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Fazienkowski pomnik Jana III Sobieskiego, chronologicznie drugi po ko-
lumnie Zygmunta warszawski monument o tematyce niereligijnej, wysta-
wiony zostal przez Stanistawa Augusta Poniatowskiego na moscie rezyden-
cji krolewskiej w Y.azienkach 14 wrzesnia 1788 roku. Zaprojektowany przez
André Le Bruna, a wykonany przez Franciszka Pincka, wiaze si¢ kompozy-
cyjnie ze stiukowym posagiem Sobieskiego nieznanego autorstwa, powsta-
tym ok. 1700 roku i znajdujacym si¢ w patacu w Wilanowie. Oba pomniki
przedstawiaja Sobieskiego jako zwycigskiego wodza na wspietym koniu;
na obu triumfator ukazany jest w stroju rzymskiego imperatora; wreszcie,
na obu krolewski wierzchowiec unosi si¢ nad postaciami pokonanych wro-
gow. W przypadku pomnika wilanowskiego koniskie kopyta wisza nad pol-
nagimi, pochylonymi figurami w turbanach. Y.azienkowski jezdziec tratuje
dwie postaci lezace na wznak — jedng w turbanie, druga z osetedcem na
glowie — ktérych rece ulozone sa w gescie obronnym. Po obu stronach po-
sagu lazienkowskiego widniejq kamienne tarcze z inskrypcjami po lacinie
i po polsku oraz zwycigskie trofea. Potwierdzaja one, ze pomnik mial upa-
mietnia¢ militarne dokonania polskiego wladcy w zmaganiach z Imperium
Osmanskim.

Zaden z tych pomnikéw nie doczekal si¢ jeszcze oddzielnej monogra-
fii (zob. m.in. Gl¢bocki 1990: 15—-16; Domarski 1983: 129—131; Pyzel 2013:
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193-200). W 1981 roku uwagi dotyczace ikonografii wilanowskiego monu-
mentu przedstawil Mariusz Karpowicz (1981). W 1986 roku, w kontekscie
polskich portretéw konnych, obie rzezby analizowal Mieczystaw Morka
(1986), a w 2010 roku, w ramach monografii twérczosci André Le Bruna,
pomnik tazienkowski obszernie oméwita Katarzyna Mikocka-Rachubowa
(2010, t. I: 200-2008, t. II: 277-283)'. W 1998 roku swoje uwagi na te-
mat etycznego aspektu ikonografii tazienkowskiego pomnika sformutowat
Janusz Tazbir. W artykule Tratowanie powalonych Turkéw (Tazbir 1998) do-
strzegl w pomniku Sobieskiego przyklad ,,okrucienistwa w polskiej rzezbie
swieckiej” (tamze: 67). Zdaniem autora fakt, ze ,,zbrojny jezdziec depcze
lezacych pod jego koniem dwéch bezbronnych i1 prawie nagich przeciwni-
kéw” (tamze: 66) oznacza ,,okrutne pastwienie si¢ nad pokonanym”. Akt
okruciefistwa wobec ,,bezbronnych, ale i nagich ludzi” (tamze: 71) jest —
zdaniem Tazbira — niczym innym jak afirmatywnym przedstawieniem wo-
jennej przemocy: ,,tazienkowski postument byl przypuszczalnie ostatnim
w sztuce europejskiej, ukazujacym z pelng aprobata okruciedstwa wojny”
(tamze: 74).

Tazbir sugeruje, ze lazienkowski pomnik nalezy potraktowaé jako
rzezbe historyczna®. Warto jednak zauwazy¢, ze pomnik nawiazuje kompo-
zycyjnie do wczesniejszej rzezby, znajdujacej sie w Wilanowie, oraz do ma-
larskich i graficznych przedstawien Sobieskiego. Wazny w tym kontekscie
jest réwniez fakt, ze ikonografia Sobieskiego sytuuje si¢ w obrebie dawnej
konwencji, w ramach ktérej konne tratowanie bylo ustalonym symbolem
militarnego zwycigstwa. W niniejszym szkicu chciatbym przywotaé kil-
ka momentéw z dziejow owej ikonograficznej konwencji. Zarys ,,taficucha
ikonograficznego”, ktérego péznymi ogniwami s oba warszawskie pomni-
ki, bedzie punktem wyjscia do sformulowania kilku uwag na temat konnej
symboliki zwycigstwa oraz klgski w obrebie zachodniej tradycji obrazowe;.

/11

W okresie grecko-rzymskiego antyku koni byl jednym z najpopularniej-
szych narzedzi heroizacji i gloryfikacji. Posta¢ jezdZca na koniu idacym ste-
pa, opanowanie zwierzecia wigkszego od czlowieka, wyrazala polityczne
panowanie nad poddanymi i od czaséw rzymskich byta jedng z ikon wiadzy

! Zob. réwniez wezedniejsze opracowanie: Mikocka-Rachubowa 2009.

* Tazbir stawia na réwni pomnik w Fazienkach z przedstawieniem masowej egzekuciji ,,jeficow
moskiewskich ukazana na plaskorzezbie nagrobku Jana Tarnowskiego w kolegiacie tarnowskiej”
(Tazbir 1998: 67).
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(zob. m.in. Benoit 1954; Keller 1971; Morka 1986; Laberschek 2020). Na-
tomiast kompozycja przedstawiajaca jezdZca na koniu wspietym symboli-
zowala wywyzszenie i w greckiej plastyce funeralnej byla wykorzystywana
do heroizacji poleglego w boju. W jezyku wizualnym, w kontekscie kultu
pogrzebowego, wspiety kon wyrazal ,wyniesienie” poleglego kawalerzy-
sty, przeobrazajac jego indywidualng porazke w ostateczny triumf. Stela
nagrobna Deksileosa (atefiskie Muzeum Keramejkosu), wystawiona w 394
roku przed Chr. polegtemu w wojnie korynckiej (396-387 p.n.e.) atenskie-
mu zolnierzowi, ukazuje dynamicznego jezdzca na wspietym koniu, jak
z rozwiang chlamidg naciera na hoplite (il. 1) (zob. m.in. Hurwit 2007;
Will 1955: 55—124). Schemat kompozycyjny, zwany motywem Deksileosa,
ukazuje moment starcia, w ktérym posta¢ na koniu zdaje si¢ odnosi¢ prze-
wage, jednak broniacy si¢ piechur nie zostal jeszcze catkowicie pokonany.
Ostateczny wynik pojedynku pozostaje w zawieszeniu.

