
J U L I U S Z STARZYŃSKI 

ZE STUDIÓW N A D M A L A R S T W E M POLSKIM XVII WIEKU 

Stygmaiyzacja z k o ś c i o ł a f r a n c i s z k a n ó w w Warszawie 

Problem barokowego malarstiua polskiego nie został dotychczas posta­
wiony w całej swej rozciągłości . Jego w i e l o w a r s t w o w o ś ć wymaga dość 
różnorodne j postawy badawczej. Opracowując liczne dzieła malarzy ob­
cych, czynnych w Polsce XVII wieku, wnosimy mniej lub bardziej war­
tośc iowe przyczynki do dziejów ówczesnej sztuki włoskiej , niderlandzkiej, 
niemieckiej, bądź wreszcie francuskiej. W badaniach tych dzieł problem 
polskośc i j awi nam się jednak raczej od strony fundatorów i odbiorców, 
niż w y k o n a w c ó w . Podobnie też, zajmując się działalnością nielicznych 
malarzy Polaków, uprzywilejowanych i wyzwolonych, którzy posiadali 
wyksz ta łcen ie artystyczne typu ogólno-europejskiego, wciąż jeszcze pozo­
stajemy niemal ca łkowic ie w obręb ie w p ł y w ó w i odgałęzień sztuki obcej-
Poszukując dzieł o na jwyższym poziomie i wartościując nasze zabytki 
z punktu widzenia ważnych dla tej epoki norm sztuki włoskiej czy n i ­
derlandzkiej, w dotychczasowych studiach, z niel icznymi wyjątkami, za­
niedbywano natomiast rozległą i ważną dziedzinę malarstwa cechowego, 
k tó re p r zeważn ie tym wymaganiom nie odpowiada ło . 

W i e l k i ten dział naszego dorobku artystycznego w dziedzinie plastyki 
zasługuje na baczną uwagę . W n im trwa przez cały wiek X V I i XVII 
tradycja cechowego malarstwa ś redniowiecznego, s twarzając wyją tkowy 
w dziejach naszej kultury artystycznej obraz ciągłości rozwojowej. Z epoki 
tej doszła do nas wie lka ilość dzieł, przede wszystkim obrazów religijnych, 
k tó re dadzą się związać z nazwiskami i konkretnymi postaciami malarzy-
Polaków. W badaniach nad tymi dziełami wielką przeszkodą jest fakt 
ca łkowitego dotychczas ich zaniedbania. Obrazy te niszczeją pozbawione 
konserwacji, pomieszczone w fatalnych nieraz warunkach, a zebranie peł­
nego mate r i a łu inwentaryzacyjnego oraz dokonywanie zdjęć fotograficz­
nych jest wielce utrudnione wskutek ich rozproszenia, ciężkiej dostęp­
nośc i i bardzo wie lk i ch zazwyczaj rozmia rów. 

W tym stanie rzeczy droga, k tó ra ma nas d o p r o w a d z i ć do upragnio­
nej syntezy polskiego malarstwa barokowego, wydaje się d ługa i daleka. 
Mus i ją poprzedz ić szereg s tud iów analitycznych, poświęconych po­
szczególnym zabytkom, w k tó rych cechy typowe i war tośc i tego działu 
sztuki dadzą się najwyraźniej uchwyc ić . Jednym z takich s tudiów jest 
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właśnie komunikat poniższy, poświęcony jednemu z c z o ł o w y c h a dotych­
czas nieznanych zaby tków naszego malarstwa cechowego X V I I w ieku . 
Jest to zabytek tym ciekawszy, że w nim, jak się zdaje, dochodzi do 
głosu ówczesne ś rodowisko warszawskie. 

D z i e j e o b r a z u 

Obraz, o k tó rym mowa, przedstawia s tygmatyzac ję Sw. Franciszka 
i pochodzi z kościoła f ranciszkańskiego w Warszawie . Dawno usun ię ty 
z kościoła i porzucony w zaniedbaniu na strychu w jednej z wież, zos ta ł 
on tam przed niedawnym czasem przypadkiem odnaleziony i). Cenny 
ten zabytek przeniesiono nas t ępn ie do P a ń s t w o w e j Pracowni Konserwa­
torskiej, gdzie pod kierownictwem prof. Jana Rutkowskiego zosta ł pie­
czołowicie odrestaurowany (ryc. 25). 

Próbując od tworzyć dawniejsze dzieje naszego obrazu, zwracamy 
się do historii samego kościoła . Pierwszy, drewniany kośc ió ł i klasztor 
f ranciszkanów w Warszawie stanął w 1646 roku. Po zniszczeniu w cza­
sie wojen szwedzkich w latach 1662/3 wzniesiono drugi kośció ł i klasztor 
drewniany, który s tanął już na obecnym miejscu. Za łożen ie f u n d a m e n t ó w 
pod obecną b u d o w l ę m u r o w a n ą przypada na 1679 rok, ale dopiero w la­
tach 1690/91, gdy gwardianem był ruchl iwy i p rzeds ięb io rczy ksiądz Ra­
fał Grabią, wzniesione zostało prezbiterium wraz z kapl icami . Po tym 
wypada dłuższy okres stagnacji i znów w latach 1713—1732 n a s t ę p u j e 
drugi i ostateczny okres budowy 2). 

