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pt. Inwentaryzacja i badania analityczne w atrybucji dwunastu obrazéw na ptét-
nie en grisaille cyklu ,Mgczenstwo Apostoléw” z bazyliki kolegiackiej pw. Tréjcy
Swigtej w Janowie Podlaskim

Obszerna praca pani Marty Zaborowskiej poswiecona jest zespolowi grisaille’owych ob-
razéw o oktagonalnym formacie, stanowiacych cykl Meczeristw Dwunastu Apostoféw,
zachowany w kosciele kolegiackim w Janowie Biskupim (dzi$ Podlaskim). Jest to grupa
dziet o nieznanej proweniencji, ogélnikowej atrybucji (warsztaty Szymona Czechowicz,
Tadeusza Kuntzego, Franciszka Smuglewicza), niesprecyzowanym datowaniu (2. pot.
XVIII - poczatek lub 1. potowa XIX wieku) i niejasnej funkcji (zacheuszki? przedstawie-
nia apostolskiego Credo?), ale za to niezwykle wysokiej klasy artystycznej. Stowem: wy-
bitny obiekt, o ktérym ,nic nie wiadomo”, a proszacy sie o dokladniejsze rozpoznanie i
wprowadzenie w szeroki obieg naukowy i popularno-naukowy. I wlagnie rozprawa MZ!
realizacje tego celu otwiera, stanowiac fundament dla dalszych badan z zakresu historii
sztuki i historii technik malarskich. Wynik jej badan sa bardzo wnioskodawcze i w wielu
kwestiach odkrywcze. Od razu, juz na wstepie, powiem to, co bede musiat zawrze¢ w

konkluzji, na koncu. To jest znakomita praca, oparta na wnikliwej interpretacji szeroko

' Pozwolg sobie na stosowanie dalej inicjaléw Autorki, nie z lekcewazenia jej czcigodnego nazwiska i
igknego imienia, lecz dla uproszczenia; poza tym ,MZ” brzmi catkiem wdziecznie.
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zakrojony, kompleksowych, nowoczesnych badaniach technologicznych i $wietnych
rozpoznaniach konserwatorskich, ustalajgca petne kwantum wiedzy jako podstawe do

dalszych interpretacji atrybucyjnych, datujacych i historyczno-artystycznych.

Praca jest nienagannie skonstruowana, a uklad zagadnien przemyslany, konsekwentny i
bardzo klarowny. Najpierw, w pierwszym rozdziale, Autorka wyklada cele i tezy robocze
jej badan. Potem nastepuje prezentacja zespotu przedmiotowych obrazéw: stanu badan,
lokalnego tta historycznego, a w tym statusu Janowa w ramach diecezji tuckiej i historii
kolegiaty Tréjcy Swigtej oraz oméwienie jej wyposazenia. Nastepnie MZ dotychczasowe
proby atrybucji, a raczej intuicje badaczy w poszukiwaniu autorstwa janowskich Aposto-
fow. Zaweza krag tych poszukiwan do malarzy funkcjonujacych w regionie, pozostaja-
cych na stuzbie lub pracujacych na zlecenia Branickich, Sieniawskich, Sapiehéw, Czar-
toryskich, Jablonowskich, Sanguszkéw i Radziwiltéw, a czasem takze na rzecz dworu
kréléw Augusta IIT i Stanistawa Augusta (jak Smuglewiczowie). W ocenie historyka
sztuki, ta partia doktoratu jest szczegdlnie dobra, zeby nie powiedzie¢: éwietna, bo daje
wy$mienitg, sumaryczng i trafng synteze sytuacji spoteczno-artystycznej regionu oraz
patronatu magnackiego na tych terenach. Tym samym ustalony zostaje ,krag podejrza-
nych”, zakres artystow teoretycznie i hipotetycznie wchodzacych w gre, obejmujacy nie
tylko inkryminowanych faworytéw: Czechowicza, Kuntzego czy Smuglewicza, ale tez
wielu innych potencjalnych autoréw - tylko potencjalnych, a niekoniecznie prawdopo-
dobnych, ale to i tak juz bardzo duzo! Dostajemy baze nazwisk, z ktérych oczywiscie
znaczna czgs$¢ jest z géry wykluczonych z roli twérey cyklu janowskiego (jak Neunhertz
czy Eckstein, Augustyn Mirys czy Louis-Fran¢ois Marteau, Antoni Herliczka), ale wiele
tez wartych jest sprawdzenia, chocby - jakkolwiek by to nie wygladato nieprawdopodob-
nie, a zgota absurdalnie - Louis de Silvestre (a taka intuicja atrybucyjna zmienialaby
kompletnie dotychczasowe datowania). Tu, przy okazji, mate uzupetnienie: do danych
biograficznych i informacji bibliograficznych zawartych w tym rozdziale warto doda¢
artykul Konrada Niemiry, Augustyn Mirys: nowe ustalenia i hipotezy badawcze (,Modus”