Tlustracja 1. Stela nagrobna Deksileosa (394393 rok p.n.e.), Narodo-
we Muzeum Archeologiczne w Atenach, Grecja.
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Kluczowa dla tego przedstawienia bitewnego jest réwnorzednosé ad-
wersarzy. Miedzy nacierajacym i broniacym si¢ nie ma wyraznej dyspropor-
cji. Kleczacy hoplita zostal ukazany bez uszczerbku dla wlasnej godnosci:
w akcie heroicznej obrony uwidacznia si¢ jego doskonalos¢ i pickno (zob.
Zanker 2002: 47). Ewentualna porazka nie bytaby skutkiem jego ,,nizszo-
$ci”, lecz zrzadzeniem przypadku.

Dynamiczna postaé jezdzca na wspietym koniu nabrata charakteru
kanonicznego w epoce hellenistycznej. W ten sposob artysci przedstawia-
li bowiem Aleksandra Macedonskiego, ktérego armia opierata swojq sile
uderzeniowq na oddzialach konnicy. Na mozaice z II wieku przed Chr.
z tzw. Domu Fauna w Pompejach, ukazujacej bitwe pod Issos i bedacej ko-
pia obrazu powstalego pod koniec IV wieku przed Chr., Aleksander uka-
zany zostal na galopujacym wierzchowcu w zbroi, ale bez helmu, i przeciw-
stawiony krélowi perskiemu jadacemu na rydwanie, bedacym perskim sym-
bolem majestatu (zob. Hélscher 2011: 52-55). W podobny sposéb Lizyp
uchwycil Aleksandra w rzezbie, o ktérej wyobrazenie daje pdzniejsza kopia
znajdujaca si¢ w Muzeum Archeologicznym w Neapolu.

Wsréd licznych rzymskich zapozyczen z rezerwuaru greckich formul
kompozycyjnych znalazl si¢ réwniez motyw Deksileosa, ktéry wykorzysty-
wano na kamieniach nagrobnych poleglych rzymskich ekwitow (Mackin-
tosh 1980).

Porownujac grecka formule kompozycyjna ze schematem ukazanym
np. na steli nagrobnej Gaiusa Romaniusa Capito z Landesmuseum w Mo-
guncji (il. 2), fatwo dostrzec réznice miedzy greckim i rzymskim wyobra-
zeniem zwycigstwa. Na rzymskim nagrobku z Moguncji walczace strony
nie wygladaja na réwnorzednych przeciwnikoéw. Konna postac catkowicie
goruje, a los powalonego piechura zostal juz definitywnie przesadzony’.
Scena zostala skonstruowana w oparciu o kontrast miedzy wyniesionym na
grzbiecie konia oraz powalonym na ziemie; miedzy dynamizmem jezdZca
a bezwladem lezacego. Nie jest zatem wyobrazeniem agonu poréwnywal-
nych co do wartosci stron, lecz sugestia catkowitego podporzadkowania
1 dominacji.

W tej formie motyw triumfujacego jezdzca pojawil si¢ w mennictwie
rzymskim epoki p6znego cesarstwa (zob. Brilliant 1963; zob. réwniez Ma-
lone 2009). Wyobrazenia numizmatyczne, nazywane niekiedy pomnikami
w pomniejszeniu, byly podporzadkowane rzymskiej propagandzie politycz-

* Na temat r6znicy miedzy greckim i rzymskim obrazem zwyciestwa zob. m.in. niepublikowany
wyktad E.H. Kantorowicza, Roman Coins and Christian Rites, oraz Rodenwaldt 1922; Rodenwaldt
1935.
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Tlustracja 2. Stela nagrobna Gaiusa
Romaniusa Capito (ok. I wieku),
Landesmuseum, Moguncja, Niemcy.

nej. Obraz tratowania wroga zostal w ten sposob przeniesiony do sfery po-
litycznej dla wyrazenia wojskowej supremacji cesarza nad wrogami Rzymu
(il. 3). Schemat ten propagowal koncepcje imperatora jako zwycigskiego
wodza, pogromcy barbarzyicoéw’, tzn. gwaranta pokoju, bezpieczefstwa
1 pomyslnosci imperium. O ile stela Deksileosa nie wartosciowala walcza-
cych stron, o tyle przedstawienia monetarne, przez dysproporcje miedzy
jezdzcem i kartowatym piechurem, komunikowaly, Zze zwycigstwo nie jest
dzielem przypadku, lecz wynika z przyrodzonej wyzszosci jezdzca. Cesarz
jest zawsze zwyciezca — Semper Victor — jak glosi jeden z jego tytulow. Bar-
barzyfica jest natomiast zawsze poddany i stale ponosi kleske.

Cesarstwo Rzymskie wspieralo si¢ na wizerunkach zwycigstwa propa-
gujacych jego niezwyciezono$¢. Nosnikami zakrojonej na ogromna skale
wizualnej propagandy triumfu byta architektura (tuki, kolumny, tropaiony),

* Np. na rewersie monety Konstansa, gdzie legenda w otoku glosi: Debellatori Gentium Barbaro-
rum — zob. Brilliant 1963: 184.
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Tlustracja 3. Aureus cesarza Lucjusza Werusa (165).

rzezba, malarstwo oraz rytualy (procesje triumfalne). Przedstawienia scen
bitewnych, ukazujace zwycigskie kampanie cesarzy, wykuwano na kolum-
nach i noszono w pochodach triumfalnych jako obrazy tablicowe. Motyw
tratowania wroga przez galopujacego na wierzchowcu cesarza stal si¢ kon-
stytutywnym elementem wizerunku sceny bitewnej. Na tzw. fryzie Trajana,
reliefach znajdujacych si¢ na attyce Y.uku Konstantyna, ale pochodzacych
z wezesniejszego, nieznanego nam obiektu, przedstawiona zostata zwycig-

Tlustracja 4. Trajan walezacy 3 Dakami (312—315), relief z wielkiego fryzu Trajana, Luk
Konstantyna, Rzym, Wtochy.
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ska kampania cesarza przeciw Dakom oraz powrét imperatora do Rzymu
(zob. Leander-Touati 1987). Trajan jest gléwnym bohaterem sceny batali-
stycznej: na koniu, w rozwianym plaszczu, na czele wojsk naciera na bar-
barzynicow z takim impetem, ze ,,zgniata wrogdw znajdujacych si¢ przed
nim jak mas¢” (Hoélscher 2011: 69-70) (il. 4). Pod kopytami cesarskiego
wierzchowca kuli si¢ barbarzynski Dak.