Istnieje in teresująca wzmianka o tym, że już pierwszy drewniany 
kościół f ranciszkanów warszawskich, wzniesiony w 1646 roku, stał się 
przedmiotem l icznych ofiar i fundacji. Między innymi r ó w n i e ż i ówcześn i 
malarze warszawscy na początek obdarowali go trzema obrazami ołta­
rzowymi: Najśw. Panny Mar i i oraz ś-tych Franciszka i Antoniego 3). Być 
może, iż obraz nasz jest właśn ie jednym z o w y c h d a r ó w . T o w k a ż d y m 
razie wiemy na pewno, że pierwotnie f igurował on w g ł ó w n y m oł tarzu, 
a wnioski wysnute z dat budowy kościoła , jak r ó w n i e ż analiza technik 
i stylu, którą w tej chwi l i pon iekąd uprzedzamy, wskazują na d rugą 
ćwierć X V I I wieku, jako na czas powstania obrazu. 

') Natrafił nań Arch. D r . Piotr Bogdziewicz. Przygodną wzmiankę o n i m pomieścił M i c h a ł 
W a l i c k i w pracy „ Z badań nad p rob lemem narodowości i rozwojem i n d y w i d u a l i z m u u; 
po lsk im malarstwie go tyck im" . Zyc ie Sztuki I, str. 85. W a r s z a w a 1934. 
2 ) . Dane do dziejów kościoła przytacza J . B a r t o s z e w i c z , Kościoły warszawskie rzymsko­
katolickie. Warszawa, 1855. str. 204—208. 
3 ) Por. J . P i a s e c k i : Opisan ie klasztorów i kościołów księży franciszkanów prowinc j i p o l ­
skiej. Pam. Re l ig i jno -Mora lny . Seria I, tom VII, str. 440. Warszawa 1844. 

52 



Najstarsza bezpoś redn io naszego zabytku dotycząca wzmianka archi­
walna, którą w tej chwi l i rozporządzam, zawarta jest w inwentarzu z 
1696 r. 1). 

W zachowanej księdze inwentarzowej na stronie 11 czytamy: 
»...Naprzód ołtarz wielki Oyca S. Franciszka. Na obrazie korona po 
promieniu srebrna chorda srebrna przy ktorey Decima kryształowa kora­
lami przewłoczona ze srebrną karawaczką. Tabliczek srebrnych cztery...« 

N a str. 42 i 45 tej samej księgi w opisie wizytacji z 1718 roku w 
wykazie: »Argenteria kościoła z Gdańska sprowadzona^ znajdujemy znów 
wzmiankę : »...Część iedna sukienki srebrney wypolerowaney z obrazu 
Oyca S. Prancjszka«. Z dalszego jednak opisu wizytacji woźna wywnios­
k o w a ć , że już w tym roku 1718 obraz był wyjęty z ołtarza, prawdopo­
dobnie w związku z jego p rzebudową i zna jdował się w refektarzu kla­
sztornym. 

W dalszym ciągu wzmiankowanej księgi w opisie wizytacji z 1724 
roku na str. 47 czytamy: »...Wielki ołtarz nowy ze strukturą wszelką z 
pokosztem y ołtarzykami pobocznemi. Obraz Nowy S. P. Francisci in me-
dio, nade Cymborium Obraz N. M. />...« Zgadza się to z obecnym wy­
glądem g łównego ołtarza, a ó w obraz nowy, to zapewne ten sam, który 
teraz tam widzimy, przedstawiający ekstazę Sw. Franciszka, malowany w 
guście znamiennym dla pierwszej ćwierc i XVIII wieku. Dawny obraz z głó­
wnego oł tarza znalaz ł się w zaniedbaniu, o czym świadczy wzmianka na 
str. 66: »...Argenteria Sukienki 0. S. Franciszka poszła na lichtarze zro­
bione. ..« 

O dalszej poniewierce obrazu informuje nas wizytacja z 1746 roku, 
w czasie której był on już pomieszczony w dolnym korytarzu klasztor­
nym, przy czym zachowa ł się następujący opis: »...Przy refektarzu wiel­
kim iest duży obraz S. Palris slignialici na złotym tle malarskim olim w 
ołtarzu wielkim będący«2). Krótki ten opis streszcza niejako całą his tor ię 
obrazu, a zarazem jest on s formułowany w sposób, wykluczający możli­
w o ś ć omyłki co do jego tożsamości z zabytkiem, k tó rym zajmujemy 
sią w niniejszym studium. 

