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Niezachowane wnêtrza pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim, zaprojektowane przez Jakuba
Fontanê, by³y jedn¹ z ostatnich oryginalnych manifestacji estetyki  rokoka w Polsce. Cechowa³a
je oszczêdna ornamentacja, wyra�na artykulacja bia³ych boazerii za pomoc¹ z³oconych listew,
ram i lizen oraz supraporty w fantazyjnych, lecz symetrycznych ramach. Niektóre sale otrzyma³y
dekoracjê �cienn¹, wykonan¹ zapewne w ca³o�ci � jak wynika ze �róde³ archiwalnych � przez
Jana Bogumi³a Plerscha, g³ównego (choæ nie jedynego) malarza zatrudnionego przy realizacji
wystroju pa³acowego. Jego dzie³em by³y te¿ najpewniej supraporty, które próbujê przypisaæ kon-
kretnym wnêtrzom i zdefiniowaæ ich sens w strukturze ca³ej dekoracji: widoki morskie, krajobra-
zy górskie, sceny pasterskie oraz kompozycje z owocami i kwiatami zaaran¿owane na tle
parkowych perspektyw. Te ostatnie najwiêcej ³¹czy z martwymi naturami francuskiego malarza
Augustina Dubuissona, zdobi¹cymi Sanssouci i Pa³ac Królewski we Wroc³awiu. Z kolei widoki
morskie by³y najpewniej wzorowane na grafice holenderskiej i stanowi³y refleks holandyzmu �
mody p³yn¹cej z ówczesnej Francji. Tak wiêc afiliacje francuskie s¹ istotnym rysem malarskiego
wystroju pa³acu w Radzyniu, choæ trudno mówiæ w tym autorskim projekcie Fontany o bezpo-
�rednich wzorach. Niektóre malowid³a Plerscha maj¹ metaforyczny charakter i znajduj¹ swe wy-
ra�ne ideowe potwierdzenie w dekoracji elewacji pa³acowych: idea siedziby rycerza
zamanifestowana za pomoc¹ panopliów w polichromii Sali Balowej oraz koncept pa³acu jako
�wi¹tyni piêkna i sztuki, czytelny w supraportach zdobi¹cych Bibliotekê, przedstawiaj¹cych sztu-
ki wyzwolone, a tak¿e Architekturê Cywiln¹ i Wojskow¹. Program ten nawi¹zywa³ do toposu pax
et bellum � heroiczne zas³ugi przodków zrównowa¿ono podkre�leniem pokojowych inicjatyw
ówczesnego w³a�ciciela rezydencji � Eustachego Potockiego.

S³owa-klucze: rokoko, �cienne dekoracje malarskie, supraporty, Jan Bogumi³ Plersch, Jakub Fontana,
palac w Radzyniu Podlaskim

The unpreserved interiors of the Potocki palace in Radzyñ Podlaski designed by Jakub Fontana
were one of the last original manifestations of Rococo aesthetics in Poland. The decoration was
characterized by moderate ornamentation, a clear articulation of white panelling with the use of
gilded moulds, frames, and pilaster strips, as well as overdoors in fancy, yet symmetrical frames.
Some of the rooms were given wall decoration, according to archival records possibly executed
entirely by Jan Bogumi³ Plersch, the main (however not only) painter employed for the palace�s
décor. He was also most likely the one to execute the overdoors whose affiliation with definite
interiors as well as the definition of the significance in the whole decoration structure is underta-
ken by the Author: seascapes, mountain views, pastoral scenes, and compositions with fruit and
flowers shown against park vistas. The latter reveal the closest affinity with still lifes of the French
painter Augustin Dubuisson who decorated Sanssouci and the Royal Palace in Wroc³aw. The
seascapes, instead, may have been modelled on Dutch prints, and were a reflection of Hollandism,
a vogue imported from France of the time. Therefore, French affiliations are an important feature
in the painting decoration of the Radzyñ palace, though in Fontana�s genuine design no direct
model for it can be identified. Some of Plersch�s paintings are of a metaphorical undertone, and
find their ideological confirmation in the decoration of the Palace�s elevation: the idea of a kni-
ght�s residence manifested with the use of panoplies in the Ball Room polychrome and the concept
of a palace as a shrine of beauty and art, clear in the overdoors decorating the Library, and showing
liberal arts, as well as Civil and Military Architecture. The programme made reference to the pax
et bellum topos: heroic accomplishments of the ancestors were balanced by emphasizing peaceful
initiatives of Eustachy Potocki, owner of the residence at the time.

Keywords: Rococo, Painting Décor, Wall Paintings, Supraportres (Overdoors), Jan Bogumi³
Plersch, Jakub Fontana, Radzyñ Podlaski Palace
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Rokokowe wnêtrza pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim zaprojektowano �
zgodnie z duchem epoki � jako integraln¹ ca³o�æ. Malowid³a �cienne, obrazy za-
mówione �na miarê� i wkomponowane w supraporty, subtelna, dekoracyjna orna-

mentacja, bia³e boazerie urozmaicone panneaux  w z³oconych obramieniach, zwierciad³a,
kominki � oto przyk³ad dzie³a kompletnego. Jego projektant, Jakub Fontana, postêpowa³
tak jak inni wspó³cze�ni mu architekci, którzy d¹¿yli do stworzenia wnêtrz przemy�lanych
w ka¿dym szczególe, reprezentacyjnych, lecz zarazem komfortowych. Arty�ci pracuj¹cy
pod kierunkiem Fontany � w tym Jan Bogumi³ Plersch, zapewne g³ówny, choæ nie jedyny
wykonawca malarskiej dekoracji pa³acu Potockich � realizowali wizjê architekta. Jaki by³
zakres ich twórczej swobody � trudno dzi� orzec. Ta kwestia wymaga osobnej refleksji �
z dotychczasowych badañ nie wynikaj¹ bowiem jednoznaczne konkluzje.

Niestety, pierwotny wystrój pa³acu nie przetrwa³ II wojny �wiatowej1. Obecnie dyspo-
nujemy unikatowymi fotografiami Sali Balowej z oko³o 1930 r., pochodz¹cymi z prywat-
nej kolekcji2, oraz zdjêciami 24 obrazów jako osobnych dzie³; 21 z nich to bezspornie
supraporty. Z drobiazgowej analizy fotografii ukazuj¹cych fragmentarycznie wnêtrza wy-
nika, ¿e w sumie supraport by³o co najmniej 28 (nie wszystkie zosta³y osobno sfotografo-
wane), a zapewne wiêcej, gdy¿ nie ma ¿adnej pewno�ci, czy ca³a dokumentacja ocala³a3.

Komplet klisz przedstawiaj¹cych supraporty oraz wyposa¿enie niektórych sal wykona-
no niew¹tpliwie w zwi¹zku z restauracj¹ przeprowadzon¹ w latach 1940�19434, widaæ
bowiem, ¿e obrazy s¹ wyjête z ram. Na zdjêciach utrwalono zarówno stopieñ ich zniszcze-
nia przed odnowieniem, jak i stan p³ócien po zabiegach konserwatorskich. Wydaje siê przy
tym, ¿e niektóre supraporty znacznie przemalowano, zacieraj¹c ich oryginalne walory

1 Z dawnego wyposa¿enia zachowa³y siê jedynie portrety królów oraz antenatów K¹tskich i Potockich, przechowywane
w pa³acu w Wilanowie; por. Krzysztof GOMBIN, �Pa³ac Eustachego Potockiego w Radzyniu Podlaskim jako wyznacznik
spo³ecznej pozycji magnata�, Radzyñski Rocznik Humanistyczny 6 (2008), s. 59�63; ID., Inicjatywy artystyczne Eusta-
chego Potockiego (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2009), s. 63�74; Gra¿yna MICHALSKA, Roman ZWIERZCHOWSKI,
£UKASZ MICHALSKI, �Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja�, w: Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja, red. Gra¿yna
MICHALSKA, Dominika LESZCZYÑSKA (Radzyñ Podlaski: Powiat Radzyñski, 2011), s. 57; Katarzyna KOLENDO-KORCZAK,
Anna OLEÑSKA, Marcin ZGLIÑSKI, �Radzyñ Podlaski�, w: Katalog zabytków sztuki w Polsce, t. 8: Województwo lubelskie,
z. 16: Powiat radzyñski (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2019), s. 149. Portrety te nie stanowi³y jednak trwa³ego
wystroju pa³acu ani nie by³y dzie³em Plerscha, dlatego te¿ nie zajmujê siê nimi w niniejszym artykule.
2 W tym miejscu sk³adam serdeczne podziêkowania dr Joannie Kowalik-Bylickiej za wszystkie informacje oraz za
udostêpnienie mi skanów tych unikatowych fotografii, ofiarowanych Archiwum Pañstwowemu w Lublinie Oddzia³
w Radzyniu Podlaskim (dalej: APL: Oddzia³ w Radzyniu Podlaskim) przez anonimowego darczyñcê. Zdjêcia te nie
by³y dot¹d publikowane.
3 Wszystkie znane mi fotografie supraport znajduj¹ siê w Archiwum Fotografii i Rysunków Pomiarowych Instytutu
Sztuki PAN. Powsta³y w latach 1941�1943, gdy pa³ac w Radzyniu Podlaskim zajmowa³a niemiecka administracja.
Oprócz zdjêæ dokumentuj¹cych malowid³a zachowa³y siê równie¿ fotografie pokazuj¹ce fragmentarycznie wnêtrza, na
ogó³ wykonane w latach 20. XX w. Wszystkie zdjêcia by³y publikowane, lecz tylko niektóre supraporty zosta³y �
sumarycznie � omówione.
4 KOLENDO-KORCZAK, OLEÑSKA, ZGLIÑSKI, �Radzyñ Podlaski�, s. 152.
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malarskie. Ma³o wyraziste s¹ tak¿e obrazy uchwycone na fotografiach pokazuj¹cych wnê-
trza. Dziêki mo¿liwo�ciom wspó³czesnej techniki cyfrowej uda³o siê odczytaæ wiele deta-
li. Mo¿liwa sta³a siê zatem wizualizacja dekoracji wnêtrz, odtworzenie przestrzennej
dyspozycji obrazów i hipotetyczne przyporz¹dkowanie ich okre�lonym pomieszczeniom5.

O dekoracji malarskiej pa³acu pisa³o dot¹d kilkoro autorów, zawsze jednak przy okazji
szerszych rozwa¿añ na temat architektury b¹d� mecenatu Potockich. Najwiêcej uwagi tym
zagadnieniom po�wiêcili Aldona Bartczakowa w monografii Jakuba Fontany oraz Krzysz-
tof Gombin, przede wszystkim w rozprawie dotycz¹cej mecenatu Eustachego Potockiego,
a tak¿e badaczki historii zbiorów w Radzyniu Podlaskim � Krystyna Gutowska-Dudek
i Magdalena Gutowska6. Pa³acowe malowid³a Plerscha, zarówno te bezsporne, udokumen-
towane �ród³owo, jak i przypisywane arty�cie, nie sta³y siê dotychczas przedmiotem osob-
nego studium. Nie analizowano struktury dekoracji wnêtrz, nie próbowano zidentyfikowaæ
miejsca i funkcji poszczególnych obrazów. Po raz pierwszy wiêc podejmujê próbê opisania
wystroju malarskiego pa³acu, zwi¹zania niezachowanych supraport z konkretnymi pokoja-
mi i zdefiniowania ich ideowego sensu. To s¹ najwa¿niejsze cele artyku³u.

5 Pragnê serdecznie podziêkowaæ pani Annie Wasak, autorce monografii Radzyñ Podlaski. Wielka historia ma³ego
miasta (Radzyñ Podlaski: Radzyñski O�rodek Kultury, 2018), popularyzatorce wiedzy o tym mie�cie, która udzieli³a mi
wielu istotnych informacji i umo¿liwi³a dok³adne obejrzenie pa³acu.
6 Aldona BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku (Warszawa: PWN, 1970), s. 78, 82, 83�84,
104�106; GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 49�50, 79, 90, 91; Krystyna GUTOWSKA-DUDEK,
Magdalena GUTOWSKA, �Zbiory pa³acu w Radzyniu Podlaskim � relikty minionej �wietno�ci�, w: Radzyñ Podlaski.
Miasto i rezydencja, s. 137�146. Ostatnio, supraporty wzmiankowa³ Zbigniew MICHALCZYK, �Malarstwo w Rzeczypo-
spolitej czasów Szymona Czechowicza � problemy �rodowiska. Ze szczególnym uwzglêdnieniem malarstwa sztalugo-
wego�, w: Geniusz baroku. Szymon Czechowicz (1689�1775), Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, 16 X 2020 � 28
III 2021, red. Andrzej BETLEJ, Tomasz ZAUCHA (Kraków: Muzeum Narodowe w Krakowie, 2020), s. 96�97.

1a. Radzyñ Podlaski, pa³ac
Potockich, rzut przyziemia wg

projektu adaptacyjnego z 1925 r.
Instytut Sztuki PAN, nr inw. 7153
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Krótki zarys dziejów pa³acu

O architektonicznych walorach pa³acu w Radzyniu (il. 1a�1b), a tak¿e o dziejach tego
obiektu pisa³o wielu autorów7. Reasumuj¹c poczynione przez nich ustalenia, przypomnê
tylko te, które wyda³y mi siê najistotniejsze z punktu widzenia tematu artyku³u.

7 Przede wszystkim: BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku; Alicja LUTOSTAÑSKA, �Rysunki

1b. Radzyñ Podlaski, pa³ac Potockich, rzut piêtra wg projektu adaptacyjnego z 1925 r.
Instytut Sztuki PAN, nr inw. 7152



382 ALEKSANDRA BERNATOWICZ

Pa³ac sta³ siê w³asno�ci¹ Eustachego Potockiego w grudniu 1741 r. po jego �lubie
z Mariann¹ K¹tsk¹, która odziedziczy³a tê rezydencjê wraz z dobrami radzyñskimi. W la-
tach 1749�1759 wed³ug projektu i pod �cis³ym nadzorem Jakuba Fontany przeprowadzono
gruntown¹ przebudowê zamku wzniesionego w poprzednim stuleciu zgodnie z koncepcj¹
Augustyna Wincentego Locciego dla Stanis³awa Antoniego Szczuki, dziadka Marianny
K¹tskiej. Powsta³ trójskrzyd³owy pa³ac z reprezentacyjn¹ fasad¹ rozcz³onkowan¹ trzema
trójosiowymi ryzalitami, zakomponowany wed³ug francuskiego schematu entre cour et
jardin. Prostopadle do dwukondygnacjowego korpusu g³ównego umieszczono skrzyd³a
boczne zakoñczone pawilonami. Piêtnastoosiow¹ elewacjê ogrodow¹ wyró¿nia w partii
�rodkowej okaza³y ryzalit z parami pilastrów w wielkim porz¹dku.

Potoccy pozostali w³a�cicielami posiad³o�ci do 1799 r., a po �mierci Eustachego i Ma-
rianny (oboje zmarli w 1768), Radzyñ przypad³ w udziale jednemu z ich synów, Stanis³awo-
wi Kostce Potockiemu, który jednak¿e 4 maja 1783 r. odst¹pi³ posiad³o�æ swemu bratu,
Janowi Nepomucenowi Potockiemu. Ten za� sprzeda³ pa³ac Sapiehom � Aleksandrowi
i Annie z Zamoyskich, która w 1818 r. urz¹dzi³a tu szko³ê elementarn¹. Od roku 1824 nomi-
nalnymi w³a�cicielami rezydencji, zarz¹dzanej nadal przez Sapie¿ynê, by³a jej córka Anna
Zofia wraz z mê¿em, ksiêciem Adamem Jerzym Czartoryskim. Poniewa¿ po powstaniu li-
stopadowym Czartoryscy udali siê na emigracjê, pa³ac zosta³ w 1834 r.8 sprzedany Antonie-
mu Korwin Szlubowskiemu. Posiad³o�æ pozostawa³a w rêkach tej rodziny do 1920 r. �
wówczas Bronis³aw Korwin Szlubowski przekaza³ rezydencjê Skarbowi Pañstwa9.

Wydaje siê, ¿e a¿ do wybuchu I wojny �wiatowej ruchome wyposa¿enie pa³acu pozo-
sta³o prawie nienaruszone. W 1915 r. oddzia³y rosyjskie zrabowa³y warto�ciowe obrazy,
portrety królów polskich oraz XVII-wieczne gobeliny10. Niektóre elementy wyposa¿enia
wywióz³ sam w³a�ciciel w obawie przed zniszczeniem pa³acu (m.in. prawdopodobnie
fragmenty oryginalnych boazerii, które nigdy nie zosta³y odnalezione)11.

W 1926 roku, na mocy aktu notarialnego, wojsko, dotychczasowy u¿ytkownik pa³acu,
przekaza³o rezydencjê pañstwu polskiemu. W okresie miêdzywojennym rozlokowano tu

Jean Joseph Vinache i geneza pa³acu w Radzyniu Podlaskim�, Biuletyn Historii Sztuki 29, nr 1 (1967) s. 58�63; EAD.,
�Pa³ac w Radzyniu Podlaskim. Etapy kszta³towania siê rezydencji na tle rozwoju przestrzennego miasta�, Kwartalnik
Architektury i Urbanistyki 22, nr 3 (1977), s. 209�235; Artur BADACH, �Klasyczne wzorce i rokokowe innowacje w dekora-
cjach kilku rezydencji polskich w XVIII wieku�, Biuletyn Historii Sztuki 63, nr 1-4 (2001), s. 197, 199, 203�206; GOMBIN,
Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego (tam¿e bibliografia przedmiotu oraz prac autora na temat pa³acu w Radzy-
niu); ID., �Das Schloss Eustachy Potockis in Radzyñ Podlaski�, w: Architektur und Kunst in der Ära des sächsischen
Ministers Heinrich Graf von Brühl (1738�1763), red. Tomasz TORBUS, Markus HÖRSCH (Ostfildern: Thorbecke, 2014),
s. 181�195 (Studia Jagellonica Lipsiensia, 16); Joanna KOWALIK, �Pa³ac w Radzyniu Podlaskim i jego mieszkañcy�,
w: Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja, s. 71�99; Roman ZWIERZCHOWSKI, �Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja�, ibid.,
s. 51�69;Tomasz DZIUBECKI, Programy symboliczne i funkcje ceremonialne rezydencji magnackich. Pu³awy � Bia³ystok �
Radzyñ Podlaski � Lubartów w latach 1730�1760 (Warszawa: 2010); Joanna KOWALIK, Dobra ziemskie Radzyñ. Historia
maj¹tku od XVIII do XX wieku (Lublin: Archiwum Pañstwowe w Lublinie, Naczelna Dyrekcja Archiwów Pañstwowych,
2015); Dariusz MAGIER, �Pa³ac nie tylko Potockich�, Tygodnik Podlaski, nr 34 (2015), s. 7; Monika WYSZOMIRSKA, �Fontana
Jakub�, w: S³ownik architektów i budowniczych �rodowiska warszawskiego XV�XVIII wieku, red. Pawe³ MIGASIEWICZ, Han-
na OSIECKA-SAMSONOWICZ, Jakub SITO (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2016), s. 139�140, 143 KOLENDO-KORCZAK, OLEÑSKA,
ZGLIÑSKI, �Radzyñ Podlaski�, s. 147�162 (tam¿e pe³na bibliografia zespo³u pa³acowo-ogrodowego w Radzyniu Podlaskim).
8 W literaturze przedmiotu pojawiaj¹ siê ró¿ne daty: BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku,
s. 88 (od 1831 r.).
9 O Szlubowskich i ich rz¹dach w Radzyniu zob. Bogus³aw NIEMIRKA, �Ród Korwin Szlubowskich z Radzynia Podla-
skiego�, Radzyñski Rocznik Humanistyczny 4 (2006), s. 7�12; KOWALIK, Dobra ziemskie Radzyñ, s. 53�71.
10 Joanna KOWALIK, �Dobra ziemskie Radzyñ Podlaski w posiadaniu rodziny Szlubowskich�, Radzyñski Rocznik Huma-
nistyczny 4 (2006), s. 18.
11 Informacja Joanny Kowalik-Bylickiej oparta na ustnych wspomnieniach krewnej rodziny Szlubowskich.



