





Juliana Zachariewicza w latach 1873-1877. Dostojność budowli zaprojektowanej w kanonach neorenesansu z silnymi akcentami neoklasycy-stycznymi, podkreślają wnętrza, które nadają budynkowi charakter pałacu nauki. Mająca ogromny wpływ na kulturę wszystkich trzech zaborów




II. 340. Politechnika Lwowska, wnętrze. Lwów. J. Zachariewicz, 1873-1877
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II. 341. Akademia Sztuk Pięknych. Kraków. M. Moraczewski, 1877-1879




Akademia Sztuk Pięknych w Krakowie otrzymała wybudowany w latach 1877-1879 nowy gmach. Jego projektantem był Maciej Moraczewski, który sięgnął z dobrym rezultatem do wypróbowanych berlińsko-wiedeń-skich interpretacji włoskiego cinciuecenta.

W zupełnie odmiennej konwencji zostały zaprojektowane dwa gmachy, w których zrodziły się później poważne uczelnie na poziomie akademickim. Mowa tu o budynku dawnego Królewskiego Instytutu Technicznego (ob. Politechnika Wrocławska) we Wrocławiu, zbudowanym między

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    342. Królewski Instytut Techniczny (ob. Politechnika Wrocławska). Wrocław. G. Thiir, L. Burgemeister, 1905-1910
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II. 343. Pruska Akademia Królewska (ob. Collegium Minus UAM). Poznań. E. Fiirstenau, 1905-1910

1905 a 1910 rokiem przez Georga Thiira i Ludwiga Burgemeistra oraz Pruskiej Akademii Królewskiej (ob.

Collegium Minus Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu), zaprojektowanej i wystawionej przez Eduarda
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Fiirstenau w latach 1905-1910. Obydwa obiekty wykazują charakterystyczne cechy wilhelmińskiego, urzędowego neorenesansu, opartego na dość swobodnie potraktowanych wzorach północnoniemieckich z epoki. Wrocławski Instytut po 1945 roku rozrośnie się w jedną z ważniejszych w kraju wszechnicę techniczną. Co się tyczy Pruskiej Akademii w Poznaniu, miała ona od początku wydźwięk antypolski, podobnie jak Zamek ulokowano ją na tzw. Forum Cesarskim (ob. Dzielnicy Zamkowej). Z budynkiem integralnie związana była reprezentacyjna sala koncertowa, co świadczyło, że przeznaczeniem obiektu było utworzenie w Poznaniu czegoś w rodzaju Ateneum kultury niemieckiej. Posiadała własną bibliotekę, niezależną od zbiorów w bibliotece im. Cesarza Wilhelma I, o którym to obiekcie będzie mowa przy okazji rozważań nad tzw. stylem wilhelmińskim.

Od połowy lat sześćdziesiątych XIX wieku życie naukowe i intelektualne w Krakowie i Lwowie rozwinęło się żywo, jak nigdy od czasów renesansu.

Powstała dzięki temu potrzeba utworzenia narodowego Ateneum polskiej nauki i intelektualnego i artystycznego dorobku rodaków z wszystkich zaborów. Kiedyś czyniło to Warszawskie Towarzystwo Przyjaciół Nauk, które założył w 1808 roku Stanisław Staszic, którą to instytucję zlikwidowano po powstaniu listopadowym, a słynny gmach oddano rosyjskiemu gimnazjum i przebudowano w stylu bizantyńsko-ruskim. Utwo-

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    344. Polska Akademia Umiejętności. Kraków. F. Pokutyński, 1857-1866 rzone W roku 1816 Towarzystwo Naukowe Krakowskie, które ryzykując wielce w latach pięćdziesiątych XIX wieku przeciwstawiało się germanizacji Uniwersytetu Jagiellońskiego, walnie przyczyniło się do kontynuacji niezależności nauki polskiej. Zaś w czasach autonomii galicyjskiej postanowiono rozszerzyć działalność. I właśnie na te potrzeby wzniesiono nowy gmach o charakterystycznej sylwetce, doskonale przez architekta Filipa Pokutyńskiego wkomponowany w ciasną zabudowę starego miasta, a jednocześnie bardzo wyeksponowany. Zrealizowany w latach 1857-1866 budynek wzorowany jest na berlińskiej interpretacji florenckiego c[uattrocenta. W tych latach trudno było jeszcze przypuszczać, że gmach ten stanie się w 1871 roku siedzibą przemianowanego TNK na Akademię Umiejętności, później, od 1919 roku, Polskiej Akademii Umiejętności. Pokutyński stworzył przeto niesłychanie wymowny w swej skromnej, aczkolwiek sugestywnej, bryle i dekoracji pałac nauki. Na początku wieku XX czyli w latach 1912-1913 Józef Pakies i Wacław Krzyżanowski dobudowali aneks mieszczący bibliotekę Akademii, w duchu kolejnego już nawrotu, tym razem zredukowanego neoklasycyzmu.
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Wśród budynków teatralnych w stylu szeroko rozumianego neorene-sansu, wybudowanych w drugiej połowie XIX wieku, a zachowanych niemal bez zmian, wymienić należy dwa teatry miejskie w Galicji, krakowski i nieco późniejszy lwowski. Na ogół uważa się obie te szeroko znane budowle za środkowoeuropejską mutację wzorów parysko-wiedeńskich. Teatr Miejski w Krakowie i we Lwowie różni nie tylko gabaryt i kubatura, ale nade wszystko wykładnia estetycznej roli neorenesansu. Oba teatry zbudowane zostały na podstawie projektów wyłonionych w konkursach, powstały ze środków finansowych gmin miejskich, jednakże ich ogólna koncepcja musiała być zatwierdzona w Wiedniu, który zresztą preferował tego rodzaju architekturę w innych krajach koronnych, ponieważ styl ten z natury swojej doskonale wpisywał się do każdego w ck monarchii narodowego krajobrazu historycznego. Istotną sprawą był zatem symboliczno-alegoryczny program wystroju fasad i wnętrz tego rodzaju obiektów. Krakowski Teatr Miejski wybudowany w latach 1891-1893 zaprojektował Jan Zawieyski. Z lokalizacją teatru, która sama już narzucała projektantowi skromne rozmiary budowli, wiązał się słynny z końcem XIX wieku skandal w Krakowie. Otóż na przeznaczonej pod budowę parceli znajdował się średniowieczny zespół klasztoru Duchaków. Przeciw jego zburzeniu protestował gorąco, między innymi, Jan Matejko, dowodząc, że teatr można zlokalizować gdzie indziej, a nie kosztem unicestwienia cennego zabytku. Zwyciężyły względy finansowe, zaś oburzony mistrz zrezygnował z honorowego obywatelstwa Stołeczno-Krółewskiego Miasta Krakowa. Zawieyski przyjął koncepcję kompilacji wzorów francuskich i włoskich z epoki wraz z współczesnymi mu wzorami neorenesansu wiedeńskiego, co ułatwiło mu wprowadzenie elementów rodzimych, np. krakowskich, tak, aby nadać narodowy charakter budowli. Oczekiwały tego tak rada miejska, jak i ogół polskiego społeczeństwa.
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II. 345. Teatr im. Juliusza Słowackiego. Kraków. J. Zawieyski, 1891-1893
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II. 346. Teatr Opery i Baletu. Lwów. Z. Gorgolewski, 1896-1900


Twórcą zrealizowanego w latach 1896-1900 Teatru Miejskiego we Lwowie był Zygmunt Gorgolewski. Daje do myślenia, że nie wybrano architekta ani ze środowiska galicyjskiego, ani wiedeńskiego, lecz z środowiska „pruskiej" Wielkopolski. Warto wszakże pamiętać, że tego tak miłego polskiemu sercu miasta jak Lwów nie zamieszkiwali wyłącznie Polacy. Ot, tylko dla przykładu, gród nad Pełtwią był pierwszym w Europie, pod względem liczby ludności, skupiskiem Ormian, którzy w tym mieście osiedlili się jeszcze w XII wieku. Tu znajdowały się metropolie pięciu wielkich wyznań, a ich zwierzchnicy wspólnie,
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II. 347. Teatr Opery i Baletu, kurtyna, fragment. Lwów. H. Siemiradzki, 1900


jak byśmy to dziś powiedzieli — ekumenicznie, szli we wspólnej procesji z okazji świąt religijnych czy państwowych. Wprawdzie namiestnikami z ramienia cesarza w Galicji byli zawsze Polacy, bo wynikało to z kalkulacji politycznej Wiednia, jednak w Sejmie Galicyjskim zasiadali pospołu przedstawiciele kilkunastu narodowości, łącznie z Bukowiną, nad którą lwowskie namiestnictwo sprawowało nadzór administracyjny. Jak bardzo było to międzynarodowe miasto niech świadczy fakt, że przed 1914 rokiem funkcjonowało tu kilka, a przed 1939 rokiem około dziesięciu, placówek konsularnych. Przenikanie się rozmaitych języków, obyczajów, wymagało poszanowania wszystkich obecnych we Lwowie kultur. Świątynia sztuki, jaką jest Teatr Miejski a obecnie Teatr Opery i Baletu im. Iwana Franko, w takiej sytuacji musiała mieć ów, bardziej od krakowskiej, uniwersalny wymiar artystyczno-estetyczny. Jest daleko mniej eklektyczna, bardziej zbliżona do Opery Charles‘a Garniera, a zarazem bliska wiedeńskiej Staatsoper E. van der Ntilla i A. Siccardo von Siccardsburga. W obu teatrach zainstalowano, w Krakowie w 1896 roku i we Lwowie w 1900, kurtyny pędzla Henryka Siemiradzkiego. Obie artysta wykonał w manierze czystego akademizmu, przez krytyków wówczas określanego „pompierstwem", co niekiedy daje asumpt do nazywania tak architektury obu teatrów. I na zakończenie już, idąc śladem Jerzego Janickiego, niestrudzonego propagatora Lwowa i jego kultury, przypomnijmy fragment lwowskiego malowidła Siemiradzkiego Parnas. Oto widzimy jak muza historii Klio pyta stroną rozwartej księgi: „Sic erat, sic est, sic eric semper?" Czyli: „Tak było, tak jest, czy tak będzie zawsze?", voilal

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
4. NEOBAROK I NEOROKOKO

























Jak już powiedzieliśmy, w dobie romantyzmu barok nie cieszył się zainteresowaniem architektów, a osobliwie zleceniodawców, podobnie jak i epoka oświecenia. Konserwatywni romantycy, mowa tutaj o postawach kontynentalnych, upatrywali w oświeceniu źródeł rewolucji i wojen napoleońskich. Skrajni przedstawiciele takiego poglądu dowodzili, że jakobińska ideologia radykalnego racjonalizmu sięgała prosto korzeniami do filozofii oświecenia. Romantycy liberalni potępiali oświecony absolutyzm, a szczególnie hedonizm, egoizm i cynizm arystokracji doby rokoka itd., itd. Ogólnie rzecz biorąc, atmosfera romantyzmu nie sprzyjała neobarokowym inicjatywom twórczym. Odradzać się on będzie z wolna towarzysząc neorenesansowi i rozkwit tego neostylu pojawi się u schyłku XIX wieku i z początkiem XX wieku, paradoksalnie u źródeł modernizmu, dla którego neobarok był rodzajem wyjątkowego kiczu i estetycznego fałszu.

Jednakże wraz z uspokajaniem się powojennych nastrojów i cofaniem się pierwszej fali mistyczno-irracjonalnego romantyzmu, zaczęły pojawiać się wczesne oznaki ponownej jego akceptacji. Do tego przyczyniły się takie fundamentalne dla baroku wymowne cechy jak: monumentalność, dostojeństwo, reprezentacyjna perswazyjność gloryfikująca władzę duchowną i świecką. Barok, wraz z późniejszym neoklasycyzmem, niekoniecznie bowiem reprezentował postawy oświeceniowego racjonalizmu. I w takiej formie, i takim jego rozumieniu był do przyjęcia dla koronowanych głów, pozostających niezmiennie w kręgu konserwatywnych utopii. Nie oznacza to, że byli satrapami, jak Mikołaj I i mimo swojej zachowawczości, pozostali władcami łagodnymi, jak Fryderyk Wilhelm IV bądź Ludwik II Bawarski.

W czasach pozytywizmu ów duch swoistego monarchicznego romantyzmu bądź neoromantyzmu, jak w przypadku Ludwika II Bawarskiego, ulotni się i neobarok przemawiać będzie językiem potęgi finansowej lub to nowocześnie zorganizowanego państwa.

Za pierwszy przejaw neobaroku w Niemczech można przyjąć ostateczne zamknięcie bryły Zamku Berlińskiego przez zwieńczenie neobarokową kopułą kaplicy dworskiej nad zachodnim portalem. Prace trwały od roku 1845 do 1852, a kierował nimi i głównym projektantem całego przedsięwzięcia był Friedrich August Sttiler, następca K.F. von Schinkla u boku Fryderyka Wilhelma IV, jako jego osobisty doradca w sprawach architektury. Oczywiście piastował on inne wysokie stanowiska w zarządzie budownictwa. Tym samym architekt zapoczątkował, aczkolwiek nie było to jego zamiarem, funkcjonowanie terminu ‘styl wilhelmiński’. Bardzo trudnego do zdefiniowania w kategoriach artystycznych, ponieważ manifestował się on głównie w neobarokowo-neorenesansowej manierze. W piśmiennictwie polskim na ogół wyróżnikiem owego „wilhelminizmu"

II. 348. Zamek Berliński, kopuła nad kaplicą. Berlin. F.A. Stiller, 1845-1852
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w architekturze jest zbiór cech takich, jak: ciężkość, masywność, mimo bogactwa dekoracji, zwłaszcza rzeźbiarskiej — surowość, szorstkość nie w sensie obróbki materiału (ta była perfekcyjna) lecz w rozumieniu ekspresji treści zawartych w programie ideowym budownictwa z czasów panowania między 1871 a 1918 trzech cesarzy z dynastii Hohenzollernów. W tym samym czasie mieszano cytaty renesansowe i barokowe w Paryżu i w Wiedniu, a jednak ta sama metoda stosowana w Berlinie przynosiła nie zawsze najlepsze wyniki. Pisaliśmy na temat wpływów rozmaitych czynników pozaartystycznych na kształt sztuki i architektury. Nowe, zjednoczone zwycięstwem nad Francją w 1871 r., niemieckie państwo wyniesione do rangi cesarstwa i światowego mocarstwa wymagało nowych instytucji oraz stosownych dlań siedzib. Barokowo-renesansowe formy dla tego rodzaju budowli wydawały się wówczas najbardziej adekwatne do uznanych powszechnie w Europie. Wobec tego trzeba zadać pytanie: Na czym polegała ich wilhelmińska odmiana? Otóż przede wszystkim na emocjonalnej ocenie ówczesnego niemieckiego cesarstwa, które mimo że Hohenzollernowie byli krewnymi niemal wszystkich monarchów europejskich, prawdziwych przyjaciół i poważnych sojuszników nie miało. Niemcy były niepopularne za hałaśliwy militaryzm, ciągłe pretensje, niezaspokojone apetyty i pangermanizm. Niemców bano się i słusznie, jak dowiódł tego XX wiek, a zarazem z nich pokpiwano. Powiadano ówcześnie, że różnica między architekturą Paryża a Berlina polega na odmiennej interpretacji „Marsza tureckiego" Wolfganga Amadeusa Mozarta, wykonanego przez orkiestrę symfoniczną lub przez wojskową orkiestrę dętą. Garnierowskiej Opery z pewnością uznać nie podobna za „lekką", a jednak nikomu nie przychodzi do głowy czynić porównania z różnymi monumentalnymi budowlami w Niemczech. Kto wie jak reagowalibyśmy, gdyby niektóre realizacje w typie Ringstrasse znalazły się w Berlinie. Ów afektywno-wartościujący stosunek do architektury niemieckiej z lat ok. 1871-1914, usprawiedliwiony doświadczeniami czasów zaboru pruskiego, bywa niekiedy sposobem rozwiązania dylematu: z jakiego rodzaju neostylem mamy do czynienia. Kiedy badania nad tą kwestią nie dawały jasnej odpowiedzi czy konkretny obiekt nosi cechy neorenesansu, odpowiadało się z reguły na to pytanie, że jest to barok wilhelmiński, albo krócej: styl wilhelmiński, wszakże nigdy nie było mowy o wilhelmińskim renesansie. Znać tu kolejne uprzedzenia wobec baroku, o którym w pierwszej połowie XIX wieku powiadano, że jest to „zepsuty renesans".

Z tym problemem spotkaliśmy się już choćby przy okazji katedry protestanckiej w Berlinie J.K. Raschdorffa, bądź też wspomnianej już Opery Ch. Garniera. W wypadku kwestii jej stylistycznego określenia najlepszym rozwiązaniem okazał się termin 'styl II Cesarstwa'. Jeszcze bardziej uniwersalnym określeniem, niejako utylitarnym w procesie denominacji cech stylowych coraz to bardziej hybrydalnych form neostylów, jest wspomniany już styl Ecole des Beaux-Arts. Tego rodzaju zabieg popularny i usprawiedliwiony szczególnie w USA, w Europie stosować można raczej ostrożnie. Z reguły bowiem decydował i decyduje nadal, w przypadku historyzmu, również, czas, miejsce, kraj, w którym powstało dzieło w duchu neostylu, narodowość autora, kontekst polityczny itd., itd. Styl wilhelmiński jako termin jest jak pieniądz papierowy, który ma wartość bo jest w obiegu, jest w obiegu bo ma wartość. Bez większego ryzyka można przeto założyć, iż gdyby gmach wiedeńskiego Kunsthistorisches Museum G. Sempera i K. von Hasenauera, mimo bardzo silnych akcentów Rundbogenstilu, który ostatecznie narodził się w Niemczech a nie w Austrii, zbudowano w Berlinie (również pod koniec XIX wieku), uznany by został za wyraz stylu wilhelmińskiego. Dla porównania weźmy dwa przykłady monumentalnej architektury wilhelmińskiej, reprezentowanej przez gmachy niesłychanie doniosłych dla funkcjonowania świeżo zjednoczonego państwa instytucji, czyli wymiaru sprawiedliwości. Pierwszym jest ogromny budynek Sądu Najwyższego — Reichsgerichtsgebaude, ulokowany w Lipsku, a nie w Berlinie, celem podkreślenia jego niezawisłości od władzy wykonawczej, a nawet cesarza. Wzniesiony w latach 1887-1896 podług planów Ludwiga Hoffmanna i Petera Dybwada. Ogólna koncepcja projektu utrzymana jest w duchu późnego renesansu. Jednakże już wówczas, o czym mogliśmy się przekonać na przykładzie innych neostylów, stosowana była zasada, iż funkcja przesądza (nomen omen) o formie. Budynek Sądu Najwyższego Rzeszy, urzędu sprawującego nadzór nad całym orzecznictwem sądowym w państwie, powinien i musiał artykułować tę szczególną rolę. Aby ją spełnić, architekci bez wahania zastosowali szeroko i eksponowanie, głównie co się tyczy bryły, formy palladiańsko--barokowe, ponieważ barok osobliwie, z natury swojej eksponował eo ipso holistyczny charakter wymiaru sprawiedliwości. Drugim przykładem jest monachijski pałac sprawiedliwości (Justizpalast) zbudowany między 1891 rokiem a 1897 przez Friedricha von Thierscha. Tym razem projektant, niezależnie od podobnych przesłanek, jakimi kierowali się twórcy analogicznego obiektu w Lipsku, zastosował więcej barokowych odniesień. Kierował się głównie tradycją regionalną, czyli swoistością południowoniemieckiego baroku z epoki. Owa swoistość niewiele miała wspólnego z treścią funkcji gmachu. Ówczesna Bawaria korzystała z pewnych przywilejów, przykładowo była jedynym państwem cesarskiej Rzeszy mającym własną służbę dyplomatyczną. W Monachium rezydowali ambasadorowie głównie reprezentujący dwory królewskie oraz nuncjusz apostolski, bowiem Bawaria zawarła konkordat z Rzymem, czego nie uczynił cesarski Berlin. Były to wszakże pozory, bo o sprawach najważniejszych decydowała stolica państwa. Akcenty regionalizmu w neobaroku architektury Justizpalast również o niczym nie świadczyły, bowiem w gmachu tym orzekano na podstawie nowoczesnych ogólnoniemieckich kodeksów prawa karnego i cywilnego.
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II. 349. Sąd Najwyższy Rzeszy. Lipsk. L. Hoffmann, P. Dybwad, 1887-1896
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II. 350. Justizpalast. Monachium. F. von Thiersch, 1891-1897
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II. 351. Gmach Reichstagu. Berlin. P. Wallot, 1884-1894


Do sztandarowych budowli reprezentujących styl wilhelmiński, a zarazem wilhelmiński barok, zaliczyć wypada gmach sejmu Rzeszy czyli Reichstagsgebaude w Berlinie. Na tle dziejów innych gmachów parlamentów, wzniesionych w duchu historyzmu, los ich berlińskiego odpowiednika był i jest zaiste wyjątkowy. Zbudowany został w latach 1884-1894 według projektu Paula Wallota. Prace budowlane sfinansowano z funduszy uzyskanych z kontrybucji nałożonych na pokonaną w 1871 roku Francję, który to fakt wówczas podkreślano z naciskiem. Królestwo Prus było państwem praworządnym, aczkolwiek nie było nigdy demokracją. Cesarstwo Niemieckie, którego twórcą był pruski premier, z pruską dynastią na imperialnym tronie, kontynuowało zasady wcześniejszego porządku, takie jak: dyscyplina, wierność, honor, sprawiedliwość i praworządność — dla parlamentaryzmu, rozumianego jako demokratyczna rotacja władzy, w ówczesnych Niemczech nie było miejsca. Przeto, niezależnie od swej aktywnej roli w życiu politycznym cesarstwa, Reichstag był nade wszystko symbolem potęgi jedności i potęgi II Rzeszy. Wybrany przez Wallota, a także komisję konkursową neobarok spełniał dwa zadania. Z jednej strony wzory czerpane z baroku z epoki konotowane miały być z oświeceniowym pragmatyzmem bliskim współczesnemu Wallotowi pozytywizmowi, z drugiej — neobarokowe formy miały kojarzyć się z, podobnie jak w baroku, ponadczasową powagą władzy. Społeczna dydaktyka była tu aż nadto widoczna. Autorytet władzy, którą miała wspierać, jął się kruszyć na polach I wojny światowej i w 1916 roku na belkowaniu portyku pojawił się napis: „Dem Deutschen Volke". W 1918 roku z okien gmachu Philipp Scheidemann proklamował powstanie Republiki, która przeszła do historii pod nazwą Weimarskiej. W tym samym niemal czasie Karol Liebknecht z balkonu Zamku Berlińskiego ogłosił, wzorem leninowskim, powstanie 'niemieckiej republiki rad'. Narodzi się ono dopiero jako pierwsze niemieckie państwo robotników i chłopów w 1949 roku w radzieckiej strefie okupacyjnej. Powołana do życia w 1919 roku, w mieście Goethego i Schillera, liberalno-demokratyczna republika nie trwała długo. Podstawową przyczyną jej upadku, nie jedyną oczywiście, była niestabilność parlamentarnych rządów. Niemcy przyzwyczajeni byli do władzy, na którą cedowali własną odpowiedzialność. My słuchamy i wykonujemy rozkazy, oni biorą za to odpowiedzialność. Erich Fromm określał to zjawisko psychospołeczne mianem „ucieczki od wolności". Republika Weimarska skończyła się: nie w styczniu 1933 roku, kiedy to hitlerowcy przejęli władzę, ale w marcu tego samego roku, skutkiem uchwalenia przez Reichstag specjalnych uprawnień dla Adolfa Hitlera, dających mu w efekcie władzę nieograniczoną, mimo że uchwalona w Weimarze konstytucja formalnie obowiązywała do 1945 roku. Pretekstem był pożar gmachu Reichstagu w lutym 1933 roku, wywołany rzekomo przez grupę komunistów, na czele której miał stać Georgi Dymitrow. Jesienią tegoż roku wytoczono mu proces przed Sądem Najwyższym Rzeszy (Republika Weimarska nazywała się formalnie Deutsches Reich) w Lipsku. Naczelnym świadkiem oskarżenia był przewodniczący Riechstagu Hermann Góring, inspirator podpalenia. To z zajmowanego przezeń pałacu Prezydenta Reichstagu (arch. P. Wallot, 1903) przedostali się do przedmiotowego gmachu prawdziwi sprawcy — członkowie SA. Na chwilę jeszcze zadziałała dawna fryderycjańsko-wilhelmińska praworządność. Dymitrow, drobnej postury Bułgar, błyskotliwy i doskonale władający niemieckim, pokonał, publicznie na oczach opinii światowej szalejącego demagoga, drugiego po fuhrerze dostojnika w III Rzeszy. Tak na marginesie, gruby Hermann o mały włos w tymże gmachu w Lipsku w 1945 roku nie zasiadł na ławie nie dla świadków, lecz dla oskarżonych. Pierwotnie bowiem Międzynarodowy Trybunał Wojskowy miał orzekać właśnie w tym gmachu. Z uwagi jednak, że Lipsk znalazł się w strefie radzieckiej, a Norymberga znajdowała się w strefie amerykańskiej i kojarzyła się bardziej z hitleryzmem jako miejsce osławionych Parteitagów, wybrano na osądzenie zbrodniarzy właśnie to miasto. Naziści Reichstagu nie odbudowali, a ich zgromadzenie narodowe, zwane przez berliń-czyków „najdroższym chórem świata" obradowało w tzw. Operze Krolla, zaś oskarżenie Dymitrowa o wywołanie pożaru miało swoje konsekwencje. Armia Czerwona za symbol zwycięstwa w maju 1945 roku uznała nie zdobycie głównej siedziby Hitlera w Nowej Kancelarii Rzeszy, wywieszenie flag, również Polski, lecz zatknięcie sztandaru na ruinach Reichstagu właśnie.