Rzecz jasna, nie jest to wizerunek historyczny, lecz alegoria zwycie-
stwa. Wiadomo, Ze cesarz nie bral osobistego udziatu w przedstawionej
bitwie (Zygulski 1996: 19). W scenie szarzy — podobnie jak wczesniej Alek-
sander Macedonski — ukazany zostal bez helmu, ktéry nie jest potrzebny
»zawsze zwycigskiemu” wiadey (Brilliant 1963: 111). Kontrapunktem dla
unoszacego si¢ na koniu cesarza jest posta¢ Daka, rzucajacego si¢ przed
cesarzem na kolana z dlonig blagalnie wyciagnicta na znak prosby o litos¢.
W rzymskiej ideologii wladzy sukces militarny zwiazany byt z aktem ce-
sarskiej taskawos¢ (dlementia), okazaniem wspanialomyslnosci tym, ktérzy
si¢ poddali. Obok niezwyci¢zonosci dementia nalezala do naczelnych cnot
rzymskiego wodza (Bux 1948).

Na tym samym reliefie wizerunek konnego tratowania sasiaduje ze sce-
na odbywajaca si¢ juz w Rzymie po powrocie ze zwycigskiej kampanii.
Unoszaca si¢ skrzydlata Wiktoria zdobi wieficem skron triumfatora (il. 5).

Tlustracja 5. Trajan koronowany prez Wiktorie (312—315), relief z wielkiego fryzu Traja-
na, Luk Konstantyna, Rzym, Wlochy.
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Obie akcje wydaja si¢ dialektycznie splecione. Laur dla imperatora jest
nagroda za pokonanie wroga; wywyzszenie przez Wiktorie jest konse-
kwencja tego militarnego pokonania, wizualizowanego jako powalanie na
ziemi¢ pod naporem konskich kopyt.

W epoce sredniowiecza konne przedstawienia wladcow byly rzadkie,
jednak motyw triumfalnego jezdZca nacierajacego na wroga przetrwal,
zmieniajac jednak swéj sens. Od VI wieku w ikonografii chrzescijaniskiej
postac na wspi¢tym koniu przedstawiala chrzescijanskich §wietych meczen-
nikéw: Teodora, Jerzego lub Demetriusza, atakujacych i przeszywajacych
wldcznia smoka lub weza (zob. m.in. Walter 1995; Walter 1989/90, Grotow-
ski 2011). Konne wywyzszenie przyslugiwalo teraz nie temu, kto zadawal
$miertelna przemoc, ale temu, kto jej doznawal — meczennikowi. Zgodnie
z logika doktryny chrzescijafiskiej rzeczywistym triumfatorem byta ofiara’.
Z tego wzgledu jako konnego wojownika-zwyciezce ukazywano niekiedy
Chrystusa, ktérego czyn zbawczy rozumiano jako zwycigstwo odniesione
nad grzechem i §miercia (Aulén 1953; zob. rowniez Gagé 1933), a ktérego
znakiem byt krzyz rozumiany jako #ropaion — pomnik zwyciestwa (Dinkler
1965). Swieci na koniach wyobrazali zmagania toczone z niewidzialnym
wrogiem — sitami demonicznymi, w ktorych stawka byl wewnetrzny poko;.
Wyobrazali zatem walke duchowa, ktoéra ,jest rownie brutalna jak bitwa
ludzi” (Rimbaud 1980: 85).

Swicty Jerzy byl wedlug chrzescijaniskiej legendy rzymskim trybunem
wojskowym z Kapadocji, ktory poniost meczenska §mieré w czasie przesla-
dowan chrzescijan za Dioklecjana. Ikonografia chrzescijaniska przedstawia
go niekiedy na wspietym koniu, nacierajacego na powalonego cesarza (il. 0)
(Voragine 1994: 294-302; zob. Snyder 2019). W ten sposéb konna formuta
cesarskiego zwyciestwa nad barbarzynskim wrogiem zostala zaadaptowa-
na do wizualizacji triumfu meczennika nad imperatorem-przesladowca,
z rozkazu ktérego meczennik ponidst §mierc.

Zastuga Aby’ego Warburga bylo pokazanie, do jakiego stopnia rene-
sansowy powr6t do antyku wiazal si¢ ze wskrzeszeniem triumfalistycz-
nych formut sztuki rzymskiej (zob. np. Warburg 2019). Obok inscenizo-
wania procesji triumfalnych rzymskich imperatoréw (Burckhardt 1965:
101; szerzej zob. Stinger 1981; Zaho 2004), projektowania bram i tukéw
triumfalnych oraz wznoszenia pomnikéw konnych, powrét ten wyrazal
si¢ upodobaniem do cesarskich formul heroizacji, wsréd ktorych nie mo-
glo zabrakna¢ motywu galopujacego jezdzca. Skarbnica cesarskich formut
heroizacji byl dla odrodzeniowych artystow Y.uk Konstantyna, wzniesio-

° Victor quia victima”, jak powiada §w. Augustyn (1987).

/ 80 STANRZECZY 2(19]/2020



Tlustracja 6. Swigty Jerzy przebijajacy
whdezniq Dioklecjana (X1 wiek),
Gruzja.

ny w 315 roku dla upamigtnienia zwyciestwa cesarza nad Maksencjuszem
w bitwie przy Moscie Mulwijskim.

Gdy w 1517 roku na zlecenie Juliusza 11 Rafael zaprojektowal fresk wy-
obrazajacy bitwe przy Moscie Mulwijskim, artysta w znacznej mierze wzo-
rowal si¢ na scenie bitewnej z reliefu fryzu Trajana (zob. Quednau 1979;
Fehl 1993)°. Malowidlo w papieskich apartamentach w Palacu Watykan-
skim, wykonane po $mierci Rafaela przez Giulia Romano, jako centralna
postaé bitewnego tumultu ukazuje wodza na czele armii. Galopujac na bia-
tym wierzchowcu, w rozwianym plaszczu, tratuje on powalonych Zolnie-
rzy Maksencjusza (il. 7). Fresk Giulia Romano okazal si¢ jednym z najbar-
dziej wplywowych wizerunkéw batalistycznych w dziejach zachodniego
malarstwa’.