383MALARSKI WYSTRÓJ PA£ACU W RADZYNIU PODLASKIM I ROLA JANA BOGUMI£A PLERSCHA

urzêdy administracji pañstwowej (m.in. posterunek policji i starostwo powiatowe), a wnê-
trza przystosowano do nowych funkcji12. Gdy w czasie II wojny w pa³acu zainstalowa³y siê
w³adze okupacyjne, przeprowadzono nie tylko do�æ problematyczn¹ restauracjê obrazów,
ale tak¿e prace konserwatorskie i remontowe ca³ego za³o¿enia rezydencjonalnego13.
W 1944 r. uciekaj¹cy przed Armi¹ Czerwon¹ Niemcy podpalili archiwum pa³acowe. Jaki
by³ los supraport � nie wiadomo. Nie jest wykluczone, ¿e zosta³y zabezpieczone i wywiezio-
ne z Polski, albo gdzie� ukryte. W pesymistycznym wariancie sp³onê³y razem z pa³acem.

W 1949 r. zainicjowano projekt zabezpieczenia i rekonstrukcji pa³acu14, a na pocz¹tku
lat 50. XX w. podjêto ostateczn¹ decyzjê o odbudowie rezydencji i zamys³ ten szczê�liwie
urzeczywistniono. Nie odtworzono jednak wystroju wnêtrz. Od lat 80. XX w. prowadzono
remonty i prace konserwatorskie na terenie ca³ego zespo³u rezydencjonalnego. Obecnie
planowany jest gruntowny remont wnêtrz pa³acowych15.

Malarze zatrudnieni przy dekoracji wnêtrz

Dla Eustachego Potockiego pracowa³ zespó³ rzemie�lników i artystów: rze�biarzy, sztu-
katorów i malarzy. Modernizacja ci¹gnê³a siê wiele lat miêdzy innymi dlatego, ¿e kieruj¹cy
�fabryk¹� pa³acow¹ Jakub Fontana jako wziêty architekt prowadzi³ jednocze�nie kilka bu-
dów (m.in. pa³aców Branickich w Bia³ymstoku i na warszawskim Podwalu). Z kolei Potocki
bywa³ niewyp³acalny, co w oczywisty sposób opó�nia³o tempo robót. Oprócz Jana Bogumi-
³a Plerscha zatrudnia³ malarza poz³otnika Zielenieckiego, �malarczyka� Orzechowskiego,
z którego jednak by³ niezadowolony i postanowi³ go oddaliæ16, oraz okazjonalnie niezna-
nych z imienia i nazwiska malarzy warszawskich17, a tak¿e Redtlerow¹, czyli Annê Mariê
Kitzinger, ¿onê rze�biarza Johanna Chrisostomusa Redtlera18, specjalizuj¹c¹ siê w malowa-
niu materia³ów obiciowych, w tym jedwabnych, i tapet19. W 1755 r. zamówi³ w Warszawie
obrazy u renomowanego artysty saskiego Daniela Ernsta Poltza20.

12 W okresie miêdzywojennym zespó³ pa³acowy by³ do�æ zniszczony i w zwi¹zku z tym przeprowadzono prace konser-
watorskie; por. Jerzy SIENNICKI, �B. Pa³ac Szlubowskich w Radzyniu�, Wiadomo�ci Konserwatorskie, nr 13 (1929),
s. 49�50. Niestety, autor nie wspomnia³ o malarskim wystroju pa³acu.
13 W Deutsches Dokumentationszentrum für Geschichte, Bildarchiv Foto w Marburgu (https://www.uni-marburg.de/de/
fotomarburg) znajduje siê kilkana�cie zdjêæ pa³acu w Radzyniu Podlaskim, niestety nie ma w�ród nich wnêtrz pa³aco-
wych. Fotografie by³y wykonywane przez niemieckich historyków sztuki w 1933 r., a tak¿e w czasie II wojny. Zob.
https://www.bildindex.de/ete?desc=Radzy%C5%84+Podlaski&action=queryupdate&index=obj-all
14 Zob. APL Oddzia³ w Radzyniu Podlaskim, zespó³ archiwalny nr 38/6, Starostwo Powiatowe w Radzyniu Podlaskim
z lat 1944�1950, sygn. 514, s. 126�127: Protokó³ z posiedzenia Komisji Konserwatorskiej Zabytków Architektonicz-
nych w Warszawie z 1949 r. W protokole tym wspomniano o �licznych� zdjêciach pa³acu, którymi dysponuje komisja,
pochodz¹cych z okresu, gdy nie by³ jeszcze uszkodzony w trakcie dzia³añ wojennych. Trudno rozstrzygn¹æ, czy jest tu
mowa o fotografiach znanych nam obecnie, czy te¿ o innych, dzi� zaginionych.
15 Prace zosta³y rozpoczête w maju 2021 r.
16 Archiwum Narodowe w Krakowie (dalej: ANKr), Archiwum Potockich z Krzeszowic (dalej: AKPot), rkps 3223,
s. 180 nlb: list Eustachego Potockiego do ¿ony z 11 II 1761; AKPot nr 3219, s. 974: list Marianny Potockiej do mê¿a
z 10 IX 1761.
17 ANKr, AKPot, rkps 3223, s. 153: list Eustachego Potockiego do ¿ony z 6 XII 1760.
18 Poniewa¿ w swych ostatnich publikacjach Jakub Sito, monografista rze�biarza, u¿ywa formy nazwiska �Redtler� (za-
miast dotychczas obowi¹zuj¹cego �Redler�), bêdê pos³ugiwaæ siê tym nowym wariantem, umotywowanym archiwalnie.
19 Taka sugestia zosta³a sformu³owana przez: Katarzyna MIKOCKA-RACHUBOWA, �Redlerowa�, w: S³ownik artystów pol-
skich i obcych w Polsce dzia³aj¹cych (zmar³ych przed 1966 r.). Malarze, rze�biarze, graficy, t. 8 (Warszawa: Instytut
Sztuki PAN, 2007), s. 272. Zob. GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 57.
20 W³a�ciwe nazwisko malarza brzmi Poltz; zob. Zuzanna PRÓSZYÑSKA, �Poltz Daniel Ernest�, w: S³ownik artystów polskich
i obcych w Polsce dzia³aj¹cych, t. 7 (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2003), s. 387�388 (w I tomie S³ownika odsy³acz
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Jan Bogumi³ Plersch trafi³ do Radzynia jako protegowany swego wuja, Jakuba Fon-
tany21. Trudno sobie wyobraziæ lepsz¹ rekomendacjê dla m³odego, pocz¹tkuj¹cego arty-
sty. Plersch niedawno powróci³ z Wiednia, gdzie pod koniec 1750 r. podj¹³ studia
malarskie w Kaiserliche Hofakademie der Maler, Bildhauer und Baukunst22. Nie wia-
domo wprawdzie jak d³ugo tam pozosta³, lecz nale¿y przyj¹æ, ¿e w Polsce pojawi³ siê
najwcze�niej w 1752, a mo¿e nawet w 1753 r., gdy¿ studia w akademii trwa³y na ogó³ od
dwóch do trzech lat.

Praca dla Potockich to, jak s¹dzê, debiutancka realizacja zaledwie dwudziestodwu-
letniego malarza. Gdyby Plersch nie by³ siostrzeñcem Fontany, zapewne nigdy nie otrzy-
ma³by w tak m³odym wieku równie presti¿owego zadania. W znanych �ród³ach
dotycz¹cych pa³acu jego nazwisko pojawia siê po raz pierwszy w 1754 r.23 W grudniu
artysta ukoñczy³ bowiem �pikturê� du¿ej �Sali Dolney� na parterze w ryzalicie �rodko-
wym od ogrodu, za co otrzyma³ 200 dukatów24. W czerwcu nastêpnego roku ponownie
przyjecha³ do Radzynia25, aby malowaæ dekoracje �cienne w dwukondygnacjowej Sali
Balowej na piêtrze oraz w drugiej sali, bli¿ej nieokre�lonej. To ju¿ by³o powa¿ne wyzwa-
nie artystyczne. Praca zajê³a mu cztery miesi¹ce � dekoracja obu wnêtrz zosta³a ukoñczo-
na w koñcu wrze�nia 1755 r. Nie oby³o siê bez perturbacji � malarz �w po³owie piktury�
by³ tak dalece �z wiwendy nie kontent�, ¿e chcia³ porzuciæ pracê i wróciæ do Warszawy26.
W ka¿dym razie wynagrodzenie artysty wynios³o ponownie 200 czerwonych z³otych (ina-
czej dukatów)27. W sierpniu zaproponowano mu malowanie kaplicy pa³acowej, lecz ani

od nazwiska �Bolc�/�Bolz� s. 205, 206); BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 84 (jako
Bolz, Bolc); KOLENDO-KORCZAK, OLEÑSKA, ZGLIÑSKI, �Radzyñ Podlaski�, s. 150 (jako Boltz).
21 Potwierdza to m.in. list Jakuba Fontany do Eustachego Potockiego, w którym architekt dziêkuje mu za �protekcyjê
Plersza�; zob. ANKr, AKPot nr 3212: list z 30 VIII 1759; por. GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego,
s. 123.
22 Jan Bogumi³ Plersch zapisa³ siê do akademii wiedeñskiej 19 XII 1750 r.; zob. Anna STRASZEWSKA, Ferdinand GUTSCHI,
�Studenci z ziem dawnej Rzeczpospolitej w Akademie der bildenden Künste w Wiedniu. Wypisy z ksi¹g immatrykula-
cyjnych�, w: Arty�ci z ziem dawnej Rzeczpospolitej w Akademie der bildenden Künste w Wiedniu 1726�1938 (w przy-
gotowaniu). W aktach akademii zapisano, ¿e ju¿ 10 XII przysz³y malarz zamieszka³ na parterze domu zajezdnego przy
ko�ciele franciszkanów w Wiedniu; por. Jakub SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie Warszawy doby saskiej. Modele
kariery � formacja artystyczna � organizacja produkcji (Warszawa: Muzeum Pa³acu Króla Jana III w Wilanowie, 2013),
s. 304. W ka¿dym razie Plersch rozpocz¹³ studia zapewne dopiero na pocz¹tku 1751 r.
23 Plersch by³ w Radzyniu Podlaskim ju¿ na pocz¹tku wrze�nia � �wiadectwem list burgrabiego radzyñskiego Adama
Wo�niackiego, który zawiadamia Eustachego Potockiego o niesprecyzowanym zamówieniu Plerscha i Redtlera �na
przysz³y £ukowski jarmark w pewnej kwocie przyznanej�; zob. Archiwum G³ówne Akt Dawnych w Warszawie (dalej:
AGAD), Archiwum Publiczne Potockich (dalej: APP), nr 170/I, s. 341: list z 6 IX 1754. Poniewa¿ w £ukowie odbywa-
³y siê dwa jarmarki rocznie, a jeden przypada³ w �wiêto Narodzenia NMP, czyli 8 IX (por. Antoni WINTER, O pocz¹tkach
miasta £ukowa, http://lukow-historia.pl, [dostêp 29 VII 2020]), mo¿na przypuszczaæ, ¿e w cytowanej korespondencji
chodzi³o o ten w³a�nie termin. Prawdopodobnie Plersch i Redtler zamawiali sobie aprowizacjê do Radzynia. Z kolei
w li�cie S. Jastrzêbskiego z 13 IX 1754 r. mowa jest o 10 dukatach, jakie otrzyma³ Plersch od Adama Wo�niackiego
(tak¹ sam¹ kwotê dosta³ Redtler), zapewne zaliczkê. Obaj arty�ci daremnie upominali siê o 40 dukatów (AGAD, APP nr
170/I, s. 829). W li�cie z 14 IX 1754 Jastrzêbski wspomina³, ¿e Plersch maluje w Sali Dolnej (ibid., s. 796).
24 APP, nr 170/I, s. 507: list burgrabiego Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 6 XII 1754; �ród³a te
przytaczaj¹ (bez podania stron): BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 78; GOMBIN, Inicja-
tywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 49 .
25 AGAD, APP nr 170/II, s. 265: list Johanna Friedricha Kranasa do Eustachego Potockiego z 8(?) VI 1755; 263�264:
list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 8 VI 1755.
26 AGAD, APP nr 170/II, s. 276: list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 31 VII 1755. Na ten list
powo³uje siê te¿ BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, przyp. 64, s. 110.
 27 AGAD, APP nr 170/II, s. 702-703: list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 28 IX 1755. Por. BARTCZA-
KOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 82.
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Plersch, ani Fontana nie chcieli podj¹æ siê tego zadania i sugerowali zawarcie osobnej umowy,
do której ostatecznie wówczas nie dosz³o28. Na pocz¹tku pa�dziernika 1755 r. malarz opu�ci³
Radzyñ29. Wróci³ dwa lata pó�niej i w lipcu 1757 r. podj¹³ siê dekoracji malarskiej (nie
wiadomo, czy polichromicznej) dwóch bli¿ej nieokre�lonych sal oraz kaplicy pa³acowej30.

Niestety, nie odnaleziono dot¹d ¿adnych informacji na temat charakteru malowide³
�ciennych wykonanych przez niego w Sali Dolnej (zwanej pó�niej Bia³¹). Pojawi³a siê
sugestia, ¿e umieszczono tu portrety królewskie31. Je�liby istotnie tak by³o � na co jednak
brak powa¿nych argumentów � malowid³a �cienne mog³y jedynie fragmentarycznie zdo-
biæ wnêtrze, ograniczone do dekoracyjnych, zapewne ornamentalnych panneaux i sufitu.

W 1763 r. artysta byæ mo¿e znów pracowa³ dla Eustachego Potockiego, ale nie jest jasne
w jakim charakterze. Raczej nie jako malarz. Niewykluczone, ¿e nadzorowa³ wykonawców
wyposa¿enia wnêtrz (mo¿e ze swym ojcem, Johannem Georgiem) lub po�redniczy³ w spro-
wadzaniu potrzebnych elementów wystroju. Nie neguj¹c ewentualnej roli malarza w tej
dziedzinie, uwa¿am, ¿e listy z czerwca i lipca 1763 r. odnosz¹ siê do Plerscha rze�biarza32.

O tym, ¿e m³ody Plersch uczestniczy³ w nadzorowaniu prac, a mo¿e i konsultowa³
niektóre decyzje, �wiadczy na przyk³ad pozostawiona mu przez Fontanê w sierpniu 1755 r.
dyspozycja, �jakim kolorem y wie¿a y pawilon od ogroda malowane byæ maj¹�33. Niew¹t-
pliwie pod okiem swego wybitnego wuja architekta i projektanta wnêtrz Jan Bogumi³
zdobywa³ do�wiadczenie, które spo¿ytkuje w pó�niejszych latach.

W znanych i obecnie dostêpnych dokumentach nie ma mowy o innych realizacjach
malarza dla Potockich, co oczywi�cie nie oznacza, ¿e takich prac nie by³o. Wrêcz prze-
ciwnie. Supraporty utrwalone na ocala³ych zdjêciach, uznaje siê � moim zdaniem s³usznie
� za dzie³a Plerscha34. Przypisywane mu obrazy � przynajmniej w wiêkszo�ci � mieszcz¹
siê doskonale w stosowanej przez artystê konwencji. Tote¿ na obecnym � zastrzegam �
etapie badañ nie ma ¿adnych argumentów, aby kwestionowaæ tê atrybucjê.

W �ród³ach archiwalnych pojawiaj¹ siê wzmianki o malowid³ach zamówionych do
pa³acu, nigdzie jednak nie pada nazwisko ich twórcy. I tak, w 1758 r. kontynuowano prace
malarskie we wnêtrzach, co potwierdzaj¹ informacje w korespondencji Potockiego z ¿on¹.
Z kolei w marcu 1761 r. w listach do przebywaj¹cej w Warszawie Marianny Eustachy

28 AGAD, APP nr 170/II, s. 225�226: list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 9 VIII 1755. Por. BARTCZA-
KOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 82 oraz przyp. 81, s. 111.
29 AGAD, APP nr 170//II, s. 212, list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 3 IX 1755. Por. BARTCZAKOWA,
Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 82.
30 ANKr, AKPot, rkps 3221 (d. Pot.D.150 C), s. 679: wzmianka o kontrakcie zawartym z Plerschem w li�cie Adama
Wo�niackiego do Eustachego Potockiego, wys³anym z Radzynia 23 VII 1757: �Dokument ugody JP Plersza na Malowanie
dwu Sal y kaplicy Inkluduiê tu w List [...]�. Niestety, kontrakt z Plerschem do³¹czony zapewne do listu zgodnie z zapowie-
dzi¹ Wo�niackiego, nie zosta³ dot¹d odnaleziony. Por. GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 50.
31 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 83. Autorka opar³a jednak swe przypuszczenie na
XIX-wiecznym opisie Sali Dolnej (Bia³ej). Nie ma wiêc ¿adnej pewno�ci, ¿e portrety królewskie znajdowa³y siê tam ju¿
za czasów Potockich. Krzysztof Gombin stwierdzi³ wrêcz, ¿e mog³y one czasowo znajdowaæ siê w innym pa³acu Potoc-
kich i nie wi¹¿e ich z Sal¹ Doln¹; por. GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 74.
32 ANKr, AKPot, rkps 3214, s. 49: list Friedricha Kotowicza z Warszawy do Eustachego Potockiego z 13 VII 1763; por.
GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 168; autor uzna³, ¿e w li�cie mowa jest o malarzu. Zob. te¿:
ANKr, AKPot, rkps 3214, s. 63: list F. Kotowicza z 12 VI 1763.
33 AGAD, APP nr 170/II, s. 296: list Jakuba Fontany do Eustachego Potockiego z 1 VIII 1755.
34 Krzysztof Gombin jako pierwszy uzna³ zaginione, znane ze zdjêæ supraporty za prace Jana Bogumi³a Plerscha; zob.
GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 168. Tê atrybucjê powtórzyli kolejni badacze: KOLENDO-
KORCZAK, OLEÑSKA, ZGLIÑSKI, �Radzyñ Podlaski�, s. 149; MICHALCZYK, �Malarstwo w Rzeczypospolitej czasów Szymona
Czechowicza�, s. 97.
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wielokrotnie nagli³ o pilne nades³anie do Radzynia potrzebnych supraport i obrazów35.
Wyra�nie zniecierpliwiony, domaga³ siê �Obrazow alias suportow do dolnych Aparta-
mencików Pani�36. Jak zastrzega³ �JMPan Fontana wie, które byæ maj¹ na gazie malowa-
ne, okr¹g³e�. Wreszcie, na pocz¹tku kwietnia do Radzynia dotar³y wyczekiwane obrazy
olejne37. Nie jest te¿ jasne, jakie dzie³a zosta³y wyekspediowane z Warszawy kilka dni
pó�niej38.