Do dziejów architektury gmach ten i jego twórca przeszli głównie za sprawą samej historii, ponieważ Reichstag traktowano raczej jako zabytek-relikt epoki historyzmu. Ciekawostką może być, że do dekoracji wnętrz, na osobiste życzenie Wilhelma II, wprowadzono szereg silnych akcentów utrzymanych w stylu północnoniemieckiego renesansu, co wszakże nie zmieniło ogólnie neobarokowej wymowy architektonicznej tego monumentu.

Stylistyka czołowej budowli baroku wilhelmińskiego oddziaływała pośrednio, raczej z uwagi na różnice gabarytowe, na recepcję jego form w innego rodzaju budownictwie. Neobarok był stylem kosztownym. W neo-renesansowej architekturze można było, choć niekoniecznie, ograniczyć się do form uproszczonych, tanich materiałów, gipsatury na elewacjach, ozdób z ocynkowanej blachy i innych substytutów. Natomiast najbardziej zredukowany, zmodernizowany za sprawą nie tyle nowej mody, ile kosztorysu, obiekt w stylu neobarokowym wymagał drogich, ale nieodzownych dla takiego neo-stylu materiałów budowlanych. Inaczej mówiąc, barok w kulturze konotowany jest na ogół z bogactwem, np. w literaturze i poezji — z bogactwem słowa a nawet jego przesytem, w malarstwie — z bogactwem udramatyzowanego światłocienia, w rzeźbie — z bogactwem retorycznych gestów itd., itd., w architekturze dostępny był tylko dla zamożnych mecenasów. Z tego też powodu do zupełnie odosobnionych, i najczęściej o mizernej jakości artystycznej, należą przykłady tego neostylu w budownictwie takim, jak: niższe urzędy administracyjne, koszary, szpitale, urzędy pocztowe itd., itd. Również fabrykanci nie kwapili się do budowy zakładów przemysłowych w tym neostylu, preferując głównie zredukowany neorenesans. Neobarok, nie tylko notabene w Niemczech, pojawił się w swej rozwiniętej formie u schyłku epoki histo-ryzmu, czyli w czasie, kiedy wzbogacone skutkiem rewolucji przemysłowej wysokie warstwy społeczne potwierdziły już swą nową lub odnowioną pozycję nowymi lub odnowionymi rezydencjami. Często bywało i tak, że pierwotnie barokowe, pochodzące z epoki pałace poddawano remontom bądź rozbudowie, przerabiając je, częściowo lub całkowicie, w manierze eklektycznego neobaroku.

Nowe przykłady, zbudowanych podług oryginalnych neostylowych projektów, obiektów — tak na dobrą sprawę — trudno znaleźć i przytoczyć. W sukurs przychodzi nam, niezawodny jak się okazuje, Ludwik II Bawarski i jego architekci materializujący jego kolejne fantazje. Oprócz uwielbienia średniowiecza, monarcha ten podziwiał Ludwika XIV i jego epokę. Wychował się w monachijskich pałacach zbudowanych w stylu bawarskiego baroku, wzorowanego na francuskim. Przeto predylekcja do baroku nie była rezultatem pragnienia naśladowania tego stylu, lecz idealizacji przez bawarskiego króla epoki i osoby słynnego Burbona. Bawarczyk lubiał marzyć, ale na tym nie poprzestawał. Musiał posiadać stosowne i zmaterializowane miejsce, które chociażby na jakiś czas stwarzało iluzję realności jego historycznych konfabulacji. Zdawał sobie sprawę, bo nie był schizofrenikiem, że Ludwikiem XIV nigdy nie będzie, jednak mógł cieszyć się, że mieszka i prowadzi tryb życia w warunkach przypominających dzieło życia swego idola, czyli Wersalu. Jego kult dla Króla Słońce wynikał nie tyle z estymy wobec jego postaci, ile z mistycznej idealizacji boskiej istoty władzy królewskiej i jej barokowej oprawy. Ludwikowi II Bawarskiemu nie imponował sam oświecony absolutyzm, lecz owego absolutyzmu artystyczno-estetyczna emanacja. Swoim stałym współpracownikom zlecił zatem zaprojektowanie i zbudowanie nie tyle kopii wielkiego pałacu, ile czegoś w rodzaju świeckiej świątyni dedykowanej Ludwikowi Wielkiemu i architekturze, i sztuce czasów jego panowania. Mowa tutaj oczywiście o powszechnie znanym, bo odwiedzanym przez setki tysięcy turystów, pałacu Herrenchiemsee Schloss, który król polecił wznieść na wyspie na jeziorze Chiemsee. Architekci

U. 352. Herrenchiemsee Schloss. Chiemsee.

G. Dollmann, J. Hofmann, 1878-1886
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pałacu, w osobach: Georg    Dollmann i Julius   Hofmann, realizując w latach 1878-1886 królewskie zlecenie, posłużyli się modułem środkowej części pałacu wersalskiego, tym samym zamek Herrenchiemsee nie jest repliką oryginału, lecz raczej architektoniczną próbą skondensowanego wcielenia neobarokowych postaw w XIX wieku, bowiem w epoce baroku był on nie tylko stylem, ale i postawą.
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II. 353. Herrenchiemsee Schloss, paradna sypialnia królewska. Chiemsee. G. Dollmann, J. Hofmann, 1878-1886




Był to specyficzny kontynualizm, ponieważ w kulturze baroku również, a może przede wszystkim, metoda artystycznej ekspresji polegała na stosowaniu, między innymi, zasady pars pro toto. W omawianym przypadku ów modus operandi uczynił budowlę mniej monumentalną w stosunku do choćby innego kuzyna Wersalu, jakim jest Zamek Berliński. Aby zrekompensować ową pozorną skromność, mecenas całego przedsięwzięcia polecił przeskalować wnętrza i dekorację. Przykładowo „bawarska" wersja Galerii Zwierciadlanej jest większa i dłuższa od tej wersalskiej. Ogromnych rozmiarów jest paradna sypialnia królewska, w której, wzorem innych monarchów z epok wcześniejszych, Ludwik II Bawarski udzielał audiencji. Jako jedyny monarcha europejski przywrócił ten zwyczaj, zarzucony na królewskich dworach mniej więcej w połowie XIX wieku. Dobrze że nie naśladował Ludwika XIV, który udzielał posłuchań w toalecie, co notabene wówczas nikogo nie dziwiło.

Z łatwością można zauważyć w narracji pracy niniejszej, że częściowo została poniechana stosowana konsekwentnie dotąd systematyka, zwłaszcza klasyfikacja dzieląca materię ilustracyjną na: obiekty sakralne, pałace, uniwersytety, dworce kolejowe itp. Obiektów neobarokowych spotykamy bowiem w sumie niewiele i jeśli napotkamy, przykładowo w Niemczech, gmach parlamentu w stylu neobarokowym, to analogicznego przykładu w innej części Europy nie znajdziemy. Nierzadko, u schyłku stulecia, występuje zjawisko przeplatania się neobaroku i neorokoka z secesją, co utrudnia precyzyjną kwalifikację tych neostylów.
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II. 354. Michaelertrakt. Wiedeń. F. Kirschner, 1888-1893
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Zjawisko owo obserwujemy szczególnie w architekturze Europy Środkowej na przełomie XIX i XX wieku. Poszukując zatem form neosty-lowych najbliższych pierwowzorom barokowym odnotować należy, przykładowo w Wiedniu tak swoisty ewenement w dziejach XIX-wiecznego historyzmu. Do wyjątków bowiem należało posłużenie się przez architekta oryginalnymi planami z epoki, w tym wypadku baroku, które rzecz prosta adaptował do wymogów

II. 355. Michaelertrakt, fragment. Wiedeń. F. Kirschner, 1888--1893 współczesnych. Mowa tu o zrealizowanym w ramach planu Forum Cesarskiego w Wiedniu architektonicznym zamknięciu korpusu Hofburgu przez wzniesienie tzw. Michaelertrakt. Jest to reprezentacyjny pałac, którego paradna brama stanowi zarazem główne wejście do zamkowego kompleksu. Ów akcent, jakże charakterystyczny dla tego kompleksu, którego budowę w latach 1888-1893, z rozkazu Franciszka Józefa I, zrealizował Ferdinand Kirschner. Posłużył się on, aczkolwiek ich nie kopiował, autentycznym projektem, sporządzonym w 1751 roku przez nie byle kogo, bo przez Josepha Emanuela Fischera von Erlach. Bryłę Michaelertrakt zdobią przepięknie skomponowane trzy kopuły i efektowny wystrój rzeźbiarski nawiązujący do ówczesnej współczesności, między innymi przez rzeźby symbolizujące lądową oraz morską potęgę austriackiego imperium. Zapomina się dziś na ogół, że Triest i Rijeka (Fiume) były portami wojennymi, a flota austriacka była groźną siłą militarną na Morzu Śródziemnym.
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II. 356. Neue Burg. Wiedeń. K. von Hasenauer, G. Semper, 1881-1913


Wybitniejszych realizacji w stylu neobarokowym w Wiedniu raczej nie spotkamy. Była już mowa, że z uwagi na austriacki barok z epoki preferowano neorenesans. Sytuacja taka powtarzała się również w innych krajach europejskich. W jednym państwie egzemplifikacją tego stylu jest kościół, w innym łuk triumfalny, w jeszcze innym ateneum, dworzec kolejowy nawet, bądź hala wystawowa. Aby zatem uczynić stosowaną dotąd metodę komparatystyczną bardziej klarowną, przykłady neobaroku będą prezentowane w sposób bardziej esencjonalny, podkreślający międzynarodowy charakter tego neostylu, aczkolwiek w architekturze ziem Polski spotkamy próby zastosowania neobaroku w tworzeniu stylu narodowego. Przypomnieć również nie zawadzi, iż niezależnie od kompozycji artystycznej i tektoniki budowli w stylu barokowym, o takim jej charakterze decydowały zarówno w epoce, jak i w historyzmie XIX wieku, plan i założenie urbanistyczne. Z tego ostatniego punktu widzenia, za budowlę neobarokową, niezależnie od rozpoznawalnych w niej zasadniczych motywów neorenesansu, uznać można Neue Burg (arch. Karl von Hasenauer i Gottfried Semper, 1881-1913), obecnie mieszczący kilka instytucji naukowo-kulturalnych i muzealnych, zbudowany w ramach planu Forum Cesarskiego w Wiedniu. W duchu Giovanniego Lorenza Berniniego, architekt Gaetano Koch zaprojektował założenie i architekturę Piazza della Repubblica
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II. 357. Piazza della Repubblica. Rzym. G. Koch, 1880-1885


W Rzymie. Plac i jego zabudowa powstały w latach 1880-1885 w ramach przebudowy i unowocześnienia Rzymu jako stolicy zjednoczonego Królestwa Włoch. Zadbano szczególnie o otoczenie wzgórza kwirynalskiego, a położony na nim dawny pałac papieski stał się rezydencją królewską, a później siedzibą prezydenta. Obecny plac Republiki nosił za czasów monarchii nazwę Piazza Esedra, która upamiętniała (i nadal to czyni, bo rzymianie na co dzień używają tego określenia) starożytne korzenie dzielnicy. Tu właśnie znajdowały się słynne Termy Dioklecjana i stąd zitaliamzowana nazwa esedra pochodząca od słowa eksedra, czyli półkolista nisza, ówcześnie stanowiąca część wspomnianych Term. Notabene w architekturze historyzmu nisza była popularnym środkiem wyrazu zarówno w fasadach, jak i we wnętrzach. Natomiast kolejnym przykładem neobarokowej wymowy w architekturze historyzmu, o której przesądza plan, jest fasada pasażu hand1 owego znanego jako Galleria Umberto I w Neapolu. Claude Mignot stylistykę tego obiektu określa mianem klasycy-styczno-renesansowej. Dla odmiany David Watkin plasuje ten obiekt, analogicznie jak pomnik Wiktora Emmanuela II (arch. Giuseppe Sacconi, 1884) oraz Palazzo delle Esposizioni w Rzymie (arch. Pio Piacentini, 1882, który współpracował z Sacconim i Kochem przy budowie pomnika, a był ojcem znanego neo-klasycysty z czasów Benito Mussoliniego — Mercello Piacentiniego) w nurcie tzw. stylu Umberto. Mieliśmy już do czynienia ze stylem Napoleona III, stylem wilhelmińskim itd., pod których nazwami kryły się różne przejawy neobaroku i neorenesansu. Styl Umberto wszelako bliższy jest stylowi Franciszka Józefa I lub inaczej Ringstrassestil, bowiem, podobnie jak wiedeńczycy, wyżej wymienieni architekci włoscy, a także Giuseppe Mengoni i Guglielmo Calderini, szerzej i częściej stosowali formy neoantyczne. A jednym z ostatnich architektów uprawiającym neobarok był Ulisse Stacchini, który jest autorem, kontrowersyjnej do dziś stylowo, monumentalnej bryły dworca centralnego w Mediolanie. Budowę gmachu rozpoczęto w 1913 roku, a ukończono w 1930. Sporo autorów kwalifikuje ten obiekt jako przykład bombastyczno-imperial-nego nurtu architektury faszystowskiej. Tymczasem czarne koszule zdobyły władzę w 1922 roku, kiedy mediolański dworzec był już niemal ukończony, zaś duce preferował uproszczony neoklasycyzm, bądź funkcjonalny futuryzm. Jak widać, kolejny już raz czas powstania obiektu nie zawsze determinuje słuszną ocenę jego stylistyki. Pompierski neobarok mediolańskiego dworca nie był niczym innym, tylko sugestywną wizytówką zamożności tego najważniejszego do dzisiaj ośrodka przemysłu i handlu we Włoszech.
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II. 358. Dworzec centralny. Mediolan. U. Stacchini, 1913-1930


Więcej problemów związanych z hybrydacją stylów neonowożytnych napotykamy w architekturze Rumunii i Bułgarii. Jest ona doskonałym przykładem narastającej eklektyzacji w projektowaniu w ostatnich dziesiątkach lat XIX wieku. Odradzająca się w tym stuleciu kultura większości państw środkowej Europy znalazła doskonały wyraz w ówczesnej architekturze tego regionu. I jak w historyzmie w ogóle, na kształt architektury Bukaresztu czy Sofii wpły-nęły wydarzenia o charakterze politycznym. Nie wdając się w dłuższe rozważania na temat rozwoju politycznego królestwa rumuńskiego i królestwa bułgarskiego, stwierdzić wypada tylko, że odzyskały one najpierw częściową suwerenność, a następnie niepodległość, skutkiem imperialnych ambicji Austrii i Rosji. Obydwa ówczesne mocarstwa miały apetyt na całe Bałkany, ale na skutek doraźnej gry dyplomatycznej zmuszone były tolerować względną niezależność, oscylującą między wpływami Zachodu i Wschodu. W takiej sytuacji nieobce wśród tych narodów były wpływy kultury niemieckojęzycznej oraz kultury rosyjskiej. Jednak Rumuni i Bułgarzy cenili najwyżej dziedzictwo cywilizacji romańskiej, a szczególnie francuskiej. Po kilkuwiekowej niewoli tureckiej narody te wracały do Europy i temu przypisać należy ową predylekcję do sztuki historyzmu i popularności parysko-wiedeńskich nowinek. Oglądano się również na Petersburg i jego Akademię Sztuk Pięknych, którą odwiedzano niemal tak często jak paryską Ecole des Beaux-Arts. Obydwa narody są w większości wyznania prawosławnego i ortodoksyjne chrześcijaństwo, podobnie jak w przypadku Greków, Macedończyków i Serbów, było skarbnicą przechowującą tradycję i kulturę narodową. Stąd też skłonność tamtejszych artystów do swoistego „bizantynizmu". Używamy tutaj tego ostatniego określenia nie w sensie pejoratywnym, jak to zwykle bywa, podobnie jak przykładowo „barokowy język", lecz dla podkreślenia stylowej specyfiki, bądź oryginalności. Bizantynizm senso largo może być kolejnym przykładem, analogicznie jak wilhelmizm, konotacji wynikających z przesądów i uprzedzeń. Oba pojęcia kojarzą się z kulturą zaborców. Nie można jednak zapomnieć, że o ocenie tego czy innego dzieła architektury nie powinna decydować jego dawna funkcja
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II. 359. Pałac królewski. Jassy. J.D. Berindea, 1890-1907

polityczna. Do lamusa pojęć historycznych należy już włożyć obiegowe przekonanie, iż katolicka Polska była „przedmurzem chrześcijaństwa", tak jakby w połowie katolickie i w połowie protestanckie Węgry oraz prawosławna Rosja obrońcami chrześcijaństwa nie byli. Również narody bałkańskie, trwające przy obrządku bizantyńskim, pozostały wierne chrześcijaństwu i własnej europejskiej tożsamości. Rzecz prosta, długa obecność wielonurtowej kultury osmańskiej na tych terenach nie pozostała bez śladu, na skutek czego sztuka i architektura Bułgarii i Rumunii zyskała na estetycznym pluralizmie i osobliwej malowniczości. Jeszcze kilkanaście lat temu komentowana była przez purystycznych estetów i skostniałych historyków sztuki z przekąsem, bo dla nich „przedmurzem kultury" była linia Dunaju, rzecz prosta na odcinku Wiedeń-Budapeszt. Świadectwem pobłażliwego stosunku, z odcieniem tolerancyjnej wyższości jest ocena wzniesionego w latach 1890-1907 w Jassach przez J.B. Berindea pałacu królewskiego. Określano obiekt jako niezborną kompilację motywów zaczerpniętych z architektury parlamentów: londyńskiego i budapesztańskiego, uzupełnionych o elementy rodem z kostiumu francuskiego. Zapomniano, że pałac ten zbudowano w stolicy Mołdawii, prowincji, która decydowała o losach Rumunii, zaś stylistyka tego monumentalnego gmachu była zamierzona — miała świadczyć, że ta zapomniana kraina (próbował ją ujarzmić kiedyś polski król Jan Olbracht) jest również częścią europejskiego dziedzictwa. Rzecz prosta, pałac w Jassach niewiele ma wspólnego z neobarokiem, dobrze jednak ilustruje talenty miejscowych architektów, w dziedzinie sztuki historyzmu. Innym przykładem pejoratywnego wartościowania prób kreacji o charakterze międzynarodowym i krajowym zarazem jest jeden z najbardziej znanych zabytków Bukaresztu, czyli Pałac Athenee, o którym pisano, nie raz nie dwa, jako o przemieszaniu pompatycznego neoklasycyzmu z równie pompatycznym „stylem teatralnym". Gdyby krytycy historyzmu na Bałkanach znali lepiej historię Rumunii, mogliby

II. 360. Pałac Athenee. Bukareszt. A. Gal-leron, 1886-1888
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uznać ów pompa-tyczno-teatralny styl, analogicznie do innych przykładów europejskich, za „styl Karola I Rumuńskiego". Pochodzący z dynastii Hohenzollern (z katolickiej linii na Sigmaringen) monarcha panował najpierw jako książę w Jassach, a następnie jako król w Bukareszcie, od, bagatela!, 1866 do 1914 roku i tym samym, chcąc nie chcąc, wywarł, podobnie jak Franciszek Józef I, wpływ na oblicze stolicy. Gmach Athenee, który zbudowany został między 1886 a 1888 rokiem, zaprojektował nie Rumun, lecz architekt francuski Albert Galleron. Dziś mieści się w nim narodowa filharmonia, ale do 1940 roku bu-karesztańskie ateneum było od momentu jego zbudowania jednym z najważniejszych centrów nie tylko życia muzycznego, ale i literacko-artystycz-nego, gromadzącego elitę intelektualną stolicy. Ważną rolę odgrywała w kształtowaniu duchowego oblicza Paryża Wschodu (podobnie, międzywojenną Warszawę, nazywano Paryżem Północy) osobowość księżnej, później królowej Marii, żony kolejnego króla Rumunii Ferdynanda I. Wybitnie uzdolniona, autorka trzech tomów wspomnień, bez lektury których nie sposób zrozumieć istoty przełomu XIX na XX wiek, poetka, publikująca pod literackim pseudonimem Carmen Sylva, Maria Rumuńska była intelektualnie zorientowana również w polityce ku Francji.