Motyw konnego tratowania wroga pojawil si¢ na $cianach Palacu Wa-
tykanskiego juz kilka lat wczesniej, gdy w latach 1511-1512 Rafael zobra-
zowal tam biblijna histori¢ z drugiej Ksiegi Machabejskej (2 Mch 3, 7-25)

¢ Z fryzu Trajana Rafael zapozyczyl m.in. motyw odcietej glowy Daka prezentowanej cesarzowi
przez zolnierza jako trofeum, zob. Gombrich 1966: 124.

7 Fakt ten odnotowal juz Vasari: ,,Giulio [Romano] pokazal tak dobry styl w malowaniu bitew,
ze obrazy jego staly si¢ wzorem dla malowania p6Zniejszych podobnych scen” (Vasari 1986: 320).
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Ilustracja 7. Giulio Romano, Bitwa Konstantyna (1520—1524), Sala Konstantyna,
Watykan.

(zob. Frommel 2019: 42—44). Jej bohaterem jest Heliodor, ktéry na po-
lecenie syryjskiego wiadcy Seleukosa IV udal si¢ do Jerozolimy w celu
zagrabienia dobr zdeponowanych w zydowskiej $wiatyni. Gdy wystan-
nik Seleukosa grabil miejsce $wigte, arcykaplan Oniasz wznosil mo-
dly do Boga o pomoc. W odpowiedzi ,,ukazal si¢ [...] jaki§ kot majacy
straszliwego jezdZca, przyozdobiony w najpickniejsze pokrycie, kto-
ry gwaltownie si¢ unoszac nacieral na Heliodora przednimi kopyta-
mi. Siedzacy za$ na nim wydawal si¢ mie¢ zlota zbroj¢” (2 Mch 3, 25,
tlum. | Homerski). Mistrz z Urbino ukazal niebianskiego rycerza w zlo-
tej zbroi 1 na bialym koniu, ktéry kopytami powala Heliodora na ziemie,
aby ten ,,poznal wyraznie wladze Boga” (2 Mch 3, 28). (il. 8). W scenie
tej konne tratowanie staje si¢ figurg surowej kary Bozej spadajacej na
Swietokradce.

Oproécz cudownej interwenciji w centralnej czesci fresku artysta nama-
lowal arcykaptana Oniasza modlacego sie przy oltarzu. Swiadkiem obu
wydarzen uczynil zas Juliusza 11, ktéry wnoszony jest na scene na sedia
gestatoria. Wzrok papieza kieruje si¢ w strone modlacego si¢ arcykaplana, co
uwydatnia typologiczny charakter fresku: namalowane wydarzenia biblijne
zapowiadaja to, co stanie si¢ w przyszlosci. Tak jak Bog otoczyl opieka
Swiatynie Jerozolimska oraz jej arcykaptana, tak otoczy opieka arcykaptana
nowego ludu Bozego — Juliusza I1. Kle¢ska Heliodora prefiguruje zatem los
papieskich wrogéw, ktorzy rowniez doswiadcza wladzy Boga. WydzZzwick
»Wypedzenia Heliodora ze $wiatyni” zgodny jest zatem z pozostalymi
malowidlami zdobigcymi papieskie komnaty, w tym ze ,,Zwycigstwem
Konstantyna przy Moscie Mulwijskim”. Wszystkie obrazuja nadzwyczaj-
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Tlustracja 8. Rafael, Wypedszenie Heliodora e swiqtyni (1511-1512), Stanze Watykanskie,
Watykan.

ne boskie interwencje wyzwalajace chrzescijanistwo (papiestwo) od niewoli
1 przesladowcow (Rohlmann 2013: 32). Posta¢ cesarza Konstantyna ro-
zumiana jest tu jako narzedzie cudownej interwencji karzacej poganskich
przesladowcow chrzescijan.

Na freskach w watykanskich Stanzach Rafael zaadaptowat jezyk sztuki
cesarskiej — rzymski jezyk sity — do celéw gloryfikacji papiestwa®. Konne
tratowanie na $cianach papieskiego patacu, w scenach zwycigstwa odnie-
sionego ,,w znaku krzyza” oraz ukarania §wietokradcy, przydato motywo-
wi konnego tratowania wydzwigku nadprzyrodzonej kary spadajacej na
religijnego wroga podnoszacego reke na chrzescijanska (papieska) wolnosé
badz wlasnosé.

 Konna gloryfikacja papieza to osobne zagadnienie. Warto tylko wspomnieé, ze przenoszenie
symboliki cesarskiej na nastepce §w. Piotra obejmowalo rowniez transfer cesarskiej symboliki kon-
nej. Np. od XII wicku po koronacji papiez udawal si¢ w triumfalnym pochodzie na biatym koniu
z bazyliki §w. Piotra na Lateran. Takze w tym wypadku kon spelnial podwojna funkcje. Z jednej
strony wizualizowal papieskie ,,wyniesienie” i ,,objawienie si¢” Rzymowi, z drugiej byt narzedziem
inscenizacji cesarskiego podporzadkowania. Zgodnie bowiem z zapisem Donacji Konstantyna ce-
sarz mial spelnia¢ wobec papieza postuge masztalerza. Zob. Kantorowicz 2016 oraz Traeger 2008.
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/// 11

Wyrywkowy’ przeglad kilku momentéw w dlugiej tradycji motywu trium-
falnego jezdZca wyznacza tlo, na ktérym nalezy rozpatrywac ikonografie
Sobieskiego. Wiadomo, ze formy sztuki renesansowej szybko zadomowi-
ty si¢ w sztuce Rzeczypospolitej (por. Kowalczyk 1976). W tym wypadku
cesarska ikonografi¢ przenoszono na kroléw, ukazujac ich jako spadko-
biercow rzymskich imperatoréw. Tryumfalne formy rzymskie w ogromne;j
mierze ksztaltowaly réwniez ikonografi¢ Jana III Sobieskiego, swiadomie
korzystajacego z réznorodnych metod komunikacji wizualnej: architek-

Tlustracja 9. Jerzy Eleuter
Siemiginowski, Jan I1T
Sobieski na tle Bitwy pod
Wiedniem (1686), Muzeum
Narodowe w Warszawie,
Polska.

