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Wprowadzenie

Obok typowych publikacji muzealnych, jakimi sa katalogi zbioréw i wystaw istnieje potrze-
ba wydawnictwa ciagtego Muzeum Narodowego w Warszawie, ktére zapewnitoby mozli-
wos¢ prezentowania prowadzonych tu prac badawczych i dokumentacyjnych z rozmaitych
dziedzin, jakimi zajmuja si¢ pracownicy Muzeum, nierzadko wybitni eksperci rzadkich
specjalnosci. Muzeum Narodowe w Warszawie dzicki ogromnej liczebnosci i rozlegtosci te-
matycznej, czasowej i geograficznej zbioréw jest dla nich zupetnie wyjatkowym warsztatem
pracy. Tym bardziej istotne jest stworzenie mozliwosci ogtaszania rezultatéw ich prac w for-
mie rozpraw naukowych, komunikatéw i sprawozdan, wprowadzajac je w miedzynarodowy
obieg wymiany naukowej. Wzorem innych zastuzonych placéwek muzealnych MNW miato
przez wiele lat swoje czasopisma: ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie / Annuaire
du Musée National de Varsovie” i ,Bulletin du Musée National de Varsovie”. Zaprzestanie
ich publikacji zaktécito nasza wspoétprace z innymi osrodkami muzealnymi i obnizylo range
Muzeum jako placéwki badawczej wnoszacej istotny wkiad do $wiatowego muzealnictwa.
W roku Jubileuszu 150-lecia Muzeum Narodowego w Warszawie pragniemy powrocic¢ do jego
najlepszych tradycji.

Otwarciu Muzeum w jego nowe;j siedzibie przy Alei 3 Maja w Warszawie w 1938 roku to-
warzyszyta publikacja pierwszego numeru ,Rocznika Muzeum Narodowego w Warszawie”.
Dyrektor Muzeum, Stanistaw Lorentz, inicjator a nastepnie az do 1983 roku redaktor i wspot-
redaktor ,Rocznika”, zarysowat ramy tresciowe nowej publikacji nastepujaco:

1. rozprawy poswiecone zabytkom, ktére stanowia wlasnos¢ Muzeum Narodowego
w Warszawie i rozprawy wykraczajace poza ten obreb, ale tylko w tych wypadkach, gdy na-
wiazuja do zbioréw lub dziatalnosci Muzeum,

2. materialy do dziejow muzealnictwa i kolekcjonerstwa w Polsce,

3. sprawozdania z dzialalnosci pracowni konserwatorskich Muzeum,

4. sprawozdania z dziatalnosci naukowej i oswiatowej Muzeum oraz kronika zdarzen,

5. bibliografia prac i artykutéw drukowanych dotyczacych Muzeum i jego zbioréw.

W kolejnych ,Rocznikach”, z ktoérych pierwszy ukazal si¢ wroku 1938, aostatni w 1992,
opublikowano 592 artykuly ponad 238 polskich i obcych autoréw. Zasadniczo ,Rocznik”
byt wydawnictwem polskojezycznym, ale okazjonalnie ukazywaty si¢ w nim réwniez teksty
francuskie, angielskie, niemieckie i wtoskie, czasami byty to streszczenia artykutéw. ,Rocz-
nik Muzeum Narodowego w Warszawie” byt jednym z najwazniejszych polskich wydaw-
nictw muzealnych. Obok katalogéw wystaw byt podstawowym miejscem publikacji wyni-
kow badan naukowych prowadzonych w Muzeum i nad dzietami pochodzacymi z muzealnej
kolekcji.
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Wprowadzenie

Wspétredaktorem ,Rocznika” byt wicedyrektor Muzeum, profesor Kazimierz Michatowski
iw ,Roczniku” wyraznie zaznacza si¢ dwuglos historii sztuki - przede wszystkim polskiej -
uprawianej wokot profesora Lorentza i archeologii §rédziemnomorskiej ze szkoly profe-
sora Michatowskiego. Podporzadkowanie dwom autorytetom, klasyczna szata graficzna,
bezpieczna granica odcinajaca pismo od wspdtczesnosci, tak artystycznej, jak i polityczne;j,
uczynily ,Rocznik” publikacja elegancka, hieratyczna i zamknieta.

Zajmujacy powazna pozycje w S$wiatowej historii sztuki profesor Jan Biatostocki stworzyt
w 1960 roku drugie czasopismo muzealne, skrajnie rézne od ,Rocznika”. Z tradycyjna ,cigzka”
forma ,Rocznika” oprawnego w plétno, z obwoluta nasladujaca czerpany papier kontrasto-
waly skromne zeszyciki , Bulletin” zamierzonego jako kwartalnik, ale czesto wychodzacego
w numerach taczonych. Dopiero w ostatnim dziesi¢cioleciu ,, Bulletin” przybrat okazalsza szate
graficzna. ,Bulletin” byl pismem obcojezycznym - na poczatku przede wszystkim francuskim,
pozniej angielskim, ale zaleznie od tematu albo jezyka autora tekstu ukazywaty sie w nim
réwniez artykuty po wtoskuiniemiecku. W ,,Bulletin” opublikowano ponad dwiescie artyku-
16w poswieconych pojedynczym dzielom sztuki, kolekcjom i zespotom zabytkéw ze zbiorow
Muzeum albo zwiazanych ze znajdujacymi sie w Muzeum dzietami. Szerokie kontakty redak-
tora ,Bulletin” przyczynily sie do sporego udziatu autoréw zagranicznych. Mimo zgrzebne;j
formy, marnych ilustracji i zakt6cen w tempie ukazywania si¢ kolejnych numeréw ,, Bulletin”
byt obecny w bibliotekach wszystkich wazniejszych muzeéw i instytucji kultury w Europie
ina $wiecie, stanowiac przedmiot subskrypcji i wymiany muzealnej, a takze gtéwne zrédto
informacji o Muzeum Narodowym w Warszawie i jego zbiorach. Ostatni numer ,Bulletin”
ukazat si¢ w 2009 roku, a zagraniczne biblioteki nadal zapytuja o kontynuacje tego czasopisma.

Podejmujac po przerwie dzieto naszych poprzednikéw, musielismy zdecydowac o ksztatcie
nowego czasopisma Muzeum Narodowego w Warszawie, ktére powinno potaczy¢ najlepsze
cechy ,Rocznika”i,Bulletin”. W wyniku dtugich dyskusji przyjelismy tytut ,, Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie. Nowa Seria” i zasade wydan dwujezycznych - polskiego i angiel-
skiego we wspolnym tomie. PostanowiliSmy réwniez powota¢ Komitet Naukowy, ktérego
zadaniem jest opiniowanie, a takze pozyskiwanie materiatéw do publikacji. Odciazeniem dla
pisma bedzie wydawany niezaleznie ,Raport Roczny Muzeum Narodowego w Warszawie”,
ktory przejmie relacjonowanie biezacej pracy Muzeum.

Przedstawiam czytelnikom pierwszy numer nowej serii ,Rocznika” i zapraszam do wspot-
pracy historykow sztuki, konserwatoréow i przedstawicieli innych dyscyplin naukowych, kto-
rzy zechca na naszych famach podzieli¢ si¢ wynikami swoich badan i przemyslen na tematy
zwigzane z kolekcja Muzeum Narodowego w Warszawie, z zagadnieniami konserwatorskimi
czy problemami wspotczesnego muzealnictwa.

Agnieszka Morawinska
DYREKTOR MUZEUM NARODOWEGO W WARSZAWIE



| Introduction

Apart from the typical museum publications such as collections and exhibition catalogues, it
isessential that the National Museum in Warsaw (NMW) putouta regular periodical to show-
case the research and documentation conducted by its staff, many of whom are distinguis-
hed experts with rare specialties. The large size of our collections and their broad thematic,
temporal and geographic range make the museum a superb workshop for these specialists.
It is thus all the more important to give them an opportunity to disseminate the outcomes
of their work as theses, notices and reports and to launch them on the international acade-
mic circuit. Like other prominent museums, for many years NMW had its own periodicals,
Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie / Annuaire du Musée National de Varsovie [Journal
of the National Museum in Warsaw] and Bulletin du Musée National de Varsovie. Terminating
them disrupted our relations with other museums and diminished our rank as a research in-
stitution that makes a significant contribution to the world museum community. In this r50th
anniversary year, we have resolved to bring back one of our museum’s best traditions.

The publication of the first issue of Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie in 1938
accompanied the opening of the museum in its new building at Aleja 3 Maja in Warsaw. The
museum’s director, Stanistaw Lorentz, who established this annual publication and until 1983
served as its editor and co-editor, sketched out its thematic framework as:

1. theses addressing the historical objects belonging to the NMW and theses lying outside
this area, but connected to the museum’s collections or activities;

2. materials about the history of museums and collecting in Poland;

3. articles about the work of the museum’s conservation studios;

4. accounts of research and educational activities and a chronicle of events and;

5. a bibliography of books and articles touching on the museum and its collections.

Between 1938 and 1992 Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie published 592 articles
written by more than 238 Polish and foreign authors. It was basically a Polish-language publi-
cation, but on occasion included texts in French, English, German and Italian, some of them
précis of its Polish-language articles. Rocznik was one of the most important Polish publica-
tions devoted to museum affairs. Next to exhibition catalogues, it was a key place to publish
the results of scholarly research conducted at the museum and about works from its collection.

Professor Kazimierz Michatowski, the museum’s deputy director, was its co-editor, and in
this publication one could distinctly hear two discourses, one about the history of art, mostly
Polish, as practised around Professor Lorentz, and the other about Mediterranean archaeology
from Professor Michatowski’s school. This annual publication submitted to these two great
authorities had classic graphic design and kept a safe distance from the artistic and political
affairs of the day - and this made it elegant, dignified and hermetic.
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It was Professor Jan Biatostocki, an internationally recognized art historian, who created
asecond, radically different museum publication in 1960. The Bulletin’s modest and slender
notebooks, planned as a quarterly but often published less often as double issues, contrasted
with Rocznik’s traditional, “heavy” form, bound in canvas, its dust jackets imitating hand-made
paper. It was only in its last decade that the Bulletin adopted a showier format. [t was a foreign-
language publication, at first primarily French and later English; some articles appeared in
Italian or German to suit a subject or an author’s language. Over the years, more than 200
articles about individual works of art, collections and groups of historical objects from the
museum’s holdings or having a link to works in its collections appeared in it. Thanks to the
Bulletin editor’s widespread contacts, writers from outside Poland contributed to it signi-
ficantly. Despite its coarse format and inferior illustrations, as well as the unpredictability
of its publication dates in the Communist era, Bulletin was present in the libraries of all the
important museums and cultural institutions across Europe and the world, was acquired by
subscription or subscription exchanges and served as the main source of information about
the National Museum in Warsaw and its collections. Even though its last issue appeared in
20009, libraries outside Poland continue to ask about it.

In choosing to resume our predecessors’ work after this long break, and wanting to com-
bine the best features of Rocznik and Bulletin, we needed to decide what form this new pe-
riodical would take. After intensive discussions we adopted the title Journal of the National
Museum in Warsaw. New Series and determined that it would be bilingual, Polish-English, and
appear as a single volume. We also created a Research Committee, whose members will serve
as reviewers for submissions and commission articles. Raport Roczny Muzeum Narodowego
w Warszawie [Annual Report of the National Museum in Warsaw] will take over reporting on
the museum’s current activities and appear separately.

Let me introduce to you the first in the new series of the Journal and to invite you to con-
tribute to it, whether you are an art historian, a conservator or a specialist in another discipline
wanting to share the results of your research and your reflections about subjects relevant to
the collections of the National Museum in Warsaw, issues in conservation or topics in con-
temporary museum affairs.

Agnieszka Morawinska
DIRECTOR OF THE NATIONAL MUSEUM IN WARSAW
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Antoni Ziemba

Galerie w nowej odstonie: Galeria Dawnego
Malarstwa Europejskiego oraz Galeria
Portretu Staropolskiego i Europejskiego

W roku jubileuszu stupi¢édziesieciolecia Muzeum Narodowe w Warszawie otworzyto no-
wo zaaranzowane galerie malarstwa dawnego: Galeri¢ Dawnego Malarstwa Europejskiego
oraz Galerig¢ Portretu Staropolskiego i Europejskiego. Nastapita w nich zmiana porzadku
narracji. Tradycyjny schemat periodyzacji oraz rozwoju stylistycznego sztuki w ramach
»szkot narodowych” (np. szkota staroniderlandzka, niemiecka, wtoska, holenderska czy
staropolska) zostat zastapiony nowym. Narracja ta ma w efektowny sposéb wydobywa¢
pierwotne funkcje dziet oraz ukazywa¢ réznorodnos¢ typéw i formut ikonograficznych

il.11fig. 1

Galeria Dawnego
Malarstwa
Europejskiego,

sWielkie «historie»
baroku flamandzkiego -
obrazy w stuzbie
kontrreformaciji”

| Gallery of European
Old Masters, “The great
‘histories’ of the Flemish
baroque. Paintings

in the service of the
Counter-Reformation”




il. 2 fig. 2

Galeria Dawnego
Malarstwa
Europejskiego, ,Ciato:
akt w malarstwie wtoskim
i pétnocnoeuropejskim”

| Gallery of European

Old Masters, “The body.
The nude in Italian and
Northern European
painting”

wich spotecznym kontekscie. Ma stawia¢ przed widzem pytania: po co i dla kogo two-
rzono obrazy, z jakim przestaniem ideowym i spotecznym, czyje aspiracje i intencje mia-
ty wyrazag, jakie obyczaje i rytuaty stanowity ich funkcje. Naszym celem jest powiazanie
wielu narracji czastkowych w uniwersalng panorame dawnego malarstwa europejskiego.
Nie chodzi o to, by zatrze¢ réznice epok i regionow (zachowujemy zreszta niektére trady-
cyjne podziaty chronologiczno-geograficzne), lecz by wydoby¢ réznorodnos¢ we wspolno-
cie. Chcemy konfrontowac dokonania srodowisk artystycznych Potudnia i Pétnocy - ma-
larstwa wtoskiego i francuskiego oraz niderlandzkiego, flamandzkiego, holenderskiego
i niemieckiego. Galerie w obecnym ksztatcie przedstawiaja zespoly dziet wedtug hierarchii
gatunkow, stworzonej przez renesansowa teorie sztuki. Stad - kolejne galerie. Na drugim
pietrze jest to galeria najwyzej cenionych wielkich i matych ,historii”, czyli wysokich te-
matoéw biblijnych, mitologicznych, alegorycznych, literackich. Na pierwszym pietrze (poza
galeria portretu), w ryzalicie, znajduje si¢ galeria pejzazu w jego licznych odmianach - he-
roicznym, malowniczym, realistyczno-topograficznym. W dolnym ryzalicie prezentowane
sa obrazy gabinetowe i salonowe o ,niskich” tematach: sceny rodzajowe, przedstawienia
zwierzat i martwe natury. W ten sposob topografia poszczegélnych galerii od ich gérnych
poziomoéw do parteru odzwierciedla hierarchiczna piramide gatunkéw malarskich - od
najwyzszych ,historii” do zajmujacych najnizsze miejsce martwych natur. Zwiedzanie
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mozna rozpoczac od dolnych szczebli drabiny, by wspia¢ sie na wyzyny wielkich i matych
,historii” lub odwrotnie.

Dawna teoria sztuki uznawata za najbardziej szlachetne i ,wysokie” tematy religijne, mito-
logiczne, alegoryczne - zwane ,historiami” (storie). Te wielofigurowe kompozycje i pojedyncze
figury maja swe zrodlo w literaturze starozytnej, biblijnej i chrzescijanskiej. Jest to katego-
ria malarstwa najbardziej ambitna, wymagajaca wiedzy teologicznej lub humanistyczne;j.
»Historie” pelity funkcje liturgiczna w ottarzach kosciotow, kommemoratywna jako epitafia,
dewocyjna jako prywatne obrazy modlitewne w domu lub kaplicy, dekoracyjna i polityczno-
-gloryfikacyjna w rezydencjach i gmachach publicznych, wreszcie funkcje¢ delektowania oka
i umystu jako okazy do podziwiania w kolekcjach koneseréw sztuki. Obrazy kultowe w na-
stawach ottarzowych pouczaty o prawdach wiary i unaoczniaty obiekt religijnej czci; obrazy
dewocyjne sktanialy do modlitwy i medytacji nad Wcieleniem, Pasja i Zbawieniem oraz zy-
wotami $wietych. Zawieszane we wnetrzach swieckich, dostarczaty zmystowej przyjemnosci
iumystowej rozrywki, zawieraly tez przestania moralne, ukazujac ideaty i cnoty, takie jak
mestwo, statos¢, postuszenstwo, rozsadek - wzorce do nasladowania. Prezentowaty erudycyjne
tresci filozoficzne i polityczne oraz programy gloryfikacji panujacych oséb i elit.

Zgodnie z tymi zalozeniami eksponowane sa kolejne zespoty obrazéw. Pierwszy stano-
wia , Wezesne «historie»: wloskie mitologie - niderlandzkie zywoty $wietych - niemieckie

il.31fig. 3

Galeria Dawnego
Malarstwa
Europejskiego,
»~Sacrum: obrazy

do modlitwy prywatnej
i obrazy ottarzowe”

| Gallery of European
Old Masters, “Sacrum:
paintings for private
devotion and
altarpieces”

fot. |




il. 41 fig. 4

Galeria Dawnego

Malarstwa Europejskiego,

+Pejzaze” | Gallery of
European Old Masters,
“Landscapes”

Muzeum

batalie”- prezentowane na przyktadach wloskich skrzyn posagowych - cassoni (mitologia
i historia antyczna), obrazu brukselskiego malarza Aerta van den Bossche Meczenstwo swigtych
Kryspina i Kryspiniana (typ niderlandzkich zywotow swietych ukazywanych jako rozbudo-
wana narracja w panoramicznym pejzazu) oraz Bitwy pod Orszgnamalowanej zapewne przez
Hansa Krella, artysty z kregu Lucasa Cranacha Starszego (typ ttumnej kompozycji batali-
stycznej znamiennej dla Niemiec XVI w.). Potem nastepuja , Wezesne «historie» - weneckie
poesie”, reprezentujace wenecka kulture villegiatury (Giovanni Battista Cariani, Koncert wiejski;
Francesco Bassano, Kuznia Wulkana; Giovanni Battista Zelotti?, Apollo i Marsjasz). Kolejna
przestrzen wypetniaja , Wielkie «historie» barokowe” caravaggionistow wtoskich i holender-
skich, malarzy rzymskich i bolonskich, neapolitanskich, polskich, austriackich, niemieckich
(m.in. Cecco del Caravaggio, Antiveduto Gramatica, Francesco Guarino, Bernardo Cavallino,
Hendrick ter Brugghen). Posréd nich wyeksponowane zostaly specjalne watki: ,Historie
umeczonego ciata: heroiczne meczenstwa, samobdjstwa i ekstazy” (m.in. Antonio Carneo,
Smier¢ Lukrecji; Johann Carl Loth, zw. Carlotto, Smier¢ Katona; Andrea Vaccaro, Swigta Maria
Magdalena; Luca Giordano, Prometeusz, Szymon Czechowicz, Meczenstwo swigtego Jana
Nepomucena) oraz , Triumfy i alegorie” - barokowe obrazy o dynamicznej formie i erudycyjnej
tresci, przeznaczone do dekoracji wnetrz koscielnych i klasztornych (np. Michael Willmann),
jak tez rezydencji oraz galerii i gabinetow kolekcjoneréw (Tadeusz Kuntze, Gaspare Dziani,
Giovanni Battista Pittoni, Franz Anton Maulbertsch). W osobnych salach wyréznione zostaty
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»Wielkie «historie» baroku flamandzkiego - obrazy w stuzbie
kontrreformacji” (Swieta Rodzina Jacoba Jordaensa, Ecce Homo
i Optakiwanie Abrahama Janssensa i monumentalna historia
Nawrocenie Bertholda von Leinbach przez swigtq Elzbiete Wegierskq
przypisywana Pieterowi van Lintowi) oraz ,«Historie» biblijne
w kregu Rembrandta - obrazy w stuzbie protestanckiej wiary i mo-
ralnosci” (Pieter Lastman, Jan Victors, Carel Fabritius, Gerbrand
van Eeckhoutiin.) (il.1).

W bocznym gabinecie ukazane sa funkcjonalne typy obrazéw
stuzacych praktyce warsztatowej: modelli iricordi. Wsréd nich:
Apoteoza ksiecia orariskiego Fryderyka HenrykaJacoba Jordaensa -
szkic do monumentalnego malowidta patacu Huis ten Bosch pod
Haga, oraz Swigty Franciszek z aniotem Guercina - ricordo powta-
rzajace kompozycje obrazu ottarzowego z kaplicy Dondini przy
kosciele $w. Piotra w Cento (obecnie w Luwrze).

Duza sala zestawia ,Mitologie holenderskie, flamandz-
kie i francuskie”, wéréd ktérych antyczne historie malarzy
zkregu Rembrandta (Constantijn van Renesse, Ferdinand Bol),

il.5fig. 5

Willem van Nieulandt,
Krajobraz z antycznymi
ruinami i posagiem
Bellony oraz historia
powrotu Tobiasza do
domu | Landscape with
Antique Ruins, a Statue
of Bellona and a Scene
of the Return of the
Young Tobit to the House
of His Parents, 1614

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il. 6 | fig. 6

Bernardo Bellotto

zw. | called Canaletto,
Autoportret na

tle architektury
fantastycznej

| Architectural Fantasy
with Self-Portrait, 1765

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il.71fig.7

Michele Marieschi,
Patac Dozéw w Wenecji
| Palazzo Ducale in
Venice, 1. pot. XVIIl w.

| first half of the 18"
century

fot. | photo © Piotr Ligier /

il. 81fig. 8

Michele Marieschi,
Capriccio z ruinami

z antycznym tukiem

| Capriccio with Ruins
and an Antique Arch,
lata 30. XVl w. | 1730s

Muzeum
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holenderskich klasycystow (Jan de Bray), flamandzkich barokistéw (Jan Boeckhorst, Willem
van Herp) i francuskich klasykéw (Francois Perrier) oraz malarzy rokoka (Nicolas Bertin,
Charles-Joseph Natoire) umieszczane w bogatych domach i rezydencjach - ukazuja bogata
materig literacka, adresowana do humanistycznie wyrobione;j elity spotecznej - z watkiem
zatytulowanym ,Ciato: akt w malarstwie wtoskim i pétnocnoeuropejskim” (il. 2). Prezentuje
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il.91fig.9

Pieter Saenredam,
Whetrze kosciota

Sw. Bawona

w Haarlemie | Interior
of Saint Bavo’s Church
in Haarlem, 1635

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il.10 | fig. 10

Galeria Dawnego

Malarstwa Europejskiego,
»Martwe natury” | Gallery
of European Old Masters,
“Still lifes”

onrdzne ujecia nagosci: ciato w moralnych kategoriach antycznych (Herkules i Anteusz Hansa
Baldunga Griena) i chrzescijanskich (Adami Ewa Lucasa Cranacha Starszego; Sqd Ostateczny
Jacques’a de Backera), cialo eucharystyczne (wizerunki Chrystusa Denisa Calvaerta, Daniele
Crespiego, Cornelisa van Haarlem, Adriaena de Vriesa) oraz ciato erotyczne (Wenus i Amor
Parisa Bordone, Apollo Pietra della Vecchia). Osobny ciag przestrzenny zajmuje watek
»Sacrum: obrazy do modlitwy prywatneji obrazy ottarzowe”. Podstawowa funkcja dawnego
malarstwa religijnego bylo wytwarzanie obrazéw ottarzowych, towarzyszacych liturgii i ja
komentujacych, oraz mniejszych obrazéw dewocyjnych do uprawiania prywatnej pobozno-
$ci. Powstajace od drugiej potowy XIV wieku w wyniku kolejnych ruchéw odnowy religijnej
(devotio modernaiin.), a rozpowszechnione w stuleciach XV i XVI, obrazy dewocyjne prze-
znaczone byty do uzytku domowego lub do kaplicy bractwa badz kaplicy rodzinnej. Stuzyty
osobistej modlitwie, medytacjii kontemplacji prawd wiary albo wydarzen z historii Swigtej.
Miaty poglebiac wiare, sktaniajac odbiorce do wezuwania sie w cierpienie Chrystusa (tematy
pasyjne), w czule macierzynstwo Marii (przedstawienia Marii z Dziecigtkiem), losy §wigtych
(hagiografia). Byty pojedynczymi obrazami albo matymi przeno$nymi oftarzami - tryptykami
i dyptykami. Ten typ obrazu prezentuja miedzy innymi wczesne tablice i ottarze wloskie
XIV-XV wieku (Mistrz Madonny Strauss i in.), renesansowe obrazy weneckie (Cima da
Conegliano i Pasqualino Veneto) i florenckie (Fra Diamante, Sandro Botticelli, Bernardino




Pinturricchio, Sebastiano Mainardi, Dosso Dossi), niderlandzkie (Dirk Bouts, nasladowca
Quentina Massysa, Adriaen van Overbeke i in.) oraz niemieckie (Barthel Bruyn, Hans
Baegert, Mistrz z Messkirch i in.). Z czasem obrazy dewocyjne przeksztatcily sie w obrazy
gabinetowe, gromadzone w kolekcjach domowych, juz nie tyle dla celéw religijnych, ile

dla funkgji kolekcjonerskich i wartosci artystycznych (np. Giovanni Battista Penni, Pieter
Coecke van Aelst, Denis Calvaert, Dirck de Quade van Ravesteyn, Bartholoméus Strobel).

Niderlandzkie i niemieckie nastawy oltarzowe (retabula) konstruowane byly najczesciej
jako sktadane tryptykilub poliptyki (il. 3), podczas gdy wtoskie miaty forme wielotablicowego
ptaskiego panelu albo pojedynczego malowidta ujetego w stata oprawe architektoniczna.
Retabula ukazywaty nie tylko $wiete osoby i wydarzenia wyznaczajace obiekty kultu, ale tez
prezentowaty $wietych patronéw cechu, bractwa, rodziny, stanowiac podstawe tozsamosci da-
nej grupy spotecznej. Zawieraly tez czesto portrety prywatnych zleceniodawcow - donatoréw,
fundatoréw - przyczyniajac sie do gloryfikacji ich pozycji spotecznej, upamietniajac te osoby
iich status (funkcja kommemoracji), a poich $mierci zapewniajac zapisane w akcie fundacyj-
nym modlitwy i msze za ich dusze czy$¢cowe. Funkcje te unaoczniajg obrazy ottarzowe m.in.
Lorenza Veneziana, Costantina di Jacopo Zelliego, Parisa Bordone, Benedetta Cody, Teodora
d’Errico, Jeana Bellegambe’a, Pietera Coecke’a van Aelsta, Maertena van Heemskercka, nider-
landzkich mistrzéw tryptykow: Mszy swietego Grzegorza i Alegorii Niepokalanego Poczecia Marii.

il.11] fig. 1

Galeria Dawnego
Malarstwa
Europejskiego,
»,Martwe natury”

| Gallery of European
Old Masters, “Still lifes”
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il. 12 fig. 12

Galeria Dawnego
Malarstwa Europejskiego,
~Swiat zwierzat” | Gallery
of European Old Masters,
“Animal world”

fot. I ph

Osobna wielka sale tworzy galeria pejzazu (il. 4). Przedstawia ona rézne formuty malar-
skie: wezesnoniderlandzki typ pejzazu panoramicznego (Gillis Mostaert i Cornelis Molenaer,
Mistrz Syna Marnotrawnego), flamandzki krajobraz lesny i parkowy ok. 1600 - fantazyjnie
komponowany wedle zasad manierystycznych (Jan Brueghel Starszy, Abraham Govaerts,
David Vinckboons, Jacques d’Artois); pejzaz holenderski XVII wieku, bedacy realistycznym
zapisem topografii kraju (pejzaz patriotyczny, np. pejzaze diun i laséw: Pieter de Neyn, Jan
Wijnants; widoki nadmorskie i mariny: Lieve Verschuir, Abraham de Verwer, Simon de
Vlieger; pejzaze zimowe: Thomas Heeremans, Anthonie Beerstraten) lub malownicza wizja
dzikiej przyrody (np. Allaert van Everdingen); wloski pejzaz barokowy - dynamiczny, fanta-
styczny, oddajacy moc zywiotéw (Antonio Marini, Pieter Mulier, zw. Tempesta, Marco Ricci),
francusko-wtoski pejzaz klasyczny i klasycystyczny (Gaspard Dughet); francuski idylliczno-
-sielankowy pejzaz rokokowy (Jean-Pierre Norblin), holenderskie i weneckie weduty i kaprysy
architektoniczne XVII-XVIII wieku (Willem van Nieulandt, Gaspar van Wittel - Gaspare
Vanvitelli, Giovanni Paolo Pannini, Michiele Marieschi, Bernardo Bellotto, il. 5-8) zderzone
z holenderskim gatunkiem ,wnetrz koscielnych” (Pieter Saenredam, il. 9). Formuty te odpo-
wiadaty r6znym koncepcjom natury: przyrody jako sceny dla historii Zbawienia; zywiotu nie-
poskromionego i groznego; przyrody opanowywanej i zagospodarowywanej przez cztowieka;
przyrody heroizowanejjako tta dla wzniostych dziatan ludzkich i wielkich historii; przyrody




jako zacisznego zakatka rozkoszy, dajacego wytchnienie od zgietku aktywnego zycia (antyczny
i renesansowy watek poezji mitosneji sielankowej - locus amoenus). Wielkie pejzaze zdobity
rezydencje wtadcow i arystokracji oraz zamoznych mieszczan. Obrazy mate, za to finezyjne
w formie malarskiej, wieszano gesto na scianach w gabinetach kolekcjoneréw. W Holandii,
Flandrii i Niemczech zdobiono nimi takze jadalnie, sypialnie i inne izby domowe.
Umieszczona na parterze galeria ,niskich gatunkéw” ukazuje malarstwo rodzajowe, mar-
twe natury oraz przedstawienia zwierzat. Prezentuje ona trzy grupy dziet. Pierwsza to ,Obrazy
obyczaju”, czyli sceny rodzajowe w réznych wydaniach: wesote lub eleganckie towarzystwa,
zomierskie i oficerskie wartownie, kuchnie, spizarnie i targowiska, chtopskie karczmy i bija-
tyki, charakterystyczne malownicze typy ludzkie (holenderskie tronies). Ekspozycja podkre-
$la, ze wprawdzie te powszednie tematy miaty gtebszy przekaz symboliczny, do odczytania
ktérego kluczem byta znajomos¢ literatury emblematycznej, moralizatorskiej poezji, ludowe
przystowia, ale najczesciej obrazy rodzajowe pojmowane byty jednak - w ramach antycznej,
teoretycznej kategoriimodus comicus - jako zabawa, rozrywka. Stanowily tez instrument hie-
rarchizacji spotecznej: pozwalaty elitom odrézniac si¢ od warstw plebejskich, ukazywanych
jako bardziej prymitywne. Wieszano je w niderlandzkich i wloskich domach jako dekoracje izb
oraz namietnie kolekcjonowano w gabinetach amatorow sztuk. Druga grupe stanowia martwe
natury, pokazywane tu jako popis kunsztu nasladowczego w oddawaniu réznorodnych form

il.13 | fig. 13

Galeria Dawnego
Malarstwa
Europejskiego,
LSwiat zwierzat”

| Gallery of European
Old Masters, “Animal
world”

fot. |
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il. 14 | fig. 14

Jakub Wessel, Portret
Hieronima Floriana
Radziwitta | Portrait
of Hieronim Florian
Radziwitt, ok. | ca. 1746

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il.15 | fig. 15

Jakub Wessel, Portret
Magdaleny z Czapskich
Radziwittowej | Portrait
of Magdalena Radziwitt,
née Czapska, 1746

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

Muzeum

materii, zgodnie z manierystyczna koncepcja ,sztuki jako drugiej natury”. Wyrazito sie to we
flamandzkich i holenderskich wyobrazeniach tworéw natury: kwiatéw, owocow, muszli oraz
obrazach positkéw - skromnych $niadan i bogatych bankietow (il. 10). W wielu martwych na-
turach mozna doszukiwac si¢ znaczen symbolicznych: pouczenia o przemijalnosci doczesnych
przyjemnosci i bogactw. Holenderskie i flamandzkie, hiszpanskie i wloskie martwe natury
o matym i srednim formacie byty przedmiotami kolekcjonerskimi, zestawianymi w zespoty
z pejzazamii matymi ,historiami” na scianach gabinetow, dajac encyklopedyczny opis §wiata
flory i obiektow natury. Wielkoformatowe obrazy o tej tematyce zdobily natomiast wnetrza
domow i rezydencji, zwtaszcza jadalnie i kredensy, jako obrazy dekoracyjne (il. 11). Galerie za-
myka w tej sali dziat , Swiat zwierzat”. Jest to zestaw flamandzkich i holenderskich wizerunkéw
zwierzat - przewaznie duzych kompozycji przeznaczonych do dekoracji patacéw i zamoznych
domow. Wezesne takie obrazy osadzone sa w tradycji manierystycznych gabinetow osobliwosci
i naturaliéw; czesto stanowia malarski opis rzeczywistych zwierzat z dworskich menazerii (np.
cesarza Rudolfa Il w Pradze, il. 12). Typowe tematy animalistyki flamandzkiej - Koncerty ptasie
i Podworka z ptactwem domowym niosty metafore ludzkich zachowan (wezwanie do harmonii
miedzy ludzmi i wspélnego dziatania; ostrzezenie przed kiétliwoscia i pokusa nieczystej, zdo-
bywczej mitosci); Psy czajqce si¢ na zwierzyng townglub Psy z trofeami mysliwskimi stawity cnoty
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czujnoscii powsciagliwosci. Watki mysliwskie uwidaczniaty aspiracje bogatego mieszczanstwa
do rozrywek i polowan, zarezerwowanych dawniej dla arystokracji (il. 13).

Odrebna, taczaca Galerie Dawnego Malarstwa Europejskiego z Galeria Sztuki XIX
Wieku, Galeria Portretu Staropolskiego i Europejskiego demonstruje dwie naczelne funk-
cje dawnych konterfektéw: uobecnienia i upamigtnienia osoby poprzez oddanie jej po-
dobienstwa fizjonomicznego (similitudo) oraz hierarchizowania spoteczenstwa poprzez
okazywanie statusu spotecznego wtadcéw i osobistosci z elit politycznych. Monumentalne
portrety dworskie i arystokratyczne, rozpowszechnione w catej Europie XVI-XVIII wieku,
ujmowane byty w formule reprezentacyjna, hieratyczna i bogata w atrybuty wladzy (paradny
strdj, insygnia, herby itp.); zgodnie z rozpowszechnionym przez Tycjana i mistrzow wene-
ckich ujeciem, posta¢ przedstawiano en pied (w calej figurze, stojaca), na tle podwieszonej
kotary i fragmentu kolumnowej architektury (il. 14-15). W ramach tego rodzaju rozwini¢to
tez wizerunek mniej oficjalny, z osoba sportretowana w stroju nieformalnym, domowym,
ukazana w dynamicznej pozie. Sztuka portretowa zrodzita si¢ jednak z form mniejszych
i mniej reprezentacyjnych - z wizerunku potfiguralnego i popiersiowego, typu stworzonego
przez wczesnych mistrzéw niderlandzkich i niemieckich oraz wtoskich XV-XVI wieku
(il.16). Formuta ta zyskata najpowszechniejsze zastosowanie we wszystkich osrodkach euro-
pejskichi przyjeta zostata zaréwno przez arystokracje, jak i mieszczanstwo (il. 17). Inaczej niz
portret profilowy, nawiazujacy do wzorca podobizn wtadcéw na antycznych i nowozytnych

il. 16 | fig. 16

Galeria Portretu
Staropolskiego

i Europejskiego,
,Portrety patrycjatu

i mieszczanstwa XVI
wieku” | Gallery of Old
Polish and European
Portraiture, “Portraits
of 16"-century
patricians and
burghers”
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il.17 | fig. 17

Pieter Nason, Mfody
mezczyzna na tle
pejzazu | Portrait

of a Young Man in

a Landscape, 1648

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

monetach i medalach, przywotywata wzniosta tradycje antycznych biustow rzezbiarskich
orazrelikwiarzy w formie popiersia. Odwotania te podnosily pozycje modelai dodawaty mu
spotecznego splendoru. Mata, czesto przenosna, forma pozwalata takze trzymac wizerunek
wtasny lub bliskiej osoby w poblizu, stad rozwoj portretu prywatnego oraz miniaturowego.
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Ao,

»

Te funkcjei przestania odzwierciedla podziat galerii na zespoty i gabinety: ,Monumentalne
portrety dworskie i arystokratyczne” (Polska, Wiochy, Holandia i Flandria, Niemcy i Austria);
»Portrety patrycjatu i mieszczanstwa XVI wieku” (Wtochy i Niemcy); ,Portrety miesz-
czanstwa, patrycjatu i arystokracji XVII wieku” (Holandia, Flandria, Wlochy); ,Portrety
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il. 18 | fig. 18

Marcello Bacciarelli,
Stanistaw August
Poniatowski

w kapeluszu z pidrami
| Portrait of Stanistaw
August Poniatowski

in a Feathered Hat,
po | after 1780

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il. 19 | fig. 19 staropolskie i gdanskie: wizerunki wtadzy monarszej, portrety pogrzebowe, konterfekty
Galeria Portretu szlachecko-magnackie i mieszczanskie”; ,Portrety XVIII wieku: wizerunki oficjalne i kame-
Staropolskiego ralne”; ,Portrety XVIII wieku: wizerunki politykéw i intelektualistow oswiecenia” (il. 18-19).

'E;‘:tizsi'(‘\'ﬁﬁs;iekw Tak poprowadzona w wielu przestrzeniach muzeum narracja ekspozycyjna pozwala
wizerunki politykow uswiadomic¢ widzowi dwa gléwne przestania: spoteczny sens obrazéw zawarty w rozmaitych

L':Jﬁike‘:i'ﬁtg‘g’"ew ich funkcjach oraz integralne powiazanie sztuki staropolskiej z kultura artystyczna dawnej
of Old Polish and Europy Zachodnle].

European Portraiture,

“18"-century portraits.

Images of politicians

and intellectuals of the

Enlightenment”




Antoni Ziemba

| The Newly Refurbished Galleries
of European Old Masters and of Old Polish
and European Portraiture

In its 150"-anniversary year, the National Museum in Warsaw unveiled its reorganized gal-
leries of old painting, the Gallery of European Old Masters and the Gallery of Old Polish and
European Portraiture. Their narrative order has changed, with a new arrangement replacing
the traditional periodization sequences and stylistic developments within “national schools,”
suchas Netherlandish, German, Italian, Dutch or Old Polish. The new narrative seeks to spot-
light the original functions of the works and to display the variety of iconographic types and
forms within their social context. It asks the viewer: Why and for whom were the paintings
created? What was their ideological and social message? Whose aspirations and intentions
did they express? What were the functions of their customs and rituals? The new arrange-
ment ties many fragmentary narratives into a universal panorama of Old European painting.
We do not want to hide the differences between periods and regions - we have kept some
traditional chronological and geographical classifications - but above all we have chosen to
expose the diversity within collectivity. We wanted to juxtapose the achievements of the ar-
tistic communities of South and North, of Italian and French with Netherlandish, Flemish,
Dutch and German painting. We now show groups of works according to the hierarchy of
genres created by the Renaissance theory of art. Hence, the sequence of galleries. On the
second floor is the gallery of the most highly valued large and small “histories,” high Biblical,
mythological, allegorical and literary themes. On the first floor, apart from the portrait gal-
lery, in the avant-corps of the building, is the gallery of landscapes in its many forms: the
heroic, the picturesque and the realistic-topographic. Cabinet and salon paintings of “low”
subjects, genre paintings, animals and still lifes are displayed in the ground floor avant-corps.
Now, the topography of the individual galleries from the upper floors down to the ground
floor reflects the pyramid of painting genres, from the highest “histories” to the lowest still
lifes. The visitor can start on the bottom rungs of the ladder and climb to the heights of the
large and small “histories,” or do the reverse.