Jest to w ięc obraz, który pierwotnie znajdował się w g łównym ołta­
rzu O. Franc i szkanów warszawskich, związany z nimi zapewne od pier-

') Rękopis UJ Bibliotece Jagiellońskiej. Nr. lnu). 5192: Inventarium Rerum omnium tam 
ad Eccles iam, quam ad Conventum pertinentium Conscriptuni sub felici Regimine Guar-
dianatus A d m . R d i Patris Magistr i Raphaelis Grabią administrante vero Officium Sacristiano 
Patre Carolo Trzebunski A n n o D n i Mi l l e s imo Sexcentesimo Nonagesimo Sexto. 
2) Rękopis UJ Bibl iotece Jagiellońskiej. Nr. iniu 5193: lnventarium rerum omnium tam 
a d Ecclesiam quam ad Coiwentum pertinentium.. . (z 1746 r ) . 
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Hyc 23. Giotto. Stygmatyzacja Sm. Franciszka. Paryż. Luujr. 

wszych chiuil osiedlenia się UJ Stolicy. Już c h o ć b y ze względu na spec­
jalnie do oł tarza dostosowane wymiary i format obrazu, jest rzeczą ma­
ło p rawdopodobną , by mógł on b y ć przywieziony z zewną t rz . N i c nato­
miast nie przeszkadza przypuszczeniu, że był to jeden z o w y c h d a r ó w 
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malarskich z 1646 roku, który szczęśl iwie p rze t rwał późniejsze zniszcze­
nia i pożary , a dopiero około 1718 roku w związku z wniesieniem no­
wego oł tarza, jako nie odpowiadający już nowemu gustowi, po niespełna 
100-letniej s łużbie , został z kościoła usunię ty . Trudno przypuścić , by o-
braz tak archaiczny w swym charakterze, nawet w naszych warunkach, 
mógł być namalowany później , jak w po łowie XVII wieku, gdy ponad to 
wiemy z a rch iwal iów, że co najmniej już w 1696 roku był on w głównym 
ołtarzu, okryty s rebrną sukienką, otoczony więc zapewne specjalnym 
kultem. Nie mógł to zatem być obraz nowy, tym bardziej, że w niedłu­
gim czasie został z oł tarza usunięty. Przyczyna usunięcia tkwiła z pew­
nością w niedostosowaniu do smaku estetycznego pierwszych dziesiąt­
k ó w XVIII wieku. Stan zachowania obrazu wówczas musiał być zupeł­
nie zadowalający, skoro po tyloletniej późniejszej poniewierce w nader 
n iepomyś lnych warunkach, w chwil i przeniesienia do pracowni konser­
watorskiej p rzeds tawia ł się 11 i en aj gorzej. 

Dokonane obecnie prace sprowadzi ły się przede wszystkim do grun­
townego oczyszczenia obrazu, szczególnie mozolnego w złotym tle, przy 
czyni usunię to przemalowania oraz wypunktowano stosunkowo nieliczne 
miejsca, w k tórych malowid ło było uszkodzone. Obraz malowany był 
t emperą na podk ładz ie kredowym na łożonym na p łó tno naciągnięte na 
na płytę drewnianą; po brzegach p łó tno było umocowane przy pomocy 
drewnianych ko łeczków. Otóż przy obecnej restauracji płytę drewnianą, 
z powodu zniszczenia, usunięto , a stare płótno zdublowano i naciągnięto 
na blejtram. 

Przed przystąpieniem do szczegółowej analizy obrazu, należy jeszcze 
przy toczyć jego wymiary. Obraz ma format prostokąta o znacznej prze­
wadze wysokośc i nad szerokością z półkol is tym wycięciem u góry; wy­
sokość mierzona na średnicy wynosi: 261.05 cm. Zapewne w przystoso­
waniu do struktury ołtarza, sze rokość obrazu, k tóra u podstawy ma 
171 cm, stopniowo zmniejsza się ku górze tak. że u przejścia w wykrój 
półkolis ty wynosi 166 cm, u samego zaś szczytu 103 cm. 

R o z b i ó r i k o n o g r a f i c z n y 
Kompozycja warszawskiego obrazu Stygmatyzacji rozpada się jakby 

na dwa trójkąty wzdłuż przekątni , dającej się poprowadzić od lewego 
dolnego rogu do prawego górnego (ryc. 25). Prawy trójkąt wypełniają 
w ie lk i ch rozmia rów postaci Św. Franciszka i podtrzymującego go anioła. 
Centrum zaś lewego trójkąta tworzy zjawisko Chrystusa jako serafina 
na z ło tym, wyt łaczanym, wzorzystym tle. Od ran Chrystusa wychodzące 
czsrwone promienie godzą w pos tać Świętego, który klęcząc z wyrazem 
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Ryc. 24. G iov . Francesco Gess i . Stygmatyzacja Sm. Franciszka. 
Bolon ia . Pinakoteka Królewska. 