Sprawa ci¹gnê³a siê jednak jeszcze w roku nastêpnym, choæ nie ma pewno�ci, czy
korespondencja nie dotyczy³a nowego zamówienia. W marcu 1762 r. Potocki pisa³: �Su-
porty odebrane nie wszystkie do miary malowane, przecie¿ niewiele poprawy potrzebuj¹,
tak¿e co na gazie potrzebujê pilno suplikuj¹c Pani Moyej o jak najprêdsze za okazj¹ ode-
s³anie�39. A zatem u niezidentyfikowanego malarza (lub malarki) w Warszawie zamówio-
no supraporty malowane olejno na p³ótnie oraz � u tej samej osoby lub u innego artysty �
w kszta³cie tond, wykonane na gazie. Wszystkie � jak wynika z korespondencji � by³y
przeznaczone do prywatnych apartamentów Marianny Potockiej mieszcz¹cych siê na par-
terze. Czy ich wykonawc¹ (lub jednym z wykonawców) móg³ byæ Jan Bogumi³ Plersch,
pozostaje na razie kwesti¹ nierozstrzygniêt¹.

Nale¿y pamiêtaæ o niewyja�nionej dot¹d roli Redtlerowej, wspominanej w przytoczo-
nej przeze mnie korespondencji (zw³aszcza tonda wykonane na gazie, nietypowym pod-
obraziu, mog³y byæ jej dzie³em), a tak¿e o tym, ¿e obrazy do Radzynia (i równie¿ do
dolnych apartamentów) malowa³ w 1755 r. Poltz. �[...] obrazy od Bolza [sic!] kupione [...]
przyszczup³e� � zawiadamia³ swego mocodawcê Fontana40. Niestety, nie dysponujemy
materia³em porównawczym, umo¿liwiaj¹cym artystyczn¹ kwalifikacjê znanych ze zdjêæ
supraport41. Jedyny obraz wi¹zany obecnie z Poltzem to jego wizerunek przechowywany
w Muzeum Narodowym w Warszawie, który mo¿e byæ autoportretem, choæ pojawi³y siê
sugestie, ¿e zosta³ namalowany przez ziêcia artysty, Andrzeja Eckelta42.

Reasumuj¹c: dzie³em Jana Bogumi³a Plerscha (potwierdzonym archiwalnie) by³y: de-
koracje �cienne Sali Dolnej (1754), malowid³a w Sali Balowej, które (nie wiadomo, czy
w sposób odpowiadaj¹cy rzeczywistej technice) nazwano freskowymi i w s¹siedniej sali,
mo¿e jadalnej (1755), a tak¿e w dwóch niezidentyfikowanych salach (1757) oraz hipote-
tycznie w kaplicy. Wydaje siê zreszt¹, ¿e tej ostatniej pracy artysta ani wówczas, ani nigdy
pó�niej nie wykona³. Z kolei zaginione i znane obecnie wy³¹cznie ze zdjêæ supraporty to
obrazy wprawdzie nieudokumentowane �ród³owo, lecz atrybuowane Plerschowi i charak-
terystyczne dla jego stylu. Nie przes¹dzaj¹c zatem ostatecznie autorstwa, sk³aniam siê do
uznania wiêkszo�ci obrazów za dzie³a artysty. Powa¿ne w¹tpliwo�ci atrybucyjne budz¹

35 ANKr, AKPot, rkps 3223, s. 206: list Eustachego Potockiego z Radzynia z 21 III 1761; s. 209: list z Radzynia z 26 III
1761.
36 ANKr, AKPot, rkps 3223, s. 206: list Eustachego Potockiego z Radzynia z 21 III 1761. Por. GOMBIN, Inicjatywy
artystyczne Eustachego Potockiego, s. 53.
37 ANKr, AKPot, rkps 3223, s. 221: list Eustachego Potockiego z Radzynia z 4 IV 1761.
38 ANKr, AKPot, rkps 3212, s. 645: list zarz¹dcy S. Jastrzêbskiego do Eustachego Potockiego z 8 (?) IV 1761; oraz
s. 648: list S. Jastrzêbskiego z 9 IV 1761, informuj¹cy o wys³aniu �paki z obrazami�.
39 ANKr, AKPot nr 3223, s. 349: list Eustachego Potockiego z Radzynia z 7 III 1762.
40 AGAD, APP nr 170/II, s. 45: list Jakuba Fontany do Eustachego Potockiego z 18 XII 1755. Poltz wykonywa³ te¿
supraporty do warszawskiego pa³acu Potockiego.
41 Wiadomo, ¿e dziesiêæ lat pó�niej Poltz malowa³ supraporty do pa³acu B³êkitnego (wówczas Czartoryskich) w Warsza-
wie, które sp³onê³y w czasie II wojny �wiatowej; zob. Andrzej ROTTERMUND, Pa³ac B³êkitny (Warszawa: PWN, 1970), s.
29 (Zabytki Warszawy).
42 PRÓSZYÑSKA, �Poltz Daniel Ernest�, s. 387.
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jedynie � wed³ug mnie � trzy martwe natury kwiatowe, dot¹d niepublikowane, które praw-
dopodobnie nie mia³y charakteru supraport (por. il. 20a-c).

Rekonstrukcja programu funkcjonalno-artystycznego wnêtrz pierwszego piêtra

Jak zaznaczy³am, moim celem jest odtworzenie malarskiej dekoracji pa³acu, w tym usta-
lenie lokalizacji supraport, a zatem przyporz¹dkowanie obrazów znanych z fotografii kon-
kretnym wnêtrzom pa³acowym. Poniewa¿ nie wiadomo, gdzie znajdowa³y siê poszczególne

2. Rekonstrukcja uk³adu i funkcji wnêtrz pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim na podstawie
rzutu parteru i piêtra wg projektu adaptacyjnego z 1925 r. Instytut Sztuki PAN, nr inw. 7153, 7152.

Oprac. Aleksandra Bernatowicz, oprac. graficzne Wojciech Boberski. Parter: A. Westybul,
B. Sala Dolna. Piêtro: A. Westybul. B. Sala Jadalna, Waza z kwiatami na tle parku (a); Waza

z kwiatami na tle parku? (b); Waza z kwiatami (c); Waza z kwiatami? (d) oraz (e i f?). C. Pokój
z Le�nym Krajobrazem, (a, b). D. domniemana Sypialnia Potockiej, Aleja parkowa? (a); Aleja
parkowa (b). E. Garderoba, Widok zatoki morskiej (a); Widok portu (b). F. Pokój ze scenami
pasterskimi?, Pasterka siedz¹ca na ³¹ce (a), Pasterka siedz¹ca nad potokiem (b). K. Pokój

z Widokami Górskimi?, Widok górski z ruin¹ budowli (a); Widok górskiej doliny (b). L. Sala
Balowa. M. Sala Czterech Pór Dnia, Poranek (a); Po³udnie (b); Wieczór (c); Noc (d). N. Sala

Marynistyczna, Krajobraz nadmorski z mê¿czyznami graj¹cymi w karty (a); Brzeg morski
z ruin¹ �wi¹tyni (b); Widok nadmorski z galeonem I (c); Widok nadmorski z galeonem II (d).
O. domniemana Sypialnia Potockiego, K¹pi¹ce siê kobiety (a); Para pasterzy (b); Pasterz

i pasterka (c); P. Biblioteka, Alegoria Sztuki (a); Alegoria Kosmografii (b); Architektura civilis
(c); Architektura militaris (d)
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sale, podjê³am próbê rekonstrukcji ich po³o¿enia w korpusie g³ównym na piano nobile (il. 2).
To nie³atwe zadanie, gdy¿ pierwotne funkcje wielu pokojów paradnych uleg³y zatarciu wraz
z przekszta³ceniami przestrzennymi ju¿ w latach 20. XX w., ogo³oceniem �cian z boazerii,
tapiserii i wyposa¿enia ruchomego. Zapewne te¿ nie wszystkie tradycyjne i bardzo standar-
dowe nazwy wnêtrz, pojawiaj¹ce siê w opisach przedwojennych fotografii, odpowiada³y ich
wcze�niejszym nazwom i funkcjom: Sala Zielona, Sala Kremowa, Ma³y Salon, Sala z Dia-
n¹, Gotowalnia, Pokój ¯ó³ty, nie mówi¹c o Sali Bufetowej, czy �Sali z telefonami�, okre-
�lonej tak oczywi�cie na pocz¹tku XX w. (albo i pó�niej) na fali entuzjazmu now¹
technik¹. Wszystkie te pokoje zdobi³y supraporty.

Nale¿y te¿ dodaæ, ¿e obrazy odnotowane na zdjêciach jako dekoruj¹ce tzw. Salê Bufe-
tow¹ (kasyno), niew¹tpliwie dawn¹ jadalniê, nie zosta³y osobno sfotografowane (a w ka¿-
dym razie nie ma ich w zachowanym komplecie klisz), tak wiêc czytelno�æ tych malowide³
jest wyj¹tkowo problematyczna. W przyporz¹dkowaniu supraport konkretnym wnêtrzom
stara³am siê nie sugerowaæ podpisami pod fotografiami, gdy¿ nie odnalaz³am dla nich
¿adnego �ród³owego potwierdzenia.

Podstawê dla podjêtej analizy stanowi rekonstrukcja planu pierwszego piêtra g³ówne-
go korpusu rezydencji, przeprowadzona in situ i skonfrontowana z zachowanymi fotogra-
fiami wnêtrz. Ustalaj¹c przypuszczalne funkcje poszczególnych pokojów paradnych,
wziê³am pod uwagê ich wielko�æ i wzajemne usytuowanie oraz wyniki dotychczasowych
badañ architektonicznych. Czytelne do dzi� profile otworów drzwiowych � proste lub
pó³okr¹g³e � pozwoli³y przyporz¹dkowaæ im kszta³ty supraport. Pamiêtaj¹c o tym, ¿e ob-
razy tego rodzaju odgrywa³y okre�lon¹ rolê kompozycyjn¹ we wnêtrzu i na ogó³ by³y
zestawiane przynajmniej parami, stara³am siê rozszyfrowaæ ich wzajemne u³o¿enie. Nie
wszystkie supraporty uda³o mi siê zwi¹zaæ z konkretnymi pokojami. W swoim opisie
pomijam � z oczywistych wzglêdów � wnêtrza o nierozpoznanej dekoracji. Aby u³atwiæ
czytelnikowi lekturê, nada³am rekonstruowanym wnêtrzom nazwy, oczywi�cie uwzglêd-
niaj¹c przyporz¹dkowane im na planie literowe symbole, oraz sygnalizuj¹c okre�lenia
funkcjonuj¹ce przed II wojn¹ �wiatow¹, o ile takowe istnia³y43.

Westybul

Westybul z reprezentacyjn¹ klatk¹ schodow¹ umieszczono na osi od dziedziñca. Na
parterze po obu stronach westybulu i Sali Dolnej (B), usytuowanej w trakcie pó³nocnym
od ogrodu, znajdowa³y siê prywatne, kameralne apartamenty pañstwa, nazywane w kore-
spondencji Potockich, �apartamencikami� (il. 1a). Do�wietlony dwoma rzêdami okien,
westybul na piêtrze po³¹czony jest z pokojami paradnymi od wschodu i zachodu, nie zo-
sta³ natomiast w ¿aden sposób  � co nale¿y do rzadko�ci � skomunikowany z Sal¹ Balow¹
znajduj¹c¹ siê na osi (il. 2/A). Prawdopodobnie dekoracja westybulu i klatki schodowej
by³a ograniczona do rze�b Redtlera i sztukaterii Josepha (Józefa) Lappena. Nie ma ¿ad-
nych wiadomo�ci o malowid³ach zdobi¹cych to wnêtrze, lecz nie nale¿y wykluczaæ takiej
formy dekoracji.

43 Plany, które tu zamie�ci³am, przechowywane s¹ w zbiorach Instytutu Sztuki PAN. Zarówno rzut poziomy piêtra
(nr inw.7152), jak i przyziemia (nr inw. 7153 i 7153a), to zarazem projekty adaptacyjne, wykonane w 1925 r. Plan piêtra
wykorzysta³am tu czê�ciowo, ograniczaj¹c siê do jego fragmentu, czyli korpusu g³ównego. Oba rzuty zosta³y opubliko-
wane w: Piotr LASEK, Piotr SYPCZUK, Katalog planów, pomiarów i rysunków architektonicznych w zbiorach Instytutu
Sztuki PAN, red. Wanda MOSSAKOWSKA, t. 8 (Warszawa: Instytut Sztuki PAN, 2016), s. 48, poz. 341 (rzut przyziemia),
poz. 342 (rzut piêtra).
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Sala Balowa

Na pierwszym piêtrze, nad Sal¹ Doln¹, usytuowano okaza³¹, dwukondygnacjow¹ Salê
Balow¹ skomunikowan¹ po bokach z dwoma du¿ymi wnêtrzami � jadalni¹ (z prawej stro-
ny) i salonem (z lewej) (il. 2/L). �ród³em �wiat³a jest tu sze�æ okien wychodz¹cych na
ogród, rozmieszczonych w dwóch rzêdach: trzy okna znajduj¹ siê w górnej kondygnacji,
w dolnej za� � trzy porte-fenêtres. Na �cianie po³udniowej, na balkonie zaprojektowano
lo¿ê dla orkiestry.

Polichromiê Sali Balowej mo¿emy odtworzyæ jako jedyn¹ spo�ród udokumentowa-
nych archiwalnie malowide³ �ciennych Plerscha w Radzyniu. Kilka amatorskich przed-
wojennych fotografii pozwala zorientowaæ siê, jak wygl¹da³a dekoracja tego
reprezentacyjnego wnêtrza. Zdjêcia zosta³y wykonane podczas remontu polegaj¹cego,
niestety, na zamalowaniu �cian (il. 3). Dekoracja zdobi³a obie kondygnacje � p³aszczyzny
nad balkonem dla orkiestry, nad oknami i nad porte-fenêtrami oraz miêdzy nimi44. Nie
by³a szczególnie skomplikowana. G³ówny motyw, powtarzany w ró¿nych wariantach
w ca³ej sali, to panoplia, niekiedy z elementami figuralnymi, wkomponowane w skromn¹

44 Dekoracja �cienna zdobi³a Salê Balow¹ do 1930 r. Zosta³a zamalowana podczas remontu pa³acu (w latach 1930�1935);
zob. APL, Urz¹d Wojewódzki Lubelski (1918�1939), Komisja Budowlana, nr 2984: Sprawy dotycz¹ce remontu pa³acu
Szlubowskich w Radzyniu, m.in. Opis maj¹cej siê wykonaæ roboty, s. 132 (�zamalowanie �cian w Sali Balowej na bia³o�,
a tak¿e �oczyszczenie sztukaterii gipsowych�); oraz Protokó³ Komisji z 27 IX 1929, s. 236 (harmonogram prac: �usu-
niêcie w Sali Bia³ej [sic!] na chórze szpec¹cego malowania i pomalowanie farb¹ olejn¹ na bia³o�. A wiêc zamalowano
wówczas te¿ malowid³a w Sali Dolnej, byæ mo¿e te wykonane przez Plerscha.

3. Jan Bogumi³ Plersch, dekoracja malarska Sali Balowej w pa³acu Potockich w Radzyniu
Podlaskim, 1755. Fot. anonimowego autora, ok. 1930, APL Oddzia³ w Radzyniu Podlaskim
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4. Jan Bogumi³ Plersch, dekoracja malarska Sali Balowej w pa³acu Potockich w Radzyniu
Podlaskim, 1755. Fot. anonimowego autora, ok. 1930, APL Oddzia³ w Radzyniu Podlaskim
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5�6. Jan Bogumi³ Plersch, dekoracja malarska Sali Balowej w pa³acu Potockich w Radzyniu
Podlaskim, 1755. Fot. anonimowego autora, ok. 1930, APL Oddzia³ w Radzyniu Podlaskim
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iluzjonistyczn¹ architekturê. W strefie drugiej kondygnacji artysta zastosowa³ uproszczo-
ny schemat. Na dole, w naro¿ach po obu stronach porte-fenêtrów, namalowa³ okaza³e
panoplia zajmuj¹ce ca³¹ wysoko�æ p³yciny, a naprzeciw, na �cianach wschodniej i zachod-
niej, w dwóch iluzjonistycznych wnêkach antykizowane rycerskie zbroje. Widoczna jest
wprawdzie jedynie malatura �ciany wschodniej, lecz niew¹tpliwie po drugiej stronie � na
co wskazuje czytelny zarys � znajdowa³a siê symetryczna kompozycja, ze zmienionymi
zapewne szczegó³ami. Uwieczniona na zdjêciu  rycerska zbroja sk³ada siê z kirysu z tunik¹,
zwieñczonego kaskiem z pióropuszem (szyszakiem), oraz z pêku rózg liktorskich (il. 4�6).

W Sali Balowej powtórzono wiêc motywy panopliów znane z rze�biarskiej zewnêtrznej
dekoracji pa³acowej autorstwa Redtlera (wie¿e bramne)45, konsekwentnie eksponuj¹c pozy-
cjê Potockiego i zas³ugi militarne jego rodu. Eustachy by³ prawnukiem s³ynnego hetmana
Stanis³awa �Rewery� Potockiego, pogromcy Kozaków i obroñcy króla Jana Kazimierza.
Z kolei dziadek Marianny K¹tskiej i za³o¿yciel radzyñskiej rezydencji, Stanis³aw Antoni
Szczuka, jako rotmistrz chor¹gwi husarskiej walczy³ pod Wiedniem u boku Jana III Sobie-
skiego, tak jak Marcin K¹tski, genera³ artylerii koronnej, który równie¿ bra³ udzia³ w odsie-
czy 1683 r. Sam Eustachy Potocki, chocia¿ nie mia³ ¿adnych zas³ug wojennych, to � oprócz
znacz¹cych ról politycznych � pe³ni³ wysokie funkcje wojskowe: w czasie formu³owania pro-
gramu ideowego rezydencji w Radzyniu Podlaskim by³ ju¿ genera³em lejtnantem kawalerii
koronnej oraz rotmistrzem chor¹gwi pancernej (od 1759 r. genera³em artylerii litewskiej).