Old art theory considered religious, mythological and allegorical subjects to be the most
noble and “highest,” calling them “histories” (storie). These multifigural compositions, as well as
individual figures, have their sources in the literatures of antiquity, the Bible and Christianity.
This category of painting is the most ambitious, expecting the viewer to have a knowledge of
theology and the humanities. The “histories” played a liturgical role in church altars, a com-
memorative one in epitaphs and a devotional one in private prayer paintings in homes and
chapels; they functioned to decorate and to impart political glory on residences and public
buildings and, finally, served to delight eyes and minds in the collections of connoisseurs.
Cult paintings in altar settings preached the truths of faith and illustrated objects of religious
veneration; devotional paintings inspired prayer and meditation on Incarnation, Passion and
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The Museum

Salvation and the lives of the saints. Hung in secular interiors, they pleased the senses and
regaled the intellect, but also conveyed moral messages by displaying ideals and virtues such as
virility, constancy, obedience and reason as paradigms for emulation. They presented erudite
philosophical and political topics and programmes to glorify reigning individuals and elites.

The sequence of the groups of paintings follows these principles: the first are the “Early
‘histories:” Italian mythologies, Netherlandish lives of the saints, German battles” shown
through examples of Italian dowry chests, cassoni (antique mythology and history), the Brussels
artist Aert van den Bossche’s The Martyrdom of Saint Crispin and Saint Crispinian (the type
of Netherlandish lives of the saints presented as an expanded narrative against a panoramic
landscape) and The Battle of Orsza attributed to Hans Krell from the circle of Lucas Cranach the
Elder (the type of crowded battle composition characteristic of sixteenth-century Germany).
Next, “Early histories - Venetian poesie” representing the Venetian culture of the villegiatura
(Giovanni Battista Cariani’s A Rural Concert, Francesco Bassano’s The Forge of Vulcan, Giovanni
Battista Zelotti’s Apollo and Marsyas). Occupying the next space are the “Great Baroque ‘his-
tories” by the Italian and Dutch Caravaggionists, the painters of Rome and Bologna, Naples,
Poland, Austria and Germany (including Cecco del Caravaggio, Antiveduto Gramatica,
Francesco Guarino, Bernardo Cavallino and Hendrick ter Brugghen). Particular motifs are
emphasized here: “Stories of the martyred body: heroic martyrdoms, suicides and ecstasies”
(including Antonio Carneo’s The Death of Lucretia, Johann Carl Loth’s, known as Carlotto,
The Suicide of Cato the Younger, Andrea Vaccaro’s Saint Mary Magdalene, Luca Giordano’s
Prometheus, Szymon Czechowicz’s The Martyrdom of Saint John Nepomucen) and “Triumphs
and allegories,” Baroque paintings dynamic in form and erudite in content, destined for the
interiors of churches and monasteries (for instance, Michael Willmann), as well as residences
and collectors’ galleries and rooms (Tadeusz Kuntze, Gaspare Dziani, Giovanni Battista Pittoni,
Franz Anton Maulbertsch). Distinguished in separate rooms are the “Great ‘histories’ of the
Flemish Baroque: paintings in the service of the Counter-Reformation” (Jacob Jordaens’s
The Holy Family, Abraham Janssens’s Ecce Homo and Lamentation and the monumental story
Saint Elizabeth of Hungary Praying for the Conversion of Berthold von Leinbach attributed to
Pieter van Lint (fig.1) and “Biblical ‘histories’ of the Rembrandt circle: Paintings in the service
of Protestant faith and morality” (Pieter Lastman, Jan Victors, Carel Fabritius, Gerbrand van
Eeckhout, etc.).

Types of functional paintings serving the workshop practice are displayed in a room to the
side: modelli and ricordi. They include The Triumph of Frederick Hendrick, Prince of Orange by
Jacob Jordaens, a sketch for the monumental painting of the Huis ten Bosch palace outside
The Hague and Guercino’s Saint Francis Listening to Angels’ Music, a ricordo replicating the
composition of the altar painting in the Dondini Chapel in Saint Peter’s Church in Cento
(presently in the Louvre).

The large room juxtaposes “Dutch, Flemish and French mythologies,” including stories
from antiquity by painters from Rembrandt’s circle (Constantijn van Renesse, Ferdinand Bol),
Dutch Classicists (Jan de Bray), Flemish Baroque artists (Jan Boeckhorst, Willem van Herp)
with French Classicists (Francois Perrier) and the painters of the Rococo (Nicolas Bertin,
Charles-Joseph Natoire), which were displayed in wealthy homes and residences, offering rich
literary material addressed to a social elite educated in the humanities, with a motif entitled
“The body: The nude in Italian and Northern European painting” (fig. 2). This motif presents
various renderings on nudity: the body in the moral categories of antiquity (Hans Baldung
Grien’s Hercules and Antaeus) and Christianity (Lucas Cranach the Elder's Adam and Eve,
Jacques de Backer’s Last Judgment), Christ’s Eucharistic body (images of Christ by Denis
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Calvaert, Daniele Crespi, Cornelis van Haarlem, Adriaen de Vries) and the erotic body (Venus
and Amor by Paris Bordone, Apollo by Pietro della Vecchio). “Sacrum: Paintings for private de-
votion and altar paintings” occupies a separate spatial sequence. It was the fundamental func-
tion of old religious painting to produce altar paintings to accompany the liturgy and to com-
ment on it, as well as smaller devotional paintings for private worship. The devotional paintings
created from the second half of the fourteenth century on as a result of new movements of
religious renewal (devotio moderna and others), and popularized in the fifteenth and sixteenth
centuries, were intended for use in homes or in brotherhood or family chapels. They were used
for personal prayer, meditation and contemplation about the truths of faith or events in Biblical
history. They were to deepen faith by helping the viewer to feel Christ’s suffering (Passion
subjects), Mary’s tender motherhood (representations of the Virgin and Child) and the lives
of the saints (hagiography). They were separate paintings or small, portable altars, triptychs
or diptychs. Early Italian panels and altars of the fourteenth-fifteenth centuries (Master of the
Strauss Madonna and others), Venetian (Cima da Conegliano and Pasqualino Veneto) and
Florentine (Fra Diamante, Sandro Botticelli, Bernardino Pinturricchio, Sebastiano Mainardi,
Dosso Dossi), Netherlandish (Dirk Bouts, imitator of Quentin Massys, Adriaen van Overbeke,
etc.) and German (Barthel Bruyn, Hans Baegert, Master of Messkirch and others) paintings of
the Renaissance represent this type of work. Over time, devotional paintings became cabinet
paintings, as they were gathered by private collectors no longer solely for religious purposes
but as collections, and for their artistic merit (e.g., Giovanni Battista Penni, Pieter Coecke van
Aelst, Denis Calvaert, Dirck de Quade van Ravesteyn, Bartholomius Strobel).

Netherlandish and German altarpieces (retabula) were usually constructed as folding
triptychs or polyptychs (fig. 3), while Italian ones were multi-panel compositions or single
paintings inside permanent architectural frames. Retables showed not only sacred persons and
events marking objects of worship, but also represented the patron saints of trades, fraterni-
ties and families, serving as the foundation of each group’s identity. They often also included
portraits of the individuals who had commissioned them (donors, funders), helping to glorify
their position in society, memorializing them and their status (the function of commemoration)
and, after their death, guaranteeing prayers and Masses for their souls in purgatory, which
were recorded in the funding document. Altar paintings by Lorenzo Veneziano, Costantino
di Jacopo Zelli, Paris Bordone, Benedetto Coda, Teodoro d’Errico, Jean Bellegambe, Pieter
Coecke van Aelst, the Netherlandish masters of the Triptych of the Mass of Saint George and
Triptych of the Allegory of the Immaculate Conception and Maerten van Heemskerck are used
as examples of these functions.

The landscape gallery occupies a separate large room (fig. 4). It shows various painting
formulas: the early Netherlandish type of panoramiclandscape (Gillis Mostaert and Cornelis
Molenaer, Master of the Prodigal Son); Flemish forest- and parkscapes ca. 1600, which are
fancifully arranged according to Mannerist principles (Jan Brueghel the Elder, Abraham
Govaerts, David Vinckboons, Jacques d’Artois); seventeenth-century Dutch landscapes,
which realistically record the country’s topography (the patriotic landscape, for example dunes
and forests by Pieter de Neyn and Jan Wijnants; seascapes and marines by Lieve Verschuir,
Abraham de Verwer, Simon de Vlieger and winterscapes by Thomas Heeremans and Anthonie
Beerstraten) or picturesque visions of ferocious nature (for example, Allaert van Everdingen);
Italian Baroque landscapes, which give a dynamic and fantastical interpretation of the force
of the elements (Antonio Marini, Pieter Mulier [Pietro Tempesta], Marco Ricci), the Classic
and Classicist French-Italian landscape (Gaspard Dughet); the idyllic-Arcadian landscapes
of the French Rococo (Jean-Pierre Norblin) and seventeenth- and eighteenth-century Dutch
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and Venetian architectural vedute and capricci (Willem van Nieulandt, Gaspar van Wittel -
Gaspare Vanvitelli, Giovanni Paolo Pannini, Michiele Marieschi, Bernardo Bellotto, figs 5-8)
confronting the Dutch genre of church interiors (Pieter Saenredam, fig. 9). These formulas
suited different conceptions of nature: nature as the setting for the story of the Salvation;
uncontrollable and terrifying elements; nature subjugated and governed by man; heroic na-
ture as background to lofty human deeds and great histories; nature as a tranquil and joyful
refuge from the mayhem of the active life (the motif of love and pastoral poetry of antiquity
and the Renaissance, locus amoenus). The large landscapes decorated the residences of rulers,
aristocrats and prosperous burghers. The small ones, much more refined in their form, on the
other hand, were clustered in collectors’ cabinets. They also adorned the dining, sitting and
other rooms in homes in Holland, Flanders and Germany.

The gallery of “low genres” on the ground floor presents genre paintings, still lifes and rep-
resentations of animals. It features three groups of pictures. The first are “Images of custom,”
genre paintings in various forms: merry companies or elegant society, soldiers or officers’
guard houses, kitchens, pantries and markets, peasant inns and brawls and characteristic,
picturesque human types (Dutch tronies). Their presentation emphasizes the belief that al-
though these common themes had deeper symbolic meaning, which required familiarity
with emblematic literature, moralizing poetry or proverbs, in most cases genre paintings
were viewed as amusement, entertainment according to antiquity’s theoretical category of
the modus comicus. They also served to maintain social hierarchy: they enabled the elites to set
themselves apart from the plebeian strata, which here appear as more primitive. Netherlandish
and Italian homes had rooms decorated with them, and artlovers passionately collected them
for their studies. Still lifes are the second group, characterised mainly by virtuosity in the art
of imitation of various forms of matter according to the Mannerist concept of “art as a second
nature.” Thisidea was expressed in Flemish and Dutch renderings of nature’s creations (flow-
ers, fruits, seashells) and portrayals of meals, whether modest breakfasts or lavish banquets
(fig. 10). Many still lifes have a symbolic meaning: a lesson about the fleeting nature of earthly
pleasures and riches. Small and medium-sized Dutch and Flemish, Spanish and Italian still
lifes were collector’s objects usually arranged in groups together with landscapes and small
histories on the walls of cabinets, giving an encyclopaedic description of the world of plants
and natural objects. Large paintings of the same subjects, on the other hand, embellished the
interiors of homes and residences, especially their dining rooms and sculleries, serving as
decoration (fig. 11). Closing this gallery is this room’s section on “The world of animals.” The
Flemish and Dutch images of animals in this group are mostly large compositions intended
for the palaces and homes of the wealthy. The earliest of such paintings follow the Mannerist
tradition of curiosities and naturalia cabinets; they often are representations of actual animals
from court menageries, for instance Emperor Rudolph’s in Prague (fig. 12). The universal
subjects of Flemish animal paintings - Concerts of Birds and Backyards with Poultry - served
as metaphors of human behaviour (calling for human harmony and common action, warning
against petulance and the temptation of unclean conqueringlove), while Dogs Stalking Game
or Dogs with Hunting Trophies praised the virtues of vigilance and self-possession. Hunting
motifs exposed the rich bourgeoisie’s ambitions of leisure and hunting, once the exclusive
domain of the aristocracy (fig. 13).

The separate Gallery of Old Polish and European Portrait, which combines the Gallery
of Old European Painting with the Gallery of 19"-Century Art, shows the two main func-
tions of the old portraits. First, the person acquires presence and is memorialized through
physiognomic similarity (similitudo). Second, social hierarchy is created by demonstrating
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his social status as a ruler or political personality. The monumental court and aristocratic
portraits, common across sixteenth- to eighteenth-century Europe, reflected the formula of
representativeness and hierarchy and were rich with the attributes of power (showy dress,
insignia, coats of arms, etc.); according to the interpretation made popular by Titian and the
Venetian masters, the person was shown en pied (full figure, standing), with a thick curtain or
a fragment of an architectural column as background (figs 14-15). Within this genre was also
developed the less official portrait, with the person portrayed in informal, homey dress in a dy-
namic pose. But the art of portraits was born out of smaller and less representational forms:
the half-figural face and bust, the type created by the early Netherlandish and German and
[talian masters of the fifteenth-sixteenth centuries (fig. 16). All European centres used it widely,
and the aristocracy and the bourgeoisie accepted it, too (fig. 17). Unlike the profile portrait,
which recalled the model of renditions of rulers in antique and modern coins and medals, it
referred to the elevated tradition of antique sculpture busts and bust-shaped reliquaries. These
allusions elevated the model’s position, giving him social splendour. Its diminutive version,
which was often portable, also made it possible to carry one’s own or a dear one’s image; it led
to the development of the private, miniature, portrait.

The division of the galleries into groups and rooms reflects these functions and messages:
“Monumental aristocratic and court portraits” (Poland, Italy, Holland and Flanders, Germany
and Austria); “Patrician and bourgeois portraits of the sixteenth century” (Italy and Germany);
“Bourgeois, patrician and aristocratic portraits of the seventeenth century” (Holland, Flanders,
Italy); “Old Polish and Gdansk portraits: images of royal power, fune-rary portraits, portraits
of the nobility-magnates and the bourgeoisie”; “Eighteenth-century portraiture: pictures of
prestige” and “Portraits of the eighteenth century: images of politicians and intellectuals of
the Enlightenment” (figs 18-19).

This narrative woven across the museum’s many exhibition spaces sends two important
messages to the viewer: the paintings’ social significance lying in their various functions, and
theintegral ties between Old Polish art and the artistic culture of Western Europe of the time.
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Iwona Danielewicz

Galeria Sztuki XIX Wieku

Stupiecdziesieciolecie istnienia Muzeum Narodowego w Warszawie stato si¢ okazja do
zaprezentowania nowej koncepcji galerii statych. Dawna Galeria Malarstwa Polskiego
w gmachu przy Alejach Jerozolimskich kilkakrotnie podlegata przeobrazeniom wynikltym
z prze$wiadczenia o wyjatkowym charakterze sztuki polskiej, jej misji dziejowej, bogactwa
i przemian.

Przygotowana w zwiazku z jubileuszem nowa ekspozycja w salach pierwszego pietra rézni
sie od wczesniejszych prezentacji. W jednej przestrzeni zebrano dziela sztuki polskiej i euro-
pejskiej XIX stulecia ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie. Skonfrontowano - na
zasadzie i podobienstw, i réznic - dokonania artystyczne twércow polskich i europejskich,
francuskich, niemieckich oraz rosyjskich.

Historia muzeum i formowanie si¢ jego kolekcji podporzadkowane byly kwestii tozsa-
mosci narodowej - prezentowanie dziet wybitnych artystéw polskich wyrazato postawe pa-
triotyczna i obywatelska. Koncepcja nowej Galerii Sztuki XIX Wieku wpisuje si¢ w zasady
i zatozenia lezace u podstaw powotania w 1862 roku Muzeum Sztuk Pigcknych wynikajace
z powinnosci prezentowania sztuki narodowej. Zarazem prezentacja wybranych dziet artystow
zinnych krajoéw europejskich, z innych centréw kulturowych podkresla wyjatkowosé¢, boga-
ctwo i znaczenie sztuki polskiej w ich kontekscie. Ukazuje, ze proces ksztattowania sie sztuki
polskiej w XIX wieku byt dynamiczny, a rola sztuki i artysty nieustannie reinterpretowana
i przewarto$ciowywana - nie wskrzeszano stale dawnych form i tematdw, ale w tragiczne;j te-
razniejszosci powolywano do zZycia nowe znaczenia, przyswajano nowe motywy i wzbogacano
warsztat. Rodzimy tradycjonalizm, silnie eksponowany w krytyce artystycznej XIX stulecia,
funkcjonowat w konfrontacji z ksztattujacym si¢ modernizmem. Za Wiestawem Juszczakiem
mozna powiedzie¢, ze niezwyklos¢ polskiego modernizmu miata swe zrédta w przywiazaniu
do tradycji'. Eksponowane facznie w warszawskim Muzeum Narodowym dzieta sztuki euro-
pejskiej i polskiej $wiadcza o tym, ze cho¢ funkcjonowaliSmy na ,peryferiach” i bez wtasnej
panstwowosci, nalezeliSmy do narodéw historycznych - z wtasnym panstwem, silna tradycja,
rodzima warstwa wyzsza i wlasna kultura®. Artysci polscy studiujacy w réznych osrodkach
europejskich odnosili si¢ do nowych idei i kierunkdw, odrzucali je badz tworczo przetwarzali,
za$ odmiennosc¢ ich sztukinie pochodzita z ,zapéznienia”, lecz ze $wiadomego wyboru, wyni-
kajacego z tragedii narodu zniewolonego, ktory tradycje uczynit zrédlem swojej tozsamosci.

Galeria Sztuki XIX Wieku kontynuuje wypracowany dawniej estetyczno-historyczny mo-
del ekspozycji z uktadem chronologicznym, z podziatem na style, kierunkii kregi artystyczne

1 Wiestaw Juszczak, Malarstwo polskie. Modernizm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Oficyna
Wydawnicza Auriga, Warszawa 1977, s. 18.

2 Tomasz Kizwalter, Modernizacjaz polskiej perspektywy: wiek XIX [w:] Drogi do nowoczesnosci. Idea moder-
nizacji w polskiej mysli politycznej, red. Jacek Kleczkowski i Michat Sutdrzynski, Osrodek Mysli Polityczneji Wyzsza
Szkota Europejska im. ks. Jozefa Tichnera, Krakow 2006, s. 51.
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(jak np. akademia monachijska czy petersburska, szkota z Pont-
-Aven i nabisci francuscy) oraz prezentacja osobowosci malarskich.
Galerie otwieraja obrazy nalezace do gtéwnych pradéw pierw-
szej potowy XIX wieku - klasycyzmu i romantyzmu. Nie podjelismy
koncepcji dychotomicznego podziatu tych nurtéw na racjonalizm :
mistycyzm, rozum : uczucie, nasladowanie : ekspresja, szkic : dzieto
skonczone, wychodzac z zatozenia, Ze ten tradycyjny poglad nie od-
zwierciedla charakteru sztuki tego czasu. Zaprezentowany zostat
pewien ,dialog” dziet pochodzacych z tego samego czasu, ale z r6z-
nych osrodkéw artystycznych. Konkursowy Gniew Saula na Dawida
(1812-1819) Antoniego Brodowskiego siega po podniosta tematyke
antyczna i starotestamentowa. Od strony formalnej realizuje (podob-
niejak jego Edypi Antygona, 1828) reguly akademickie opracowane
w XVII wieku przez akademie francuska. Jak bliska francuskim wzo-
rom byta sztuka polska poczatkow XIX wieku uzmystawiaja widzowi
zestawienia akademickiego szkicu postaci meskiej klasycyzujacego
romantyka Jeana-Auguste’a-Dominique’a Ingresa z Parysem w czapce
frygijskiej Brodowskiego (ok. 1813-1814.), czy portretu Francois Gérada
z Portretem brata Brodowskiego (ok. 1815). Rownie pouczajace wydaje
si¢ zestawienie Hafciarki Georga Friedricha Kerstinga (1817, il. 1),
niemieckiego romantyka zwiazanego z biedermeierem, z Wnetrzem
salonu w domu artysty Aleksandra Kokulara (ok. 1830). Oba dzieta
emanuja atmosfers ciszy i skupienia, podobnie operuja $wiattem,
w obu zachwyca staranne opracowanie szczeg6tow.

Dalsza czes¢ ekspozycji prezentuje rozwoj malarstwa histo-
rycznego potowy XIX wieku od Piotra Michatowskiego do Jana
Matejki, w mniejszym stopniu odwotujac si¢ do poréwnan z ma-
larstwem europejskim.

Juzw XIX wieku istnial poglad o ubostwie artystycznym pierw-
szej potowy stulecia, wyrazony przez Adama Mickiewicza, ktory
obrazy nazywat kopiami, skoro ich istota jest imitowanie rzeczywi-
stosci. W 1844 roku pisat on o polskiej sktonnosci do przechowywa-
nia ,wspomnienia $wiata niewidzialnego, co inni przez obawe, aby
nie zginety, wyciosuja z kamienia, odlewaja z brazu, rozposcieraja
na ptétnie, Stowianie przechowuja zywcem”. Zdaniem Juszczaka
malarstwo historyczne, pokonujac dystans dzielacy malarstwo
od literatury, na wyzyny sztuki wyniesli dopiero Artur Grottger
i Matejko, za$ ,pokolenie wieszczoéw nie wydato réwnego im
mistrza”. Zebrane w galerii prace Piotra Michalowskiego, Henryka
Rodakowskiego i Jozefa Simmlera ukazuja zarazem ksztattowa-
nie si¢, wyrazanej rowniez w dzietach sztuki, polskiej §wiadomosci
narodowej, i odniesienie si¢ sztuki tych malarzy do francuskich

3 Cyt.za: Maria Poprzecka, Arcydzieta malarstwa polskiego, Wydawnictwo
Arkady, Warszawa 1997, s. 5.

4 W. Juszczak, op. cit., s. 39.
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inspiracji - twérczosci Jacques’a-Louisa Davida, Théodore’a Géricault, Eugene’a Delacroix czy
Paula Delaroche’a. Michatowski wnidst do malarstwa polskiego nowe rozumienie przestrzeni,
wprowadzit wyjatkowe rozwigzania kompozycyjne i swobode faktury poréwnywalne ze sty-
lem Delacroix. Stworzyt tez wizerunki anonimowych bohateréw kampanii napoleonskich,
wyjatkowe na tle polskiego narodowo-patriotycznego malarstwa, ktére, eksponujac watki
rodzime inspirowane m.in. tekstami literackimi, akcentowato czyny wybitnych jednostek.
Nieodmiennie wyjatkowe miejsce w nowej ekspozycji zajmuje Sala Matejkowska.
Wyobraznia malarska tego mistrza uksztattowana przez poezje romantyczna wptyneta na specy-
ficzny typ $wiadomosci historycznej pézniejszych pokolen polskich artystow i pisarzy. Stanistaw
Witkiewicz stawial Matejce zarzut o przemozno$¢ jej wptywu. Tymczasem jego dzieto posiada
wiele analogii ze wspétczesnym malarstwem europejskim i kategoria zwana genre historique,
wzorem literackiego roman historique. Matejko - ekspresyjny malarz historyczny - z wielka
dbato$cia o szczegoty podejmowat tematy z historii narodowej, i jak nikt przed nim w sztuce pol-
skiej potrafituchwyci¢ stan duchowego napigciai glebie psychologiczng bohateréw. Ogladamy
najstynniejsze dzieto mistrza po kompleksowej konserwacji (z okazji jubileuszu muzeum) Bitwe
pod Grunwaldem (1878), rownie stawne Kazanie Skargi (1864), a takze wyjatkowe portrety dzieci
artystyijego zony oraz autoportret - zwracajace uwage sita wyrazu i mistrzostwem wykonania.
Ze sztuki Matejki wyrosli m.in. Malczewski, Wyspianski i Mehofter, jego wptywami nazna-
czone sa projekty witrazy, polichromie do krakowskich kosciotéw oraz cata ekspresjonistyczna
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linia polskiego portretu. Po Matejce malarstwo historyczne wyczerpato sig, albo ulegto znacza-
cym przeobrazeniom, czego przyktadow dostarczaja dzieta Malczewskiego czy Wyspianskiego
eksponowane w kolejnych salach.

Dalej przesledzi¢ mozna bogactwo i nawarstwianie si¢ réznorodnych wptywow i koncep-
cji estetycznych drugiej potowy XIX wieku. Dawna sala malarstwa akademickiego zostata
poswiecona dwom zjawiskom: europejskiemu akademizmowi i szkole monachijskiej w jej
polskiej redakcji. Akademizm 6wczesnej doby zachowat dominujaca pozycje w wiekszosci
krajow europejskich. Brak wyzszej uczelni artystycznej w Polsce (Wojciecha Gersona Klasa
Rysunkowa w Warszawie miata status szkoty $redniej) sktaniat Polakéw do ksztatcenia sie
za granica, gléwnie w Monachium i Petersburgu. Bogactwo i réznorodnos¢ akademizmu
europejskiego ilustruja - zestawione z dzietami popularnych éwczesnie malarzy - Hansa
Makarta i Gabriela von Maxa - znane i cenione ptétno Dirce chrzescijariska (1897) Henryka
Siemiradzkiego (absolwent akademii petersburskiej, osiadly gtéwnie w Rzymie) oraz prace
Wiadystawa Czachoérskiego i ucznia Matejki, Maurycego Gottlieba (il. 2). W dzietach artystow
wyksztatconych w uczelniach Monachium, Petersburga i Krakowa widzimy podobne srodki
wyrazu, porownywalne efekty dramaturgiczne, odwotania do historii, Biblii, mitologii, dra-
matéw Szekspira, a takze bieglos¢ w postugiwaniu si¢ kolorem i stuzace artykulacji tresci
operowanie $wiattem, szczegolnie pottonamii potcieniami. Zestawienie w ekspozycji obrazow
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Gustave Courbet, Brzeg
morza | Seashore, 1867
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polskich orazniemieckich i austriackich, w tym wspomnianych von Maxa i Makarta - absol-
wentéw akademii monachijskiej - wdaje si¢ szczegélnie ciekawe. Osiadly w Wiedniu Makart,
statsie jednym z najstawniejszych artystéw epoki, z ktérym konkurowali jedynie Siemiradzki
w Rzymie i Lawrence Alma-Tadema w Londynie. Niewielkich rozmiaréw Portret Ignacego
Jana Paderewskiego (1890) tego angielskiego malarza znalazt si¢ réwniez w tej sali.
Wyrastajace z koncepcji nauczania obowiazujacych w wickszosci uczelni w Europie kregi
akademickie monachijskii petersburski byly jednak artystycznie odmienne, w nowej aranzacji
zostaty wigc wyodrebnione. L.aczy je odwotywanie si¢ do podobnych motywoéw tematycznych,
jak rodzimy krajobraz, sceny rodzajowe czy portret. Podejmowano réwniez proby odejscia
od przedstawien historycznych ku ,,czystym” formom sztuki. Czynniki zewnetrzne, jak brak
niepodleglosci, koniecznos¢ statego odnoszenia si¢ do przesztosci narodowej i potrzeba ma-
nifestowania polskosci, wptynely na widoczne w nich nowe rozumienie historii. ,W latach
osiemdziesiatych doszta do gtosu obecna nieustannie w wyobrazni inna historia, historia jako
dziedzina uczu¢ i nastrojow, dziedzina jednostkowych i zbiorowych przezy¢, jako kategoria
emocjonalna” (il. 3). Polskie krajobrazy w dzietach Maksymiliana i Aleksandra Gierymskich,

S Ibidem,s. 45.
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Jozefa Chelmonskiego, Witolda Pruszkowskiego emanuja melancholia i tesknota, niepokojem
wewnetrznym i skupieniem. Dominujace w palecie barwnej odcienie brazéw i szarosci kon-
trastuja z jasnymi akcentami rozproszonego swiatta, potegujac wrazenie pustkii oczekiwania.
Polscy monachijczycy przechowywali w ,pamieci malarskiej” (okreslenie Simona Schamy®)
ojczyste widoki, czesto mroczne lub przywotujace nastroéj tesknoty, podkreslajace uczucie
samotnosci albo stawiace uroki wiesniaczego zycia. Babie lato Chetmonskiego (1875), jeden
znajbardziej - z ducha - polskich pejzazy symbolicznych, powstalo w Warszawie, z dala od
ukrainskich stepow, ktore ukazuje.

Srodowisku monachijskiemu artysci polscy zawdzigczali znakomite opanowanie warsztatu
malarskiego, umiejetnos¢ operowania gama stonowanych i przygaszonych barw. Absolwenci
monachijskiej uczelni - bracia Gierymscy, Adam Chmielowski, Brandti Chetmonski - prze-
niesli na ojczysty grunt nowe rozumienie malarstwa, gtéwnie za sprawa koncepcji realizmu
zkregu monachijskiego malarza Wilhelma Leibla, bedacego z kolei pod wptywem Gustave’a
Courbeta. Grono twoércow zwiazanych z Leiblem cechowata otwartos$¢ i pluralizm postaw
estetycznych, wyrézniato upodobanie do nastrojowosci sttumionych barw i wirtuozeria wy-
konania. W sali polskich monachijczykéw obraz Courbeta Brzeg morza (1867, il. 4) emanujacy
wrazeniem pustki, doznaniem nicos$ci i kruchosciludzkiego zycia koresponduje z ,krajobra-
zami nastroju” (Stimmungslandschaft), Gierymskich. Pejzaz Courbeta od otaczajacych go

6 Simon Schama, Landscape and Memory, Fontana Press, London 1996.

il.51fig.5

Witold Wojtkiewicz,
Orka | Tillage, 1905

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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il.61fig. 6 w tej sali dziet odréznia zywa kolorystyka. Dla malarzy polskich Courbetowskie hasto ,bycia
Sala Modernizmu wspotczesnym” przez 'odszlerae’dl.al.ne zycia i przyroc.ly.bez rezygnowania z 1n<’iy\fV1d1'1a11,
| Modernism Room zmu oznaczato poszukiwanie terazniejszosci nawet w minionym czasie, co szczegélnie wida¢
ot Iphoto @ ZbigniewDoliis /W prezentowanych w galerii obrazach Jézefa Brandta Odbicie jasyru (1878) i Czarniecki pod

Muzeum N we

wWa ie KOld.yngq (1870)

Natomiast malarze wyksztatceni w akademii petersburskiej wprowadzali do sztuki pol-
skiej elementy wezesnego ekspresjonizmu. Zblizone do absolwentéw uczelni monachijskiej
rozumienie krajobrazu i portretu nie szto w ich pracach w parze z podobnymi srodkami ar-
tystycznymi. Ziemia Ferdynanda Ruszczyca (1898) czy portrety Konrada Krzyzanowskiego
oraz Cerkiew o zmroku Stiepana Kolesnikowa (1906) sa nastrojowe, skrajnie osobiste, ukazuja
zdeformowana rzeczywistos¢. Roznia si¢ od obrazéw monachijskich intensywnoscia barw,
zywiotowoscia rysunku, $miatoscia malarskiego gestu. Ich ekspresjonizm byt proba stworzenia
nowego sposobu ,wewnetrznej” komunikacji miedzy tworca a odbiorca. Krajobrazy, portrety,
sceny rodzajowe sa zindywidualizowane, przeksztatcone w petne napiecia wizje rzeczywi-
sto$ci i postaci ludzkiej, wynikajace ze skrajnego subiektywizmu artysty. Kontrastujace ze
soba barwy ,nienaturalne” lub ciemne, monochromatyczne, sptaszczenie lub uwypuklenie
przestrzeni obrazu, deformacja natury podkreslajaca wyobcowanie cztowieka to srodki po-
tegujace ekspresje tych dziel.
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Jedna z sal poswigcona jest polskiej recepcji postimpresjonizmu w konicu XIX wieku.
Znalazly si¢ tu dzieta Jézefa Pankiewicza, Wiadystawa Podkowinskiego, Olgi Boznanskiej,
Leona Wyczétkowskiego i Jana Stanistawskiego, obok obrazéw Auguste’a Renoira, Maksa
Slevogta i Paula Signaca. Przyjmujac cze$¢ rozwiazan warsztatowych impresjonistow fran-
cuskich, postimpresjonizm polski miat cechy odmienne. Rézne jego odmiany taczyt ten sam
stosunek do impresjonizmu. W jego francuskiej interpretacji gtéwna role odgrywato swiatto
zewnetrzne - rozszczepialo powierzchnie przedmiotu na rézne barwy, dzielito tony. Celem
malarza byto studiowanie efektu optycznego i uchwycenie jego chwilowosci w kadrze obrazu -
naturalistyczna rejestracja zjawiska przyrody czy sceny w plenerze. Malarze polscy, ktorzy
zetkneli si¢ ze sztuka impresjonistow, traktowali swiatto jako zrédto ekspresji tkwiace w samym
przedmiocie, wydobywajace raczej kontrasty walorowe niz barwy pryzmatyczne. Z nurtu
postimpresjonistycznego w omawianej sali wywodza si¢ pozny krajobraz Renoira (1908-1912)
z potudnia Frangji, ,holandyzujacy” pejzaz Slevogta, malowany dtugimi grubymi pociagnie-
ciami pedzla, w niektoérych partiach szpachla, i neoimpresjonistyczny, precyzyjny, niemajacy
w sobie nic z ulotno$ci widok portu w Antibes Signaca (Antibes. Poranek, 1914.). Kolejne dzieta
ilustruja odejscie Pankiewicza i Wyczétkowskiego od impresjonizmu oraz oryginalne prace
Stanistawskiego. Po okresie poszukiwan dywizjonistycznych ci dwaj pierwsi tworcy skupili
si¢ na malowaniu ciemnych, wrecz mrocznych pejzazy, frapujacych nokturnéw i wnetrz.

Kilka kolejnych sal poswigconych zostato dwom gtéwnym kierunkom konca XIX wieku -
symbolizmowi i wczesnemu ekspresjonizmowi. , Artystyczna intensywnos¢ [schytku XIX wieku
w Polsce] powoduje trudnosci ze stylistyczna kwalifikacja 6wczesnego malarstwa, tego moder-
nistycznego syndromu symboliczno-ekspresyjnego™. Ogladamy kilka przyktadow tworczosci
Wiadystawa Slewinskiego i Paula Sérusiera. Obaj wiele zawdzieczali symbolizmowi Gauguina,
ale kazdy z nich stworzytjego whasna wersje. Slewinski stopniowo przyciemniat palete, przecho-
dzacku efektom walorowym, Sérusier zbudowat hermetyczny $§wiat dzikiego bretonskiego kra-
jobrazu zaludnionego tajemniczymi postaciami. Obaj stosowali zasade cloisonizmu, eksponujac
przede wszystkim dekoracyjny charakter ptocien. Tak jak Gauguin, moga by¢ uznani za twoércow
jednej z odmian europejskiego modernizmu - w dzisiejszym jego rozumieniu jako odrzucenie
nasladownictwa natury i uznania, ,ze sztuka jest celem samym w sobie, a jako$¢ estetyczna jest
wartoscig autonomiczna”®. Z dzietami Slewinskiego i Sérusiera zestawiono w ekspozycji obrazy
niemieckiego symbolisty Franza von Stucka oraz ekspresjonistyczne Wojciecha Weissa - Wiosne
(1898) i Opetanie (1899-1900), a takze o tematyce mitologicznej - intrygujacy szkic Slevogta Faun
i dziewczyna (przed 1905) oraz zadziwiajacego bogactwem barw Narcyza Ludwiga von Hofmanna
(ok.1900). W tej samej przestrzeni eksponowane sa - wyjete z gabinetow, w ktérych znajdowaty
si¢jeszcze do niedawna - kompozycje Boznanskiej i Wojtkiewicza, ktérego twdrczos¢ pozostaje
zjawiskiem wyjatkowym nie tylko w polskiej, leczi europejskiej sztuce. W $wiecie wykreowanym
przez Wojtkiewicza znajdujemy si¢ w otoczeniu lalek, klownoéw, starcow i dzieci, w alienacji,
wsrod dziwnych tworéw natury (il. 5). W sasiadujacych w ekspozycji obrazach Sérusiera - w swie-
cie bretonskich legend i podan, ktére kreowat, korzystajac z przetworzonych wzoréw japonskich.
Jego dzieta sa dekoracyjne, odznaczaja si¢ ograniczona paleta barw, ptaszczyznowoscia i suro-
woscia wyrazu. Wojtkiewicz pozostawiat przestrzen tréojwymiarowa, czasami jednak zacierat
plany, szybkimi, splatanymi kreskami malowat powykrzywiane postacie w dziwnych pozach

7 Maria Poprzecka, Pochwata malarstwa. Studia z historii i teorii sztuki, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 244..

8 Clement Greenberg, Obrona modernizmu. Wybér esejow, przekt. Grzegorz Dziamski, Maria Spik-
-Dziamska, wybor pism i redakcja naukowa Grzegorz Dziamski, Universitas, Krakéw 20006, s. 77.
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iL.71fig. 7 i przedziwne marionetki. W kolorystyce jego obrazéw dominuja szarosci, biele i ré6zne odcienie
J6zef Mehotfer, Dzinmy pasteli lub barwy ciemne, odnoszace si¢ do namigtnosci, osamotnienia i $mierci (il. 6).

ogréd | Strange Garden, Naprzeciwko obrazéw Wojtkiewicza usytuowano dzieta wyksztatlconej w Monachium,
19021903 a dziatajacej w Paryzu Boznanskiej. Malowane sa drobnymi plamami barwnymi, utrzymane
fo. | pnoto & PiotLiger/ w wyciszonej kolorystyce z dominacja szarosci. Pelne emocjonalnego napiecia, wibruja w dziw-
W Warszawie nym $wietle, podobnie jak obrazy i rysunki Wojtkiewicza. Motywy - gtéwnie postacie we

wnetrzach, delikatne, kruche, zatopione we wtasnym swiecie, czasem nierzeczywiste - cechuje
charakterystyczne rozbicie plamy barwnej i rozedrgane §wiatto.

W wielosci artystycznych manifestacji polskiego modernizmu znalazt si¢ tez polski symbo-
lizm. Romantyzm wyeksponowat silnie zakorzenione w sztuce europejskiej przeswiadczenie,
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ze celem artysty jest ukazywanie transcendentnych prawd, ze sztuka nie powinna by¢ ani
ilustracja codziennej rzeczywistos$ci, ani wydarzen historycznych. Znaczace miejsce prze-
znaczono dzietu Jacka Malczewskiego. Obrazy z okresu ,syberyjskiego” sasiaduja z pracami
pozniejszymi, m.in. z okresu, kiedy pozostawat on pod wplywem niemieckiego symbolizmu,
jak iz powstalymi na poczatku XX wieku. Zestawiono je z dzietami innych przedstawicieli
Mtodej Polski - Jézefa Mehoffera, Witolda Wojtkiewicza, Edwarda Okunia. Wszystkich tych
tworcow taczy zainteresowanie ,historia” w obrazie w postaci watku literackiego, mitologicz-
nego czy bajkowego. Nawet portrety, szczegélnie Malczewskiego, zawieraja ukryte znaczenia;
postaciom towarzysza zjawy, zwierzeta, stwory mitologiczne oraz ré6znorodne atrybuty odno-
szace si¢ do dziatalnosci przedstawionych oséb. Pejzaz w tych obrazach ma charakter urojony.
Gatunki malarskie ulegaja zatarciu, historia miesza si¢ z pejzazem lub portretem. Dziwny
ogréd Mehoffera (1902-1903, il. 7), cho¢ w zamysle artysty miat by¢ odzwierciedleniem jego
rodzinnego szczescia, rodzajem hortus deliciarum®, w istocie operuje symbolami uksztattowa-
nymi przez jego wyobraznig, a poprzez specyficzny swiatlocien tworzy swiat utudy. I chociaz
podczas wystawy w Monachium w 1905 roku malarz nadat mu tytut Storice, krytycy w nastroju
obrazu nie dopatrzyli si¢ sielanki'. Dziwne wewnetrzne napiecie powstaje tez pomiedzy

® Agnieszka Morawinska, Hortus deliciarum Jézefa Mehoffera [w:] Ars auro prior. Studia Ioanni Biatostocki
sexagenario dicata, PWN, Warszawa 1981, s. 713-718.