Ryc. 25. Stygmatyzacja Stu. Franciszka. Obraz z kościoła franciszkanom tu Warszaune] 
po restauracji. 



pokornego poddania się, U J ekstatycznym p ó ł o m d ł e n i u przyjmuje stygma-
ty, wspierany przez stojącego z tyłu i pochylonego nad nim anioła . U ko­
lan Świętego skupione zostały symboliczne atrybuty: niewinne jagnię , 
księga i kula świata . Po lewej zaś stronie widoczny jest w głąb obrazu 
rozwinięty pejzaż, ukazujący kościół z zabudowaniami i miasto nad rze­
ką, a na przednim planie siedzi franciszkowy towarzysz, mnich pogrą­
żony w nabożnym rozmyślaniu , oparty o uńelk i głaz, pod k t ó r y m schro 
n i l się królik. 

Schemat ikonograficzny obrazu jest, jak widzimy, bogaty i urozmai­
cony, szczególnie zaś interesująco przedstawia s ię on na tle różnic mię ­
dzy ikonografią ś redn iowiecza i baroku. O ile ś r e d n i o w i e c z e m w zakre­
sie przedstawiania żywotów świę tych i związanych z n imi legend kieru­
je myś l symbolizująca i ilustratorska — o tyle ikonografia baroku posia­
da charakter wizjonersko - ekstatyczny, co s łusznie podkreś l i ł E. Male. Po 
okresie zaniku w X V i X V I wieku, wraz z ponownym ożywien iem dzia­
łalności zakonu na początku XVII wieku poczynają z n ó w m n o ż y ć się wyo­
brażenia z legendy franciszkańskiej , ale uwaga a r t y s t ó w skupia się teraz 
niemal wyłącznie na scenach o wą tku wizjonerskim 1 ) . Gruntownie też 
się zmienia ujęcie stygmatyzacji. 

W ś redn iowiecznym ujęciu stygmatyzacji, k tó rego ojcem był Giotto, 
Św. Franciszek w y s t ę p o w a ł klęcząc z ramionami podniesionymi w górę 
w bohaterskiej kontemplacji Chrystusa u k r z y ż o w a n e g o , k tóry zjawiał się 
na niebie w postaci sześc ioskrzydłego serafina (ryc. 23). O d pięciu 
ran Chrystusowych biegną z łote lub czerwone promienie do boku, d łon i 
i s tóp Św. Franciszka, unaoczniając odbicie s fygmatów. Scenę uzupe łn ia 
zwykle siedzący na uboczu mnich, brat Leon, pogrążony w lekturze, nie 
widzący cudu. W Polsce ś r edn iowieczny typ stygmatyzacji znajdujemy 
np. w jednej z kwater wielkiego pol iptyku z kościoła N . P. M a r i i w To ­
runiu, we fresku z 1451 roku w Szadku, czy też w znanym malowidle 
z k rużganków franciszkańskich w Krakowie. 

W ikonografii barokowej wizja Chrystusa - serafa zanika niemal zu­
pełnie, przeradzając się w cudowne, n i e o k r e ś l o n e zjawisko świe t lne np. 
u Baroccia, E l Greca i innych2). W i ą ż e się to p o n i e k ą d z właśc iwą tym 
czasom dążnością do bardziej b e z p o ś r e d n i e g o przeżycia , materializacji, 
psychologicznego uzasadnienia cudu3). Chętnie j , niż dramatyczny moment 

1) E. M a l e , L'art rel igieux apres le C o n c i l c de Trente. Paris 1932. str. 171 i nast. 
Por. również L. G i l i e t , Histoire artistiąue des ordres mendiants. Paris 1912, str. 338 i nasi . 
2) W . W e i s b a c h . D e r Barock ais Kunst der Gegenreformation. Ber l in 1921, str. 99-105. 
i) W - F r i e d 1 a n d e r, D e r antimanieristische Sti l urn 1590 und sein Verhaltnis zum Ueber-
s inn l ichen . Bibliothek Warburg . Yortriige 1928—1929. Le ipz ig 1930, str. 235. 
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R y c . 26. Frans Pourbus mł. Stygmatyzacja Sm. Franciszka. 
Paryż. Lumr . 

właśc iwego nadania s tygmatów, artyści baroku przedstawiali scenę bez­
p o ś r e d n i o po stygmatyzacji, gdy Święty w mistycznej ekstazie omdlewa, 
wspierany przez jednego lub d w ó c h an io łów. Nie będziemy tu przytaczać 
l icznych p r z y k ł a d ó w tego ujęcia rozpowszechnionego zwłaszcza w ma­
larstwie w łosk im . Wystarczy jedno ze względu na obraz warszawski bar­
dzo charakterystyczne zestawienie ze Stygmatyzacja Giov . Francesca Ge-
ssP) . malarza bo lońsk i ego z pierwszej po łowy X V I I wieku (ryc. 24). Jest 
to ujęcie, k tó re m o ż e zawdzięcza swe powstanie szkole BerninFego (por. 