II. 361. Królowa Maria Rumuńska

Wspierała przeto związki jedynego romańskiego narodu w środkowej Europie z Paryżem. W dużej mierze jej wpływom zawdzięczać należy nadsekwańskie, w duchu II Cesarstwa, analogie w architekturze Bukaresztu. Dbała ona również o kontynuację w budownictwie wątków rodzimych, wykształconych w ciągu wielowiekowych dziejów narodu. Propagowała częstsze cytowanie między innymi motywów wczesnochrześcijańskich, które w architektonicznej kompozycji miały być rodzajem zwornika między dawną a nową kulturą kraju. Dawała zresztą przykład osobisty, zalecając zaprojektowanie w takim neostylu swojego buduaru, który przypominał bardziej kaplicę niż zwyczajowo intymne pomieszczenie, komponowane z reguły wówczas w stylu neorokokowym. Ta subtelna estetka, w latach I wojny światowej wykazała niezwykłą siłę charakteru, podobnie jak jej kuzynka Elżbieta, żona króla Belgów Alberta I. Kiedy pokonane przez Niemców resztki armii rumuńskiej znalazły się na ostatnich skrawkach królestwa czyli w Jassach, to właśnie Maria niezłomnie dodawała otuchy królowi, dworowi i rządowi, nie bacząc na niebezpieczeństwo odwiedzała lazarety połowę organizując pomoc, ba, podczas najbardziej zaciętych walk odwiedzała żołnierzy w okopach, zagrzewała ich do walki. Nie inaczej Elżbieta, która nie opuściła również ostatniej piędzi ziemi belgijskiej przy granicy francuskiej. Także i ona dawała przykłady odwagi i poświęcenia. Niezależnie od innych talentów, belgijska monarchini kochała i znała się doskonale na muzyce. Na złość Niemcom organizowała w kwaterze dowództwa belgijskiego, położonej tuż przy linii frontu, koncerty muzyczne i wieczorki poetyckie, tak jakby to był jej pałac w Brukseli. Imprezy te, odbywające się przy wtórze huku dział, doskonale wpływały na morale żołnierzy. Elżbieta, już jako królowa wdowa, odwiedzała Polskę na przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych XX wieku, jako honorowy gość Międzynarodowych Konkursów Chopinowskich, promując naszą muzykę i nasz kraj, niezależnie od ówczesnych podziałów politycznych i ideologicznych. Te dwie niepospolite niewiasty aktywnie kształtowały estetyczne oblicze historyzmu swoich krajów, inaczej wszakże niż Wiktoria Brytyjska, także ich bliska krewna, której zasługą było w tej mierze niezwykle długie panowanie.
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I chyba nigdzie, poza ojczyzną stylów burbońskich Ludwików, kostium francuski nie przyjął się tak dobrze i pasował do twarzy krajobrazu architektonicznego jak w Buka-

II. 362. Bank Narodowy. Bukareszt. M.-J. Cassien--Bernard, A. Galleron, 1885

reszcie. Z wielu przykładów neobarokowej wersji owego kostiumu wypada wymienić dwa stołeczne charakterystyczne obiekty: gmach Banku Narodowego (arch. Marie-Joseph Cassien-Bernard i Albert Galleron, 1885) oraz budynek Kasy Oszczędności (arch. Paul Gottereau, 1896-1900).
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II. 363. Kasa Oszczędności. Bukareszt. P. Gottereau, 1896-1900




Ow specyficzny dla Bałkanów genre w neobarokowym kostiumie francuskim spotykamy również w Bułgarii, dla niemal tych samych jak w Rumunii powodów natury socjokulturowej i historycznej. W samej Sofii zbudowano na przełomie XIX i XX wieku sporo obiektów przypominających styl II Cesarstwa, albo lepiej III Republiki z preferowaną w regionie, centralnie umieszczoną hemisferycznie zamkniętą niszą bądź płaską arkadą. Na początku XX wieku taki modus był uzupełniany lub wplatany w secesyjną oprawę, wszakże taka kompozycja zasadniczo nie zmieniała neobarokowego ducha tego rodzaju

budowli o różnych notabene funkcjach i przeznaczeniu. Nie zawsze architekci, nie tylko bułgarscy, ulegali wpływom modnej na początku stulecia secesji. Ot choćby w Sofii, gmach Teatru Akademickiego, który swą siedzibę zyskał w 1907 roku, pozbawiony został przez swego twórcę Iwana bazarowa jakichkolwiek

II. 364. Łaźnie mineralne. Sofia. P. Moncziłow, 1910 naleciałości w typie Art Nouveau. Aczkolwiek architekt posłużył się szeregiem analogii neorenesansowych, jednak całość obiektu pozostaje w guście malowniczego neobaroku.
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II. 365. Teatr Akademicki. Sofia. I. Lazarów, 1907


Poszukując w miarę czystych stylowo przykładów form neobarokowych, warto skierować spojrzenie w kierunku odwrotnym, czyli na północ środkowej Europy. Mamy tu na myśli Rygę, której architektura dostarcza nam rzadkiej ilustracji tego neostylu w budownictwie muzealnym. Mowa tu o gmachu ryskiego Muzeum Municypalnego, które stało się zalążkiem łotewskiego Muzeum Narodowego. Zostało ono zaprojektowane i zrealizowane w latach 1903-1905 przez Wilhelma Neumanna. Ten raczej mało znany ówcześnie architekt konsultował swój projekt w Berlinie, między innymi z Paulem Wallotem, który wystawił tej koncepcji wysoką ocenę. Rzecz znamienna, że twórca Muzeum nie poszukiwał rady w renomowanej Akademii Petersburskiej.
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II. 366. Muzeum Narodowe. Ryga. W. Neumann, 1903-1905




Obiekt został oddany do użytku publicznego w roku wybuchu rewolucji, która otwarła drogę do częściowej autonomii nierosyjskich krajów carskiego imperium i nie o wszystkim decydował już Petersburg. W pracy Neumanna widać wyraźnie wpływy zarówno berlińskiego neobaroku, jak i berlińskiego Jugendstilu, co miało wymowne znaczenie w związku z erozją dawnej carsko-pruskiej solidarności. Neumann nie bez kozery zaglądał do Berlina — tam właśnie znajdowały się, i szczęśliwie dla dziejów historyzmu XIX wieku pozostają nadal, dwa najbardziej reprezentatywne dla neobaroku, niekoniecznie wilhel-mińskiego, zabytki tej epoki, czyli Bodę Museum i Biblioteka Państwowa. Oba gmachy cieszyły się wysokim uznaniem cesarza Wilhelma II i wzniósł je jego ulubiony architekt Ernst von Ihne, z czego nie należy wyciągać zbyt daleko idą

cych wniosków. Gdyby zbudowano je w Monachium, bez żadnych wątpliwości określono by je mianem pogodnego bawarskiego neobaroku. Bodę Museum to oczywiście nie „muzeum ziemi" lecz czwarty i ostatni już gmach muzealny tworzący słynny zespół na Wyspie Muzeów (Museumsinsel). Powstało z inicjatywy znanego

II. 367. Bodę Museum. Berlin. E. von Ihne, 1897-1904
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II. 368. Biblioteka Państwowa. Berlin. E. von Ihne, 1903-1914

historyka sztuki Wilhelma von Bode, ówczesnego dyrektora muzeów i zbiorów cesarskich.

Nosiło wówczas nazwę Kaiser--Friedrich-Museum, a po upadku monarchii nadano mu imię zasłużonego muzealnika. Zlokalizowane na cyplu wyspy. Muzeum zrealizowane zostało w latach 1897-1904 przez E. von Ihne, jednak podług istotnych dla całości koncepcji wskazówek von Bodego. Tenże architekt wybudował między rokiem 1903 a 1914 berlińską Preussische Staatsbibliothek, po 1918 roku przemianowaną na Staatsbibliothek, której poprawny monumentalizm, nieco przytłaczający barokowe za


bytki z epoki przy Unter den Linden, ustępuje doskonałej kompozycji krajobrazowej Bode Museum na wyspie.
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II. 369. Ratusz (ob. Archiwum Miejskie). Ostrava-Pfivoz. C. Sita, 1896-1899




Wymienione wyżej przykłady niemieckiego neobaroku silnie inspirowały, obok francuskich, neobarokową architekturę w Europie Środkowej, przeto obok

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    370. Ratusz (ob. Archiwum Miejskie), fragment Ostrava-Pfivoz. C. Sita, 1896-1899
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terminu 'kostium francuski' bądź 'paryski' nawet, mówiło się, pisało i pisze się o stylu czy też guście berlińskim. Rzadziej, być może ze względów emocjonalnych, powiadano o neobaroku wiedeńskim, nie chcąc wywoływać pejoratywnych skojarzeń z rzekomą posępnością i ociężałością architektury niemieckiej. Tak zatem neobarok, niezależnie od regionalnego kolorytu, miał — podobnie jak w epoce — w XIX wieku szczególnie kosmopolityczny charakter. Znakomitą egzemplifikacją międzynarodowego neobaroku, jako ulubionego przez bogate mieszczaństwo i burżuazję neostylu legitymizującego estetycznie ich kluczową pozycję w społeczeństwie końca XIX wieku, jest Haus Sturany w Wiedniu. Niczym się on nie różni od tego rodzaju kamienic bądź pałaców miejskich w Berlinie lub w Paryżu. Wzniesiony został w 1874 roku dla Johanna Sturany, zamożnego przedsiębiorcy budowlanego, który zbił majątek w latach boomu architektonicznego w Wiedniu w drugiej połowie XIX wieku. Projekt sporządziła wiedeńska firma Ferdinand

Fellner i Hermann
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Helmer, bez działalności której trudno wyobrazić sobie obraz historyzmu między Łabą a Dniestrem. Ta niesłychanie ruchliwa spółka zrealizowała, między innymi, w Hamburgu, Zurichu, Pradze, Wiedniu, Budapeszcie, Sofii, Lwowie, Brzesku-Okocimiu, Cieszynie, Toruniu i Odessie: sześć rezydencji o charakterze zamkowo-pała-cowym i willowym,

II. 371. Haus Sturany. Wiedeń. F. Fellner, H. Helmer, 1874

II. 372. Fragment zabudowy Schottenring. Wiedeń. 1880--1890
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II. 373. Fragment zabudowy Elizabetes lela. Ryga. 1901



II. 374. Zabudowa BrMbas lela. Ryga. 1914, 1904
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II. 375. Zabudowa Kriśjana Barona lela. Ryga. 1901
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dwadzieścia budynków biurowych lub kamienic wielofunkcyjnych, siedem budynków hotelowych, około setki budynków użyteczności publicznej lub budynków mieszkalnych, galerie sztuki, szpitale itd., itd.
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II. 377. Zabudowa u zbiegu Aldwych i Strand. Londyn. Ok. 1901
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II. 378. Zabudowa przy Regent Street. Londyn. Ok. 1907


	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    379. Fragment zabudowy miasta w okolicach Broadway. Nowy Jork. Po 1875























Nie przeceniając wkładu firmy Fellner und Helmer w kształtowaniu się eklektycznego histo-ryzmu w krajobrazie architektonicznym Europy, dobrze jest uszanować pamięć dziesiątek tysięcy architektów, których nazwisk nie znajdziemy na kartach podręczników dziejów architektury, a ich prace niekiedy są opisane w rzadkich i trudno dostępnych publikacjach. Dzięki nim wiele miast, nawet stosunkowo nie
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zbyt dużych, zyskało ów niepowtarzalny szyk, nieodmiennie kojarzący się nam estetycznie z czasem przeszłym i dokonanym. Neobarokowa, a także szerzej — eklektycznie neosty-lowa maniera, podkreślała szczególnie osobliwy czar i fason tradycyjnej wielkomiejskiej urbanistyki europejskiej lub to co z niej zostało w USA. Ów niepowtarzalny pejzaż wielkomiejski urozmaicało również budownictwo sakralne burżu-azji żydowskiej. Najczęściej wznoszono synagogi w guście orientalnym, ale projektowano również świątynie w duchu ba-rokowo-renesansowym.

Jak już zaznaczono, neo-barokowe budownictwo w his-toryzmie nie manifestowało się

II. 380. Synagoga. Frankfurt nad Menem. S. Kusnitzky, 1882-1887
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II. 381. Bazylika św. Stefana. Budapeszt. J. Hild, M. Ybl, J. Kauser, 1845-1905

nadto imponująco. Przykładowo w Paryżu, gdzie kościołów barokowych z epoki spotykamy sporo, w XIX wieku preferowano w budownictwie sakralnym neorenesans. Neoba-rokowe, ale za to dość czyste stylowo obiekty tego rodzaju należą do rzadkości, jak choćby kościół Notre-Dame-de-la--Consolation w Paryżu. Powstał on w latach 1901--1903 podług planów Alberta-Desire^ Guilberta, wzorowanych na pracach architektów rzymskich z kręgu G.L. Berniniego. Do najważniejszej tego rodzaju realizacji, i największej w Budapeszcie, należy bazylika pw. św. Stefana. Mają Austriacy średniowieczną katedrę św. Stefana w Wiedniu, jednak nie mieli takiej świątyni w swej stolicy Węgrzy, zwłaszcza, że św. Stefan jest patronem i założycielem ich państwa. Ten zdumiewający paradoks dostrzeżono dopiero w czasach patriotycznego romantyzmu i w 1845 roku powstał pierwszy, neoklasycy-styczny, zgodnie z obowiązującą konwencją, projekt na planie krzyża greckiego. Autorem był József Hild. Na skutek różnych przyczyn budowa buda-pesztańskiej bazyliki ciągnęła się aż do 1905 roku. Kolejno kontynuowali ją: Miklós Ybl i József Kauser. Zgodnie z ewolucją nurtu historyzmu w drugiej połowie XIX wieku wprowadzili oni szereg zmian do pierwotnej koncepcji, co uczyniło budowlę stylistycznie głównie neobarokową. Bazylikę św. Stefana ukończono w czasie trwania uroczystości jubileuszu 1000-lecia państwa węgierskiego. Obok pomnika poświęconego tej rocznicy upamiętniono tę uroczystość wzniesieniem Zamku Vajdahunyad. Termin 'zamek ‘ jest umowny bowiem w istocie 'zamek' to kompleks różnych budowli reprezentujących dzieje architektury węgierskiej. Został zrealizowany między 1904 a 1906 rokiem podług koncepcji Ignaca Alpara. Poszczególne pawilony skomponowane zostały z cytatów z najważniejszych zabytków węgierskich w stylu konkretnej

II. 382. Zamek Vajdahunyad, fragment. Budapeszt. I. Alpar, 1904-1906
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epoki lub ze swobodnych wariacji inspirowanych stylem określonego architekta. Architekt pragnął zwrócić uwagę publiczności, równie tłumnie odwiedzającej tę wystawę wówczas i dziś, na dwa najświetniejsze okresy w architekturze i sztuce Węgier — średniowiecze i barok. Z dzisiejszej perspektywy Zamek Vajdahunyad stał się niespotykanym w Europie memoriałem trzeciej równie świetnej epoki historii architektury węgierskiej, czyli historyzmu i eklektyzmu drugiej połowy XIX wieku. Nic zatem dziwnego, że neobarok między innymi stosowany był przez tamtejszych architektów z upodobaniem, podobnie zresztą jak w Sofii, w budowlach użyteczności publicznej niekoniecznie konotowanej z wzniosłością i dostojeństwem. Nizina Panońska znana jest z swych złóż wód termalnych, lecz w stolicy biją najwartościowsze źródła wodolecznicze. Tamże znajduje się jeden z największych w Europie zespołów balneologicznych Szechenyiego. Dla umieszczenia zakładów leczniczych zbudowano w latach 1909-1913 odpowiedni gmach przypominający raczej chateau z czasów Marii Teresy, zaprojektowali go Gyózó Cziegler i Ede Dvorzsak. Niewiele też z neo-romantycznym wspomnieniem, dwustuletniego bez mała, panowania Habsburgów w Hiszpanii, mają zaprojektowane w duchu baroku hiszpańskiego, budapesztańskie Pałace Klotyldy wzniesione w 1902 roku przez Flórisa Korba i Kalmana Ciergla. Usytuowane po obu stronach wylotu ulicy Szabadsajtó na most Elżbiety, są wyjątkowo imponującym zespołem mieszkalno-handlo-wym i usługowym. Owe 'pałace pozytywizmu' zbudowane zostały z inicjatywy arcyksiężnej Klotyldy Habsburg, która jak inni członkowie tej bardzo licznej rodziny, poszukiwała dodatkowych źródeł dochodu dla utrzymania, stosownego dla jej urodzenia, poziomu życia.
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II. 383. Zakład balneologiczny Szechenyiego. Budapeszt. G. Cziegler, E. Dvorzsak, 1909-1913




Gdyby budapesztański pałac zdrowia lub arcyksiążęce pałace handlów wzniesiono nad Sekwaną, wówczas zaliczany byłyby do czołówki paryskiego neobaroku, który w konfrontacji z jego środkowoeuropejskimi odpowiednikami okazuje się nie aż tak imponujący. Weźmy dla przykładu dwa „pałace wystawowe" oraz towarzyszące im obiekty komunikacyjne, zrealizowane około roku 1900 w związku z kolejną paryską Wystawą Światową, których znakomita tradycja przetrwała do końca lat trzydziestych XX wieku. Paryskie ekspozycje nadawały ton wielu nowym kierunkom w sztuce, a nieraz animowały nowe style, bądź dodawały witalności tendencjom głównie tradycjonalno--eklektycznym wobec Art Nouveau lub w ogóle protoawangardowym ambicjom zerwania z przeszłością. XIX-wieczni architekci hołdujący zachowawczym wzorom nie tworzyli żadnego ruchu i nie kierowali się żadną doktryną. Oni po prostu tworzyli zgodnie z aktualnym i estetycznym zapotrzebowaniem publiczności, kontynuowali pewną stylistykę, która cieszyła się nadal wielką popularnością, mimo że, a może dlatego właśnie, iż nowoczesność pukała do drzwi. W wymienionych obiektach bez większego wysiłku dostrzec można ciągłość artystycznej maniery reprezentowanej między innymi przez Pierre--Franęois-Henri Labrouste'a, a szczególnie Charlesa Garniera. Projektantom wspomnianych budowli postawiono warunek polegający na tym, że wysokość czy też bryła nie mogą przesłaniać perspektywy Pałacu Inwalidów. Architekci pałaców wystawowych rzecz oczywista dotrzymali warunków, a nawet komponując kopuły nawiązali do stylistyki jednego z największych dzieł baroku czasów Ludwika XIV. Nie bez wpływu wszakże na estetyczny wyraz Grand--Palais i Petit-Palais pozostała Art Nouveau oraz współczesne techniki konstrukcyjne ze stali i szkła. Oba budynki, będące do dziś chlubą Paryża, powstały między 1895 a 1900 rokiem. Wielki Pałac wznieśli Henri Deglane, Louis-Albert Louvet, Albert Thomas i Charles Girault, natomiast Mały Pałac wzniósł Charles Girault.
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Aczkolwiek historiografia francuska o Napoleonie III pisze chłodno i nie ma on we Francji swojego pomnika, to przecież właśnie ten cesarz stworzył fundamenty francuskiego społeczeństwa kapitalistycz-

II. 384. Grand-Palais. Paryż. H. Deglane, L.-A. Louvet, A. Thomas, Gh. Girault, 1895-1900
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II. 385. Petit-Palais. Paryż. Ch. Girault, 1895-1900


nego i bogactwo burżuazji III Republiki. Grand-Palais został zaprojektowany w takim oto stylu, podświadomie upamiętniającym czasy drugiego i ostatniego już cesarza Francuzów. Republika z końcem XIX wieku okrzepła i stała się na tyle trwałą w świadomości obywateli instytucją, aby można było odnosić się do wspaniałego dziedzictwa kultury francuskiej z czasów monarchii, bez ryzyka prowokacji rojalistycznej. Nie zapominajmy, że jeszcze bez mała trzydzieści lat wcześniej o mały włos we Francji zapanowałby kolejny Burbon, a poszło o kolor sztandaru czyli: biały albo tricolor. Zjednoczona pod tymi barwami Francja dawała sobie i światu kolejny dowód szacunku dla przeszłości, w Petit-Palais, w którym architekt scalił niejako smak artystyczny z czasów ostatnich Ludwików sprzed rewolucji, spełniając tym samym intencje ostatniego imperatora. W najbardziej zbliżonym do neobaroku stylu II Cesarstwa został dekorowany Pont d‘ Aleksandrę III, dedykowany przez III Republikę carowi Rosji, który zawarł sojusz z Paryżem, uniemożliwiając Bismarckowi planowany przezeń atak prewencyjny na Francję. Most ten, będący do dziś symbolem wdzięczności, jest zarazem dumą francuskiej inżynierii, ponieważ jego konstrukcja wsparta jest wyłącznie na jednym stalowym, przęśle. Dzięki niej uzyskano płaską perspektywę, która umożliwiła zastosowanie bogatej i monumentalnej plastyki bez efektu nadmiernej teatralności. Nawet w czasach szalejącej awangardy most ten uważano za jeden z najelegantszych tego rodzaju obiektów w stolicy. Autorem konstrukcji był główny inżynier Paryża L. Resal, zaś za artystyczną stronę, zrealizowanego w latach 1898-1900 mostu, odpowiedzialni byli: Marie Joseph Cassien-Bernard i Guillaume-Charles Cousin.
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II. 386. Pont d‘ Aleksandrę III. Paryż. L. Resal, M.-J- Cassien-Bernard, G.-Ch. Cousin, 1898-1900

II. 387. Gare du Quai d'Orsay. Paryż. V. Laloux, 1898-1900
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W związku z Wystawą Światową 1900 roku w Paryżu zbudowano również Gare du Quai d'Orsay. Zaprojektował ten najbardziej reprezentacyjny dworzec kolejowy w Paryżu Victor Laloux, który był współautorem podobnego w guście gmachu Credit Lyonnais (arch.


William Bouwens van der Boijen, Richard Bouwens van der Boijen, Andre Narjoux, Laloux, 1876--1883,1895-1913). Dzieło Laloux, powstałe w latach 1898-1900, należące już do ostatnich zrealizowanych projektów w duchu historyzmu Ecole des Beaux-Arts, nie cieszyło się zbyt długo swą zasłużoną sławą. Już w 1939 roku wyłą-




H. 388. Gare du Quai d‘Orsay, wnętrze. Paryż. V. Laloux, 1898-1900
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II. 389. Musee d'Orsay, wnętrze. Paryż. G. Aulenti, 1978-1986

czono dworzec z eksploatacji dalekobieżnej, zaś po 1945 roku obiekt zaczął popadać w ruinę. I wkrótce po tym przeznaczono go do rozbiórki. Po doświadczeniach ze zburzeniem paryskich Hal Victora--Louisa Baltarda i innych aktach postępowego wandalizmu paryżanie po-
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II. 390. Musee d'Orsay. Paryż. V. Laloux, 1898-1900



wiedzieli stanowcze: nie! i ministerstwo kultury zmuszone było zmienić decyzję, a dziś mieści się tu Musee d'Orsay.

Neobarokowa maniera zarówno z secesyjnym suplementem, jak i bez niego, znacznie przyczyniła się do zróżnicowania estetyki urbanistycznej, nie tylko zresztą Paryża, z którego czerpano wzory w Europie, ale też powstawały rozwiązania, których Francuzi mogli

II. 391. Magazyn Au Printemps, Wielkie Bulwary. Paryż. Koniec XIX w.
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II. 392. Zabudowa okolicy rue Reaumur. Paryż. Początek XX w.

[image: ]























o gmachu stanowego kapitolu w Des Moines (Iowa), którego typologia nawiązuje do paryskiego Pałacu Inwalidów. Budynek wznoszony był przez kolejnych architektów, w osobach: John Cochrane, Alfred Piquenard, W.F. Hackney i M.E. Bell. Zrealizowany w latach 1871-1836, w takim oto neostylu zasługuje na uwagę z dwu przyczyn. Po pierwsze — architektura francuska z epoki w swych amerykańskich koloniach nie pozostawiła znaczących wzorów do naśladowania. I po drugie — niektóre przykłady neobaroku w USA klasyfikuje się jako należące do Beaux-Arts Style. Również na zazazdrościć. Pisaliśmy o tym już wcześniej, więc ograniczymy się w tym miejscu do dwóch przykładów owego osobliwego klimatu późnodziewiętnastowiecznych metropolii.

Neobarok w Stanach Zjednoczonych kształtowanie stylistyki historycznego eklektyzmu rozpoczął nieco później niż w Europie, i w architekturze był zdecydowanie mniej popularny od neorenesansu, szczególnie w kostiumie francuskim. Jednak najbardziej okazała budowla w neobarokowym typie nawiązywała nie do wzorów rzymskich, lecz do francuskich właśnie. Mowa tu


li. 393. Kapitol stanowy. Des Moines (Iowa). J. Cochrane, A. Piquenard, W.F. Hackney, M.E. Bell, 1871-1886
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II.    394. Budynek sądu. Evansville (Indiana). H. Wolters, 1890























chodnim wybrzeżu wpływy późnego renesansu i baroku hiszpańskiego, który trafił do tego regionu Ameryki przez Meksyk, za pośrednictwem zwłaszcza hiszpańskich misji katolickich, nie okazał się nadto inspirujący. Dopiero w ostatniej dekadzie XIX wieku, równolegle z analogicznymi zjawiskami tego rodzaju w Europie, w Kalifornii szczególnie daje się zaobserwować zainteresowanie lokalnymi lub regionalnymi korzeniami historyzmu i eklektyzmu, wraz z tworzeniem się zaczątków wernakularyzmu. W literaturze amerykańskiej tendencję taką określa się jako Spanish Colonial Revival Style.