Rezydencja Potockich wpisuje siê zatem w topos siedziby rycerza46. Aluzje do rodzin-
nej tradycji militarnej w rze�biarskiej dekoracji pa³acu i kontynuacja tych w¹tków w naj-
bardziej reprezentacyjnym, a zarazem stosunkowo dostêpnym wnêtrzu pa³acowym, s¹
znamienne. Próg Sali Balowej mia³o szansê przekroczyæ najwiêcej prominentnych osób,
które dziêki dekoracji malarskiej otrzymywa³y czytelny przekaz o pozycji pana domu oraz
patriotycznych zas³ugach przodków � zarówno Eustachego, jak i Marianny.

Trudno oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e obrazuj¹c panoplia obaj arty�ci � malarz i rze�biarz �
korzystali z tych samych wzorów. Analizuj¹c rze�by Redtlera, Jakub Sito zwróci³ uwagê
na wiedeñskie inspiracje artysty47. Niewykluczone, ¿e i Plersch siêga³ po podobne mode-
le, przek³adaj¹c je na jêzyk malarstwa. Zagadnienie to wymaga jeszcze szczegó³owych
badañ, choæ niezmiernie konwencjonalny charakter tej ornamentalnej dekoracji utrudnia
wskazanie konkretnych wzorów.

Sala Czterech Pór Dnia (dawna Sala Zielona)

W bezpo�rednim s¹siedztwie Sali Balowej znajduje siê du¿e wnêtrze zajmuj¹ce ca³¹
szeroko�æ piêtra po zachodniej stronie westybulu, czyli � jak s¹dzê � w apartamentach
Potockiego (il. 2/M). Dyspozycja ta jest ca³kowicie zgodna z kurtuazj¹ heraldyczn¹, gdy¿
rze�biona kompozycja wykonana przez Johanna Chrisostoma Redtlera48 i umieszczona

45 O rze�biarskiej dekoracji pa³acu w Radzyniu Podlaskim obszernie: Jakub SITO, �Fenomen rze�b Johanna Chrisostoma
Redlera�, w: Radzyñ Podlaski. Miasto i rezydencja, s. 104�117.
46 Na temat symboliki dekoracji rze�biarskiej zob. Krzysztof GOMBIN, �Gloryfikacja Potockich i K¹tskich w rze�biar-
skiej dekoracji pa³acu w Radzyniu Podlaskim. Przyczynek do badañ nad tre�ciami ideowymi rezydencji Eustachego
Potockiego�, w: Muzea-rezydencje w Polsce. Materia³y sesji naukowej zorganizowanej w Muzeum Zamoyskich w Koz-
³ówce 14�16 pa�dziernika 2004 (Koz³ówka: Muzeum Zamoyskich w Koz³ówce, 2004), s. 505�515; ID., Inicjatywy
artystyczne Eustachego Potockiego, s. 81�111 (o interesuj¹cym mnie w¹tku heroiczno-militarnym � s. 82�88).
47 SITO, �Fenomen rze�b Johanna Chrisostoma Redlera�, s. 102�103.
48 Zob. SITO, �Fenomen rze�b Johanna Chrisostoma Redlera�, s. 105�106.
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7a�d. Jan Bogumi³ Plersch,
a. Poranek, b. Po³udnie,

c. Wieczór, d. Noc, supraporty
w Sali Czterech Pór Dnia

w pa³acu Potockich w Radzyniu
Podlaskim, olej, p³ótno,

po 1755. Fot. anonimowego
autora, 1941, Instytut Sztuki
PAN, nr neg. 35659, 35661,

35663, 35665
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na fasadzie g³ównego korpusu pa³acu zawiera � po prawej stronie (heraldycznej) kartusz
herbowy pana domu (Pilawa), czyli rodu Potockich, po lewej za� ¿ony Eustachego, Ma-
rianny, a zatem K¹tskich (Brochwicz).

Salê Czterech Pór Dnia o�wietlaj¹ cztery okna: dwa od ogrodu i dwa od dziedziñca.
Przypuszczam � bior¹c pod uwagê czytelne do dzi� profile drzwi � ¿e wnêtrze zdobi³y
cztery czworoboczne supraporty zbli¿one do prostok¹ta, o identycznych, nieregularnych
konturach, spójnej stylistyce i symbolice. To w³a�nie pomieszczenie nale¿y zatem ziden-
tyfikowaæ jako dawn¹ Salê Zielon¹. Niestety, nie s¹ mi znane fotografie tego wnêtrza,
dysponujê jedynie zdjêciami supraport (il. 7a�d).

Wszystkie wspomniane obrazy zawieraj¹ element ogrodowej scenerii, stanowi¹cej
t³o dla g³ównego motywu przedstawionego na pierwszym planie. W trzech suprapor-
tach jest to martwa natura, w czwartej � pos¹g sfinksa. Uznano, ¿e s¹ to alegorie czte-
rech pór dnia, co istotnie wydaje siê s³uszne. Oto obraz, który stanowi metaforê Poranka.
Z lewej strony kompozycjê zamyka fragmentarycznie ukazana kolumna, za� do jej co-
ko³u przylega balustrada na której � w lewej partii obrazu � stoi donica z kwitn¹cymi
kwiatami, prawdopodobnie pomarañczy. Nieco g³êbiej widoczne s¹ akcesoria my�liw-
skie: ³adownica z prochem i strzelba oparta o ziemiê. W tle, z prawej strony namalowa-
no ogrodowy postument z rze�b¹ Neptuna (il. 7a). W prawej czê�ci alegorycznego
wyobra¿enia Po³udnia, na cokole kolumnowego portyku, widzimy zaaran¿owan¹ typo-
w¹ martw¹ naturê, sk³adaj¹c¹ siê z patery, na której ustawiono talerz z fili¿ank¹ i no¿y-
kiem, oraz z owoców: ogromnego, przekrojonego na pó³ arbuza, gruszki, jab³ka
i winogron (il. 7b). W tym przypadku szczególnie dotkliwy jest brak koloru, stan zacho-
wania i techniczne parametry fotografii sprzed niemal osiemdziesiêciu lat. Nie sposób
bowiem oceniæ materii przedstawionych przedmiotów i owoców, a tym samym umiejêt-
no�ci artysty w przekazaniu fakturalnych, fizycznych w³asno�ci rzeczy. W g³êbi kompo-
zycji zaznaczono schody wiod¹ce na ogrodowy taras i rozci¹gaj¹cy siê park. Podobnie
zosta³a zaaran¿owana supraporta przedstawiaj¹ca Wieczór. Tu g³ównym elementem
martwej natury zakomponowanej na ogrodowej balustradzie jest wielka waza opleciona
kwitn¹cymi kwiatami i roz³o¿one obok muzyczne akcesoria: nuty oraz instrumenty, czy-
li skrzypce i flet. Lew¹ czê�æ obrazu wype³nia park i aleja widoczna po�ród drzew
(il. 7c). I wreszcie Noc. Tê supraportê potraktowano inaczej ni¿ pozosta³e. Na ogrodo-
wym tarasie, na tle przystrzy¿onych szpalerów spoczywa kobiecy sfinks, którego g³owê
przystrajaj¹ kwiaty. Na jego grzbiecie przysiad³o putto. Postaciom Nocy towarzysz¹
tr¹bka i waltornia (il. 7d).

Sala Marynistyczna (dawna Sala z Dian¹)

W amfiladzie, obok Sali Czterech Pór Dnia znajduje siê kolejne du¿e wnêtrze zajmu-
j¹ce ca³¹ szeroko�æ piêtra, o�wietlone czterema oknami � dwoma od ogrodu i dwoma od
dziedziñca (il. 2/N). Nale¿y je � jak s¹dzê � zidentyfikowaæ jako dawn¹ Salê z Dian¹.
Na podstawie zachowanych zdjêæ fragmentarycznie ukazuj¹cych wnêtrze, mo¿na okre-
�liæ jego dekoracjê, skomponowan¹ z supraport o motywach marynistycznych. Na jed-
nej z fotografii (il. 8) uda³o siê rozpoznaæ bardzo zniszczon¹ supraportê w kszta³cie
nieregularnego owalu, przedstawiaj¹c¹ mê¿czyzn zapewne graj¹cych w karty nad brze-
giem zatoki morskiej. Za nimi, w lewej czê�ci kompozycji, widoczny jest zarys bu-
dowli, w g³êbi zabudowania i prawdopodobnie latarnia morska. Z prawej strony,
w zatoce ograniczonej zarysowanymi w dali górami, namalowano statki (il. 9a). Przyjê³am
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8. Sala Marynistyczna w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim, fragment wnêtrza
z dekoracj¹ nadpro¿a (Krajobraz nadmorski z mê¿czyznami graj¹cymi w karty), supraporta (a),

olej, p³ótno. Fot. anonimowego autora, 1939, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 13103
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9a�d. Jan Bogumi³ Plersch, a. Krajobraz nadmorski z mê¿czyznami graj¹cymi w karty,
b. Brzeg morski z ruin¹ �wi¹tyni, c. Krajobraz nadmorski z galeonem I, d. Krajobraz nadmorski

z galeonem II, supraporty w Sali Marynistycznej w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim,
olej, p³ótno, po 1755. Fot. Józef Edward Dutkiewicz, 1941, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35707,

35653, 35651, 35706
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hipotetycznie, ¿e supraporta ta znajdowa³a siê nad drzwiami w trakcie od dziedziñca
(il. 2/N/a)49.

W�ród pozosta³ych widoków morskich w formie wyd³u¿onego nieregularnego owalu,
widocznych na ocala³ych zdjêciach, pendant do omówionego wy¿ej obrazu stanowi³ naj-
pewniej znacznie prostszy w kompozycji brzeg morski z ruin¹ �wi¹tyni z prawej strony
i statkiem z lewej (il. 2/N/b). Na pierwszym planie przedstawiono tu mê¿czyzn graj¹cych
w karty, ku którym zbli¿a siê wie�niaczka z dzbankiem na g³owie (il. 9b). Malarz powtórzy³
motyw mê¿czyzn siedz¹cych na nabrze¿u i graj¹cych w karty, lecz zarazem wprowadzi³
odwrotny schemat kompozycyjny, umieszczaj¹c g³ówn¹ scenê w lewej czê�ci supraporty.
Nie sposób nie zauwa¿yæ, ¿e obraz ten cechuje pewna nieporadno�æ, widoczna zw³aszcza
w niezgodnym z zasadami perspektywy rysunku tempietta, ukazanego na górze nad zrujno-
wan¹ �wi¹tyni¹. Niewykluczone, ¿e ta supraporta (i kilka o innej tematyce) zosta³a przema-
lowana w okresie miêdzywojnia lub podczas konserwacji w latach 40. XX w.

W¹tek marynistyczny pojawia siê jeszcze w dwóch obrazach o formie czterolistnej �
nieregularnych czworoboków zbli¿onych do kwadratu. Jak wynika z fotograficznej doku-
mentacji oba dekorowa³y tê sam¹ salê, uzupe³niaj¹c dwie omówione wy¿ej owalne supra-
porty. Ich kompozycja jest zredukowana do okrêtu i skromnego sztafa¿u figuralnego.
W jednym z nich (il. 2/N/c) okaza³y galeon z rze�bion¹ syren¹ podtrzymuj¹c¹ latarniê
umieszczony jest w prawej czê�ci kompozycji, w pobli¿u na brzegu namalowano armaty,
za� w czê�ci lewej � mê¿czyzn stoj¹cych na brzegu (il. 9c); w supraporcie drugiej (il. 2/N/d)
schemat jest odwrotny � czê�ciowo widoczny galeon, który naprawiaj¹ robotnicy zajmuje
lew¹ partiê obrazu, za� grupka dyskutuj¹cych mê¿czyzn znajduje siê z prawej strony (il. 9d).

Domniemana Sypialnia Potockiego

Wnêtrze s¹siaduj¹ce w amfiladzie z Sal¹ Marynistyczn¹ zajmuje mniejsz¹ powierzch-
niê i usytuowane zosta³o w trakcie pó³nocnym. O�wietlone jest dwoma oknami wycho-
dz¹cymi na ogród (il. 2/O). Mo¿liwe, ¿e pomieszczenie to, przed II wojn¹ nazywane
Ma³ym Salonem, pierwotnie by³o sypialni¹ Eustachego Potockiego. Tu, jak s¹dzê, mog³y
znale�æ siê supraporty o motywach pastoralnych. Seria zwana umownie �pastersk¹� liczy-
³a � na postawie dostêpnych fotografii � piêæ obrazów o zró¿nicowanych konturach. Przy-
puszczam, ¿e trzy supraporty w kszta³cie czteroli�cia zdobi³y jedno z wnêtrz
w apartamentach pana domu (np. domnieman¹ sypialniê). Jedna z supraport (widoczna na
fotografii) ukazuje trzy kobiety za¿ywaj¹ce k¹pieli w jeziorze lub stawie otoczonym la-
sem, zaskoczone pojawieniem siê mê¿czyzny (lewa czê�æ kompozycji); mo¿e jest to sce-
na mitologiczna, a mo¿e po prostu pasterska (il. 10a).

Zapewne kolejna supraporta w tym wnêtrzu (b) ukazywa³a parê pasterzy siedz¹cych
pod drzewem zajmuj¹cym lew¹ czê�æ kompozycji (il. 10b), trzecia za� � z nieco bardziej
rozbudowanym sztafa¿em � przedstawia³a tak¿e pasterkê (z prawej strony) i pasterza
(z lewej) zastyg³ych w wystudiowanych teatralnych pozach, uzupe³niaj¹cych siê wzajem-
nie (il. 10c). Mê¿czyzna, zwrócony en trois quarts do swej towarzyszki, przytrzymuje za
uzdê dwa konie; kobieta siedzi naprzeciw niego, wyginaj¹c do�æ karko³omnie jedn¹ rêkê

49 Supraporta zosta³a sfotografowana nad zamkniêtymi drzwiami, a we wnêtrzu brak jakichkolwiek elementów identy-
fikuj¹cych. Wydaje siê, ¿e okno znajduje siê z prawej strony, co sugerowa³oby trakt od strony dziedziñca. Mo¿e to byæ
wiêc supraporta a lub b. Oczywi�cie nie mo¿na wykluczyæ, ¿e jest to trakt od ogrodu, a wówczas ogl¹damy supraportê
c lub d. Poniewa¿ muszê zaakceptowaæ jakie� porz¹dkuj¹ce za³o¿enie, przyjmujê, ¿e zdjêcie pokazuje supraportê a.
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10a�c. Jan Bogumi³ Plersch? a. K¹pi¹ce siê
kobiety, b. Para pasterzy, c. Pasterz i pasterka,

supraporty w domniemanej Sypialni
Potockiego w pa³acu Potockich w Radzyniu

Podlaskim, olej, p³ótno, po 1755.
Fot. anonimowego autora, 1941, Instytut
Sztuki PAN, nr neg. 35637, 35640, 35639

za g³ow¹. W g³êbi widaæ stadko owiec. Obraz wydaje siê ca³kowicie i nieudolnie przema-
lowany, prawdopodobnie wed³ug pierwotnej kompozycji, lecz z zatraceniem jej artystycz-
nych walorów. Trzeba podkre�liæ, ¿e wszystkie obrazy o motywach pastoralnych by³y
w wyj¹tkowo z³ym stanie, co zarejestrowa³y zachowane zdjêcia. Nie mo¿na wykluczyæ,
¿e malarsk¹ dekoracjê tego wnêtrza uzupe³nia³a czwarta supraporta w formie czteroli�cia.
Nie odnalaz³am jednak na dostêpnych fotografiach ¿adnego obrazu, który móg³by stano-
wiæ pendant do wy¿ej wspomnianych kompozycji.

Biblioteka

We wszystkich dotychczasowych opracowaniach Bibliotekê, tak jak pozosta³e pokoje
nale¿¹ce do pana domu, lokowano na piêtrze od wschodu50, co jednak budzi moje w¹tpli-
wo�ci. Z tej strony bowiem znajdowa³o siê zaplecze gospodarcze: dziedziniec, w bocznym

50 Wed³ug Bartczakowej biblioteka znajdowa³a siê w pawilonie wschodnim (czy raczej w alkierzu wschodnim) g³ówne-
go korpusu pa³acu, autorka nie poda³a jednak podstawy �ród³owej tej tezy; zob. BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt
warszawski XVIII wieku, s. 104. Inni badacze powtarzaj¹ jej pogl¹d.
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11. Jan Bogumi³ Plersch, Alegoria Sztuki, supraporta w Bibliotece w pa³acu Potockich
w Radzyniu Podlaskim (a), olej, p³ótno, po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941,

Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35642

skrzydle powozownia (kuchnia mie�ci³a siê w osobnym budynku), a to raczej wyklucza
usytuowanie na piêtrze ksiêgozbioru. Moim zdaniem Biblioteka mie�ci³a siê w zachodniej
czê�ci traktu od ogrodu (il. 2/P). Dyspozycja przestrzenna czytelna na planie wskazuje jed-
noznacznie na du¿e pomieszczenie naro¿ne od zachodu (obecnie przedzielone �cian¹)
z jednym oknem, o powierzchni oko³o 68 m2, które jako jedyne na piêtrze mog³o pe³niæ tak¹
funkcjê. Dodatkowym argumentem potwierdzaj¹cym prawdopodobieñstwo urz¹dzenia tu
biblioteki i archiwum s¹ przewody kominowe z hemisferyczn¹ nisz¹, w której obecnie
znajduje siê piec wykonany w XX w. Analogiczne pomieszczenie po stronie wschodniej
pozbawione jest przewodów kominowych, a zatem najpewniej pe³ni³o funkcjê pokoju
letniego.

Jacques-François Blondel w swoim De la distribution des maisons de plaisance, dzie-
le, z którego niew¹tpliwie korzystano wznosz¹c pa³ac w Radzyniu Podlaskim, zaleca³
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12. Jan Bogumi³ Plersch, Alegoria Kosmografii, supraporta w Bibliotece w pa³acu Potockich
w Radzyniu Podlaskim (b), olej, p³ótno, po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941,

Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35646

w gabinecie przeznaczonym do studiów i lektury (a wiêc tak¿e w bibliotece) dekoracjê
prost¹51, aby nie rozpraszaæ niepotrzebnie uwagi czytelnika. Nie wiemy, niestety, jak do-
k³adnie wygl¹da³ ten pokój, a tym samym, czy i w jakim stopniu uwzglêdniono postulaty
francuskiego teoretyka. Zapewne, jak wynika z korespondencji, sufit zdobi³a iluzjoni-
styczna kopu³a52 oraz sztukaterie wykonane przez Lappena.