XiX, 2019).

Dalej MZ zajmuje sie kwestiami ikonografii apostotéw i ich meczenstw. Robi to bardzo
kompetentnie, z duzym rozeznaniem w tej trudnej, skomplikowanej materii i w litera-

turze naukowej dotyczacej tego tematu (Knapinski, Talbierska, Janocha, Harasimowicz




iin.). Trafnie zestawia przykiady tej ikonografii w réznych jej typach i wariantach. Warto
by moze tylko uzupelni¢ wskazania bibliograficzne o pare podstawowych pozycji, takich
jak: Lexikon der christlichen Ikonographie, ed. E. Kirschbaum, t. 5-8: Ikonographie der
Heiligen, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1973-1976 (online 1994); Bibliotheca Sanctorum,
red. F. Caraffa, t. 1-12, Roma 1961-1969 Douglas N. Dow, Apostolic Iconography and Flo-

rentine Confraternities in the Age of Reform, Farnham, Surrey-Burlington, VT, 2014.

Kolejna czgé¢ pracy poéwiecona jest stylistyczno-gatunkowej formule en grisaille, semi-
grisailles i obrazéw monochromatycznych. Autorka omawia jej warianty, typy i funkcje
bardzo szeroko i obszernie. Moze nawet za obszernie, sugerowatbym, by niewigzace sie
z obrazami janowskimi typy grisailles tylko wspomnie¢, a uwage pozostawié¢ polozona
na samodzielnych, figuralnych obrazach i szkicach, najlepiej tych z XVI-XVIII wieku.
Przy omawianiu monochromatycznych szkicow Rubensa i jego pracowni, polecalby nie-
$mialo moj syntetyczny tekst Praktyka warsztatowa Rubensa (w katalogu wystawy Ru-
bens, Van Dyck, Jordaens. Malarstwo flamandzkie 1608-1678, MNW 2008), w ktéry mowa
jest o monochromatycznych i pét-monochromatycznych szkicach olejnych, ich éwcze-

snej terminologii i funkcjach>. O obrazach grisaillowych traktuja jeszcze katalogi

* Przytaczam odpowiedni fragment, dla utatwienia. ,Juz w koricu pobytu we Wioszech, a zwlaszcza po
powrocie do Antwerpii w 1608 roku, Rubens wprowadzit do procedury warsztatowej typ projektu przy-
gotowawczego - olejnego szkicu, zwanego przez niego tekening (niderl. rysunek), disegno (wt. rysunek,
zarys, projekt), disegno colorito (rysunek/zarys w kolorze) lub schizzo (szkic).” Jako disegni okreslal na
przyklad. szkice projektowe do plafonéw w antwerpskim kosciele jezuitéw (1617-1620) oraz do wielkich
panneaux w galerii Henryka IV (przygotowywanej w latach 1628-1632, niezrealizowanej kontynuacji cy-
klu obrazéw historyczno-alegorycznych z lat 16221625, wykonanych dla Marii Medycejskiej w Patacu
Luksemburskim w Paryzu). Pierwszy szkic, wstepny, stanowit bozzetto z wioskiej tradycji warsztatowej
- zarys pierwszego pomystu kompozycyjnego, z najczesciej monochromatyeznym zaznaczeniem mode-
lunku ksztaltéw, rzadziej z bardzo ogélnym, przyblizonym okreéleniem rozkladu koloréw w wazniej-
szych partiach dzieta. Drugi - modello - byt projektem bardziej sprecyzowanym w szczegétach (cho¢ na-
dal szkicowym), podajacym juz catoéciowe rozplanowanie barw i uktad $wiatlocienia. I to on stawat sie
wzorcem —,matrycg”, ktéra w finalnym obrazie mieli wypelnié¢ pomocnicy-wykonawcy.