Ewolucja architektury historyzmu i eklektyzmu u schyłku XIX wieku na ziemiach Polski
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II. 395. Marble House, jadalnia. Newport (Rhode Island). R.M. Hunt, ok. 1895
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II.    396. Pawilon na Wystawie Panamerykań-skiej. San Diego (California). B.G. Goodhues, 1915























miała podobny przebieg jak w krajach, o których pisaliśmy powyżej. Neo-barok nie znalazł się w programie tworzenia polskiej architektury narodowej. Odmiennie notabene niż na południu Europy, gdzie neostyl ten wzmacniał europejskie aspiracje kulturowe Rumunów bądź Bułgarów, aczkolwiek nie był przedmiotem politycznej instrumentalizacji. Do wyjątków należały tutaj Niemcy, gdzie neobarok miał, między innymi neosty-lami, podkreślać blask chwały nowego cesarstwa. Wrócić należy przeto do skojarzeń, gdzie terminy „wilhelminizm" i „neobarok w guście berlińskim" traktowane są

ekwiwalentnie, a zarazem ze wzgardą. Niechęć ta uzasadniona była szczególnie w Wielkopolsce, którą Berlin usiłował bezskutecznie zdepolonizować, także za sprawą polityki budowlanej. Z wielu tego rodzaju przykładów architektury wówczas niechcianej, a dziś służącej polskiej nauce i kulturze narodowej, czego oczywiście Niemcy nie mogli przewidzieć, które jednocześnie są cennymi ogniwami rozwoju architektury europejskiej, wymienić należy trzy wzniesione w Poznaniu: Biblioteka im. Cesarza Wilhelma I (ob. Uniwersytecka), arch. Karl Hinckeldeyn, 1899-1902; Muzeum im. Cesarza Fryderyka III (ob. Muzeum Narodowe), arch. Karl Hinckeldeyn, 1904; gmach Komisji Kolonizacyjnej czyli osławionej Hakaty (dziś Collegium Maius) arch. (?) Delius, 1905-1910. Systematycznej działalności germanizacyjnej Wielkopolanie przeciwstawiali się równie uporczywie, konsekwentnie i co ważniejsze — skutecznie, w dziedzinie kultury i architektury. Wcześniej mowa była już o szalenie ważnej roli kostiumu francuskiego. Kiedy zatem zaborcy sięgali do neobarokowych wzorców, mających zamanifestować ich panowanie nad Wartą, architekci, poznańscy głównie, również postanowili zastosować ten neostyl. Weźmy choćby dla
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II. 397a. Muzeum Narodowe. Poznań. K. Hinckeldeyn, 1904




przykładu tylko słynny poznański Hotel Bazar — twierdzę ekonomiczno-społecznego oporu Wielkopolan wobec Prus. Zbudowany został w latach 1839--1842 podług planów Ernesta Steudenera, a między 1898 a 1900 rokiem został rozszerzony o dodatkowe neobarokowe skrzydło, zaprojektowane przez Rogera Sławskiego.
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II. 397b. Collegium Maius. Poznań. (?). Delius, 1905-1910




Wielkopolskie środowisko architektoniczne znajdowało się w dużo gorszej sytuacji niż takie środowisko w Kongresówce. Wprawdzie w Warszawie i Poznaniu brakowało uczelni kształcącej architektów i adepci tej dyscypliny musieli studiować najczęściej w Berlinie bądź Petersburgu, jednak w zaborze rosyjskim budowlana polityka rusyfikacyjna ograniczała się głównie do obiektów sakralnych z nielicznymi wyjątkami o charakterze świeckim. Natomiast w Poznańskiem pruska agresja architektoniczna, mająca na celu wykorzenienie polskości, była bardziej podstępna i niebezpieczna. Budowano muzea, biblioteki, sale koncertowe (obecna aula UAM), opery itd. Niezależnie od tego, że na budowę obiektów o charakterze kulturalnym zezwolenia Polakom wydawano wyjątkowo, to i tak nie było nas stać na realizację tak ogromnych inwestycji, które w Poznaniu finansował rząd niemiecki. Pozostał zatem opór w postaci architektury rodzimej, mającej nawiązywać do neostylów o wymowie „krajowej", swojsko-słowiańskiej, a odcinającej się od „teutońskiej". O takie właśnie budownictwo apelował między innymi właściciel, Rokosowa w powiecie gostyńskim, książę Zygmunt Czartoryski, kolejny już wielmoża z kresów, który drogą koligacji osiadł w Wielkopolsce, a bliska była mu sprawa polskiego dziedzictwa. Opublikował on ‘otóż’ w Poznaniu w 1896 roku niewielką, ale bardzo znaczącą broszurę O stylu krajowym w budownictwie wiejskim. Adresowana ona była głównie do ludzi jego sfery, a więc bogatych posiadaczy wiejskich, i została przez nich odebrana doskonale.
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II. 398. Pałacyk. Poznań-Piotrowo. R. Sławski, 1907

Koncepcja stylu krajowego polegała przede wszystkim na intuicji zleceniodawcy i architekta, motywowanej pierwiastkiem emocjonalno-patriotycz-nym. Pod koniec stulecia moda na neobarok przeszła również na prowincję i niemieccy sąsie-dzi wielkopolskich ziemian budowali i przebudowywali swe rezydencje w tym neostylu. Tak zatem polscy architekci starali się zastosować neobarokowy modus bliższy tradycji warszawskiej niż berlińskiej w połączeniu z stanisławowskim neoklasycyzmem wiejskich rezydencji, na który przyszła moda dopiero po abdykacji króla. Czołowym architektem, projektującym w stylu krajowym, był Roger Sławski, który zaprojektował dziesiątki tego rodzaju obiektów, również sakralnych, których sporo przebudował w duchu neobaroku, a także obiektów użyteczności publicznej. Żeby odróżnić polskie rezydencje ziemiańskie od niemieckich, Sławski oraz inni architekci z kręgu stylu krajowego, jak: Stefan Borecki, Tomasz Pajzderski, Józef Pakies i inni, pragnęli nadać swym realizacjom coś z klimatu polskiego romantyzmu, kojarzonego z szeroko rozumianą kulturą dworku szlacheckiego. W czasach modernizmu, w latach dwudziestych XX wieku, również mając na celu odtworzenie tej atmosfery Kazimierz Tołłoczko będzie projektował i lansował tak zwany styl dworkowy. Typowym przykładem owej idylliczno-sentymentalnie zaprojektowanej siedziby szlacheckiej, której zamierzona skromność świadczyła o lepszym guście gospodarzy tej ziemi niż przybyszów z Niemiec, jest pałacyk w Piotrowie pod Poznaniem (dziś w granicach miasta), zbudowany przez Sławskiego w 1907 roku dla Antoniego Unruga. Ten sam architekt zbudował w latach 1912-1913 dla księcia Franciszka Ksawerego Druckiego-Lubeckiego (również pochodzącego z kniaziów Wielkiego Księstwa Litewskiego, potomka

noszącego te same imiona wybitnego Polskiego) pałac w Dłoni (pow. rawicki); dla księcia Olgierda Czartoryskiego ukończył w 1915 roku zamek tzw. Nowy Sielec w Starym Sielcu (pow. rawicki). Roger Sławski jest także autorem Banku Ludowego w Środzie Wielkopolskiej ukończonego w 1914 roku.


ekonomisty i ministra skarbu Królestwa
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Ił. 399. Zamek, Sielec Nowy. Sielec Stary. R. Sławski, 1915

U. 400. Pałac. Sosnowiec. A. Jabłoński-Jasieńczyk XIX/XX

W literaturze określa się ten zabytek jako neobarokowy, jakby dla podkreślenia ziemiańskości stylu krajowego. Na uwagę zasługuje zaprojektowany przez Stanisława Boreckiego w latach 1910-1911, w stylu krajowym, pałac w Winnej Górze (pow. średzki), dla Henryka Mańkowskiego, obecnie mieści się tam muzeum gen. Jana Henryka Dąbrowskiego.
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Na szeroko rozumianym Śląsku trudno spotkać oryginalne przykłady nowo wzniesionych budowli neobarokowych. Dominują wśród nich renowacje i przeróbki zabytków pochodzących z epoki, bądź są to obiekty o znikomej wartości artystycznej, które raczej utrudniają niż pomagają zrozumienie tego neostylu. Wyjątkami są tu, traktowane także jako zabytki, a nie dzieła sztuki, pałace w dawnym województwie katowickim. Mowa tu o pałacu w Sosnowcu, zbudowanym na przełomie XIX i XX wieku prawdopodobnie przez Antoniego Jabłońskiego-Jasieńczyka dla Henryka Dietla, oraz pałacu w Brynku (pow. tar-nogórski) dla hrabiego Hugona Henckel von Donnersmarck (z linii siemianowickiej). Ten ostatni obiekt powstał w latach 1905-1908 podług planów Karla Gossera.
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II. 401. Pałac. Brynek. K. Gosser, 1905-1908




Zdumiewająco licznie jest reprezentowany neobarok we Lwowie. Rzadko bowiem można spotkać w architekturze ziem Polski tyle obiektów użyteczności publicznej projektowanych przez polskich architektów dla społeczności polskiej, aczkolwiek i w stolicy Galicji pojawi się niestrudzona spółka Fellner und Helmer. Niektóre zamierzenia koncepcyjne w tym neostylu pozostały na
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II. 402. Budynek ck Dyrekcji Kolei Państwowych, projekt. Lwów. W. Rawski, L. Marconi, 1885

papierze, ale warto je odnotować. W 1885 roku Wincenty Rawski i Leonard Marconi przedstawili interesującą propozycję w konkursie na gmach ck Dyrekcji Kolei Państwowych, zaś w 1898 roku w innym konkursie na rekonstrukcję ratusza lwow-

II. 403. Rekonstrukcja ratusza, projekt. Lwów. A. Zachariewicz, 1898
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skiego, Alfred Zachariewicz zgłosił również neobarokowy projekt, także utrzymany w klimacie wiedeńskim. Świetnym przykładem neobaroku podkreślającego wielkomiejską elegancję Lwowa jest gmach Galicyjskiej Kasy Oszczędności, wzniesiony między rokiem 1888 a 1891 przez Juliana Zachariewi-cza. Tę samą urbanistyczną rolę odegrały, podobnie jak w innych miastach europejskich, lwowskie kamienice mieszczań-

II. 404. Gmach ck Dyrekcji Kolei Państwowych. Lwów. Z. Brochowicz-Lewiński, 1913--1914

[image: ]

II. 405. Gmach Galicyjskiej Kasy Oszczędności. Lwów. J. Zacharewicz, 1888-1891

II. 406. Kamienica dochodowa T. Bałłabana. Lwów. A. Za-chariewicz, 1908-1910
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skie, jak choćby kamienica dochodowa Teodora Bałłabana (arch. Alfred Zacharewicz, 1908-1910), bądź kamienica dochodowa dra Adolfa Segala (arch. Tadeusz Obmiński, 1904). Oba te wielofunkcyjne domy noszą już pewne znamiona modernistyczno-secesyjne, pozostają jednak w kręgu neobaro-kowego genre'u. Perłą tego neostylu

	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    407. Kamienica dochodowa dra A. Segala. Lwów. T. Obmiński, 1904

[image: ]




	
II.    408. Kasyno Szlacheckie (Narodowe). Lwów. F. Fellner, H. Helmer, 1897-1898



















we Lwowie jest niewątpliwie budynek wzniesionego w latach 1897--1898 przez Ferdinanda Fellnera i Hermanna Helmera, Kasyna Szlacheckiego (Narodowego), którego nie powstydziłaby się Warszawa, Bukareszt a nawet Wiedeń. Ruchliwe nad wyraz wiedeńskie atelier zrealizowało na ziemiach Polski jeszcze dwa obiekty użyteczności publicznej. W Toruniu F. Fellner i H. Helmer ukończyli w 1904 roku Teatr Miejski (obecnie Wilama Horzycy) utrzymany w manierze kompromisu neobaroku i berlińskiej secesji. Kiedy jednak w kilka lat później secesja gwałtownie zaczęła wypadać z łask


II. 409. Teatr Miejski. Toruń. F. Fellner, H. Helmer, 1904
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publiczności, ci wielostronni architekci wrócili do bardziej zdyscyplinowanego histo-ryzmu, czego rezultatem był wybudowany przez nich w 1910 roku budynek Teatru Miejskiego w Cieszynie.

	
	
	
	
	
	
	
	
	
II.    410. Teatr Miejski. Cieszyn. F. Fellner, H. Helmer, 1910



















II. 411. Teatr i resursa, projekt. Lublin. K. Kozłowski, 1882

[image: ]



Niekiedy spotkać było można usiłowania łączenia w jednym budynku o charakterze społeczno-kulturalnym dwu funkcji — teatru i klubu gromadzącego członków reprezentujących określoną warstwę. Nazywano je wówczas resursami obywatelskimi. Skupiały one obywateli ziemskich bądź miejskich. Kiedy u progu niepodległości podziały takie co

raz mniej znaczyły, takie resursy nazywano narodowymi. Dobrym przykładem takiej złożonej funkcji gmachu może być inicjatywa budowy w Lublinie teatru i resursy. Na otwarty w związku z nią konkurs w 1832 roku Karol Kozłowski nadesłał projekt, który choć niezrealizowany, wydaje się koncepcją nawet jak na


owe czasy niezwykłą.
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II. 412. Pałac. Brzesko-Okocim. F. Fellner, H. Helmer, 1898, J. Zawieyski, L. Simoni, 1908-1909
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II. 413. Pałac. Teresin. F. Arveuf, 1896-1899




Podobnie jak w Niemczech, wzniesionych od podstaw rezydencji neoba-rokowych w Galicji bądź Kongresówce odnotowujemy niewiele. W duchu Ecole des Beaux-Arts, niezastąpieni wręcz Ferdinand Fellner i Hermann Helmer zaprojektowali dla małopolskiego króla piwa, barona Jana Goetza-Okocim-skiego, ukończony w 1898 roku neobarokowy pałac w Brzesku-Okocimiu. Obiekt został przebudowany w latach 1908-1909 przez Jana Zawieyskiego (projekt skrzydła południowego i oranżerii autorstwa Leopolda Simoniego). W guście francuskiego neobaroku powstał w latach 1896-1899 pałac Mieczysława Epsteina w Teresinie (pow. sochaczewski), zaprojektowany przez
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II. 414. Pałac. Żołudek. W. Marconi, 1907-1908
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Franęois Arveufa. Dla rodziny książąt Czetwertyńskich-Urus-kich, Władysław Marconi zaprojektował między 1907 a 1908 rokiem pałac w Żołudku koło Lidy na Litwie. Z pałacowych siedzib miejskich wyróżnić wypada dwie: pałacyk Pietrasa Wilejszisa w Wilnie, zrealizowany w latach 1904--1906 przez Augusta Kleina oraz przepyszny pałac Izraela K. Poznańskiego w Łodzi (arch. Hilary Majewski, 1890, przebudowany i rozbudowany w latach 1902-1903 przez Adolfa Seligsona).


II. 415. Pałacyk P. Wilejszisa. Wilno. A. Klein, 1904--1906
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II. 416. Pałac I.K. Poznańskiego. Łódź. H. Majewski, 1890, A. Seligson, 1902-1903




	
	
	
	
	
	
	
	
II.    417. Gmach tzw. Sali Miejskiej. Wilno.

















K. Korojedow, 1889-1902
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Działający na przełomie XIX i XX wieku petersburski akademik Konstantin Korojedow pozostawił po sobie liczne budowle, które prowincjonalnemu wówczas miastu nadały sporo wielkomiejskiego poloru, dziś bardzo cenione obiekty przez litewskich konserwatorów zabytków. Jest on autorem, utrzymanej w manierze poźnoimperial-nego petersburskiego monumentalizmu, zbudowanej ok. roku 1899, kamienicy przy obecnej ul. Basanaviciausa 14, w której brama przelotowa wysokości trzech kondygnacji budynku przypomina łuk triumfalny. Nieco skromniej Korojedow zaprojektował, jak widzimy, wówczas bardzo popularne rozwiązanie funkcjonalne — gmach tzw. Sali Miejskiej, czyli obiektu mieszczącego zarazem teatr, filharmonię i hotel, który powstał w latach 1889-1902. W latach 1903--1912 w Pradze Antonin Balśanek i Kareł Osvald Polivka wznieśli tzw. Dom Miejski. Był to reprezentacyjny obiekt praskiej rady miejskiej. Posiadał sale

recepcyjne i apartamenty dla wybitnych gości ratusza, a obok nich galerię sztuki, audytorium służące popularyzacji osiągnięć kultury i nauki, sale konferencyjne, wielką salę koncertową im. Bedricha Smetany, także wynajmowaną na bale publiczne, oraz kawiarnię i restaurację. Praski Dom Miejski jest również ważnym miejscem w historii XX wieku, w nim bowiem proklamowano w 1918 roku niepodległość państwa naszych południowych sąsiadów. Wnętrza są

	
	
	
	
	
	
	
	
II.    418. Dom Miejski. Praga. A. Balśanek, O. Polivka, 1903-1912
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II. 419. Fragment zabudowy. Ryga. Koniec XIX w.




[image: ]




	
II.    420. Pałac I. Korwina-Milewskiego, klatka schodowa. Wilno. T. Rostworowski, 1893


	
II.    421. Willa E. Herbsta, wnętrze salonu. Łódź. H. Majewski, ok. 1880
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II. 423. „Zachęta", klatka schodowa. Warszawa. S. Szyller, 1899-1900

II. 424. Stowarzyszenie Techników. Warszawa. J. Fijałkowski, 1903-1905





Za jeden z najbardziej znanych w Warszawie obiektów neobarokowych uznawany jest gmach Towarzystwa Zachęty Sztuk Pięknych „Zachęta", instytucji, która dobrze zasłużyła się całemu narodowi polskiemu. „Zachętę" wybudowano między rokiem 1898 a 1903 podług planów Stefana Szyllera, jednego z najbardziej zasłużonych twórców warszawskiego



















przykładem szczytowych osiągnięć praskiej secesji i choć jej motywy silnie zaznaczają się w bryle budynku, to jednak architekci, szanując kontekst historyczny, nadali budowli ogólną wymowę neobarokową. historyzmu drugiej połowy XIX wieku. Pod względem neo-barokowej stylowości ma wszakże „Zachęta" mniej popularnego rywala, czyli okazałą budowlę Stowarzyszenia Techników (ob. NOT), wybudowaną w latach 1903-1905, dzieło Jana Fijałkowskiego. Architekt wprowadził do projektu dekoracji wiele motywów
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neorokokowych, być może wzorując się na rozwiązaniach zastosowanych przez Franęois Arveufa przy planowaniu powstałego w latach 1899--1900 Klubu Myśliwskiego (Towarzystwo Myśliwskie), do 1939 roku najbardziej wytwornego i snobistycznego miejsca w kraju, słynącego z najbardziej wyrafinowanej kuchni w Warszawie. Dom Stowarzyszenia Techników został częściowo spalony we wrześniu 1939 roku i odremontowany w 1947 roku, ale już bez kopuł, rzeźb nad tympanonem i wazonów na attyce z nadbudową piętra oraz usunięciem pierwotnego wystroju wnętrz. Odbudowa stolicy po 1945 roku nie tylko w wyżej wymienionym wypadku budzi dziś wiele wątpliwości i zastrzeżeń, nie można wszakże zapomnieć, iż brakowało nie tylko pieniędzy, materiału ikonograficznego, ale i wreszcie wykwalifikowanej siły roboczej, aby odtworzyć na zawsze stracone wnętrza, zwłaszcza dzieł architektury z epok poprzedzających XIX wiek, wówczas przez konserwatorów ledwie tolerowany. W samym XIX stuleciu specjalnie nie patyczkowano się z zabytkami w ogóle, a przebudowy były na porządku dziennym, zgodnie z duchem komercji i postępu.

Z warszawskich kamienic neobarokowych przypomnijmy dwie o różnej zresztą proweniencji. Pierwsza, zwana popularnie „Krakowiacy i Górale", usytuowana jest przy ul. Mokotowskiej 57. Zbudował ją dla zamożnego producenta wódek w 1900 roku Zygmunt Binduchowski. Fasadę zdobią hermy w polskich strojach ludowych, symbolizujących zapoczątkowaną w Krakowie ludomanię, wyrażającą wiarę w umysłową i fizyczną krzepę włościan, warstwy społecznej mogącej uratować dekadenckie społeczeństwo fin de siecle'u. Tę stylizację można uznać za przejaw patriotyzmu właściciela kamienicy, lub, jak zauważa Jadwiga Roguska, wyraz jego wdzięczności wobec ludu, znaczącego konsumenta produkowanych przezeń wyrobów. W Alejach Ujazdowskich pod numerem 24 spotkać można inny przykład zmodernizowanego neobaroku, związany z osobowością i zawodem inwestora. Mowa tu o kamienicy „Pod Gigantami", aczkolwiek, ściślej rzecz biorąc, winna nosić nazwę „Pod Atlantami". Wybudował ją w latach 1904-1907 Władysław Marconi dla malarza, znanego bardziej jako konserwator, Antoniego Strzałeckiego. Wystrój dekora-
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IL 426. Zabudowa u zbiegu ulic Szpitalnej i Zgoda. Warszawa. Ok. 1890
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II. 427. Zabudowa u zbiegu ulic Szpitalnej i Zgoda. Warszawa. Początek XX w.


cyjny fasady zawiera liczne akcenty informujące o profesji właściciela, między innymi owe atlanty dzierżące stosowne utensylia. Niestety nie istnieją w Warszawie dwie kamienice autorstwa Henryka Stifelmana i Stanisława Weissa oraz Juliusza Nagórskiego, których to architektów i ich prace Tadeusz Stefan Jaroszewski uznaje za typowe dla neobarokowej twórczości nadwiślańskiej metropolii.

Z zagadnieniami neobaroku w architekturze dość luźno powiązane jest występowanie neorokoka, o czym mogliśmy się przekonać na ostatnich przykładach. Już bowiem w XVIII wieku rokokowa stylizacja, zapoczątkowana około 1720 roku za czasów regencji księcia Filipa Orleańskiego, osiągnąwszy swe apogeum artystyczne za panowania Ludwika XV i trwająca równolegle z neoklasycyzmem doby Ludwika XVI aż po rewolucję, nie była w pełnym tego słowa znaczeniu kierunkiem budowlano-architektonicznym. Zrodzone jako
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spoisty manieryzm baroku, rokoko towarzyszyło architekturze jako kulturotwórcza tendencja este-tyczno-artystyczna. Rokoko było też postawą i sposobem życia elit dwor-sko-arystokratycznych. Barok jako postawa był uroczysty, pryncypialny i w pewnym sensie eschatologiczny, i taka była jego architektura logicznie odpowiedzialna za swą treść. Rokoko nie przejmowało się treścią, a ważniejsza była dekoracja, moda i kaprys, barokowo-klasycystyczne fasady, ale przede wszystkim wnętrza pokrywał ornament, na który składały się fantazyjnie i wyrafinowanie potraktowane motywy muszli,



kogucich grzebieni, płomieni lub form jakby zamarłych w bezruchu grzywaczy morskich, wśród których prym wiódł rocaille. W takim otoczeniu jawiły się i na sztukę rokoka wpływały nastroje zmysłowości i hedonizmu, wyszukanego smaku oraz naiwnego sentymentalizmu doprawionego cynizmem połączonym z katastrofizmem. Ludwik XV powiadał, iż: po nas, czyli po rokokowej kaście, niech nadejdzie potop. Kiedy na dwa lata przed rewolucją Francję nawiedziły susze, katastrofalnie zmniejszające plony, i stanęły młyny wodne głównie tam

używane, jedyną reakcją Ludwika XVI był rozkaz wyłączenia fontann w Wersalu i innych pałacach królewskich. Spacery w wersalskich ogrodach stały się nużące, uciekano zatem w cień naturalnej zieleni okalającej, modne wówczas, pseudowło-ściańskie chatki, kryjące oczywiście luksusowe wyposażenie. W drodze właśnie do jednej z nich, gdzie można było przy filiżance czekolady bądź wchodzącej w zwyczaj herbaty zażywać ciszy i spokoju, wsparta na pasterskiej lasce Maria Antonina dowiedziała się, że w Paryżu panuje

	
	
	
	
	
	
	
II.    429. Kamienica dochodowa. Warszawa. J. Nagórski, ok. 1914
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II.    430. Schloss Linderhof. K. Oberammergau.















G. Dollmann, 1869-1874
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głód, bo zabrakło chleba i powiedziała: Ach! dlaczego więc nie jedzą ciastek? Rokokowy monde we Francji zamknął się w zupełnej izolacji od zmieniającego się gwałtownie świata i o paradoksie — stał się symbolem okrutnego reżymu. Inaczej dwory i rokokowa socjeta Berlina, Monachium, Wiednia i Petersburga, gdzie biernie nie przypatrywano się upadkowi starego świata i monarchowie absolutni czynili wszystko co możliwe, aby ów świat zachować — co im ostatecznie się udało. Takie postawy w niczym nie przeszkadzały w korzystaniu z, jak się to wówczas mówiło, słodyczy rokokowego fin de siecle'u, bo jak powiadał Charles Maurice Talleyrand de Perigor

[image: ]



d — kto nie żył przed 1789 rokiem, ten nie wie co to jest rozkosz życia. O socjokulturowej repetycji tej zaiste niezwykłej epoki nie mogło być w XIX wieku mowy, aczkolwiek spotykamy jedyny właściwie wyjątek, nie tylko co się tyczy swoistej postawy, ale i architektury. Mowa tu, kolejny już raz, o Ludwiku II Bawarskim. Do mentalności rokokowej zbliżały go żądza użycia, niefrasobliwość i niestałe uosobienie, oddalały — neoromantyczny mistycyzm i Weltschmerz, toczący jego mroczną osobowość. Do historii architektury Ludwik II Bawarski przeszedł jako fundator jedynej, na dobrą sprawę, budowli uchodzącej

II. 431. Schloss Linderhof, sypialnia króla. K. Oberammergau. G. Dollmann, 1869-1874
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II. 432. Pałac Lichtenstein, salon. Wiedeń. Ok.1845

II. 433. Pałac Sans-Souci, buduar. Poczdam. Ok. 1850





na ogół za przykład neorokoka. Jest to pałac Schloss Linderhof koło Oberammergau, zrealizowany w la-
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tach 1869-1874 na podstawie projektu Georga Dollmanna. Jedni znawcy dopatrują się w architekturze pałacu wpływów stylu Ludwika XV, inni — więcej inspiracji płynących z stylu regencji francuskiej. Rokoko zwano również stylem buduarowym, co potwierdza porównanie architektury wnętrza sypialni króla w pałacu w Herrenchiemsee i sypialni w pałacu Linderhof.