') Fr . Malaguzzi Va l e r i : I mig l io r i dipint i de l ia R. 1'inacoteca di Bologna. Bologna 1923, 
N . 97. 
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płaskorzeźbę, przedstawiającą ekstazę Św. Franciszka w kośc ie le S. Piętro-
in Montorio w Rzymie), rozpowszechn i ło się jednak g łównie przez ma­
larstwo szkoły bolońskie j . I s tn ia ł jeszcze w baroku inny, bardziej dra­
matyczny typ stygmatyzacji spotykany ró w n ież we W ł o s z e c h , częściej 
jednak w malarstwie h i szpańsk im i f lamandzkim. Reprodukowany przez 
nas obraz Fr. Pourbusa młodszego z 10.20 r. z jednego z k o ś c i o ł ó w parys­
kich') jest znamiennym przyk ładem tego ujęcia w redakcji d o ś ć p rymi ­
tywnej (ryc. 26). "J I 

N a tle p o r ó w n a w c z y m Stygmatyzacja warszawska w y s t ęp u j e jako-
dzieło charakterystyczne, w k t ó r y m cechy tradycyjne, pochodne jeszcze 
od średniowiecza, w pFzedziwny sposób zespalają się z n o w ą ikonograf ią 
kontrreformacji, z malarskimi za łożeniami baroku. Całe z a a r a n ż o w a n i e 
sceny z symbol iczną wizją boskiego serafina na z ło tym tle, z promienia­
mi, wychodzącymi od ran Chrystusowych — jest jeszcze w duchu ś red­
niowiecznym utrzymane. Zgodny z tą tradycją jest dydaktyczno-ilustra-
torski ton obrazu, o k tó rym świadczą nagromadzone atrybuty: j agn ię : 
symbol n iewinnośc i , księga i kula: znak p rzezwyc iężonych z n i k o m o ś c i 
świata — i wreszcie naiwnie opowiadający pejzaż. Żyje w n i m wspom­
nienie znanych z późno-gotyckiego malarstwa cechowego s tyl izowanych 
w i d o k ó w architektury, choć j ednocześn ie nie s p o s ó b oprzeć się s i lnemu 
wrażen iu swojskości . Malowniczy brzeg rzeki, budynki swobodnie roz­
rzucone, kościół o wieżach wczesno-barokowych, — czy przypadkiem 
nie kryją jak ichś skojarzeń miejscowych, warszawskich? S w o b o d ą i 10-
dzajowością ujęcia uderza zwłaszcza franciszkowy towarzysz, brat Leon , 
który, również na ś redn iowieczną m o d ł ę , zos ta ł tu przedstawiony nie 
widzący cudu, siedzący nad księgą. J a g n i ę i k ró l ik wprowadzone do 
obrazu są nastrojowym p o d k r e ś l e n i e m mi łośc i Św. Franciszka do zwierząt 
( ryc 28). 

O ile w obrazie naszym zjawisko Chrystusa-serafina i cała sceneria 
wierna pozostaje tradycjom ś redn iowiecza , o tyle g ł ó w n a pos tać : Św. 
Franciszek przyjmujący stygmaty — ujęta jest ca łkowic i e w duchu ba­
roku. Świadczy o tym ciało słaniające się k u ty łowi , ramiona rozchylone 
i w dół opuszczone, przede wszystkim zaś g łowa, p rze jmująca w s w y m 
ekstatycznym wyrazie (ryc. 27). Zestawienie z obrazem GessPego jest tu 
pod każdym względem niezmiernie pouczające (ryc. 24 i 25). D o w o d z i ono> 
iż autorowi obrazu warszawskiego nie obca by ła barokowa ikonografia 
malarstwa szkoły bolońskie j , k tó rego modernistyczne na ó w czas za łoże­
nia umia ł on organicznie zespol ić z t radycją p ó ź n e g o gotyku, dostoso-

') L . Demonts: Mus . Nat. du Louvre , Catalocrue des Peintures. III Paris 1922, str. 10. 
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Ryc . 27. Głowa Sw. Franciszka. Fragment obrazu Stygmatyzacji .przed restauracją. 



wując się ID tym zapewie do konserwatywnych wymogom środowiska-. . 
Ten fakt stwierdzenia znajomości ikonografii bo lońsk ie j jest również-, 
'ważnym argumentem, przemawia jącym za datowaniem warszawskiej; 
Stygmatyzacji najwcześniej na drugą ćwie rć X V I I wieku. Choć skom­
plikowana jest jego ikonograficzna geneza, obraz warszawski jako 
wyraz uczuciowości religijnej jest dziełem wiernym swej epoce i ś r o d o ­
wisku. Rdzeń jego tworząca uczuc iowość baroku, s k ł o n n a do emfazy — 
tutaj zamknięta zosta ła w karby hieratycznego niemal spokoju i pow­
ściągliwości. 