? W sredniowiecznych dziejach motywu pomijam np. przyklady konnego tratowania w rzezbie ro-
manskiej, zob. Crozet 1971. Najwazniejszym ogniwem opuszczonym w renesansowych dziejach
toposu sg niezrealizowane projekty pomnikéw konnych projektowanych przez Leonarda da Vinci:
Francesca Sforzy w Mediolanie (1484-1483) oraz kondotiera Trivulzio (1508—1511).
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tonicznych, malarskich, graficznych czy medalierskich". Kroélewscy arty-
$ci stworzyli kanoniczny wizerunek krola-zwyciezcy, wyobrazajac go na
wspietym koniu. Najwczesniejszy z nich przedstawial Sobieskiego jeszcze
jako hetmana wielkiego koronnego na tle zwycigskiej bitwy pod Choci-
miem, ubranego w zupan, z szabla w reku (Morka 1986: 123). Na obra-
zie Jerzego Eleutera Siemiginowskiego wida¢ krola jako triumfatora spod
Wiednia: kopyta krélewskiego wierzchowca unosza si¢ nad zwycigskimi
trofeami: choragwia, tarcza 1 turbanem (il. 9).

W ten sam sposob Jan III Sobieski byl reprezentowany w malarstwie
batalistycznym. Na monumentalnym plétnie Martina Altomontego przed-
stawiajacym bitwe pod Wiedniem, powstalym w latach 1693—-1694 na za-
moéwienie krola, z przeznaczeniem dla kolegiaty w Zoétkwi, rozpoznajemy
motywy typowe dla péznocesarskiego patosu zwycigstwa. Naczelna po-
stacig sceny bitewnej jest wodz ruszajacy do boju na czele armii. Sobie-
ski w rzymskiej zbroi, z regimentem w dloni, prowadzi husari¢ do ataku.
Kopyta galopujacego wierzchowca wznosza si¢ nad para nieprzyjacielskich
zolnierzy, jednym w turbanie, drugim z osetedcem na glowie (il. 10).

Stiukowy pomnik Sobieskiego nieznanego autora, powstaly ponad
dziesi¢¢ lat po wiktorii wiedenskiej, przeznaczony byl do wilanowskiej re-
zydencii krola (pierwotnie stal w Wielkiej Sieni patacu, na wprost gléw-
nego wejscia do budynku), powtarza utrwalony topos wizualny kréla jako
wodza w rzymskiej zbroi, na wspietym koniu (il. 11).

Kompozycji wyobrazajacej Sobieskiego jako jezdzZca tratujacego nie-
przyjaciol nie mozna zatem uznac za przyklad rzezby historycznej. Jest ale-
goria zwycigstwa odniesionego dzigki heroicznemu zaangazowaniu wodza'"'
niosaca ideologiczny przekaz: Jan I11 jest spadkobierca cesarskiej chwaty'?.

Wilanowski monument ma jednak jeszcze jedna charakterystyke: zdra-
dza szereg podobiefistw do wizerunku niebianskiego jezdzca z watykan-
skiego fresku Rafaela (il. 12). Na tej podstawie Mariusz Karpowicz twier-

1" Na temat ikonografii Sobieskiego zob. m.in. Czolowski 1930; Gebarowicz 1978; RuszczycoOwna

1982; Morka 1991; Fijatkowski, Mieleszko, red. 1983; Widacka 2010; Gérska 2017.

' M. Karpowicz zauwaza (1981: 54): ,,nasz pomnik nie jest bowiem na pewno zjawiskiem izolowa-
nym. Byl on powtérzeniem w rzezbie takiego schematu postaci krola, jaki juz wezesniej, u poczat-
koéw panowania, a moze nawet jeszcze w czasach hetmanskich, zostal skrystalizowany z inspiracji
samego Jana I11”. Przekonanie J. Tazbira, ze tazienkowski pomnik przedstawia ,,prawdziwa scene
walki”, moglo wynikaé stad, ze ten sam motyw tratowania widnieje na malarskich przedstawie-
niach ,,Bitwy pod Wiedniem”.

2 M. Karpowicz podkresla, ze ikonografia wojenna Sobieskiego nawiazuje do relieféw fryzu Tra-
jana, dobrze wtedy znanych dzigki rycinom stanowigcym wowczas gtowny kanal transmisji wiedzy
o zabytkach starozytnosci. Jedna z najstynniejszych edycji rycin — dzielo Frangois Perriera, Icones et
segmenta illustrinm e marmore tabularum qua Rome adhuc extant z roku 1654 — znajdowala si¢ w krélew-
skiej bibliotece (Karpowicz 1981: 59).
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Tlustracja 11. Jan I Sobieski (ok. Tlustracja 12. Rafael, Wypedzenie Heliodora ze
1693), Muzeum Patacu Kréla Jana Swiqtyni (fragment) (1511-1512), Stanze Waty-
IIT w Wilanowie, Warszawa, Polska.  kanskie, Watykan.
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dzi, ze pomnik ,,ukazuje Jana III jako «jezdZca niebieskiego», tratujacego
Turka jak Heliodora” (por. Karpowicz 1981: 63)".

»Intertekstualne” nawigzanie do fresku Rafaela sugeruje, ze zwycie-
ski krol okazal si¢ narzedziem Opatrznosci, a odsiecz wiedeniska — Boska
kara wymierzona w nieprzyjaciol chrzescijanstwa. Cho¢ pomnik komuni-
kuje ide¢ zwycigstwa militarnego w jezyku rzymskiego triumfalizmu, to
przez aluzje do niebianskiego jezdzca wprowadza konotacje religijne. Jak
wiadomo, sukces militarny z 1683 roku byl dzielem koalicji monarchéw
chrzedcijanskich, ktérym patronowal papiez Innocenty XI. Wraz z cesa-
rzem Leopoldem I oraz pozostalymi koalicjantami Sobieski byl podpora
antytureckiej polityki Innocentego, ktory niejako ,,wyprosil” u Boga kare
dla wrogéw wiary chrzescijaniskiej*. Zwycigstwo pod Wiedniem odniesio-
ne zostalo nie tylko dla obrony Rzeczpospolitej, ale dla catego chrzescijan-
stwa. Sobieski zostal za nie nagrodzony przez papieza tytulem Defensor fidei
1 mial zosta¢ uhonorowany pomnikiem stojacym w przedsionku bazyliki
watykanskiej naprzeciw rzezby Berniniego przedstawiajacej Konstantyna
Wielkiego (zob. Janocha 1999), bez watpienia dla podkreslenia zbieznosci
dokonan obu wladcow'.