	
	
	
	
	
	
	
II.    434. Pałac Sans-Souci, buduar księżnej Viktorii. Poczdam. Ok. 1870
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II. 435. Pałac Peterhof, salon. Petersburg. Ok. 1854
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II. 436. Pałac królewski, sypialnia królowej Izabeli II. Aranjuez. Ok. 1860
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Skłonność do rokoka jeszcze raz wskazuje na osobliwy sentyment bawarskiego monarchy do absolutyzmu — ostatniej już fazy procesu rozwoju feudalizmu, którego apogeum była sakra królewska.


II. 437. Wzorcowy projekt wnętrza neoroko-kowego. Drezno. 1887
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II. 438. Biblioteka Miejska. Augsburg. M. Diilfer, 1892-1893

Podobne predylekcje do rokoka, jako stylu dworsko-arystokratyczne-go, zdradzali Fryderyk Wilhelm IV w Berlinie i Mikołaj I w Petersburgu.

Nie zalecali oni wszakże budowy nowych obiektów pałacowych, lecz ograniczali się do wskazówek dla swych architektów, aby raczej poddawali renowacji wnętrza z epoki, bądź wykonywali nową dekorację w duchu neoro-koka. Monarchowie dobrze się więc czuli w mniej oficjalnych i bardziej komfortowych pomieszczeniach, które kojarzone były z blaskiem ancien regime'u.

Rokokowe motywy wkroczyły do architektury wnętrz kamienic mieszczańskich i burżuazyjnych w dobie pozytywizmu bez owych już konotacji historyczno-emocjonalnych. Neorokoko świadczyło o pozycji społecznej wpływowych warstw społecznych, a arystokratyczna proweniencja tego neostylu dodatkowo podkreślała dumę nowo uprzywilejowanych. Prawdopodobnie powodzenie neorokoka ograniczyłoby się do wnętrz, w których, w Niemczech


II. 439. Kamienica dochodowa. Monachium. M. Diilfer, 1893-1894




II. 440. Gmach Filharmoników Monachijskich. Monachium. M. Dulfer, 1895
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II.    441. Pawilon Austriacki. Wystawa Światowa. Paryż.















L. Baumann, 1900

[image: ]




II. 442. Hotel „Astoria". Bardejov. M. Flamm, 1893--1907
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IYIE ICAE

II. 443. Kamienica, Rynek Starego Miasta. Praga. K.O. Polivka, 1900




zwłaszcza, wzięciem cieszyła się ornamentyka w stylu Blu-menrokoko, gdyby nie neoba-rok i równolegle z nim rozwijająca się secesja oraz wyjątkowe przywiązanie do regionalnej tradycji. Mowa tu o dziedzictwie baroku i rokoka bawarskiego i oddziaływaniu na po-łudniowoniemieckie neorokoko monachijskiej secesji, z jej płynną linią formy podkreśloną falistą chime-rycznością ornamentu. Mistrzem w łączeniu tych obu, jakże różniących się pod każdym względem, kultur architektonicznych, z wyjątkiem wszakże zbieżności metod, jest monachijski architekt Martin Diilfer. Tą samą drogą podążał współtwórca praskiej secesji Kareł Osvald Polivka, nadając neorokokowy charakter budynkom znajdującym się w zabytkowym kontekście barokowej Pragi. Secesja praska wspaniale komponowała się w staromiejskiej tkance zabytkowej i ostatnim akordem tej zadziwiającej symbiozy jest pomnik Jana Husa, na rynku Starego Miasta dłuta Ladislava Śalouna.


	
	
	
	
	
	
	
	
5.    NEOBIZANTYNIZM ORAZ NURTY ORIENTALNE I EGZOTYCZNE

















Dotychczas, z wyjątkami dotyczącymi relacji między tradycją wczesnochrześcijańską a bizantyńską, pisaliśmy o neostylach wywodzących się z dziedzictwa kulturowego, artystycznego i wreszcie architektonicznego zachodniej Europy. Pora zatem sięgnąć do źródeł architektury inspirowanej cywilizacjami, których rozwój przebiegał odmiennie od tej, która kształtowała się między Tagiem a Dźwiną, między Tybrem a Dunajem. Zasięg wpływów tych kultur na neostyle XIX wieku był bardzo zróżnicowany zarówno pod względem terytorialnym, jak i kontekstualnym kulturowo. Przyczyny pojawienia się tego rodzaju historycznego eklektyzmu i jego skutki w architekturze są nader skomplikowane i racjonalnie trudne do wyjaśnienia. Przykładowo, naturalnym zjawiskiem była recepcja neobizantynizmu w rejonach zamieszkałych przez ludność prawosławną. Jednak coś z egzotyki jest w mocno zeklektyzowanych tego typu budowlach sakralnych i świeckich w Londynie, Marsylii bądź Wiedniu. Okoliczności, dla których one powstały są rozmaite i indywidualne. Nie można zatem mówić o klarownych regułach tworzenia się tego czy innych neostylów.
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II. 444. Pawilon Królewski. Brighton. J. Nash, 1815-1821


Użyty wyżej termin 'egzotyka' nie ma zabarwienia pejoratywnego, lecz ma zaakcentować zjawisko absolutyzacji w neostylach, polegające na nawiązywaniu do wzorów, których w konkretnym kraju we wcześniejszych epokach, czyli przed XIX stuleciem, nigdy nie było. W Anglii nie było wzorów indyjskich, w Indiach nie było wzorów gotyckich, aczkolwiek Brytyjczycy stworzyli coś w rodzaju neostylu indoislamskiego, czyli saraceńskiego. Więcej nawet, twórca neogotyckiego w swej osnowie dworca kolejowego im. królowej Wiktorii w Bombaju, oddanego do użytku w 1887 roku, architekt Frederick Stevens, wprowadził do swego projektu, wzorem Johna Nasha, motywy chińskie, obce wszak kulturze Półwyspu Indyjskiego. Neobizantynizm w zachodniej Europie był osobliwością do pewnego stopnia, wszak społeczność
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II. 445. Dworzec Wiktoria. Bombaj. F. Stevens, 1887


średniowiecznej Europy zetknęła się z kulturą chrześcijaństwa obrządku wschodniego w czasie wypraw krzyżowych. Nie przypadkiem neoroman-tyczne predylekcje Ludwika II Bawarskiego do form bizantyńskich związane były z rycerskim etosem, w którym nie brakowało bliskowschodnich legend. Cesarstwo bizantyńskie było przedmiotem fascynacji wielu romantyków, ale była to daleka perspektywa dziejowa. Dla romantyków rosyjskich Bizancjum było czymś ważniejszym od tradycji imperium rzymskiego, w Konstantynopolu rodziły się źródła rosyjskiej cywilizacji i religii, które w symbiozie z narodowym obyczajem konstytuowały specyfikę tego społeczeństwa. Europocen-tryczność polityki od czasów Piotra I Wielkiego do Aleksandra I zbliżyła Rosję do Zachodu, jednak częściowo odcinała ją od naturalnych korzeni. Łączność z Zachodem pogłębiła się w czasie wojen napoleońskich, ale jednocześnie zmieniła w dużym stopniu postawy wobec zachodnioeuropejskiej kultury. Dla rosyjskiego społeczeństwa szokiem było zajęcie; w 1812 roku serca ojczyzny, czyli Moskwy. Dalszej okcydentalizacji kultury rosyjskiej nie można było powstrzymać, ale zdawano sobie sprawę zarówno w środowiskach konserwatywnych, jak i liberalnych, iż należy przywrócić jakieś sensowne proporcje pomiędzy własnym, przedpiotrowym dziedzictwem a recepcją wpływów zachodnich. Jednak z inicjatywą ożywienia dawnych wzorców, szlachetną skądinąd, wystąpił reakcjonista Mikołaj I, traktując tradycję jako instrument polityczno-propagandowy. Najpierw zaaprobował propozycję swego ministra oświaty hr. Siergieja Siemionowicza Uwarowa stworzenia i lansowania tzw. narodnosti, czyli jedności samodzierżawia, prawosławia i nacjonalizmu o silnym zabarwieniu etniczno-ludowym. W sztuce i architekturze owa narodnost miała manifestować się stylem bizantyńsko-ruskim. Nie miała to być wszakże prosta kontynuacja wzorów bizantyńskich tkwiących w architekturze Rusi Kijowskiej oraz, najogólniej rzecz biorąc, wzorów architektury drewnianej Rusi moskiewskiej. Mikołaj I pragnął bowiem stworzyć własny styl imperialny różniący się od empire'u petersburskiego z czasów panowania jego brata Aleksandra I.

Zlecał przeto wprowadzenie do stylu bizantyńsko-ruskiego elementów architektury rosyjskiej, wywodzących się z czasów panowania Wielkiego Księcia Moskiewskiego Iwana III Srogiego, który pierwszy koronował się jako car Rusi. Uczynił to za namową swej drugiej żony Zofii z dynastii Paleologów, bratanicy ostatniego cesarza bizantyńskiego Konstantyna XI. Carowa Zofia spędziła wiele lat na wygnaniu we Włoszech i to za jej czasów sprowadzono do Moskwy Arystotele Fioravantiego, uchodzącego wówczas w Rosji za twórcę weneckiej bazyliki św. Marka, a który to architekt wzniósł między 1474 a 1479 na Kremlu sobór pw. Zaśnięcia Najświętszej Marii Panny (Uspienski). Architektura tej świątyni, zgodna z doktrynami ustalonymi przez patriarchat, posiada mimo to szereg „zachodnich" motywów renesansowych, które wówczas budziły zastrzeżenia co bardziej ortodoksyjnych ojców cerkwi prawosławnej. Zofia, zwana również z grecka Zoe, wprowadziła na Kremlu nieznany dotąd przepych, ceremoniał i etykietę dworską nawiązującą do cesarskiej w Konstantynopolu, a której wiele przejawów przetrwało aż do końca rosyjskiej monarchii w 1917 roku. Poszukując zatem stylu narodowego, cesarz Mikołaj I pragnął zarazem, zgodnie z duchem historyzmu, ugruntować autorytet monarchii niejako ją uwspółcześnić przez wydobycie w tym neostylu elementów neorene-sansu. Architekturą interesował się żywo i za jego panowania żadna budowla finansowana przez państwo, nie mogła być zrealizowana bez jego osobistej aprobaty. Ulubionym architektem imperatora był Konstantin Andriejewicz Thon, działający w zakresie zarówno budownictwa sakralnego, jak i świeckiego. Doskonale rozumiał intencje swego mocodawcy i mecenasa artystycznego. Wystarczy wspomnieć, że Mikołaj I ponownie zaczął używać na dworze języka rosyjskiego, dając zresztą przykład, a nie rozkaz, co z łatwością mógł uczynić. Wcześniej w pałacach cesarskich i na salonach arystokratycznych używano, od czasów Katarzyny II Wielkiej, języka francuskiego.

Najsłynniejszą budowlą sakralną, zaprojektowaną przez Klonstan-tina A. Thona, jest wzniesiony między 1832 a 1883 rokiem sobór Chrystusa Zbawiciela w Moskwie. Architekt nawiązał tutaj wyraźnie do pobliskiego soboru Uspienskiego, uwzględniając, rzecz oczywista, fundamentalne doświadczenie płynące z architektury kościoła św. Zofii czyli Hagia Sophia w Konstantynopolu (Antemios z Tralles, Izydor z Miletu, 532-537). Nie omieszkał też skorzystać z tradycji wczesno-
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II. 446. Sobór Chrystusa Zbawiciela. Moskwa. K.A. Thon, 1832-1883

	
	
	
	
	
	
	
II.    447. Kościół popijarski. Przebudowa. Warszawa. A. Corazzi, A. Gołoński, 1835-1837
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średniowiecznej architektury cerkiewnej rodem z Włodzimierza i Nowogrodu. Tę aranżację car uznał za wyjątkowo udaną i zalecał ją stosować w projektowaniu cerkwi i soborów na terenie całego imperium. K.A. Thon wykonał kilka wzorników tego rodzaju architektury, która nabrała wnet charakteru obowiązkowego.

Na zachodnich rubieżach Rosji powstawały setki świątyń prawosławnych w stylu bizantyńsko-ruskim, a w następnych dekadach w stylu neoruskim. Tych ostatnich było mniej, bo wcześniej wybudowane zaspokoiły częściowo potrzeby wojska i administracji okupacyjnej w Polsce, na Litwie, Łotwie i w Estonii. W samej Warszawie wystawiono od początku lat trzydziestych XIX wieku aż do pierwszej dekady XX wieku czterdzieści soborów, cerkwi, kaplic koszarowych. Nie wszystkie w neobizantyńsko-ruskim stylu, ponieważ sporo świątyń katolickich oddano wiernym prawosławnym i odpowiednio je przebudowano. Do jednego z pierwszych tego rodzaju kościołów, które przemodelowano na sobór, był popijarski kościół przy ul. Długiej 13/15 w Warszawie, będący częścią zespołu słynnego Collegium Nobilium, materialnego świa
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dectwa polskiego odrodzenia. Nieprzypadkowo kościół ten, powstały jeszcze z fundacji króla Jana Kazimierza, kiedyś przypisywany Józefowi Fontanie, a według obecnych ustaleń autorstwa Augustyna Locci st., pogromca powstania feldmarszałek Iwan Paskiewicz wyłonił spośród innych do rusyfikacji. Kościół przebudowali w latach 1835-1837 Antonio Corazzi i Andrzej Gołoński. Jednak typowym przykładem stylu neobizantyńsko-ruskiego jest przede wszystkim, zwłaszcza co się tyczy obiektów nadal istniejących, sobór

	
	
	
	
	
	
II.    448. Sobór św. Aleksandra Newskiego, projekt. Warszawa. L.N. Benois, 1894-1912
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II. 449. Sobór św. Aleksandra Newskiego. Sofia. A.N. Pomerancow, 1904-1913














metropolitalny pw. św. Marii Magdaleny, wzniesiony między 1867 a 1869 rokiem przez Mikołaja A. Syczewa na warszawskiej Pradze. Krótko istniała w Warszawie największa na ziemiach Polski świątynia prawosławna, słusznie uznana za kolosalny symbol zniewolenia narodu polskiego, a wzniesiona u schyłku panowania caratu. Mowa tu o soborze św. Aleksandra Newskiego, zbudowanym przez Leontija N. Benois między rokiem 1894 a 1912. Posłużył się on również zaleceniami Thona, jednak wprowadził do projektu sporo form neoruskich oraz, rzadko używanych w cerkiewnej architekturze rosyjskiej XIX wieku, grecko-bizantyńskich. Po długich debatach sobór ten rozebrano ostatecznie w 1926 roku. Słuszność tej decyzji jest do dziś niewątpliwa. Lokalizując celowo tę budowlę w sercu stolicy, nie przewidując tego rzecz jasna, Rosjanie skazali budowlę na zagładę. Gdyby znajdował się na mniej eksponowanym miejscu, mógłby przetrwać do dziś i stanowić, analogicznie jak przykłady poznańskiego wilhelminizmu, nie tylko cenny zabytek, ale i dzieło sztuki i architektury pozostające w kręgu kultury chrześcijańskiej Europy, niezależnie wszak od intencji jego fundatorów. Architekci rosyjscy wznieśli dziesiątki cerkwi poza granicami Rosji, głównie przeznaczonych dla rosyjskich poddanych zamieszkałych na dłużej w związku z pobytem w zachodnich uzdrowiskach, bądź też u swych głównie niemieckich krewnych, królewskich i arystokratycznych krewnych i z podobnych powodów. Do wyjątkowych, przypadków należała Sofia, w której wzięty wówczas architekt Aleksander N. Pome-rancew zaprojektował zbudowany w latach 1904-1913 sobór pw. św. Aleksandra Newskiego. Był to pomnik wdzięczności narodu bułgarskiego za ogromne ofiary, które ponieśli żołnierze rosyjscy w walkach z Turkami o wyzwolenie Bułgarii w latach siedemdziesiątych XIX wieku. Pomerancew tworzył głównie w nurcie neoruskim, jednak uszanował on regionalny kontekst kulturowy

i nawiązał w swej pracy przede wszystkim do tradycji architektury grecko--bizantyńskiej.
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II. 450. Wielki Pałac Kremlowski. Moskwa. K.A. Thon, 1838-1849

II. 451. Wielki Pałac Kremlowski, kopuła. Moskwa. K.A. Thon, 1838-1849





Świeckich realizacji zaprojektowanych w duchu bizantyńsko-ruskim zreali
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zowano w Rosji niewiele. Konstantin A. Thon wystawił między innymi dwa, utrzymane w tym neostylu, dworce kolejowe — w Moskwie i Petersburgu. Dziełem jego życia pozostał więc wzniesiony w latach 1838-1849 podług jego planów Wielki Pałac Kremlowski. Określenie 'wielki' oznacza nie tylko, że jest to największa budowla na moskiew-

	
	
	
	
	
	
II.    452. Wielki Pałac Kremlowski, Sala Andriejewska. Moskwa. K.A. Thon, 1838-1849
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II.    453. Gwiazda Orderu, św. Aleksandra Newskiego skim wzgórzu kremlowskim, ale również fakt, o którym często się zapomina, że jest to największy pałac XIX-wiecznej Europy. Wystarczy zaznaczyć, że obiekt zajmuje 20 tys. m2, fasada ciągnie się na długości 125 m i wznosi się na wysokość 44 m, a znajduje się w nim ponad 700 pomieszczeń, w których jednocześnie mogło przebywać swobodnie około 20 tys. osób. Niektóre rozwiązania konstrukcyjne dorównywały analogicznym zachodnim rozwiązaniom, a nawet w pewnych wypadkach je wyprzedzały.











Nie mówiąc już o jakości kosztowności użytych materiałów. Monumentalność tego pałacu z bajki z 1001 nocy szła w parze z jego wysokim poziomem artystycznym. Pałac spotkał się z najwyższym uznaniem Mikołaja I, aczkolwiek zarówno wówczas i później wielu rosyjskich architektów krytykowało Thona. Dziś, odrzucając uprzedzenia i przesądy wobec historyzmu XIX wieku i architektury rosyjskiej, trzeba stwierdzić, że jest to jedno z najlepszych dzieł późnego romantyzmu w architekturze. Konstantin A. Thon antycypował jednocześnie, niezależnie od bizantyńsko-ruskiego leitmotwu, szereg eklektycznych rozwiązań, które odnajdziemy w stylu II Cesarstwa francuskiego. Wielki Pałac Krem-lowski, chociaż jest przykładem stylu mikołajowskiego, nie miał być jego pomnikiem, lecz na wyraźne życzenie cara miał symbolizować historię i jedność państwa. Rdzeniem kompozycji zastosowanej przez architekta było nawiązanie do istniejącego na Kremlu Pałacu Terenowego (Tieriemnoj Dworiec). Zbudowali go w latach 1635-1637 Bażen Ogurcew, Lazar Uszakow, Trifon Szarutin i Antip Konstantinow, którzy wykorzystali dwie dolne kondygnacje pozostałości pałacu wybudowanego jeszcze dla cara Iwana III Srogiego przez Alevisa z Mediolanu. W salach reprezentacyjnych i paradnych architekt wprowadził obok motywów neobizantyńskich i neoruskich liczne akcenty neorene-sansowe. Natomiast w apartamentach przeznaczonych do celów oficjalnych wprowadził wiele wątków późnobarokowych, którymi dekorował również pomieszczenia prywatne rodziny cesarskiej. Prawdopodobnie bezwiednie nawiązał do tradycji niemieckiego baroku, projektując imponujące, olśniewające sale, których program wystroju poświęcony został orderom imienia świętych Rosji: Jerzego, Andrzeja Apostoła, Aleksandra Newskiego, Włodzimierza i innych. Podobne rozwiązania spotkać było można, aczkolwiek na dużo, dużo mniejszą skalę, w Zamku Berlińskim, gdzie istniały dwie sale dedykowane orderom Czarnego Orła i Czerwonego Orła. Narodowo-tradycjonalny Gesamtkunstwerk Wielkiego Pałacu Kremlowskiego okazuje się również majstersztykiem urbanistycznym, ponieważ Kreml jest małym miastem składającym się z architektury przedpiotrowej, a jedynym wyjątkiem do XIX wieku był Pałac Senatu (arch. Matwiej Fiodorowicz Kazakow, 1776-1787). Majestatyczny


II. 454. Wielki Pałac Kremlowski, Sala Aleksandrowska. Moskwa. K.A. Thon, 1838-1849
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II. 455. Wielki Pałac Kremlowski, Salon Zielony. Moskwa. K.A. Thon, 1838-1849
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U. 456. Muzeum Historyczne. Moskwa. W.O. Sherwood, 1874-1883

Wielki Pałac Kremlowski został tak doskonale wkomponowany w to otoczenie, że trudno wyobrazić sobie jego brak, zwłaszcza co się tyczy perspektywy Kremla od strony rzeki Moskwa.

Polityka kulturalna narod-nosti obejmowała również praktykę eksponowania pierwiastków ludowych w estetyce mikołajowskiego stylu narodowego. Predylekcja do ludowości w Rosji niewiele miała wspólnego z naiwnym sentymentalizmem do włościańskiej sielskości schyłku XVIII w. i ludomanii końca XIX wieku. Ludowość była środkiem do celu, polegającym na integracji rosyjskiego patriotyzmu. Na cesarskim dworze mile widziane było używanie języka ojczystego oraz stroje opierające się w projektach na wzorach ludowych. We wspomnianym już, w rozdziale poprzednim, Peterhofie, z woli Mikołaja I architekt Andriej Stakenschneider zbudował w 1834 roku tzw. Domek Mikołajewski (Nikolski Domik), którego stylistyka jako żywo przypomina dom zamożnego rosyjskiego gospodarza.
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II. 457. Pawilon Rosyjski. Wystawa Światowa. Paryż. L.N. Benois, 1888





II. 458. Pawilon Rosyjski. Wystawa Międzynarodowa. Glasgow. F.O. Szechtel, 1901

Było to ulubione miejsce carskiego wypoczynku latem. Architekturę tego monarszego zacisza uznać wypada za jeden z pierwszych przejawów stylu neoruskiego. Kierunek ten rozwinął się w architekturze czasów końca panowania Aleksandra II, a następnie w czasach Aleksandra III. Trwał aż do około 1914 roku, kiedy to stał się ważną komponentą rosyjskiej secesji towarzyszącej czasom Mikołaja II. Pałaców lub rezydencji w tym stylu raczej nie projektowano. Przyjął się on głównie
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II. 459. Pawilon Rosyjski. Wystawa Międzynarodowa. Glasgow. F.O. Szechtel, 1901



w budownictwie sakralnym, obok kontynuowanego nurtu bizantyńsko--ruskiego, głównie w architekturze użyteczności publicznej oraz w budowlach o charakterze komercyjnym, w związku z rozwojem gospodarki kapitalistycznej, której impulsu

	
	
	
	
	
II.    460. Dworzec Jarosławski. Moskwa. F.O. Szechtel, 1902-1903
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dodały reformy przeprowadzone przez cara Aleksandra II. Nie bez znaczenia dla aktywności twórczej tego nurtu było umacnianie się w Rosji poczucia słowianofilskiej misji polityki imperium. Wywołało je między innymi pokonanie wojsk tureckich przez Aleksandra II i wyzwolenie bratniego narodu bułgarskiego. Słowiańskość sztuki neoruskiej miała manifestować stylistyka architektury rosyjskich pawilonów na międzynarodowych wystawach.
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II. 461. Złota Kaplica. Poznań. F.M. Lanci, 1834-1837


Instrumentalne, ujmując rzecz całą oględnie, wykorzystywanie przez rosyjskiego zaborcę tradycji bizantyńskiej budziło w polskim społeczeństwie naturalną niechęć wobec tej, bądź co bądź, chrześcijańskiej kultury. Rezultatem takiej polityki jest fakt, że z polskiej inicjatywy i na podstawie projektu wykonanego przez architekta polskiego, aczkolwiek włoskiego pochodzenia, powstał jedyny obiekt w stylu neobizantyńskim, i to co się tyczy architektury wnętrz wyłącznie. Jego autorem jest Franciszek Maria Lanci, absolwent rzymskiej Akademii św. Łukasza, gdzie zetknął się z zainteresowaniem architekturą bizantyńską, zwłaszcza tą z kręgu wczesnośredniowiecznej Wenecji. Mowa tu o Złotej Kaplicy przy katedrze poznańskiej, zrealizowanej w latach 1834-1837. Zrąb koncepcji artystycznej zarysował (dosłownie) inicjator i główny fundator Kaplicy, hr. Edward Raczyński, znawca i mecenas sztuki i nauki, historyk, między innymi, słowiańszczyzny. Złota Kaplica miała być monumentem upamiętniającym założycieli państwa polskiego — Mieszka I i Bolesława Chrobrego. Ich rzeźby w Kaplicy wykonał w latach 1828-1840 Christian Daniel Rauch. Raczyński uważał, że styl bizantyński, wówczas tego nie określano jako neo-, jest najbardziej stosowny dla odtwarzania sztuki i kultury słowiańskiej doby panowania pierwszych Piastów w mauzoleum im poświęconym. Zostało ono ukończone w chwili, kiedy do Królestwa nie dotarła jeszcze spiętrzona fala rusyfikacji pilskiej architektury. Architektura Złotej Kaplicy jakby ową agresję estetyczną uprzedzała. Jak utrzymuje Tadeusz Stefan Jaroszewski — wspólna praca Edwarda Raczyńskiego i Franciszka Marii Lanciego jest najlepszym przykładem stylu neobizantyńskiego w Polsce, ale dodaje zarazem, że jej twórcy kierowali się wzorcami zaczerpniętymi z budownictwa wczesnośredniowiecznej Rawenny (San Vitale i baptysteria), Wenecji i Sycylii, zaś w detalu i dekoracji plastycznej odczytać można szereg symbolicznych odniesień i alegorii związanych z dziejami Polski.