10 Opinia znanych krytykéw sztuki, Ludwiga Hevesiego i Williama Rittera, zob. Marta Smoliriska-Buczuk,
»Dziwny ogréd” Jozefa Mehoffera. Topografia interpretacji [w:] Wielkie dzieta, wielkie interpretacje. Materiaty LV ogdl-
nopolskiej sesji naukowej Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa, 17-18 listopada 2006, red. Maria Poprzecka,
Stowarzyszenie Historykow Sztuki, Warszawa 2007, s. 192-195.
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il. 81fig. 8

Jacek Malczewski,
Swieta Agnieszka
| Saint Agnes,
1920-1921

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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dziecigcymi postaciami a rozedrganym krajobrazem utrzymanym w jasnej rozbielonej tonacji
w kompozycji Porwanie krélewny Wojtkiewicza (1908). Z symbolicznego sposobu obrazowania
wywodzi sie réwniez Swigta Agnieszka Malczewskiego (1920-1921,il. 8). Artysta w swiecie od-
radzajacej si¢ przyrody, w nawiazaniu do Zmartwychwstania, umieszcza postac §wietej w du-
zym szalu z piérami, odzianej w obszerny, zwisajacy do ziemi ptaszcz. W naszej $wiadomosci
historycznej i artystycznej ceuvre Malczewskiego uznawane jest za przetomowe, odkrywcze,
apoprzez pozorne zerwanie z tradycja - nowatorskie. Tymczasem odbiorcy z innych krajow
w jego tworczosci dopatruja si¢ elementow kiczu i widza w niej przejaw zbyt wybujatego ego
(na dowod wielos¢ autoportretow), przyktadu surrealistycznego ,prekursorstwa”™. Ta czes¢
ekspozycji zawiera przeglad artystycznych przejawéw symbolizmu i akcentuje jedna z jego
najistotniejszych cech - przeswiadczenie, ze $wiata nie mozna opisa¢ bezposrednio, za pomoca
metod dostepnych od stuleci, ze nalezy postuzy¢ si¢ szczegélnymi znakami, ,zastepnikami”,
przez Gauguina nazywanymi parabolami'2.

W nowej aranzacji - z powodu jednoczacej rézne dziedziny sztuki tworczosci rozpietej
pomiedzy romantycznymi ztudzeniami a pesymizmem konca wieku i przeswiadczeniem
o znikomosci wlasnych mozliwosci - osobne miejsce poswigcono Wyspianskiemu. W od-
dzielnym gabinecie pokazano krajobrazy, portrety, projekty do witrazy i tkanin. Ta aranzacja
podyktowana zostata réwniez troska ,konserwatorska” - wigkszos¢ eksponowanych tu dziet
artysty to rysunki wykonane pastelami lub technikami mieszanymi, wymagajace szczegdlnych
warunkow.

Galeria Sztuki XIX Wieku realizuje nadal obecna w europejskim muzealnictwie zasade
prezentowania najwazniejszych zjawisk artystycznych poprzez dzieta wybitnych tworcow.
Zarazem ranga muzeum narodowego zobowiazuje do tworzenia kanonu sztuki. Powotanie
go powinno stanowi¢ wyzwanie do stale nowego odczytywania i badania zjawisk artystycz-
nych XIX wieku. Stanelismy wobec koniecznosci wyboru dziet z olbrzymiej liczby posiada-
nych i zaproponowalismy widzom zywa dla dzisiejszego odbiorcy wizje sztuki tamtego stu-
lecia. Intensywnosc¢ problematyki artystycznej, przenikanie si¢ nurtow, specyficznie polskie
uwiktanie w histori¢ postawily przed nami trudne zadanie takiego zestawienia dziet, aby
ukazac z jednej strony zwiazki sztuki polskiej z europejska, z drugiej trudnosci w akceptacji
nowych kierunkéw i swoisty konserwatyzm. O tym wszystkim warto pamig¢ta¢ w salach no-
wej ekspozycji Galerii Sztuki XIX Wieku - od nowa, tu i teraz, odczytujac artystyczne prze-
stanie tworcow iich dziet.

Tekst zostat opublikowany w folderze Galeria Sztuki X1X Wieku (Warszawa 2012). W niniejszej publikacji
niektdre zapisy zostaty zmienione, tak by odpowiadaty przyjetym przez Redakcje ,Rocznika” zasadom.

" Wstep Henri Loyrette’a do katalogu wystawy: Jacek Malczewski 1854-1929, Musée d'Orsay, 15 lutego -
14 maja 2000, Réunion des musées nationaux, Paris 2000, s. 9.

12 Cyt.za: Modernisci o sztuce, wybrata, opracowata i wstepem opatrzyta Elzbieta Grabska, PWN, Warszawa
1971, 5. 222.
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| The Gallery of 19""-Century Art

As the sesquicentennial of the National Museum in Warsaw drew nearer, the occasion be-
came a wonderful pretext for unveiling a new concept in the layout of permanent galleries.
The former Gallery of Polish Painting housed in the building on Aleje Jerozolimskie has
undergone several transformations due to the unique character of Polish art, its historical
significance, wealth and evolution.

The new jubilee exhibition on the first floor has a different layout from previous exhibi-
tions. Here, works of Polish and European art of the 19" century from the collections of the
National Museum in Warsaw are gathered in a single space. We see pieces by Polish artists
confronted - for the purpose of examining both the similarities and the differences - with
works by their European contemporaries from France, Germany and Russia.

The museum’s history and the expansion of its collections have always been influenced by
the issue of national identity - presenting the works of great Polish artists reflects a sense of
patriotic and civic responsibility. The concept behind the new Gallery of 19""-Century Art is
contiguous with the values and goals established during the original founding of the Museum
of Fine Arts in 1862 to showcase national works of art. The simultaneous presenting of select
art from the rest of Europe and other cultural centres underscores the uniqueness, richness
and significance of Poland’s artistic legacy by virtue of comparison. It demonstrates that the
development of Polish art in the 19™ century was dynamic, with the role of art and artist per-
petually reinterpreted and re-evaluated. There was no constant revival of existing forms and
subjects - tragic circumstances gave life to new meanings, motifs and progress in technical
expertise. The national inclination to patriotic traditionalism, much emphasised in critical
circles during the 19™ century, functioned alongside and was forced to reckon with the emer-
gence of Modernism. Wiestaw Juszczak stated that the unique features of Polish Modernism
had roots in the movement's ties to tradition.' The works of European and Polish art shown
together at the National Museum in Warsaw are a testimony to the fact that, although we ex-
isted on the “periphery” and did not have statehood, we were indeed a historic nation - with
aland, a strong tradition, a native upper class and a culture.? Polish artists studying in various
European cities either embraced new ideas and directions, rejected them or adapted them
creatively. Hence, the distinctness of their output was not a result of “backwardness” but of
conscious decisions informed by the tragic ordeal of our then-enslaved nation, which reached
out to tradition as a source of national identity.

1 Wiestaw Juszczak, Malarstwo polskie. Modernizm [Polish Painting. Modernism] (Warsaw: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe; Oficyna Wydawnicza Auriga, 1977), p. 18.

2 Tomasz Kizwalter, “Modernizacja z polskiej perspektywy: wiek XIX” [“Modernisation from the Polish
Perspective: the 19" Century”], in Drogi do nowoczesnosci. Idea modernizacji w polskiej mysli politycznej [The Road to
Modernity. The Ideal of Modernisation in Polish Political Thinking], Jacek Kleczkowski, Michat Sutdrzynski, eds
(Krakow: Center for Political Thought and Tischner European University, 2006), p. 51.
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The Gallery of 19®-Century Art still continues to employ the classic aesthetic / historical
model for the exhibition of works. The display is arranged chronologically with groupings
according to style, trend, artistic circle (e.g., the Munich school, the St Petersburg school, the
Pont-Aven school, Les Nabis) and artistic personalities.

The gallery begins with paintings from the leading artistic currents of the first half of the
19" century - Classicism and Romanticism. We decided against introducing dichotomic divi-
sions (such as rationalism vs. mysticism, reason vs. feeling, imitation vs. expression, sketch vs.
finished work) under the belief that this kind of traditional analysis fails to reflect the character
of art from this period. Instead, we attempted to generate a “dialogue” between works from
a common time period, but from various areas and circles. In his competition entry Saul’s Wrath
at David, Antoni Brodowski treats a lofty and ancient subject from the Old Testament. From
aformal perspective, the artist employs (as he also does in his Oedipus and Antigone, 1828) aca-
demic principles defined in 17*-century French art theory. The proximity of Polish art of the 19"
century to French patterns becomes evident in a comparison of a sketch of a male figure by the
Romantic painter Jean-Auguste-Dominique Ingres with Brodowski’s Paris in a Phrygian Cap
(ca. 1813-1814), or a portrait by Francois Gérard with Brodowski’s portrait of his own brother
(ca.1815). Equally enlightening is the juxtaposition of Embroiderer at the Window (1817) by Georg
Friedrich Kersting (fig. 1), a German Romantic artist with ties to the Biedermeier style, with
the work The Drawing Room in the Artist’s Home (ca. 1830) by Aleksander Kokular. Both works
emanate a sense of quiet and concentration, both reveal a similar treatment of light and both
are marked with a painstaking attention to detail. The next section of the exhibition presents
the development of historical painting in the mid-19™ century, from Piotr Michatowski to Jan
Matejko, with a casual comparison to painting from the rest of Europe.

We see taking shape in the 19" century a sentiment about the impoverished state of art in
the first half of the century. It was a belief shared by Adam Mickiewicz, who referred to paint-
ings as copies, due to their being an imitation of reality. In 184.4 he wrote on the subject of the
Polish inclination for harbouring “memories of an invisible world; what others, for fear of them
disappearing carve in stone, cast in bronze, and spread on canvas, the Slavs keep alive.”® In
Wiestaw Juszczak’s opinion, historical painting, bridging the gap between painting and litera-
ture, was brought to the forefront of the arts world thanks to Artur Grottger and Jan Matejko,
since “the generation of bards never produced a master who was their equal.™ The gallery’s
pieces by Piotr Michatowski, Henryk Rodakowski and J6zef Simmler demonstrate both the
development of a Polish national awareness and Polish art’s references to French works that
had inspired it - by artists such as Jacques-Louis David, Théodore Géricault, Eugene Delacroix
and Paul Delaroche. Michatowski endowed Polish painting with a new understanding of
space and introduced unique compositional approaches and a textural liberty reminiscent of
Delacroix. Hisimages of anonymous heroes of Napoleon’s campaigns were unique in Poland’s
nationalist / patriotic painting, which, emphasizing national issues under the inspiration of
literature and the like, tended to portray the deeds of homegrown military units.

Of particular importance within the exhibition is the room devoted to the work of Jan
Matejko. Shaped by Romantic poetry, this master’s achievements in painting imparted a spe-
cific type of historical awareness on later generations of Polish artists and writers. Stanistaw

3 From: Maria Poprzecka, Arcydzieta malarstwa polskiego [Masterpieces of Polish Painting] (Warsaw:
Wydawnictwo Arkady, 1997), p. 5.

4 Juszczak, p. 39.
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Witkiewicz is known to have reproached Matejko for the overwhelming influence the latter’s
output exerted. Meanwhile, Matejko’s works possessed many characteristics that are analogous
to European painting of that time and to the category known as genre historique, patterned after
literature’s roman historique. Matejko, an expressive historical painter, paid great attention to
details in his treatment of subjects from Polish national history, and as no one in Polish art
before him, he was able to capture his heroes’ state of spiritual consternation and psychologi-
cal depth. In the Matejko Room, we are privy to this master’s most famous works, including
comprehensively restored for the museum’s anniversary The Battle of Grunwald [Tannenberg]
(1878) and the equally revered The Sermon of Piotr Skarga (1864.), as well as remarkable portraits
of the artist’s children and wife, and a self-portrait - calling attention to their potent expres-
siveness and masterful execution.

The works of Matejko shaped later artists such as Malczewski, Wyspianski and Mehofter,
and hisinfluence left a mark on stained-glass design and polychrome work in Krakow churches,
and on the entire lineage of Polish Expressionist portraiture. Yet, after Matejko, historical
painting dwindled in popularity or underwent significant transformation, as evidenced in
works by Malczewski and Wyspianski, which are on display in adjacent rooms.

Continuing through the gallery, visitors can trace the abundance and growing interplay
of a diverse range of influences and aesthetic concepts in art from the second half of the 19"
century. The room that formerly housed an exhibit of academic painting is now devoted to two
phenomena: European academic art and the Polish iteration of the Munich school style. At
that time, Academic art maintained a dominant position in the artistic environments of most
European countries, and Poland’s lack of an academy offering a higher arts education (Wojciech
Gerson’s Drawing Class in Warsaw had only the status of a secondary institution) drove aspir-
ing artists to pursue an education abroad, mainly in Munich and St Petersburg. The wealth
and diversity of European academic art is illustrated by - alongside works by then-popular
artists such as Hans Makart and Gabriel von Max - the well-known and highly prized canvas
The Christian Dirce (1897) by Henryk Siemiradzki (a graduate of the St Petersburg academy,
residing mainly in Rome), as well as pieces by Wtadystaw Czachoérski and Maurycy Gottlieb,
astudent of Matejko’s (fig. 2). In the paintings of artists educated in Munich, St Petersburg
and Krakow we see similar means of expression, comparable dramatic effects, references to
history, the Bible, mythology, and Shakespearean dramas, as well as fluent use of colour and
askilful handling of light, especially partial light and partial shadows, in the articulation of
the subject matter. The exhibition’s placement of works by Polish artists alongside those of
artists from Germany and Austria, including Makart and Von Max (both graduates of the
Munich academy), occurs to be a very interesting turn. The Vienna-based Makart became
one of the most famous artists of his day, rivalled only by Siemiradzkiin Rome and Lawrence
Alma-Tademain London. Fittingly, Alma-Tadema’s small Portrait of Ignacy Jan Paderewski is
also on display in this room.

Despite the fact that the Munich and St Petersburg academies were both rooted in a teach-
ing philosophy that was consistent throughout most of Europe, the circles of the two academies
varied artistically, and thus, are represented separately within the gallery’s new arrangement.
Common to both of them is a tendency to reference certain motifs, such as local landscapes,
genre scenes and portraiture. They also made attempts to abandon historical subject matter
in favour of “pure” forms of art. External factors, such as a lack of autonomy, the constant ne-
cessity to reach back into national history and a need to manifest Polishness, all contributed
to a new understanding of history taking shape. “The 1880s saw the emergence of a pervasive
alternate history; history as a field of emotions and moods, a field of individual and collective
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experiences, as an emotional category”® (fig. 3). Polish landscapes in the works of Maksymilian
and Aleksander Gierymski, Jozef Chetmonski, and Witold Pruszkowski emanate a melan-
choly and longing, an internal disquiet and a concerted focus. The shades of brown and grey
that dominate the colour palettes of these pieces lie in stark contrast to the accents of diffuse
light - an effect that reinforces the sense of desolation and expectation. Polish artists from
the Munich circle retained in their “painterly memories” (a term coined by Simon Schama®)
views of their homeland, often sombre and evoking a nostalgic mood, and expressing a feeling
of loneliness or glorifying the allure of life as it once had been. Chetmonski’s Indian Summer
(1875), in spirit one of the most Polish Symbolist landscapes, was created in Warsaw, far away
from the Ukrainian steppe it depicts.

Polish artists owed to the Munich school their exquisite mastery of painting technique
and a skilfulness in employing a wide gamut of soft and cool hues. Graduates of the Munich
academy - the Gierymski brothers, Adam Chmielowski, J6zef Brandt and Chelmonski - took
anew understanding of painting back to their homeland. This revelation was initiated largely
by the principles of realism discovered among the circle of Wilhelm Leibl, who himself was
influenced by Gustave Courbet. The group of artists associated with Leibl shared an openness
and plurality of attitudes regarding aesthetics, and their works were differentiated by their
exceptional technical quality and a romantic atmosphere stemming from the use of muted
colours. In the room dedicated to Polish artists from the Munich school, we see Courbet’s
Seashore (1867, fig. 4), emanating an aura of emptiness, and a sensation of nothingness and hu-
man fragility, in correspondence with Gierymski’s “mood landscapes” (Stimmungslandschaft).
What sets Courbet’s landscape apart from the works surrounding it in this room is its vivid
colour. For Polish artists, Courbet’s call to “be contemporary” by reflecting life and nature
without sacrificing individuality meant searching for a “here and now” even in bygone times,
as can particularly be noticed in two of J6zef Brandt’s paintings on display in the gallery: Rescue
of Tartar Captives (1878) and Czarniecki at Kélding (1870).

Conversely, the painters educated at the St Petersburg academy introduced elements of
early Expressionism into Polish art. Despite sharing a similar understanding of landscape
and portraiture to their Munich-educated counterparts, the St Petersburg-educated painters
favoured different artistic means. Ferdynand Ruszczyc’s Soil (1898), Konrad Krzyzanowski’s
portraits or Stiepan Kolesnikov’s Orthodox Church at Dusk (1906) are moody and extremely
personal works depicting a deformed reality. What differentiates them from works by art-
ists of the Munich school is their intense colours, sketch-like spontaneity and boldness of
strokes. Their expressionism was an attempt to create a new method of “internalised” com-
munication between the artist and the viewer. The landscapes, portraits and genre scenes are
individualised, transformed into tension-filled visions of reality and human figures by way of
the artists’ extreme subjectivity. The contrasting “unnatural,” dark or monochromatic hues,
the exceedingly flat or unnaturally bulging perspective and a deformation of nature under-
scoring man’s alienation from his surroundings are all techniques employed to intensify the
expressive potency of these works.

Oneroom is dedicated to Polish artists’ take on Post-Impressionism of the late 19" century.
Here, we find works by Jézef Pankiewicz, Wiadystaw Podkowinski, Olga Boznanska, Leon
Wyczoétkowski and Jan Stanistawski alongside paintings by Auguste Renoir, Max Slevogt and

5 Juszczak, p. 45.

6 Simon Schama, Landscape and Memory (London: Fontana Press, 1996).
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Paul Signac. Though Polish Post-Impressionist artists incorporated techniques borrowed
from French Impressionism, their work was quite distinct, with a common attitude toward
Impressionism linking the several variations of Post-Impressionist style. In the French ap-
proach, the leading role was played by natural light - it stratified the subject into layers of
various colours and imparted a separation of tones. The painter’s aim was to study the optical
effect of light and to captureits fleetingness in the picture, resulting in a naturalistic recording
of natural elements or outdoor scenes. Polish painters who had been exposed to the work of
the Impressionists treated light as a source of expression inherent in the subject itself, bringing
out the subject’s contrasting shadows and half-tones rather than prismatic colours. Among the
no-teworthy Post-Impressionist paintings in this room are a late landscape from the South
of France by Renoir (1908-1912); a “Dutch-style” landscape by Slevogt, marked by long and
thick strokes of the brush and palette knife; and Signac’s precise Neo-Impressionistlandscape
conveying no trace of ethereality in its depiction of a portin Antibes (Antibes. Morning, 1914.).
The subsequent pieces demonstrate Jozef Pankiewicz's and Leon Wyczotkowski's move away
from Impressionism, followed by some original works by Jan Stanistawski. After a period of
Divisionist experimentation, the former two artists applied themselves to painting dark and
almost gloomy landscapes, thought-provoking nocturnes and indoor scenes.

Several of the following rooms are dedicated to the two leading styles of the late 19" century -
Symbolism and early Expressionism. “Artistic intensity [at the twilight of the 19™ century
in Poland] causes difficulty in the stylistic categorization of paintings from that time, that
symbolic and expressive syndrome of Modernism.”” We see several examples of works by
Wiadystaw Slewiniski and Paul Sérusier, both of whom owe a great deal to the Symbolism of
Paul Gauguin, yet each arriving at their own interpretations of the style. Slewinski gradually
darkened his colour palette towards a shadow play effect, while Sérusier built a hermetic
world of Breton landscapes inhabited by mysterious figures. Both employed principles of
Cloisonnism, bringing to the fore, above all, the decorative character of their canvasses. Along
with Gauguin, they can be credited with the creation of this particular style within European
Modernism as itis understood today - as a rejection of the pursuit of imitating nature and an
acknowledgment that art should exist for art’s sake, with aesthetic quality being an autonomous
value.® Alongside the works by Slewinski and Sérusier are paintings by the German Symbolist
Franz von Stuck and Wojciech Weiss’s Expressionist Spring (1898) and Obsession (1899-1900).
Also present are works of mythological subject matter, with the intriguing sketch Faun and
a Girl (before 1905) by Max Slevogt and the richly coloured Narcissus (ca. 19oo) by Ludwig
von Hofmann. The room also houses compositions that had previously resided in separate
areas by Olga Boznanska and Witold Wojtkiewicz, whose works of art remain a unique phe-
nomenon not only in Polish art but in that of Europe on the whole. In the world created by
Wojtkiewicz, we find ourselves surrounded by dolls, clowns, old folks and children alienated
amidst strange works of nature (fig. 5). Meanwhile, in Sérusier’s paintings we encounter a world
of Breton legends and tales, which the artist created by adapting and transforming Japanese
patterns. His works are decorative and distinguish themselves with their organic colour pal-
ette, stratification and austerity of expression. Wojtkiewicz painted three-dimensional scenes,

7 Maria Poprzecka, Pochwata malarstwa. Studia z historii i teorii sztuki [In Praise of Painting. Studies of Art
History and Theory] (Gdansk: Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, 2000), p. 244..

8 Clement Greenberg, Obrona modernizmu. Wybér esejow [In Defence of Modernism. Selected Essays],
trans. Grzegorz Dziamski, Maria Spik-Dziamska, compiled and edited by Grzegorz Dziamski (Krakow: Universitas,

20006), p. 77.
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though he sometimes blurred the planes with his contorted, crooked figures and bewildering
marionettes painted in brisk tangled lines. His paintings are dominated by greys, whites and
various pastels, or dark tones suggesting passion, isolation and death (fig. 6).

Facing Wojtkiewicz’s works are paintings by the Munich-educated and Paris-based
Boznanska. Her pieces are composed of minute spots of paint, with overall restrained col-
ours dominated by grey. Full of emotional tension, they oscillate in a strange light much like
the painting and drawings of Wojtkiewicz. Her subjects - usually figures indoors, delicate,
brittle, immersed in their own private world and sometimes quite unrealistic - are marked
with characteristically diffuse outlines and are bathed in rippled light.

Symbolism s also duly represented within the many artistic manifestations of Modernism
in Poland. Romanticism extolled a conviction that was very firmly rooted in European art,
namely that the role of the artist is to reveal transcendental truths, and that art should be
neither an illustration of the everyday reality nor of historical events. In this section, we grant
a considerable amount of space to works by Jacek Malczewski. Paintings from his “Siberian”
period are displayed alongside pieces that came later, including those from a period when he
was greatly influenced by German Symbolism, as well as those which he created at the begin-
ning of the 20" century. These paintings are arranged in a dialogue with other representatives
of the Young Poland movement - J6zef Mehoffer, Witold Wojtkiewicz, and Edward Okun.
All of these artists are linked by a common interest in “history” presented on canvas in the
form of a literary, mythological or fable narrative. Even the portraits, especially Malczewski’s,
contain hidden meanings: apparitions, animals, mythical creatures and various symbols
referring to the activity of the subject mingle with their physiognomy. Among these paint-
ings, the landscapes can be said to possess an imaginary character. Painting types become
jumbled and historical themes seep into landscapes and portraits. Jézef Mehoffer’s Strange
Garden (1902-1903), though in the artist’s mind it was meant to be a reflection of his happy
family life - a hortus deliciarum of sorts,® in fact employs symbols originating in the artist’s
imagination and presents an illusory world thanks to the chiaroscuro used (fig. 7). Although
Mehoffer titled the painting Sunshine at a 1905 exhibition in Munich, the critics failed to get
asense of idyll from the mood it emanated.' A strange internal tension also arises between
the children and the tremblinglandscape bathed in light, washed-out tones in Wojtkiewicz’s
Abduction of the Princess (Flight) (1908). Also Symbolistic in its depiction of the subject is
Saint Agnes (1920-1921) by Malczewski (fig. 8). Here, the artist places the figure of the saint,
wearing a large scarf with feathers and a heavy coat slumping towards the ground, against
a background of nature in rebirth. In our historical and artistic context, Malczewski’s ccuvre
is considered groundbreaking, insightful, and - through his apparent departure from tradi-
tion - truly innovative. Meanwhile, foreign viewers discern elements of kitsch in his works
and find evidence of an unrestrained ego (the large number of self-portraits being a case

9 Agnieszka Morawinska, “Hortus deliciarum Jozefa Mehoffera” [‘Jozef Mehoffer’s hortus deliciarum”],
in Ars auro prior. Studia loanni Biatostocki sexagenario dicata (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1981),
pp- 713-8.

10 Opinion of the well-known art critics Ludwig Hevesi and William Ritter, see Marta Smolinska-Buczuk,
“Dziwny ogrod’ Jozefa Mehoffera. Topografia interpretacji” [“J6zef Mehoffer’s ‘Strange Garden.' A Topography
of Interpretation”], in Wielkie dzieta, wielkie interpretacje. Materiaty LV ogdlnopolskiej sesji naukowej Stowarzyszenia
Historykow Sztuki Warszawa 17-18 listopada 2006 [Great Works, Great Interpretations. Proceedings of the 55 Annual
Conference of the Association of Art Historians, Warsaw, 17-18 November 2006], Maria Poprzecka, ed. (Warsaw:
Stowarzyszenie Historykéw Sztuki, 2007), pp. 192-5.
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in point), set against a Surrealist background."” This section of the exhibition presents an
overview of Symbolist landscapes and brings to the forefront one of the category’s most
significant traits - a conviction that the world cannot be described directly with the methods
known for centuries; that artists must utilize particular symbols, “stand ins,” or as Gauguin
called them - parabolas.”

In the new layout, a completely distinct section is devoted to Wyspianski due to the nature
of this artist’s work, which overlapped various fields of art and ranged from romantic flights of
fancy to pessimistic lamentations on the end of the century to doubts in his own abilities. This
separate room holds the artist’s landscapes, portraits, and designs for stained glass windows
and textiles. Such an arrangement was also necessitated by a conservatorial concern - most
ofthe works exhibited here are drawings in pastels and mixed media, which demand specific
conditions.

The Gallery of 19"-Century Art upholds the general principle that most European art insti-
tutions still abide by - to present the most important developments in art through the works
of outstanding artists. Simultaneously, the stature of the national museum obliges it to create
and maintain a canon of art. With that in mind, the gallery’s mission should reflect a chal-
lenge to continually search for new ways to interpret and analyse artistic achievements of the
19" century. We were faced with the call to select pieces from a massive pool of works in our
possession and we did so with a view to offering visitors an image of 19"-century art that is
pertinent to today’s audiences. An intensity of artistic issues, overlapping styles and Poland’s
unique historical experiences all complicated our challenge to arrange works in a way that
would demonstrate not only the ties between Polish and European art, but also difficulties
in accepting new directions and a peculiar type of conservatism. All of this is worth remem-
bering when touring the new exhibition in the Gallery of 19"-Century Art - interpreting the
creative message of artists and their works anew, in the here and now.

Translated by Simon Wioch

This text was published in the booklet Gallery of 19" Century Art (Warsaw 2012). Some citations have
been altered in this publication to correspond to the editing rules adopted for this issue of Journal (a few
spelling, punctuation and stylistic changes).

" Henri Loyrette’s introduction to the exhibition catalogue: Jacek Malczewski 1854-1929, Musée d’Orsay,
15 February - 14 May 2000 (Paris: Réunion des musées nationaux, 2000), p. 9.

12 From: Modernisci o sztuce [Modernists on Art], compiled by, edited by and with introduction by Elzbieta
Grabska (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1971), p. 222.

53


https://parabolas.12
https://background.11

Dorota Ignatowicz-Wozniakowska

Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki' -
losy obrazu i historia jego konserwaciji
do 1999 roku

W 1872 roku Matejko wykonuje pierwsze szkice do Bitwy, studiuje materiaty historyczne
m.in. zbroje i kostiumy, poswieca wiele czasu na szkice koni w ruchu. Te ostatnie powstaja
w majatkach takich jak Krasiczyn, Gumniska, Krzeszowice, gdzie znajdowaty si¢ duze stad-
niny, oraz w folwarku artysty Krzestawice pod Krakowem. Jesienia 1877 roku, kiedy obraz
jest juz prawie skonczony, malarz zwiedza pola Grunwaldu. 7 wrzesnia 1878 roku Bitwa zo-
staje przeniesiona na drugie pietro krakowskiego ratusza i naciagnieta na wlasciwe krosna.
17 wrzesnia 1878 roku artysta podpisuje i datuje dzieto. 28 tegoz miesiaca obraz zostaje udo-
stepniony publicznosci. W listopadzie Grunwald rozpoczyna wedrowke? W sumie odbyt
trzydziesci dwie podréze, w tym siedemnascie za zycia Matejki.

W czasie | wojny $wiatowej Bitwa znajdowata si¢ w Moskwie, ewakuowana tam ze wzgle-
dow bezpieczenstwa pod opieka Aleksandra Lednickiego®. Szes¢ lat pozniej, 17 grudnia
1921 roku, powrdcita do Warszawy, do Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, dzigki staraniom
przedstawicieli Delegacji Polskiej dla Sprawy Rewindykacji, po podpisaniu traktatu ryskiego®.
W wydarzeniach tych brat udziat Stanistaw Ejsmond. Wtedy tez zostaty przeprowadzone
pierwsze powazne prace konserwatorskie pod kierunkiem prof. Tadeusza Pruszkowskiego.
Wzmocniono wéwczas uszkodzenia ptétna wzdtuz pionowych bokéw (okoto 10 cm od kra-
wedzi), fatami klejonymi masa klajstrowa. Uszkodzenia te powstaly od gwozdzi, gdyz artysta
wielokrotnie - przy okazji kolejnych wypozyczen Bitwy na wystawy - nabijat ptétno na krosna
(il. 1-2). Wtedy takze rozpetata sie konserwatorska burza, w zwiazku z wykonaniem bardzo
powaznego zabiegu pokrycia catego odwrocia farba olejna - biela olowiana - dodatkowo

1 Sygnowana posrodku u dotu Jan Matejko rp.1878, namalowana w technice olejnej na ptétnie o wymiarach
426 x 987 cm (ok. 42 m?), nrinw. MP 443 MNW. Pochodzi ze zbioréw Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych. W 1940 1.
wpisana do inwentarza muzeum. Zob. Galeria Malarstwa Polskiego. Przewodnik, red. Elzbieta Charazinska, Ewa
Micke-Broniarek przy wspotpracy Matgorzaty Plominskiej, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2003, s. 113
(Ewa Micke-Broniarek). P}6tno o odpowiednich wymiarach zostato sprowadzone specjalnie z Paryza. Zob. Bohdan
Marconi, I1. Opis techniczny. Stan zachowania w r. 1944-45. Konserwacja, Teki Marconiego, T.M. 8o- 6, Narodowy
Instytut Dziedzictwa w Warszawie. Dzi¢kuje pani Marcie Michatowskiej, kierownikowi Zespotu Archiwaliow
Narodowego Instytutu Dziedzictwa, za pomoc przy zbieraniu materiatéw do niniejszej publikacji.

2 Bohdan Marconi, Bitwa pod Grunwaldem, ,Kamena” 1953, R. XII (XX), nr 4(90), s. 40.

3 Przed wojna poset do Dumy, pézniej wspdtpracownik Wydziatu Opieki nad Zabytkami przy Komitecie
Polskim w Moskwie. Zob. Ewa Micke-Broniarek, Bitwa pod Grunwaldem - historia i mit [w:] Jana Matejki Bitwa pod
Grunwaldem Nowe spojrzenia, red. Katarzyna Murawska-Muthesius, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa
2010, S. 47.

4 Ibidem, s. 47. Zob. tez: Bohdan Marconi, O sztuce konserwacji, Arkady, Warszawa 1982, s. 148.
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zabezpieczona werniksem?®. Toczono debate, czy rzeczywiscie jest on konieczny, uwazajac
go za eksperyment; by¢ moze nieodwracalny, wrecz szkodliwy w przypadku niemoznosci
usuniecia farby®. Pruszkowski jednak stal na stanowisku, ze w kazdym obrazie ptétno ulega
degradacji wcze$niej niz warstwa malarska i grunt, poniewaz jest mniej odporne na dziatanie
zmian klimatycznych. Podkreslit, ze Bitwa jest przechowywana w ztych warunkach, w wil-
gotnym gmachu Zachety, a zmiany wilgotnosci wywotuja kurczenie i obwisanie ptétna, co
z kolei stato si¢ bezposrednia przyczyna widocznych odspojen warstwy malarskiej. Wykluczyt
inne mozliwosci zabezpieczenia obrazu takie jak pokrycie werniksem lub ptatkami cynfolii
(ze wzgledu na podwyzszona wilgotnos¢ podobrazia) oraz dublaz - zaréwno ze wzgledu na
format, jak i mozliwo$¢ zarazenia mikroorganizmami w razie podwyzszonej wilgotnosci,
a takze na ryzyko splaszczenia impastéw w wyniku prasowania’. Ostatecznie dublazu nie
wykonano, a odwrocie zamalowano®.

Tak zabezpieczona Bitwa dotrwata w Zachecie do wybuchu II wojny $wiatowej. Jej losy
okazaty si¢ wrecz sensacyjne. Niemcy nie mogli pogodzic¢ si¢ z kleska, jaka poniesli w 1410 roku
pod Grunwaldem i dlatego zdobycie tego dzieta Matejki bylo szczegélnym zadaniem grup
operacyjnych wojsk niemieckich. Bitwe tropil wywiad wojskowy, poszukiwata administracja
okupacyjna, policja kryminalna, gestapo. I gdyby nie postawa polskich patriotéw, ktérzy po-
stanowili ratowac obraz za wszelka cene, zostatby on zniszczony.

S Farba ta zostala otrzymana z zasadowego weglanu otowiu i bardzo wysokiej jakosci oleju, pozyskanego
z ziaren z najlepszych upraw, ttoczonego na zimno i odstanego cztery lata. Zob. Bitwa pod Grunwaldem, teczka nr 72,
materiaty zrédtowe Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przesztosci, Instytut Sztuki PAN (dalej jako: Bitwa pod
Grunwaldem, teczka nr 72). Dzickuje Pani Annie M. Manikowskiej-Sajdak za pomoc przy wyszukiwaniu materiatéw.

6 Protokoty Komisji Wydziatu Konserwatorskiego TONZP powotanej 25 kwietnia 1922 1. [w:] Bitwa pod
Grunwaldem, teczka nr 72.

7 Bitwa pod Grunwaldem, teczka nr 72.

8 Ewentualny zabieg dublowania zostalby przeprowadzony przy uzyciu masy klajstrowej, a nie woskowe;j.
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il.11fig. 1

Uszkodzenia ptétna
powstate od gwozdzi

w wyniku wielokrotnego
nabijania ptétna na
krosna | The tears in
the canvas caused

by repeated nailing to
stretcher bars, lata 20.
XX w. |1920s, Narodowy
Instytut Dziedzictwa

w Warszawie, Teki
Marconiego, T.M. 80-1

| National Heritage
Board of Poland,
Marconi Files, T.M. 80-1

fot. nieznany | photographer
unknown
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il. 2| fig. 2

Wzmocnienia

uszkodzen ptétna wzdtuz
pionowych krawedzi,
fatami klejonymi masg
klajstrowg | Backing the
damaged canvas along
the vertical edges with
patches bonded with
glue-paste, lata 20.

XX w. |1920s, Narodowy
Instytut Dziedzictwa

w Warszawie, Teki
Marconiego, .M. 80-1

| National Heritage Board
of Poland, Marconi Files,
T.M. 80-1

fot. nieznany | photographer
unknown

Muzeum

W pierwszych dniach wrzesnia 1939 roku kilka oséb zorganizowato wywiezienie i ukrycie
obrazu®. Wiadze Zachety nie byly dobrze przygotowane do tego zadania. Brak bylo planow
ewakuacji dziet sztuki. 7 wrzesnia'™ Bitwe, wraz z drugim obrazem Matejki Kazaniem Skargi,
zapakowano w skrzynie i przewieziono do Lublina™ Podczas dwudniowej podrdzy transport
bytwielokrotnie ostrzeliwany. Jak opisata te wydarzenia dwczesna prasa cztery pary koni padly
od kul®?. Ledwie w dwie i pét godziny po wytadowaniu i umieszczeniu obrazéw w Muzeum
Miejskim™, lewe skrzydto gmachu zostato zbombardowane. Kolejna bomba uderzyta w ma-
gistrat, grzebiac pod gruzami Stanistawa Ejsmonda i Bolestawa Sturalto-Gajduczeniego. Na
szczeScie Bitwa byta juz w muzeum. Wiadystaw Woyda™ ztozyt przysiege dochowania tajemnicy,
azleceniem wydania Grunwaldu byly trzy bilety wizytowe z podpisem dyrektora Stanistawa

® Byli to: dyrektor Administracyjny Towarzystwa Zachety Stanistaw Mikulicz-Radecki, prezes komi-
tetu Zachety, artysta malarz Stanistaw Ejsmond, konserwator Panstwowej Pracowni Konserwatorskiej Marian
Stonecki, pracownik z grupy technicznej Stanistaw Garbarczyk oraz artysta malarz - Bolestaw Sturatto-Gajduczeni.
Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 14.8.

10 Bohdan Marconi, Notatka na Konferencje Prasowq, Teki Marconiego, T.M. 8o-7, Narodowy Instytut
Dziedzictwa w Warszawie.

" Naskutek interwencji wiceprezydenta miasta Warszawy, Jana Pohoskiego, pozyskano wielka platforme.
Transport wyruszyt z Warszawy o godz. 5.20 i dotart do muzeum g wrzesnia o godz. 5.00. Zob. B. Marconi, Bitwa
pod Grunwaldem, op. cit., s. 41.

12 Zhigniew Stolarek, ,Bitwa pod Grunwaldem” wygrana po raz drugi. Smiertelne niebezpieczeristwo i ocalenie
arcydzieta Matejki, artykut prasowy [zrédto nieznane], Teki Marconiego, T.M. 8o-1, Narodowy Instytut Dziedzictwa
w Warszawie.

13 Za zgoda konserwatora lubelskiego i dyrektora Instytutu Lubelskiego dr. Jézefa Dutkiewicza.
Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 14.8.