Modelli Rubensa stuzyly takze innym celom. Po pierwsze, zaprezentowaniu wygladu finalnego
obrazu zleceniodawcom, przedstawieniu pomystu kompozycyjno-kolorystycznego - a przez to szczegél-
nie cenionej w humanistycznej teorii sztuki invenzione, oryginalnej koncepcji dzieta - i uzyskaniu dla
niej akceptacji klienta. Takg funkcje spetnialy na przyklad szkice do dwéch obrazéw ottarzowych dla je-
zuitow antwerpskich, ukazujacych Cuda sw. Ignacego Loyoli i Cuda $w. Franciszka Ksawerego (okoto
1617-1618, Kunsthistorisches Museum, Wieden), ktére proponowaty nowe rozwiazanie problemu ikono-
graficznego - tematow jeszcze nie skonwencjonalizowanych w ikonografii tych nowych $wietych potry-
denckiego Kosciota. Po drugie, gromadzone w pracowni modelli tworzyly katalog ofert dla kolejnych po-
tencjalnych klientéw, poréwnawczych wzorcéw i odniesien, wedle ktérych mozna bylo proponowaé na-
stepnym zleceniodawcom nowe kompozycje. Po trzecie, skladaly sig one na repertuar motywéw, inwen-
cji, rozwigzan artystycznych, swoisty wzornik, wykorzystywany w projektowaniu kolejnych dziet oraz w
ksztalceniu uczniow i asystentéw mistrza. Wreszcie - stanowily rodzaj promocyjnego dossier Rubensa i




wystaw: Pas la couleur, rien que la nuance ! Trompe-['oeil et grisailles de Rubens a Toulo-
use-Lautrec / No colour, nothing but nuance! Trompe-l'ceil and grisaille from Rubens to
Toulouse-Lautrec, Musée des Augustins, Toulouse 2008; Lawrence W. Nichols, Rubens
and the Oil Sketch, Philadelphia Museum of Art 1989-1990. Trzeba koniecznie dorzuci¢
tu procedurg Rembrandta - wykonywania grisaille’éw jako modeli do duzych rycin, opi-

sang przez Ernsta van de Weteringa w A Corpus of Rembrandt’s Paintings, tomie V

(Small scale history paintings, s. 176-185) i VI (s. 126
i nn.). Podajac przyktady osiemnastowiecznych
grisailles Autorka wspomina Cesarza Tytusa Fran-
ciszka Smuglewicza, a z jego twoérczoéci lepiej by
pasowaly religijne historie w typie Ucieczki do
Egiptu (Lietuvos nacionalinis dailés muziejus, Vil-
niaus Paveikslu galeria, Wilno) czy Dawid przed
Saulem (kol. Jaunius Gumbis, Wilno; publ.: Under
Italian Skies. Lithuanian artists’ works from the
18th - first half of the 20th centuries, 1 December
2017 - 26 August 2018, Lithuanian Art Museum,

Vilnius Picture Gallery, Vilnius, 2019, s. 338, nr kat. 408).