W architekturze ziem Polski XIX wieku zetknąć się można z innego rodzaju neobizantyńskim eklektyzmem, inspirowanym poszukiwaniami własnego, narodowego stylu ukraińskiego przez lwowskie środowisko architektoniczne. Kwestia tego neostylu nie została do końca omówiona w literaturze polskiej, aczkolwiek pojawiły się pewne wstępne ustalenia. Otóż, zakłada się, iż podnietą do wypracowania tak zwanego stylu bizantyńsko-ukraińskiego była architektura wybudowanego między 1855 a 1860 rokiem Zakładu Inwalidów w lwowskiej dzielnicy Kleparów, zaprojektowana przez Theophila von Hansena. Istotnym novum w tym rodzimym neostylu, wypracowanym głównie przez Wasyla Nahirnego, Juliana Zachariewicza i Mieczysława Dobrzańskiego, było wprowadzenie do tradycji bizantyńskiej elementów zachodnioeuropejskiej architektury romańskiej. Miały one wymownie podkreślić odrębność Cerkwi grekokatolickiej (ob. Kościół bizantyńsko-ukraiński) od moskiewskiej Cerkwi prawosławnej. W tej manierze we wschodniej Galicji zbudowano, najczęściej

podług planów Wasyla Nahirnego, dobrych kilkadziesiąt świątyń. Projektowano też obiekty świeckie, jednakże zrealizowane zostały już pod wpływem modernizmu, przeto owa neoromańska differentia specifica uległa pewnemu zatarciu.

Wróćmy jednak do Theophila von Hansena i stylistyki zaprojektowanego przezeń obiektu, który mógłby stanowić, lub stanowi — rzecz nie została rozstrzygnięta,

	
	
	
	
	
II.    462. Muzeum Historii Naturalnej. Kopenhaga. H. Hansen, 1863-1869
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nego w duchu neoklasycyzmu, centrum Aten, które stały się stolicą niepodległego królestwa Grecji z Ottonem I Bawarskim na tronie. Kontakt z von Gartnerem, jednym z współautorów bawarskiego Rundbogenstilu, wcześniejsze podróże do Niemiec i Włoch oraz wspólne prace archeologiczne, prowadzone wraz z bratem Hansem na greckiej prowincji, obudziły w nim zainte













resowanie architekturą bizantyńską. Jeśli Hans Hansen mimo wszystko w swych pracach architektonicznych próbował syntetyzować wzory północnego renesansu włoskiego i niemieckiej architektury romańskiej, nie bez wpływu na nich obu von Gartnera, który między innymi konserwował katedry w Spirze i Wormacji, to Theophil von Hansen poszukiwał bardziej oryginalnego rozwiązania przez wprowa-

	
	
	
	
	
II.    464. Muzeum Historii Wojska, westybul. Wiedeń. Th. von Hansen, 1849-1863


	
II.    463. Muzeum Historii Wojska. Wiedeń. Th. von Hansen, 1849-1863











prototyp architektury neobi-zantyńskiej zorientowanej na Rundbogenstil bądź neoroma-nizm. Theophil von Hansen i jego brat, również architekt, Hans Hansen — byli Duńczykami, synami twórcy kopenhaskiego neoklasycyzmu Christiana Frederika Hansena. Theophil, który później w Austrii otrzymał tytuł szlachecki i ck profesora, był współautorem programu Ringstrasse, ale wcześniej wraz z bratem Hansem oraz Friedrichem von Gartnerem zbudowali zalążek nowoczesnego, ale utrzyma
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II.    465. Muzeum Historii Wojska, Sala Chwały. Wiedeń. Th. von Hansen, 1849-1863
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dzenie cytatów, a nawet tematów bizantyńsko-orientalnych. Odnajdujemy je w okazałym budynku Muzeum Historii Wojska (Heeresgeschichtlisches Museum) w Wiedniu, zrealizowanym w latach 1849-1863 według koncepcji Th. von Han-sena. Muzeum jest jednym z obiektów wchodzącym w skład zbudowanego w latach 1849--1856 Arsenału stołecznego. Muzeum miało gloryfikować sławę austriackiego oręża i umacniać państwową świadomość, zachwianą przez Wiosnę Ludów i powstanie węgierskie. Wybór przeto stylistyki takiego obiektu miał charakter par excellence polityczny. Całość Arsenału ubrano w kostium neorenesansowo-neogotycki, jednak dla Muzeum uczyniono wyjątek. Uczyniono tak ze względu na artystyczny wybór stylu przez architekta, którego cenił sam Franciszek Józef I, ale nade wszystko na ideowy program Muzeum. Według badaczy austriackich neobizantyński eklektyzm miał legitymować imperialną obecność Austrii na Bałkanach, konkurencyjną wobec podobnych ambicji Rosji. Zatwierdzona przez władze architektoniczna maniera była świadectwem późnoromantycznej już metafizyki etosu rycerskiego — ród Habsburgów był spokrewniony z władcami, efemerycznych wprawdzie, ale jednak monarchii powstałych w wyniku wypraw krzyżowych, takich jak: Cesarstwo Łacińskie Konstantynopola, Królestwo Jerozolimskie, Królestwo Cypru, Królestwo Armeńskie w Cylicji — a jednocześnie symbolizowała real politik wcze-snego pozytywizmu. Trwałe osadzenie kultury rosyjskiej w tradycji bizantyńskiej umocowane było przez recepcję chrześcijaństwa w obrządku wschodnim. Dla kultury Zachodu zetknięcie się z Bizancjum było zjawiskiem epizodycznym i pozostawiło proporcjonalny, odpowiednio relatywny ślad w myśleniu historycznym XIX wieku. Tak zatem Theophil von Hansen wyrył w Wiedniu trwały znak tego rodzaju świadomości.

We Francji symbolami owego specyficznego rewiwalizmu bizantyńskiego stały się dwa kościoły katolickie. W przeciwieństwie do Wiednia nie zrealizowano w tym kraju godnych uwagi obiektów świeckich w tym neostylu. Pamiętać wszakże warto, iż głównie rycerstwo francuskie i flamandzkie uczestniczyło w religijnych krucjatach o odzyskanie Ziemi Świętej, a potem schizmatyckiego Konstantynopola. Na tronach nowych rzymskokatolickich królestw zasiadali przedstawiciele najstarszych rodów francuskich, flandryj-skich, a także innych europejskich. W architekturze obu wspomnianych świątyń odnajdziemy coś z XIX-wiecznej predylekcji do sentymentalizmu historycznego z jednej strony, z drugiej zaś — pragmatycznej kalkulacji. Porównujemy tu dwa obiekty: katedrę w Marsylii i kościół pielgrzymkowy Sacre-Coeur w Paryżu. Zaprojektowana przez Leona Vaudoyera świątynia marsyIska budowana była długo, bo od 1845 do 1895 roku, ale i z romantyzmem, w czasie trwania którego zrodziła się jej koncepcja, niewiele miała wspólnego. Przyjęta przez architekta konwencja bliższa była tradycji dziedzictwa Lewantu niż Bizancjum. Dlatego też obok dominujących motywów neobizantyńskich autor wprowadził równolegle formy florenckie, egipsko-arabskie, ale dla równowagi również południowofrancuskiego romanizmu. Katedra nie zawiera treści narodowych, czy też politycznych, lecz manifestuje swoisty śródziemnomorski patriotyzm lokalny i trwającą do dziś mentalną niezależność marsylczyków od supremacji Paryża.
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Bizantyńska wymowa katedry została przez mieszkańców Marsylii niemal od początku zaakceptowana. Zupełnie inaczej rzecz się miała z wystawioną w latach 1876--1919 na paryskim Montmartre tzw. białą bazyliką, czyli kościołem pielgrzymkowym Najświętszego Serca Chrystusowego, która długo miała czekać na wprzódy ledwie tolerowane przyzwolenie, a następnie aprobatę paryżan, zwłaszcza tych niechętnych konserwatyzmowi i zwolenników ostatecznego rozdziału Kościoła od państwa. Bo i w dramatycznych czasach zainicjowano pomysł budowy kościoła, mającego świadczyć o przywiązaniu, części przynajmniej, społeczeństwa francuskiego do świeckiej władzy

II. 466. Katedra. Marsylia. L. Yaudoyer, 1845-1893

II. 467. Sacre-Coeur. Paryż. P. Abadie, 1876-1919

papiestwa reprezentowanej przez Państwo Kościelne. O budowie świątyni, mającej potwierdzać ultramontański charakter II Cesarstwa, myślała już cesarzowa Eugenia, aczkolwiek Napoleon III dystansował się wobec tego rodzaju zamiarów. Wkrótce nastąpiły dla Francji wydarzenia wróżące jej ostateczną katastrofę, czyli klęska w wojnie z Prusami i Komuna Paryska. Sacre-Coeur miało być, votum dziękczynnym za uratowanie ojczyzny
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i powrót do normalnego życia, co potwierdziło stanowisko zdominowanego przez prawicę Zgromadzenia Narodowego. Z inicjatywą budowy świątyni wystąpili dwaj zamożni przemysłowcy — Alexandre Legentil i Hubert Rohault de Fleury, którzy sfinansowali początki prac kontynuowanych później ze składek prywatnych. Kiedy wkrótce ustabilizowała się III Republika, przesiąknięta duchem liberalizmu, kościół pielgrzymkowy był przedmiotem stałej krytyki, o czym pisał między innymi Emil Zola. Wyśmiewano pompatyczność i gigantyzm założenia, ultrazachowawczy gust, drob-nomieszczański brak dobrego smaku itd., itd. Budowa tego niezwykłego kościoła trwała na tyle długo, że doczekała się reorientacji opinii

II. 468. Katedra Westminsterska. Londyn. J.F. Bentley, 1894--1903 publicznej. W latach dwudziestych XX wieku spoglądano na Sacre-Coeur z sympatią płynącą z nostalgii za dobrymi czasy La Belle E-pocjue. Autorem wyłonionego w drodze konkursu projektu był Paul Abadie. Zyskał on uznanie dzięki prowadzonej przezeń od roku 1852 restauracji romańskiej katedry St. Front w Perigueux. Ta pochodząca z 1120-1170, świątynia, założona na planie krzyża greckiego z pięcioma kopułami na pendentywach, stała się dla P. Abadie główną przesłanką konstrukcyjno-artystyczną koncepcji Sacre-Soeur. Nie ograniczył się on wszakże do inspiracji tylko francuskim romanizmem. Wszak należy pamiętać, że pierwszy premier III Republiki (później pierwszy prezydent) wybrany w Wersalu na to stanowisko przez wyżej wspomniane Zgromadzenie Narodowe, Louis Adolphe Thiers, krwawo stłumiwszy opór komunardów, przeprowadzi coś w rodzaju nowoczesnej krucjaty i tak historia zatoczyła koło. Reminiscencji historycznych, związanych z walką z niewiernymi nie mogło zatem zabraknąć w tektonice i wystroju, tej specyficznej nawet jak na swoje czasy świątyni. Tak więc Abadie sięgnął do bizantyńskiej tradycji budownictwa sakralnego w Syrii i Armenii, posługując się przede wszystkim kompozycją w sanktuarium w Germigny-des-Pres (Loiret, Orleanais). Sanktuarium to zbudowane na planie krzyża greckiego, ale wpisane w kwadrat przykryty kopułami, zbudowane około 806 roku z inicjatywy biskupa Orleanu Teodulfa, jest jednym z najważniejszych zachowanych we Francji przykładów sztuki bizantyńskiej z czasów karolińskich. Po śmierci Abadie w 1884 roku prace prowadzili Herve Rauline i Lucien Fagne. Fasadę kościoła zdobią konne posągi: św. Ludwika — uczestnika dwóch krucjat do Ziemi Świętej i Joanny d'Arc — duchowej przywódczyni krucjaty przeciw Anglikom, wykonane przez H. Lefebvre‘a.

Niewykluczone, że rola jaką odegrała Dziewica Orleańska w przełomowym momencie wojny stuletniej, którą ostatecznie Anglicy przegrali z kretesem, sprawia, że i dziś niektórzy anglosascy badacze z przekąsem wypowiadają się o stylu Sacre-Coeur. Jonathan Glancey przykładowo pisze o dziwacznej, mało nobliwej, pozbawionej życia kombinacji białych arkad, kopuł, rodem ni to z Bizancjum, ni to z XII-wiecznej Francji. Popełnia błąd, bowiem P. Abadie wzorował się na Francji z IX wieku. Natomiast o katolickiej katedrze Westmin-sterskiej (Westminster Cathedral) w Londynie wyraża się najlepszymi słowy utrzymując, iż wysoka wartość artystyczno-estetyczna londyńskiej świątyni uzasadnia egzystencję tej neobizantyńskiej budowli w tym mieście, czego nie można powiedzieć o jej paryskim odpowiedniku. Taki relatywizm jest szczególnie nie na miejscu, ponieważ Francja miała swoje artystyczne precedensy bizantyńskie w średniowieczu, natomiast Anglia ich nie posiadała, mimo że Anglicy brali udział w niektórych wyprawach krzyżowych. J. Glancey podziwia cegłę, z której wykonano katedrę Westminsterską, przesadnie wysoką kampanilę (przypominającą raczej minaret), płaskie kopuły w kształcie spodków, nasuwające refleksję o architekturze bardziej orientalno-arabskiej niż bizantyńskiej. Autorem tego jedynego przykładu architektury neobizantyńskiej na wyspach brytyjskich, zbudowanego między 1894 a 1903 rokiem, jest John Francis Bentley, a jego pracę David Watkin nie waha się określać mianem arcydzieła utrzymanego w duchu italo-bizantyńskim.

Gdyby wszakże porównać architekturę katedry Westminsterskiej w Londynie i katedry w Marsylii, to okaże się, że ich stylistyka zbliżona jest do maniery orientalnej, bądź bizantyńsko-mauretańskiej. Jeszcze do niedawna w literaturze przedmiotu architekturę neobizantyńską określano jako orientalną. W szerokim rozumieniu tego ostatniego słowa tkwiła, świadoma czy też nieświadoma, ocena sztuki innej, znacząco odmiennej — obcej, stosowanej lub akceptowanej na fali atmosfery jakiejś epoki, w przypadku XIX wieku romantyzmu głównie, lub też sztuki i architektury tolerowanej. W takiej tolerancji zawarte jest, jak wskazuje Zygmunt Bauman, poczucie wyższości i swoista pobłażliwość, maskująca ignorancję i lęk przed czymś tajemniczym i niepojętym. Powyższa konstatacja odnosi się do stylów orientalnych, stosowanych w budownictwie sakralnym religii niechrześcijańskich, zwłaszcza wyznania mojżeszowego. To budownictwo, niezależnie od swoich wartości artystycznych, należące do wspólnego dziedzictwa kulturowego Europy, pozostaje najważniejszym świadectwem wielusetletniej obecności Żydów aszkenazyjskich na naszym kontynencie. Jego najciekawszą odmianą, obok omówionych uprzednio przykładów synagog w stylu neogotyckim, neoromańskim, neorene-sansowym, jest styl neomauretański, zwany gdzieniegdzie neoarabskim lub neoislamskim. Istotę tego kierunku w sztuce w ogóle oddaje angielskie jego określenie Moorish Revival i, jak podkreśla z naciskiem Miles Danby, jest pomysłem Zachodu. Mauretańskie ożywienie jest zjawiskiem podobnym do ożywienia gotyckiego, z tą różnicą, iż styl mauretański z epoki zaczął zanikać wraz z ostateczną likwidacją ostatniego bastionu Maurów w Hiszpanii czyli Grenady, zdobytej w 1492 roku przez słynną parę katolicką Izabelę Kastylijską i Ferdynanda Aragońskiego. W tym samym roku para królewska wygnała Żydów z Hiszpanii, a był to kraj o największym wówczas skupisku tej ludności i kwitnącej kulturze judaistycznej. W 1609 roku Filip III nakazał opuszczenie królestwa przez Morysków czyli muzułmanów, którzy wprawdzie przyjęli wcześniej katolicyzm (pozwolono im zachować tradycyjne obyczaje i strój), ale inkwizycja podejrzewała, że w głębi duszy pozostają nadal wierni islamowi. Te dwie społeczności przed wiekami, nie tylko notabene w Hiszpanii, ale nawet jeszcze niedawno w Palestynie, żyły w zgodzie i w dużym stopniu w kulturowej symbiozie. Tym należy w dużej mierze tłumaczyć ten czy inny wybór przez gminę żydowską stylu mauretańskiego dla nowo wznoszonych bożnic i synagog.

Jak każda wielka religia świata, judaizm dzielił się, mówiąc bardzo ogólnie, na zwolenników ortodoksji i reformatorów. Ci ostatni byli skłonni do wyboru stylów kojarzonych z postępem, nowoczesnością i częściową asymilacją, przynajmniej żydowskiej społeczności, z europejskim otoczeniem. Oprócz wspomnianych typowo europejskich neostylów, wzięciem u tzw. „modernistów" cieszył się neoklasycyzm. Społeczności bardziej konserwatywne wspierały style kojarzone z tradycją. Styl mauretański był również bardzo
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II. 469. Synagoga. Berlin. E. Knoblauch, F.A. Stiller, 1859-1866

swoistą, jak zauważa Eleonora Bergman, manifestacją solidarności europejskiej populacji żydowskiej z Żydami sefardyj-skimi. Nie było jednak reguły i decyzje w sprawie wyboru stylu podejmowano uwzględniając lokalną specyfikę. W 1839 roku gmina żydowska w Kassel początkowo rozważała wersję neoegipską, ponieważ mniemano, że świątynia Salomona powstała właśnie w takim stylu, pomysł jednak odrzucono, bo Egipcjanie byli prześladowcami Żydów. Myślano o wersji neoarabskiej ze względów, o których już wyżej

pisaliśmy i w końcu zdecydowano się na Rundbo-genstil w duchu neoro-mańskim, argumentując, że czynnikiem nadrzędnym jest kilkuwiekowa obecność Żydów w Europie. Do największych synagog zaprojektowanych w stylu neomauretańskm, ściślej rzecz biorąc — neomauretańskiego eklektyzmu, bowiem jednolity pierwowzór z epoki nie istnieje, należy dawna główna synagoga Berlina

II. 470. Synagoga. Wiesbaden. Ph. Hoffmann, 1869

[image: ]



II. 471. Synagoga. Brunszwik. C. Uhde, 1873

położona w dzielnicy Oranienburg. Jej budowę rozpoczął w 1859 według swego projektu Eduard Knoblauch, a ukończył w 1866 roku Friedrich August Stuler. Gmach przetrwał Kristalnacht w 1939 roku i bombardowanie w 1943 roku i należy do pereł XIX-wiecznej architektury Berlina. Architektom, jak możemy się przekonać na kolejnych przykładach, zleceniodawcy dawali wolną rękę przy realizacji synagog w różnych miejscach Europy.

Obok zaprojektowanych w harmonijnie powściągliwym modusie neomau-retańskim synagog, takich jak przykładowo synagoga Dohany w Budapeszcie (arch. Ludwig von Ferstel, 1854-1859), synagoga w Wiesbaden (arch. Philipp Hoffmann, 1869), powstawały prace pełne wybujałej eklektycznej fantazji, miarkowanej, rzecz prosta, pryncypiami judaizmu.
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II. 472. Synagoga. Czerniowce. J. Zachariewicz, 1873




II. 473. Synagoga. Gyor. L. Schone, przed 1897
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II. 474. Pałacyk Villa Wilhelma. Bad Cannstatt koło Stuttgartu. K.L. von Zanth, 1837-1841

W dekoracji synagog nie zabraknie ornamentu i detalu zaczerpniętego z tradycji sztuki tureckiej, perskiej, asyryjskiej i oczywiście bizantyjskiej w wersji ruskiej lub też greckiej.

Zainteresowanie sztuką Orientu, przez co należy rozumieć zarówno tradycję wschodnią czyli tzw. saraceńską, jak i zachodnią czyli mauretańską, którą stworzyły
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nie tylko ludy wyznające islam, ale i te, które należały do innych niemuzułmań-skich i niechrześcijańskich religii, ma w Europie wielowiekowe dzieje. Na kolejną już fascynację kulturą orientalną wpłynęła wyprawa Bonapartego do Egiptu, która stała się częścią napoleońskiej legendy, a ta wtórnie tworzyła atmosferę romantyzmu, oraz polityka kolonialna państw europejskich. Nie bez znaczenia był dość powszechny przesąd, że na Wschodzie można było odnaleźć drogę do raczej nieokreślonej prawdy, dążenia do niesprecyzowanej

czystości i innych marzeń zawartych w przekonaniu, że ex oriente lux, co lansowały, oczywiście niepublicznie, ale za to bardzo skutecznie, niektóre wielkie loże masońskie. Także już u schyłku XVIII wieku w literaturze, poezji i dramacie, muzyce i plastyce odnajdziemy, bardzo dowolnie interpretowane, wątki orientalno-egzotyczne. W architekturze świeckiej ten nurt historyzmu zaznaczył się dość skromnie, przeważnie w architekturze wnętrz, najczęściej w skojarzeniu z neogotykiem.

Do najważniejszych przykładów świeckiej architektury neomauretańskiej obok Pawilonu Królewskiego w Brighton, reprezentującego przede wszystkim manierę dalekowschodnią, zalicza się

Ił. 475. Pałacyk Viłla Wilhelma, Sala Kopułowa. Bad Cannstatt koło Stuttgartu. K.L. von Zanth, 1837-1841
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II.    476. Kiosk mauretański. Monachiura. H. von Mayr, F. Seitz, 1868











pałacyk znany pod nazwą Villa Wilhelma w Bad Cannstatt koło Stuttgartu. Został zaprojektowany i zbudowany w latach 1837-1841 przez Karla Ludwiga von Zantha dla króla Wirtembergii Wilhelma I. Jest to, tak na dobrą sprawę, jedyna w Europie Zachodniej zachowana budowla w tym stylu godna tego miana. Gdyby jednak poszukać głębiej innych przykładów orientali-zmu, to niezawodnie trafimy ponownie na ślad artystycznego mecenatu Ludwika II Bawarskiego. Otóż król, obok obiektów architektury w różnych neostylach, zapragnął wejść w posiadanie przykładu


neomauretańskiego. Spełniając jego życzenie, Heinrich von Mayr i Franz Seitz zaprojektowali w 1868 roku kiosk mauretański w ogrodzie zimowym królewskiego pałacu Residenz w Monachium.