4 Wedtug Bohdana Marconiego Wtadystaw Woyda byt intendentem - zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji,
op. cit., s. 148, wg prasy, profesorem - zob. Z. Stolarek, ,, Bitwa pod Grunwaldem”..., op. cit.
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Mikulicza-Radeckiego. Jeden otrzymat Woyda, drugi pozostatu Mikulicza-Radeckiego, a trzeci
przekazano przedstawicielowi rzadu RP. Sytuacja byta bardzo trudna, dodatkowym utrud-
nieniem byty gabaryty ukrywanego obrazu (o powierzchni ok. 42 m?). O dziataniach zwiaza-
nych zjego ukryciem musiato wiedzie¢ bardzo ograniczone grono wtajemniczonych'. Bitwe
ulokowano w Sali Konferencyjnej muzeum i rozpaczliwie szukano najlepszego rozwiazania.
Postanowiono wykorzystac fakt pobytu Rzadu Polskiego w Londynie dla mistyfikacji wywie-
zienia przezen Matejkowskiego arcydzieta. Wykonano wtedy rulon, na ktéry nawinieto kawat
czystego ptotna, ktory oszalowano deskami i przekazano dowédcy jednej z rzadowych kolumn
transportowych, w odpowiedni sposob nagtasniajac cata sprawe. Dzieki temu na jakis czas
niebezpieczenstwo zostalo zazegnane. Kiedy ofensywa niemiecka dotarta do Lublina, obraz
byt w dalszym ciagu ulokowany w Sali Konferencyjnej muzeum, zamienionej juz w prowizo-
ryczna sypialni¢ dla uchodzcéw. Ukryto go pod wielkim podtogowym postaniem z poprutych
pierzynisiennikéw. Zdazono z tym w ostatniej chwili, poniewaz dostownie nast¢pnego ranka
gmach zostat otoczony kordonem hitlerowcdéw, poszukujacych cztonkéw goszczacego tu po-
przednio Rzadu Polskiego. Po uptywie dwoch tygodni muzeum zostato zamkniete, z nakazem
przekazania kluczy wtadzom niemieckim. Na usilne prosby Woydy, ktérego mieszkanie zostato
zniszczone, Niemcy pozostawili mu do dyspozycji Sale Konferencyjna. P6zniej wspominat, ze
»nigdy nie spodziewal si¢, Ze bedzie sypiat z zona i synami na Grunwaldzie™. Jednak wywiad
niemiecki w dalszym ciagu byt przekonany, ze obraz jest w Lublinie. Nie uwierzono w jego
wywiezienie. Z Berlina przybyt specjalista od tzw. spraw delikatnych i zwiazanych ze sztuka,
dr Ludwig. Poczatkowo usitowat zatatwic sprawe prosbamii obietnicami, ostatecznie grozbami.
Zawskazanie miejsca ukrycia obrazu ofiarowywal najpierw dwa, a w konicu dziesie¢ milionow
marek, bezpieczenstwo osobiste i paszporty zagraniczne z dowolng wiza. Za glowe zadnego
zwrogow Trzeciej Rzeszy nie wyznaczono tak wysokiejnagrody. W catej tej historii nie zabrakto
réwniez watku rodem z powiesci sensacyjnej. , Wsrod tej nagonki zjawita si¢ kiedy$ wieczorem
u Woydy nieznajoma, zakwefiona pani. [...] Nie legitymujac si¢, zaczeta sie wypytywac o los
«Grunwaldu». Zrozpaczony i podejrzewajacy prowokacje Woyda odpowiedziat: «Nie wiem
o co pani chodzi? - mam tego do$¢. Meczycie mnie o jakies obrazy, wczoraj Niemcy a dzis$ znow
pani! Wtedy nieznajoma [...] usmiechnela sie i powiedziata: Pan mi nie ufal Niestety nie mam
klucza do panskiego zaufania. Ale my panu pomozemyl...»/ Wkrétce potem radio londynskie -
inspirowane wowczas przez gen. Sikorskiego - nadato w serwisie polskim kréotka wiadomos¢:
«Polonia miejscowa zywo jest uradowana dotarciem do Londynu, przez Rumuni¢, Wegry,
Jugostawie i Francje stynnego obrazu pedzla Jana Matejki «Bitwa pod Grunwaldem»™".
Dzi¢ki podaniu tej informacji napiecie zelzalo, ale ze wzgledu na zbyt prowizoryczne ukrycie
dziel, postanowiono przenies¢ Biblioteke Macierzy Szkolnej, mieszczacej si¢ w lewym skrzydle
starego gmachu muzeum, do Sali Konferencyjnej i umiesci¢ obrazy w kontuarze bibliotecz-
nym'®. Tak przechowane dotrwaty do kwietnia 1941 roku™. Niestety gubernator wydat nakaz

15 Szczegdlowy opis wydarzen i udziatu os6b w: B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 148-152. O zlo-
zeniu obrazu w muzeum wiedzieli takze prezes Sadu Okregowego Stanistaw Bryta, prezes Towarzystwa Muzeum
Lubelskiego adwokat Stanistaw Kalinowski i kustosz muzeum Maria Zawirska. Zob. tez: B. Marconi, Bitwa pod
Grunwaldem, op. cit., s. 41.

16 Z.Stolarek, ,Bitwa pod Grunwaldem”..., op. cit.
17 Ibidem.
18 Thidem.

19 B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 149.

57



58

Muzeum

il. 3 fig. 3

Wykopywanie obrazéw
w Lublinie, 1944
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fot. | photo W. Forbert

likwidacji biblioteki, dajac trzy dni na jego wykonanie. Sale miaty
by¢ przebudowane na potrzeby biblioteki NSDAP. Wobec takiego
przebiegu wydarzen, Wtadystaw Woyda i Roman Pieczyrak?® os-
tentacyjnie wyrzucili stary bezuzyteczny kontuar biblioteczny do
rupieciarni, a nastepnie, wspoélnie z Henrykiem Krzesinskim?,
wywiezli obrazy z muzeum. I znowu garstka ludzi narazajac zycie,
wykonata to niebezpieczne zadanie. Wykorzystano masowe prze-
siedlenia Polakéw. Pod pozorem naprawy rozebrano ogrodzenie
muzeum, sttuczono latarnie uliczne. Obrazy - ukryte na wozie pod
sterta mebli - przewieziono do taboréw miejskich, odlegtych od
muzeum o dwa kilometry??. Po nawinieciu na watek i umieszczeniu
w drewnianej skrzyni, zabezpieczonej z obu stron papa i owiniete;j
drutami, umieszczono je w stodole w zacementowanym od gory
dole®. W celu odprowadzenia wilgoci, wykonano kanaty odply-
wowe. Na klepisku zmagazynowano stome i siano, ktére pozostaty
tam do czasu, gdy policja niemiecka wprowadzita do szopy swoje
konie. Miato to miejsce w Wielki Piatek. Tak ukryte dzieta przetrwaty
do wyzwolenia. 18 pazdziernika 194.4 roku zostaty przekazane, przez
Pieczyraka i Krzesinskiego, Polskiemu Komitetowi Wyzwolenia
Narodowego reprezentowanemu przez kierownika Resortu Kultury
i Sztuki - Wincentego Rzymowskiego i kierownika Referatu Plastyki
kapitana Aleksandra Rafalowskiego® (il. 3).

Po wydobyciu obrazéw z ukrycia, ztozono je najpierw
w gmachu Banku Rolnego, a nastepnie w magazynach Zaktadu
Fermentacyjnego Polskiego Monopolu Tytoniowego. Niestety
pomimo zabezpieczenia stwierdzono, ze sa bardzo zniszczone.
Do oceny stanu ich zachowania zostat zaproszony prof. Aleksy
Rybnikow z Tretiakowskiej Galerii w Moskwie®s, ktéry przepro-
wadzit wstepne prace badawcze i dwukrotna dezynfekcje odwro-
cia? oraz probe oczyszczenia lica. 8 sierpnia 1945 roku obrazy

20 Roman Pieczyrak byt Naczelnikiem Wydzialu Gospodarczego
Zarzadu Miejskiego w Lublinie. Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit.,

S. 149.

21 Henryk Krzesinski byt Zastepca Naczelnika Wydziatlu Gospodarczego
Zarzadu Miejskiego w Lublinie. Ibidem.

22 B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 149.

23 Prace przeprowadzito przedsiebiorstwo budowlane Ignacego
i Wiadystawa Drewnowskich. Zob. B. Marconi, Bitwa pod Grunwaldem, op. cit.,
S. 4.2.

24 Akt przekazania PXW.N, Resort Kultury i Sztuki. L.p1740/N,

Dyr. Muz. z dnia 13 listopada 1944 1., Teki Marconiego, T.M. 8o-1, Narodowy
Instytut Dziedzictwa w Warszawie.

25 Profesor Rybnikow prowadzit prace przez dwa i pot tygodnia.
Zob. B. Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.

26 Do dezynfekji zostat uzyty 10-procentowy roztw6r tymolu w alko-
holu. Ibidem.
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zostaly przewiezione do Warszawy samochodem ci¢zarowym? (il. 4). Ze wzgledu na ich
rozmiary ulokowano je w gmachu dawnego Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych, gdzie
znajdowaty si¢ Panstwowe Pracownie Konserwacji Zabytkéw?®. Tam w maju 1946 roku?®
zespot pod kierunkiem prof. Bohdana Marconiego, kierownika Pracowni Konserwacji
Malarstwa Muzeum Narodowego w Warszawie® rozpoczat prace konserwatorsko-restau-
ratorskie®. Byly one pdzniej poddane ocenie prof. Gerasimowa i dyrektora Zamoszkina
z Galerii Tretiakowskiej*2. Wyposazono pracowni¢ w niezbedna aparature naukowa do badan:

27 B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 156.

28 W wyniku ogromnych zniszczen w zakresie dziet sztuki, jakie poniosta Polska w wyniku dziatan wojen-
nych, zaistniata konieczno$¢ powotania instytucji panstwowej ratujacej ocalate dzieta dla przysztych pokolen. Funkcje
te¢ powierzono Panstwowym Pracowniom Konserwacji Zabytkéow, podlegajacym Generalnemu Konserwatorowi
prof. dr. Janowi Zachwatowiczowi w Naczelnej Dyrekcji Muzeéw i Ochrony Zabytkéw przy Ministerstwie Kultury
iSztuki. Do 1939 r. taka opieke sprawowata Panstwowa Pracownia Konserwatorska, podlegta Wydziatowi Sztuki
w Ministerstwie Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego, mieszczaca si¢ w dawnej pracowni Bacciarellego na
Zamku Kroélewskim w Warszawie. Zob. Teki Marconiego, T.M. 8o-7, Narodowy Instytut Dziedzictwa w Warszawie.

29 B. Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.

30 Zespot w skladzie: kierownik prac prof. Bohdan Marconi, asystent Zofia Bliziriska, konserwatorzy -
Cecylia Kowalska, Aldona Romanowicz, Jadwiga Tereszczenko, Stanistawa Majewska, Maria Orthwein, Gustaw
Pilecki, Wiadystaw Kowalski oraz starszy technik Stanistaw Garbarczyki artysta stolarz Maksymilian Sobiczewski.
Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 152.

31 Mialy si¢ one rozpocza¢ w rocznice bitwy pod Grunwaldem, 15 lipca 1945 r. Zob. B. Marconi, Notatka
na Konferencje..., op. cit.

32 Bohdan Marconi, Faktura: technika i stan zachowani obrazéw Jana Matejki, Teki Marconiego, T.M. 8o-11,
Narodowy Instytut Dziedzictwa w Warszawie.
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fot. | photo W. Forbert

kwarcowa lampe analityczng, aparat Roentgena, mikroskopy i inne.
Cate przedsiewziecie zostato sfinansowane przez Ministerstwo
Kultury i Sztuki, Naczelna Dyrekcje Muzeéw i Ochrony Zabytkow
oraz Gtéwny Urzad Konserwatorski.

Niestety z powodu ztego stanu budynku Zachety, dziatania
zwiazane z pracami konserwatorskimi byty bardzo utrudnione.
Prowizorycznie oszklony dach bez przerwy przeciekat. Podczas
deszczu pracownicy podstawiali naczynia, aby nie dopusci¢ do za-
mokniecia Bitwy. Pokryta linoleum betonowa podtoga o nieréwnej
powierzchni stata si¢ wylegarnia plesni i grzybow. Trzeba bylto prze-
prowadzi¢ jej wymiane i dezynfekcje pomieszczenia. Jak donosita
prasa: , Wszystko to wynikato z razacej dysproporcji miedzy ogro-
mem pracy ministerstwa i troskliwosci konserwatoréw, dyrekcji
muzeum a lekcewazeniem obowiazkow ze strony odpowiedzialnej
za przeprowadzenie remontow. Nasuwa sie wiec pytanie, kto jest
odpowiedzialny za tolerowanie podobnego stanu rzeczy. Opinia
publiczna domaga si¢ bezzwlocznego doprowadzenia do porzadku
sal Zachety. Bezcenny dokument kultury narodowej jest wlasnoscia
catego spoteczenstwa, ktore protestuje przeciwko tak skandalicz-
nemu niedbalstwu, tak jak protestowato przeciwko magazynowa-
niubenzyny w bezposrednim sasiedztwie Zachety. Zbiér arcydziet
sztuki, ktére przetrwaly pozoge wojenna, nie moze pas¢ ofiara
bezmyslnego biurokratyzmu. Grunwald musi zmartwychwstac¢”®,
Obraz miat by¢ zakonserwowany do konca 1946 roku, a nastapito
to dopiero w czerwcu 194.9 roku. Pokazano go 15 lipca w zwiazku
zrocznica bitwy pod Grunwaldem?®*.

Po przewiezieniu obrazu z Lublina do Warszawy pierwsze ogle-
dziny zostaty przeprowadzone przez prof. dr. Stanistawa Lorentza,
Naczelnego Dyrektora Muzeéw i Ochrony Zabytkow, dyrektora
Muzeum Narodowego w Warszawie i prof. Bohdana Marconiego.
Dokumentacja fotograficzna zostata wykonana w Zachecie, gdzie
po roztozeniu Bitwy na podtodze ksylolitowej, sfotografowano ja
zwysokosci szklanego dachu. Aparat zostal ustawiony na specjalnej
podporze. Niestety z powodu ztych warunkéw oswietleniowych, nie
udato si¢ udokumentowac doktadnego stanu zachowania obrazu®.

Zpowodu zakopania Grunwald byt w optakanym stanie.
Drewniany wat, o $rednicy go cm, ktéry pozwolit na czterokrotne
nawiniecie obrazu®, catkowicie zbutwiat w wyniku zawilgocenia
i braku wentylacji, a uszkodzenie kregu stanowiacego jego czesc

33 Wieczor z dnia 15 lipca 1947 1., Teki Marconiego, T.M. 8o-1, Narodowy
Instytut Dziedzictwa w Warszawie.

34 Remont gmachu ukonczono latem 1948 r. Zob. B. Marconi, Bitwa
pod Grunwaldem, op. cit., s. 4.2.

35 B. Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.

36 B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 157.



konstrukcyjna spowodowato rozdarcia podobrazia (il. 5). Jak si¢ jednak okazalo kilkadziesiat
lat pozniej, uszkodzenia te nie powstaty samoistnie. Otdz w 2010 roku jeden ze zwiedzaja-
cych Galeri¢ Malarstwa Polskiego w rozmowie ze strazniczka pilnujaca ekspozycji w Sali
Grunwaldzkiej, powiedziat, ze bratudzial w akcji wydobywania obrazu w 1944 roku. Niestety
ktos poslizgnat si¢, wpadt do dotu na sprochniaty wat i go ztamal®. W ten sposob powstaty
cztery poziome rozdarcia ptétna (w odlegtosci okoto 1 m od dolnej krawedzi), dtugosci 7o cm,
z pionowymi odgatezieniami dochodzacymi do 40 cm. Zaplesniate ptétno, w dolnej czesci
obrazu zdekatyzowato si¢. Dolna krawedz byta krétsza od gérnej o okoto 1o cm. Powstaty liczne
fatdy do 5 cm wysokosci. Bardzo zniszczone nitki ptécienne proszkowaty si¢ juz przy lekkim
potarciu palcami. Obraz byt zszarzaly i miejscami nieczytelny, przypuszczalnie w wyniku
dziatania ple$ni wytwarzajacych kwasy oraz autolizy plesni tworzacej zasady. Spoiwo olejno-
-zywiczne ulegto rozktadowi. Dzi$ nie ulega watpliwosci, ze gdyby cate odwrocie obrazu nie
zostato zamalowane biata farba olejna, to prawdopodobnie obraz bytby w o wiele gorszym
stanie, o ile w ogdle by przetrwat.

W wyniku prowadzonych prac konserwatorskich usunie¢to wzmocnienia ptétna: taty i pasy
oraz farbe olejna z odwrocia®®. Zabezpieczono rozdarcia i po wzmocnieniu brzegéw pasami sze-
rokosci 30 cm klejonymi masa woskowa, nabito obraz na krosna pomocnicze w celu przeprowa-
dzenia prostowania, w tym trudnych zabiegéw dekatyzacji, do ktérych, z powodu zamalowania

37 Niestety nieznana jest jego tozsamosc.

38 Bylo to usuwanie mechaniczne poprzez szlifowanie i zeskrobywanie, bez uzycia rozpuszczalnikéw.
W zabiegu tym pomagali studenci Studium Konserwacji Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie. Zob. B. Marconi,
Bitwa pod Grunwaldem, op. cit., s. 43. Wedtug Marconiego odwrocie zostato zamalowane bielg cynkowa. Zob. tez:
B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 156.

il.6 | fig. 6
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i.71fig.7

Obrady komisji
konserwatorskiej

po zakonczeniu prac
konserwatorsko-
-restauratorskich
obrazu w Zachecie

| Meeting of the
conservation committee
in Zacheta after the
conservation and
restoration work on the
painting is completed,
1949, Narodowy

Instytut Dziedzictwa

w Warszawie, Teki
Marconiego, T.M. 80-1

| National Heritage Board
of Poland, Marconi Files,
T.M. 80-1

fot. nieznany | photographer
unknown

Muzeum

odwrocia, nie mozna byto zabezpieczyc¢ lica® (il. 6). Réwniez w tym celu miejscowo przyktadano
zwilzone tektury i obciazano ptétno szklanymi taflami. Zabiegi te trwaty pige¢ miesigcy. Potem
wzmocniono podtoze dublazem klejonym masa woskowo-zywiczna?*®; prace te trwaty miesiac.
W celu unikniecia sptaszczenia impastéw, prasowanie* przeprowadzono na wetnianym filcu
o wymiarach 5 x 13 migrubosci o,5 cm. Przez pét roku trwaty poszukiwania ptétna odpowied-
nich rozmiaréw w jednym kawatku. Filc i ptétno dublujace utkano z zyrardowskiej przedzy
w firmie Liiderti Miiller w Tomaszowie Mazowieckim. Nowe ptétno, po przybiciu gwozdziami
do podtogi, zaimpregnowano woda klejowa*2. Wzmacniato ono podobrazie do 2010 roku.
Nastepnie nabito obraz na drewniane krosna z krzyzakiem*® i oczyszczono lico mydet-
kiem konserwatorskim*¢. Wyjatkowo trudnym i bardzo czasochtonnym procesem okazata
sie regeneracja warstwy malarskiej, uznana przez profesora Marconiego za nowe zagadnienie
w historii konserwacji*®. Regeneracja jednego dm? trwata okoto czterech-pieciu godzin?.

39 Zaklejenie papierem lica nie pozwolitoby na wyréwnanie fatd ptétna.

40 Jej sktad byt nastepujacy: wosk, kalafonia, terpentyna wenecka (w stosunku1:1: 0,1). Zob. B. Marconi,
O sztuce konserwacji, op. cit., s. 160.

41 Obraz odizolowano podwdéjna warstwa papieru. Zob. B. Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.
42 Sformutowanie Marconiego. Ibidem.
43 Obraz zawieszono na scianie 20 grudnia 1948 r. Ibidem.

44 Sklad: terpentyna wenecka, terpentyna balsamiczna w stosunku 1: 3i amoniak. Zob. B. Marconi, O sztuce
konserwacji, op. cit., s. 161.

45 B. Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.

46 Sktad: woda utleniona, amoniak i chloroform purissimum. Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., s. 161.
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Badania w promieniach pozafiotkowych [okreslenie Marconiego] wykazaty, ze lico tylko miej-
scami byto pokryte werniksem*. Po uzupelnieniu ubytkéw warstwy gruntu kitem kredowo-
-klejowym*?, obraz zawerniksowano*® w pozycji pionowej®°. Punktowanie wykonano farbami
zbarwnikow angielskich na spoiwie damarowym, faksymilowo, tak aby retusze byty z bliska
czytelne. Nie rekonstruowano liter w miejscu sygnatury. Niektore materiaty konserwatorskie
sprowadzono z zagranicy. Zostaly wtedy réwniez wykonane specjalne konstrukcje wiezowe
umozliwiajace konserwatorom dostep do goérnej czesci obrazu w czasie zabiegdéw oczyszczania
lica, zaktadania kitéw w miejscach uszkodzen warstwy malarskiej i gruntu oraz pozostatych
prac. Dawna rama, w ktéra obraz oprawiano od 1goo roku, zostata poddana konserwacji pole-
gajacej na uzupelnieniu ubytkow i oczyszczeniu, przy udziale stolarzy z Panstwowej Pracowni
Konserwacji Zdobnictwa® (il. 7).

Dziesig¢ lat pozniej, w1959 roku, Bitwa zostaje wypozyczona na wystawe ,,Polské malii-
stvi od Canaletta k Wyspianskému. Ze sbirek Narodniho Muzea ve Var§ave” zorganizo-
wanga przez Narodni galerie w Pradze w Valdstejnskiej jizdarnie®2. W 1962 roku w zwiazku
z przebudowa sal ekspozycyjnych Muzeum Narodowego w Warszawie z okazji 100-lecia ist-
nienia, obraz zostat zastoniety deskami®?. Kilkanascie lat pézniej, w 1966 roku®, dzieto po-
nownie zostaje wyeksponowane, tym razem na wystawie ,Polskie malarstwo historyczne”
w Muzeum Narodowym w Poznaniu, w ramach obchodéw Tysiaclecia Panstwa Polskiego.
W 1974 roku Bitwa jedzie na wystawe ,Arcydziela malarstwa polskiego XIX ipoczatkow
XX wieku” w Moskwie, z okazji rocznicy 30-lecia PRL-u®s. Byt to pierwszy pokaz sztuki
polskiej w ZSRR, zorganizowany na tak wielka skale. Takze najwickszy w dziejach wspoét-
czesnego polskiego wystawiennictwa w dziedzinie muzealnictwa i ochrony zabytkow®e.
Podczas narady dyrektoréw muzedw prof. dr Stanistaw Lorentz podkreslit prestiz tej wysta-
wy, ,propagujacej sztuke polska wsrod spoteczenstwa radzieckiego na tak szeroka skale na
przyktadzie najlepszych obrazéw z muzedw catej Polski”®”. Doceniajac wage przedsiewziecia,

47 B. Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit. Chodzi oczywiscie o promieniowanie ultrafioletowe.

48 Skiad: kreda plawiona, klej skorny, terpentyna wenecka. Zob. B. Marconi, O sztuce konserwacji,
op. cit., s. 161.

49 Skfad: werniks mastyksowy, terpentyna balsamiczna, mastyks w stosunku 3 : 1. Ibidem.
50 B. Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.
$1 Ibidem.

52 Polské malistvi od Canaletta k Wyspiariskému. Ze sbirek Ndrodniho Muzea ve Varsavé, oprac. Krystyna
Sroczynska, kat. wyst., Narodni galerie, Valdstejnskd jizddrna [dawna Waldsteinowska Szkota Jazdy Konnej, jedna
z siedzib galerii], Praga, 12 maja - 12 lipca 1959, Ministerstvo Skolstvi a Kultury, Narodni galerie v Praze, Praha1959.

53 Co z galerig malarstwa? - list Zofii Petrkowskiej z Bielska-Bialej do redakcji, ,Argumenty”, nr 44,
4 XI1962. Anna Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1862-2002, t. 2,1963-1982, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2000, s. 10.

54 W okresie od 16 maja do 17 wrzesnia 1966 r.
55 W okresie od 16 marca do 10 maja 1974 .
56 A. Mastowska, Kronika wystaw..., op. cit., s. 153.

57 Protokét narady Dyrektoréw muzedw zwolanej przez Dyrektora Zarzqdu Muzeéw dr. Bohdana Rymaszewskiego,
zdnia 29 stycznia 1974 r. W spotkaniu brali udziat: dr Bohdan Rymaszewski - dyrektor Zarzadu Muzeéw, prof. dr
Stanistaw Lorentz - dyrektor Muzeum Narodowego w Warszawie, mgr Wojciech Fijatkowski - wicedyrektor MNW,
mgr Tadeusz Chruscicki - wicedyrektor Muzeum Narodowego w Krakowie, prof. dr Kazimierz Malinowski - dyrektor
Muzeum Narodowego w Poznaniu, dr Wiadystaw Filipowiak - dyrektor Muzeum Narodowego w Szczecinie, mgr Piotr
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il.8 | fig. 8

Zmiany wiasciwosci
spoiwa dublazowego
objawiajace sig
pecherzami pomiedzy
ptétnem oryginalnym

a dublazowym oraz
rozwarstwieniami

przy krawedziach

| Changes in the
properties of the doubling
adhesive manifesting
themselves as blisters
between the original and
lining layers of canvas
and delamination along
its edges, 1974, Archiwum
Muzeum Narodowego

w Warszawie,
dokumentacja
konserwatorska

nr 60/21| Archive of

the National Museum

in Warsaw, conservation
documentation no. 60/21

fot. | photo Michat Tarasiewicz

Muzeum

Muzeum Narodowe w Warszawie postanowito udostepnic ok. 200 dziel, gléwnie z ekspo-
zycji statej, w zwiazku z czym Galeria Malarstwa Polskiego zostata zamknigta. Dr Bohdan
Rymaszewski poinformowat, ze Minister Kultury i Sztuki powierzyt organizacje wystawy
Muzeum Narodowemu w Warszawie, podkreslajac, ze wystawa jest organizowana w naj-
wigkszej sali wystawowej stolicy ZSRR i ,stanowi niezwykle wazne wydarzenie zaréwno
Ww sensie artystycznym, jak i politycznym [...]’*® i ma by¢ zrealizowana ,w niezwykle krétkim
terminie”®®. Zwrocit si¢ z prosba o przygotowanie dziet przez poszczegoélne muzea - réw-
niez pod wzgledem konserwatorskim. Poinformowat tez, ze MNW zorganizuje transport
skrzyn z obrazami z Krakowa do Warszawy, ,oddzielnym meblowozem Mig¢dzynarodowego
PeKaeSu, [ktory] zostanie dotaczony do calego konwoju warszawskiego i bedzie eskortowa-
ny do Moskwy”®°. Zwrécit uwage ,na mozliwos¢ zlecenia poprzez Spotdzielnie nalezytego
konserwatorskiego przygotowania obrazéw na wystawe w ramach kredytow na kapitalne
remonty”®'. Podczas narady oméwiono urzadzenie Sali Honorowej, w zwiazku z ekspozycja

Lukaszewicz - przedstawiciel Muzeum Narodowego we Wroctawiu, mgr Ryszard Stanistawski - dyrektor Muzeum
Sztuki w Lodzi, mgr Zdzistaw Ciara - dyrektor Muzeum Okregowego w Toruniu, mgr Alojzy Oborny - dyrektor
Muzeum Swietokrzyskiego w Kielcach, dr Krystyna Sroczyniska - komisarz wystawy, kurator Galerii Sztuki Polskiej
MNW, mgr Gabriela Lipkowa - Gtéwny Konserwator MNW, Joachim Bientkowski - kierownik administracyjny MNW,
mgr Lija Skalska - sekretarz wystawy, adiunkt Galerii Sztuki Polskiej MNW. Protokét ten znajduje si¢ w dokumentacji
konserwatorskiej przechowywanej przez Gtéwnego Konserwatora MNW (skoroszyt: prace konserwatorskie przy
obrazie ,Bitwa pod Grunwaldem” i obrazach B. Bellotto zw. Canaletto; wykonawca: Sp. Pracy Artystow Plastykow
»Plastyka”, W-wa, ul. Dtuga Nr 36).

58 [bidem,s. 2.
59 Jbidem.
60 Thidem.

61 Tbidem.
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Bitwy. ,,Po dtuzszej dyskusji wyptyneta propozycja umieszczenia na bocznych $cianach obra-
z6w Weissa «Manifest» i Lentza «Strajk», na tylnej zas - rzezby Aliny Szapocznikow «Przyjazn
polsko-radzieckan [...]”52.

W wyniku ogledzin Bitwy okazalo si¢, ze obraz wymaga dziatan konserwatorskich®?.
Spoiwo dublazowe zmienito swoje wtasciwosci. Objawito si¢ to w postaci pecherzy pomie-
dzy plétnem oryginalnym a dublazowym oraz rozwarstwieniami przy krawedziach (il. 8).
Zapewne niebagatelna role odegraly tu pozostatosci farby olejnej, jaka nasaczone bylo cate
odwrocie w latach dwudziestych ubiegtego wieku. W partii rozdar¢ odspojenia dochodzity do
okoto o,5 cm wysokosci, co potwierdzito, ze rozdarcia nie byly ze soba zespolone. Zauwazono
réowniez zmiany kolorystyczne oraz wykruszenia i przetarcia warstwy malarskiej, szczegélnie
przy brzegach.

Konserwacje firmowata Spétdzielnia Pracy Artystow Plastykéw®*. Program prac konser-
watorskich wyceniono na kwote 427 047,50 z4%%. Rzeczoznawcami byli: prof. Bohdan Marconi,

62 Tbidem,s.3.
Dokumentacja konserwatorska, nr 60/21, Archiwum Muzeum Narodowego w Warszawie.
Zlecone przez Muzeum Narodowe w Warszawie pismem Nr. XXVII-1-1/74 z dnia 3 stycznia 1974 1.

Protokdt nr UK/2/74 z posiedzenia Komisji Konserwatorskiej dziatajgcej w oparciu o Zarzqdzenia Nr 64
Prez. Rady Ministréw z dnia 27 X1 1965 r./M.P. Nr 67 poz. 383/ dla ustalenia zakresu, stopnia trudnosci i zniszczenia oraz
wartosci prac konserwatorskich przy 26 obrazach sztalugowych [w tym 25 obrazéw Canaletta] z Muzeum Narodowego
w Warszawie, odbytego w Warszawie dn. 16 stycznia 1974 1. Protokét zostat podpisany przez obywateli reprezentujacych:
Ministerstwo Kultury i Sztuki, Osrodek Dokumentacji Zabytkéw - mgr Krystyng Sommer, Muzeum Narodowe
w Warszawie: wicedyrektora mgr. Wojciecha Fijatkowskiego, prof. Stefana Kozakiewicza, dr Krystyne Sroczynska

65

il.9 | fig. 9

Dodatkowe
wzmachnianie brzegéw
pasami z ptétna
Inianego klejonych
masag woskowg

| Reinforcing the

sides of the painting
with strips of linen
glued with wax mass,
1974, Archiwum
Muzeum Narodowego
w Warszawie,
dokumentacja
konserwatorska

nr 60/21| Archive of
the National Museum
in Warsaw, conservation
documentation

no. 60/21

fot. | photo Michat Tarasiewicz
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il 10 fig. 10 mgr Maria Orthwein i mgr Gustaw Pilecki®. Na poczatku przeprowadzono wstepne badania.
Przewijanie obrazu Nailstqpme miejscowo zal?ezpleczono warstwe n’rlalleurskaz bll’)u.lka‘ ikalka Oraz wyprostowano pod-
przy uzyciu drewnianego  toze. Wzmocniono brzegi poprzez dodanie paséw szerokosci 75 cm®, ktérych czes¢ wychodzaca

watka | Wrapping ; . . . O o . . , :
the painting around pozakrawedz malowidta zawinieto podwojnie, dla wzmocnienia oryginalnych marginesow (il. 9).

awooden roll, 1974, W miejscach rozdublowania wprowadzono mase¢ woskowa. W tym wypadku zabieg zakonczyt
ﬁ;‘i’;‘(‘;":\;’;g’(’)‘lw“m si¢ sukcesem i skonsolidowano warstwy. Catelico oczyszczono chemicznie mydetkiem konser-
w Warszawie, watorskim z warstwy brudu i miejscowo ze zmienionych i pociemniatych retuszy. Nastepnie
sgrﬁgg::’gizfi . zatozono kity woskowe, ktore wypunktowano akwarela. Na koniec zabezpieczono cate lico wo-
nr 60/21] Archive of skiem z dodatkiem werniksu®®. W czasie prac obraz byt czterokrotnie zwijany i przewijany (il. 10).
the National Museum Zostatnabity na nowe drewniane krosna. Wykonano takze prace konserwatorskie przy ramie®®.

in Warsaw, conservation
documentation no. 60/21

fot. | photo Michat Tarasiewicz

- kuratora Zbioréw Malarstwa Polskiego, mgr Gabriele¢ Lipkowa - Gléwnego Konserwatora, rzeczoznawcéw: prof.
Bohdana Marconiego, mgr Mari¢ Orthwein, mgr. Gustawa Pileckiego, wykonawcow: mgr. Zbigniewa Majchrowicza,
mgr. Lucjana Bileckiego, mgr Marie Rawdanowicz. Protokdt ten znajduje si¢ w dokumentacji konserwatorskiej
przechowywanej przez Gtéwnego Konserwatora MNW (zob. wspomniany w przyp. 57 skoroszyt).

66 Konserwacja zostata przeprowadzona w dniach 10 stycznia - 16 grudnia 1974 r. przez zesp6t pod
kierunkiem mgr. Zbigniewa Majchrowicza, w sktadzie: mgr Franciszek Kedzior, mgr Stanistawa Majda, mgr
Stanistawa Majewska. Zob. dokumentacja konserwatorska, nr 60/21, Archiwum Muzeum Narodowego w Warszawie.

67 Klejonych masa woskowo-zywiczna, ale tym razem zamiast kalafonii uzyto damary. Ibidem.
68 Sktad: wosk naturalny, terpentyna balsamiczna, werniks mastyksowy. Ibidem.

69 Prace te polegaly na wykonaniu miniowania, lakierowania, szellakowania i ztocen na mikstion.
Wycenione na kwote 47 207 zt. Faktura nr 2/UK/2/74/75/259, kosztorys z dnia g stycznia 1975 r. Spétdzielnia Pracy
Artystow Plastykow ,,Plastyka”. Ibidem.
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.

Transporty do Moskwy wyruszyly 18 marca 1974 roku, w asyscie Gtéwnego Konserwatora -
Gabrieli Lipkowej i kierownika administracyjnego Joachima Bienkowskiego. Od granicy
polsko-radzieckiej konwojowi towarzyszyta eskorta milicji radzieckiej, na terenie Polski - mi-
licji polskiej. Montaz obrazow, pakowanie i rozpakowywanie w Moskwie, zostaly wykonane
przez pracownikow Muzeum Narodowego w Warszawie, z udziatem jednego konserwatora
z Krakowa™. Po zakonczeniu ekspozycji i przewiezieniu obrazu z powrotem do Warszawy,
dzieto naciagnieto na nowe, aluminiowe, sztywne, tréjmodutowe krosna, regulowane jedynie
mechanicznie kluczem monterskim (kazdy modut osobno)™. Blejtram ten stuzyt Bitwie do
2012 roku.

W latach 1976-1982, w zwigzku z remontem sal Galerii Malarstwa Polskiego, obraz byt
w depozycie w Muzeum Zamkowym w Malborku.

Ostatnie wypozyczenie miato miejsce w 1999 roku do Lietuvos nacionalnis muziejus,
w Starym Arsenale Zamku Dolnego w Wilnie™. Byt to pierwszy pokaz obrazu na Litwie, a jego
prezentacja zostata wlaczona do programu uroczystej wizyty Prezydenta Rzeczpospolitej
Polskiej Aleksandra Kwasniewskiego. Inicjatywa wyplyneta od Ambasador RP Eufemii
Tejchmann, ktéra w pismie skierowanym do dyrektora Ferdynanda B. Ruszczyca podkreslita,
ze ,bitwa pod Grunwaldem jest w mentalnosci Litwinéw najwickszym momentem stawy

70 Protokét nr MK/2/74. Ibidem.
71 Wykonane przez Stoczni¢ Gdanska.

72 W terminie od 6 kwietnia do 10 sierpnia 1999 r., na podstawie umowy podpisanej 11 stycznia 1999 1. przez
Ferdynanda B. Ruszczyca, dyrektora MNW i Romualdasa Budrysa - dyrektora Muzeum Narodowego w Wilnie.
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il. 111 fig. 11

Wstawianie skrzyni

z obrazem do

Lietuvos nacionalnis
muziejus w Wilnie,
przez specjalnie
poszerzony otwor drzwi
zewnetrznych | Inserting
the crate containing
the painting into the
National Museum

of Lithuania in Vilnius
through a specially
enlarged door

fot. | photo Dorota Ignatowicz-
-Wozniakowska
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i chwaty oreza litewskiego i $wiadectwem wielkosci narodu [...], jest przypomnieniem wielkich
tradycji wojskowych Polakéw i Litwinow, co ma szczegolne znaczenie w czasie utworzonego
polsko-litewskiego batalionu dla utrzymania pokoju LITPOLBAT"?.

Wystawe zwiedzito okoto sto siedemdziesiat tysiecy osob. Za zgoda dyrektora Muzeum
Wojska Polskiego, dr. Henryka Wieleckiego, pokaz Bitwy pod Grunwaldem zostat wzboga-
cony 65. eksponatami wojskowymi, w tym pociskiem artyleryjskim - kula kamienna z pola
grunwaldzkiego.

Decyzje o wypozyczeniu poprzedzono szczegétowymi rozmowami. Bylo to bardzo duze
i kosztowne przedsiewzigcie wycenione przez strong polska na kwote 203 415 zt Gtéwnymi
sponsorami po stronie polskiej byt BIG Bank S.A. i firma transportowa PEKAES-Multi-
-Spedytor Sp. z 0.0. Prace konserwatorskie trwaly okoto dwdch miesigcy. Wiele czynnosci
musiato by¢ wykonanych wielokrotnie. Gtéwny zesp6tliczyt czternascie oséb, z czego dziesigé
brafo udziat w organizacji wystawy w Wilnie™.

Rozwazano argumenty za i przeciw wypozyczeniu. Ostatecznie stwierdzono, ze ogolny
stan zachowania dzieta pozwala na jego zwiniecie. W 1999 roku poszczegdlne warstwy obrazu
byly jeszcze stosunkowo dobrze skonsolidowane. Podczas poprzednich konserwacji cate pod-
obrazie zostato wzmocnione dublazem oraz dodatkowo bardzo szerokimi pasami. Caty czas
brano jednak pod uwage ryzyko zwiazane z wypozyczeniem. Ostatecznie, ze wzgledu na range
przedsiewziecia, podjeto decyzje pozytywna. Ustalono, ze bedzie to ostatnie wypozyczenie
Bitwy. Podkreslono koniecznosc¢ przeprowadzenia petnej konserwacji, ktéra prawdopodobnie
nalezatoby wykona¢ w okresie kilkunastu lat od wypozyczenia do Wilna. Informacje te zostaly
odnotowane w karcie merytorycznej obrazu.

Prace przygotowawcze trwaly trzy miesiace, od 12 stycznia do 12 kwietnia. W tym czasie
odbyly si¢ dwa spotkania robocze w Wilnie, podczas ktorych ustalono niezbedne do wypo-
zyczenia warunki’, w tym dotyczace aranzacji przestrzeni wystawienniczej, montazu obrazu,
wymogo6w zaréwno w zakresie bezpieczenstwa, jak i parametréw temperaturowo-wilgotnos-
ciowych oraz oé$wietlenia.

Muzeum w Wilnie musiato przeprowadzi¢ powazne prace adaptacyjne. Konieczne okazato
si¢ miedzy innymi udroznienie drogi transportowej poprzez demontaz ogrodzenia i wybu-
dowanie specjalnego pomostu przez litewskie wojsko. Znacznie poszerzono otwor drzwi
zewnetrznych tak, aby mozna byto wstawic¢ skrzynie z obrazem do muzeum (il. 11). Dzieki skali
przedsiewzigcia wyremontowano sale ekspozycyjne.

W tym czasie w Muzeum Narodowym w Warszawie zgromadzono wszystkie niezbedne
materialy konserwatorskie, oprzyrzadowanie konieczne do zdejmowania obrazu ze $ciany,

73 Pismo z dnia 22 grudnia 1998 r.

7 Powotany przez Dyrekcje MNW zesp6t pracownikéw pod kierunkiem: ze strony Zbioréw Polskiej Sztuki
Nowozytnej: kurator - starszego kustosza, Elzbiety Charazinskieji kustosz, Ewy Micke-Broniarek, a ze strony Dziatu
Konserwacji: Gtéwnego Konserwatora - konserwator Doroty Ignatowicz-Wozniakowskieji starszego renowatora
Bogustawa Janczaka. Za ustalenie warunkow bezpieczenstwa odpowiadat gh. specjalista ds. zamoéwien publicznych
Stawomir Adamczyk, za sprawy finansowe kier. Dzialu Finansowego Wanda Korzeniewska. Cztonkami zespotu
konserwatorskiego pod kierunkiem Gtéwnego Konserwatora byli: konserwator Piotr Lisowski, asystent Anna
Lewandowska, renowator Anna Bogdanska, renowator przyuczony Marek Swiecki, starszy renowator Bogdan
Grygiel. Cztonkami Grupy Technicznej byli montazysci Robert Tyc, Krzysztof Kotodziejczyk, Robert Baszczyk
i starszy laborant Tomasz Piérkowski.

75 Zstrony polskiej uczestniczyli w nich: Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, Bogustaw Janczak, Stawomir
Adamczyk, ze strony litewskiej zas: wicedyrektor Laima Bialopetravi¢iené, dyrektor Techniczny Aleksander
Kulikauskas, Gtéwny Konserwator Loreta Meskeleviciené.



w tym 400 m lin taterniczych, 8 bloczkéw-wielokrazkow, specjalny filc w jednym kawatku
o szerokosci 5 m, sprowadzony z Belgii®. Wedtug projektu Bogustawa Janczaka przygotowano
specjalna skrzyni¢ aluminiowa o wymiarach soo x 130 x 130 cm oraz watek”. Skrzynia zostata
wylozona wyktadzina.