Po wstepnym opisaniu badan konserwatorskich nad cyklem janowskim w ramach pro-
jektu badawczego, Autorka przechodzi do, jak to nazywa, ,inwentaryzacji” zespotu tych
obrazéw. Opisuje i analizuje kazdy z nich, daje tlo ikonografii danego meczenstwa oraz
wskazuje blizsze i dalsze analogie kompozycyjne. Uderzajacych analogii bezposrednich,
ktore mogtyby by¢ Zrédlami dla janowskich kompozycji, znalezé jej sie nie udalo, ale to
nie zarzut, to tylko konstatacja sytuacji - wyjatkowosci kompozycyjnej tego zespotu.
Oceniam te parti¢ opracowania MZ bardzo wysoko. Mam tylko kilka ewentualnych
drobnych uzupetnien lub uwag. W przypadku Meczeristwa sw. Andrzeja zwigzek kom-
pozycyjny ze wskazywanym jako analogia obrazem Carla Maratty z 1656 jest, owszem,
stosunkowo bliski (blizszy jest w innej wersji Maratty z Palazzo Corsini, Galleria Nazio-

nale D'Arte Antica,), ale nie az tak bardzo, by jednoznacznie i nieodwotalnie wskazywat

zarazem katalog jego najbardziej udanych kreacji, prezentowany z duma co bardziej czcigodnym go-
4ciom zwiedzajgcym jego dom — Museion chwaly malarza”.




na rzymska genezeg stylu nieznanego autora. Wprawdzie potwierdzatoby ja ogdlne po-
dobienstwo kompozycji do fresku Guido Reniego w kosciele San Gregorio al Celio, ale
chyba warto jeszcze przesledzi¢ rozwigzania kompozycyjne réznych malarskich i gra-
ficznych dziet z Neapolu, Genui i Bolonii, a takze ze sztuki flamandzkiej. Jest tez trop
francuski w postaci rysunku i ryciny Michela Corneille’a miodszego (Metropolitan Mu-

seum of Art, Nowy Jork, nry inw. 1082.03.1117.50.15-49).

Meczenstwo sw. Barttomieja ukltadem ciala apostola przypomina odrobine kompozycje
z warsztatu Jusepe de Ribery (oftarz w San Domenico Maggiore w Neapolu; rycina z
1624), a potozeniem nacisku na maszyne tortur (ale juz nie jej ksztattem) - obraz Mattii
Pretiego z ok. 1655 w Dreznie (Gemaldegalerie Alte Meister), co razem dawatoby trop
neapolitaiiski. Zreszta, owo podkreslone przez Autorke rozbudowanie motywu narze-
dzia me¢ki (nawigzujace do Arma Passionis i idei meczenstwa swietych jako imitatio Chri-
sti) jest unikatowe w ikonografii $wietego, ukazywanego na ogét przy drzewie lub stupie,
i $wiadczy o ikonograficznej inwencji malarza. Te inwencje zreszta wykazuja tez pozo-
stale sceny meczenstw, ujete niestandardowo lub swobodnie przeksztalcajace utrwalone

konwencje.

Mgczenstwo $w. Piotra z kolei co nieco przypomina w kompozycji rysunek Jusepe de
Ribery z 1621 roku z Real Academia de Bellas Artes de San Fernando w Madrycie, wiec
znéw pojawiatby si¢ tu watek neapolitaniskich pierwocin. To tylko garé¢ uwag gene-
tyczno-stylistycznych, ktére tacznie sugerowac by mogly jakies neapolitariskie parantele
nieznanego tworcy janowskiego cyklu. Jednakze wskazywane przez MZ analogie fla-
mandzkie, cho¢ ogélne, sg réwnie istotne. Niemniej zasadniczo rzymskie wyksztalcenie
naszego artysty, w kregu wzoréw Maratty, Guida Reniego, Poussina i innych mistrzéw
poprzedniej epoki, rysuje sie, w moim odczuciu, silniej niz inne kierunki zaleznosci.
Przed historykami sztuki jeszcze wielka robota atrybucyjna, a nieoceniong zastuga Dok-
torantki jest stworzenie podstaw dla tych przyszlych prac. Zastuga to godna wszelkich

nagrdd, a juz na pewno nagrody w postaci stopnia doktora.