Lazienkowski pomnik Sobieskiego powstal kilkadziesiat lat pdzniej,
z okazji 105. rocznicy odsieczy wiedenskiej (il. 13). Ufundowany przez Sta-
nislawa Augusta, zaprojektowany przez francuskiego rysownika i rzezbia-
rza pracujacego na dworze kréla, André Le Bruna (1737-1811) (zob. Mikoc-
ka-Rachubowa 2009; Mikocka-Rachubowa 2010, t. I: 39—45 oraz 200-208,
t. II: 277-283), odstonigty zostal 14 wrzesnia 1788 roku w oprawie uro-
czystego festynu. Cho¢ inspirowany barokowymi rzezbami Konstantyna
Wielkiego i Ludwika XIV wykonanymi przez Berniniego'®, wpisywal si¢

" Opinig¢ t¢ podziela Ruszezycéwna 1982: 298, Fijatkowski 1983: 16. Zastrzezenia formutuje Mot-
ka 1986: 128.

" Wedtug swiadkow, podczas rzymskiej ceremonii przekazania Innocentemu XI najcenniejszego
z trofeéw zdobytych pod Wiedniem, choragwi Proroka (czy raczej tego, co Sobieski uwazal za
choragiew Proroka — zob. Zygulski 2000: 7), opat mogilski Jan Kazimierz Denhoff mial stwierdzié:
,Wasza Swiatobliwos¢, najstawniejszego zwycigstwa tego zrobites poczatek modtami swymi do
Boga”, cyt. za Zygulski 2000: 7; zob. réwniez Osiecka-Sasmosnowicz 2009: 49.

1> W odniesieniu do rzezby Pincka zbieznos¢ te dostrzegl J. Bialostocki: ,,tratujacy Turka Sobieski
z warszawskich Fazienek to ideowa [podkreslenie moje] i formalna transpozycja monumentalnej
figury $w. Konstantyna, zdobiacej podest u stop watykariskiej Scala Regia” (Dwuglos o Berninim. ..
1962: XII). Innymi stowy, obaj byli pogromcami poganskich wrogéw chrzescijanstwa. W tym kon-
tekscie warto przypomnieé, Ze w ten sam sposob, tj. jako rycerza na koniu nacierajacego na powa-
lona posta¢ w turbanie, przedstawiano innego bohatera ,,odsieczy z nieba” — §w. Jakuba. Zgodnie
z legenda, Santiago Matamoros mial wielokrotnie cudownie ukazywaé si¢ na bialym koniu, by
prowadzic¢ hiszpanskich zolnierzy do boju przeciw Maurom.

16 K. Mikocka-Rachubowa akcentuje zalezno$¢ pomnika Sobieskiego od francuskiej tradycji arty-
stycznej.
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Tlustracja 13. Franciszek Pinck, Jan IIT Sobieski (1788),
Warszawa, Polska.

w tradycje ikonograficzna Sobieskiego jako triumfalnego jezdZca, stad za-
pewne czesto powtarzana opinia, ze byt wzorowany na pomniku wilanow-
skim.

Wypada postawi¢ pytanie, dlaczego po blisko stuleciu od wczesniejszej
rzezby, w calkowicie odmiennych okolicznosciach historycznych — w epo-
ce stanistawowskiej, uchodzacej za szczytowy okres O§wiecenia — siggnie-
to po tradycyjny i z pozoru nieo§wieceniowy schemat kompozycyjny. Wy-
daje sig, ze fakt ten mogloby tlumaczy¢ czeste w dziejach sztuki zjawisko
»inercji ikonograficznej”, tj. zaskakujacej zywotnosci pewnych konwencji
przedstawieniowych, z ktérg bez watpienia mamy do czynienia w przy-
padku ikonografii Sobieskiego'”. Warto jednak pamictaé, ze gdy dekade
wezesniej, tj. na poczatku lat 70. XVIII wieku, Stanistaw August po raz
pierwszy probowal wznies¢ monument dedykowany Sobieskiemu, powsta-
ty wtenczas projekt, najprawdopodobniej rowniez autorstwa Le Bruna, nie
byt pomnikiem konnym, lecz przedstawial krola stojacego na wysokim
czworobocznym postumencie'®. Zatem powr6t do kompozycji konnej na-

17 Zywotno$é t¢ podkresla m.in. Ruszczycéwna 1982: 298. Znamienne, e do tradycji tej nawiazuje
réwniez pézniejszy o stulecie od tazienkowskiego pomnika obraz Jana Matejki Sobieski pod Wied-
niem, ktory ukazuje krola na koniu depczacym choragiew proroka Mahometa. Przed krélewskim
wierzchowcem Matejko ukazal dwie siedzace na ziemi postaci: jedna z osetedcem, a druga w turba-
nie. Odstonicty w 1898 roku na Walach Hetmanskich we Lwowie postument Sobieskiego autorstwa
Tadeusza Bargcza rowniez ukazuje kréla na wspietym koniu.

18 K. Mikocka-Rachubowa opisuje ten model nastepujaco: ,,Przedstawiono w nim kréla stojacego
na wysokim czworobocznym piedestale, w stroju rzymskiego wodza, z paludamentem na ramio-
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lezy uznaé za swiadome nawigzanie do ustalonej tradycji ikonograficznej.
Nawiazanie to bywa tlumaczone okolicznosciami biezacej polityki funda-
tora. Konny monument Sobieskiego jako pogromcy Wysokiej Porty wpi-
sywal si¢ w polityke Stanistawa Augusta, w czasie gdy w obliczu konflik-
tu rosyjsko-tureckiego zaproponowal on Katarzynie 11 wojskowa pomoc
w zamian za zgode na podwyzszenie liczebnosci armii Rzeczpospolite;.
Przypominajac pomnikiem dawny sukces wojskowy nad Turcja, mogt tez
podsyca¢ antytureckie nastroje'.