Je�li samo usytuowanie Biblioteki jest dyskusyjne, to ju¿ zdobi¹ce j¹ obrazy nie budz¹
¿adnych w¹tpliwo�ci. Ta pewno�æ wynika zarówno z opisów pod zachowanymi fotografiami,

51 Jacques-François BLONDEL, De la distribution des maisons de plaisance et de la décoration des édifices en général,
t. 1 (Paris: Chez Charles Antoine Jombert, 1737), s. 189.
52 AGAD, APP nr 170/II: list Adama Wo�niackiego do Eustachego Potockiego z 22 IX i 3 X 1755; podajê za: BARTCZA-
KOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 110.
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jak i z tre�ci malowide³. Otó¿ cztery supraporty zdobi¹ce niegdy� Bibliotekê to alegorie:
Sztuki i Astronomii (Kosmografii) � obie w kszta³cie czworoboków o zaokr¹glonych na-
ro¿ach (czteroli�cia), oraz Architektury civilis i Architektury militaris, którym artysta
nada³ fantazyjn¹ formê nieregularnych wieloboków. Poniewa¿ � jak wynika z rzutu piêtra
� do Biblioteki wiod³o dwoje drzwi, dwie supraporty musia³y znale�æ siê na przeciwle-
g³ych �cianach. Taka praktyka nie nale¿a³a bynajmniej do rzadko�ci.

Z uwagi na wyj¹tkowo spójny i jednoznaczny charakter malowide³ zdobi¹cych Biblio-
tekê, program tre�ciowy tego wnêtrza omówiê � tak jak w przypadku Sali Balowej � ra-
zem z zagadnieniami formalnymi.

Alegoria Sztuki (a) to wielopostaciowa scena, w której wystêpuj¹ trzy kobiety w towa-
rzystwie dzieci (il. 11). Upozowana frontalnie niewiasta z palet¹ w d³oni dotyka pêdzlem
umieszczonego obok niej obrazu. To oczywista alegoria malarstwa, wyposa¿ona w atry-
buty zalecane w kompendiach ikonologicznych. Cesare Ripa pisze, ¿e naszyjnik z mask¹
zdobi¹cy damê oznacza nierozdzielno�æ malarstwa i imitacji � pojmowanej jako na�lado-
wanie natury � z³¹czonych ³añcuchem wzajemnych zwi¹zków. Malarz ¿ywi siê ideami
zaczerpniêtymi z natury, z ka¿dej rzeczy bior¹c to, co pozwoli mu uchwyciæ podobieñ-
stwo53. Maska odnosi siê tu zapewne do abstrakcyjnej idei powstaj¹cej w wyobra�ni arty-
sty, dyscyplinowanej konieczno�ci¹ wierno�ci naturze. Zarys s³abo widocznej kompozycji
rozpiêtej na sztalugach pozwala na ostro¿n¹ sugestiê, ¿e postaæ przedstawiona na p³ótnie
to albo Eol, bóg wiatrów w koronie na g³owie, swobodny malarski cytat z personifikacji
Zimy pêdzla Jerzego Eleutera Siemiginowskiego, zdobi¹cej Antykamerê Króla w pa³acu
wilanowskim54, albo Jowisz z malowid³a sklepiennego Sali Kamiennej w Nymphenburgu
pêdzla Johanna Baptista Zimmermanna (1755�1757). Te dwa tropy wskazuj¹ nie tyle na
bezpo�redni¹ malarsk¹ inspiracjê, co raczej na korzystanie z jednego �ród³a graficznego.
Ka¿dy z wskazanych wy¿ej artystów dokona³ w³asnej interpretacji tego samego, jak siê
wydaje, wzoru. Troje dzieci towarzysz¹cych personifikacji Malarstwa reprezentuje Rysu-
nek jako nieod³¹czny element i podstawê sztuki malarskiej. Kobieta z d³utem, mierz¹ca
atletyczny mêski pos¹g ustawiony na postumencie, to personifikacja Rze�by, za� niewia-
sta graj¹ca na harfie, stoj¹ca w g³êbi obrazu � to upostaciowana Muzyka.

Tak¹ sam¹ formê � czworoboku o zaokr¹glonych krawêdziach � artysta nada³ personi-
fikacji Astronomii (czy raczej Kosmografii, której celem jest opisywanie �wiata), zapew-
ne umieszczonej nad przeciwleg³ymi drzwiami (il. 12). W tym przedstawieniu wystêpuj¹
dwie kobiety. Jedna, prawdopodobnie Minerwa (choæ ma skrzyde³ka na g³owie)55, siedzi
zwrócona frontalnie do widza, w rêce opartej na stole trzyma cyrkiel. Obok niej na po-
sadzce po³o¿ono globus i ksiêgi. Za sto³em, na którym poczesne miejsce zajmuje astrola-
bium, stoi niewiasta trzymaj¹ca tablicê zapisan¹ cyframi. Przygl¹da siê rachunkom,
pozostaj¹c w wyra�nej relacji z siedz¹c¹ kobiet¹, która unosi palec lewej d³oni � tak jakby
obie rozprawia³y w³a�nie nad jakim� matematycznym rozwi¹zaniem. U�miech maluj¹cy
siê na twarzy damy ze skrzyde³kami na g³owie pozwala przypuszczaæ, ¿e do�wiadcza

53 Zob. Cesare RIPA, Iconologie, Ou Explication Nouvelle De Plusieurs Images, Emblèmes, Et Autres Figures Hyerogli-
phiques des Vertus, des Vices, des Arts, des Sciences, des Causes naturelles, des Humeurs differentes, & des Passions
humaines, t. 2 (Paris: chez Mathieu Guillemont, 1643), s. 182�184, il. s. 182.
54 Por. Wojciech FIJA£KOWSKI, Królewski Wilanów (Warszawa: Towarzystwo Opieki nad Zabytkami, ca. 2006), il. 61.
Scena namalowana przez Siemiginowskiego by³a inspirowana opisem króla Eola z Eneidy Wergiliusza (ibid., s. 77).
55 Podobne skrzyde³ka maj¹ personifikacje Horografii (RIPA, Iconologie, il. s. 191) i Matematyki (ibid., il. s. 179).
W Ikonologii Ripy postaæ ze skrzyde³kami to furor poetico; tu jednak nie ma wieñca laurowego, mo¿e jest to wiêc
wersja geniuszu naukowego.
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13c-d. Jan Bogumi³ Plersch, c. Alegoria Architektury civilis, d. Alegoria Architektury militaris,
supraporty w Bibliotece w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim (c i d), olej, p³ótno,

po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35644, 35644
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rado�ci tworzenia. Interesuj¹cy jest zarys postaci na cokole kolumny w prawej czê�ci
obrazu, stopieñ nieczytelno�ci tego fragmentu kompozycji utrudnia jednak dok³adne okre-
�lenie charakteru przedstawienia.

Alegoria Architektury civilis to kolejny obraz zdobi¹cy Bibliotekê pa³acow¹ (il. 13c).
Dama, ukazana frontalnie we wdziêcznym kontrapo�cie, wskazuje cyrklem na fasadê bu-
dowli zarysowan¹ na obrazie stoj¹cym za jej plecami (niewykluczone, ¿e zasugerowano
na nim elewacjê pa³acu w Radzyniu). Towarzysz¹ce jej putto trzyma m³otek, pion i wê-
gielnicê. Na ziemi le¿¹ rozrzucone ksiêgi i kapitel joñski, obok za� � jak mo¿na domnie-
mywaæ � fragment trzonu kolumny. W g³êbi widoczna jest budowa. Niestety, s³aba czytel-
no�æ fotografii utrudnia identyfikacjê przedstawionej architektury. Pendant do tego obrazu
o wielobocznym, nieregularnym konturze, stanowi Architektura militaris (il. 13d). Arty-
sta powtórzy³ tu ogóln¹ koncepcjê kompozycji Architektury civilis oraz sposób rozmiesz-
czenia poszczególnych elementów obrazu, aby g³ówne postacie tworzy³y uzupe³niaj¹c¹
siê parê: je�li dama personifikuj¹ca architekturê cywiln¹ zajmuje praw¹ (a heraldycznie
lew¹) czê�æ pola obrazu, to postaæ uosabiaj¹ca architekturê wojskow¹ umieszczona zosta-
³a w lewej partii kompozycji (a heraldycznie prawej). Dziêki temu oba obrazy mog³y har-
monijnie uzupe³niaæ siê w przeciwleg³ych supraportach i podkre�laæ wra¿enie przemy�la-
nej ca³o�ci. W alegorii Architektury militaris powtórzony zosta³ obraz, na którym � dla
odmiany � widoczny jest piêciok¹t sugeruj¹cy bastion obronny, któremu przygl¹daj¹ siê
mali pomocnicy Minerwy. Jeden z nich trzyma na ramieniu oskard, za� w drugiej rêce
³opatê. Bogini  � wed³ug Ripy niewiasta powa¿na i mê¿na56 � w antykizowanym he³mie
i zbroi z lwem na naramienniku siedzi na lufie armatniej, za ni¹ le¿y otwarta ksiêga, obok
linia³, za� na ziemi stoi trójk¹t mierniczy; na p³ycinie kolumny widoczny jest � s³abo
czytelny � zarys starcia bitewnego. Jaskó³ka, która przysiad³a na ramie obrazu, przypomi-
na budowniczym fortyfikacji, aby zachowali równowagê i piêkne proporcje57.

Zwrócono uwagê, ¿e w¹tek Architektury civilis i militaris, który pojawi³ siê w dekora-
cji rze�biarskiej na zachodniej bramie pa³acu, stanowi poniek¹d zapowied� programu
malarskiego we wnêtrzu rezydencji. Byæ mo¿e motyw ten zwi¹zany by³, co zauwa¿y³
Krzysztof Gombin, z toposem pax et bellum58. W takim przypadku wojskowe dystynkcje
Eustachego Potockiego i waleczne czyny jego antenatów zasugerowane w rze�bach
Redtlera i na �cianach Sali Balowej59, zosta³yby zrównowa¿one przez zas³ugi polityczne
po³o¿one dla pokoju. W³a�ciciel Radzynia to nie tylko rycerz obdarzony cnot¹ mêstwa
i odwagi (Virtus Heroica), lecz tak¿e cierpliwy budowniczy. A Biblioteka � miejsce sza-
cunku dla wiedzy i pokojowych dokonañ cz³owieka doskonale nadawa³a siê do wyra¿enia
tego rodzaju aspiracji. Zgodnie z tradycj¹ ikonograficzn¹ wyró¿niono tu zalety umys³u
i wykszta³cenia. Wybrano, choæ bez ortodoksji, alegorie sztuk wyzwolonych tworz¹ce
quadrivium. Oprócz czterech kanonicznych: Muzyki, Geometrii, Arytmetyki i Astrono-
mii (Kosmografii), wprowadzono Malarstwo, Rze�bê i Architekturê. A zatem dekoracja
supraport to pochwa³a intelektu i mocy twórczej.

Przy okazji przypomnê, ¿e ksiêgozbiór Eustachego i Marianny Potockich � przecho-
wywany w ró¿nych rezydencjach w³a�cicieli (m.in. w Radzyniu) � zapocz¹tkowa³ Biblio-

56 RIPA, Iconologie, s. 189, il. s. 188. Por. te¿ Minerwê zobrazowan¹ w: Joachim von SANDRART, Iconologia Deorum,
oder Abbildung der Götter, Welche von den Alten verehret worden (Nürnberg: Gedruckt durch C.S. Froberger, in Verle-
gung des Authoris, 1680), s. 126a.
57 RIPA, Iconologie, s. 189.
58 GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 91.
59 O symbolice dekoracji rze�biarskiej wspomnia³am przy okazji Sali Balowej i tam poda³am stosown¹ literaturê.
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tekê Wilanowsk¹60. Eustachy Potocki niew¹tpliwie odziedziczy³ niektóre ksi¹¿ki po
swych rodzicach, Jerzym i Konstancji z Podbereskich. Z kolei Marianna Potocka sta³a siê
w³a�cicielk¹ ksiêgozbioru swego dziadka, podkanclerzego litewskiego Stanis³awa Anto-
niego Szczuki, na który sk³ada³y siê przewa¿nie wspó³czesne mu, czyli XVII-wieczne
wydania autorów polskich z dziedziny prawa, dyplomacji, historii i strategii wojskowej
(m.in. dzie³a Stanis³awa Hozjusza, Paw³a Piaseckiego czy Kazimierza Zawadzkiego).
Sama Marianna gromadzi³a g³ównie wspó³czesn¹ literaturê francusk¹, w tym powie�ci,
memuary, a jako wielbicielka teatru i t³umaczka � dramaty i komedie. Katalog ksi¹¿ek
pochodz¹cych z Radzynia Livres dépareilles et autres qui n�ont de place dans les armo-
ires à Radzin en 1781, sporz¹dzony zapewne przez Stanis³awa Kostkê Potockiego liczy
213 pozycji61. Trzeba jednak stwierdziæ wprost: w ocala³ym ksiêgozbiorze Eustachego
 i Marianny Potockich pochodz¹cym z Radzynia (a tak¿e w katalogu z 1781 r.) nie ma
wydawnictw po�wiêconych sztukom piêknym62. Co nie oznacza, ¿e ich nie by³o.

Sala Jadalna

W du¿ym wnêtrzu zajmuj¹cym ca³¹ szeroko�æ piêtra (il. 2/B), s¹siaduj¹cym z Sal¹
Balow¹ od wschodu, niew¹tpliwie znajdowa³a siê jadalnia. �ród³em �wiat³a s¹ tu cztery
okna: dwa usytuowane od ogrodu, dwa od dziedziñca. Salê Jadaln¹ zdobi³o przynajmniej
piêæ, a mo¿e nawet sze�æ supraport (il. 2).

Jedna z nich, w formie nieregularnego czworoboku zbli¿onego do prostok¹ta (il. 2B/a),
uwieczniona jest na fotografii z 1929 r. Przedstawia wazê z kwiatami na wysokim

14. Jan Bogumi³
Plersch, Waza

z kwiatami na tle
parku, supraporta

w Sali Jadalnej
w pa³acu
Potockich

w Radzyniu
Podlaskim (a),

olej, p³ótno,
 po 1755.

Fot. anonimowego
autora, 1939,
Instytut Sztuki

PAN,
nr neg. 13098

60 O Bibliotece Wilanowskiej, w tym ksiêgozbiorach Szczuków, K¹tskich i Potockich zob. Jadwiga RUDNICKA, Bibliote-
ka wilanowska. Dwie�cie lat jej dziejów (1741�1932) (Warszawa: Biblioteka Narodowa, 1967); Joanna KOWALIK, Rezy-
dencja Potockich w Radzyniu � zbiory biblioteczne i archiwalia w �wietle zachowanych dokumentów,
w: Muzea-rezydencje w Polsce, s. 521�523; Edyta OWORUSZKO, �Pozosta³o�ci ksiêgozbioru Potockich z Radzynia
w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie�, Radzyñski Rocznik Humanistyczny 12 (2014), s. 61�95.
61 RUDNICKA, Biblioteka wilanowska, s. 30.
62 Wspomina o tym te¿ Krzysztof Gombin; zob. GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 169.
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15. Pokój z Le�nym Krajobrazem w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim.
Fot. anonimowego autora, ok. 1915, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 113654

postumencie, zaaran¿owan¹ na tle parkowego pejza¿u, zasugerowanego w prawej czê�ci
kompozycji. W czê�ci lewej namalowano fragment architektury � widaæ wolutê i prawdopo-
dobnie trzon kolumny (il. 14)63 . Niestety, nie dysponujemy osobnym zdjêciem tego obrazu.
Vis à vis, nad przeciwleg³ymi drzwiami, musia³a znajdowaæ siê kompozycja w tym samym
kszta³cie i o paralelnych motywach (il. 2B/b). Jej fragment odbija siê w lustrze, nad któ-
rym z kolei w supraporcie o trójlistnym kszta³cie (il. 2B/c) namalowano równie¿ wazê
z kwiatami, z prawej strony ograniczon¹ dekoracyjn¹ wolut¹, z lewej za� prawdopodobnie
drzewami. Mo¿na siê tylko domy�laæ, ¿e g³ównym motywem pozosta³ych supraport
w tym wnêtrzu (il. 2B/e, 2B/f) nad drzwiami w trakcie od ogrodu, a tak¿e ewentualnie nad
drugim, niewidocznym zwierciad³em (il. 2B/d) by³y dekoracyjne wazy z kwiatami.

Pokój z Le�nym Krajobrazem

Pokój z dwoma oknami wychodz¹cymi na ogród, s¹siaduj¹cy od zachodu z Sal¹ Jadaln¹,
znajduje siê w trakcie pó³nocnym. Jego pierwotne przeznaczenie nie jest jasne � prawdopo-
dobnie pe³ni³ funkcjê salonu (il. 2/C). Mo¿na go identyfikowaæ z pokojem, zwanym przed II
wojn¹ �sal¹ sto³ow¹� i udokumentowanym na dwóch fotografiach wykonanych w ró¿nym
czasie: starszej, gdy na �cianach tego wnêtrza wisia³y jeszcze tapiserie (il. 15), oraz pó�-
niejszej z lat 20. XX w. (il. 16). Oba zdjêcia pokazuj¹ to samo ujêcie, w kierunku wschod-
nim. Na drugim, znacznie lepszej jako�ci, widaæ do�æ dok³adnie supraportê w ramie

63 W latach 20. XX w. w tym wnêtrzu urz¹dzono salê bufetow¹ i kasyno, o czym �wiadcz¹ podpisy pod zdjêciami.
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o formie czterolistnej, przedstawiaj¹c¹ stadko jeleni na le�nej polanie (il. 2/C/b). Niestety,
w dostêpnej dokumentacji obraz ten nie ma osobnej fotografii. Mo¿na przyj¹æ, ¿e nad
przeciwleg³ymi, niewidocznymi na zdjêciu drzwiami wiod¹cymi do Sali Jadalnej znajdo-
wa³a siê supraporta w takiej samej ramie i o pokrewnym temacie (il. 2/C/a).