R o z b i ó r s t y l i s t y c z n y 

O d r ę b n o ś ć warszawskiego obrazu Stygmatyzacji na tle malarstiua 
europejskiego w polowie XVII stulecia, jasno widoczna w ikonografii,, 
bodajże jeszcze mocniej zaznacza się w formie. Przede wszystkim ude­
rzające jest pojmowanie s t o s u n k ó w przestrzennych. W ca łym malarstwie 
barokowym od po łudn ia do pó łnocy obowiązuje zasada na tu ra ł i s tyczne j 
wierności w odtwarzaniu przestrzeni ze szczegó lnym uwydatnieniem głębi,., 
przy czym pos tać ludzka ujęta jest w organicznym związku i zależności 
od otoczenia. T u natomiast w miejsce iluzjonizmu przestrzennego, stop­
niowego przechodzenia w głąb od formy do formy, spotykamy trakto­
wanie p łaszczyznowo-dekoracy jne , a wzajemny stosunek części obrazu 
wynika nie tyle z praw optyki, ile z w y m o g ó w m o n u m e n t a l n o ś c i u k ł a d u . 
Jeżeli n iek tóre partie obrazu zgodne są z zasadami perspektywy linearnej 
— dzieje się to raczej w sposób intuicyjny, niż na podstawie zna jomośc i 
reguł . 

Złote tło, k tó re w obrazie warszawskim jest mocnym w s k a ź n i k i e m 
konserwatyzmu i związku z tradycją ś redn iowiecza , s ta ło się zarazem czyn­
nikiem jednoczącym kompozyc ję . Dzięki niemu w y d o b y w a się w ł a ś c i w y 
sens dekoracyjny monumentalnego obrysu g łówne j grupy obrazu. Z ł o t e 
tło wiąże grupę św. Franciszka i anioła ze zjawiskiem U k r z y ż o w a n e g o 
z lewej strony u góry — w zwarty zespół form, p e ł e n symbolicznej wy­
mowy. Oto jest to, co najważniejsze, co musi b y ć widoczne z najodle­
glejszego krańca świątyni i z rozumia łe dla każdego prostaczka. To, co się 
mieści poza w ł a ś c i w y m o b r ę b e m złotego tła, jest tylko nastrojowym ko­
mentarzem głównej sceny. 

Niezmiernie charakterystyczne w obrazie warszawskim jest to przy­
wiązanie do tradycji późno-gotyckiego warsztatu cechowego. W niej 
nasz malarz znajduje mocne oparcie, k tó re pozwala m u u t r z y m a ć o d r ę b ­
ność stylową i własną anatura l is tyczną or ientację w pe łn i XVII-ego stu­
lecia. Stąd też wskazane jest bliższe zapoznanie się z procederem tech-
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Ryc. 29. Fragment tła z warszawskiego obrazu Stygmatyzacji. 
Rys. T . M e l c h i n k i e w i c z . 

nicznym pracy malarza, k tóry w przyszłości okazać się m o ż e typowym 
dla naszego malarstwa cechowego X V I I wieku. 

Zbadanie obrazu pod wzg lędem technologicznym napawa uznaniem 
dla wielkiej sumiennośc i wykonania. Już samo przyrządzen ie gruntu by ło 
bardzo staranne: na p ły tę d r e w n i a n ą spojoną z k i l k u desek naciągnię to 
lniane p łó tno i na to dopiero na łożono grunt kredowy z domieszką gipsu 
grubośc i 1 mm. 

Pods t awę właśc iwej pracy artystycznej tworzy ł rysunek, odciśnię ty 
na wygładzone j powierzchni gruntu. W rysunku zaznaczone były zewnę t r z ­
ne kontury figur z dokładnie j szym opracowaniem n i e k t ó r y c h szczegółów, 
jak rip. rąk św. Franciszka. 

Z wielką s ta rannośc ią o p r a c o w a ł artysta z łote wzorzyste t ło , pos łu ­
gując się w n im d u ż y m bogactwem m o t y w ó w r o ś l i n n y c h w śmiałej , swo­
bodnej stylizacji (ryc. 29). Duża powierzchnia tła zos ta ła w y p e ł n i o n a nie 
przez mechaniczne powtarzanie jednego czy d w ó c h w z o r ó w , lecz przez 
s w o b o d n ą kompozyc ję m o t y w ó w zależnie od kształ tu p łaszczyzn. W z o r ó w 
nie wy t ł aczano za pomocą sztancy, lecz o d r ę c z n i e ryto w gruncie na rzę -
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R y c . 30. Fragment tła z obrazu z X V I w . Ryc . 31 . Fragment tła z obrazu z XVI tu. 
M u z . Dek . UJ W i e l u n i u . ui kościele paraf, w Rychnomie. 

dziami rzeźbiarskimi, po czym dopiero nas tępowało złocenie pła tkami 
•o wymiarach 5 x 5 . 5 cm. Pokrewną stylizację wzorów w tle spotykamy 
w paru zabytkach polskiego malarstwa cechowego z XVI wieku (ryc. 30 i 31)1) 

Wyprowadzenie całej kompozycji w konturowym rysunku oraz wy­
pracowanie złotego wzorzystego tła poprzedza właśc iwą b u d o w ę obrazu 
w kolorze, co jeszcze raz potwierdza jego płaszczyznowo-dekoracujny 
charakter. Kolor służy tu tylko jako wypełn ien ie z góry przez rysunek 
wyznaczonych płaszczyzn. O jakichkolwiek problemach oświe t leniowo 
przestrzennych w duchu barokowego iluzjonizmu niema mowy. Z a r ó w n o 
technika, dobór , jak i sposób kładzenia farby jest typowy dla idącej od 
ś redn iowiecza warsztatowej tradycji malarstwa cechowego. Jest to tem­
pera o spoiwie ja jkowym z dużą stosunkowo domieszką werniksu lub 
oleju. 