Bezposrednio w akcji zdejmowania obrazu ze $ciany w Sali Matejkowskiej brato udziat
kilkadziesiat oséb, w tym dwudziestu mezczyzn trzymato liny. W dniu 15 marca o godzinie
dwunastej obraz wraz z rama zdjeto ze $ciany. Byta to bardzo niebezpieczna operacja. Starajac
si¢ uniemozliwi¢ wichrowanie ptétna po przekatnej, obraz opuszczono na podtoge. Nastepnie
utozono go na dwunastu kobytkach licem do géry i zdjeto zewnetrzna rame. Po zabezpieczeniu
podobrazia posrodku dwiema opaskami ptéciennymi (o szerokosci 2 m), dzieto zostato odwro-
cone na druga strone ta sama metoda, za pomoca lin i bloczkéw. Po zdjeciu obrazu z blejtramu
ulozono go na podtodze, na tekturach, filcu i papierze silikonowym (il. 12).

Prace konserwatorskie rozpoczeto od oczyszczenia odwrocia z kurzu i dwukrotnego
przeprasowania brzegéw obrazu z obu stron. Po ponownym przekreceniu licem do gory,

76 W jego sprowadzeniu pomogt Janusz Osinski, sprzedawca w sklepie , Swiat dywanéw” w Jankach.

77 Wykonane przez firm¢ COVPOL.

il. 12 | fig. 12

Przygotowywanie
obrazu do wypozyczenia
na wystawe do Wilna.
Sala Matejkowska
Muzeum Narodowego
w Warszawie | Preparing
the painting for loan

to the National Museum
of Lithuania, Matejko
Room, The National
Museum in Warsaw,
1999

fot. | photo Anna Bogdaniska
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oczyszczono warstwe malarska z brudu”. Nastepnie natozono cienka warstwe werniksu re-
tuszerskiego, co pozwolilo na zabezpieczenie warstwy malarskiej, wydobycie i nasycenie
koloréw. Wypunktowano ubytki warstwy malarskiej i miejscami zmienione kolorystycznie
retusze™. W czasie swiat Wielkiej Nocy przeprowadzono czynnosci zwiazane $cisle z transpor-
tem obrazu na Litwe. W Poniedziatek Wielkanocny nawinigto obraz na wat o $rednicy 93 cm,
licem na zewnatrz. Po $wietach obraz zostat przewieziony samochodem?®® do Wilna, gdzie
przez nastepny tydzien, do 12 kwietnia, realizowano prace zwiazane z przygotowaniem pokazu.
W tym czasie powtorzono wiele czynnosci zwiazanych z przygotowaniem dzieta do ekspozycji,
w tym réwniez wykonano miejscowo rekonstrukcje warstw ztocen ramy zewnetrzne;.

Bitwa od dnia otwarcia wystawy znalazta si¢ w centrum uwagi publicznosci. Pragnac
umozliwi¢ jej ogladanie jak najwiekszej liczbie widzow, na prosbe dyrektora Romualdasa
Budrysa®, ekspozycja zostata przedtuzona do 30 sierpnia. Dziela powrocity do Warszawy
16 wrzesnia 1999 roku.

Od 17 maja 2012 roku Bitwa po gruntownej konserwacji zostata udostepniona zwiedzajacym
w Sali Matejkowskiej Galerii Malarstwa XIX Wieku. Dalszy ciag historii konserwacji obrazu
ukaze si¢ w nastepnym numerze®2,

78 Do oczyszczenia uzyto terpentyny balsamicznej, ekstrakcyjnej, weneckiej, amoniaku, Contradu 2000.
7 Wypunktowanie przeprowadzono przy uzyciu farb akwarelowych i zywicznych Restauro-Maimerii.
80 Byt to samoch6d marki Volvo o dtugosci naczepy 13,5 m.

81 Pismo z dnia 15 czerwca 1999 r.

82 Autorka pragnie podzigkowa¢ Pani Annie Kielczewskiej z Dziatu Wydawnictw MNW za redakcje
niniejszego tekstu i bardzo mila wspoétprace.
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| Jan Matejko’s The Battle of Grunwald'
The Story of the Painting’s Peregrinations
and Conservation Up to 1999

Jan Matejko began his first sketches for The Battle of Grunwald in 1872, studying historical
objects such as armour and dress and spending long hours drawing horses in motion. To
observe horses he travelled to landed estates with large stud farms, including Krasiczyn,
Gumniska and Krzeszowice, and to his own grange in Krzestawice near Krakow. In the au-
tumn of 1877, the painting almost done, Matejko visited the battlefield itself. On 7 September
1878 the finished panorama was taken to the third floor of the Krakow city hall and mounted
on stretcher bars. On 17 September Matejko signed and dated it. On 28 September the room
was opened to the public, and in November the painting began to travel.? It would make thir-
ty-two journeys, including sixteen in Matejko’s lifetime.

The Battle of Grunwald spent most of the First World War in Moscow, where it had been
sent for safekeeping by Aleksander Lednicki.? Six years later, on 17 December 1921, thanks
to the efforts of the Polish Delegation for Claims who signed the Riga Treaty, it returned to
Warsaw to the Zacheta Society for the Encouragement of Fine Arts. The painter Franciszek
Ejsmond participated in bringing it back. It was then that the painting underwent its first
major conservation, guided by Professor Tadeusz Pruszkowski. The vertical sides of the
damaged canvas were reinforced with patches bonded with glue-paste about 1o cm from
its edges. The canvas had been harmed by nails, which the artist had used to affix it to the
stretcher bars when loaning it for several exhibitions (figs 1-2). It was then that a tempest
broke out among conservators over the need for a very serious operation to cover the paint-

1 Ttis signed atbottom centre “Jan Matejko rp.1878,” painted in oil on canvas, dimensions 426 x 987 cm
(ca. 42 m?), inventory no. MP 443 MNW. It comes from the collection of the Society for the Encouragement of
Fine Arts, and was inventoried in 194.0. See Gallery of Polish Painting. Guide, Ewa Micke-Broniarek, ed. (Warsaw:
National Museum in Warsaw, 2006), p. 127 (Ewa Micke-Broniarek). See Bohdan Marconi, “II. Opis techniczny.
Stan zachowania w r. 1944-45. Konserwacja” [Technical report. Condition in 1944-45], National Heritage
Board of Poland, Teki Marconiego [Marconi Files], T.M. 80-6. I would like to thank Mrs Marta Michatowska,
director of the Archives Team of the National Heritage Board of Poland for helping me to collect materials for
this publication.

2 Bohdan Marconi, “Bitwa pod Grunwaldem” [The Battle of Grunwald], Kamena, no. 4(9o), R. XII (XX)
(1953). p- 40

3 Before the First World War he had served as a Duma deputy and later worked for the Department of
Monument Protection of the Polish Committee in Moscow. See Ewa Micke-Broniarek, “Battle of Grunwald - his-

tory and myth,” in Jan Matejko’s Battle of Grunwald: New Approaches, Katarzyna Murawska-Muthesius, ed. (Warsaw:
The National Museum in Warsaw, 2010), p. 47.

4 Ibid., p. 47. See also B. Marconi, O sztuce konserwacji [On the art of conservation] (Warsaw: Arkady,
1982), p. 148.



72

The Museum

ing’s back with oil paint and white lead, then with varnish.® Was the varnish necessary,
since this experiment might be irreversible, outright harmful, if later the paint could not
be removed?® But Pruszkowski was of the opinion that, because canvas is less resistant to
climatic variations than the layer of paint and base on top of it, it disintegrates sooner. He
stressed that Zacheta’s humid building was a bad environment for Grunwald, since fluc-
tuations in moisture were making its canvas shrink and sag, which in turn caused visible
detachments of the paint layers. He rejected other suggestions for conserving the painting,
such as covering it with varnish or with flakes of tin foil (because of the increased moisture
in the painting’s support) or using a double canvas - both because of its size and the pos-
sibility that, were the humidity to increase, microorganisms would infect the painting, and
because of the risk that the impasto would be flattened by pressing.” In the end, the canvas
was not doubled and its back was painted.®

Conserved this way, Grunwald survived at Zache¢ta until the outbreak of the Second
World War. Its wartime adventures are the stuff of thrillers. Since the Germans could still
not come to terms with the defeat they had suffered in 1410 at Grunwald, capturing this
painting became the special mission of German army operations groups. Military intel-
ligence, the occupation authorities, criminal police and the Gestapo searched for it. Had it
not been for the actions of a group of Polish patriots set on saving it at any price, it would
have been destroyed.

In the first days of September 1939, a scheme was hatched to hide The Battle of Grunwald.®
Zacheta’s management was not well prepared, having made no plans to evacuate its collection.
On 7 September™ Grunwald and another work by Matejko, Skarga’s Sermon, were packed
in a crate and transported to Lublin." As it travelled in the next two days, the transport was
repeatedly fired at, and, according to a newspaper account, four pairs of horses were killed by
bullets.”? A mere two and a half hours after they had reached Lublin, after the paintings were

5 This paint was made from lead carbonate and a very high-quality cold-pressed four-year-old oil made
from the best seeds. See Bitwa pod Grunwaldem, file no. 72, source materials from the Society for the Protection
of Monuments of the Past, Institute of Art, Polish Academy of Sciences (henceforth Bitwa pod Grunwaldem, file
no. 72). I would like to thank Mrs Anna M. Manikowska-Sajdak for helping me to find these materials.

6 Minutes of the Commission of the Conservation Department of the Society for the Protection of the
Monuments of the Past created on 25 April 1922 in Bitwa pod Grunwaldem, file no. 72.

7 Bitwa pod Grunwaldem, file no. 72.
8 The lining operation would have been done with glue-paste, and not wax-resin adhesive.

® The authors of the plan were the administrative director of Zacheta, Stanistaw Mikulicz-Radecki,
chairman of the Zacheta council, the painter Stanistaw Ejsmond, conservator from the State Conservation Studio,
Marian Stonecki, specialist from the technical group Stanistaw Garbarczyk and the painter Bolestaw Sturatto-
Gajduczeni. See Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 148.

10 B. Marconi, Notatka na Konferencje¢ Prasowq [Note for a press conference], National Heritage Board of
Poland, Teki Marconiego, T.M. 8o-7.

" An enormous platform was procured at the request of Warsaw vice-mayor Jan Pohoski. The transport
left Warsaw at 5.20 a.m. and reached the museum on g September at 5 a.m. See Marconi, Bitwa pod Grunwaldem,

op. cit., p. 41.
12 Zbigniew Stolarek, “Bitwa pod Grunwaldem” wygrana po raz drugi. Smiertelne niebezpieczeristwo i ocale-
nie arcydzieta Matejki, artykut prasowy [The Battle of Grunwald won, again. The deathly dangers and saving of

Matejko’s masterpiece, an article from the press| [source unknown], National Heritage Board of Poland, Marconi
Files, TM. 8o-1.
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unloaded and placed in the City Museum,"® a bomb hit the building’s left wing. Another shell
struck the magistrate’s office, burying and killing two of the plotters, Stanistaw Ejsmond and
Bolestaw Sturatto-Gajduczeni. Luckily, Grunwald was already inside. Wtadystaw Woyda of the
museum™ pledged to keep the secret. If anyone asked for the painting, he was to hand it over
only if the person showed one of the three calling cards with Director Stanistaw Mikulicz-
Radecki’s signature. The first card stayed with Woyda, the second with Mikulicz-Radecki and
the third was given to a representative of the Polish government. The situation was already
extremely challenging, and the size of the hidden painting (its surface was ca. 42 m?) further
complicated things. Obviously, only a handful of people could know about its whereabouts.*™
With Grunwald temporarily in the museum’s conference room, the men tried desperately to
find along-term hiding place. They decided to use the Polish government’s escape to London
to start a rumour that the masterpiece had been evacuated. An enormous roll was constructed
and plain canvas was wrapped around it. The roll was placed inside a wooden container and
given to the commander of a government transport column, and the word was spread. The
threat was averted, for the time being. But as the German offensive reached Lublin, the painting
was still in the conference room, which was being transformed into a temporary dormitory
for refugees. The conspirators placed the canvas on the floor and covered it with massive
quantities of bedding made of cut-up eiderdowns and mattresses. This happened literally
at the last minute, since the very next morning Nazis cordoned off the building to search for
the government officials who had stayed there a few days earlier. Two weeks later, the new
authorities closed the museum altogether and requested the keys to it. With his flat destroyed
by bombs, Woyda pleaded for permission to stay in the conference room. He later reminisced
that he “would never have expected that he and his wife and sons would be sleeping on The
Battle of Grunwald.”® German intelligence continued to suspect that the painting remained
somewhere in Lublin, refusing to believe that it had been evacuated. Dr Ludwig, a specialist
in so-called delicate affairs relating to art, arrived from Berlin. He began with entreaties and
pleas, but then moved on to threats. He then promised two, and eventually ten, million marks
and personal protection and foreign passports with visas of choice to anyone who would
indicate where the painting had been hidden. Such a high reward was offered for none of the
Third Reich’s human enemies. This story smacked of a murder mystery. “While the hunt was
going on, a veiled lady came to see Woyda. [...] She did not identify herself and proceeded to
bombard him with questions about the whereabouts of the painting. In despair and fearing
a provocation, Woyda responded: ‘I don’t know what you are asking about, Madam. I've had
enough. Everyone is tormenting me about some painting, yesterday the Germans, now you!
The stranger [...] smiled and said: ‘You do not trust me! It is unfortunate that [ don’t know how
to win your trust. But we will help you!” A short time later, the Polish service of London radio,
at the time commanded by General Wtadystaw Sikorski, broadcast a brief news item: “The local

18 With permission from the Lublin conservator and director of the Lublin Institute, Dr Jézef Dutkiewicz.
See Marconi, O sztuce konserwaciji, op. cit., p. 14.8.

" According to Bohdan Marconi, Wiadystaw Woyda was the steward (see Marconi, O sztuce konserwacji,
op. cit., p. 14.8) and according to newspapers, a professor (see Stolarek, “Bitwa pod Grunwaldem”..., op. cit.).

15 Seea detailed account of the events and their actors in Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., pp. 148-52.
The chiefjustice of the regional court, Stanistaw Brylta, chairman of the Lublin Museum Society, the attorney
Stanistaw Kalinowski and the museum curator Maria Zawirska also knew that the painting was being deposited at
the museum. See also Marconi, Bitwa pod Grunwaldem, op. cit., p. 41.

16 Stolarek, “Bitwa pod Grunwaldem”..., op. cit.
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Polish community is very happy that Jan Matejko’s famous painting The Battle of Grunwald
has reached London via Romania, Hungary, Yugoslavia and France.””

Some of the tension lifted, but the conspirators nonetheless decided to move the Education
Authority Library from the left wing of the old museum building to the conference room and
to construct a more permanent hiding place for both paintings inside the library counter.”™
They survived there until April 1941." Then, unfortunately, the governor ordered the library
liquidated within three days, as the rooms were to be converted into an NSDAP library. In
response, Wtadystaw Woyda and Roman Pieczyrak®® ostentatiously threw the useless library
counter into the trash room, and then, together with Henryk Krzesinski,? hauled the paintings
away. Again, a handful of people were risking their lives for this dangerous mission. Taking
advantage of the mass resettlement of Poles, they pretended to repair a fence and took it apart
to make it easy to take out such a large object and broke nearby street lamps to make the area
dark. The paintings, concealed in a horse-drawn cart under a pile of furniture, were moved
two kilometres away to the city train depot.? They were wrapped around a column and placed
inside a wooden chest covered on all sides with tar paper and wrapped with wire. The chest
was put in a pit inside a shed and sealed with fresh cement.?® To reduce moisture in the pit,
ditches were dug for run-off water. Straw and hay stored on the dirt floor remained there until
the German police brought their horses into the shed on Good Friday. The paintings survived
in the pit until Lublin’s liberation on 18 October 1944, when Pieczyrak and Krzesinski pre-
sented them to representatives of the Polish Committee of National Liberation, head of the
Department of Culture and Art, Wincenty Rzymowski, and head of’its Arts Section, Captain
Aleksander Rafatowski (fig. 3).24

The paintings were taken out of their hiding place and stored first in the former Agricultural
Bank building and then in a warehouse of the Fermentation Works of the Polish Tobacco
Monopoly. Regrettably, despite all their protective layers, they had been gravely damaged.
Professor Alexey Rybnikov of the Tretyakov State Gallery in Moscow was invited to assess
their condition.?® He performed an initial examination, twice disinfected their backs?® and
attempted to clean their fronts. On 8 August 1945 they travelled to Warsaw by lorry? (fig. 4).
Because of their size, they were placed in the former Zacheta Society for the Encouragement

7 Ibid.
18 Tbid.
19 Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 14.9.

20 Roman Pieczyrak was the head of the economic section of the Lublin city council. See Marconi, O sztuce
konserwacji, op. cit., p. 149.

21 Henryk Krzesinski was the deputy head of the economic section of the Lublin city council. Ibid.
22 Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 149.

23 The Ignacy and Wiadystaw Drewnowski construction company performed the work. See Marconi,
Bitwa pod Grunwaldem, op. cit., p. 42.

24 Akt przekazania PKW.N, Resort Kultury i Sztuki [Act of handover, Polish Committee of National
Liberation, Ministry of Culture and the Arts] L.p174.0/N, Dyr. Muz. z dnia 13 listopada 194.4. [of 13 November 1944],
National Heritage Board of Poland, Marconi Files, T.M. 8o-1.

25 Professor Rybnikov spent two and a half weeks on this work. See Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.
26 A 1o0-percent solution of thymol and alcohol was used. Ibid.

27 Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 156.
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of Fine Arts, which now housed the State Conservation Studios.?® In May 1946 a team led by
Professor Bohdan Marconi, head of the Painting Conservation Studio of the National Museum
in Warsaw,3° began their conservation and restoration.® They were subsequently submitted
for assessment to Professor Gerasimov and Director Zamoshkin of the Tretyakov Gallery.*?
The necessary scientific analysis equipment that was brought in included a quartz analytical
lamp, an X-ray machine and microscopes. Funding the conservation were the Ministry of
Culture and the Arts, the Main Directorate of Museums and Relic Protection and the Chief
Conservator’s Office.

The poor condition of the Zache¢ta building made the conservators’ work very difficult.
The makeshift glass roofleaked incessantly, keeping the staff busy moving buckets under the
holes to prevent the painting from getting wet. The uneven linoleum-covered concrete floor
became a hatchery for mould and fungi, so that the linoleum needed to be replaced and the
whole room to be disinfected. According to a newspaper account: “All this stems from the
dramatic disparity between the enormity of the ministry’s work and the care being taken by the
conservators and by the museum’s management, and the negligence of those responsible for
the renovations. This raises the question: who is responsible for tolerating this state of affairs?
The publicis demanding thatimmediate order be restored in Zacheta’s rooms. This priceless
document of national culture belongs to the whole society, which is protesting against this
scandalous sloppiness, just as it has protested against the petrol storage in Zacheta’s immediate
vicinity. The collection of art masterpieces that survived the destruction of war must not fall
victim to thoughtless bureaucratism. Grunwald must be resurected.”® The conservation was
to be completed by the end of 194.6, but this did not happen until June 194.9. It was shown to
the public on 15 July, the anniversary of the battle.*

After Grunwald had been brought to Warsaw from Lublin, Professor Dr Stanistaw
Lorentz, director of Museums and Relic Protection and director of the National Museum
in Warsaw, and Professor Bohdan Marconi were the first to inspect the painting. The pho-
tographic documentation was done in Zacheta, where the painting was spread out on the
ksylolit floor. It was photographed with a camera set up on a specially built support close up

28 The enormity of the wartime destruction of art works in Poland required a state institution for the pre-
servation of the surviving works to be created. This job was given to the State Studios of Monuments Conservation,
part of the Chief Conservator Professor Dr Jan Zachwatowicz’s office in the Main Directorate of Museums and
Monuments Conservation of the Ministry of Culture and the Arts. Prior to 1939, the State Conservator’s Studio, in
the Arts Department of the Ministry of Religious Denominations and Public Enlightenment, which was located in
Marcello Baciarelli’s former studio in the Royal Castle in Warsaw, was responsible for this. See National Heritage
Board of Poland, Marconi Files, T.M. 8o-7.

29 Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.

30 The team was made up of team leader Professor Bohdan Marconi, assistant Zofia Blizinska, conser-
vators Cecylia Kowalska, Aldona Romanowicz, Jadwiga Tereszczenko, Stanistawa Majewska, Maria Orthwein,
Gustaw Pilecki, Wiadystaw Kowalski, senior technician Stanistaw Garbarczyk and master carpenter Maksymilian
Sobiczewski. See Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 152.

31 They were to begin on the anniversary of the Battle of Grunwald, 15 July 1945. See Marconi, Notatka
na Konferencje..., op. cit.

32 Bohdan Marconi, Faktura: technika i stan zachowania obrazéw Jana Matejki [Texture: The techniques
and state of preservation of Jan Matejko’s paintings], National Heritage Board of Poland, Marconi Files, T.M. 8o-11.

33 Wieczdr, 15 July 1947, National Heritage Board of Poland, Marconi Files, .M. 8o-1.

34 The restoration of the building was completed in the summer of 1948. See Marconi, Bitwa pod
Grunwaldem, op. cit., p. 4.2.
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to the glass ceiling. Yet because of poor lighting, the camera did not capture the condition of
the painting precisely.?®

Because it had been buried underground, Grunwald was in a pitiful state. The go-cm thick
wooden post onto which it had been rolled fourfold®® had rotted throughout from moisture
and lack of ventilation, and the damaged frame had torn the painting’s support (fig. 5). But as
would belearnt decades later, this damage did not occur all by itself. In 2010 a man visiting the
Gallery of Polish Painting told a guard thatin 194.4 he had taken part in unearthing the painting.
Someone had accidentally slipped and fallen into the ditch, right onto the decayed roll, and
broken it,* causing four 70-cm horizontal tears in the canvas (about 1 m from the bottom), as
well as smaller vertical rips leading from them, some as long as 40 cm. The mouldy canvas at
the bottom of the painting had disintegrated, and now its bottom edge was about 1o cm shorter
than its top edge. Folds formed, some as high as 5 cm. The canvas threads would pulverize
at the lightest touch. The painting had greyed and was unintelligible in places, presumably
from the activity of the mould, which had produced acids and self-digested. The wax-oil seal
had disintegrated. It is clear now that had the whole back of the canvas not been painted and
varnished in 1921, the painting would probably have survived in much worse condition, if at all.

The conservators removed all the backing from the back of the canvas, patches and strips,
as well as the oil paint.®® They secured the tears and, after reinforcing the edges with 30-cm
strips of wax mass, they attached the canvas to auxiliary stretcher bars in order to straighten
it. The necessary decatization was challenging since, with the back painted, the front could
notbe protected® (fig. 6). It also entailed placing compresses of moist cardboard and weighing
the canvas down with glass panels. This operation lasted five months. Next, the support was
reinforced with lining fixed with wax-resin adhesive,* which took another month. To prevent
the impastos from being flattened, it was pressed through woollen felt measuring 5 x 13 m x
o.5 cm.* It took half a year to find a single piece of canvas of the right dimensions for lining.
The felt and lining canvas had to be specially woven on a Zyrardéw loom at Liidert & Miiller
in Tomaszow Mazowiecki. The new canvas was nailed to the floor, and then impregnated with
glue water.*? This lasted as a support for the painting until 2010.

Next, the painting was nailed to wooden stretcher bars with a cross bar,** and its front was
cleaned with conservator’s soap.* Restoring the paint layers proved to be an exceptionally

35 Marconi, I1. Opis techniczny..., op. cit.

36 Marconi, O sztuce konserwacji, op. cit., p. 157.

37 His identity is, unfortunately, unknown.

38 This was removed mechanically by polishing and scraping without solvents. Assisting in this operation
were students from the Conservation Department of the Academy of Fine Arts in Warsaw. See Marconi, Bitwa pod
Grunwaldem, op. cit., p. 43. According to Marconi, the back had been painted with zinc white. See also Marconi,
O sztuce konserwacji, op. cit., p. 150.

39 Gluing paper onto the front of the painting would not have permitted the folds to be flattened out.

40 Tt is made of wax, colophony, Venetian turpentine (1: 1: 0.1). See Marconi, O sztuce konserwacji,
op. cit., p. 160.

41 The painting was insulated with a double layer of paper. See Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.
42 Marconi’s term. Ibid.
43 The painting was hung on the wall on 20 December 1948. Ibid.

44 Ingredients: Venetian turpentine, balsamic turpentine, 1 : 3, ammonia. See Marconi, O sztuce konser-
wacji, op. cit., p. 161.
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difficult and time-consuming process, with Professor Marconi declaring it a new problem in
the history of conservation.*® It took between four and five hours to restore every dm sq.*® The
ultraviolet examination* showed that only some places on the front were covered with var-
nish.*® After bare spots in the base layer were filled with gesso,* the painting was varnished®®
in an upright position.5' Bare spots were stippled with paints made of English pigments on
damar medium, “facsimile,” to make the retouchinglegible from a distance. But the signature’s
letters were not redrawn. Some of the conservation materials needed to be imported. Special
towers were also constructed to give the conservators access to the upper part of the painting
as they cleaned its front, filled in putty in places where the paintlayers and the base had been
damaged and did other work. The old frame, which had been in use since 19oo, was conserved
by filling in pieces that had chipped and cleaned, with the participation of carpenters from
the State Workshops of Decorative Conservation® (fig. 7).

Ten years later, in 1959, Grunwald was loaned for the exhibition “Polské maliistvi od
Canaletta k Wyspianskému. Ze sbirek Narodniho Muzea ve VarSave” [Polish painting from
Canaletto to Wyspianski from the collection of the National Museum in Warsaw] organized
by the National Gallery in Prague at Valdstejnska jizdarna.®® In 1962, as the exhibition rooms
of the National Museum in Warsaw were being reorganized for the rooth anniversary of the
museum, the painting was covered with planks.®* It was shown again in 1966, in an exhibi-
tion of “Polskie malarstwo historyczne” [Polish historical painting] at the National Museum
in Poznan, an event in the national celebrations of the 1000 anniversary of Polish statehood.
In 1974 Grunwald travelled again, this time to Moscow for the exhibition “Arcydzieta ma-
larstwa polskiego XIX i poczatkéw XX wieku” [Masterpieces of Polish painting of the nine-
teenth and early twentieth centuries], on the 30" anniversary of the creation of the People’s
Republic of Poland.®¢ This was the largest show to date of Polish artin the USSR, and also the

45 Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.

46 Ingredients: hydrogen peroxide, ammonia and chloroform purissimum. See Marconi, O sztuce kon-
serwacji, op. cit., p. 161.

47 Professor Marconi’s Polish term “promienie pozafiotkowe” is a poetic term he created, something like
“rays beyond violets.”

48 Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.

49 Ingredients: whiting, carpenter’s glue, Venetian turpentine. See Marconi, O sztuce konserwacji,
op. cit., p. 161.

50 Ingredients: varnish, balsamic turpentine, mastic, 3 : 1. Ibid.
51 Marconi, II. Opis techniczny..., op. cit.
52 Tbid.

53 Polské maliistvi od Canaletta k Wyspiariskému. Ze sbirek Ndrodniho Muzea ve Varsavé [Polish painting
from Canaletto to Wyspianski, from the collection of the National Museum in Warsaw], Krystyna Sroczynska,
ed., exh. cat., Narodni galerie v Praze, Valdstejnska jizdarna [former Waldstein Riding School, one of the gallery’s
divisions], Prague, 12 May - 12 July 1959 (Prague: Ministerstvo Skolstvi a Kultury, Narodni galerie v Praze, 1959).

54 “Coz galerig malarstwa? - list Zofii Petrkowskiej z Bielska-Biatej do redakcji” [What's with the painting
gallery? - aletter from Zofia Petrkowska of Bielsko-Biata], Argumenty, 44, 4 November 1962. Anna Mastowska,
Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1862-2002, vol. 2: 1963-1982 (Warsaw: Muzeum Narodowe
w Warszawie, 20006), p. 10.

55 In the period 16 May - 17 September 1966.
56 In the period 16 March - 10 May 1974.
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largest in the history of contemporary Polish exhibitions in terms of museum science and
protection of monuments.®” During the planning meeting of museum directors, Professor
Dr Stanistaw Lorentz emphasized the prestige of this exhibition, “which will propagate
Polish art in Soviet society on a large scale with examples of the best paintings from muse-
ums across Poland.”®® Appreciating the importance of this show, the National Museum in
Warsaw loaned some 200 works, mostly from its permanent exhibition, temporarily closing
the Gallery of Polish Painting. Dr Bohdan Rymaszewski announced that the minister of cul-
ture and art had asked the National Museum in Warsaw to organize the show, emphasizing
thatit was being put on in the Soviet capital’s largest exhibition hall and that it “represents an
exceptionally weighty event in both artistic and political terms,”®® and therefore that it must
to be brought together on “unusually short notice.”®® He asked the other museums to pre-
pare and restore their exhibits. He also informed the gathering that the National Museum in
Warsaw would be responsible for transporting the crated paintings from Krakow to Warsaw
by a “separate furniture lorry of the International PKS, [which] would join the convoy from
Warsaw and be escorted to Moscow.”®' He reminded his colleagues about the “possibility that
the Cooperative [Spétdzielnia Pracy Artystéw Plastykow - Artists’ Cooperative] would con-
tract the preparations of the proper conservation of the paintings for the exhibition using
funds appropriated for major renovations.”® The meeting also discussed how to design the
Hall of Honour to display Grunwald. “After a long discussion, the suggestion came up to hang
Weiss’s ‘Manifesto’ and Lentz’s ‘Strike’ on the side walls and to place Alina Szapocznikow’s
‘Polish-Soviet Friendship’ sculpture against the back wall [...].”83

A close inspection of Grunwald revealed that it required conservation.®* The properties of
the adhesive used for lining had changed. Blisters had appeared between the original canvas
and the second layer, and the edges had become delaminated (fig. 8). Contributing significantly

57 Mastowska, Kronika wystaw..., op. cit., p. 153.

58  Protokét narady Dyrektoréw muzedw zwolanej przez Dyrektora Zarzqdu Muzeéw dr. Bohdana
Rymaszewskiego, z dnia 29 stycznia 1974 v. [Minutes of the meeting of museum Directors organized by the director
of the Museum Council, Dr Bohdan Rymaszewski, of 29 January 1974]. Taking part in the meeting were Dr Bohdan
Rymaszewski, director of the Museum Council; Professor Dr Stanistaw Lorentz, director of the National Museum
in Warsaw; Wojciech Fijatkowski, MA, vice-director of the National Museum in Warsaw; Tadeusz Chruscicki, MA,
vice-director of the National Museum in Krakow; Professor Dr Kazimierz Malinowski, director of the National
Museum in Poznan; Dr Whadystaw Filipowiak, director of the National Museum in Szczecin; Piotr Lukaszewicz,
MA, representative of the National Museum in Wroctaw; Ryszard Stanistawski, MA, director of the Museum of
Art in £6dz; Zdzistaw Ciara, MA, director of the District Museum in Torun; Alojzy Oborny, MA, director of the
Swietokrzyskie Museum in Kielce; Dr Krystyna Sroczyniska, curator of the exhibition; curator of the Gallery of
Polish Art of the National Museum in Warsaw, Gabriela Lipkowa, MA, chief conservator of the National Museum
in Warsaw; Joachim Bienkowski, administrative director of the National Museum in Warsaw; Lija Skalska, MA,
secretary of the exhibition, assistant in the Gallery of Polish Art of the National Museum in Warsaw. The minutes
can be found in the conservation documentation maintained by the Chief Conservator’s Office of the National
Museum in Warsaw (folder: prace konserwatorskie przy obrazie , Bitwa pod Grunwaldem” i obrazach B. Bellotto zw.
Canaletto [conservation work on The Battle of Grunwald painting and paintings by B. Bellotto, known as Canaletto];
contractor: Sp. Pracy Artystow Plastykow “Plastyka,” Warsaw, ul. Dtuga 36).

59 Ibid., p. 2.
60 [bid.
61 [bid.
62 Tbid.
63 Ibid., p.3.

64 Dokumentacja konserwatorska [Conservation documentation], no. 60/21, Archive of the National
Museum in Warsaw.
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to this condition was the leftover oil paint that had been used to saturate the whole back of the
paintingin the 1920s. Some of the tears were as long as 0.5 cm, which confirmed that they were
not fixed together. Changes in colour were also discovered, as was the chipping and abrasion
of paint, especially along its edges.

The Artists’ Cooperative launched the conservation,®® and the cost of its work was es-
timated at 4.27,04.7.50 zlotys.®® Serving as experts were Professor Bohdan Marconi, Maria
Orthwein and Gustaw Pilecki.®” They began with an initial assessment. Next, they secured
the paint layers in places with blotting paper and carbon paper and straightened the supports.
The edges were reinforced with 75-cm strips,®® whose overhang was doubly folded over to sup-
port the original margins (fig. 9). Wax mass was injected into the gaps between the two layers
of canvas, successfully consolidating them. The whole front was cleaned with conservator’s
soap to remove the layer of dirt and, in places, where retouching had changed and darkened.
Next, wax putty was used to fill in gaps, which were then stippled with watercolour. Finally,
the whole front was safeguarded with wax with some varnish added.®® In the course of the
project the painting was rolled and re-rolled four times (fig. 10). It was attached to new wooden
stretcher bars. The frame was also conserved.™

The transports left for Moscow on 18 March 1974 accompanied by Chief Conservator
Gabriela Lipkowa and administrative manager Joachim Bienkowski. At the Polish-Soviet
border, a Soviet militia escort took over from the Polish militia. In Moscow, staff of the National
Museum in Warsaw and one conservator from Krakow unpacked, hung and repacked the
paintings.” After the exhibition was over and the paintings had travelled back to Warsaw,
Grunwald was re-attached to new, rigid aluminium, three-module stretcher bars, which could
only be adjusted mechanically with a wrench, one module at a time.” They held it up until 2012.

65 Contracted by the National Museum in Warsaw by letter Nr. XXVII-1-1/74 z dnia 3 stycznia 1974 1. [of
3 January 1974].

66  Protokdt nr UK/2/74 z posiedzenia Komisji Konserwatorskiej dziatajqcej w oparciu o Zarzqdzenia Nr 64 Prez.
Rady Ministréw z dnia 27 X1 1965 1./M.P. Nr 67 poz. 383/ dla ustalenia zakresu, stopnia trudnosci i zniszczenia oraz wartosci
prac konserwatorskich przy 26 obrazach sztalugowych [w tym 25 obrazéw Canaletta] z Muzeum Narodowego w Warszawie,
odbytego w Warszawie dn. 16 stycznia 1974 . [Minutes no. UK/2/74 from a meeting of the Conservation Commission
working according to Directive No. 64 from the chairman of the Council of Ministers of 2;.11.1965, M.P. No. 67 poz.
383/ to determine the extent, degree of difficulty and damage and value of conservation work on 26 easel paintings
(including 25 paintings by Canaletto) from the National Museum in Warsaw, taking place in Warsaw on 16 January
1974]. The minutes were signed by citizens representing the Ministry of Culture and the Arts Centre of Documentation
of Monuments, Krystyna Sommer, MA; National Museum in Warsaw, vice-director Wojciech Fijatkowski, MA;
Professor Stefan Kozakiewicz; Dr Krystyna Sroczyniska, curator of the Polish Painting Collection; Gabriela Lipkow,
MA, Chief Conservator; and experts: Professor Bohdan Marconi, Maria Orthwein, MA; Gustaw Pilecki, MA; execu-
tors: Zbigiew Majchrowicz, MA; Lucjan Bilecki, MA; Maria Rawdanowicz, MA. These minutes can be found in the
conservation documents archived by the Chief Conservator of the National Museum in Warsaw (see the already
mentioned file no. 57).

67 The conservation was done between 10 January and 16 December 1974 by a team led by Zbigniew
Majchrowicz, MA, and made up of: Franciszek Kedzior, MA, Stanistawa Majda, MA, and Stanistawa Majewska,
MA. See conservation documentation, no. 60/21, Archive of the National Museum in Warsaw.

68 The adhesive used was a wax-resin mass, but this time damar was used instead of colophony. Ibid.
69 Ingredients: natural wax, balsamic turpentine, mastic varnish. Ibid.

70 The work consisted of treating with lead tetraoxide, varnishing, shellacking and gilding on a mordant. It
was estimated at 47,207 zlotys. Faktura nr 2/UK/2/74/75/259, kosztorys z dnia g stycznia 1975 1. [Invoice, estimated
budged of g January 1975]. Spétdzielnia Pracy Artystow Plastykow “Plastyka.” Ibid.

7 Protokét [Minutes] no. MK/2/74]. Ibid.
72 Produced by the Gdansk shipyard.
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In 1976-1982, while the Polish Painting Gallery was being renovated, the The Battle of
Grunwald was deposited in the Malbork Castle Museum.

In 1999 The Battle of Grunwald was loaned to the National Museum of Lithuania in the
Old Arsenal of the Lower Castle in Vilnius.” This was the painting’s first show in Lithuania,
and it was a part of the ceremonies accompanying the visit to Lithuania by President of Poland
Aleksander Kwasniewski. The idea came from Poland’s ambassador, Eufemia Tejchmann, whose
letter to National Museum in Warsaw Director Ferdynand B. Ruszczyc emphasized that “to the
Lithuanian mind, the Battle of Grunwald is the most important moment of fame and glory of
the Lithuanian armed struggle [...] and testimony to the greatness of'its nation [...], a reminder
of the great military traditions of the Poles and the Lithuanians, which is especially important
ata time when the Lithuanian-Polish Peace Force Batallion, LITPOLBAT, is being formed.”™

Some 170,000 people visited the exhibition. Grunwald was accompanied by 65 military
objects from the Museum of the Polish Army, whose selection had been approved by its direc-
tor, Dr Henryk Wielecki. They included a stone cannonball from the Grunwald battlefield.

Theloan involved painstaking negotiations. It was a major undertaking, assessed at 203,415
zlotys. The Polish sponsors included BIG Bank S.A. and the PEKAES-Multi-Spedytor trans-
portation firm. The painting’s conservation lasted about two months, as numerous earlier
procedures had to be repeated. Of the main team of fourteen people who restored it, ten also
took part in organizing the exhibition in Vilnius.”™

The decision to allow Grunwald to travel was made with great caution. It was finally de-
cided that the overall state of the painting would allow it to be rolled up. In 1999 its layers
were still relatively well consolidated, and the previous conservations had strengthened the
support with lining and very broad strips of canvas. But the responsible parties continued
to consider the risks involved in aloan. The final decision to release the painting was based
on the importance of the show, but this was to be the last time the painting would be loaned.
The Polish side stressed the need for full conservation, which would need to be done within
adozen years of'its trip to Vilnius. This was noted on the inventory record of the painting.

Preparations for the Vilnius exhibition lasted three months, from 12 January to 12 April.
Two working meetings in Vilnius set the conditions for the loan.” They addressed the inte-
rior decoration of the exhibition space, the mounting of the painting and security, as well as
temperature, humidity and lighting requirements.

The Vilnius museum needed to make major adaptations. These included building an ac-
cessroad for the transport after taking down some fencing and commissioning the Lithuanian

78 On 6 April - 10 August 1999 by agreement signed on 11 January 1999 by Ferdynand B. Ruszczyc, director
of the National Museum in Warsaw, and Romualdas Budrys, director of the Lithuanian National Museum in Vilnius.

7 Letter of 22 December 1998.

75 The director of the National Museum in Warsaw created a team, to be led by senior curator Elzbieta
Charazinska and curator Ewa Micke-Broniarek of the Modern Polish Art Collection, and to include chief conserva-
tor Dorota Ignatowicz-Wozniakowska and senior renovator Bogustaw Janczak from the Conservation Department.
Responsible for the security measures was head specialist for public procurement Stawomir Adamczyk, and for
finances, head of the Finance Department Wanda Korzeniewska. The conservation team, led by the chief conser-
vator, was made up of: conservator Piotr Lisowski, assistant conservator Anna Lewandowska, renovator Anna
Bogdanska, apprentice renovator Marek Swigcki and senior renovator Bogdan Grygiel. The Technical Group
consisted of assemblers Robert Tyc, Krzysztof Kotodziejczyk, Robert Btaszczyk and senior laboratory technician
Tomasz Piorkowski.

76 Taking parton the Polish side were Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, Bogustaw Janczak and Stawomir
Adamczyk, and on the Lithuanian side, vice-director Laima Bialopetravi¢iené, technical director Aleksander
Kulikauskas and chief conservator Loreta Meskeleviciené.
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army to construct a special bridge. The museum’s outside door was significantly enlarged, to
allow the crate with the painting to be brought in (fig. 11). The museum took this opportunity
to renovate its exhibition rooms.