Domniemana Sypialnia Potockiej

Kolejny pokój usytuowany w trakcie ogrodowym czê�ci wschodniej, o�wietlony jed-
nym oknem, móg³ pe³niæ funkcjê damskiej sypialni (il. 2/D). To jednak tylko przypuszcze-
nie. Na omówionym wy¿ej zdjêciu przedstawiaj¹cym s¹siedni Pokój z Le�nym Krajobrazem
(por. il. 16), w amfiladzie przez uchylone drzwi mo¿na rozpoznaæ supraportê w nastêpnym
wnêtrzu, czyli w³a�nie w domniemanej damskiej sypialni, przedstawiaj¹c¹ alejê parkow¹
z pos¹gami i zapewne wazê z kwiatami w lewej czê�ci kompozycji (b). Ten motyw poja-
wi³ siê ju¿ w Sali Jadalnej. Niew¹tpliwie i tu supraporta mia³a swój odpowiednik (a) nad
przeciwleg³ymi drzwiami (il. 2/D).

Garderoba

Niewielkie wnêtrze s¹siaduj¹ce z domnieman¹ Sypialni¹ Potockiej, o�wietlone jed-
nym oknem od ogrodu, to zapewne garderoba (il. 2/E), na przedwojennych zdjêciach

16. Jan Bogumi³ Plersch, supraporta w Pokoju z Le�nym Krajobrazem
w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim (b), olej, p³ótno, po 1755.
Fot. anonimowego autora, 1939, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 13099
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nazywana Gotowalni¹64. Jej dekoracjê mo¿na zrekonstruowaæ dziêki przywo³ywanej tu
ju¿ parokrotnie fotografii ukazuj¹cej Pokój z Le�nym Krajobrazem (por. il. 16). Je�li bar-
dzo uwa¿nie przyjrzymy siê temu wnêtrzu, to dostrze¿emy w amfiladzie, za domnieman¹
Sypialni¹ Potockiej, doln¹ czê�æ supraporty zdobi¹cej nastêpny pokój, czyli w³a�nie Gar-
derobê (il. 2/E/b). To jeden z obrazów marynistycznych, o nieregularnym owalnym wy-
kroju. Na szczê�cie dysponujemy jego osobnym zdjêciem. Przedstawia port i fragment

17b�a. Jan Bogumi³ Plersch, b. Widok portu, a. Widok zatoki morskiej, supraporty
w Garderobie w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim, olej, p³ótno, po 1755.
Fot. Józef Edward Dutkiewicz, 1941, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35708, 35711

64 Tak zosta³o okre�lone wnêtrze, w którym znajdowa³a siê scena portowa; zob. m.in. GUTOWSKA-DUDEK, GUTOWSKA,
�Zbiory pa³acu w Radzyniu Podlaskim�, s. 146. Niew¹tpliwie tej kompozycji (któr¹ okre�li³am roboczo symbolem a),
musia³a towarzyszyæ przynajmniej jedna supraporta b.
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18a. Jan Bogumi³ Plersch,Widok górski z ruin¹ budowli,
supraporta w Pokoju z Widokami Górskimi (K?) w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim (a),

olej, p³ótno, po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941,
Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35650

18b. Jan Bogumi³ Plersch, Widok górskiej doliny,
supraporta w Pokoju z Widokami Górskimi (K?) w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim (b),

olej, p³ótno, po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941,
Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35647
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budowli z widocznym monumentalnym filarem dominuj¹cym w lewej czê�ci kompozy-
cji. Uwagê widza przykuwaj¹ dwaj mê¿czy�ni prowadz¹cy o¿ywion¹ rozmowê � jeden
w stroju holenderskim, drugi w egzotycznym zawoju na g³owie. Z prawej strony robotnicy
za³adowuj¹ ³ód�, w zatoce widoczne s¹ galeony, za� w g³êbi latarnia morska (il. 17b).

W Garderobie przewidziano jeszcze miejsce na drug¹ supraportê i by³ to niew¹tpliwie
widok portowy pomy�lany jako pendant: ze skromniejszym sztafa¿em figuralnym, skompo-
nowany wed³ug odwrotnego schematu (il. 2/E/a). Przedstawia brzeg ograniczony z prawej
strony fragmentarycznie pokazan¹ budowl¹ z prze�witem bramnym. Dwaj d¿entelmeni
ubrani na holendersk¹ mod³ê tocz¹ rozmowê, w pobli¿u siedz¹ mê¿czy�ni w egzotycznych
strojach, zapewne Chiñczycy. Na pierwszym planie le¿¹ armaty, z lewej strony robotnicy
portowi nosz¹ ³adunki, które umieszczaj¹ w ³odzi. W zatoce widoczny jest galeon i dwie
³odzie ¿aglowe, w g³êbi na cyplu latarnia morska i zabudowania portowe. Na horyzoncie

19a. Jan Bogumi³ Plersch, Pasterka siedz¹ca na ³¹ce, supraporta w Pokoju F (?) w pa³acu
Potockich w Radzyniu Podlaskim (a), olej, p³ótno, po 1755. Fot. anonimowego autora, 1941,

Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35655
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majacz¹ góry schodz¹ce do morza (il. 17a). Porównuj¹c obie kompozycje mo¿na sobie
wyobraziæ, ¿e wisia³y tak, aby uzupe³niaæ siê wzajemnie, a wiêc niew¹tpliwie vis à vis.

Pokój z Widokami Górskimi

W�ród przedwojennych nazw wnêtrz pa³acowych pojawia siê tzw. Sala Kremowa. Jak
wynika z dwóch fotografii zdobi³y j¹ supraporty z motywem górzystego krajobrazu, za-
mkniête w formie wyd³u¿onego czworoboku o dwóch zaokr¹glonych naro¿ach. Lokaliza-
cja tego wnêtrza stwarza jednak obecnie powa¿ne trudno�ci. Hipotetycznie rzecz ujmuj¹c,
pokój ten móg³ znajdowaæ siê w s¹siedztwie Sali Jadalnej w trakcie po³udniowym, gdy¿
proste profile otworów drzwiowych by³y przygotowane do takiego w³a�nie kszta³tu supra-
port (il. 2/K). Przyjmujê wiêc roboczo, ¿e by³ to Pokój z Widokami Górskimi.

19b. Jan Bogumil Plersch, Pasterka siedz¹ca nad potokiem,
supraporta w Pokoju F? w pa³acu Potockich w Radzyniu Podlaskim (b), olej, p³ótno, po 1755.

Fot. anonimowego autora, 1941, Instytut Sztuki PAN, nr neg. 35657
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20a�c. Autor nieustalony, a. Martwa natura
kwiatowa, b. Martwa natura kwiatowa,

 c. Martwa natura kwiatowa, dawny Pokój
¯ó³ty w pa³acu Potockich w Radzyniu

Podlaskim. Fot. anonimowego autora, Instytut
Sztuki PAN, nr neg. 35630, 35632, 35654

Jedna kompozycja przedstawia ruinê masywnej budowli (zamku?) góruj¹cej nad oko-
lic¹. Na tle prze�witu bramnego rysuje siê sylwetka je�d�ca, za� na pierwszym planie
dostrzec mo¿na fragment drewnianej k³adki, po której porusza siê jaka� postaæ (il. 18a).
Druga supraporta ukazuje górsk¹ dolinê z potê¿nymi drzewami na ska³ach i wodospadem
(il. 18b). W tle widoczny jest zarys wsi lub miasteczka. Na skale za�, z prawej strony,
majacz¹ trudne do identyfikacji postaci � zapewne mê¿czyzna poruszaj¹cy siê konno,
stoj¹ca kobieta i prawdopodobnie trzecia osoba (mê¿czyzna?). Niestety, stopieñ zniszcze-
nia obu p³ócien uniemo¿liwia bardziej szczegó³ow¹ analizê, skazuj¹c nas na domys³y.

Wed³ug Aldony Bartczakowej dekoracjê tego wnêtrza uzupe³nia³y krajobrazy morskie,
jednak autorka nie doprecyzowa³a podanej wiadomo�ci65. Zwa¿ywszy, ¿e scen maryni-

65 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 105.
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stycznych (zarejestrowanych na znanych zdjêciach) by³o sze�æ i � jak wynika z mojej
analizy � zaaran¿owano je w Sali Marynistycznej (N) i w Garderobie (E), powy¿sza suge-
stia nie znajduje potwierdzenia. Nie mo¿na jednak wykluczyæ, ¿e w pa³acu by³y jeszcze
jakie� inne widoki morskie, których fotografie zaginê³y.

Supraporty i malowid³a z wnêtrz nieokre�lonych

Dekoracja pozosta³ych wnêtrz czytelnych na planie nie jest znana. Tymczasem
w ocala³ej dokumentacji fotograficznej s¹ jeszcze dwie supraporty, które niew¹tpliwie
zosta³y zakomponowane jako pendants, a zatem musia³y zdobiæ jeden pokój, na przyk³ad
w apartamentach kobiecych. Przed II wojn¹ znajdowa³y siê w �sali z telefonami�, jednak
nie uda³o mi siê zidentyfikowaæ tego wnêtrza na planie. Mog³aby to byæ na przyk³ad sala
F (il. 2/F). We wspomnianych supraportach o kszta³tach  wachlarzy kominkowych ukaza-
no sceny z serii �pasterskiej� (przywo³ane w opisie domniemanej Sypialni Potockiego).
Jedna z nich przedstawia pasterkê siedz¹c¹ na ³¹ce, zwrócon¹ w lew¹ stronê i doj¹c¹ kro-
wê; przed kobiet¹ stoi dwoje dzieci (il. 19a). Druga supraporta prezentuje kobietê siedz¹c¹
nad potokiem w analogicznej pozie jak na poprzednim obrazie, lecz zwrócon¹
w przeciwnym kierunku, za� na dalszym planie � mê¿czyznê pas¹cego owce (il. 19b). Obok
ka¿dej pasterki malarz zaimprowizowa³ ma³e martwe natury: w scenie pierwszej jest to
kosz z serwet¹ i wiktua³ami, w drugiej � du¿y, przewrócony dzban, fa³dy d³ugiej sukni
i prawdopodobnie kamienie, choæ w tym miejscu kompozycja jest ma³o czytelna. Obie
sceny rozgrywaj¹ siê w górzystym krajobrazie. Wydaje siê, ¿e obie s¹ zrêcznie malowane,
z uchwyceniem po³ysku materii czy �wiat³a padaj¹cego na dzban. Oczywi�cie formu³owa-
nie s¹dów na temat artystycznych warto�ci obrazów znanych jedynie z fotografii sprzed
kilkudziesiêciu lat jest � zdajê sobie z tego sprawê � mocno ryzykowne.

W�ród zachowanych fotografii s¹ jeszcze trzy bardzo zniszczone obrazy niewiadome-
go autorstwa, przedstawiaj¹ce typowe martwe natury kwiatowe, które raczej nie pe³ni³y
funkcji dekoracji nadpro¿y (il. 20a-c). Nie jest te¿ wykluczone, ¿e pochodzi³y z wcze-
�niejszego wyposa¿enia pa³acu. Brakuje niestety zdjêæ, które pokazywa³yby ich miejsce
w konkretnym wnêtrzu. Z opisów figuruj¹cych pod dwiema fotografiami (il. 20a-b) wyni-
ka, ¿e znajdowa³y siê one w tzw. Pokoju ¯ó³tym. Na razie jednak nie uda³o mi siê ustaliæ
po³o¿enia tego wnêtrza.

Wnêtrza pa³acu w Radzyniu a tradycja rokoka

Gdy Jakub Fontana modernizowa³ pa³ac Potockich w Radzyniu Podlaskim, rokoko �
jako ugruntowana konwencja stylowa � panowa³o w europejskich siedzibach od ponad
dwóch dekad. Wnêtrza pa³acu w Radzyniu � postrzegane jako jednoznacznie rokokowe �
wpisuj¹ siê w ogólnoeuropejsk¹ tradycjê dekoratorsk¹. I jakkolwiek trudno jest wskazaæ
konkretne wzory, jakimi pos³u¿y³ siê Fontana, warto, jak s¹dzê, skonfrontowaæ pokrótce
jego koncepcjê z kilkoma wcze�niejszymi realizacjami.

O oryginalnym charakterze dekoracji radzyñskiej decyduje oszczêdno�æ ornamentacji
wkomponowanej w strukturê architektoniczn¹ z klarownymi podzia³ami uzyskanymi za
pomoc¹ lizen, ram i p³ycin. Z³ocone motywy rocaille i akantowej wici zdobi³y wertykalne
panneaux bia³ej boazerii wokó³ drzwi, okien i luster oraz w naro¿ach sufitu nad fasetami.
W niektórych salach w boazeryjne p³aszczyzny wmontowano tkaniny, o czym przekonuj¹
zdjêcia. Obrazy � jak wynika z zachowanych fotografii � znajdowa³y siê przede wszystkim
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w supraportach i nad lustrami. Zaprojektowane do konkretnych wnêtrz stanowi³y sta³y
element ich wystroju, podporz¹dkowany �ci�le artykulacji dekorowanych p³aszczyzn,
mimo ¿e nale¿a³y do kategorii obrazów sztalugowych malowanych na p³ótnie.

Fantazyjne, nieregularne kszta³ty supraport zdobi¹cych niegdy� pa³ac Potockich nale-
¿a³y do standardowego repertuaru dekoracyjnego, staj¹c siê znakiem rozpoznawczym
nowego stylu. Ich formy przypominaj¹ chiñskie wachlarze kominkowe � tak modne
w po³owie XVIII w.66 Wieloboczne, trójlistne, zbli¿one do owalu, czworoboczne � trudne
s¹ do opisania za pomoc¹ przyjêtych pojêæ geometrycznych. Niektóre swym kszta³tem
przywodz¹ na my�l li�cie z ówczesnych kompendiów botanicznych. Wymy�lone przez
projektantów kapry�ne ramy �tableaux chantournés� deformowa³y tradycyjne, regularne
pole obrazowe i determinowa³y nowy sposób komponowania scen malarskich67.

Nic nie wiemy o malowid³ach plafonowych w pa³acu Potockich. Wydaje siê, ¿e poza
bibliotek¹, i mo¿e � klatk¹ schodow¹, Sal¹ Doln¹ oraz Balow¹ � zrezygnowano z tego
rodzaju dekoracji.

Jak wiadomo najwcze�niejszym importem francuskiego rokoka w Polsce by³ s³ynny
Grand Cabinet � obstalowany w 1734 r. (a mo¿e nawet ju¿ na pocz¹tku lat 30.) przez
Franciszka Bieliñskiego u Juste Aurèle Meissonniera w Pary¿u68. Mimo ¿e prezentuje
koncepcjê wnêtrza ró¿n¹ od wizji Fontany, warto mu po�wiêciæ kilka s³ów. W 1735 r.
kompletny gabinet wyposa¿ony w boazerie, kominki, lustra i malowid³a zaaran¿owano
w pa³acu marsza³ka przy ul. Królewskiej w Warszawie. Dekoracja nie przetrwa³a, lecz
znane s¹ ryciny przedstawiaj¹ce to wnêtrze69, a tak¿e projekty �ciennych dekoracji malar-
skich i obrazów. Pokazuj¹ salon o bardzo bogatej, fantazyjnej ornamentacji, ozdobiony
wielkoformatowymi malowid³ami w asymetrycznych ramach. P³ynne linie podzia³ów ar-
chitektonicznych zdominowane s¹ przez motyw rocaille i pe³noplastyczne girlandy kwia-
towe. Choæ koncepcja zaprezentowana przez Fontanê w pa³acu Potockich oparta zosta³a
na czytelnych podzia³ach i skromnej ornamentacji, to jednak Grand Cabinet stanowi³ nie-
w¹tpliwy punkt odniesienia dla wszystkich tych architektów i ich arystokratycznych klien-
tów w Polsce, którzy pragnêli nowo�ci. Paryski nabytek Bieliñskiego, symbol presti¿u

66 Za zwrócenie mi uwagi na zwi¹zek specyficznych form supraport z chiñskimi wachlarzami kominkowymi bardzo
dziêkujê Jolancie Ró¿alskiej.
67 Termin �tableaux chantournés� pojawi³ siê po raz pierwszy w broszurze paryskiego Salonu w 1738 r.; zob. David
PULLINS, �«Quelques misérables places à remplir». Locating Shaped Painting in Eighteenth-Century France�, Zeitschrift
für Kunstgeschichte 80, nr 4 (2017), s. 549. Autor wnikliwie rozwa¿a specyfikê kategorii �zakrzywionych/wygiêtych
obrazów�.
68 O zamówieniu Bieliñskiego pisa³o wielu autorów, m.in. Stanis³aw LORENTZ, �Projets pour la Pologne de J.A. Meisson-
nier�, Biuletyn Historii Sztuki 20, nr 2 (1958), s. 186�198; Juliusz A. CHRO�CICKI, �Meissonnier�s Designs for Polish
Magnates�, w: Polish and English Responses to French Art and Architecture: Contrasts and Similarities. Papers Deli-
vered at the University of London/University of Warsaw History of Art Conference, January and September 1993, red.
Francis AMES-LEWIS (London: Birkbeck College, University of London, Department of History of Art, 1995), s. 87;
Katie SCOTT, The Rococo Interior. Decoration and Social Spaces in Early  Eighteenth Century Paris (London: Yale
University Press, 1996), il. s. 42�43. Wiele nowych ustaleñ dotycz¹cych pracy Meissonniera dla polskich magnatów
opublikowa³: Peter FUHRING, Juste-Aurèle Meissonnier. Un genio del rococo 1695�1750 (Torino-Londra: U. Allemandi,
1999). Zob. te¿: Samanta POPOW, �Meissonnierowski salon Franciszka Bieliñskiego � historia rokokowej dekoracji
dworu magnackiego�, w: Dwory magnackie w XVIII wieku. Rola i znaczenie kulturowe, red. Teresy KOSTKIEWICZOWA,
Agata ROÆKO (Warszawa: DiG, 2005), s. 295�320 (tam¿e wcze�niejsza bibliografia). Autorka przedstawia hipotezê
(s. 307), ¿e Bieliñski móg³ z³o¿yæ zamówienie u Meissoniera ju¿ na pocz¹tku lat 30. Zwraca te¿ uwagê na rolê, jak¹
odegra³o m.in. to wnêtrze w popularyzacji koncepcji rokokowych dekoracji w Polsce.
69 Oeuvre de Juste Aurèle Meissonnier Peintre, Architecte et Dessinateur de la Chambre et Cabinet du Roi (Paris: chez
Huquier, 1748).
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i francuskiego goût moderne, dostêpny by³ � co istotne � dla wa¿nych osobisto�ci przyby-
waj¹cych do pa³acu przy Królewskiej. Umo¿liwia³a to lokalizacja gabinetu na parterze
w apartamentach marsza³ka, który przyjmowa³ tu miêdzy innymi zagranicznych pos³ów.
Tote¿ znaczenie tego wnêtrza � nie w sensie kopiowanego wzoru, lecz jako �ród³a �wie-
¿ych idei  i nowatorskiej ma³ej architektury � wydaje siê bardzo istotne.