N a płaszczyźnie okreś lonej konturem wyrytym w gruncie kredowym 
- ca łość kompozycji figuralnej podmalowano jednym kolorem, zbliżo­
nym do zielonej ziemi z umbrą . Twarze oraz ręce w cieniach podmalo-

1) Doc. Dr . Michałowi W a l i c k i e m u win i en jestem wdzięczność za zwrócenie mi uwagi 
na obrazy z W i e l u n i a i z Rychnowa, posiadające tła w pewnym stopniu pokrewne obra-
2 0 w i warszawskiemu. P o r . M . W a l i c k i , Polska Sztuka Gotycka . Katalog wystawy w 
I .P.S. W a r s z a w a 1935. N-ry 173 i 1 7 8 . - M . W a l i c k i przygotowuje osobną pracę o tłach 
w po l sk im malarstwie cechowym X V i X V I wieku . 
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luano kolorami zimnymi, niebiesko-zielonawymi. Habit Św. Franciszka' 
otrzyma! podmalotuanie m kolorze zb l iżonym do indygo z czernią, z do­
mieszką bieli w świat łach; na to po łożono bronzowy ciemny lazur. Barw­
nością odznacza się szata anioła opracowana w kolorach c iep ło-szarych , 
z bielą w świat łach; rysunek fałdów i cieni wyprowadzony w lazurze żół-
tawo-czerwonym. Dolna część szaty, malowana cynobrem lub minią, la-
zurowana jest w cieniach karminem z domieszką czarnej i umbry. Cyno­
ber powtarza się również w sk rzyd łach Chrystusa-serafina. — Pejzaż 
podmalowany jest w kolorach zimnych, niebieskich z domieszką czarnej, 
architektura natomiast w tonach żółto - r óżowych ; w y k o ń c z e n i e całości 
w lazurach koloru żó ł to -bronzowego '). 

Warszawski obraz Stygmatyzacji, jako u t w ó r sztuki religijnej, musi 
b y ć uznany za dzieło o w ł a s n y m i mocnym wyrazie. Dzięki ś w i a d o m i e 
i konsekwentnie wydobytym w a r t o ś c i o m stylu p ł a szczyznowo-dekoracy j -
nego, w wysok im stopniu wykazuje on za le tę m o n u m e n t a l n o ś c i . Kompo­
zycja jasno się t łumaczy, a zawarte w postaci św. Franciszka, szczególnie 
zaś w jego wniebowzię te j głowie, wa r to śc i emocjonalne poruszają uczu­
cie religijne. 

W n i o s k i 

Niebezpiecznym byłoby przy obecnym stanie b a d a ń — nawet na 
podstawie analizy tak charakterystycznego zabytku — wyciąganie zbyt 
daleko idących uogólnień. Chyba jednak m o ż n a już teraz o d w a ż y ć s ię 
na stwierdzenie, że tego rodzaju zespó ł form ikonograficznych, jak w war­
szawskim obrazie Stygmatyzacji, łącznie z s i lnym p rzywiązan i em do tra­
dycji późno-gotyckiej oraz ś w i a d o m y m anaturalizmem formy — w p o ł o w i e 
XVII wieku był tylko w Polsce do p o m y ś l e n i a . Nie był to żaden zlepek 
przypadkowy, lecz stop organiczny, chlubnie świadczący o m o ż l i w o ś c i a c h 
twórczych naszego malarstwa religijnego w dobie baroku. Zestawienie 
warszawskiej Stygmatyzacji z pokrewnym obrazem szkoły bo lońsk ie j — 
przy uderza jącym nawet p o d o b i e ń s t w i e szczegółów — świadczy , jak za­
sadnicza jest pomiędzy tymi dz ie łami różn ica koncepcji artystycznej 