All the materials and equipment needed to take the painting down were assembled at the
National Museum in Warsaw. They included 400 m of climbing ropes, eight pulleys and a spe-
cial single piece of five-metre-wide felt imported from Belgium.” Bogustaw Janczak designed
a special aluminium chest measuring 500 x 130 x 130 cm and a roll.”® The chest was lined.

Dozens of people were involved in taking the painting off the wall in the Matejko Room,
including 20 men holding the ropes. On 15 March at midday, the painting was taken down to-
gether with its frame. It was a very dangerous operation. To prevent the canvas from warping
along the diagonal, the painting was placed on the floor. Next, it was turned face up onto twelve
sawhorses, and its outer frame was taken off. After the back of the painting was secured with
two two-metre-wide canvas bands, the painting was turned over again by the same method
with ropes and snap hooks. After being taken off its stretcher bars, it was positioned on the
floor on top of cardboard, felt and silicone paper (fig. 12).

The first stage of conservation involved cleaning dust off its back and twice pressing its
edges on both sides. After it was again turned over face up, dirt was removed from the paint
surface.” Next, a thin layer of retouching varnish was administered to secure the paint surface
and to bring out and saturate its colours. Paint was applied in bare spots, and the colours used
in some previous alterations were modified.®° Preparations related directly to transporting the
painting to Lithuania were done over Easter. On Easter Monday the painting was wrapped
around the roll face up. After Easter, the painting was transported to Vilnius by lorry,® where
the following week, 5-12 April, was spent preparing it for display. Numerous procedures needed
to be repeated, including the reconstruction of layers of gilding on the outer frame.

From the day the exhibition opened, Grunwald was the centre of public attention. To ena-
ble as many people as possible to see it and in response to the Museum Director, Romualdas
Budrys’s® request, the exhibition was extended to 30 August. The exhibits returned to Warsaw
on 16 September 1999.

On 1y May 2012, after another extensive conservation, The Battle of Grunwald was displayed
in the Matejko Room of the Gallery of 19"-Century Art. The next instalment of the story of
its restoration will appear in next year’s issue of Journal.®®

77 Janusz Osinski, sales assistant in the “Swiat dywanéw” shop in Janki helped to procure it.

78 Conducted by COVPOL.

7 Balsamic, extracted and Venetian turpentine, ammonia and Contrad 2000 were used to clean it.

80 Restauro-Maimerii watercolours and resin paints were used to fill in the spots.

8 Ttwasa Volvo with a 13.5-metre semi-trailer.
82 Letter of 15 June 1999.

83 The author would like to thank Anna Kietczewska of the Publications Department of the National
Museum in Warsaw for editing this text and for our very pleasant cooperation.
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Wystawa ,Wywyzszeni.
Od faraona do Lady Gagi”
(17 maja - 23 wrzesnia 2012)

Wystawa , Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi” poswiecona zostata fundamentalnemu prob-
lemowi spoteczenstw ludzkich: napigciu miedzy hierarchia a réwnoscia - koniecznoscia hierar-
chicznego porzadku a pragnieniem (utopia?) réwnosci. Tematem gléwnym jest relacja miedzy
dwiema wielkimi zasadami ustrojowymi: tradycja dawnych spoteczenstw hierarchicznych oraz
tradycja i formuta demokracji, parlamentaryzmu, ustroju deklaratywnie egalitarnego. Po raz
pierwszy w Polsce i na $wiecie tak postawiony problem stat si¢ tematem ekspozycji muzealne;j.

Wystawa przedstawila w syntetycznym ujeciu historie spoteczenstw hierarchicznych oraz
mechanizmy wspoélczesnego spoleczenstwa, takie jak réwnosc¢ i hierarchizacja komunikacji
w sferze internetowej, spektakularyzm medialny jako sposéb prezentacji wtadzy i jednostek, rola
czwartej wladzy (TV, prasa i media internetowe) w ksztattowaniu dzisiejszego spoteczenstwa;
celebrytyzm (gwiazdy medialne jako simulacra kultury); wirtualizacja wizerunku publicznego
istrategie jego kreowania; kryzys tradycjii wyzwania nowej cywilizacji medialnej. Ukazane zostaty
najbardziej typowe sposoby podnoszenia statusu spotecznego osob i grup ludzkich, czyli sposoby
budowania wizerunku publicznego dawnieji dzis - od starozytnosci po wspoétczesnych celebrytow
medialnych. Wystawe tworzylo 546 eksponatow, pochodzacych gtéwnie ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Warszawie, uzupelnionych kilkunastoma okazami z muzeéw i kolekcji polskich.

Autorami ekspozycji byli Krzysztof Pomian (CRNS, Paryz; Musée de'Europe, Bruksela),
Antoni Ziemba (UW, MNW), Grazyna Bastek (MNW), Aleksandra Janiszewska (MNW) oraz
caly zespot kustoszy i pracownikéw naukowych muzeum. Partnerami Muzeum Narodowego
w tym projekcie byli: Musée de 'Europe w Brukseli oraz Uniwersytet Warszawski (Instytut
Historii Sztuki). Towarzyszyly jej dwa duze przedsiewzigcia: publikacja obszernej ksiazki
problemowej o tym samym co wystawa tytule' oraz program edukacyjny (m.in. wieloetapowa
dysputa spoteczna o mechanizmach demokracji i hierarchiach spotecznych)2

1 Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi, red. naukowa Krzysztof Pomian, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 2012. Ksiazka zawiera nastepujace artykuty: Krzysztof Pomian, Krétka historia nieréwnosci miedzy ludzmina
przyktadzie Europy; Antoni Ziemba, Dawna sztuka w stuzbie wtadzy - mechanizmy sprawowania wtadzy poprzez sztuke
w spotecznosciach hierarchicznych; Mirostawa Marody, Wywyzszenie w dobie réznorodnosci; Pawet Majewski, Pojawiac
sigi znikac - somatyka w przedstawieniach wtadzy. Szkic; Monika Dolinska, Prawo do niesmiertelnosci - mumiai sarko-
fag; Juliusz A. Chroscicki, Prawo do niesmiertelnosci: trumna z ciatem, uroczysty pochowek, pomnik; Antoni Ziemba,
Prawo do twarzy - przywilej imiennego wizerunku. Spoteczne i antropologiczne funkcje portretu; Zofia Keler-Pigtowska,
Medal - dokument z zycia wyzszych sfer; Barbara Arciszewska, Wywyzszeni: architektura jako instrument hierarchizacji
spotecznej; Ewa Orlinska-Mianowska, Ubiodr i jego ozdoby jako oznaki wyzszosci; Ryszard Bobrow i Wanda Zateska,
Kultura stotu jako sposob wywyzszenia; Bartek Chacinski, WWWywyzszenie; Ewa Wojtowicz, Celebrytyzm w sieci.
Droga do stawy w Internecie 2.0. Zamieszczone zostaty w niej takze Ilustrowana mapa wystawy (oprac. Grazyna Bastek
i Antoni Ziemba) oraz Spis obiektéw na wystawie (oprac. Aleksandra Janiszewska).

2 Program opracowat Przemystaw Glowacki z zespotem (Dzial Edukacji MNW).



Ideowo wystawa dzielita si¢ na trzy czesci. Pierwsza traktowata o niezbywalnych przywile-
jach wywyzszonych - elit spotecznych. Najwyzszym z tych uprawnien jest prawo do niesmiertel-
nosci, czyli symbolicznego uwiecznienia osobistosci, realizowane w celebrze pogrzebowej, opra-
wie egzekwii, sztuce sepulkralnej (grobowce i nagrobki, starozytne, greckie, etruskie i rzymskie
stele grobowe; castra doloris i katafalki, staropolskie portrety trumienne). Drugie uprawnienie to
prawo do twarzy - przywilejimiennego wizerunku, realizowane w dziedzinie portretu, petniacego
funkcje instrumentu wywyzszenia spotecznego i budowania hierarchii. Wystawiony zostat wielki
zestaw popiersii glow portretowych od antycznych po dwudziestowieczne. Demokratyzacje tego
przywileju przyniosta dopiero fotografia portretowa z przelomu XIX i XX wieku (poczawszy od
dagerotypu przez albumy zdje¢ rodzinnych po zdjecia z automatu).

Osobna narracje, towarzyszaca kolejnym zagadnieniom, prowadzity okazy numizma-
tyczne - same w sobie wynikajace z przywileju wywyzszonych do bicia i wydawania monet
i medali. Przedstawiaty one tematy takie, jak: pogrzeb, pochéwek, nagrobek, alegoryka wtadzy,
architektura wladzy, pomniki wtadzy, heraldyka, poczet wladcow, insygnia wladzy, korona-
cje, narodziny, zaslubiny, supremacja, zwyciestwo, podbdj, hotd i triumf militarny, triumfy,
pochody, wjazdy, portrety wtadcow i osobistosci.

Druga czgs¢ wystawy miata charakter syntetycznego przegladu historycznego. Ukazywata
najpierw dawne spoleczenstwa hierarchiczne, poczawszy od starozytnych systeméw, w ktorych
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wladca jawitsi¢ jako bog, a wywyzszenie jego poddanych dokonywato si¢ przez bliskos¢ wobec
wladcy-boga (pieczecie mezopotamskie, rzezba asyryjska i egipska), oraz takich, w ktérych
panowat wladca z boskiego nadania, otoczony sakrg (idea cesarstwa rzymskiego z apoteoza
cezara, przejeta w koncepcjach bizantynskich bazyleuséw, ksiazat nubijskich, monarchow
nowozytnych). W dawnych hierarchiach spotecznych istniaty trzy podstawowe kryteria ele-
wacji: wywyzszenie z urodzenia, okazywane poprzez system heraldyki, genealogii, orderéw,
wywyzszenie moca pieniadza oraz wywyzszenie moca wyksztalcenia, wiedzy, dokonan inte-
lektualnych i tworczych. Istotna rola kreujaca prestiz elit byly przejawy poboznosci wywyz-
szonych (np. fundacje dziet sztuki religijnej). Elita wyksztatcata caty system atrybutow wiadzy.
Byty nimi obrazy (wizerunki gloryfikacyjne: portret tronujacego wtadcy, portret posagowy,
portret konny), dzwieki (np. muzyka uroczystosci koronacyjnych badz funeralnych, muzyka
stotowa) oraz stowa (tytulatury monarsze). A przede wszystkim stroje i rekwizyty. Ubioér ko-
ronacyjny na przyktad podlegat rozmaitym strategiom politycznym, jak w przypadku elekcyj-
nych kréléw polskich: gdy monarcha przedstawiany byt w kostiumie szlachecko-narodowym
(w istocie ubiorze republikansko-obywatelskim), prezentowat sie jako obywatel republiki -
Rzeczypospolitej Obojga Narodéw - wybrany na ,pierwszego wsroéd réwnych”; gdy pojawiat
sie w ogolnoeuropejskim stroju monarszym, koronacyjnym lub antykizowanym stroju rzym-
skim, roscit sobie pretensje do dziedzicznej, absolutnej wltadzy spoza wyboru. Hierarchie
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spoteczna budowaty tez okreslone miejsca i rytuaty: rezydencje (patace i ogrody), symboliczna
architektura wtadzy (tuk triumfalny, kolumna, obelisk) oraz ceremonie (koronacje, introni-
zacje, inwestytury, obwieszczenie narodzin, zaslubiny, audiencje i holdy, triumfalne wjazdy
i pochody itp.) oraz rozrywki (polowania, zabawy w parku, gry, turnieje, bankiety, uczty, bale
itp.). Obszarem ceremonialnej ostentacji wladzy byta kultura stotu i biesiadowania (np. zastawa
stotowa hrabiego Henryka Briihla - Serwis tabedzi).

Kolejny dziat historyczny wystawy - Pod pozorami réwnosci. Hierarchie republikariskie - syg-
nalizowat ustroje proklamujace (deklaratywna) réwnos¢ jako negacje hierarchii z urodzenia.
Ukazane zostaty na sygnalnych przyktadach etos arystokraty w demokracjach i oligarchiach gre-
ckich (grecka figura atlety, sugerujaca upodobnienie wyniesionego cztowieka do boga Apollina
i oznaczajaca przynaleznos¢ do elity z racji przyrodzonej i ¢wiczonej sily i pigkna cielesnego
generujacego pickno moralne, szlachetno$cii mestwo); etos obywatelski w starozytnym Rzymie
republikanskim i cesarskim (rzezbiarskie popiersie obywatela) oraz republikanskie ustroje
sredniowieczne i nowozytne: Wenecja jako republika arystokracji miejskiej kierowana przez
doze, Zjednoczone Prowincje Niderlandzkie jako republika patrycjatu miejskiego kierowana
przez stadhoudera, oraz szlachecko-magnacka Rzeczpospolita Obojga Narodéw, kierowana
przez elekcyjnego monarche. Sprawowanie wtadzy w tym ostatnim ustroju dokonywato si¢
na mocy wolnej elekcji oraz prawodawstwa stanowionego w ustawach (konstytucjach) przez
parlament (sejm), obradujacy pod przewodnictwem kroéla, co stanowito wyraz napiecia miedzy
hierarchia a utopia réwnosci. Wizerunki polskiej magnaterii XVII-XVIII wieku uprzytom-
niaty, ze str6j byt dla niej nosnikiem ideologii politycznej. Moznowtadca lub arystokrata mogt
si¢ zaprezentowa¢ w odzieniu niestusznie zwanym ubiorem narodowym, ktéry w istocie byt
strojem obywatelskim, rozumianym jako rodzimy, przynalezny do ,ludu” Rzeczypospolitej, czyli
szlachty. Oznaczat obywatela republiki - wspoélnotowego panstwa deklarowanej rownoscii de-
mokracji parlamentarnej. Natomiast ubiér cudzoziemski przybrany przez magnata wywyzszat
go zrzeszy obywatelskiej i wskazywat na przynalezno$¢ do ponadnarodowe;j elity dworskie;j.
Stroj rycerski (w zbroi) moégt mie¢ dwojakie znaczenie: przywotujac cnote mestwa, sugerowat
albo przynaleznos¢ do rycerstwa stanowego z hierarchii lenno-feudalnej, albo sigganie do
tradycji antycznych milites, zwtaszcza obywateli Rzymu z ich etosem réwnosciowym. Zasade
réwnosci wobec prawa i wprowadzenie praw rownosciowych w Europie XIX-XX wieku ilustro-
wala seria litografii Stanistawa Lentza z portretami postéw polskiego I Sejmu Ustawodawczego
zroku 1919, przeciwstawiona malarskiej serii postéw dawnego Sejmu Czteroletniego 1784-1791
(pedzla Jozefa Peszki). Wybory do sejmu w 1918 roku (na rok 1919) byly pierwszym w petni
réwnosciowym aktem demokracji, w ktorym udzial wzieli mezczyzni, kobiety oraz mniejszosci
etniczne i religijne. System ten utrwalita konstytucja marcowa (192r).

Od ustrojow demokratycznych i mniej lub bardziej réwnosciowych nastgpowaty w hi-
storii ciagte nawroty do systemow autorytarnych, ktére na wystawie zostaly nazwane okre-
sami regresu. Europe autorytarna prezentowat watek: Jozef Pitsudski - od obywatela do dykta-
tora, ukazujacy dwa wydania ikonografii marszatka: kult cnét obywatelskich w wizerunkach
skromnego legionisty i obywatela w szynelu bez dystynkcji, przeciwstawiony kultowi jed-
nostki w gloryfikacyjnych wizerunkach Naczelnika - przywddcy i wtadcy narodu i panstwa.
Europe totalitaryzmoéw uobecniato zestawienie propagandowych fotografii i filméw (m.in.
Leni Riefenstahl) oraz munduru NSDAP z obozowym pasiakiem i obrazami Jonasza Sterna,
Xawerego Dunikowskiego i Andrzeja Wréblewskiego, ukazujacych bezwzglednos¢ nowego
spoteczenstwa niewolniczego w sprawowaniu wtadzy nad zyciem i $miercia. Stalinizm i ,re-
alny” komunizm niosty deklaracje réwnosci, byta to jednak réwnos¢ pozorowana - z kultem
Wodza, nowymi zbiorowymibohaterami hierarchicznego wywyzszenia - funkcjonariuszami
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partii, przeciwstawnymi ,Judowi” pracownikow i proletariatowi, propagandowo prezentowa-
nemu jako wspolnota rownych i zadowolonych obywateli.

Trzeciai ostatnia cze$¢ wystawy - Hierarchie dzis - poswiecona byta spoteczenstwu wspot-
czesnemu. Dzisiejsze spoteczenstwo demokratyczne, oparte na zasadach réwnosci obywateli
wobec prawa, przestrzegania praw cztowieka oraz wolnosci stowa, pozostaje jednak nadal
catkowicie zhierarchizowane. Wciaz dziataja tradycyjne kryteria wywyzszenia przez bogactwo,
wyksztatcenie i talent, ale juz nie kategoria urodzenia, zastapiona kryterium urody, cielesnej
atrakcyjnosci, a przede wszystkim zdolnosci do autopromocji. Platforma, na ktérej buduje sie
iutrwala pozycje spoteczna sa media. Wizerunek publiczny osoby zmienit si¢ na rzecz promo-
wania celebrytow i osobistosci, poprzedzony dawnym kultem diw operowych, hollywoodzkich
gwiazd filmowych oraz ikon popkultury (pop-art, Andy Warhol). Na digitalnych tabletach -
samych w sobie ,gadzetach popkultury” - pokazane zostaty znane polskie osobistosci $wiata
polityki, kultury, sztuki, muzyki, sportu oraz ikoniczne idole thumoéw. Niektore wizerunki sta-
nowia juz tylko symulakry (wedle pojecia Jeana Baudrillarda) - znaki pozbawione juz znaczenia,
prezentowane dla nich samych, dla ostentacji ,bycia widocznym i widzianym”. Internet za$
umozliwia w portalach spotecznosciowych autokreacje wizerunku przez kazdego uzytkownika,
ktéry moze nadac swej osobie elitarny prestizi uczynic si¢ obiektem podziwu. Wplywa to tezna
przeksztatcenie tradycyjnego obrazu polityka - jak pokazuja plakaty wyborcze -z meza stanu
(Tadeusz Mazowiecki) badz dziatacza albo rewolucjonisty (Lech Watesa) w osobistosc¢ ekspo-
nujaca dla celow politycznych swa cielesnos¢ i seksualnos¢ (Marta Ratuszynska), a zjawisko
internetowej popularnosci coraz czesciej staje si¢ przedmiotem wykreowanych prowokacji
artystyczno-spotecznych (wirtualna Kampania prezydencka Wiktorii Cukt, 2001; film Marcela
Lozinskiego Jak to si¢ robi?, 2006). Swiat medialnego celebrytyzmutaczy sie ze skrajnym roz-
warstwieniem spotecznym na waska i plytka elite ludzi zamoznych (wielkiego kapitatu oraz
najstynniejszych celebrytéw) oraz reszte masy ludzkiej. Wystawa uwidaczniata to zjawisko
poprzezzderzenie wizerunkow celebrytéw oraz produktow najwyzszego luksusu ,markowego”
z fotogramami blokowisk autorstwa Nicolasa Grospierre’a (2007-2012).

Zamknigciem ekspozycji byta seria fotogramoéow Oskara Dawickiego Nekrologi (2004.),
ktore znalaztszy sie w czesci Prawo do niesmiertelnosci obok castrum doloris - stanowiac ponie-
kad symboliczny powrot do poczatku wystawy, a jednoczesnie dajac krytyczne spojrzenie na
wspotczesny kult celebrytéw i dobitnie komentujac umownos¢ oraz nietrwato$¢ medialnych
staw, choc¢by i 0s6b najbardziej zastuzonych i godnych.



Krzysztof Pomian, Antoni Ziemba, Grazyna Bastek

| The Exhibition “The Elevated:
From the Pharaohs to Lady Gaga”
(17 May - 23 September 2012)

The exhibition “The Elevated: From the Pharaohs to Lady Gaga” was devoted to a key prob-
lem in human societies, the tension between hierarchy and equality, with the need for hierar-
chical order and the desire (utopia?) of equality. Its main theme was the relationship between
two great governing principles: the traditions of old hierarchical societies and the democra-
tictradition and formula, with parliamentarism and soi-disant egalitarianism. It was the first
time in Poland and the world that this concept thus defined became the subject of a museum
exhibition.

The exhibition synthesized the history of hierarchical societies and mechanisms of con-
temporary society such as equality and hierarchization of communications on the Internet,
media spectacularity as a way to represent powers and individuals, the role of the fourth estate
(television, press and Internet media) in shaping today’s society; celebritism (media stars as
simulacra of culture); the virtualization of the public image and strategies for creating it; the
crisis of tradition and the challenges of the new media civilization. The exhibition shows the
most typical ways of raising the social status of individuals and groups, in other words, meth-
ods of building a public image yesterday and today, from antiquity to contemporary media
celebrities. Making up the show were 54.6 exhibits, mostly from the holdings of the National
Museum in Warsaw, with a dozen or so from other Polish museums and collections.

The exhibition was created by Krzysztof Pomian (CNRS, Paris; Musée de I'Europe,
Brussels), Antoni Ziemba (University of Warsaw, National Museum in Warsaw), Grazyna
Bastek (NMW), Aleksandra Janiszewska (NMW) and the whole team of the museum’s cura-
tors and researchers. The museum’s partners were Musée de 'Europe in Brussels and the
Institute of Art History, University of Warsaw. Accompanying it were two major projects, the
publication of alarge, eponymous book discussing the issues focal to the exhibition' and an

1 Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi, Krzysztof Pomian, ed. (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie,
2012). The book consists of the following articles: Krzysztof Pomian, “Krétka historia nieréwnosci miedzy ludzmi na
przyktadzie Europy” [A short history of unequality between people using the example of Europe]; Antoni Ziemba,
“Dawna sztuka w stuzbie wladzy - mechanizmy sprawowania wtadzy poprzez sztuke w spotecznosciach hierarchicz-
nych” [Old art in the service of people in power: The mechanisms of exercising power with art in hierarchical socie-
ties]; Mirostawa Marody, “Wywyzszenie w dobie réznorodnosci” [The elevated in an era of diversity]; Pawet Majewski,
“Pojawiac si¢ i znika¢ - somatyka w przedstawieniach wtadzy. Szkic” [To appear and to disappear: The somatics in
representing those in power. A sketch]; Monika Dolinska, “Prawo do nieSmiertelnosci - mumia i sarkofag” [The
right to immortality: The mummy and the sarcophagus]; Juliusz A. Chroscicki, “Prawo do niesmiertelnosci: trumna
z ciatem, uroczysty pochéwek, pomnik” [The right to immortality: The coffin with the body, the burial ceremony,
the monument]; Antoni Ziemba, “Prawo do twarzy - przywilej imiennego wizerunku. Spoteczne i antropologiczne
funkcje portretu” [The right to a face: The privilege to a named image. The social and anthropological functions of
the portrait]; Zofia Keler-Pigtowska, “Medal - dokument z zZycia wyzszych sfer” [The medal: A document from the
life of the upper strata of society]; Barbara Arciszewska, “Wywyzszeni: architektura jako instrument hierarchizacji
spotecznej” [The elevated: Architecture as an instrument of social hierarchization]; Ewa Orlinska-Mianowska,
“Ubiérijego ozdoby jako oznaki wyzszos$ci” [Dress and its embellishments as signs of superiority]; Ryszard Bobrow
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education programme, which included a multi-segment public debate about the mechanisms
of democracy and social hierarchies.?

The exhibition was divided into three conceptual parts. The first one addressed the ir-
repressible privileges of the elevated, of social elites. The uppermost of these privileges is the
right to immortality, which symbolically eternalizes the prominent person through the funeral
rite, sepulchral art (tombs and tombstones, steles of antiquity, Greece, Etruscans and Romans;
castra doloris and catafalques, Old Polish coffin portraits). The second entitlement is the right
to a face, the privilege of having a named image as a portrait serving social elevation and con-
structing hierarchy. The first room of the exhibition was crowded with busts and portrait heads
ranging from antiquity to the twentieth century. The right to a face was only democratized by
portrait photography at the turn of the nineteenth and twentieth centuries (beginning with
the daguerreotype and progressing to family photograph albums and photo booths).

Numismatic specimen, which in themselves stemmed from the privilege of the elevated to
mint and issue coins and medals, told their own narrative, which accompanied the sequence of
issues. They represented themes such as the funeral, the burial, the tombstone, the allegories
of power, the architecture of power, the statues of power, heraldry, the assembly of Polish rul-
ers, the insignia of power, coronations, births, nuptials, supremacy, victory, conquest, homage
and military triumph, parades, entries and portraits of rulers and of distinguished persons.

The second part of the exhibition provided a synthetic historical overview. First, it showed
the old hierarchical societies, beginning with the systems of antiquity where the ruler appeared
as a deity and his subjects were elevated through proximity to him (Mesopotamian stamps,
Assyrian and Egyptian sculpture) and those societies in which the ruler governed by divine
appointment, surrounded by sacrum (the idea of the Roman Empire with the apotheosis of
Caesar, which would be adopted in the conceptions of the Byzantine Basileus, Nubian princes
and modern monarchs). The old hierarchical societies believed in three basic criteria for eleva-
tion: elevation by birth seen in the system of heraldry, genealogy and orders; elevation with
money and elevation through the power of education, knowledge and intellectual and creative
achievement. Demonstrations of the elevated ones’ piety (the funding of works of religious
art) played an important part in building the elites’ prestige. The elite created a comprehensive
system of attributes of power. They included paintings (glorifying images, the portrait of the
current ruler, the statue as portrait, the equestrian portrait), sounds (coronation or funereal
music, table music) and words (monarchs’ titles). But, above all, by dress and props. For ex-
ample, coronation dress was subjected to various political strategies, as was the case of the
elected Polish kings: when the monarch appeared in nobility-national dress (which in fact
was republican-civic), he was presenting himself as a citizen of the republic, of the Polish-
Lithuanian Commonwealth, who had been elected as “first among equals”; when he appeared
in universal European royal, coronation dress or in Roman costume made to look antique,
he was claiming hereditary, absolute power that defied choice. Specific places and rituals also
constructed social hierarchy: residences (palaces and gardens), the symbolic architecture of
power (the triumphal arch, column, obelisk) and ceremonies (coronations, enthronements,

i Wanda Zateska, “Kultura stotu jako sposéb wywyzszenia” [The culture of the table as a method of social elevation];
Bartek Chacinski, “WWWywyzszenie” [EleWW Wation]; Ewa Wéjtowicz, “Celebrytyzm w sieci. Droga do stawy
w Internecie 2.0.” [Celebritism on the Internet. The road to fame on the Internet 2.0.]. It also includes an illustrated
map of the exhibition created by Grazyna Bastek and Antoni Ziemba and a list of exhibits by Aleksandra Janiszewska.

2 Przemystaw Glowacki and team (Education Department of the National Museum in Warsaw) developed
this programme.



Krzysztof Pomian, Antoni Ziemba, Grazyna Bastek The Exhibition “The Elevated....

investitures, birth announcements, weddings, audiences and homages, triumphant entries and
parades) and leisure (hunts, games in the park, sports, tournaments, banquets, feasts, balls).
The culture of the table and of feasting (such as Heinrich, Count von Briihl's Swan Service)
was a space where the ostentation of power could be celebrated.

The exhibition’s next historical section, “A facade of equality. Republican hierarchies,”
announced regimes that proclaimed equality to negate the hierarchy of birth. It used exam-
ples to signal the aristocratic ethos in Greek democracies and oligarchies (the Greek athlete’s
figure, which suggests a similarity between the elevated human and the god Apollo and marks
being part of the elite thanks to a native and a practised strength and corporal beauty, which in
turn generate moral beauty, nobility and virility); civic ethos in republican and imperial Rome
(sculpted bust of a citizen) and the mediaeval and modern republican regimes: Venice as a re-
public of the urban aristocracy directed by the doge, the Republic of the United Provinces of
the Netherlands as a republic of urban patriciansled by the stadhouder and the noble-magnate
Polish-Lithuanian Commonwealth governed by the elected monarch. In the latter regime,
power was exercised through free elections and legislation created by laws (constitutions)
by the parliament (Sejm), which convened with the king as chairman, expressing the tension
between hierarchy and the utopia of equality. The portraits of seventeenth- and eighteenth-
century Polish magnates made it clear that for them dress carried political ideology. The ruler
or the aristocrat could appear in dress wrongly called national costume, which in fact was civic
dress perceived as native, belonging to the Commonwealth’s “people,” the nobility. It signi-
fied being a citizen of the republic, a communal state of declared equality and parliamentary
democracy. Foreign dress, however, when worn by a magnate raised him above the mass of
citizens and indicated that he belonged to a supranational court elite. The knight’s dress (ar-
mour) could be ambiguous: by referring to the virtue of courage, it either suggested belonging
to the knightly order from the feudal hierarchy or referred to the traditions of the milites of
antiquity, especially the citizens of Rome with their egalitarian ethos. A series of lithographs
by Stanistaw Lentz with portraits of the deputies to the First Constitutional Assembly in 1919
illustrate the principle of equality before the law and the introduction of laws of equality in
Europe in the nineteenth-twentieth centuries. It was juxtaposed to a series of paintings of
deputies to the Four-Year Sejm of 1784-1791 by J6zef Peszka. The Sejm elections in 1918 (for
1919) were the first fully equal democratic act, since men, women and ethnic and religious
minorities took part. The March Constitution of 1921 established this system.

Authoritarian systems, which the exhibition called periods of regression, recurred regu-
larly after democratic and more orless egalitarian regimes. The motif of “Jézef Pitsudski - from
citizen to dictator” showed authoritarian Europe through the two versions in the marshal’s
iconography: the cult of civic virtues presented in the images of a modest legionary and citizen
in an army coat devoid of distinctions juxtaposed to the personality cult shown in the glorifying
images of the Chief, leader and ruler of nation and state. Totalitarian Europe was represented
by the contrast of propaganda photographs and films (including some by Leni Riefenstahl)
and a Nazi uniform with a concentration camp inmate’s striped uniform and paintings by
Jonasz Stern, Xawery Dunikowski and Andrzej Wréblewski, which showed the absolutism of
the new slave society’s reign over life and death. Stalinism and “real” communism proclaimed
equality, but it was only pretend equality with the cult of the Leader, new collective heroes
hierarchically elevated, the party functionaries, juxtaposed to the “people,” employees and
proletarians, whom the propaganda portrayed as a community of equal and satisfied citizens.

“Today’s hierarchies,” the section devoted to contemporary society, was the third and
last part of the exhibition. Our democratic society, despite its foundation of the principles of
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citizens’ equality under the law, observance of human rights and the freedom of expression, re-
mains deeply hierarchical. The traditional criteria of elevation by wealth, education and talent
remain in force, but not birth, which has been replaced by beauty, physical attractiveness and,
above all, talent for self-promotion. The media are the platform for building and maintaining
social position. A person’s public image has been transformed into the promotion of celebrities
and personalities, which followed from the cult of opera divas, Hollywood stars and icons of
pop culture (pop-art, Andy Warhol). Digital tablets, which in themselves are “gadgets of pop
culture,” showed well-known Poles from the worlds of politics, culture, the arts, music, sport
and iconic crowd idols. Some of the images are no more than simulacra (as defined by Jean
Baudrillard), symbols lacking meaning, which are presented for their own sake, for the ostenta-
tion of “being visible and being seen.” The Internet’s social portals, in turn, make it possible for
any user to self-create hisimage, to give himself elite prestige and make himself the object of ad-
miration. As is shown by election posters, this also shapes the transformation of the traditional
image of the politician from a statesman (Tadeusz Mazowiecki) or an activist or revolutionary
(Lech Watesa) into a personality who exposes his corporality or sexuality for political gains
(Marta Ratuszynska), while the phenomenon of Internet popularity increasingly becomes the
subject of fabricated artistic-social provocations (the virtual Kampania prezydencka Wiktorii
Cukt[The presidential campaign of Wiktoria Cukt], 2001; Marcel Lozinski’s film Jak to si¢ robi?
[How It's Done], 2006). The world of media celebritism combines with the extreme division
of society into a narrow and shallow elite of the wealthy (big capital and the top celebrities)
and the rest of the human masses. The exhibition interpreted this phenomenon by provoking
a collision of images of celebrities and top-brand luxury products with Nicolas Grospierre’s
photograms of cheap apartment blocks (2007-2012).

Closing the exhibition was a series of photograms by Oskar Dawicki, Obituaries (2004.).
They were placed in “The Right to Immortality” section, next to the castrum doloris, symboli-
cally returning to the beginning of the exhibition, where they also gave a critical perspective
on the contemporary cult of celebrities and commented forcefully on the relativity and eva-
nescence of media celebrities, even the most deserving and distinguished ones.



Jifi Fajt, Susanne Jaeger

Miedzynarodowa wystawa ,,Europa Jagellonica” -
spotkanie Starej i Nowej Europy
(10 listopada 2012 - 27 stycznia 2013)

Od 19 maja 2012 rokuw Galerie Stiedoceského kraje w Kutnej Horze oglada¢ mozna byto cze-
sko-polsko-niemiecka wystawe ,Europa Jagellonica 1386-1572. Sztuka i kultura w Europie
Srodkowej za panowania Jagiellonéw”. Do korica wrzesnia eksponowano arcydzieta malar-
stwa tablicowego, rzezby, ztotnictwa, tkanin, rzemiosta artystycznego, iluminowanych re-
kopisow, wezesnej grafiki, ptatnerstwa oraz dokumentéw historycznych z najwazniejszych
zbioréw europejskich. Ponad 300 bezcennych obiektéw prezentowalo ten do niedawna za-
pomniany okres rozkwitu sztuki i kultury.

Przygotowania do wystawy trwaly dwa lataibyly prowadzone przez Galerie Stfedoceského
kraje w Kutnej Horze, Muzeum Narodowe w Warszawie, Zamek Krolewski w Warszawie oraz
Haus der Brandenburgisch-Preufischen Geschichte (HBPG) w Poczdamie, pod kierunkiem
Geisteswissenschaftliche Zentrum Geschichte und Kultur Ostmitteleuropas (GWZO) w Lipsku.
Wystawa jest zatem wynikiem miedzynarodowych i interdyscyplinarnych badan prowadzonych
w dziedzinach takich jak historia, muzykologia, historia sztuki, architektury, ekonomii, Kosciota
czy techniki - zaprezentowanych w sposob zrozumiaty dla publiczno$ci migdzynarodowe;j.
Realizacja projektu faczyta si¢ z przekraczaniem granic naukowych zakreslonych granicami
panstw, co odzwierciedla dazenie do ukazania europejskich dziejow i kultury w kontekscie
historycznej, miedzynarodowej sieci kontaktéw i wptywow. Ponadnarodowym celem projektu
bylo przyblizenie wspotczesnym Europejczykom tradycji kulturalnego i artystycznego dialogu
w Europie Srodkowej u progu nowozytnoéci. Wystawa bedzie prezentowana w trzech odsto-
nach: w Kutnej Horze, Warszawie i Poczdamie, kazda bedzie miata inny temat przewodni wy-
nikajacy zlokalnej specyfiki, jednak ukazany na historycznym europejskim tle. Zrealizowanie
takiej inicjatywy nie obyloby si¢ bez ogromnego wsparcia licznych instytucji z Europy i Stanow
Zjednoczonych - muzeéw, publicznych i prywatnych kolekeji, bibliotek, archiwow i kosciotow,
ktére zdecydowaly sie wypozyczy¢ swoje bezcenne przedmioty. , Europa Jagellonica” odbywa
si¢ pod patronatem ministréw spraw zagranicznych Republiki Czeskiej, Polski i Niemiec oraz
dzieki wsparciu uzyskanemu miedzy innymi w ramach Programu Kultura Unii Europejskiej.

U progu epoki nowozytnej Europa Srodkowo-Wschodnia stanowita trzon ziem rzadzonych
przez dynastie Jagiellonéw. W owym czasie byta to najpotezniejsza rodzina panujaca w tej cze-
$ci kontynentu - whadata Litwa, Polska, Czechami, Morawami, Slaskiem, Gérnymi i Dolnymi
Luzycami, Wegrami i Chorwacja - rozlegtymi terenami miedzy Baltykiem a Adriatykiem
i Morzem Czarnym. Jej panowanie charakteryzowalo si¢ tolerancja wobec kulturowej rézno-
rodnosci. Na przestrzeni dwoch wiekow Jagiellonowie byli $wiadkami jej narodzin i rozwoju
umacnianego dynastycznymi wigezami z innymi dworami europejskimi. Ta cze$¢ Europy stata
si¢ scena przenikania si¢ kultur, grup etnicznych, jezykow i religii, ktore rozkwitty obok sie-
bie i wspotistnialy we wzglednej tolerancji, ustanawiajac bogata sie¢ wzajemnych wptywow
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iinspiracji. Dzieki temu mozemy dzis stana¢ w obliczu bogatego artystycznego dziedzictwa
budowanego wszak nie bez pojawiajacych sie probleméw. Dzisiejsza Europa moze nawiazac
do tych tradycji kulturowej wymiany, artystycznej i spotecznej mobilnosci, jaka miata wowczas
miejsce w Europie Srodkowej.



JiFi Fajt, Susanne Jaeger Miedzynarodowa wystawa ,Europa Jagellonica”...

Przetom pietnastego i szesnastego wicku jestjednym z najwazniejszych momentéw w hi-
storii kultury europejskiej. P6znosredniowieczne spoteczenstwo ulegato dynamicznym zmia-
nom wynikajacym m.in. z upowszechnienia druku, coraz szerszej recepcji humanizmu czy
rosnacej roli reformatorskich ruchow religijnych. Handel w coraz wigkszym stopniu oparty
byl na pienigdzu, a interesy prowadzone przez kupieckie i gérnicze rodziny miaty coraz czesciej
mi¢dzynarodowy charakter. Bogate ztoza srebra staty si¢ fatwiej dostepne dzigki ulepszeniu
metod gorniczych, stajac si¢ podstawa rosnacej zamoznos$ci miast i ich mieszkancow, a gor-
nictwo samo w sobie stato si¢ tematem w sztuce. Zagadnienie to jest przedmiotem pierwszej
odstony wystawy , Europa Jagellonica” w Kutnej Horze, w owym czasie jednego z najwazniej-
szych osrodkéw wydobycia srebra w Europie Srodkowej. Kutna Hora zostata przebudowana
za panowania Wiadystawa II, od 1471 kréla Czech, a od 1490 roku Wegier, najstarszego syna
krola Polski, Kazimierza IV Jagiellonczyka i Elzbiety Habsburzanki. Historyczne zabytki tego
znajdujacego sie na Liscie Swiatowego Dziedzictwa Kulturowego UNESCO miasta tworza
oryginalna scenerie dla wystawy i uzupelniaja obiekty na niej prezentowane.

Dzieki przemyslanej polityce dynastycznej, Jagiellonowie stworzyli sie¢ powiazan z waz-
nymi rodami panujacymi w Europie. Stato si¢ to jednym z istotnych czynnikow stymulujacych
ekonomiczna i kulturalng wymiane ponad granicami. Biorac pod uwage szerszy aspekt rodzin-
nych koneksji, wystawa, ktéra bedzie miata miejsce w Poczdamie koncentrowac si¢ bedzie
na tej wlasnie kwestii, poczawszy od intensywnych, nieraz bardzo bliskich, relacji pomiedzy
Jagiellonami a elektorami brandenburskimi z dynastii Hohenzollernéw.

Wezesniej jednak, na wystawie w Muzeum Narodowym i w Zamku Krélewskim w War-
szawie, od listopada 2012 do lutego 2013 roku, zostana pokazani poszczegdlni cztonkowie dy-
nastii Jagielonéw iich artystyczny patronat, poczawszy od Wiadystawa 11 Jagielty, Wielkiego
Ksigcia Litwy i zalozyciela dynastii, ktory w 1386 roku poslubit dwunastoletnia krélowa Polski,
corke zmartego krola Wegier Ludwika Andegawenskiego, Jadwige. Jej stynny kielich wykonany
z goérskiego krysztatu (il. 1) bedzie jedna z atrakcji ekspozycji w Zamku Kroélewskim. Oprocz
niego zobaczy¢ tam bedzie mozna wiele cennych darow Wtadystawa Jagielty dla waznych
kosciotow z terenow Krolestwa Polskiego, a takze dzieta zaméwione przez jego synéow i wnu-
kéw, na Zygmuncie I Auguscie, ostatnim meskim przedstawicielu dynastii Jagiellonow na
krolewskim tronie, konczac.