Prositbym jednak Autorke o drobiazg: by przed podaniem rozprawy do druku (a nie wat-
pi¢, ze powinno to nastapi¢) ograniczyta w opisach i analizach poszczegélnych uwagi o
niepoprawnosciach anatomicznych i rzekomych niezgrabnosciach proporg;ji figur, gdyz

po pierwsze przesadza z tymi zarzutami wobec naszego malarza, a po drugie (i




najwazniejsze) w odniesieniu do dawnych artystéw nie ma sensu ,paradygmat popraw-
nosci anatomicznej”, bo nie ona byla ich celem przy komponowaniu. Toz to nie atlas

anatomiczny!

Idzmy dalej za duktem wywodu Autorki. W kolejnej partii swego opracowania omawia
ona techniczne i technologiczne aspekty obrazéw z Janowa, ich stan zachowania i dawne
konserwacje. Ta - w gruncie rzeczy najwazniejsza - czes¢ dysertacji jest zrobiona niena-
gannie, niezwykle precyzyjnie, wlasciwie perfekcyjnie. Pogladowe tabele oraz klarowna
analiza podobrazi, zapraw i warstw malarskich pozwalajg fatwo uchwycié cechy warsz-
tatowe mistrza. Przyczyniaja si¢ do tego tez nastepne rozdzialy prezentujace wyniki ana-
liz chemiczno-fizycznych mikroprébek, dajace identyfikacje pigmentéw, a zwlaszcza
oznaczenie stosunkéw izotopéw olowiu w bielach, ktére w gruntach wszystkich obra-
z6w cyklu okazujg sie jednorodne, co $wiadczy o wspdlnym warsztatowych ich pocho-
dzeniu (a ta wiedza jest istotna, bo na pierwszy rzut oka niektére sceny moglyby sie
stylistycznie wyda¢ dzietami dwéch réznych rak, co jednak przy uwaznej obserwacji
trzeba wykluczy¢). Stanowi to potwierdzenie jednorodnosci stylu wykonawcy wszyst-
kich obrazéw i jego podobnie inwencyjnego podejscia ikonograficznego do wszystkich
tematow. Wyjatkiem jest Meczeristwo sw. Macieja, w ktérego przypadku odmienno$é
bieli olowiowej w gruncie od pozostatych wynikéw (wykresy 1i 2) moze $wiadczy¢ o
pochodzeniu pigmentu z innych z16z, ale tez wynik 6w miesci sie w standardzie stosun-
kéw izotopowych obrazéw z obszaru Wioch i Hiszpanii. Nie przesadza to o osobnym
autorstwie lub pochodzeniu dziela z odrebnego warsztatu. Doktorantka stusznie wska-
zuje, ze wchodzi w gre sytuacja (wcale czesta w dwczesnej Europie, np. w Holandii XVI-
XVIIl wieku), w ktérej jeden warsztat zaopatrywat sie w materiaty u réznych dostawcéw,
albo tez staly dostawca oferowal materialy o r6znym pochodzeniu; poza tym malarz
mogt podczas sporzadzania farb {aczy¢ materialy o ré6znym pochodzeniu, ,chociazby
przez pozostawienie resztek wczesniej preparowanego pigmentu w miejscu opracowy-
wania materiatu na pigment. W takiej przykladowej sytuacji, trudno okresli¢, ze wartoéci

proporcji izotopéw Pb olowiu dotycza mieszaniny dwéch réznych substancji”.