Wydaje si¢ jednak, ze siggniecie po wzor triumfujacego jezdzca na-
lezy réowniez widzie¢ w kontekscie Sejmu Czteroletniego, ktérego obra-

dy rozpoczely sie pare tygodni po odstonieciu pomnika®

. Upamietnio-
no wiktori¢ wiedenska, gdyz chciano postawi¢ przed oczami publiczno-
$ci oddziatujacy mobilizujaco tradycyjny symbol militarnego zwycigstwa.
W przypomnieniu konkretnego sukcesu oreza Rzeczpospolitej bardziej niz
o zwycigstwo nad Turcja chodzilo o militarne zwycigstwo jako takie. We-
dlug swiadectwa Kazimierza Wladyslawa Wojcickiego tak wlasnie odczy-

tywano ten pomnik w potowie XIX wieku:

Podtug tego posagu w rzymskim stroju kréla Sobieskiego wyko-
nano na duzym arkuszu staloryt, ktéry niestychany mial pokup.
W Warszawie nie bylo domu czy zamoznego obywatela, czy warsz-
tatu rzemieslnika na poddaszu, gdzie by w ramach za szklem nie
ujrzale$ tego sztychu. W calym kraju, w najubozszym zascianku
szlacheckim, obok obrazéw Matki Boskiej Czestochowskiej, Gi-
delskiej, Ostrobramskiej 1 wizerunkow Zbawiciela, zawieszano go
tez na $cianie 1 ojcowie dziatwie i wnukom podawali w pamigc
wspomnienia o ukochanym krélu Sobku i zwycigstwa pod Wied-
niem (Wojcicki 1974: 231).

nach i szabla u boku, z wstega i Orderem Sw. Ducha, w wieficu laurowym na glowie. Monarcha
lewq reka podpieral si¢ pod bok, w prawej opuszczonej rece trzymal dawniej zapewne regiment
lub butawe, a u jego stép lezaly choragiew i Iwia skéra. Cztery boki piedestatu zdobily reliefowe
sceny wyobrazajace: Jana 111 na tronie przyjmujacego poselstwo austriackie, spotkanie krola z cesa-
rzem Leopoldem, Jana IIT dowodzacego bitwa pod Wiedniem oraz na frontowej Scianie triumfalny
wjazd Sobieskiego do Wiednia. W gornej krawedzi piedestatu zwieszaly si¢ girlandy podtrzymywa-
ne przez cztery orly z galazkami laurowymi w szponach. Naroza piedestatu zdobily cztery siedzace
figury zakutych w kajdany jeficow, miedzy ktérymi z przodu widnial kartusz z herbami Rzecz-
pospolitej i Sobieskich (Janina) zwieficzony korona, a z bokéw panoplia. Catos¢ usytuowano na
kilkustopniowej podstawie” (Mikocka-Rachubowa 2010, t. I: 39).

1" Okolicznosci odslonigcia pomnika w Lazienkach referuja m.in. Anusik, Anusik 1985; Jabloriska-
-Deptuta 1987; Pyzel 2014; Getka-Kenig 2017: 63—73.

% Na ,wyrazne powiazania miedzy wystawieniem pomnika a majacymi si¢ rozpoczaé obradami
sejmowymi Sejmu Wielkiego” wskazuje Jabtoniska-Deptuta 1987: 177.
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Pozostaje do rozpatrzenia jeszcze jedna kwestia: w stosunku do wi-
lanowskiego — lazienkowski monument radykalizuje obraz pokonanych.
W rzezbie wilanowskiej poza obu tratowanych przypomina pochylonego
do ziemi Daka z fryzu Trajana, tymczasem w pomniku przy Agrykoli tra-
towani leza powaleni pod koriskimi kopytami*. Nie reprezentuja jednak
,bezbronnych [...] i nagich ludzi” (Tazbir 1998: 71). Tak bowiem jak trium-
fujacy jezdziec w rzymskiej stroju w obu wypadkach nie byl historycznym
obrazem kroéla Sobieskiego, lecz gloryfikacyjna stylizacja, tak postaci zgie-
te lub powalone przez krélewskiego wierzchoweca s alegorig pokonanego
wroga.

Jaskrawy kontrast zwycieskiego krola w zbroi i na wierzchowcu oraz
nagich postaci zgigtych lub rozpostartych na ziemi komunikuje dyspropor-
¢je miedzy zwyciezca i pokonanym. Nie jest to zatem wylacznie przeciwnik
polityczno-militarny, lecz zgodnie z péznorzymska konwencja, ,,nizszy”
wrég-barbarzynca. Wyobrazenie poteznej armii Imperium Osmanskiego
jako barbarzyncéw tylko z pozoru wydaje si¢ zaskakujace, bowiem rzym-
ska idea pozbawionego cywilizacji barbarzyficy juz w starozytnosci prze-
jeta zostala przez chrzescijan i1 przeniesiona na przeciwnikéw religijnych
— pogan, a nast¢pnie innowiercéw?*. Gdy w Renesansie powrécil antyczny
schemat gloryfikacji zwycigskiego wodza, wraz z nim odzyla takze rzym-
ska barbaryzacja wroga (zob. Chevallier 1990). W rezultacie kojarzace si¢
z dziko$cig nagie postaci skulone pod kopytami wierzchowca stanowig ale-
gori¢ innowiercéw, czyli ,,mahometanskich barbarzyficow”>.

Warto podkreéli¢ ten religijny kontekst wizerunku wroga. Cho¢ bo-
wiem konflikt z Osmanami mial charakter polityczny i jego celem bylo
powstrzymanie ekspansji terytorialnej, to na poziomie retorycznym przed-
stawiany byl jako zderzenie chrzedcijansko-islamskie. Od XV wieku Impe-
rium Osmanskie przewodzilo krajom islamu i bylo uwazane za najstrasz-
niejszego wroga chrzescijanskiej Europy. We wszystkich krajach kwitla

antyosmanska agitacja i Rzeczpospolita nie stanowita tu wyjatku®'. Z racji

*1 O pozie obronnej powalonych jeficéw jako ustalonej formule ikonicznej zob. Brendel 1969.

22 Locus classicns stanowi tu konstatacja chrze$cijaniskiego poety Prudencjusza (1987), wedlug ktd-
rego miedzy Rzymianami a barbarzyfcami istnieje wigksza réznica niz miedzy czworonogami
a ludZmi. Szerzej na temat przedstawien barbarzyficow zob. Rocca 1994.

# Nathaniel William Wraxall (1963, t. I: 546) militarne dokonanie Sobieskiego okreslil jako wy-
zwolenie stolicy imperium Leopolda ,,z rak mahometaniskich barbarzyfcow”, a tym samym jako
obrone ,,cywilizacji, chrzescijanistwa i Europy”. Na jednym z medali upamietniajacych zwycigstwo
wiedenskie kleske imperium osmarskiego wyobraza: ,,napis Mahumed (Mahomet) z przekrecony-
mi literami w dolnej cz¢sci awersu” (Rokita 2019: 43).