Wystawa w Muzeum Narodowym w Warszawie poswigcona bedzie europejskiemu wymia-
rowi panowania Jagiellonéw - regionom i waznym miastom oraz ich artystycznej produkgji.
Zaprezentowani zostang cztonkowie dworu krélewskiego - wywodzacy si¢ zaréwno z arysto-
kracji, jak i z kleru oraz bogatych rodzin patrycjuszowskich, ktérzy wyksztatcenie zdobywali
na uniwersytetach w Krakowie, Wiedniu, Lipsku czy Padwie, utrzymujacy zywe kontakty
z najstynniejszymi humanistami i uczonymi z catej Europy. To wtasnie oni byli potencjalnymi
patronami, ktérzy promowali idee humanizmu i renesansu w literaturze, nauce i sztuce.

W 1508 roku morawski uczony zamowit drogocenna patere, ktorej forma nasladowata
antyczne naczynie (il. 2). Wykonana ze szczerego ztota, wazyta ponad 8oo gramoéw, dekoro-
wana byta dwudziestoma dwiema rzymskimi monetami (cz¢s$¢ z nich zostala zamieniona
miedzy 1703 a 1752 rokiem). Inskrypcja po wewnetrznej stronie: ,AVG. OLOM. SIBI. ET.
GRATAE.POSTERITATI. MDVIII” ujawnia imi¢ zamawiajacego dzieto i dedykuje je ,GENIO
LIBEROQ. PATRI”. Morawskim uczonym byt Augustinus Olomucensis (14.67-1513), syn
kusénierza Agidiusa Késenbrota, zamoznego patrycjusza z Otomunca. W latach 1484-1488
studiowat filozofie (co w tym czasie w Europie Srodkowej byto czesto spotykane) na uniwer-
sytecie w Krakowie. W 1494 roku zostat doktorem prawa kanonicznego i sztuk wyzwolonych
na uniwersytecie w Padwie. Tam tez najprawdopodobniej zamdwit plakiete, ktora pézniej
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il.11 fig. 1

Kielich krélowej Jadwigi
| Chalice of Jadwiga

of Poland, Griines
Gewolbe, Staatliche
Kunstsammlungen
Dresden

fot. | photo Jirgen Karpinski

(wraz z monetami antycznymi) ozdobita ztota czare. Po powrocie z Wloch rozpoczat prace
jako skryba na dworze Wtadystawa II kréla Czech i Wegier w Budzie, gdzie w 1496 roku zo-
stat pierwszym sekretarzem kréla. Wéréd dworzan i zaufanych wtadcy znalez¢ byto mozna
wielu stynnych uczonych z catej Europy, przyktadowo polskiego astronoma Marcina Bylice
(1433-14.93), niemieckiego poete i uczonego Konrada Celtisa (1459-1508), Stanistawa Turzo
(zm. 1540), biskupa Otomunca czy Jana Turzo (1464 lub 1466-1520), biskupa Wroctawia. Uwaza
sig, ze Augustinus podarowal temu ostatniemu podobna do zamoéwionej dla siebie patere. Jako
kanonik w Brnie i proboszcz w Otomuncu Augustinus byt bliskim przyjacielem wspomnianego



Konrada Celtisa, ktéremu dedykowat kilka swoich prac. Pozostawat w $cistym kontakcie
zwieloma srodowiskami uczonych.

Z}ota patera Augustinusa mogta by¢ uzywana w jednej z grup uczonych podczas tajnych
rytualow wywodzacych si¢ z antycznej tradycji zwiazanej z Akademia Platonska i dionizyj-
skimi misteriami, wskrzeszonymi przez humanistéw. Rytualy te zwiazane byly ze starozytnym
kultem Bachusa / Dionizosa, ktéry zostat wyobrazony na plakiecie umieszczonej posrodku,
wewnatrz czary, jako skrzydlaty chtopiec trzymajacy w reku kis¢ winogron. Byt to bog na-
tchnienia i patron poetow. Uwazano, ze jego wino dodawato ludzkiej mysli lekkosci i polotu,
niczym skrzydta ptakom.

Augustinus Olomucensis to typowy przedstawiciel miedzynarodowego kregu uczonych,
wplywajacych na rozwoéj kultury i sztuki w Centralnej Europie u progu renesansu. Jego pa-
tera (dzi$ w kolekcji Griines Gewdlbe w Dreznie) jest jednym z najwspanialszych dziet tego
czasu i bedzie jedna z wielu atrakeji wystawy ,Europa Jagellonica” w Muzeum Narodowym
w Warszawie.

il.2| fig. 2

Ztota patera
Augustinusa
Olomucensisa | Gold
bowl of Augustinus
Olomucensis, 1508,
Griines Gewdlbe,
Staatliche
Kunstsammlungen
Dresden

fot. | photo Jurgen Karpinski




Jiri Fajt, Susanne Jaeger

| The International Exhibition
“Europa Jagellonica” - A Meeting

of Old and New Europe

(10 November 2012 - 27 January 2013)

“Europa Jagellonica 1386-1572. Art and Culture in Central Europe under the Jagiellonian
Dynasty,” the first venue of the Czech-Polish-German exhibition opened in the Central
Bohemian Gallery in Kutnad Hora on 19 May 2012. Until the end of September, masterpieces
of panel painting, sculpture, goldsmithing and textile, as well as works of applied art, illumi-
nated manuscripts, early prints, armouries and historical documents could be admired. More
than 300 precious works of art were brought together from the most important European
collections to bring to life this forgotten era of flourishing arts and culture.

The exhibition was carefully prepared over the last two years by the Central Bohemian
Gallery in Kutna Hora, the National Museum in Warsaw, the Royal Castle in Warsaw and
the House of Brandenburg-Prussian History (HBPG) in Potsdam, under the guidance of
the Centre for the History and Culture of East Central Europe (GWZO) at the University in
Leipzig. Itis a result of multinational and interdisciplinary research in history, musicology, his-
tory of artand architecture, economic history, ecclesiastical history and history of technology,
which is now being made accessible to an international public. The goal of the transnational
focus of the project is to confront the Europeans of today with the forgotten traditions of the
cultural and artistic contacts throughout Central Europe at the dawn of the modern age. The
realization of the project was inevitably bound up with transcending scholarly approaches
defined by national borders, as was the intention to display European history and culture
within its historical, international network of contacts and influences. The exhibition will be
hosted at three venues: in Kutna Hora, Warsaw and Potsdam; each one will have a different
thematic focus, combininglocal traditions with a historical European dimension. This scope
was only possible with the generous support of many cultural institutions from Europe and
the United States - museums, public and private collections, libraries, archives and many
churches, which were willing to lend their precious works of art. “Europa Jagellonica” is being
held under the auspices of the ministers of foreign affairs of the Czech Republic, Poland and
Germany and supported, among others, by the Culture programme of the European Union.

At the onset of the Early Modern Age, Eastern and Central Europe formed the core of
the realm of the Jagiellonians, the most powerful dynasty in this part of the continent. They
ruled Lithuania, Poland, Bohemia, Moravia, Silesia, Upper and Lower Lusatia, Hungary and
Croatia - a vast area stretching from the Baltic to the Adriatic and Black Seas. Their reign was
distinguished by tolerance of cultural diversity. Spanning two centuries, the Jagiellonians
witnessed the unfolding of a unique cultural diversity, encouraged by dynastic ties to other
European rulers, which now confronts us with a rich artistic heritage. This part of Europe
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was the setting for a fertile overlap of cultures, ethnic groups, languages and religions, which
flourished next to one another in considerable tolerance, establishing a rich network of mutual
influences and inspirations. Modern Europe can relate to these traditions of cultural transfer,
artistic and social mobility in Central Europe.

The era around 1500 was a momentous one in European cultural history. Late mediaeval
society underwent a process of increasing dynamism defined by innovative developments
such as printing, the widening reception of Humanism and the growing impact of religious
reform movements. The expansion of long-distance trade, driven by a monetary economy,
was undertaken by internationally active trading and mining families. Rich silver deposits
became more easily accessible through improvements in mining technology, and provided the
basis for the growing affluence of cities and their burghers. Mining itself became the subject
of art. This theme is addressed by the first venue of the exhibition at Kutna Hora, one of the
most important centres of silver mining in Central Europe at the time. The town was rebuilt
under the rule of Vladislaus II, king of Bohemia from 1471 and of Hungary from 1490, the
eldest son of the Polish King Casimir IV Jagiellon and his wife Elisabeth of Habsburg. The
historical monuments of this World Heritage Site form an authentic setting, complementing
the essence of the exhibition.

Through a careful marriage policy, the Jagiellonians formed close links to the most impor-
tant European dynasties. This encouraged intensive economic and cultural exchanges across
territorial boundaries. Keeping in mind this wider significance of familial ties, the Potsdam
exhibition will concentrate on this issue, using the intensive and at the time very close contacts
between the Jagiellonians and the Hohenzollern electors of Brandenburg as its starting point.

The second venue of the exhibition, from November 2012 to February 2013, will be the
National Museum in Warsaw and the Royal Castle in Warsaw. Here, the focus is the Jagiellonian
dynasty as a whole, its individual members and their artistic patronage. Members of the royal
family will be presented, starting with Wtadystaw Jagielto, the Grand Duke of Lithuania and
founder of the dynasty, who in 1386 married the twelve-year old Polish monarch Jadwiga of
Poland, daughter of the late Hungarian king Louis of Anjou. Her famous chalice made of rock
crystal (fig. 1) will be one of the highlights of the exhibition in the Royal Castle, together with
some of Wiadystaw II Jagielto’s precious gifts to important churches in his Polish kingdom
and the commissions of his sons and grandchildren up to Sigismund II Augustus, the last
male Jagiellonian ruler.

The venue in the National Museum in Warsaw is devoted to the European dimension of the
Jagiellonian dynasty: the regions and important cities and their artistic production, courtiers
from the high aristocracy, clergy and wealthy patrician families. They were highly educated at
universities in Krakow, Vienna, Leipzig or Padua, humanists with far-reaching connections to
the most famous scholars across Europe. They were among the most powerful patrons of the
arts spreading the ideas of Humanism and Renaissance in literature, science and the fine arts.

In 1508 a Moravian scholar commissioned a precious bowl (fig. 2), whose form adopted
the antique patera, decorated with 22 roman coins (some of them were replaced between 1703
and 1752). [t was made of pure gold and weighed over 8oo grams. The inscription on its central
badge “AVG. OLOM. SIBIL. ET. GRATAE. POSTERITATI. MDVIII” (Aug[ustus] Olomo|censis]
to himselfand to his grateful posterity 1508) reveals the name of the commissioner and dedi-
cates the bowl to “GENIO LIBEROQ. PATRI” (the Genius and to Pater Liber [= Bacchus]).
The Moravian scholar was Augustinus Olomucensis (1467-1513), son of the furrier Agidius
Kisenbrot, a wealthy patrician in Olomouc. He studied - as was typical for a higher education
in Central Europe at the time - philosophy in Krakow from 14.84.to 1488, and in 1494 received
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his doctorate in ecclesiastical law and in liberal arts in Padua, where he may have commissioned
the plaque later embellished with Roman coins and attached to the gold bowl. After his return
from Italy, he started to work as a scribe at the royal court of King Vladislaus II of Bohemia
and Hungary in Buda; then, in 1496, he became the first secretary to the king. Many famous
scholars from all over Europe, such as the Polish astronomer Marcin Bylica (1433-14.93), the
German poet and scholar Conrad Celtis (14.59-1508), Bishop of Olomouc Stanislaus Thurzo
(died 1540) and his brother Jan Thurzo, Bishop of Wroctaw (1464 or 1466-1520) could be found
at the court of Vladislaus and among his confidants. It was said that Augustinus had presented
asimilar bowl as a gift to Jan Thurzo. As canon of Brno and provost of Olomouc, Augustinus
was a close friend of Conrad Celtis and dedicated some of his works to him. He was in close
contact with several scholarly circles.

Augustinus’s gold bowl may have been used in one of these circles for secret rituals deriving
from the antique traditions of the Platonic Academy and the Dionysian mysteries revived by
the humanists. These rituals were devoted to the cult of the ancient god Bacchus / Dionysus,
who is represented on the central plaque of the bowl as a small winged boy holding grapes in
his hand. He was the god of poetic inspiration and the patron of poets. His wine was said to
lighten up and quicken the spirit of men like wings do to a bird.

Augustinus Olomucensis is a typical representative of the transnational network and the
influential role of early Renaissance scholars in developing the arts and culture in Central
Europe. His bowl (today in the collection of the Griines Gewélbe in Dresden) is one of the
most important works from this period and region, and will be one of the many highlights in
the Warsaw venue of “Europa Jagellonica.”
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Joanna Sikorska

Schongauerowskie echo w Herbarzu
Marcina Siennika z 1568 roku

Poczatki grafiki w Kroélestwie Polskim to dla badaczy temat do dzi$ aktualny, bedacy jednak
zrodtem wigkszej liczby pytan niz odpowiedzi, przy czym fragmentarycznos$¢ zachowania
weczesnej produkcji graficznej dajacej sie powiazac z Polska jest tylko jedna z przyczyn tego
stanu'. Nawet wybiorczy przeglad pietnasto- iszesnastowiecznych zrédet pisanych poka-
zuje wcale czeste wystepowanie w Polsce rycin® - nie mozna jednak precyzyjnie okresli¢
ani skali tego zjawiska, ani liczebnosci wzmiankowanych zespotéw graficznych. Co wiecej,
stosunkowo duza dostepnosc grafiki (powstatej zapewne w znacznej czeéci w osrodkach za-
granicznych) mogta do pewnego stopnia przyczynic si¢ do opéznienia rozwoju rytownictwa
w Polsce®. Najlepszym zrédtem informacji na temat ,miejscowych” zasobéw graficznych
tych czasow nadal wydaje si¢ by¢ analiza graficznych pierwowzoréw sztuki polskiej XViXVI
wieku. Pokazuje ona nie tylko réznorodnos¢ wykorzystanych wzoréw, ale takze popularnosc¢
tego zabiegu w rozmaitych dziedzinach produkcji artystycznej. Zagadnienie to doczekato sie
wielu publikacji4, ale wciaz brakuje catosciowego, monograficznego opracowania tematu.
W Polsce wsrod graficznych pierwowzoréw poczesne miejsce zajmowaly ryciny Martina
Schongauera - inspiracje nimi spotykamy juz od lat osiemdziesiatych XV wieku®. Podobnie
jak w innych krajach, Schongauerowskimi wzorami postugiwano sig, tworzac gléwnie prace
o tematyce religijnej, z ktérych wigkszos¢ powstata do konca pierwszej cwierci XVI stulecia®.
Jak dtugotrwate bywaly inspiracje rycinami Schongauera, dowodzi ilustracja (il. 1) zamiesz-
czona w Herbarzu to iest ziot tutecznych, postronnych y zamorskich opisaniu Marcina Siennika,

1 Naprzyktad dziatalno$¢ kartownikow krakowskich znana jest tylko z przekazow pisanych. Zob. Cracovia
impressorum XV et XV saeculorum, ed. Joannes Ptasnik, sumptibus Instituti Ossoliniani, Leopoli 1922, nr 80, 84,
95-98, 110,123, 126. Monumenta Poloniae typographica XV et XVI saeculorum, vol. 1; Cracovia artificum 1300-1500,
wyd. Jan Ptasnik, Polska Akademia Umiejetnosci, Krakow 1917, nr 1346, 1364. Zrédta do Historii Sztuki i Cywilizacji
w Polsce, t. 4.

2 Dobrym przyktadem jest testament wybitnego zlotnika krakowskiego, Marcina Marcinka, spisany
18 sierpnia 1517 roku, w ktérym posréd spuscizny dla wnuka odnotowano ,alle kunst am bley ader peppir ge-
schniczten pilder”. Zob. Cracovia artificum r501-1550, zebrat Jan Ptasnik, do druku przygotowat Marian Friedberg,
Panstwowa Akademia Umiejetnosci, Krakéw 1936, nr 379. Zrédta do Historii Sztuki i Cywilizacji w Polsce, t. 5, z. 1.

3 Sytuacje do pewnego stopnia analogiczna mozna odnotowa¢ w éwezesnych drukach (wiele znaczacych ty-
tutéw wydano w oficynach Moguncji, Norymbergii, Lipska, Metzu czy Strasburga). Zob. Zofia Ameisenowa, Rekopisy
i pierwodruki iluminowane Biblioteki Jagielloriskiej, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1958, s. 153-155.

4 Zob.zestawienie literatury w eseju Adama S. Labudy, Les gravures deS chongauer etlart gothique tardif en
Pologne [w:] Le beau Martin. Etudes et mises au point. Actes du colloque organisé par le musée d’Unterlinden a Colmarles
30 septembre, 1er et 2 octobre 1991, dir. Albert Chatelet, Musée d’'Unterlinden, Colmar 1992, s. 285-297.

5 A.S.Labuda, Les gravures de Schongauer..., op. cit., s. 288 i nn.

6 Zob. Pantxika Béguerie, Postérité de Martin Schongauer [w:] Le beau Martin..., op. cit., s. 453 i nn.
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il.11fig. 1

Marcin Siennik,

Herbarz to iest ziot
tutecznych, postronnych
Yy zamorskich opisaniu

| Herbal or a description
of local, foreign and
overseas herbs, fol. 132v.
(Kiernoz | Boar), oficyna
Mikotaja Szarfenberga

| Mikotaj Szarfenberg, ed.,
Krakéw 1568, Muzeum
Narodowe w Warszawie

| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Zbigniew Dolinski /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

wydanym w 1568 roku w Krakowie przez Mikotaja Szarfenberga”.
Publikacja ta, zadedykowana kasztelanowi sanockiemu, Janowi
Herburtowi z Fulsztyna, byta planowana - jak wskazuje tekst
przedmowy - jako praca uwzgledniajaca najnowsze osiagniecia
w dziedzinie lecznictwa i lekoznawstwa. Zielnik okazat si¢ jednak
wydawnictwem tak kosztownym, ze ostatecznie - z powodéw finan-
sowych - ograniczono si¢ jedynie do ,poprawienia” (m.in. na podsta-
wie prac Piera Andrei Mattioli, Valeriusa Cordusa, Hieronima Bocka
i Leonarda Fuchsa) wczesniejszego polskiego dzieta o podobne;j te-
matyce, pracy Hieronima Spiczynskiego O ziotach tutecznych y zamor-
skich y moczy ich, wydanej po raz pierwszy w Krakowie w 1542 roku
przez wdowe Unglerows, a powtérnie w 1556 roku w oficynie spad-
kobiercéw Marka Szarfenberga. Wspomniana praca Spiczynskiego
rowniez byta kompilacja - jej zrodtem byto dzieto Stefana Falimirza
O ziotach y moczy ich, wydane w Krakowie przez Floriana Unglera
w 1534 roku. Wymienione publikacje wpisywaly si¢ w rozkwitly na
ogromna skale w XVI stuleciu nurt ilustrowanych dziet z zakresu
lecznictwa ilekoznawstwa, nalezaty zarazem do najstarszych porad-
nikéw zdrowia napisanych w jezyku polskim®.

[lustracje dzieta Siennika pochodza w znacznej czesciz dwoch
weczesniejszych herbariow polskich, z kolei genezy ilustracji tych
dziet trzeba upatrywa¢ m.in. w drzeworytniczych ilustracjach
Hortus sanitatis (edycje moguncka Johanna Meydenbachaz149rr.
oraz strasburska Johanna Priissa Starszego z poczatku XVI w.).
Drzeworyt bedacy przedmiotem niniejszych rozwazan jest jednak
rozwiazaniem oryginalnym. Stanowi ilustracje rozdziatu poswie-
conego kiernozowi (czyli knurowi, wieprzowi, samcowi $wini
domowej) i okazuje si¢ by¢ transpozycja miedziorytu Martina
Schongauera Rodzina swin (L. g1, il. 2). Odnajdujemy w nim trzy ,,cy-
taty” z pracy Schongauera, wszystkie przedstawione w lustrzanym

7 Drukarze dawnej Polski od XV do XVIII wieku, t.1, Matopolska, cz. 1, Wiek
XV-XVI, red. Alodia Kawecka-Gryczowa, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1983, s. 274 i nn.

8 Takaichranga sprawila, ze pierwsze opracowania naukowe pochodza
juz z poczatkéw XIX wicku - pisali o nich J6zef Maksymilian Ossolinski oraz
Joachim Lelewel (omowit filiacje tych zielnikéw). Pézniej byly one gtéwnie przed-
miotem zainteresowan historykéw nauk przyrodniczych. Zob. J. Kotodziejczyk,
W poszukiwaniu zrodet do botanicznej ksiegi herbarza Stefana Falimirza, , Archiwum
Historii Medycyny” 1957, t. 20, nr 1-2, s. 35-44; Jan Szostak, Zielnik Stefana
Falimirza z 1534 roku, ,Ze skarbca kultury” 1977, z. 28; Jan Szostak, Farmakognozja,

farmacja galenowa i aptekarstwo w renesansowych zielnikach polskich, Wydawnictwo

Lekarskie PZWL, Warszawa 2006 (tam obszerne zestawienie literatury przed-
miotu). Zob. tez: Ellen K. Shaffer, The garden of health. An account of two herbals,
the Gart der Gesundheit and the Hortus sanitatis, The Book Club of California, San
Francisco 1957; Frank J. Anderson, An illustrated history of the herbals, Columbia
University Press, New York 1977; Agnes Arber, Herbals. Their origin and evolu-
tion. A chapter in the history of botany 1470-16;0, Cambridge University Press,
Cambridge 1986; David Landau, Peter Parshall, The Renaissance Print 14;70-1550,
Yale University Press, New Haven & London 1994, s. 245 inn.
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odbiciu®: siedzaca $winie z prosiakiem oraz pare prosiat z pierwszego planu ryciny Schongauera,
do ktoérej dodano jeszcze jedno prosie, bedace lustrzana wersja prosiaka, ktory u Schongauera
wychyla sie spoza stojacego wieprza. Drzeworyt pozbawiony jest $wiatlocieniowego bogactwa
oryginatu Schongauera, co tylko po czesci mozna wyjasnic¢ zmiana techniki.

Wykorzystany w ilustracji Herbarza Schongauerowski wzér nalezy obecnie do rycin
niezwykle rzadko wystepujacych™. Badacze réznia si¢ w opiniach na temat interpretacji tej
pracy: Alfred von Wiirzbach spekulowat, ze mogta by¢ ona pomyslana jako karta do gry lub
wzor dla ztotnikéw™", z kolei Alan Shestack byt zdania, ze Schongauer stworzyt to dzieto ,dla
wlasnej przyjemnosci”. W nowszych opracowaniach wskazywano natomiast, Ze praca ta,
pochodzaca z dojrzatego okresu twdrczosci Schongauera, moze mie¢ zwiazek z rycina przed-

® Warto zaznaczy¢, ze w analogiczny sposob - zonglujac poszczegdlnymi elementami kompozycji - po-
stuzono si¢ w dziele Siennika rycing Hansa Baldunga Dzikie konie (B. 58; H. 240). Wykorzystano pierwszy plan
z przedstawieniami dwoch koni, do ktérych dodano konski zad pojawiajacy si¢ u Baldunga po lewej stronie kom-
pozycji (egzemplarz w Bibliotece Muzeum Narodowego w Warszawie, nr inw. SD 304 MNW, fol. 135 1.).

10 Zob. Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Ludwig Schongauer to Martin
Schongauer, vol. 49, compiled by Lothar Schmitt, edited by Nicholas Stogdon, Sound & Vision Publishers,
Rotterdam 1999, nr gr.

M Alfred von Wiirzbach, Martin Schongauer: eine kritische Untersuchung seines Lebens und seiner Werke, nebst
einem chronologischen Verzeichnisse seiner Kupferstiche, Manz, Vienna 1880, s. 114, nr 81.

12 Alan Shestack, Fifteenth Century Engravings of Northern Europe from the National Gallery of Art,
Washington, D.C., kat. wyst., National Gallery of Art, Washington, D.C., 3 grudnia 1967 - 7 stycznia 1968, National
Gallery of Art, Washington, D.C. 1967, kat. nr 89.
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stawiajaca $w. Antoniego Eremite (L. 53), wykonana przypuszczalnie dla konwentu antonitow
w Isenheim™. Taka hipoteza nadaje oczywiscie Rodzinie $win nowy, ,nierodzajowy” sens -
nie negujac jej nowatorstwa jako pierwszego w grafice ,autonomicznego” opracowania tego
tematu, podnosi zwiazki tej pracy z nieodleglym od Kolmaru Isenheim zjego klasztorem,
szpitalem i hodowla $win, ktora z jednej strony nasuwa mysl o wykonaniu tej ryciny na pod-
stawie obserwacji z natury, z drugiej zas niejako usprawiedliwia pewna ,idealizacj¢” widoczna
w tym przedstawieniu zwierzat™.

Pomimo - albo moze wtasnie z powodu - ikonograficznego nowatorstwa tej ryciny, jej
oddzwick w tworczosci wspotczesnych i potomnych byt niewielki: w literaturze odnotowano
tylko dwie jej kopie miedziorytnicze, bedace wlasciwie swobodnymi transpozycjami'™. W tym
kontekscie Siennikowa ilustracja wydaje si¢ tym bardziej interesujacym wkladem w recepcje
sztuki ,pigknego Marcina”. Co wiecej, postuzenie si¢ Schongauerowskim wzorem przy two-
rzeniu ilustracji do dzieta o aspiracjach naukowych antycypuje podobny zabieg znany z dzieta
Conrada Gessnera Historia animalium (wyd. Konrad Froschauer, Zurych 1583, fol. 144 1.),
w ktorym z ryciny Schongauera zaczerpnieto wizerunki pary dorostych swin'.

Dalsza analiza ilustracji w dziele Siennika pokazuje, ze nie tylko miedzioryt Schongauera
stanowit inspiracj¢ do powstania tej kompozycji. Kolejna jej partia, me¢zczyzna przygotowu-
jacy si¢ do zabicia przytrzymywanej $wini, jest takze lustrzanym ,cytatem” zaczerpnigtym
z konkretnego zrodta graficznego. Wzorem w tym przypadku byt jeden z drzeworytow z se-
rii siedmiu planet, przedstawiajacy Saturna i jego ,dzieci” (il. 3). Autorstwo tej pracy nadal
budzi kontrowersje wsrod badaczy: byta ona przypisywana albo Sebaldowi Behamowi, albo
Georgowi Penczowi”. Z tej ryciny tworca krakowskiego drzeworytu zaczerpnat jeszcze dwa
motywy: wiszaca zaszlachtowana swinie¢ (widoczna tylko fragmentarycznie) oraz czarny
rondel.

Dopetienie Schongauerowskiego ,cytatu” i sceny swiniobicia motywem paleniska
z garnkiem zawieszonym nad ogniem oraz bezlistnym drzewem nasuwa pytanie, czy nie
oddzialat tutaj jeszcze jeden wzor. Ikonograficznie cata ta kompozycja wiaze si¢ bowiem
z pracami miesiaca grudnia - to spostrzezenie uprawomocnia nastepujace pytanie: czy in-
spiracja przy tworzeniu tej pracy musiaty by¢ oryginaty Schongauerai Pencza (lub Behama),
czy tez tworcy krakowskiego drzeworytu mogta by¢ znana jedynie ich transpozycja, powstata
w zwiazku z rozwijaja si¢ wowczas intensywnie w Krakowie grafika kalendarzowa. Takie
przypuszczenie nie jest bezzasadne - wiadomo bowiem, ze tego rodzaju grafika byta wielo-
krotnie wykorzystywana przy tworzeniu ilustracji do wszystkich trzech polskich herbariow.
Przewrotnie, hipoteze o istnieniu jakiej$ kalendarzowej inspiracji dla omawianego drzeworytu

18 Zob. Thomas Hirthe, Zur Ikonographie im graphischen Werk Martin Schongauers [w:] Martin Schongauer.
Das Kupferstichwerk, Ausstellung zum soo. Todesjahr, Hrsg. Tilman Falk und Thomas Hirthe, kat. wyst., Staatliche
Graphische Sammlung Miinchen, 11 wrzesnia - 1o listopada 1991, Staatliche Graphische Sammlung Miinchen,
Miinchen 1991, s. 20-21; The Illustrated Bartsch: Sixteenth Century German Artists, vol. 8, Commentary Part 1 (Le Peintre-
-Graveur 6 [Part 1)), ed. Jane Campbell Hutchison, Abaris Books, Norwalk 1996, s. 250, nr g1.

4 The Illustrated Bartsch..., op. cit., nr gr.

15 Zob. Max Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog des deutschen, niederlindischen und franzdsischen
Kupferstichs im XV. Jahrhundert, Bd. 4, Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, Wien 1921, 5. 284, nr 93; Hollstein’s
German..., op. cit., vol. 49, nr g1; The Illustrated Bartsch..., op. cit., nr g1.

16 Zob. The Illustrated Bartsch..., op. cit., nr g1.

17 Zob. Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700, vol. 31, ed. Tilman Falk, compiled
by Robert Zijlma, Koninklijke van Poll, Amsterdam 1991, s. 186-187, nr 89.
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uprawdopodobnia, wskazany przez Ewe Chojecka, fakt zagini¢cia szeregu krakowskich
kalendarzy z tego czasu™.

Wykorzystanie ryciny Schongauera jako wzoru nie jest niczym zaskakujacym w drugiej
potowie XVI wieku - mozna cho¢by wspomniec, ze z tego czasu pochodzi wcale znaczna liczba
kopii graficznych jego dziet wykonanych przez twércéw dziatajacych w réznych osrodkach.
W Norymberdze nalezeli do nich mig¢dzy innymi Virgil Solis i Balthasar Jenichen, w Antwerpii
Peter Huis, Philips Galle, Hieronymus Wierix i Adriaen I Huybrechts, a w Kolonii Raphael
Mey*. Jednak oficyny krakowskie preferowaty wowczas wzory wspotczesnej grafiki niemie-
ckiej?®. Taka tez najczesciej byta geneza ilustracji drukéw z oficyny Mikotaja Szarfenberga®,
wydawcy Zielnika Siennika (np. jego Biblia z 1577 r. zawiera kopie ilustracji Josta Ammana).
Na tym tle heterogeniczny Siennikowy kiernoz stanowi warte odnotowania curiosum.

18 Zob. Ewa Chojecka, Krakowska grafika kalendarzowai astronomiczna X VI wieku [w:] Studia renesansowe,
t. 3, red. Michat Walicki, Panstwowy Instytut Sztuki, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-
Krakow 1963, s. 319-482.

19 Osobnym zagadnieniem sg inspiracje Schongauerowskie w twérczosci Hansa Baldunga i Hansa
Burgkmaira Starszego, czy wreszcie przekazana przez Vasariego informacja o Schongauerowskim wzorze w pracy
miodego Michata Aniota. Zob. Jane Campbell Hutchinson, Schongauer Copies and Forgeries in the Graphic Arts
[w:] Le beau Martin..., op. cit., s. 122; Stephan Kemperdick, Nachfolge und Nachbilder [w:] idem, Martin Schongauer.
Eine Monographie, Michael Imhof Verlag, Petersberg 2004, s. 247 i nn. Studien zur internationalen Architektur-
und Kunstgeschichte, 32.

20 Obok ciagle obecnych inspiracji grafika Albrechta Diirera, Matych Mistrzéw oraz Hansa Burgkmaira,
Erharda Schéna, Hansa Baldunga czy Hansa Springinklee, istotnym zrédtem byta przede wszystkim grafika takich
tworcow jak Virgil Solis, Jost Amman, Tobias Stimmer. Zob. Ewa Chojecka, Sztrasburskie drzeworyty inkunabutowe
w Krakowie XVI w., ,Biuletyn Historii Sztuki” 1966, t. 28, nr 1, s. 32-36; Ewa Chojecka, Polska grafika renesansowa.
Stan i postulaty badan [w:] Renesans. Sztuka i ideologia. Materiaty Sympozjum Naukowego Komitetu Nauk o Sztuce
PAN, Krakéw, czerwiec 1972 oraz Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Kielce, listopad 1973, red. Tadeusz
S. Jaroszewski, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, s. 5511 nn.

21 Mikotaj Szarfenberg (15197-1606) pochodzit z wywodzacej si¢ ze Slaska rodziny drukarzy, jego krakow-
ska oficyna dziatata wlatach 1565-1606. Poprzedzita ja dziatalno$¢ wydawnicza prowadzona przez Mikotaja wraz
zbratem Stanistawem (1546-1564,), dla ktorej znaczaca podstawe stanowit zakupiony w 1551 roku warsztat drukarski
iksiazki po zmartej Helenie Unglerowej. Zob. Drukarze dawnej Polski..., op. cit., s. 264 i nn.



Joanna Sikorska

| Schongauer’s Echo in the Polish Herbal of
1568 by Marcin Siennik

The beginnings of printmaking in the Kingdom of Poland continue to raise more ques-
tions than answers among researchers - and it is a result of many circumstances, not only
of the fact that only some of the early prints that can be associated with Poland have been
preserved.! Even a selective review of fifteenth- and sixteenth-century written sources re-
veals a significant presence of prints in Poland? - however, neither the scale of such phe-
nomenon nor the number of these mentioned “sets” of prints can be precisely determined.
Furthermore, such accessibility of prints (most of which probably originated abroad)
might have contributed, to a certain extent, to the delayed development of printmaking in
Poland.? The analysis of graphic prototypes of fifteenth- and sixteenth-century Polish art
remains still the best source of information on the local “collections” of prints during those
times. Such investigations show not only the diversity of the models used, but also the
popularity of that practice in different areas of artistic production. Although many pub-
lications have been devoted to this subject,* there is still no comprehensive, monographic
study.

Martin Schongauer’s engravings have constituted an important source of inspiration for
Polish art since the 14.80s.5 Justlike in other countries, Schongauer’s models were mainly used
inreligious works, the majority of which had been executed by the 1520s.5 The woodcut illustra-
tion (fig. 1) included in the herbal entitled Herbarz to iest ziot tutecznych, postronnych y zamorskich
opisaniu [Herbal or a Description of Local, Foreign and Overseas Herbs] - a book compiled

1 For example the activity of Krakow playing-card makers is known only from written sources. See Cracovia
impressorum XV et XVI saeculorum, Joannes Ptasnik, ed. (Leopoli: sumptibus Instituti Ossoliniani, 1922), nos 8o, 84,
95-8, 110,123, 126. Monumenta Poloniae typographica XV et XVI saeculorum, vol. 1; Cracovia artificum 1300-1500,
Jan Ptasnik, ed., nos 1346, 1364.. Zrédta do Historii Sztuki i Cywilizacji w Polsce, vol. 4.

2 Agood example is the last will and testament of the famous Krakow goldsmith Marcin Marcinek drawn up
on 18 August 1517, in which, among the items leftin the legacy to his grandson, he lists: “alle kunst am bley ader peppir
geschniczten pilder.” See Cracovia artificum 1501-1550, compiled by Jan Ptasnik, edited by Marian Friedberg (Krakow:
Panstwowa Akademia Umiejetnosci, 1936), no. 379. Zrédta do Historii Sztuki i Cywilizacji w Polsce, vol. 5, fasc. 1.

3 A similar situation can, to a certain extent, be seen in book editions dating from that time (many
significant works were published in printing houses of Mainz, Nuremberg, Leipzig, Metz or Strasbourg). See
Zofia Ameisenowa, Rekopisy i pierwodruki iluminowane Biblioteki Jagielloriskiej (Wroctaw: Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 1958), pp. 153-5.

4 For the bibliography see Adam S. Labuda, “Les gravures de Schongauer et Iart gothique tardif en
Pologne,” in Le beau Martin. Etudes et mises au point. Actes du colloque organisé par le musée d’Unterlinden a Colmar
les 30 septembre, 1er et 2 octobre 1991, Albert Chatelet, ed. (Colmar: Musée d'Unterlinden, 1992), pp. 285-97.

S Labuda, Les gravures de Schongauer..., op. cit., pp. 288ff.

6 Sece Pantxika Béguerie, “Postérité de Martin Schongauer,” in Le beau Martin..., op. cit., pp. 453ff.
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by Marcin Siennik and published in Krakow in 1568 by Mikotaj Szarfenberg” - proves for how
long Schongauer’s prints continued to inspire. This publication, dedicated to the castellan of
Sanok, Jan Herburt of Fulsztyn, was planned - as indicated in the foreword - as a study em-
bracing the latest achievements in the fields of healing and medical knowledge. However, the
edition of the herbal turned out to be so costly that finally - for financial reasons - this ambi-
tious undertaking was only limited to a kind of “improvement” (based on the works by Piero
Andrea Mattioli, Valerius Cordus, Hieronim Bock, Leonard Fuchs and others) of another
earlier Polish work on the same subject. This source was a herbal by Hieronim Spiczynski,
entitled O ziotach tutecznych y zamorskich y moczy ich [On Local and Overseas Herbs and their
Powers], first published in Krakow in 1542 by Ungler’s widow, and secondly, in 1556, by Marek
Szarfenberg’s heirs. Spiczynski’s work itself was a kind of rewriting of Stefan Falimirz’s herbal
- O ziotach y moczy ich [On Herbs and their Powers] - published by Florian Ungler in Krakow
in 1534. All these three publications are an excellent example of the trend for illustrated works
connected with healing and medical knowledge that flourished so dramatically in the sixteenth
century, and - moreover - they constitute also the essential group of the oldest health guides
written in the Polish language.®

It would appear that the illustrations in Siennik’s work are mainly re-used illustrations from
those two earlier Polish herbals, which derive, among others, from the woodcut illustrations of
famous Hortus sanitatis (especially the Mainz edition of 1491 by Johann Meydenbach, and the
Strasbourg edition by Johann Priiss the Elder from the early sixteenth century). However, the
woodcut, which is the subject of this investigation, presents surprisingly individual endeavour.
Itillustrates a chapter devoted to boars, and turns out to be a transposition of an engraving by
Martin Schongauer, The Pig Family (L. g, fig. 2). In the mentioned woodcut we can find three
“quotations” from Schongauer’s print, and they are all presented in mirror reflection:® the sit-
ting sow with a piglet, and a pair of piglets from the foreground of Schongauer’s engraving, to
which a third piglet was added, being a reversed reflection of the piglet which in Schongauer’s
engraving is seen behind the standing boar. The woodcut transposition lacks the rich chiaro-
scuro of Schongauer’s engraving - this fact can be partially explained by a change of the graphic
technique.

7 Drukarze dawnej Polski od XV do XVIII wieku, vol. 1: Matopolska, part 1: Wiek XV-XVI, Alodia Kawecka-
Gryczowa, ed. (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1983), pp. 2741f.

8 Suchaprestigious factresulted in early research dealing with these publications - the firstinvestiga-
tions dated already from the early nineteenth century. Herbals were mentioned by J6zef Maksymilian Ossolinski
and Joachim Lelewel, who discussed their affiliations. Later they were mainly analysed by historians of natural
sciences. See J. Kotodziejczyk, “W poszukiwaniu zrédet do botanicznej ksiegi herbarza Stefana Falimirza,”
Archiwum Historii Medycyny, vol. 20, nos 1-2 (1957), pp. 35-44; Jan Szostak, “Zielnik Stefana Falimirza z 1534
roku,” Ze skarbca kultury, fasc. 28 (1977); Jan Szostak, Farmakognozja, farmacja galenowa i aptekarstwo w rene-
sansowych zielnikach polskich (Warsaw: Wydawnictwo Lekarskie PZWL, 2006) - which gives a comprehensive
bibliography of works on the subject. See also Ellen K. Shaffer, The garden of health. An account of two herbals,
the Gart der Gesundheit and the Hortus sanitatis (San Francisco: The Book Club of California, 1957); Frank J.
Anderson, An illustrated history of the herbals (New York: Columbia University Press, 1977); Agnes Arber, Herbals.
Their origin and evolution. A chapter in the history of botany 1470-16;70 (Cambridge: Cambridge University Press,
1986); David Landau, Peter Parshall, The Renaissance Print 1470-1550 (New Haven & London: Yale University

Press, 1994), pp. 24;5fT.