Jakub Fontana dobrze zna³ nie tylko Grand Cabinet w warszawskiej siedzibie Bieliñ-
skich (w 1744 r. podj¹³ siê przecie¿ przebudowy tego pa³acu70), ale i inne realizacje Juste-
Aurèle Meissonniera. W Pary¿u architekt by³ dwukrotnie � w 1732 i w 1747 r.,
towarzysz¹c swemu protektorowi Bieliñskiemu, a zatem zaledwie kilka lat przed realiza-
cj¹ projektów dla Radzynia71. Niewykluczone, ¿e ju¿ podczas swego pierwszego pobytu
zetkn¹³ siê z francuskim mistrzem, a mo¿e nawet praktykowa³ w jego paryskim studio72.

Styl Fontany, architekta wykszta³conego we Francji oraz w Rzymie, jest bardzo indy-
widualny i odrêbny73. Wydaje siê, ¿e niekiedy szuka³ on inwencji w projektach Nicolas
Pineau, w mniejszym stopniu u Jacquesa-Françoisa Blondela74. Interpretowa³ je jednak
w wybitnie autorski sposób � my�lê tu oczywi�cie o projektach wnêtrz � czego �wiadec-
twem s¹ niezachowane realizacje w pa³acu Branickich w Bia³ymstoku75 i na warszaw-
skim Podwalu76. Fontana kierowa³ przebudow¹ tych rezydencji w tym samym czasie, gdy
pracowa³ dla Potockich w Radzyniu. Wszystkie te wnêtrza wyró¿nia³ paralelny sposób
artykulacji �cian, bia³e boazerie i subtelna ornamentacja z aplikacjami motywu rocaille.

Wnêtrza radzyñskie ró¿ni¹ siê istotnie tak¿e od drugiej polskiej realizacji Meissonniera,
a mianowicie od ekskluzywnego Z³otego Salonu (Salon d�Or) przeznaczonego do pa³acu
ksiêstwa Czartoryskich w Pu³awach. Mimo ¿e Salon d�Or, który powsta³ dziesiêæ lat pó�-
niej, prezentuje znaczne uspokojenie formy w porównaniu z salonem Bieliñskich. Zamó-
wiony przez Mariê Zofiê z Sieniawskich i Aleksandra Augusta Czartoryskich
w 1748 r., zosta³ równie¿ wykonany w Pary¿u i sprowadzony do Polski ju¿ po �mierci fran-
cuskiego artysty (zm. 1750)77. S¹dz¹c z publikowanych rycin projektowych Meissonniera

70 O przebudowie pa³acu Bieliñskich, m.in. BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s.132�
135; SITO, Wielkie warsztaty rze�biarskie Warszawy doby saskiej, s. 277�278; Monika WYSZOMIRSKA, �Architekt Jakub
Fontana w s³u¿bie marsza³ka Franciszka Bieliñskiego�, Biuletyn Historii Sztuki 81, nr 3 (2019), s. 507�511.
71 WYSZOMIRSKA, �Fontana Jakub�, s. 138. Fontana by³ wówczas w Lunéville, Pary¿u, a tak¿e w Dre�nie. O jego relacjach
z marsza³kiem Bieliñskim jako g³ównym protektorem pocz¹tkuj¹cego architekta wspomina Wojciech BOBERSKI, �Fonta-
na (Fontanna, Fontani) Jakub (Giacomo)�, w: Allgemeines Künstlerlexikon. Die Bildenden Künstler aller Zeiten und
Völker, t. 27 (München-Leipzig: de Gruyter, 2004), s. 124.
72 Jacek GAJEWSKI, �Nagrobek Jana Tar³y w Warszawie i zagadnienia jego rekonstrukcji (ma³a architektura w twórczo�ci
Jakuba Fontany; Plersch i warsztat)�, Arteria. Rocznik Wydzia³u Sztuki Politechniki Radomskiej 10 (2012), s. 89�91.
73 O francuskiej formacji architekta, a tak¿e o rzymskim pierwiastku w jego twórczo�ci zob. Jakub SITO, �Warszawscy
rze�biarze czasów saskich w roli projektantów�, Biuletyn Historii Sztuki 81, nr 3 (2019), s. 369�370.
74 Na przyk³ad Jacques-François Blondel po�wiêci³ wiele uwagi dyspozycji przestrzennej obrazów, w tym supraport,
oraz ich formom i proporcjom.
75 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 113�118. O roli Jakuba Fontany w Bia³ymstoku
zob. Anna OLEÑSKA, Jan Klemens Branicki, �Sarmata nowoczesny�. Kreowanie wizerunku poprzez sztukê (Warszawa:
Instytut Sztuki PAN, 2011), s.121�125, 129, 130; o rokokowym wystroju � s. 127�128.
76 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 119, 123�124.
77 Na temat zamówienia Czartoryskich zob. m.in.: Stanis³aw LORENTZ, �Projekty J.A. Meissonniera dla Pu³aw�,
w: Pu³awy (Warszawa: Wydawnictwo Arkady, 1962=Teka Konserwatorska, 5); Irena MALINOWSKA, �Kilka przyczynków
do historii stosunków artystycznych miêdzy Polsk¹ a Francj¹ w 1 po³. XVIII w.�, w: Muzeum i twórca. Studia z historii
sztuki i kultury ku czci prof. Stanis³awa Lorentza (Warszawa: PWN, 1969), s.113�129; CHRO�CICKI, �Meissonnier�s
Designs for Polish Magnates�, s. 85�94. O nowych ustaleniach dotycz¹cych Z³otego Salonu zob. Jakub SITO, �Z³oty
Salon Juste-Aurele Meissoniera w Pu³awach w �wietle nieznanych materia³ów archiwalnych�, w: Polska i Europa
w dobie nowo¿ytnej. L�Europe moderne: nouveau monde, nouvelle civilisation?/ Modern Europe � New World, New
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oraz innych przekazów wizualnych przywo³ywanych przez badaczy, snycerka Z³otego
Salonu � przy zachowaniu podobnych podzia³ów boazerii � by³a skromniejsza ni¿ w salo-
nie Bieliñskich, a ornamentacja nie rozsadza³a dekorowanej struktury78. Malowid³a w nie-
regularnych ramach wype³nia³y supraporty i przestrzeñ nad lustrami. Najbogatsz¹
dekoracjê artysta zaproponowa³ w fasecie salonu, zdobionej obrazami i ciê¿kim pe³nopla-
stycznym ornamentem. Zwa¿ywszy na skomplikowane okoliczno�ci finalizacji zlecenia,
nie wiadomo jednak, co ostatecznie znalaz³o siê w Pu³awach. Dwa rysunki inwentaryza-
cyjne Salon d�Or, wykonane oko³o 1760 r. przez Johanna Sigmunda Deybla m³., pokazuj¹
koncepcjê dekoracji l¿ejszej, o czytelnych podzia³ach architektonicznych, pozbawionej
przeskalowanych, monumentalnych kartuszy na osiach gzymsu fasety79.

Jednak rzeczywiste podobieñstwo, jak trafnie zauwa¿y³a ju¿ Aldona Bartczakowa, ³¹-
czy wnêtrza rezydencji w Radzyniu z rysunkami projektowymi Johanna Sigmunda Dey-
bla st., który w latach 1730�1736 przebudowywa³ pa³ac w Pu³awach80. Jego rozwi¹zania
ró¿ni¹ siê znacznie od wspomnianych propozycji Meissonniera. Zbli¿ona do Radzynia
jest artykulacja �cian dwóch wnêtrz (na parterze i na pierwszym piêtrze), oszczêdny dobór
motywów ornamentalnych, delikatno�æ i przejrzysto�æ dekoracyjnej struktury. Mo¿liwe,
¿e Fontana zna³ rysunki dokumentuj¹ce pu³awsk¹ rezydencjê Czartoryskich.

Tymczasem oprócz wspomnianych ekskluzywnych paryskich importów pocz¹wszy od
lat. 40. XVIII w polskich pa³acach powstawa³y skromniejsze adaptacje rokoka. Zachowa-
³y siê fragmenty wystroju co najmniej dwóch wnêtrz z warszawskiego pa³acu Kazimierza
Czartoryskiego (pó�niej Tarnowskich), usytuowanego na rogu ulicy Karowej i Krakow-
skiego Przedmie�cia. S¹ to dwie supraporty ze scenami fêtes-galantes w bogatych rocail-
lowych ramach oraz bia³a boazeria artyku³owana z³oconymi listwami i ornamentami. Jej
projektant nie przewidzia³ obrazów w supraportach, lecz z³ocone ornamentalne kompozy-
cje. Snycerka jest tu bogatsza ni¿ w Radzyniu, ale linearyzm i przejrzysto�æ architekto-
nicznej struktury s¹ na pewno bli¿sze dekoracji pa³acu Potockich, ani¿eli realizacje
Meissonniera81. Boazerie pochodzi³y zapewne z ró¿nych wnêtrz rezydencji, a jedna z nich
prawdopodobnie powsta³a nieco pó�niej.

Nieznani pozostaj¹ zarówno projektant (lub projektanci) oraz wykonawca (lub wyko-
nawcy) boazerii, jak i malarz fêtes galantes82. Ostro¿ne przypuszczenie � odno�nie do

Civilisation? Prace naukowe dedykowane Juliuszowi A. Chro�cickiemu, red. Tadeusz BERNATOWICZ et al. (Warszawa:
Arx Regia. O�rodek Wydawniczy Zamku Królewskiego, 2009), s. 571�578 (tam¿e wcze�niejsza literatura); Dorota
MOLIÑSKA, �Le projet du Salon d�Or de J.A. Meissonnier, un chef-d�oeuvre du style «rocaille» français en Pologne�,
Artium Quaestiones 21 (2010), s. 63�85.
78 Por. Oeuvre de Juste-Aurèle Meissonnier, k. 84, 85, 86, oraz projekt plafonu (plansza nr 90).
79 Zob. SITO, �Z³oty Salon Juste-Aurèle Meissoniera w Pu³awach�, s. 576. Album rysunków inwentaryzacyjnych autor-
stwa Johanna Sigmunda m³., dotycz¹cych pa³acu w Pu³awach, w tym dokumentuj¹cych salon zaprojektowany przez
Meissonniera, znajduje siê w Ermita¿u (Sankt Petersburg).
80 BARTCZAKOWA, Jakub Fontana, architekt warszawski XVIII wieku, s. 105, il. 92, 93, 94.
81 W miejscu, w którym sta³ pa³ac Tarnowskich (a wcze�niej Kazimierza Czartoryskiego), zbudowano u schy³ku XIX w.
hotel Bristol. Oryginalne boazerie pochodz¹ce z dawnego pa³acu Czartoryskiego eksponowane s¹ obecnie w Aparta-
mencie ksiêcia Stanis³awa Poniatowskiego (w Pokoju Towarzyskim oraz Antyszambrze przed nim) w po³udniowym
skrzydle Zamku Królewskiego w Warszawie (dawniej znajdowa³y siê w Muzeum Narodowym), a tak¿e w kamienicy
Pod Gigantami (Strza³eckich) w Alejach Ujazdowskich 24. Tam te¿ znajduj¹ siê dwie supraporty pochodz¹ce z wystroju
tego pa³acu; zob. https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Tarnowski_Palace_in_Warsaw, wszystkie fotografie
boazerii i supraport z pa³acu Czartoryskich/Tarnowskich wykonane przez M. Tarnowskiego.
82 Na temat tej dekoracji zob. Bo¿enna MAJEWSKA-MASZKOWSKA, �O warszawskiej siedzibie Stanis³awa Lubomirskiego.
Problem adaptacji barokowego pa³acu w dobie O�wiecenia�, w: Muzeum i twórca, s. 403, 413, il. 10, 11; EAD., Mecenat
artystyczny Izabelli z Czartoryskich Lubomirskiej 1736�1816 (Wroc³aw: Ossolineum, 1976), s. 131 (Studia z historii
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sztuki, 22). Badaczka wysunê³a hipotezê, ¿e boazeria zaaran¿owana w kamienicy Pod Gigantami jest pó�niejsza od tej
eksponowanej w Zamku Królewskim i mog³a powstaæ dopiero w latach 60. XVIII w.
83 POPOW, �Meissonnierowski salon Franciszka Bieliñskiego�, s. 318, il. 15.
84 Carl Fiedrich Pöppelmann, projekt dekoracji �ciany, b. d., ok. 1744; zob. Walter HENTSCHEL, Die sächsische Baukunst
des 18 Jahrhunderts in Polen (Berlin: Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1967), s. 268, il. 330, 331; Tadeusz
BERNATOWICZ, �Nowe spojrzenie na pa³ac Saski�, Spotkania z Zabytkami, nr 2 (2007), s. 15 (tu reprodukcja projektu
�ciany z kominkiem).
85 SITO, �Carl Fiedrich Pöppelmann�, w: S³ownik architektów i budowniczych �rodowiska warszawskiego, s. 364.

23. Augustin Dubuisson,
Martwa natura,

 Drugi Pokój Go�cinny
w pa³acu Sanssouci

w Poczdamie, olej, p³ótno,
ok. 1747. Repr. wg

Hans-Joachim Giersberg,
Schloss Sanssouci.

Die Sommerresidenz
Friedrichs des Grossen,

Berlin 2005, il. 227

boazerii eksponowanych obecnie w Zamku Królewskim � wysunê³a Samanta Popow, su-
geruj¹c, ¿e projektantem czy te¿ autorem wzoru móg³ byæ Nicolas Pineau83.

W latach 1743�1744 pojawi³y siê w Warszawie kolejne wnêtrza zreformowane w du-
chu francuskiego goût moderne � tym razem w siedzibie monarszej, czyli w pa³acu Sa-
skim. Pojêcie o ich wygl¹dzie daj¹ jedynie trzy projekty autorstwa Carla Friedricha
Pöppelmanna odnosz¹ce siê do Gabinetu królowej Marii Józefy. Na rysunkach saskiego
architekta widaæ bia³e boazerie, bogate snycerskie z³ocenia, rozdrobnion¹ artykulacjê
�cian i wyra�nie wyodrêbniony cokó³84. Nie wiadomo, jaki zakres mia³y prace moderniza-
cyjne prowadzone wówczas w innych wnêtrzach pa³acu Saskiego85. Niezale¿nie jednak
od skali tego przedsiêwziêcia, rokokowy wystrój � choæby fragmentaryczny � sto³ecznej
siedziby Augusta III z pewno�ci¹ usankcjonowa³ presti¿ nowego stylu w�ród polskich elit.

Poszukuj¹c podobnych rozwi¹zañ warto zwróciæ uwagê na letni¹ siedzibê Fryderyka II,
czyli Sanssouci. Twórca pruskiej rezydencji, Georg Wenceslaus von Knobelsdorff, w dzie-
dzinie ornamentyki i aran¿acji wnêtrz korzysta³ z propozycji Jacquesa-Françoisa Blondela,
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86 Tilo EGGELING, Raum und Ornament. Georg Wenceslaus von Knobelsdorff und das friederizianische Rokoko (Regens-
burg: Schnell & Steiner, 2003), s. 21.
87 Pa³ac Królewski we Wroc³awiu zosta³ dobudowany (1751�1753) do zakupionego przez Fryderyka II pa³acu Spätge-
na; zob. Konstanty KALINOWSKI, �Wroc³awska rezydencja Fryderyka II�, Materia³y Muzeum Wnêtrz Zabytkowych
w Pszczynie 3 (1984), s. 25, 38, 41, 44. Ostatnio na ten temat interesuj¹cy i obszerny artyku³ napisa³ Arkadiusz WOJTY£A,
�La noble simplicité � wroc³awska rezydencja Fryderyka II Hohenzollerna a zjawisko klasycyzacji rokoka�, Biuletyn
Historii Sztuki 82, nr 2 (2020), s. 239�272.
88 Por. WOJTY£A, �La noble simplicité � wroc³awska rezydencja Fryderyka II Hohenzollerna�, s. 250, il. 1, 3.
89 Rola Jakuba Fontany jako projektanta wnêtrz zas³uguje na obszerne omówienie, które wykracza poza zakres tema-
tyczny tego artyku³u. Zagadnieniu temu zamierzam po�wiêciæ osobne studium.

Gabriela-Germain Boffranda i Meissonniera86. Do porównañ z Radzyniem sk³ania jednak
nie wystrój wnêtrz � w Sanssouci oparty na bujnej, ciê¿kiej od z³ota, rozwibrowanej wer-
sji rokoka � lecz obrazy, ich obramienia i miejsce we wnêtrzach. A �ci�lej te malowid³a,
które by³y dzie³em malarzy francuskich: Charlesa Sylva Dubois, Antoine Pesne i przede
wszystkim Augustina Dubuisson. Wnêtrza dekorowane przez tych artystów powsta³y oko-
³o 1747 r., a wiêc zaledwie kilka lat przed radzyñskimi (il. 23).

Obramienia obrazów w pa³acu Potockich � niebagatelny element rokokowego wnêtrza �
kieruj¹ uwagê ku kolejnej rezydencji pruskiego w³adcy. Otó¿ w Pa³acu Królewskim (Trakt
Fryderyka II) we Wroc³awiu87 supraporty namalowane przez Augustina Dubuissona, wcze-
�niej dzia³aj¹cego w Sanssouci, uzyska³y wprawdzie formy fantazyjne, lecz symetryczne,
jak nieco pó�niej, kontury obrazów zaprojektowane przez Fontanê w Radzyniu. Oczywi-
�cie, supraporty we Wroc³awiu zosta³y wykonane w innej skali, proporcjonalnej do ogrom-
nych wnêtrz nowej monarszej rezydencji, podczas gdy podobnie zaaran¿owane obrazy
w ni¿szych, XVII-wiecznych apartamentach radzyñskich, s¹ mniejsze i maj¹ format bar-
dziej horyzontalny.

Wnêtrza wroc³awskiego Traktu Fryderyka II prezentuj¹ wersjê rokoka pow�ci¹gliwe-
go, lecz zarazem monumentalnego, co wynika w znacznej mierze ze skali architektury.
Podobnie jak w Radzyniu czytelne s¹ tu podzia³y boazerii: strefa coko³owa oraz wertykal-
ne listwy lub w¹skie p³yciny. W Pa³acu Królewskim zrezygnowano nawet z dekoracji
drzwi � w rezydencji Potockich, przypomnê, ozdobionych subteln¹ ornamentacj¹. Nato-
miast fasety (Sypialnia) i szczególnie sufity (Sala Przyjêæ) wroc³awskiej rezydencji uzy-
ska³y bardzo bogat¹ dekoracjê w postaci z³otych, aplikowanych ornamentów88.