Omowiona nastgpnie analiza ptécien, ktéra akurat nie wnosi nic nowego ani szczegél-
nego do wiedzy o tkaninach uzytych do malowidet janowskich: len z domieszka ba-

welny. Problem stanowi to, ze przy identyfikacji wldkien pada stwierdzenie ,nie mozna




wykluczy¢ ramii”, tkaniny dalekowschodniej badz pétnocnoafiykanskiej rozpowszech-
nionej w Europie dopiero w potowie XIX wieku, choé¢ znanej XVIII wieku z tkanin im-
portowanych ze Wschodu. Obrazy janowskie na pewno nie s wytworami zaawansowa-
nego XIX wieku, wigc pozostaje zagwozdka. Moze to nieécisto$¢ pomiaru, wynikajaca
np. ze ,skazenia” oryginalnych podtozy wiéknami dublazu albo kontaktem z jakimis tka-
ninami chinsko-japonskimi, czestymi w 6wczesnej Rzeczypospolitej i w Europie Zachod-
niej? Autorka w tekscie rozprawy daje takie wyjasnienie: ,Wydaje sie, ze stwierdzenie
wiékien ramii moze zosta¢ zakwalifikowane w obszar btedu badawczego, gdyz jej obec-
nos¢ przypuszcza si¢ na podstawie oglagdu mikroskopowego widkien, ktére cho¢ we
wzornikach wykazuja specyficzne cechy, to w ogladzie mikroskopowym nie s3 jedno-
znacznie niecharakterystyczne dla danego materiatu. Natomiast przeprowadzone ana-
lizy chemiczne na rozpuszczalnosé¢ cechuja si¢ duza szybkoscia przeprowadzonego pro-
cesu, co rowniez moze powodowac trudnos¢ interpretacyjng wynikéw”. No to ramie mo-

zemy wyrzucic¢ z glowy i sytuacja staje sie prosta i jasna. Uff...

Kolejne badania - spoiw - potwierdzaja zastosowanie technologicznego standardu ma-
larstwa XVII-XVIII wieku: spoiwa olejne, olej orzechowy, mozliwe ale niepotwierdzone
domieszki biatkowe. Olej orzechowy jako spoiwo byl dobrze zakorzeniony w tradycji
wloskiej od czaséw renesansu, ale tez stosowany na Pélnocy (czasem jako rodzaj tech-
nologicznej italianizacja, jako wloski pomyst techniczny - np. przez Rembrandta w
szczegolnie waznych dlan dzietach). Nie jest to wiec wskazanie ukierunkowujace atry-

bucje obrazéw janowskich.

Standard spelnia tez opracowanie zaprawy: bialej, sporzadzonej na bazie spoiwa olej-
nego z wypelniaczem w postaci bieli olowiowej i niewielkiej ilosci kredy, w zasadzie kla-
dzionej jednowarstwowo, cho¢ réznej kolorystycznie w przekroju: w czesci wierzchniej
- Jasnej — a w spodniej - ciemniejszej, roZowawo-pomaranczowej, z ptynnym przejéciem
jednej w druga, bez uchwytnej granicy, potozonej bardzo cienko, tak ze silnie przebija
si¢ przez nig gren pldtna; kiedy indziej grubo, w petni kryjaco, gladko, z tylko ledwie
widocznym splotem podloza). Brak sladéw podrysowania czy wstepnego rysunkowego
szkicu kompozycyjnego nie dziwi: po pierwsze w tej epoce szkic przygotowawczy byt juz
tylko plynnie malarski, po drugie jego brak tutaj zgadza sie z rozpoznaniem, ze mamy

do czynienia z wytrawnym mistrzem o absolutnie pewnej, wyéwiczonej rece, ktéry




maluje szkicowo bez specjalnego wstepnego przygotowania. Badania wykazaly tez sto-
sowanie kratownicowej siatki, co $wiadczy o przenoszeniu wzorca z rysunkéw projekto-
wych wykonanych uprzednio na arkuszach papieru, metoda ,z wolnej reki”, a nie np.
przeprochy czy odcisku (calcare). Perfekcja kompozycji zarysowanej pedzlem od jed-
nego rzutu, bez istotniejszych zmian (uklad reki czy ksztalt ksiegi) thumaczy sie - poza
mistrzostwem kunsztu artysty - zastosowaniem takich wiasnie rysunkéw. Mito bytoby
je kiedy$ gdzie$ odnalez¢, pani Zaborowskiej za$ zawdzieczamy to, ze wiemy, czego
szukaé. Wyrazny w reflektogramach zarys okregu $éwiadczy, ze obrazy mialy mie¢ format
tond, wprawione w odpowiednie koliste ramy lub ramy oktagonalne, z wewnetrznym
kolistym wykrojem. Ma to znaczenie dla wyobrazen o pierwotnej funkgeji cyklu, o czym

dalej.