* Na temat polskiej antytureckiej literatury propagandowej zob. m.in. Tafitowski 2013 oraz Pyly-
penko 2016.
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dlugiej linii granicznej z Wysoka Porta silnie odczuwala zagrozenie plyna-
ce z jej strony, a propaganda wizualna Sobieskiego nie tylko barbaryzowa-
la, ale wrecz demonizowala Turkéw?.

Wyobrazenie konnego tratowania wrogéw nie bylo tu zatem afirma-
tywnym przedstawieniem wojennego okrucienstwa, lecz powtoérzeniem
rzymskiego symbolu zwycigstwa, ktorego konstytutywnym elementem jest
widok pokonanego wroga. Wiadomo, ze w Cesarstwie Rzymskim perso-
nifikacje nieprzyjaciela byly zawsze wyraznie eksponowane. Ukazywano je
w scenach ujarzmiania, jak w przypadku cesarskich monet z wizerunkiem
konnego tratowania. Jako jefcy wojenni stanowili oni skfadnik procesji
triumfalnej, kroczac bezposrednio przed cesarzem jadacym na rydwanie.
Wreszcie, w symbolice zwycigstwa ukazywano ich jako jencéw siedzacych

na ziemi u stép tropaionu®

. W tej ostatniej formie ukazywal ich wczesny,
niezrealizowany projekt pomnika Sobieskiego, w ktérym ,w naroznikach
piedestalu umieszczono cztery siedzace figury zakutych w kajdany jencow”
(Mikocka-Rachubowa 2010, t. I: 39).

Jako uobecnienie zagrozenia skrywajacego si¢ poza granicami impe-
rium widok pokonanego wroga nalezy uznac za strukturalny korelat wido-
ku zwycigzcy, ktory w ten sposoéb potwierdzal swoj status gwaranta bez-
pleczefistwa i pomyslnosci imperium®’. O ile jednak w przypadku pomnika
wilanowskiego chodzilo o konkretnego wroga — Imperium Osmanskie,
stawiajace realne wyzwanie dla granic Rzeczpospolitej, o tyle w przypad-
ku pézniejszego o stulecie pomnika w Fazienkach zradykalizowany obraz
wroga, pomimo swej osmanskiej postaci, zdaje si¢ odnosi¢ do bardziej uni-
wersalnego adwersarza: caloksztaltu zagrozen stojacych przed Rzeczpo-
spolita u progu rozbioréw.

W epoce Oswiecenia nie wznoszono juz pomnikéw przedstawiaja-
cych konne tratowanie, znikaly takze personifikacje wrogéw z pomnikéw
zwycigskich wladcow?. Oswiecenie odrzucilo zasade, wedle ktorej kazdy
porzadek polityczny ,,opiera si¢ na jakiej$ formie wykluczenia” (Mouffe
2008: 33). Tworzac projekt wiecznego pokoju, marzylo o polozeniu kresu
konfliktom i wyrzeczeniu si¢ wojny jako srodka rozstrzygania sporow. Ide-

» Na temat przykladéw wizualnego demonizowania Turkéw zob. Gérska 2017: 107.

%O historii tego motywu zob. Cadario 2016.

27 W wielu kulturach sceny militarnego pokonywania wroga traktowano jako magiczne wizerun-
ki zapanowania nad sitami chaosu. W ikonografii egipskiej funkcje t¢ pelnily wizerunki faraona
chwytajacego jefica za wlosy i wymierzajacego cios — zob. Sliwa 1973; Keel 1999; Sliwa 2014.

# Zmiang te Tazbir tlumaczy postepem wrazliwosci etycznej: ,,o§wiecenie podjelo [...] walke ze
stosowaniem tortur” i ,,nie sposéb juz bylo umieszcza¢ podobnych scen na pomnikach” (Tazbir
1998: 71). O usuwaniu jeficoéw z pomnikéw Ludwika XIV wspomina Mikocka-Rachubowa 2010,
t. 1: 4245,

STANRZECZY 2(19]/2020 /91



al $wiata bez wrogéw doprowadzil do tego, ze kategoria wroga zaczyna
jawic¢ si¢ jako archaiczny fenomen. Same antagonizmy jednak nie zniknety,
a tylko zaczely by¢ ,,rozgrywane w rejestrze moralnosci” (por. tamze: 18)%.
Natomiast wrég znikal z widoku oraz z jezyka.
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/// Abstrakt

Pomnik Jana IIT Sobieskiego, chronologicznie drugi po kolumnie Zyg-
munta warszawski monument o tematyce niereligijnej, wstawiony zostal
przez Stanistawa Augusta Poniatowskiego z okazji 105. rocznicy wikto-
rii wiedenskiej. Wyobraza on kréla w stroju rzymskiego imperatora, na
wspietym koniu, tratujacym dwie lezace postaci. Konne tratowanie wroga
to ustalona formula ikonograficzna siegajaca grecko-rzymskiego antyku,
funkcjonujaca jako symbol militarnego zwycigstwa nad wrogiem-barba-
rzyfica. W Renesansie formula ta zaczela by¢ kojarzona ze zwycigstwem
odniesionym nad wrogiem religijnym, dzi¢ki ,,nadprzyrodzonej interwen-
cji Boga”. Wzniesiony u progu rozbiorow konny pomnik kroéla Jana IIT
Sobieskiego stawial przed oczy publiczno$ci mobilizujacy symbol triumfu
or¢za Rzeczpospolitej nad jej wrogami.

Stowa kluczowe:
Jan III Sobieski, pomnik konny, tratowanie, symbolika zwycigstwa
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/// Abstract

The Equestrian Statue of Jan III Sobieski in F.azienki Park as a Sym-
bol of Victory: A Note on the History of Political Hippology

The Jan IIT Sobieski Monument, which is chronologically the second non-
religious monument in Warsaw (after Sigismund’s Column), was erected by
Stanistaw August Poniatowski on the 105th anniversary of the Victory of
Vienna. It depicts the king dressed as a Roman emperor and mounted on
a rearing horse which is trampling two prostrate figures. A horse trampling
a fallen opponent is an established iconographic formula dating back to
Graeco-Roman antiquity. It functioned as a symbol of military victory over
a barbarian enemy. In the Renaissance, this formula came to be associated
with victory over a religious enemy thanks to the “supernatural interven-
tion of God”. Erected on the eve of the partitions, the equestrian statue of
King Jan III Sobieski displayed to the public the powerful symbol of the
triumph of the Polish army over its enemies.

Keywords:
Jan III Sobieski, equestrian statue, horse trampling, symbols of victory
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