A zatem, ¿adne z przywo³anych wnêtrz, zaaran¿owanych w latach 30., 40. i 50. XVIII w.
nie stanowi³o jednoznacznego wzoru dla rozwi¹zañ zaprezentowanych przez Jakuba Fon-
tanê w Radzyniu, choæ mo¿na odnale�æ analogie w ogólnej strukturze dekoracji89. Jego
pomys³y s¹ szczególnie odleg³e od bogatych, fantazyjnych, czêsto atektonicznych
i nieregularnych propozycji Meissonniera. Z kolei z rokokiem fryderycjañskim, a zw³asz-
cza z jego pó�n¹ wersj¹, ³¹czy Fontanê pow�ci¹gliwa forma i umiar w ornamentacji. Osta-
teczny efekt dekoracyjny jest jednak zgo³a inny: w pa³acu Potockich rokoko ocali³o swoj¹
subtelno�æ i intymny, kameralny charakter.

Jan Bogumi³ Plersch: przypuszczalne inspiracje i artystyczny kontekst

W radzyñskim pa³acu Potockich istotn¹ rolê w harmonijnym komponowaniu wnêtrz
odegra³y obrazy. Nie tylko ich fantazyjne kszta³ty, o czym by³a ju¿ mowa, lecz tak¿e tema-
tyka i artystyczna koncepcja malowide³. Warto zauwa¿yæ, ¿e na przyk³ad charakter
kompozycji nad drzwiami w Sali Jadalnej � martwej natury zainscenizowanej na tle parku
i elementów architektury � koresponduje nastrojem, elementami ikonografii, wreszcie
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kszta³tem z alegorycznymi supraportami zdobi¹cymi Salê Czterech Pór Dnia, usytuowan¹
symetrycznie, po drugiej stronie westybulu (por. il. 2B/a; il. 14; il. 2M, il. 7a�d).

Niew¹tpliwie, wszystkie supraporty z motywem martwych natur najwiêcej ³¹czy z ob-
razami francuskich malarzy dekoruj¹cych Sanssouci. Idealizowane, komponowane pejza-
¿e pêdzla Dubois, zdobi¹ce Ma³¹ Galeriê i Pokój Go�cinny w Sanssouci, oraz Antoine
Pesne (w Sali Koncertowej), a zw³aszcza alegoryczne martwe natury Dubuisson�a na tle
parkowego pejza¿u, zaaran¿owane w tzw. Drugim Pokoju Go�cinnym, budz¹ uprawnione
skojarzenia z supraportami w pa³acu Potockich, szczególnie z obrazami zdobi¹cymi Salê
Czterech Pór Dnia. Jakkolwiek trudno tu mówiæ o transmisji tych samych wzorów, to �
pomijaj¹c analizowane ju¿ kwestie obramieñ i funkcji obrazów we wnêtrzu � koncept,
forma, ikonografia i alegoryczny charakter sk³aniaj¹ do analogii90.

Nale¿y podkre�liæ, ¿e Augustin Dubuisson, nadworny malarz Fryderyka II, berliñski
akademik, a prywatnie szwagier Antoine Pesne, dekorowa³ nie tylko Sanssouci, ale tak¿e
inne rezydencje monarchy (m.in. Charlottenburg i Rheinsberg) oraz wspomniany Pa³ac
Królewski we Wroc³awiu. I tu jego dzie³em by³y � inspirowane wcze�niejszymi o kilka lat
dekoracjami w pa³acu Sanssouci � supraporty z motywami martwych natur z owocami
i kwiatami zaaran¿owanych w plenerze91.

Nie sposób okre�liæ � na obecnym etapie badañ � w jakim stopniu o temacie i arty-
stycznej formie tych obrazów � tak bliskich supraportom ze wspomnianych wy¿ej pru-
skich rezydencji � decydowa³ sam Plersch. Móg³ czerpaæ inspiracje z dekoracji wykonanej
przez francuskich artystów w pruskim Sanssouci � mo¿e z autopsji, a mo¿e za po�rednic-
twem tych samych wzorów92. Rozwa¿aj¹c ten ostatni wariant, warto wzi¹æ pod uwagê
pobyt m³odego malarza zd¹¿aj¹cego do Wiednia � w Augsburgu, owej �europejskiej fa-
bryce obrazów�93, gdzie mia³ szansê zapoznaæ siê z najnowszymi rycinami francuskimi
b¹d� z ich licznymi repetycjami, kompilacjami i trawestacjami94.

Obok rozbudowanych kompozycji z wazami kwiatów lub owoców zainscenizowanych
na tle parkowych perspektyw, innym tematem malarskim podjêtym w supraportach pa³acu
Potockich by³y widoki morskie. Ze zdjêæ zaprezentowanych w tym artykule wynika, i¿
by³o ich sze�æ. Nie sposób jednak arbitralnie uznaæ, ¿e znamy wszystkie fotografie. Jak
stara³am siê pokazaæ, widoki morskie zdobi³y co najmniej dwa wnêtrza: Salê Maryni-
styczn¹ i Garderobê. Wszystkie przedstawiaj¹ nabrze¿a portów, zapewne wyimaginowa-
nych. Cztery obrazy maj¹ identyczny nieregularny, owalny wykrój, dwa za� zamkniête s¹
w kszta³cie czteroli�cia (czworoboku zbli¿onego do kwadratu).

Zwi¹zek supraport o tematyce morskiej z grafik¹ holendersk¹ jest oczywisty. Niektó-
re sceny mog³y byæ inspirowane kaprysami marynistycznymi Abrahama Storcka95. Ma-
luj¹c widoki tego rodzaju, Plersch korzysta³ zapewne z konkretnych wzorów, poddawa³

90 Hans-Joachim GIERSBERG, Schloss Sanssouci. Die Sommerresidenz Friedrichs des Grossen (Berlin: Nicolai, 2005),
s. 358�359.
91 Por. WOJTY£A, �La noble simplicité � wroc³awska rezydencja Fryderyka II Hohenzollerna�, il. 6, 7, 15.
92 Jacques-François Blondel na planszach odnosz¹cych siê do dekoracji pokojów paradnych zasugerowa³ dwa widoki
z ruinami lub mitologiczne; zob. BLONDEL, De la distribution des maisons de plaisance, s. 77�78 (plansze 72, 73) oraz
s. 78�79 (plansze 75, 76).
93 Augsburg, die Bilderfabrik Europas. Essays zur Augsburger Druckgraphik der Frühen Neuzeit, red. John Roger PAAS

(Augsburg: Wißner, 2001=Schwäbische Geschichtsquellen und Forschungen, 21).
94 O augsburskim o�rodku graficznym zob. Zbigniew MICHALCZYK, W lustrzanym odbiciu. Grafika europejska a malar-
stwo w Rzeczypospolitej w czasach nowo¿ytnych ze szczególnym uwzglêdnieniem baroku (Warszawa; Instytut Sztuki
PAN, 2016), s. 73�98.
95 Por. np. port �ródziemnomorski, https://pictorem.com/profile/Abraham.Storck [dostêp 20 III 2020].
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je dekompozycji i innym trawestacjom, móg³ te¿ powtórzyæ je do�æ dos³ownie, co wydaje
siê najbardziej prawdopodobne w przypadku dwóch supraport w formie czteroli�cia (Sala
Marynistyczna) o wyra�nie holenderskiej proweniencji wzorów. Ale i w tym przypadku
nie nale¿y traciæ z oczu ówczesnej Francji. To stamt¹d p³ynê³a w XVIII w. moda na holan-
dyzm rozumiany jako fascynacja grafik¹ i malarstwem, zw³aszcza idealistycznymi lub
italianizuj¹cymi pejza¿ami. We francuskich pracowniach wykonywano liczne pastisze
i imitacje XVII-wiecznego malarstwa holenderskiego, a tak¿e ich wierne graficzne od-
wzorowania. W radzyñskim pa³acu dwa górskie krajobrazy i przynajmniej dwie sceny
pasterskie (sala F) nasuwaj¹ skojarzenia z kompozycjami XVII-wiecznych holenderskich
italianistów, szczególnie z malarstwem Nicoalesa Berchema, spopularyzowanym w wielu
rycinach. Spo�ród artystów wspó³czesnych Plerschowi, sceny pasterskie bliskie s¹ niektó-
rym obrazom Francesca Zuccarellego, który tak chêtnie malowa³ pastisze XVII-wiecz-
nych mistrzów holenderskich96.

Warto zauwa¿yæ, ¿e oprócz dekoracji biblioteki w pa³acu Potockich nie ma korelacji
pomiêdzy funkcj¹ wnêtrz a tre�ciami malowide³. Niew¹tpliwie taki zwi¹zek istnia³ jesz-
cze w kaplicy, lecz jej wystrój pozostaje nieznany. Wiêkszo�æ supraport pe³ni³a natomiast
� podobnie jak w innych rezydencjach � funkcjê dekoracyjn¹, przyczyniaj¹c siê do zasu-
gerowania po¿¹danego nastroju. S¹dzê, ¿e taka w³a�nie rola przypad³a scenom z pasterza-
mi, górskim krajobrazom, a mo¿e nawet widokom morskim, choæ te ostatnie miewa³y
czêsto rys symboliczny. Budzi³y skojarzenia z metaforyczn¹ podró¿¹ cz³owieka przez ¿y-
cie, ryzykownymi wyprawami w nieznane i poszukiwaniem w spokojnych portach wy-
tchnienia przed burzami, które niesie los (tempestas fortunae). St¹d tego rodzaju obrazy
mog³y znale�æ siê zarówno w apartamentach pana domu (Sala Marynistyczna), jak i jego
¿ony (Garderoba). Jednak mariny zdobi¹ce pa³ac Potockich to raczej portowe sceny ro-
dzajowe.

Namys³ nad ideow¹ wyk³adni¹ malowide³ pozwala natomiast dostrzec w niektórych
spo�ród nich elementy spójne z zewnêtrzn¹ dekoracj¹ rze�biarsk¹. I tak, opisana i zinter-
pretowana przez badaczy idea siedziby rycerza zamanifestowana w rze�bach Redtlera97,
zosta³a wzmocniona dekoracj¹ Sali Balowej pêdzla Jana Bogumi³a Plerscha, skompono-
wan¹ z panopliów, a wiêc zdominowan¹ przez w¹tek heraklejski. Zapanowa³ tu niepo-
dzielnie duch chwa³y rodów Potockich i K¹tskich, nie pozostawiaj¹c miejsca na inne,
bardziej niefrasobliwe motywy. Galeria portretów antenatów oraz polskich w³adców (je�li
te ostatnie istotnie by³y eksponowane w pa³acu)98, która, jak zaznaczy³am na pocz¹tku,
nie jest przedmiotem mojego artyku³u, stanowi³a uzupe³nienie konceptu siedziby rycerza
i jego znakomitych koligacji.

Drugi istotny w¹tek programowy, wyra¿ony w dekoracji rze�biarskiej i prze³o¿ony na
jêzyk malarstwa, to idea pa³acu jako �wi¹tyni piêkna i sztuki99. Czytelny jest w Bibliotece,

96 Por. np. Francesco Zuccarelli, Krajobraz pastoralny, olej, p³ótno, ok. 1740�1750, Ca�Rezzonico, Wenecja, https://
artsandculture.google.com/asset/paesaggio-con-la-mungitura-francesco-zuccarelli/fAEJULmjethl_Q?hl=it
97 Przede wszystkim: GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 81�88;  SITO, �Fenomen rze�b Johanna
Chrisostoma Redlera�, s. 115.
98 GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 69, 74. Autor przypuszcza, ¿e portrety przodków mog³y
znajdowaæ siê w westybulu. Miejsce wyeksponowania wizerunków królewskich w czasach Potockich nie jest jasne. Por.
przyp. 31 niniejszego artyku³u.
99 Jerzy KOWALCZYK, �Les modèles français dans l�art polonais à l�époque de rococo�, Polish Art Studies 14 (1992),
s. 53�54. Autor odnalaz³ rycinê, która pos³u¿y³a Fontanie jako wzór dla ukszta³towania fasady zachodniego skrzyd³a
pa³acu w Radzyniu Podlaskim. Jest to przedstawienie elewacji frontowej pa³acu jako �wi¹tyni Architektury, zamiesz-
czone w traktacie Charles�a-Etienne�a BRISEAUX, L�art bâtir maisons de campagneuses (Paris: Chez Prault Pere, 1743).
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któr¹ Plersch ozdobi³ alegorycznymi supraportami przedstawiaj¹cymi sztuki wyzwolone,
oraz Architekturê Cywiln¹ i Wojskow¹. Odwo³anie siê do Architektury civilis i militaris
(w pos¹gach na bramie zachodniej i w malowid³ach Plerscha) mog³o stanowiæ nawi¹zanie
do toposu pax et bellum100. W ten sposób, jak s¹dzê, wojenne zas³ugi przodków w³a�ci-
cieli pa³acu zosta³y zrównowa¿one przez pokojowe inicjatywy Eustachego Potockiego.

Los obszed³ siê bezwzglêdnie z wystrojem rezydencji w Radzyniu Podlaskim. I nie jest
to, niestety, przypadek wyj¹tkowy. Rokoko jako uwieñczenie wyrafinowanej sztuki ¿ycia,
nie budzi³o aprobaty nastêpnych pokoleñ. W dziele unicestwiania tych filigranowych, sub-
telnych form, swoj¹ destrukcyjn¹ rolê odegra³y wojny, niepokoje spo³eczne, a czêsto po
prostu nowy gust, który odrzuca³ rokoko jako synonim wyj¹tkowo z³ego smaku. W Ra-
dzyniu strata jest tym wiêksza, ¿e autorski projekt Fontany zrealizowany przez jego uta-
lentowanych wspó³pracowników, by³ jedn¹ z ostatnich manifestacji estetyki rokoka
w Polsce.

100 GOMBIN, Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego, s. 91.
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Painting Décor of the Radzyñ Podlaski Palace and the
Role of Jan Bogumi³ Plersch

Immediately following his studies at the Kaiserliche
Hofakademie der Maler, Bildhauer und Baukunst in
Vienna, Jan Bogumi³ Plersch, the future painter of
King Stanislaus Augustus, was employed to work on
the interior decoration in the Radzyñ Podlaski Palace
of the Potockis. He owed this prestigious commission
to the outstanding architect who happened to be his
uncle: Jakub Fontana, responsible for the residence
interior�s alteration and modernization in the spirit of
Rococo.

In the paper the unpreserved painting décor of
the Radzyñ Podlaski Palace is discussed; its main,
though not the only creator, was Jan Bogumi³
Plersch. The confirmed archival works attributable
to the artist are murals: on the ground floor in the
Lower Room (1754), on the piano nobile in the Ball
Room and in the adjacent room, possibly a dining
room (1755), in two unidentified interiors (1757),
and hypothetically in the chapel. Based on some
unique, previously unpublished photographs from
1930, we are aware of what the two-storeyed Ball
Room, composed of panoply motifs, looked like.
Regrettably, the character of the remaining poly-
chromes continues obscure.

Based on the stylistic analysis, it is assumed that
apart from the wall paintings Plersch also painted
overdoors, today known only from photographs,
mostly executed in 1940�43 (in the course of a
questionable conservation of the paintings). In total,
the interiors were decorated with at least 28 over-
doors in fanciful irregularly shaped framings. They
were compositions featuring fruit and flowers
arranged against the backdrop of park vistas, sea
views, mountain landscapes, and pastoral scenes.

It is the description and visualization of the
Palace�s painting decoration that is the main goal of
the Author. For the first time an attempt has been
made to associate particular supraportes, known
merely from photographs, with respective interiors.
Since it remains unknown where rooms of different
functions were placed, their location was recons-
tructed within the corps de logis. Trying to identify
the supposed functions of the piano nobile rooms, I
considered their size and mutual position, resorting
to the results of to-date architectural studies. Still
clear moulds of the doorways allowed to assign
overdoors� shapes accordingly.

Furthermore, the artistic context of the Rococo
decoration of the interiors of the Potocki Palace in Ra-
dzyñ Podlaski is discussed, and so are the inspirations

that Jakub Fontana as the designer and Plersch as the
painter of the supraportes may have had.

It seems that none of the interiors of the period
served as a direct model for Fontana. The architect
was perfectly familiar with J.A. Meissonnier�s
famous works for Polish magnates: Franciszek Bie-
liñski or Zofia and August Czartoryski; he may have
even trained in Meissonnier�s Paris studio in 1747.

However, the style Fontana presented in Radzyñ
is highly individual and distinct. It shows moder-
ation, limited ornamentation, clear divisions of the
panelling accentuated with gilded frames and
moulds. The largest number of analogies of the
concepts of the Radzyñ interiors can be found with
the design drawings for the Pu³awy Palace executed
for the Czartoryskis in 1730�36 by Johann Sigmund
Deybel the Elder  (the album with the drawings at
the Hermitage, Sankt Petersburg). Meanwhile, the
overdoors� framings: fancy, yet symmetry-subdued,
hint at two residences of Frederick II: Sanssouci, and
the Royal Palace (Frederick II�s Tract) in Wroc³aw.

The painting concept of the still lifes arranged
against park vistas by Jan Bogumi³ Plersch is also
most closely connected with the overdoors in both
Prussian residences. It is particularly the allegories
of the Four Times of the Day that incite associations
with the still lifes by Augustin Dubuisson, ca 1747,
in the so-called Second Guest Room in Sanssouci as
well as the overdoors in the Wroc³aw Royal Palace
(1752�53). To say that it was a transmission of the
same models would be an overstatement, however the
concept, form, iconography, allegorical character,
framing contour, and the function of the paintings
within suggest an analogy.

This trace is strictly related to the artistic training
background of Fontana, an architect educated not
only in Rome, but also in Paris, the possible contact
with Juste-Aurèle Meissonnier, and an excellent
knowledge of pattern books of contemporary French
designers. Even the seascapes in the overdoors of the
Potocki Palace inspired most likely by 17th-century
Dutch prints, were a reflection of Hollandism, the
fashion inflowing at the time from France.

At the current stage of research it is hard to assess
to what extent Plersch himself had a say on the topic
and the artistic form of the discussed paintings. He
may have found inspiration in the decoration
executed by French artists in Prussian Sanssouci,
known to him either from autopsy or maybe through
the same patterns.
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A separate topic tackled in the paper is the issue of
the meaning layer of the paintings. Some motifs
decorating the Palace elevations are evidently conti-
nued in its interiors, which allows to suppose that they
played a significant role in the residence�s ideological
programme. And so, the idea of a knight�s residence
manifested in the sculptures by Johann Chrisostom
Redtler was boosted by the wall decoration in the Ball
Room painted by Plersch: the panoplies presented
there refer to the courage and military accomplish-
ments of the ancestors of the Potocki and K¹tski
families.

The second essential programme motif is the idea
of a palace as a shrine of beauty and art, particularly
clear in the Library which Plersch decorated with
allegorical overdoors presenting liberal arts, as well
as Civil and Military Architecture. The reference to
the latter idea (in the statues in the western gate and in
Plersch�s paintings) most likely alluded to the pax et
bellum topos. In the Author�s view presented in the
paper, that was the way to balance in the Palace
decoration the heroic accomplishments of the
ancestors with the peaceful initiatives of Eustachy
Potocki, owner of the residence at the time.

Translated by Magdalena Iwiñska
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