Tradycyjne i standardowe jest takze opracowanie warstw malarskich. Autorka analizuje
je szeroko i dogtebnie, wiec tego watku nie bede juz rozwijal. Wazna jest jej calosciowa,
bardzo stuszna konstatacja: autor cyklu realizowat technologiczne reguly i zwyczaje ra-
czej tradycyjnego warsztatu nizli wprowadzat innowacje znamienne dla XIX wieku. Opi-
nia ta dobrze odpowiada mojemu przekonaniu (a moze tylko intuicji), ze mamy do czy-

nienia z malarzem osiemnastowiecznym (co najwyzej z samego poczatku XIX stulecia).

Cechy techniczne cyklu Meczenstw Apostotéw réznia sie wyraznie od tych zaobserwo-
wanych przez Dolezynska-Sewerniak w obrazach Szymona Czechowicza, co jest niezwy-
kle cennym rezultatem badan Marty Zaborowskiej. Przesadza to watpliwosci badaczy co
do jego sugerowanego niekiedy autorstwa. To nie mogl by¢ Czechowicz, i kropka. To

wybitne dokonanie badawcze MZ i jej zespotu grantowego.

Praca pani MZ omawia jeszcze kompetentnie i interesujaco przebieg konserwacji dwoch
obrazoéw z cyklu, a zamyka ja prawdziwie imponujacy tom sprawozdan z badan, opraco-
wany nie tylko ze fachowo, to jeszcze bardzo atrakcyjnie pod wzgledem wizualnym i

niezwykle pogladowo.

Co do funkgcji cyklu janowskiego, na pewno nie byly to szkice okazowe, prezentowane
odbiorcy przed wykonaniem finalnego dziela (cyklu dziet), wykluczajg to znaczne po-
nadmetrowe wymiary ($rednica ok. 110 cm). Nie byly to zacheuszki, z tego samego po-
wodu. Byt to zwykly cykl wywieszony na filarach nawy gtéwnej lub raczej, ze wzgledu na

format oémioboku, na $cianach naw bocznych, po szeéé¢ z kazdej strony. Format ten




moze sugerowac lokalizacje w zwieniczeniach oftarzy (ale juz nie w predellach), ale mu-
siatby to by¢ ko$ciét pw. Dwunastu Apostotéw, zeby miat tyle ottarzy poswigconych wia-
$nie apostolom. W ,normalnym” kosciele taka lokalizacja w oltarzach o réznych patry-
moniach jest nieprawdopodobna. Mozna sobie natomiast wyobrazi¢ taki cykl w zaplec-
kach lub zwienczeniach stall koséciola zakonnego lub duzego farnego, ewentualnie na
$cianach nad stallami. Nie zmienia tego znaczace odkrycie MZ i jej zespotu (raz jeszcze
brawo za nie!) - tego, ze pierwotnie obrazy (czy ich powierzchnia malarska) mialy ksztatt
kolisty, a partie malowidel wychodzace poza oryginalny okrag s3 wtérnymi domalowa-
niami, zwigzanymi z nowg instalacja dziet w potowie lub po potowie XIX wieku. I taki

format dobrze spetnialby wskazana funkcje.