l ) W technologicznej i kolorystycznej analizie obrazu korzystałem z cennych uwag art. m a i . 
p . Mariana Słoneckiego, któremu na tym miejscu składam serdeczne podziękowanie . N a 
prośbę mą p. Słonecki zestawił wykaz kolorów przypuszczalnie używanych przez naszego 
malarza: B i a ł e : b ie l ołowiana i bolus a lba . Ż ó ł t e : ugry (oichra sinopica); massicot (gia l lo-
l ino), kolor żółty użyty w twarzy śiu. Franciszka i anioła oraz jako lazur w szacie anioła; 
orpiment (auripigment). C z e r w o n e : bołus czerwony; m i n i u m lub cennobr ium (szata 
anioła). N i e b i e s k i e : smalta, caeruleum (tło pejzażu, ku la świata). Z i e l o n a z i e m i a 
(praxinus), ogólne podmalowanie . U m b r a i kolor c z a r n y . — F a r b y o r g a n i c z n e : 
cochenil le (coceus cani) w jasno-różowych odcieniach szaty anioła; krapp (rubia t inctor ium). 
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(ryc. 24 i 25). Na ile w o m ó w i o n y m obrazie Stygmatyzacji widzieć możemy 
przejaw twórczośc i ś rodowiska warszawskiego i jaki byłby jego stosu­
nek do innych o ś r o d k ó w sztuki polskiej XVI I wieku — odpowiedź na te 
pytania m u s z ę odłożyć do przyszłej obszerniejszej pracy 1). ,Tam też mię­
dzy innymi wypadnie się zająć sp rawą podobieńs twa , jakie zachodzi po­
między an io łem z warszawskiej Stygmatyzacji a podobnymi kreacjami 
w krakowskich obrazach Tomasza Dolabellify 

[JULIUSZ STARZYŃSKI] 

R E S U M E 

E T U D E S SUR L A PEINTURE P O L O N A I S E D U XVII S. 

„La Stigmatisation" de 1'eglise des Franciscains de Warszawa. 

L'auteur souligne l'importance capitale des etudes de la peinture po-
lonaise du XVIl-e s.; de nombreuses oeuvres d'artistes polonais de cette 
epoąue , ca rac te r i s t i ąue et particulierement interessante par l'attachement 
aux traditions de la peinture des corporations du declin du style gothi-
que — meritent une attention speciale. 

Un des exemples les plus interessants de la peinture ba roąue polo-
naise est l a toile (jusqu'a present inconnue) de 1'eglise des Franciscains 
de Warszawa, representant la „Stigmatisat ion de St. Francois" (fig. 25). 
Cette toile fut, parait-il, offerte aux Franciscains par un des peintres var-
soviens vers 1646. Elle fut exposee au debut au maitre-autel, mais vers 
1718 un autre tableau l 'a remplace. Retrouvee recemment, elle fut reno-
vee avec soin dans les Ateliers de 1'Etat de Conservation a Warszawa. 

Le tableau est peint a la detrempe sur craie, sur une planche ten-
due de toile. Les dimensions du tableau sont: 261.5 cm. x 171. 

L a Stigmatisation est une oeuvre qui joint d'ime manie rę extreme-
ment interessante les traits caracteristiques provenant du Moyen Age a l a 
nouvelle iconographie de la contrereforme. La mise-en-scene avec l a 
vis ion symbolique du d iv in seraphin sur fond dore, et les rayons dont 
resplendissent les plaies du Christ — se ressent de l'ame medievale. 

' ) D o dalszych badań poróumaujczych i archiujalnych muszę też odłożyć sprawę osoby 
autora obrazu, którego narazie nie udało m i się ustalić z imienia . 
2 ) Por. D r M . Skrudl ik , Tomasz Dolabel la , Krakom 1914, odbitka z XVII tomu Rocznika 
Krakowskiego, ryc. 5 - 9 . 

07 



Par cont rę , la figurę de St. Francois, s'evanouissant apres l a Stig-
matisation, et que soutient 1'ange, est traitee d'une m a n i e r ę caracteristi-
que pour le style baroque: le corps rejete en arriere, les bras ouverts 
et tombants, et en premier l ieu l 'expression poignante et extasiee du 
visage (fig. 25 et 27). La comparaison de notre tableau avec celui de G i o v . 
Fr. Gessi demontre que le peintre polonais connassait les principes de la 
peinture de 1'ecole de Bologne (fig. 24 et 25). 

Plusieurs facteurs contribuent a e>oquer 1'impression d'une oeuvre 
d'art au caractere stylistique et individuel nettement prononce. Surtout 
la man ie r ę de traiter le probleme de 1'espace, merite une attention par-
ticuliere par son originalite et 1'absence de cet i l lusionisme naturaliste, 
qui etait de rigueur au XVII-e s. L'oeuvre de 1'artiste est traitee d'une 
m a n i e r ę decorative, et ce ne sont pas les principes de l'optique, qui re-
gissent la disposition des details de 1'ensemble, mais p lu tó t le souci du 
monumental. 

II faut encore souligner le role du fond dore imprime et la richesse 
peu commune des motifs vegetaux d'une stylisation decidee. 

Le traditionnalisme du tableau varsovien se manifeste non seule-
ment par la dorure du fond, mais encore par la t echn iąue et la g a m m ę 
des couleurs. L'artiste, attache par des liens encore solides a 1'art des 
ateliers du gothique tardif, sut cependant se degager des influences 
etrangeres, et creerun art original approprie aux aspirations de son mi l i eu . 
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