W konfrontacji z skromnym stanem posiadania świeckiego budownictwa w omawianym tu neostylu na Zachodzie, polskie zasoby w tym zakresie oka




zują się znaczące. Na pierwsze miejsce wysuwa się tu analizowany przy okazji neogotyku zamek w Kórniku. W roku 1850 pałac uzyskał neomauretańską fasadę południową, której stylistykę fundator budowli Tytus Działyński określał mianem „indyjskiej", zapewne dzięki temu, że kojarzyła mu się z elewacją frontową świątyni Taj Mahal w Agrze. Sztuka Indii była dość popularna w związku z rozpoczynającymi się konfliktami kolonialnymi między wielkimi
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mocarstwami. O zdobyciu sub-kontynentu indyjskiego, kontrolowanego przez Anglików, marzył Napoleon I i carowie rosyjscy poczynając od Pawła I. Uzupełnieniem zewnętrznego orientalizmu kórnickiego pałacu były jego orientalno-neogotyc-kie wnętrza z Wielką Salą na pierwszym piętrze, skomponowaną w manierze neomau-retańskiej. Orient w polskich

	
	
	
	
	
II.    477. Zamek, elewacja południowa. Kórnik. 1850
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II. 478. Zamek, Wielka Sala. Kórnik. Ok.1850












rezydencjach arystokratyczno-ziemiańskich był swoistą kontynuacją kultury sarmackiej z jej zamiłowaniem do wschodniego przepychu i ozdobności oraz nieco ksenofobicznej skłonności do ostentacyjnego podkreślania odrębności obyczaju i tradycji szlachty polskiej. Echa takich postaw odnajdujemy w największych dziełach polskiej literatury i dramatu, w których cudzoziemiec, typ w peruce i pludrach, jest osobą cokolwiek podejrzaną, tchórzliwą i przede wszystkim śmieszną. Jednak od momentu kiedy sarmacka Rzeczpospolita dokonała aktu samozagłady, to właśnie na cudzoziemskie nacje liczono w marzeniach o wskrzeszeniu Polski. Duże nadzieje pokładano w wojnie krymskiej między Turcją, wspieraną przez Anglię i Francję, a Rosją. Były one przykładem kolejnej już i przyszłej naiwności politycznej, bowiem w tym konflikcie chodziło o utrzymanie suwerenności Turcji jako ważnego czynnika stabilizacji politycznej na Bliskim Wschodzie, a nie o rozbiór imperium rosyjskiego. W Kórniku odnajdujemy nawet echa owego pobożnożyczeniowego myślenia. W sali przylegającej do jadalni, którą wykończono mniej więcej w okresie trwania wspomnianej wojny, odnajdujemy sufit ozdobiony motywem plecionki orientalnej, geometrycznej, a na nim napis arabski o treści: „Nie masz bóstwa ponad Boga", który to według trwałego przekonania miał wyrażać wdzięczność dla Turcji, która nigdy nie uznała rozbiorów Polski. To prawda, że niemal przez cały XIX wiek w Stambule na oficjalnych przyjęciach dyplomatycznych sułtan ostentacyjnie pytał o posła z Lechistanu, doprowadzając rosyjskich ambasadorów do białej gorączki, ale gesty te nie miały żadnego istotnego znaczenia. Zawsze lubiliśmy pozory, posiadając krótką pamięć. Jedną z przyczyn bowiem upadku Polski w XVIII wieku były wcześniejsze długotrwałe wojny z Imperium Otomańskim, które kompletnie wyczerpały Rzeczpospolitą Obojga Narodów.

II. 479. Pałac. Osiek. F.M. Lanci (?), 1835-1839

Drugą z zachowanych na ziemiach Polski rezydencją zaprojektowaną w stylu neomauretań-skim jest pałac w Osieku (pow. oświęcimski) zbudowany w latach 1835--1839 dla barona Karola Larischa, wielkiego posiadacza ziemskiego w zachodniej Galicji i południowej Kongresówce. Projekt przypisuje się
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Franciszkowi Marii Lanciemu i uważa się, że osiecki pałac jest pierwszym tego typu budynkiem zrealizowanym w naszym kraju. Z legendą romantyzmu i dawną szlachecką predylekcją do Orientu obiekt przynajmniej według obecnej wiedzy, niewiele ma wspólnego. Bardzo nieregularny, ale dzięki temu jeszcze bardziej malowniczy pałac ten znamionuje raczej zachciankę i dostosowanie się do mody zamożnego właściciela. Niestety jeszcze mniej mamy wiadomości na temat pałacu w Strzębowie (pow. płoński). Powstał około 1870 roku prawdopodobnie dla rodziny Charzyńskich. Nieznany nam architekt umieścił w usytuowanym centralnie ryzalicie przewyższającą o piętro, potężną ostrołukową wnękę. Zdaniem Tadeusza Stefana Jaroszewskiego pomysł takiego rozwiązania wywodzi się z pałacu w Ałupce na Krymie, zbudowanego w latach 1828-1848 podług planów Edwarda Blore^, który sporządził je dla hr. Michaiła Woron-cowa ożenionego z Elżbietą Branicką.
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Ił. 480. Pałac. Strzębowo. Ok. 1870




Z wnętrz tego typu przypomnieć należy wspomniany już pałac w Osieku oraz salę mauretańską, czyli dawną łazienkę w pałacu przy ul. Miodowej 15
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II. 481. Pałac, Sala Kopułowa. Osiek. F.M. Lanci (?), 1835-1839

w Warszawie, dawny barokowy pałac Radziwiłłów, który budowali i przebudowywali Tylman z Gameren i Jakub Fontana, a który przeszedł w ręce Załuskich, a następnie Paców. Hr. Ludwik Michał Pac, który zlecił Henrykowi Marconiemu rozbudowę pałacu

w latach 1824-1828, zamówił też u niego łazienkę w „guście mauretańskim", która później służyła jako gabinet. Pałac Paców został częściowo zburzony w 1944 roku i w latach 1948-1953 odrestaurowany, przy czym, szczęśliwie dla historii architektury stołecznej, postanowiono zrekonstruować dawną orientalną łazienkę. Henryk Marconi był przeciwnikiem historyzmu, choć za jego czasów takiego terminu nie używano, i twierdził, wypowiadając się także na piśmie, że koniec prawdziwej architektury nastąpił wraz z kresem Cesarstwa Rzymskiego. Projektował wszakże dla chleba w różnych manierach neostylowych, między innymi w pałacu w Jabłonnie
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II. 482. Pałac Paców, dawna łazienka. Warszawa. H. Marconi, 1824-1828
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wnętrze neomauretańskie, które zachowało się, jak wskazują źródła ikonograficzne, jeszcze do 1939 roku. Kiedy konserwowano pałac w latach 1946--1956 po zniszczeniach wojennych, usunięto przekształcenia Marconiego, podzielając, raczej nieświadomie, jego niechęć do

II. 483. Pałac, jadalnia. Jabłonna. H. Marconi, 1837

	
	
	
	
II.    484. Pałac K. Scheiblera, palarnia. Łódź. E. Lilpop, 1886-1888
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tego rodzaju architektury. A przecież ubył jeszcze jeden doskonały przykład architektury wnętrz XIX wieku w i tak zrujnowanym pod tym względem kraju. Bryłę budynku stosunkowo łatwo jest zrekonstruować, natomiast z wnętrzami sprawa przedstawia się daleko trudniej. Możemy o tym się przekonać w tymże właśnie pałacu w Jabłonnie (pow. legionowski), który powstał w latach 1774-1778 według planów Dominika Merliniego i Szymona Bogumiła Zuga (wnętrza) dla księcia Michała Jerzego Poniatowskiego, prymasa Polski i brata królewskiego. Mieszkał w nim później książę Józef Poniatowski, a następnie pałac przeszedł w ręce Tyszkiewiczów i Wąsowiczów. Właśnie na życzenie hr. Anny z Tyszkiewiczów Dunin-Wąsowieżowej H. Marconi przebudował w 1837 roku wnętrza pałacu i powstała reprezentacyjna jadalnia.

Neostyle orientalne rzadko trafiały pod dachy mieszczańsko-burżuazyj-nych rezydencji, a i to dopiero w ostatnich dwu, trzech dekadach XIX stulecia. . W dobrym stanie przetrwała utrzymana w duchu neomauretańskim palarnia w pałacu Karola Scheiblera w Łodzi, który jego następca, Karol Scheibler junior, z okazji małżeństwa z Anną Grohmann polecił gruntownie przeprojektować, co uczynili w latach 1886-1888 Jan Karol Mertsching i Edward Lilpop (wnętrza).
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II. 485, Zakłady przędzalnicze K. Scheiblera, detal fasady. Łódź. Ok. 1870
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II. 486. Zakłady przędzalnicze K. Scheiblera, detal bramy. Łódź. Ok. 1870
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II. 487. Typy mebli orientalnych. Wystawa Światowa. Wiedeń. 1873
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II.    488. Typy mebli orientalnych. Wystawa Światowa. Wiedeń. 1873


	
II.    489. Roseland Cottage, wnętrze. Woodstock (Connecticut). J. Wells, 1846
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II. 490. Olana House. Nowy Jork. C. Vaux, F.E. Curch, 1874-1889












Incydentalnie zdarzało się ozdabianie dekoracją orientalną budynków fabrycznych, jak np. Zakładów Przędzalniczych K. Scheiblera w Łodzi.
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II. 491. Nott Memoriał Library (ob. Alumni Hall). Schenectady (New York). E. Potter, 1858-1859




Popularność orientalnych neostylów w USA była dość względna, aczkolwiek ich występowanie nie należało do wyjątków, osobliwie w kontekście amerykańskiej wersji stylu wiktoriańskiego. Z roku 1846 pochodzą wnętrza rezydencji Roseland Cottage w Woodstock w stanie Connecticut, zaprojektowanej

przez angielskiego architekta Josepha Wellsa. Moda na wnętrza o mieszanej stylistyce neogotycko-orientalnej utrzymywała się aż do schyłku stulecia,

a podtrzymywała ją Art Nouveau w popularyzowanej, własnymi dziełami, manierze Louis Comfort Tiffany. Owe wpływy orientalne były naturalnym

echem stale asymilowa-nych w Stanach Zjednoczonych kultur, szczególnie europejskiej. Jednakże recepcja stylów orien-talno-egzotycznych, potraktowanych przez amerykańskich architektów z wielką swobodą, żeby nie powiedzieć dowolnością, miała w sobie coś niespotykanego na starym

	
	
	
	
II.    492. National Academy of Design. Nowy Jork. P.B. Wight, 1863-1865
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II. 493. Pensylvania Academy of the Fine Arts. Filadelfia. F. Forness, 1871-1876

kontynencie. Otóż Amerykanie stosowali ów kierunek w budownictwie monumentalnym o charakterze kulturalnym bądź oświatowym, aczkolwiek tamtejsza literatura naukowa unika bliskowschodniej proweniencji przykładów takiego budownictwa. Weźmy choćby pod uwagę gmach Nott Memoriał Libr ary (ob. Alumni Hall) w Schenectady (New York), zbudowany w latach 1858--1859, 1872-1878 podług pomysłu Edwarda Pottera, który miało inspirować baptysterium w Pizie, tymczasem bez wysiłku odnajdujemy w budynku tej biblioteki różnego rodzaju

stylowe aplikacje pochodzące z kultury Morza Śródziemnego, a więc i Bliskiego Wschodu, nie tylko te luźno związane z specyfiką północno-włoskiego ro-manizmu. Badacze anglosascy podkreślają rudymenta architektury Pałacu Dożów w stylistyce National Academy of Design w Nowym Jorku, pochodzącej z lat 1863-1865, a zaprojektowanej przez Petera Bonnetta Wighta. Mamy więc do czynienia z czymś, co można określić jako italo--orientalizm wykształcony na gruncie wiktoriańskiego eklektyzmu. Pałac Dożów bowiem jest znamiennym przykładem

	
	
	
	
II.    494. Pensylvania Academy of the Fine Arts, klatka schodowa. Filadelfia. F. Forness, 1871-1876
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II.    495. Indian Hall, fragment wnętrza. Elveden Hall (Suffolk, UK). J. Norton, ok. 1870
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weneckiego gotyku bizantyńskiego, rozwijającego się nie bez wpływu kultury mauretańskiej, z którą Republika Wenecka miała stały kontakt. Z kolei, te same na ogół źródła, za utrzymany w duchu High Victorian Style, czyli szczytowego wiktorianizmu, uważają gmach Pensylvania Academy of the Fine Arts w Filadelfii, wystawiony między rokiem 1871 a 1876 podług planów Franka Fornessa, jednego z najbardziej znanych eklektyków amerykańskich. Z wszystkich trzech przykładów praca Fornessa najbardziej jest zbliżona do neogotycko--neomauretańskiego genre'u. Jak widać, kojarzenie różnych neostylów w jednym obiekcie było zabiegiem powszechnym za oceanem, chociaż tamtejsi architekci potrafili, również w XX wieku jak się o tym jeszcze przekonamy, zaskakiwać swymi śmiałymi rozwiązaniami. Przypomnijmy przeto Henry Hobsona Richardsona, projektującego swe najlepsze dzieła w stylu neoromańskim, który w wybudowanym przezeń między rokiem 1873 a 1877 w stylu neoromańskim kościele św. Trójcy (Trinity Church) w Bostonie wprowadził w kompozycji wnętrz tektonikę italo-bizan-tyńską, przypominającą bryłę i wnętrza kościoła San Zaccaria w Wenecji.

II. 496. Kościół św. Trójcy, wnętrze. Boston. H.H. Richard-son, 1873-1877
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II. 497. Kościół San Zaccaria. Wenecja. 1458-1483




	
	
	
	
	
II.    498. Sobór Archangielski. Kreml. Moskwa. Alevis z Mediolanu, 1505-1509
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POSŁOWIE CZYLI STYL OK. 1900

Pojęcie ‘styl ok. 1900' pojawiło się w badaniach nad architekturą przełomu XIX i XX wieku mniej więcej w połowie lat sześćdziesiątych ubiegłego stulecia. Zostało sformułowane z konieczności, wynikającej z zamieszania stylowego, które było udziałem schyłku dojrzałego historyzmu i początków wczesnego modernizmu. Dawne zabiegi terminologiczne były bezradne wobec sytuacji, kiedy przykładowo przy końcu lat osiemdziesiątych XIX wieku pojawiały się w architekturze zjawiska znamionujące już nowoczesność, jednak wymykające się znacząco poza treść terminu 'secesja'. A mniej więcej w pierwszej dekadzie XX wieku, jakby ignorując separacyjne ambicje Art Nouveau, wystąpiły kolejne przejawy historyzmu i eklektyzmu, aczkolwiek niejednokrotnie poddanego modernizacji. W tym czasie pojawią się formy kontynuujące historyzm pierwszej połowy XIX wieku. Ale w tymże XIX wieku, przykładowo w początkach jego drugiej połowy, spotykamy formy, które nie sposób precyzyjnie określić stylowo. Gdyby powstały na przełomie XIX i XX stulecia, trafnym rozwiązaniem byłoby określenie ich jako 'styl ok. 1900'. Dobrym przykładem takiej okoliczności jest reduta przy Placu Vigadó w Budapeszcie. Gmach ten, łączący funkcje klubu, kasyna dla wyższych sfer naddunajskiej stolicy, sali balowej itp., wystawiony w latach 1859-1864 zaprojektował Frigyes Feszl. Śmiały repertuar stylowy reduty Vigadó, w którym rozpoznajemy obok Rundbogenstilu mocno zaakcentowane wątki orientalne, nie jest kolejną mutacją eklektyzmu w Europie Środkowej, zapowiada bowiem nurty wernakularne w architekturze pierwszej dekady XX wieku, do której wszakże dzieło F. Feszla nie należy. Pozostaje ono również poza nurtami historyzmu, które określaliśmy jako rewiwalizm.
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II. 501. Reduta „Vigadó". Budapeszt. F. Feszl, 1859-1864
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II. 502. Nowy Dom Celny. Kraków. F. Księżarski, 1856--1863
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II. 503. Technikum spożywcze. Wrocław. R. Mende, R. Pluddemann, 1885-1887
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Natomiast można mówić o formach prymarnych, mając na myśli surwi-walizm historyzmu na początku 'stulecia moder-nizmu’. Surwiwalizm (od: suwival — przetrwanie) był kontynuacją ożywienia (revival) w warunkach ewolucji postaw społeczno-kulturowych przed I wojną światową. Terminu przetrwanie nie należy rozumieć w sensie dosłownym, przynajmniej co się tyczy historii architektury. Awangarda była dopiero w powijakach, aczkolwiek było to nie-

U. 504. Zabudowa u zbiegu ulic: Kigyó i Petófiego (Parizsi udvar). Budapeszt. Ok. 1900

	
	
	
II.    505. Fragment zabudowy przy Speicherstadt. Hamburg. Ok. 1900







mówię bardzo głośne i już zaczęto pisać jego historiografię, nieco na wyrost i na zapas. Nawet pochodzące już z lat dwudziestych XX wieku awangardowe projekty urbanistyczne Tony Garniera, Augustę i Gustave Perretów bądź Le Corbusiera nie miały szans realizacji wobec dawnych estetycznych nawyków społecznych i ogólnej aury sprzyjającej tendencjom zachowawczym. Jeżeli można było mówić, z punktu widzenia historii społecznej, o konfrontacji dwu epok, to ujmując rzecz w kategoriach historii architektury, mamy w sztuce i architekturze około 1900 do czynienia, ze względnym
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II. 506. Zabudowa u zbiegu ulic: Sołtysiej i Szerokiej (Solas Warenhaus). Szczecin. Ok. 1900




[image: ]

II. 507. Fragment zabudowy u zbiegu Targu Węglowego i ul. Farnej. Szczecin. Ok. 1900
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II.    508. Zabudowa przy Targu Węglowym (Freymann Warenhaus). Gdańsk. Ok. 1900


	
II.    509. Fragment zabudowy u zbiegu al. Jerozolimskich i ul. Poznańskiej. Warszawa. 1906
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II. 510. Zabudowa przy ul. Vilandes. Ryga. Ok. 1900

II. 511. Zabudowa przy ul. Vilandes. Ryga. Ok. 1900





	
II.    512. Fragment zabudowy pi. Grunwaldzkiego (Hamburger Hof). Bytom. Ok. 1900







wprawdzie, ale jednak, eklektycznym historyzmem. Podtrzymywano przeto wypracowane, zarówno w czasach romantyzmu jak i pozytywizmu, metody kształtowania przestrzeni miejskiej. Nadal trwały w projektowaniu wzory stylizowanych naroży-ryzali-tów, nadających jakże charakterystyczny rys zbiegom ulic
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II. 513. Fragment zabudowy centrum Helsinek. Helsinki. Ok. 1900



i placom, wciąż utrzymując nastrojową aurę nie tylko znanych metropolii. Owo swoiste inter-ludium urbanistyczno-architektoniczne manifestowało się na początku XX wieku na dwa sposoby, których określenia wydają się równoważne: modernistyczny eklektyzm bądź

	
	
	
II.    514. Fragment zabudowy centrum (Kaiserhof). Augsburg. Ok. 1900
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II. 515. Royal Albert Hall. Londyn. F. Fowke, 1868-1871
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II. 516. Hala Stulecia. Wrocław. M. Berg, 1911-1913








zmodernizowany tradycjonalizm. Kluczem do zrozumienia różnicy znaczeniowej obu terminów może być intencja projektanta i zleceniodawcy. Oczywiście decydowały tu zmieniające się mody, dążenia do stworzenia stylu narodowego bądź też rodzimego, a także przyczyny zupełnie pozaartystyczne. W pierwszym wypadku spotykamy pragnienie dostosowania się do niezliczonych wręcz „-izmów" w malarstwie, grafice, rzeźbie, literaturze i muzyce (np. ekspresjonizm w muzyce symfonicznej między 1900 a 1914), które zapoczątkowały ogromny wpływ sztuk plastycznych i innych na architekturę XX wieku, ale należy odnotować fenomen tego ostatniego stulecia, kiedy to postmodernizm w architekturze wyprzedził i do pewnego stopnia inspirował sztukę postmodernizmu. Ale plastyczna awangarda w zetknięciu z architekturą ulegała znacznemu złagodzeniu i była przedmiotem rozmaitych stylowych kom-

[image: ]

II. 517. Apollo Theatre, fragment. Londyn. L. Sharp, 1901




[image: ]



[image: ]

II. 519. Wielka jadalnia na transatlantyku „France". 1910




	
	
II.    518. Restauracja The Vines, fragment wnętrza. Liverpool. W. Thomas, 1907
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II.    520. Wzorcowy projekt wnętrza. Wiedeń. J. Hoffmann, K. Moser, 1903





promisów. Moderujący wpływ na architektów, zmierzających do estetycznego postępu za wszelką cenę, miała ówczesna rzeczywistość, w której, niezależnie od nowinek niesionych przez 'nowy wiek' (mówiło się 'wiek nowy'), ludzie zachowywali się, żyli, ubierali się itd., mniej więcej tak samo, jak przed dziesięciu czy nawet dwudziestu laty. Z podobnych pobudek projektowali architekci wyznający nadal XIX-wieczną zasadę supremacji architektury nad sztukami plastycznymi. W tym drugim przypadku mamy do czynienia z poglądem twórcy nie widzącego różnicy między 'sztuką historyzmu' a 'histo-ryzmem w sztuce'. Dla nich eklek

tyczny historyzm był nadal swoistym Gesamtkunstwerkiem, aczkolwiek i oni, w premodernistycznym położeniu, skłonni byli do umiarkowania i pewnych koncesji wobec nowoczesnych trendów. Na zakończenie przeto rzućmy okiem na krótki przegląd niektórych przykładów form pozostających między tradycją a innowacją modernistyczną, wśród których dostrzec można również przejawy neoklasycyzmu. Został on, zgodnie z ogólnie przyjętą konwencją, wyłączony z opisu architektury historyzmu. Jednakże kolejna już oznaka żywotności tego stylu w dziejach cywilizacji białego człowieka będzie miała w XX wieku wiele podobieństw do roli historyzmu

	
	
II.    521. Wzorcowy projekt wnętrza. Wiedeń. D. Peche, 1915
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II. 522. Gnadenkirche St. Pauli, Hamburg. F. Lorenzen, 1906-1907

II. 523. Kościół ewangelicko-augsburski św. Mateusza. Łódź. J. Wende, F. Schwechten, 1909-1928








w stuleciu poprzednim. Neoklasycy styczny kontynualizm stanie się depozytariuszem przywiązania do tradycji wobec awangardy i stylu międzynarodowego. W latach międzywojennych modernistyczny antyk dał podstawy ukształtowania się niektórych kierunków nieawangardowej architektury nowoczesnej, które mieszczą się w obrębie stylu około 1925 i stylu około 1937, terminów wywodzących się z dwu, niesłychanie opiniotwórczych, wielkich wystaw paryskich, a które to określenia ugruntował w polskiej historii sztuki Andrzej Kazimierz Olszewski.