Praca napisana jest gladkim jezykiem, odznacza sie dobrym literackim, komunikatyw-
nym stylem. Czasem tylko Autorce zdarzaja si¢ niezrecznosci, jak przyktadowo na s. 248:

»Rysunek form obrazoéw ... $wiadczy o bardzo dobrym przygotowaniu autora zaréwno

szkicu kompozydji, jak i wykonawey ptétna”, albo na s. 223: ,stwierdzenie wlokien ramii

moze zostac zakwalifikowane w obszar btedu badawczego”. Potrzebny zatem bedzie nie-
wielki, kosmetyczny szlif redakcyjny przed wydaniem ksigzki. Tu i éwdzie pojawia sie
jaki$ drobiazg - literowka badz przeoczenie (np. na s.252 zabrakto przedrostka ,nie”:
mamy tam ,jedynie znaczne zmiany kolorystyczne...”, a chyba chodzi o ,jedynie nie-
znaczne zmiany kolorystyczne”). Z drobnych potknie¢ wymienie jeszcze nastepujace:
Erazma Ciotka, nie Erasma; Carlo Maratta, nie Marrata; van Veen, nie van Veena. Nie
wolno tez Willmanna ani innych artystéw $laskich (z wyjatkiem Neunhertza) zaliczaé
do sztuki polskiej, jak to mam miejscena s. 113 i przyp. 446. Nalezy rozwina¢ niezreczny
skrot na s. 125: z cyklu Petites Callota —> Les Petits Apbtres Callota. I jeszcze maly do-
datek bibliograficzny (moze si¢ przyda). W kwestii rozrdznienia loodwit (w starej orto-
grafii: loot-wit) i schelpwit (schilp-wit), wskazanego na s. 258, warto moze jeszcze wyko-
rzysta¢ w przypisie i umiesci¢ w bibliografii nastepujace opracowania: (1) Laurence de
Viguerie, H Glanville, G. Ducouret, P Jacquemot, P Dang, et al.. Re-Interpretation of Old
Master practices through optical and rheological investigation: the presence of calcite.
Comptes Rendus Physique, Elsevier Masson, 2018; (2) R.]. Gettens, H. Kiithn, W.T. Chase,
Lead White, in : A. Roy (Ed.), Artists’ Pigments - A handbook of their History and



Characteristics, Vol. 2, National Gallery of Art, Washington, DC, 1993, s. 67-82; (3) [nie-
zaleznie od cytowanej ksigzki z 2017 roku] M. Stols-Witlox, The heaviest and the whitest:
lead white quality in north western European documentary sources, 1400-1900, w: M.
Spring (dd.), The National Gallery Technical Bulletin 30th Anniversary Conference Post-
prints, Studying Old Master Paintings - Technology and Practice, Archetype Publications,
London, 201, pp. 284-294. Ponadto moze nie od rzeczy bytoby siegniecie do tekstéw
Karin Groen: Investigation of the use of the binding medium by Rembrandt, Chemical ana-
lysis and rheology, ,Zeitschrift fur Kunsttechnologie und Konservierung” 11, 1997, s. 207-
227, oraz Grounds in Rembrandt's workshop and in paintings by his contemporaries, w:

A Corpus of Rembrandt Paintings, t. IV: Self-Portraits, s. 318-334.
Potknigcia i braki sg jednak w ocenianej dysertacji nader drobne i znikomej wagi.

Biorac zatem pod uwage powyzej podane pochwaly i wskazania na kluczowe znaczenie
badan pani Marty Zaborowskiej i jej zespotu, zawartych w jej monografii zespotu obra-
zOow z Janowa, stwierdzam jednoznacznie i z glebokim przekonaniem, ze jej praca dok-
torska Inwentaryzacja i badania analityczne w atrybucji dwunastu obrazéw na piétnie en
grisaille cyklu ,Meczeristwo Apostotéw” z bazyliki kolegiackiej pw. Tréjcy Swigtej w Jano-
wie Podlaskim jest wybitnym dokonaniem naukowym i spelnia wszystkie ustawowe wy-
mogi stawiane takim pracom w procedurze nadawania stopnia doktora/doktorki, totez
z rado$cig i zadowoleniem wnioskuje do Rady Dyscypliny i Szkoty Rektorskiej Akademii

Sztuk Pigknych im. Jana Cybisa w Warszawie o przyznanie jej tego stopnia naukowego.

podpis elektroniczny /zaufany