	
	
II.    524. Kościół NMP (św. Jakuba). Warszawa. O. Sosnowski, 1909
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II. 525. Muzeum Narodowe. Helsinki. H. Gesellius, A. Lindgren, E. Saarinen, 1905-1910






Ta zmiana funkcji wzorów klasycystycznych nie powinna budzić zdziwienia ponieważ eklektyzm, jak o tym była mowa w części ogólnej, pojawił się już w starożytności, a architektura antyku była przedmiotem wielorakich tego rodzaju zabiegów stylistycznych.
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II. 526. Kościół św. Mikołaja, portal. Bielsko-Biała. O. Schimkowitz, 1907-1910
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II. 527. Biblioteka publiczna. Boston. McKim, Mead & White, 1887-1898
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II. 528. Archikatedra św. Stanisława Kostki. Łódź. Wende & Zarske, E. Zillmann, S. Stern, 1901-1910
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II.    529. Pałac arcybiskupi, wejście. Astorga. A. Gaudi, 1887-1893


	
II.    530. Katedra, portal zachodni. Tampere. L. Sonck, 1902-1907
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II. 531. Kamienica wielofunkcyjna. Ryga. K. Pekśens, 1900-1903
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II. 532. Collegium Physicum. Kraków. G. Niewiadomski, 1908-1911
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II. 533. Szkoła miejska. Kraków. S. Żołdani, 1891-1892
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II.    534. Dom własny. Kraków. W. Ekielski, 1899
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II. 535. Wiadukt i most im. ks. J. Poniatowskiego. Warszawa. S. Szyller, 1905-1913
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II. 536. Dom Narodowy. Lubiana. F. Skabrout, 1894-1896
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II. 537. Hulbe-Haus. Hamburg. H. Greli, 1910-1911

II. 538. Ratusz. Zabrze-Mikulczyce. A. Zehman, 1902
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II. 539. Gmach sądu krajowego. Hamburg. W. Lundt, G. Kallmorgen, 1906-1912
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II. 541. Gmach Uniwersytetu. Hamburg. H. Distel, A. Grubitz, 1909-1911

II. 540. Musikhalle. Hamburg. M. Haller, W.E. Meerwein, 1904-1908
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II. 542. Dresdner Bank. Lipsk. M. Diilfer, 1910-1912




II. 543. Bank Handlowy. Łódź. Bielenberg & Moser, 1910-1913
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II. 544. City Center. Cardiff. Lanchester. Stewart & Richards, 1897-1920
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II. 545. Kamienica czynszowa. Monachium. M. Diilfer, 1896-1897


[image: ]



	
II.    546. Kamienica dochodowa. Ryga. H. Scheel, F. Scheffel, 1903


	
II.    547. Kamienica dochodowa stremków, portal. Kraków. Ok. 1908
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II.    548. Villa Ballin. Hamburg. W. Lundt, G. Kallmorgen, 1908-1909


	
II.    549. Villa Troplowitz, Hamburg. W. Muller, H.L. Strelow, 1908-1909
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II. 550. Kirche am Steinhof. Wiedeń. O. Wagner, 1904-1907
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II. 551. Kirche am Steinhof, wnętrze. Wiedeń. O. Wagner, 1904-1907


O
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II. 552. Synagoga. Subotnica (Szabadka). Komor & Jakab, 1902
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II. 553. Muzeum Rzemiosł Artystycznych. Budapeszt. Ó. Lechner, G. Partos, 1896
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II. 554. Kościół św. Stanisława Kostki, wnętrze. Chicago. P.Ch. Keely, 1890
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II. 556. Woolworth Building, wnętrze. Nowy Jork. C. Gilbert, 1913
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Ił. 555. Woolworth Building. Nowy Jork. C. Gilbert, 1913
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II. 557. Dworzec morski. Hamburg. L. Raabe, O. Wohlecke, 1906-1910
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II. 558. Kamienica dochodowa. Ryga. K. Pekśens, 1908
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II. 559. Gmach gimnazjum. Bytom. K. Brugger, 1901-1902
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II. 560. Kamienica dochodowa. Przemyśl. M. Pilecki, J. Pawlisz, 1911-1912
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II. 561. Teatr Miejski. Dortmund. M. Diilfer, 1903-1904
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II.    562. Teatr Narodowy. Sofia. F. Fellner, H. Helmer, 1905--1906


	
II.    563. Kunsthalle, rozbudowa. Hamburg. A. Erbe, F. Schu-macher, 1909-1920
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II.    564. Pomnik Poległych w Wielkiej Wojnie. Indianapolis II. 565. Wieża ciśnień, portal. Ryga. W. Bockslaff, 1910 (Indiana). F.B. Walker, H.E. Weeks, 1923



Reasumując niniejsze rozważania na temat historyzmu i eklektyzmu oraz stylu około 1900 i jego mutacji, warto na koniec przytoczyć, w ślad za Piotrem Krakowskim, pięć głównych aspektów, czy też kryteriów, sformułowanych przez Nikolausa Pevsnera. Według tego autora są to:

	
	
1)    konformizm, a więc opieranie się na sprawdzonych, wypróbowanych już wcześniej formach;


	
2)    asocjacjonizm i ewokacjonizm, co bezpośrednio łączy się z zasadą architecture parlan-te — a zatem przyjęciem tezy, że pewien określony typ architektury ze względu na odpowiednie skojarzenia jest najbardziej właściwy dla odpowiedniego typu budowli, o swoistym określonym znaczeniu;


	
3)    argument estetyczny, polegający na tym, że dawne style i sposoby budowania są dlatego naśladowane, że zostały rozpoznane i sprawdzone pod względem artystycznym — architekt, wybierając taki czy inny styl, bierze pod uwagę jakości estetyczno--artystyczne;


	
4)    zainteresowania archeologiczne, które w ogóle stanowią kamień węgielny dziewiętnastowiecznego historyzmu i łączą się ściśle z rozwojem porównawczej historii stylów;


	
5)    romantyczny aspekt historyzmu, zapoczątkowany jeszcze w XVIII wieku przede wszystkim w Anglii i Niemczech, a polegający głównie na przeświadczeniu, że naśladownictwo średniowiecza wywołuje szlachetne i wzniosłe uczucia. Stąd kult ruin, szczególnie zaś ruin średniowiecznych.





Kolejnym aspektem ogólnie pojętego historyzmu jest malowniczość rozumiana jako odrębna kategoria estetyczna, tak zwana architecture picturescjue. Nie była oczywiście owa malowniczość wyłącznie cechą zarezerwowaną dla architektury XIX wieku. Współuczestniczyła ona w całej niemal historii sztuki. Tym niemniej malowniczość historyzmu i eklektyzmu wyróżniał osobliwy emocjonalizm kształtowany przez nowe horyzonty wyobraźni i imaginacji. Nowy wymiar pamięci historycznej i artystyczno-estetycznej wytyczała ówczesna perspektywa nowej epoki. Z jednej strony badania historyczne, a zwłaszcza archeologiczne, dostarczały nowych doświadczeń, szczególnie w zakresie tworzenia kreacji neo-stylów. Natomiast z drugiej strony, wytyczanie świeżych rubieży stylowych budziło tęsknotę za dawnymi wypróbowanymi metodami. Inaczej rzecz ujmując, szeroko rozumianą epokę historyzmu, z jednej strony fascynowała dążność do przemian w sztuce i w innych dziedzinach życia, z drugiej strony — towarzyszyła jej nostalgia za utraconą przeszłością. Jednakże fundamentem, owym fons et origo historyzmu było poszanowanie tradycji. Dziedzictwo przeszłości darzyło umiłowaniem historię na przestrzeni wszystkich epok w dziejach ludzkości. Jednakże estyma jaką cieszyła się owa historia est magistra oitae była zjawiskiem wprost niesłychanym. W tym sensie granice historyzmu jako stylu wytyczanego mniej więcej pomiędzy 1789 a 1914/1918 należy pojmować szerzej, jako nową erę filozofii dziejów, którym towarzyszył zadziwiający etos. Owe czasy charakteryzowała także znamienna ewolucja w historii architektury, przebiegająca od oświeceniowego sentymentalizmu drugiej połowy XVIII wieku, przez dziewiętnastowieczny romantyzm i pozytywizm, oraz jego eklektyczne filiacje, aż po epilog historyzmu określanego jako sztukę przełomu XIX na XX wiek, albo inaczej — sztukę około 1900 bądź to, tak zwaną nową formę w architekturze. Szczególnie charakterystyczną cechą, a może nawet lepiej — zaletą historyzmu, jest trwanie i pamięć o ikonach, dzięki którym ów czas przeszły dokonany zakonotował się w świadomości nie tylko ówczesnych, ale i następnych pokoleń. Typowym przykładem historycznej obecności przeszłości jest panowanie królowej Wielkiej Brytanii i cesarzowej Indii — Wiktorii, trwające od 1837 do 1901 (sic!). Jej rządy były najdoskonalszą bodaj eg-zemplifikacją mariażu burżuazji i arystokracji, sojuszu konserwatyzmu z postępem technologicznym. Sam zaś wiktorianizm rozumiany jako styl i kategoria estetyczna wywarł niezatarte piętno, kształtując nie tylko sztukę i architekturę, ale i obyczajowość, modę czy w ogóle styl życia wielu milionów brytyjskich poddanych Imperium Brytyjskiego. Podobny esprit reprezentował cesarz Franciszek Józef I kierujący monarchią habsburską w latach od 1848 do 1916. Wprawdzie jego czasy nie wygenerowały jakiegoś specyficznego stylu, jednak sama trwałość naddunajskiej monarchii wytworzyła oryginalną, a zarazem tradycjonalną kulturę. Inni europejscy monarchowie nie mogli pochwalić się tak matuza-lemowym wiekiem. Atoli wielu z nich odegrało nieprzeciętną rolę w tworzeniu się kultury, dziedzictwa sztuki i architektury historyzmu. Wśród nich wymienić należy zwłaszcza cesarza Napoleona III, panującego w latach od 1852 do 1870. To dzięki niemu zawdzięczamy powstanie tak zwanego stylu II Cesarstwa. Relatywnie rzecz biorąc, krótkotrwałe „drugie cesarstwo niemieckie" było owocem panowania trzech cesarzy, a to: Wilhelma I (1871-1888), Fryderyka III (1888) oraz Wilhelma II (1888-1918), którzy stworzyli epokę i styl wilhelmiński. Innym, choć mniej może znanym przykładem europejskich dynastów, którzy przyczynili się do rozkwitu sztuki historyzmu, była bawarska rodzina królewska, a zwłaszcza Ludwik I (1825-1848), Maksymilian II (1848-1864) i Ludwik II (1864-1886). Nie można również zapominać o cesarskim mecenacie nad sztuką, jaki stał się udziałem rozwoju wszystkich dziedzin kultury w XIX wieku w Rosji, zaś car Mikołaj I (1825-1855) oraz Aleksander II (1855-1881) i Aleksander III (1881-1894) byli znakomitymi animatorami stylu bizantyńsko-ruskiego i neoruskiego. Obydwa te style były z jednej strony wyrazem zachowawczości w architektonicznej kulturze rosyjskiej, z drugiej — świadczyły o znamiennej innowacyjności historyzmu przy jednoczesnym respekcie wobec uznanych toposów wzorców kulturowych. Przeto owo dziejowe i socjokulturowe podglebie istoty historii i historyzmu stanowi esencję treści tej problematyki, którą lapidarnie ujął Waldemar Baraniewski. „Pojęcie historyzmu w odniesieniu do architektury XIX wieku przez długi czas miało znaczenie pejoratywne, akcentując brak oryginalności i samodzielności stylistycznej epoki. Sam termin w interesującym nas tu znaczeniu ukuty został w latach osiemdziesiątych XIX wieku dla określenia tendencji akcentujących rolę historii w poznawaniu rzeczywistości. W XIX wieku ‘historyzm’ staje się pojęciem filozoficznym, teologicznym i historycznym o różnym często znaczeniu. Główną rolę w jego ukształtowaniu i upowszechnieniu odegrała recepcja heglowskiej filozofii sztuki.

Przez pojęcie historyzmu rozumiemy dzisiaj charakterystyczny szacunek dla przeszłości świadomość historii i poczucie własnej historyczności, które były podstawą światopoglądu ludzi XIX wieku. Rozpowszechnienie się historycznej świadomości było związane także z niezwykle dynamicznym w XIX wieku rozwojem nauk historycznych, doskonaleniem sposobów i metod poznania, a także ogromnym rozszerzeniem zjawisk, jakie obejmowali swą refleksją ówcześni historycy.

W architekturze przejawem tej postawy było nawiązywanie do stylów historycznie minionych lub ich odradzanie, współistnienie czasowe,' warunkowane często odmiennymi względami społecznymi, religijnymi bądź politycznymi. Architekci ówcześni starali się pracować w duchu dawnego stylu często przykładając ogromną wagę do poznania rządzących nim prawideł estetycznych, potem także badania zasad konstrukcyjnych, dokładnego odwzorowania detalu.

Postawa taka nie była czymś zdecydowanie nowym w historii. Z poszukiwaniem inspiracji artystycznych na innych obszarach niż te, które wyznaczała tradycja i obowiązujący wzór, stykaliśmy się w dziejach sztuki wielokrotnie. Jednakże dziewiętnastowieczny artysta architekt czynił to w sposób zdecydowanie odmienny, z inną świadomością celów i zadań, które stawiała przed nim epoka. Właśnie świadomy historyzm był podstawą tej odmienności. Jednym z ważniejszych elementów historyzmu jako postawy był estetyczny stosunek do przeszłości, polegający nie tylko na jej badaniu i rozumieniu, ale też na próbach aktywnego jej odtworzenia bądź jedynie przywołania. Historyzm nie uznawał prawd wiecznych i ponadczasowych, zakładał istnienie mechanizmu nieustannych przeobrażeń i rozwoju, a więc zmienności i różnorodności".

Zmierzch formacji historyzmu nie stał się przedmiotem procesów rewolucyjnych, które były ulubioną formą zmian dokonywanych przez zwolenników społecznego i to najczęściej w konsekwencji estetyczno-artystycznego radykalizmu. Stopniowy schyłek epoki odznaczał się charakterystyczną dla tych czasów ewolucją poglądów, między innymi, w kwestii pluralizmu i tolerancji, którym nieobca była emotywność, osobliwie w dziedzinie sztuki. Ale owa zaskakująca era, której 'początek końca' dała artystycznie druga połowa XVIII wieku, nie skończyła się wraz z nadejściem nadziei i rozczarowań ani tego co określić można 'przed wielkim jutrem' (1905-1918), ani tego co przynieść miały oczekiwania i optymizm awangardy lat dwudziestych XX wieku. Mieczysław Porębski szacuje mniej więcej, że gros budownictwa na początku XX wieku inspirowane było stylowo przez hybrydalne mutacje pozostające w kręgu tradycji. Z jednej strony ta architektura do pewnego stopnia miała charakter epigoński, operując rudymentarni np. akademizmu, bądź to resztek kanonicznej dbałości o detale (iluzjonizm, alegoryczność i symbolizm). A z drugiej strony ów, zakorzeniony w ostatniej dekadzie dziewiętnastego wieku, genre tworzył niepowtarzalną, jak ją określić można, ‘nieawangardową architekturę nowoczesną'. Typowym przykładem jest Art Deco, która święciła triumfy w okresie apogeum tego stylu w czasie słynnej wystawy w 1925 roku w Paryżu pn. Exposition Internationale des Arts Decoratifs et Industriels Modernes. Niesłychaną popularność, jaką cieszyła się wystawa, zawdzięczać, między innymi, należy kolejnemu rewiwalizmowi klasycyzmu, połączonego z reminiscencjami historyzmu i akademizmu, pozostającego atoli w duchu nieawangardowego modernizmu. Zdumiewająco bogaty repertuar Art Deco wykazywał wyraźną predylekcję do czerpania z doświadczeń tradycji, nadal posługując się ornamentem i dekoracją, mimo to, że pozostawała w ścisłym związku z naturą i sednem modernizmu. Natomiast awangarda, często skrajna, jak wykazały teoretyczne najczęściej eksperymenty futuryzmu, np. ok. 1909 roku, była na ogół zjawiskiem socj okuł turowo odosobnionym. Radziecki Pawilon autorstwa Konstantina Mielnikowa bądź to Pawilon Esprit Nouveau, Le Corbusiera (obydwa na Wystawie Światowej w Paryżu w 1925), wywołały żywe zainteresowanie, ale pozostały raczej ciekawostką. Jeszcze wcześniej, bo w 1908 roku, Adolf Loos, kolejny piewca radykalizmu w architekturze, ogłosił żarliwy sprzeciw ornamentowi w plastyce architektonicznej, twierdząc, że „ornament to zbrodnia" (Ornament und Verbrechen\ Wprawdzie Loosowi brakowało owych rewolucyjnych uniesień mających ambicje budowy świata od nowa, to jednak był zwolennikiem pragmatycznego modernizmu, uwolnionego z naleciałości zdobnictwa secesji (była w końcu rodzajem protomodernizmu). Jego niektóre wczesne realizacje odznaczają się nowoczesnością stereometrycznych brył, które, jak na przykład kamienica dochodowa Goldman und Salatsch przy Michaelerplatz w Wiedniu (1909-1911), uderzały dychotomią zastosowanych środków wyrazu artystycznego. Zgodnie ze swą doktryną, architekt ograniczył się do minimalnego wystroju i detalu plastycznego, aczkolwiek nie pozostał do końca twórcą konsekwentnie modernistycznym. Użył bowiem typowych elementów modusu klasycznego, jak kolumny i pilastry. Gdyby jednak bryłę tego budynku ubrać w typowy kostium historyczny bądź eklektyczny i zamknąć nim zbieg dwóch ulic, powstałaby kolejna urbanistyczno-artystyczna wersja rozwiązań, jakich zliczyć by można nieskończenie wiele w całym dziewiętnastym wieku. Naroża budynków tworzące modelowe 'kliny' (przypominające wycinki z tortu Sachera) wynikały z przyczyn poza artystycznych. Inaczej mówiąc, bryła tych budynków rodziła się z pragmatycznej, głównie ekonomicznej, funkcjonalności zagospodarowania działki. Lecz nie sam rzut tworzył istotę tych czy innych artefaktów. W końcu liczył się jego ostateczny rezultat w postaci efektów estetyczno-artystycznych. Ta forma oraz szereg podobnych, spektakularnych rozwiązań, ukonstytuowały niesłychanie bogaty pejzaż krajobrazowo-urbanistyczny. Dlatego też interesujące nas złożone problemy sztuki około 1900 godne są przypomnienia zjawiska wczesnego (Friiher Historismus) i dojrzałego bądź późnego {Spdter Historismus) historyzmu i eklektyzmu, dzięki którym wyjaśnić można, po części przynajmniej, rozpoznawalne predylekcje do stylowych kompromisów w obrębie współczesnej ikonosfery. Ówczesna współczesność {contemporary, contemporairi) tworzyła swoisty entourage pozwalający na ścieranie się skrajnych poglądów artystycznych odzwierciedlających takąż samą świadomość społeczną. W tej i innych konkretnych sytuacjach, jak mawiał Jan Białostocki: „Sztuka jako system komunikacji społecznej może przechodzić kryzys, jeśli przestaje być dla ludzi zrozumiała. Tak zdarzyło się w XIX w.; tak bywa i w XX".

Repetycje stylowe były udziałem każdego kierunku w sztuce, jednakże wraz z rozluźnianiem się rygorów i form znaczeniowych na przełomie XIX i XX wieku, kostium historyczny, nawet w swej eklektycznej rudymentarnej postaci, począł przyjmować niezamierzone formy pastiszu i groteski. Historyczno-tradycjonalna empatia ustępować będzie z wolna modernistycznej abstrakcyjnej refleksji inspirowanej progresywną wizją świata. Dotychczasowa profuzja form ornamentalno-dekoracyjnych zaczęła wypierać tendencje do zubażania czy wręcz upraszczania wyidealizowanej nowoczesności. Bywało jednak i tak, iż owa idealna symplifikacja sięgała bruku. Ta nowatorska świadomość artystyczna przypominała molierowskiego Monsieur Jardin, który od czterdziestu lat nie zdawał sobie sprawy, że mówi prozą. A tymczasem, aby raz jeszcze przypomnieć uwagi Jana Białostockiego stwierdzić należy, iż: „W wieku XVIII otworzyły się oczom badaczy nowe wielkie obszary nieznanych, bądź zapomnianych tradycji, odmiennych od starożytnej, a neoklasycyzm był nieoczekiwaną właściwie, choć społecznie zapewne zrozumiałą, na innej bazie mecenatu opartą, próbą zbudowania jeszcze raz perspektyw sztuki odległej, wówczas już świadomie spośród innych wybranej, jednej tylko, normie przeszłości. Musiał zresztą godzić się na współżycie z neogotykiem, a później z innymi wskrzeszonymi językami artystycznymi, których wiek XIX próbował, zanim się odważył mówić własnym językiem. Tak znaczne rozszerzenie, zróżnicowanie kanonu wyraziło się w historyzmach i eklektyzmie dużej części sztuki XIX w. Ale zarazem to rozmnożenie rodzajów tradycji pozbawiło klasyczną normę jej wyjątkowego charakteru i otworzyło drogę permanentnej rewolucji artystycznej dwóch ostatnich stuleci". Tak przeto konstatując, na zakończenie wywodów niniejszych przypomnieć warto słowa niezrównanego Karola Estreichera: „Ludzie nie mający ze sztuką nic wspólnego decydującym tonem oświadczają, że 'nie lubią' baroku (np. neobaroku — dopis. Z.T.). Tu nie ma co lubieć albo nie lubieć, trzeba po prostu wiedzieć, rozumieć, znać się, mieć odpowiednie wykształcenie artystyczne".

Atoli, biorąc pod uwagę długoletnią popularność, królową dziewiętnastowiecznej architektury i jej późniejszych mutacji pozostały szeroko interpretowane formy neorenesan-su. Nie można wszakże zapominać o zjawisku eklektyzmu, które wtóruje od zarania dziejom sztuki. Były oczywiście okresy wielkiego powodzenia konglomeratów stylowych, które szły w parze bądź to wykluczały się z fenomenami czystości ideału kanonów artystycznych. Na ogół popularnością czy to respektem cieszyły się imperatywy stylowe, natomiast synkretyzm artystyczny ustępował pryncypiom estetycznym. Dlatego też eklektyzm święcił, przynajmniej w historii sztuki, triumfy szalenie rzadko, choć zaprzeczeniem tego była szczególnie druga połowa dziewiętnastego wieku i przełom XIX i XX wieku. Sukcesy ekscentrycznej, a nierzadko fantastycznej architektury owej epoki przypominają słowa przedstawiciela dziewiętnastowiecznego eklektyzmu — Adama Idźkowskiego, który w połowie XIX wieku o postulowanej przez niego architekturze pisał (i nie tylko! Przebudował w duchu neoklasycystycznym warszawski Pałac Saski, 1839-1842, oraz nadał stołecznej katedrze św. Jana nową szatę w manierze neogotyku angielskiego, 1836-1840): „Wystawmy sobie długą i szeroką ulicę, przy której z obu stron wznoszą się na przemian rozmaite gmachy. Tu brama rzymska z piękną płaskorzeźbą, tam świątynia gotycka z wyniosłą aż pod obłoki wieżą, dalej gmach egipski, za którego prostotą ciągnie się szereg arkad rzymskich lub rozległy rząd kolumn greckich, zakończonych wesołą jaką włoską wystawą, lub napowietrznym indyjskim gankiem (...) Na widok takiego miasta, nie wiem czy się mógł kto znaleźć, który by nie został przejęty podziwem i uwielbieniem".

Chichot historii, a może swoista dialektyka dziejów sztuki, sprawiły, iż doczekaliśmy się realizacji idei A. Idźkowskiego, rzecz prosta w nowej neoeklektycznej odsłonie. Mowa tu oczywiście o scenariuszu wizji, których animatorami byli autorzy ongiś bardzo znanej koncepcji pod nazwą Strada Novissima, egzemplifikującej współczesny eklektyzm na Weneckim Biennale 1980. Taką architekturę akceptuje postmodernistyczny, a kognitar-ny szczególnie, człowiek, który jest odbiorcą architektury łatwo rozpoznawalnych symboli i stylowych cytatów, jak w hollywoodzkim filmie, na którym bez trudu rozpoznaje imperialny Rzym, rokokową Francję Ludwika XV czy dobrą starą Anglię królowej Wiktorii lub Wiedeń Franciszka Józefa I. Odbiorca akceptuje, bo nie zna prawdy historycznej i bierze wszystkie uproszczenia za dobrą monetę.
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II. 566. Budynek ewangelickiej szkoły średniej dla dziewcząt. Wrocław. R. Pluddemann, 1891-1892



	
II.    567. Miejska Kasa Oszczędności i Biblioteka Miejska. Wrocław. R. Pluddemann, 1887-1891
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II. 568. Szkoła Handlowa (ob. Łotewska Akademia Sztuki). Ryga. W. Bockslaff, 1902-1905
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II. 569. Szpital dla nerwowo i umysłowo chorych. Wrocław. R. Mende, R. Pltiddemann, 1885-1888
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II. 570. Pałacyk wiejski, elewacja boczna, projekt. A. Nieniewski, 1882
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II. 571. Dwór Artusa. Toruń. R. Schmidt, 1888-1891
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II. 572. Dwór Artusa, projekt kolorystyki Wielkiej Sali. Toruń, 1888





	
II.    573. Pałacyk prof. E. Dunikowskiego, projekt elewacji. Lwów. W. Rausz, 1897
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II. 574. Kamienica wielofunkcyjna. Ryga.

H. Schell, F. Scheffel, W. Hahn, 1900
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II. 575. Kamienica wielofunkcyjna. Ryga. H. Schell, F. Scheffel, 1902
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II. 576. Sala Miejska (Filharmonia). Wilno. K. Korojedow, 1899-1902
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II. 577. Teatr Narodowy. Ryga. A. Reinberg, 1900-1902
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II. 578. Kamienica wielofunkcyjna. Wiedeń. A. Loos, 1910-1912
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II. 579. Kamienica wielofunkcyjna. Ryga. A. Moedlin-ger, H. Seuberlich, 1910
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II. 580. Towarzystwo Łotewskie. Ryga. E. Pole, E. Laube, 1909





II. 581. Kościół św. Ducha. Wiedeń. J. Plećnik, 1910-1913
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II. 583. Państwowy Bank Rolny. Warszawa. M. Lalewicz, 1928
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II. 584. Państwowy Instytut Geologiczny. Warszawa. M. Lalewicz, 1924-1925
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II. 585. Ryski Bank Handlowy (ob. gmach Radia Łotewskiego). Ryga. P. Mandelstamm, 1913
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II.    586. Bank Pożyczkowy Rzemiosła (ob. Biblioteka Narodowa). Ryga. E. Pole, 1910
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II. 587. Kamienica wielofunkcyjna. Ryga. E. Pole, 1911





II. 588. Izba Przemysłowo-Handlowa. Lwów. A. Zacharewicz, 1907-1910
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II. 589. Uniwersytet Lwowski, projekt. Lwów. T. Obmiński, 1913




II. 590. Kinoteatr Splendid Pałace. Ryga. F. Skujinś (arch.), R. Maurs, J. Legzdinś (rzeźba), H. Grinbergs (freski), 1923
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II. 591. Spowiednica Stołu Pańskiego. Częstochowa. A. Szyszko-Bohusz, 1920
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II. 592. „Strada Novissima", fragment. Weneckie Biennale 1980. H. Hollein, J.P. Kleihues, L. Krier, R. Venturi, Rauch & Scott-Brown
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