® Itis worth noting that a woodcut by Hans Baldung Wild Horses (B. 58; H. 240) was used in an analogi-
cal manner in the herbal by Siennik. Motifs and parts of the composition were shifted around. For example, the
foreground depicting two horses was utilized, to which the horse’s croup from the left of Baldung’s composition
was added (see the book from the collections of the National Museum in Warsaw, inv. no. SD 304 MNW, fol. 135 1.).
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Schongauer’s model used therein is extremely rare today.® Researchers have different
opinions regarding the interpretations of this engraving. For example, Alfer von Wiirzbach
speculated that it may have been intended as a playing-card or a pattern for goldsmiths," while
in Alan Shestack’s opinion,” Schongauer executed it “for his own pleasure.” On the other hand,
in the most recent publications it has been noted that the engraving, which comes from the
mature period of the engraver’s ceuvre, might be associated with another Schongauer’s engrav-
ing presenting St Anthony the Eremite (L. 53), made probably for the Antonite monastery at
Isenheim.®™ Such a hypothesis certainly gives The Pig Family a new, “non-genre” meaning: while
it does not negate its novelty as the first “autonomous” study of that animalistic subject in the
graphicarts, it emphasizes engraving’s relations with Isenheim (close to Colmar), along with its
monastery, hospital and pig farm. This can suggest that the print was executed with the interest
in the observation of nature and, on the other hand, it also justifies a certain “idealization” in
the depiction of the pig family.*

Despite or maybe because of the iconographical novelty of this engraving, it had insignifi-
cant impact on Schongauer’s contemporaries as well as later: there are only two engraved cop-
ies, or rather free transpositions of it, mentioned in literature on the subject.” In this context,
woodcut illustration in Siennik’s herbal seems to constitute an all the more interesting contri-
bution to the reception of the art of beau Martin. Moreover, the use of Schongauer’s model in
the illustration of a work aspiring to be a kind of scientific manual anticipates a similar practice
known from Conrad Gessner’s Historia animalium (ed. Konrad Froschauer, Zurich 1583, fol.
144 1.),in which the images of the boar and sow were “borrowed” from Schongauer’s engraving.'®

Further analysis of the illustration in Siennik’s herbal shows that Schongauer’s engraving
was not the only inspiration behind this composition. Another part of it, a man preparing to
kill the pig he is holding, is also a reversed “quotation” taken from another graphic work. In
this case, the prototype was a woodcut depicting Saturn and his “children” from the Seven
Planet series (fig. 3). There is still controversy among researchers regarding the author of
the mentioned work: it has been attributed either to Sebald Beham or to Georg Pencz.” The

10 See Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Ludwig Schongauer to Martin
Schongauer, vol. 49, compiled by Lothar Schmitt, edited by Nicholas Stogdon (Rotterdam: Sound & Vision
Publishers, 1999), no. g1.

M Alfred von Wiirzbach, Martin Schongauer: eine kritische Untersuchung seines Lebens und seiner Werke, nebst
einem chronologischen Verzeichnisse seiner Kupferstiche (Vienna: Manz, 1880), p. 114, no. 81.

12 Alan Shestack, Fifteenth Century Engravings of Northern Europe from the National Gallery of Art,
Washington, D.C., exh. cat., National Gallery of Art, Washington, D.C., 3 December 1967 - 7 January 1968
(Washington, D.C.: National Gallery of Art, 1967), cat. no. 89.

18 See Thomas Hirthe, “Zur Ikonographie im graphischen Werk Martin Schongauers,” in Martin Schongauer.
Das Kupferstichwerk, Ausstellung zum soo. Todesjahr, Tilman Falk and Thomas Hirthe, eds, exh. cat., Staatliche
Graphische Sammlung Miinchen, 11 September - 10 November 1991 (Munich: Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, 1991), pp. 20-1; The Illustrated Bartsch: Sixteenth Century German Artists, vol. 8: Commentary Part 1 (Le
Peintre-Graveur 6 [Part 1]), Jane Campbell Hutchison, ed. (Norwalk: Abaris Books, 19096), no. gr.

¥4 The Illustrated Bartsch..., op. cit., no. gr.

15 See Max Lehrs, Geschichte und kritischer Karalog des deutschen, niederldndischen und franzdsischen
Kupferstichsim XV. Jahrhundert, vol. 4 (Wien: Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, 1921), p. 284, no. 93; Hollstein’s
German..., op. cit., vol. 49, no. 91; The Illustrated Bartsch..., op. cit., no. 9.

16 See The Illustrated Bartsch..., op. cit., no. 1.

17 See Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700, vol. 31, Tilman Falk, ed., compiled
by Robert Zijlma (Amsterdam: Koninklijke van Poll, 1991), pp. 186-7, no. 89.
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author of the Krakow woodcut used two more motifs from this print: the hanging, slaughtered
pig (only partially visible), and the black cooking pot.

The complementing of Schongauer’s “quotation,” and the pig-slaughtering scene with the
motifof a hearth with a saucepan hanging over the fire, and a leafless tree, poses the questions
concerning another - would-be - model inspiring the author of this woodcut. Since, from the
iconographical point of view, the entire composition is associated with activities carried out
in the month of December, it is reasonable to raise the question, if the work must have been
inspired directly by the prints of Schongauer and Pencz (or Beham). Or, was it possible that the
author of the Krakow woodcut was only familiar with a certain transposition of these prints,
dealing with calendar illustrations, which were undergoing rapid development in Krakow at
that time? Such a supposition is not groundless - it is well known that calendar prints were often
used as the sources forillustrations in all of the three Polish herbals. Moreover, this hypothesis
can be forced by the fact, pointed out by Ewa Chojecka, that a number of Krakow calendars
from this time have disappeared, and their illustrations are completely unknown.'

The use of Schongauer’s engraving as a model is not surprising in the second half of the
sixteenth century - at that time, a great number of printed copies of his works were made in
the numerous artistic centres - among authors of such works one can mention Virgil Solis and
Balthasar Jenichen in Nuremberg, then Peter Huis, Philips Galle, Hieronymus Wierix and
Adriaen Huybrechts the Elder in Antwerp, as well as Raphael Mey in Cologne.” However, the
publishing houses in Krakow at that time preferred the models from the contemporary - that is
the sixteenth century - German prints.?® The origins of the illustrations in the books published
by Mikotaj Szarfenberg,® the editor of Siennik’s herbal, were similar (e.g., his famous Bible of
1577 includes copies of illustrations by Jost Amman). In contrast, Siennik’s heterogeneous boar
constitutes a curio that is worthy of attention.

18 See Ewa Chojecka, “Krakowska grafika kalendarzowa i astronomiczna XVI wieku,” in Studia renesan-
sowe, vol. 3, Michat Walicki, ed. (Wroctaw-Warsaw-Krakow: Panstwowy Instytut Sztuki, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 1963), pp. 319-4.82.

19 Anotherissue is the inspiration drawn from Schongauer’s cuvre, which is presented in works by Hans
Baldung and Hans Burgkmair the Elder, as well as the information provided by Vasari about the traces of Schongauer
in works by the young Michelangelo. See Jane Campbell Hutchinson, “Schongauer Copies and Forgeries in the
Graphic Arts,” in Le beau Martin..., op. cit., p. 122; Stephan Kemperdick, “Nachfolge und Nachbilder,” in idem, Martin
Schongauer. Eine Monographie (Petersburg: Michael Imhof Verlag, 2004), pp. 2471f. Studien zur internationalen
Architektur- und Kunstgeschichte, 32.

20 Apart from the constantly present inspirations taken from prints by Albrecht Diirer, the Little Masters,
Hans Burgkmair, Erhard Schén, Hans Baldung and Hans Springinklee, an important source became, above all, the
prints by such artists as Virgil Solis, Jost Amman, Tobias Stimmer. See Ewa Chojecka, “Sztrasburskie drzeworyty
inkunabutowe w Krakowie XVI w.,” Biuletyn Historii Sztuki, vol. 28, no. 1 (1966), pp. 32-6; Ewa Chojecka, “Polska
grafika renesansowa. Stan i postulaty badan,” in Renesans. Sztuka i ideologia. Materiaty Sympozjum Naukowego
Komitetu Nauk o Sztuce PAN, Krakéw, czerwiec 1972 oraz Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Kielce,
listopad 1973, Tadeusz S. Jaroszewski, ed. (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1976), pp. 551ff.

21 Mikotaj Szarfenberg (15197-1606) came from a family of Silesian printers, his publishing house in
Krakow was active in the period of 1565-1606. However, first he ran a publishing house together with his brother
Stanistaw (1546-1564) - a significant basis for their activities was the printing house and books bought in 1551, after
the death of heirless Helena Ungler. See Drukarze dawnej Polski..., op. cit., pp. 2641F.
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Hanna Benesz

Kuszenie swietego Antoniego z Muzeum
Narodowego w Warszawie i Pejzaz z legenda
swietego Krzysztofa z Panstwowego Muzeum
Ermitazu w Petersburgu - proba interpretaciji

i atrybuciji

Odzyskana przed paroma laty strata wojenna ze Zbioréw Dawnej Sztuki Europejskiej Muzeum
Narodowego w Warszawie stata si¢ inspiracja nie tylko do obszerniejszego studium przypad-
ku, lecz rowniez do podjecia zagadnienia atrybucji pokrewnego obrazu z kolekcji Ermitazu’.
Obraz warszawski - namalowany przez szesnastowiecznego mistrza niderlandzkiego i uka-
zujacy scene Kuszenia $wigtego Antoniego przedwojenny dar Andrzeja i Hanny Grabinskich - od-
nalazt si¢ na Wawelu w 2007 roku. Wywieziony z MNW do Krakowa decyzja wladz hitlerowskich
w listopadzie 1939 roku?, zostat przekazany architektowi Franzowi Koettgenowi, odpowiedzial-
nemu za dekoracje rezydencji Hansa Franka, generalnego gubernatora okupowanej Polski®. Nie
wiadomo, czy w latach 1943-194.4 obraz wywieziono do Niemiec (jak to si¢ stato z wigkszoscia
zrabowanych dziet sztuki), a nastepnie, po wojnie, rewindykowano ze sktadnic w Salzburgu
lub Monachium, czy tez nigdy nie opuscit Krakowa. Powojenne publikacje zwracajace uwage
na te strat¢ wojenna nie przyniosty rezultatu do stycznia 2007 roku®. Po wyjasnieniu kwestii

1 Opracowanie na temat odzyskanego obrazu warszawskiego zostato opublikowane przez autorke niniej-
szego artykutu pod tytutem Rzecz o ,Kuszeniu sw. Antoniego” na Wawelu i problemach z Janem Wellesem de Cockiem,
»~Amicissima. Studia Magdalenae Piwocka oblata”, Cracoviae MMX,; s. 93-99.

2 Z Archiwum Muzeum Narodowego w Warszawie (t. 674, Das ehemalige polnische Nationalmuseum.
1005. Sichergestellte Kunstgegenstdinden. Verzeichnis der im November und Dezember 1939 nach Krakau iiberfiihrten
Kisten mit Museumgegenstdnden, s. 70) wiemy, ze zesp6t hitlerowski kierowany byt przez Josepha Mithlmanna,
Specjalnego Petnomocnika do Spraw Sztuki, Sekcja Pétnoc. Wraz z wieloma innymi dzietami sztuki, ktére zostaty
zakwalifikowane jako ,kategoria pierwsza”, pod pozycja nr 2429 na liscie dziet zrabowanych wowczas ze zbiorow
Muzeum Narodowego w Warszawie, przetransportowano go do Krakowa (Dienststelle des Sonderbeauftragten
Stid) w skrzyni oznakowanej symbolem 15.M.O. (malarstwo obce).

3 Instytut Pamieci Narodowej, archiwum narodowe, sygn. GG I/5990, Regierung des Generalgouvernement.
Staatssekretariat. Amt fiir die Pflege alter Kunst. Krakau. Gruppe Siid, s. 5, nr 6.

4 Muzeum Narodowe w Warszawie zostalo wowczas powiadomione przez Zamek Krélewski na Wawelu,
ze w jego zbiorach znalazt sie, dzieki zapisowi testamentalnemu, obraz identyczny z niegdys$ nalezacym do kolekecji
Galerii Malarstwa Obcego MNW. Podczas identyfikacji w pracowni konserwacji malarstwa na Wawelu zaprezento-
wano malowidto pokryte gruba warstwa pozoétktego werniksu, z widocznymi wzdtuz gérnej krawedzi kompozycji
ubytkami, ktére nosity slady wstepnych zabiegéw konserwatorskich. Na odwrocie drewnianego podtoza widniat,
naniesiony czerwona farba, numer inwentarza Zbioréw Panstwowych Zamku Krélewskiego na Wawelu. Okazato sie,
ze obraz przebywat na Wawelu od dawna jako dar tej samej osoby, ktéraw 2006-2007 (?) zapisata do tychze zbiorow
reszt¢ swego majatku. Przeprowadzone badanie pozwolito na jednoznaczne zidentyfikowanie dzieta jako wlasnosci
Muzeum Narodowego w Warszawie. Jego dawny numer inwentarza 126215, usuniety chemicznie z drewnianego
podioza w niewiadomym czasie, zostat ujawniony dzieki reflektografii w podczerwieni.
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zwigzanych z wlasnoscig obraz powrécit do Muzeum Narodowego w Warszawie w marcu 2007.
Poddany starannym zabiegom konserwatorskim - blisko siedemdziesiat lat od momentu konfi-
skaty - ponownie znalazt si¢ wérod eksponatéw galerii malarstwa niderlandzkiego. Jego ciekawa
ikonografia i problemy atrybucyjne sktaniaja do gtebszego opracowania tematu.

Temat Kuszenia swictego Antoniego byt bardzo popularny w sztuce niderlandzkiej na po-
czatku XVI wieku, w epoce niepokojow religijnych. Przedstawiat zmagania z mocami pie-
kielnymi jednego z pierwszych chrzescijanskich pustelnikéw - Antoniego Opata, zwanego
Wielkim, zyjacego w Egipcie w latach 251-356. Obok swigtego Pawta z Teb uznawany jest
za tworce anachoretyzmu, jednej z odmian ascezy monastycznej. Swiety ten prawie cate 7y-
cie spedzit na pustyni, oddajac si¢ modlitwie, postom i czuwaniu. Podobnie jak jego mistrz
Chrystus, $wiety Antoni na pustyni rowniez doswiadczat licznych atakow szatana i pokus.
Dramatyczne przezycia $wigtego meza opisat jego przyjaciel i nasladowca, doktor Kosciota,
$wiety Atanazy Wielki. Fragmentjego oryginalnego tekstu greckiego w thumaczeniunatacine
znalazt si¢ we wezesnochrzescijanskim kompendium Vitae Patrum. W $redniowieczu temat
Kuszenia spopularyzowany zostat przede wszystkim przez Ztotq legende Jakuba z Voragine
(1230-1298), za$ w 1490 roku Pieter van Os opublikowal w Zwolle pierwsze wydanie holen-
derskie Vitae Patrum (Vaderboeck), co niewatpliwie przyczynilo si¢ do upowszechnienia zy-
wota $wietego Antoniego, zwlaszcza w krajach niderlandzkich.

W obrazie bedacym przedmiotem rozwazan artysta z narracyjna inwencja ukazat $wietego
gnebionego przez demony na tle picknego pejzazu z odlegla zatoka morska i fantazyjna skata
w stylu malarstwa Joachima Patinira (il. 1). Ciemne moce przybraly tu r6znorodne hybrydowe
formy monstréw znanych z kompozycji Hieronymusa Boscha. Demony wypetzaja spod ziemi,
roja si¢ niczym robactwo wokét pustelnika, wychodza z wody, ptywaja natédce, fruwaja w po-
wietrzu, a jeden z nich, o zoomorficznych ksztattach, z nozem wbitym w posladek, usadowit
sie w konarach na wpoét uschtego drzewa, niemal nad gtowa swietego, i gra na dtugiej fujarce,
by¢ moze nawotujac swoich pobratymcéw. Na suchym konarze umieszczone sa dwa gliniane
dzbanki, a u géry wisi dzwonek - w tradycji pustelniczej jego dzwiek miat odstrasza¢ demony.

Ponadto $wiety kuszony jest przez pigckna kobiete w modnym stroju, ze ztotym naczyniem
w dloniach, ktéra nadjezdza ku niemu z prawej strony kompozycji na grzbiecie potwora, niczym
na rumaku. To personifikacjajednego z grzechéw gtéwnych - Luxurii, czyli Nieczystosci, z sym-
bolicznym pucharem pozadania (tu podobnym do naczynia liturgicznego), w ujeciu zblizonym
do wyobrazen Wielkiej Nierzadnicy Babilonu z Apokalipsy §wi¢tego Jana. Widoczny w tle
spoza sylwetki ko$ciota pozar miasteczka dodatkowo wzmacnia wymowe tej sceny. Kusicielka
imotyw pozaru maja bezposrednie odniesienie do historii przekazanej w Vaderboeck®. Ot6z

Przed 2007 rokiem obraz publikowany byt w: Wtadystaw Tomkiewicz, Katalog obrazéw wywiezionych z Polski przez
okupantow niemieckich w latach 1939-194s5, t. 1, Malarstwo obce, Ministerstwo Kultury i Sztuki, Warszawa 1949,
s.38, kat. nr 75, il. 75. Prace i materiaty Biura Rewindykacji i Odszkodowan, nr 9; Jan Biatostocki, Michat Walicki,
Malarstwo europejskie w zbiorach polskich 1300-1800, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1955, s. 4.87-4.88,
kat. nr 135, il. 135; Gerd Unverfehrt, Zwei Gemdlde der Bosch-Nachfolge aus dem Muzeum Narodowe zu Warschau,
»Bulletin du Musée National de Varsovie” 1978, XIX, n°3, s. 51-73, s. 64, il. 11; Gerd Unverfehrt, Hieronymus Bosch.
Die Rezeption seiner Kunst im friihen 16. Jahrhundert, Gebr. Mann Verlag, Berlin 1980, s. 181, przyp. 661a, s. 270,
kat. nr 75; Maria Romanowska-Zadrozna, Tadeusz Zadrozny, Straty wojenne. Malarstwo obce/ Wartime Losses. Foreign
Painting, t. 1, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Biuro Pelnomocnika Rzadu do Spraw Polskiego
Dziedzictwa Kulturalnego za Granica, Poznan 2000, s. 130.

5 Vaderboeck (Dit boec is ghenomet dat vader boeck dat in der latijne is ghebieten Vitas Patrum), Pieter van
Os, Zwolle 1490. Tutaj za: Patinir. Essays and Critical Catalogue, ed. Alejandro Vergara, Museo Nacional del Prado,
Madrid 2007, s. 242-255, kat. nr 14, zwl. s. 245-248, przyp. 14, s. 254 oraz przyp. 25 i 27, s. 255 (Pilar Silva Maroto).
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pewnego dnia $wiety Antoni, wedrujac przez pustynie, dotart do strumienia, gdzie krélowa
ijej dworki zazywaly kapieli. Widzac, ze pustelnik sie wycofuje, krélowa poczeta go btagaé, by
nie uciekal, pragnie mu bowiem ukaza¢ droge do niebianskiej szczesliwosci. Przyodziawszy
szaty, zaprowadzila go do miasta, gdzie pokazywata mu swe skarby, opowiadajac przy tym
o rzekomym darze uzdrawiania chorych, otrzymanym od Boga. Gdy jednak zblizyta si¢ do
Swietego meza i usitowata zedrze¢ z niego habit, rozpoznat w niej szatana i poczat wzywac
pomocy Chrystusa. W tejze chwili krélowa zmienita si¢ w $winie, w miescie wybucht wielki
pozar, a jego mieszkancy pod postacia demonow scigaty swietego przez pustynie. W analizo-
wanym obrazie w poblizu ko$ciota przed murami miasta ukazana jest scena walki swietego
zhorda diabelskich stworéw, ktore wedtug tych samych przekazéw uniosty go nastepnie wy-
soko w powietrze, gdzie jednak nadprzyrodzona pomoc z niebios pozwolita mu bez szwanku
znalez¢ sie na ziemi.

il.11fig.1

Jan Wellens de Cock /
Mistrz J. Kock | Master
). Kock, Kuszenie

Swietego Antoniego
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Pozar oraz wyobrazenie $wini u stop pustelnika w obrazie warszawskim maja inne jeszcze
konotacje. Plomienie kojarza sie z popularna w sredniowieczu grozna choroba, zwana ogniem
Swigtego Antoniego, czyli ergotyzmem. Chorobe te wywotywal sporysz - rodzaj grzyba ata-
kujacego ziarna zb6z - a objawiata si¢ bolesnymi czerwonymi zmianami na skorze. Natomiast
$winia - w ikonografii atrybut $wietego - nie tylko nawiazuje do historii z lubiezng krélowa, lecz
réwniez do przekazoéw pdzniejszych, z ktérych wynikato, ze anachoreta mial moc uzdrawiania
zwierzat domowych, zwlaszcza prosiat, a przede wszystkim, ze oktadami ze stoniny leczyt
whasnie objawy ergotyzmu. Swinia z dzwoneczkiem w uchu przypomina réwniez o przyszlej
dziatalnosci zakonu szpitalnego swietego Antoniego (zatlozonego w 1095 r.). Antonianie (lub
antonici), stosujac uzdrawiajace metody swego mistrza, uzyskali przywilej pozwalajacy swi-
niom nalezacym do inwentarza klasztoru na swobodne poruszanie si¢ i zerowanie na ludzkich
osiedlach (co bylo zakazane trzodom nalezacym do oséb swieckich). Dzwoneczki umieszczane
w uszach $win stuzyly do ich rozpoznawania®.

Zamek na drugim planie, z prawej strony kompozycji, moze by¢ aluzja do bogactw po-
rzuconych przez swietego pustelnika w mtodosci dla Chrystusa, lecz rownoczesnie stanowi
pochodzacy z biblijnej Ksiegi Psalméw (31,3-4; 91,2) symbol oparcia w Bogu. Posréd atakow
mocy piekielnych pustelnik znajduje ucieczke i pomoc przede wszystkim w wyobrazeniu
Ukrzyzowanego Chrystusa i w Biblii, ktéra trzyma w rece (Ksiega jest zamknieta, otwarta
uwazana bywata bowiem za symbol duchowej pokusy indywidualnej lektury i interpretacji
Pisma Swietego, uznawanej przez Kosciot katolicki za niebezpieczna). Centralne usytuowanie
dziwacznego starego drzewa kieruje uwage na umieszczony na jego tle krucyfiks.

Obraz warszawski przypisany byt pierwotnie Lucasowi Corneliszonowi de Kockowi,
jednemu z synéw malarza lejdejskiego Cornelisa Engelbrechtsza’”. Michat Walicki argumen-
towalt swa atrybucje stylistycznymi pokrewienstwami z malowidtem o analogicznej tematyce
z dawnych zbioréw Nicolaesa Beetsa®. W 1955 roku Jan Biatostocki opublikowat warszawskie
Kuszeniejako dzieto Jana Wellensa de Cocka, malarza z Antwerpii®. Z tym artysta obraz polaczyt
réwniez Gerd Unverfehrt w 1980 roku.

Jan Wellens de Cock jestjednak postacia enigmatyczna i kontrowersyjna, a na jej tozsamos¢
sktada si¢ prawdopodobnie wigcej niz jedna osoba. Z antwerpskich archiwow cechowych
i miejskich znamy zaledwie gars¢ faktow: mistrz Jan Wellens de Cock dwukrotnie rejestrowat
ucznioéw - w 1506 niejakiego Loduwijcka, w 1516 - Woutera Keya. W latach 1507-1508 otrzymat
wynagrodzenie za wykonanie malowidta Sciennego w katedrze antwerpskiej. W 1520 roku
piastowat godno$é¢ dziekana cechu $wietego t.ukasza wspélnie z Joosem van Cleve. Zona Jana
byta Clara van Beeringen poslubiona przez niego 6 sierpnia 1502 roku. Miat z nia czworo dzieci,

6 Louis Réau, Iconographie de Uart chrétien, vol. 3, Iconographie des saints, 1 partie (A-F), Presses uni-
versitaires de France, Paris 1958, s. 104-105; Maria Peisert, Sus domesticus - zwierze, ktérego nazwy uzywac nie
wypada [w:] Jezyk a Kultura, t. 15, Opozycja homo-animal w jezyku i kulturze, red. Anna Dabrowska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2003, s. 153-154.. Acta Universitatis Wratislaviensis, nr 2530.

7 Juliusz Starzynski, Michat Walicki, Katalog Galerii Malarstwa Obcego, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1938, s. 6970, kat. nr 11, Tablice, s. 68, il. 111; olej, deska dgbowa, 45 x 57 cm, nrinw. 126215 MNW (nowy
nrinw. M.Ob.2704 MNW).

8 Nicolaes Beets, Zestiende-eeuwsche Kunstenaars. IV. Lucas Corneliszoon de Kock. Exeat Jan Wellens de
Cock, ,Oud Holland” 1936, 53, 5. 61-62, il. 52.

9 J. Biatostocki, M. Walicki, op. cit., s. 487-488, kat. nr 135.

10 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 270, pod kat. nr 75, jako ,oddzialywanie Jana Wellensa
de Cocka”.
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w tym dwoch synéw: Matthijsa (ur. 1510), pézniejszego malarza krajobrazéw, i Hieronymusa
(ur. 1518), stynnego rytownika, wlasciciela oficyny wydawniczej Aux Quatre Vents. Owa Clara
w dokumentach z dnia 19 stycznia 1527 roku wzmiankowana jest jako matzonka pejzazysty,
Fransa Vermeera. Wdowa musiata zatem zosta¢ pomiedzy rokiem 1520 a ta ostatnia data.
Wedtug ksiegi rachunkowej bractwa Onze-Lieve-Vrouwe-Lof Jan Wellens de Cock miat
umrze¢ w 1521 roku, wedtug wspolczesnego badacza, Waltera S. Gibsona stato si¢ to krotko
przed rokiem 1527™. Jedynie hipotetycznie Jan Wellens de Cock mogt by¢ tozsamy z niejakim
Janem van Leyenem (Leydenem?), ktory zostat mistrzem cechu $wietego Lukasza w Antwerpii
w 1503 roku (zatem rejestracja pierwszego ucznia bytaby mozliwa w 1506). Ewentualne lej-
dejskie pochodzenie artysty usprawiedliwiatloby wptywy Cornelisa Engelbrechtsza, na jakie
zwrocit juz uwage Michat Walicki w katalogu z 1938 roku™.

Jako pierwszy probe skompletowania ceuvre de Cocka podjat Max J. Friedldnder, wycho-
dzac od obrazu ukazujacego Pejzaz ze $wietym Krzysztofem z prywatnej kolekcji Friedricha
von Bissinga (obecnie w prywatnej kolekcji w Londynie). Na rycinie wykonanej wedlug tego
malowidta widnieje inskrypcja - Pictum /J. Kock, ktora data badaczowi asumpt do utozsamie-
nia autora obrazu z notowanym w antwerpskich archiwach Janem Wellensem de Cockiem™.
W grupie dziet przypisanych przez Friedlindera de Cockowi znalazty si¢ ponadto m.in.: Swiety
Antoni i $wiety Pawet z Teb na pustyni z kolekcji ksiazat Liechtensteinu w Wiedniu (nr inw.
710; replika w Muzeum Narodowym w Warszawie, nr inw. M.Ob.820 MNW), maty tryptyk
Ukrzyzowania w Rijksmuseum w Amsterdamie (nrinw. A1598), na ktérego rewersach znajduja
si¢ sceny z przedstawieniem §wietego Krzysztofa atakowanego przez demony orazjedyne dato-
wane dzielo - stynny drzeworyt z Kuszeniem swigtego Antoniego z 1522 roku. Praca Friedlindera
zapoczatkowata dluga dyskusje zwolennikéw i przeciwnikéw tych atrybucji. Przeciwnicy
wskazywali na lejdejczykow: Lucasa Corneliszona de Kocka lub innego syna Engelbrechtsza -
Cornelisa Corneliszona Kunsta*. Dzieta pracowni Engelbrechtsza w zasadzie wykazuja bli-
skie pokrewienstwa z pracami tzw. antwerpskich manierystow, a w wypadku Jana de Cocka
czesto sugerowano zwiazek z Engelbrechtszem - rodzinny lub zawodowy, czyli ewentual-
nego terminowania w jego lejdejskim warsztacie'™. Wtasnie ta relacja - taczenia malarskich

M Janvan der Stock, Printing Images in Antwerp. The Introduction of Printmaking in a City. Fifteenth Century
to 1585, Sound & Vision Interactive Rotterdam, Rotterdam 1998, s. 1151 nn., Appendix I, s. 259, autor przyznaje jednak,
ze w archiwach istnieje wiele homonimoéw nazwiska Cock; Walter S. Gibson, The Paintings of Cornelis Engelbrechtsz.,
Garland, New York 1977, s. 165-207.

12 J. Starzynski, M. Walicki, op. cit.

18 MaxJ. Friedlinder, Jan Wellens de Cock, , Zeitschrift fiir bildende Kunst” 1918, 5. 67-74. Neue Folge, 29;
Max J. Friedldnder, Early Netherlandish Painting, vol. 2, The Antwerp Mannerists. Adriaen Ysenbrant, comments and
notes by Henri Pauwels, cooperation Anne-Marie Hess, trans. by Heinz Norden, A. W. Sijthoff; La Conaissance,
Leyden-Brussels 1974, 5. 37-43.

4 Przeciwnikami koncepcji Friedlindera byli przede wszystkim Nicolaes Beets (1936) i Godefridus
J. Hoogewerff (1939). Debata ta niejest tuistotna, ukazuje jedynie ogromne trudnoéci z identyfikacja artysty, w kto-
rego tworczosci przeplataja si¢ cechy manieryzmu antwerpskiego i lejdejskiego. Dla podsumowania i szczegdtow
owej debaty zob. Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon, Bd. 20, K.G. Saur Verlag, Miinchen-Leipzig 1998, s. 70-71
i ExtravagAnt! A forgotten chapter of Antwerp painting 1500-1530/ Catalogue, eds Pieter van der Brink and Maximiliaan
P.J. Martens, kat. wyst., Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, 15 pazdziernika - 31 grudnia 2005,
Bonnefantenmuseum, Maastricht, 21 stycznia - g marca 2006, BAI, Schoten, Antwerpen-Maastricht 2005, s. 219~
220, kat. nr 93 (Yao-Fen You). Najlepsze, wyczerpujace zestawienie dostepnych archiwalnych informacji biogra-
ficznych dotyczacych Jana Wellensa de Cocka, réwniez Yao-Fen You w cyt. kat. wyst., s. 224. Najgtebsza analize
wzajemnych wplywow antwerpsko-lejdejskich w twoérczosci de Cocka, lecz w zgodzie z koncepcja Friedlidndera,
podaje Unverfehrt (G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 173-177).

15 Yao-Fen You w: ExtravagAnt!..., op. cit., s. 220.
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il. 2| fig. 2
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tradycji Antwerpii i Lejdy - wydaje si¢ wazniejsza niz identyfikacja samego nazwiska artysty.
Wychodzac z podobnych przestanek i opierajac si¢ na jedynej, rzeczywistej wskazoéwce nazwi-
skaw formie, w jakiej widnieje ono na rycinie Pejzazu ze Swietym Krzysztofem (Pictum / J. Kock),
Jan Piet Filedt Kok przyjat ostatnio dla tego artysty miano ,Mistrza J. Kocka™®. Pozwala to
na rozwiazanie problemu ,przedwczesnej” $§mierci Jana de Cocka, ktérej data 1521 stanowita
zawsze przeszkode dla wiarygodnej atrybucji drzeworytu datowanego na 1522. Jako ceuvre tego
malarza Filedt Kok przyjmuje mniej wigcej ten sam zespo6t obrazow, ktory zostat wyodrebniony
przez Friedlindera, ale tez podejmuje probe wtaczenia do tej grupy prac Mistrza Wiedenskiego
Optakiwaniai Mistrza Niesienia Krzyza z Douai. Autor uwaza, ze wplyw artystow lejdejskich
zkregu Engelbrechtsza widoczny jest w pozniejszych dzietach Mistrza J. Kocka, konkluduje za-
tem, ze artysta po okresie zamieszkiwania w Antwerpii - gdzie najpewniej powstala malowana
wersja Pejzazu ze Swigtym Krzysztofem oraz drzeworyt z 1522 roku - przeprowadzit si¢ do Lejdy
okolo 1525 roku. Kolejnos¢ miejsc zamieszkania i pracy zostata zatem odwrécona w stosunku
do wczesniejszych sugestii zwiazanych z postacia Jana van Leyena.

W kazdym razie ceuvre tego spornego artysty zgromadzone wytacznie na podstawie atry-
bucji, faczy elementy sztuki zaréwno péinocno- jak i potudniowoniderlandzkiej. Obok styli-
stycznego pokrewienstwa z mistrzami lejdejskimi (w warszawskim Kuszeniu podobienstwo

16 Jan Piet Filedt Kok, Leiden en Antwerpen omstreeks 1520. De ontmoeting met Albrecht Diirer en de introductie
van het landschap [w:] Lucas van Leyden en de Renaissance, ed. Christiaan Vogelaar et al., kat. wyst., Museum De
Lakenhal, Leiden, 20 marca - 26 czerwca 2011, Ludion, Antwerpen 2011, 5. 103-119, zwt. 5. 108-109 i 5. 225, kat. nr 20.
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kusicielki do ujetej z profilu kobiety w rycinie Lucasa van Leydena z 1509 ., zob. B. 117), artysta
ten czesto stosowat fantastyczne motywy zapozyczone z tworczosci Boscha, co czyni zen
jednego z najwczesniejszych nasladowcow tego mistrza. W ekspresyjnych gestach postaci de
Cocka/ Mistrza J. Kocka widoczny jest wptyw antwerpskich manierystow, zas jego tta krajo-
brazowe zawdzigczaja wiele dzielom Patinira, uznanego za twoérce nowozytnego pejzazu. To
whasnie przede wszystkim krajobrazy tego artysty - bardziej intymne niz Patinirowskie, wyrafi-
nowane kompozycyjniei o intrygujacej atmosferze - beda gtéwnym tematem niniejszego eseju.

Jak dotad wickszo$¢ badaczy pozostawala wierna koncepcji i atrybucji Friedlidndera,
okreslajac artyste nazwiskiem Jana Wellensa de Cocka. Niezaleznie od tego, jak ostatecznie
nazwiemy autora, dziefa pierwotnie zgrupowane przez tego badacza ukazuja szereg wspolnych
cech stylistycznych i motywoéw, wsrdd ktérych najbardziej charakterystyczne jest wyobrazenie
dziwacznego wezlastego drzewa o nagich lub pokrytych listowiem konarach, zawsze ucigtych
przez gérna krawedz obrazu. Czesto powracaja tez patinirowskie skaly, warowne zamki, smugi
dymow i pozogi z odcinajacymi si¢ na ich tle ksztattami demonoéw przypominajacymi nieto-
perze, sznury czarnych ptakow na tle chmur oraz boschowskie monstra. Wspolny jest sposéb
malowania kopulastych koron drzew i impastowe ksztaltowanie listowia, ktérego gestosc
i wolumen artysta wydobywa biela.

Wszystkie te elementy odnajdujemy w obrazie warszawskim, ktory wykazuje bliski zwia-
zek formalny z drzeworytem z 1522 roku przypisywanym Janowi Wellensowi de Cockowi,
pomimo - jak juz wspomniano - wcze$niejszej o rok daty jego Smierci, obecnie zas Mistrzowi
J. Kockowi (il. 2). W obydwu wypadkach mamy do czynienia z kompozycja horyzontalna,
a thumne sceny maja za tto harmonijny krajobraz z charakterystycznie wysoko umieszczonym
horyzontem. W obrazie warszawskim pejzaz utrzymany jest w bogatej tonacji zieleni i bteki-
tow. Motywy wspolne poréwnywanych dziet, takie jak poskrecane pnie drzew, daszek chatki
pustelnika, zamki z romanskimi biforiami, typ picknej kusicielki i demonicznych stwordw,
maja taki sam charakter. Dekoracyjne szczegéty i miekka kreska rysunku drzeworytu zdradzaja
reke malarza. Badacze nie maja watpliwosci, ze drzeworyt jest dzielem artysty zwanego Janem
Wellensem de Cockiem lub Mistrzem J. Kockiem. Potwierdzac to moze widoczna przy lewej
krawedzi ryciny scena spotkania $wigtego Antoniego ze $wigtym Pawtem z Teb, ktora powtarza
si¢ w obrazie z kolekgji ksiazat Liechtensteinu. Wydaje si¢ réwniez, ze autorem drzeworytu
i obrazu warszawskiego jest ta sama osoba i ze obie prace powstaly w niedtugim odstepie czasu.

W zbiorach Fine Arts Museums of San Francisco, Palace of the Legion of Honor znajduje
sie wariant warszawskiego Kuszenia rézniacy si¢ jedynie bardziej zwiezta struktura i bliz-
szym punktem widzenia, pejzazem o charakterze bardziej gorzystym i nieco innym doborem
boschowskich monstréw na pierwszym planie (il. 3). Kompozycja obrazu warszawskiego
rozszerzona zostata po obubokach, co pozwolito artyscie na umieszczenie tam wickszej liczby
demonicznych stworéw. Po jej lewej stronie jest to beznogi potworek w hetmie i z proporcem
wojennym, po prawej karfowata posta¢ podazajaca tuz za kusicielka. W prostej linii ponad
kartem widoczna jest ponadto tédka z dwoma demonicznymi pasazerami, z ktérych jeden
ujety zostat w niedwuznacznej pozie, gdy wyproznia si¢ za burte. Obraz z San Francisco przy-
pisany jest takze Janowi Wellensowi de Cockowi i datowany okoto roku 1526". Unverfehrt
miat pewne zastrzezenia do tej atrybucji. Uwazal on autorstwo de Cocka za mozliwe z powodu

7" Obraz zostat opublikowany po raz pierwszy w Le siécle de Bruegel. La peinture en Belgique au XVI* siécle,
kat. wyst, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, 27 wrzesnia - 24 listopada 1963, Patrimoine des Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles 1963, s. 82, kat. nr 72 (I. de Ramaix), Illustrations, il. 40; deska debowa,
48,6 x 61,6 cm, nr inw. 1960.22.
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il. 31fig. 3
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wysokiej jako$ci artystycznej i szczegdlnego sposobu ksztattowania fald materii bez ostrych
zgie¢, ale nie do konca przekonujace ze wzgledu nalzejsze i ,rozbawione” formy demonow™.
W katalogu umiescit obraz kalifornijski (i warszawski) w podrozdziale Wirkung des Jan de
Cock [Oddziatywanie Jana de Cocka]. Wersje warszawska Unverfehrt okreslit jako ,bardziej
dosadng” (derbere Fassung)™. Znatja jednak tylko z przedwojennej fotografii, w czasie owej pub-
likacji obraz bowiem nie zostat jeszcze ujawniony. Nie jest to bynajmniej wersja gorsza. O indy-
widualnym podejsciu artysty $wiadczy bardzo swobodny rysunek przygotowawczy, widoczny
miejscami gotym okiem, ktérym przy ostatecznym opracowaniu kompozycji nie postugiwat sie
zbytrygorystycznie - widoczne sa odstepstwa od pierwotnego zamystu®. Dosadnosc¢ dotyczy
tu zapewne bardziej groteskowych form i rubasznych zachowan demonicznych monstréw.

18 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 181: ,Als Werk des Jan de Cock méglich, was die hohe
Qualitit der Malerei und die weich flieRenden, kaum gebrochenen Gewandfalten anbelangt [...]"; a dalej przyp.
661a: ,Die Umrisse sind bei Jan de Cock durchgehend geschlossener, die Ddmonen, hier von luftiger, verspielter
Form, kompakter und schwerer”.

1 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 270, kat. nr 75, il. 128.

20 Informacje technologiczne pochodza od konserwatora Muzeum Narodowego w Warszawie - dr Elzbiety
Pileckiej-Pietrusinskiej (Pracownia Konserwacji Sztuki Nowozytnej na Podtozu Drewnianym), ktéra przeprowa-
dzita konserwacje obrazu.
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Najwickszg zastuga de Cocka/ Mistrza J. Kocka - tego zagadkowego a bardzo interesuja-
cego artysty, bylo bez watpienia przyczynienie si¢ do niezwyktego rozwoju malarstwa pejza-
zowego. Friedlinder uznat tworczos¢ de Cocka za zapowiedz krajobrazéw Pietera Bruegla®.
Zapoczatkowal on bowiem w swych dzietach uzycie formatu lezacego prostokata dajacego
wigksze mozliwosci panoramicznego ujecia przyrody i oddania glebi perspektywicznej. Sztafaz
figuralny taczyt si¢ Scisle z pejzazem - artysta traktowat zywe i nieozywione formy przyrody
jako jednosc?. Przyktadem takiej wizji krajobrazu byt przetomowy drzeworyt z 1522 roku. Filedt
Kok przypisuje Mistrzowi J. Kockowi pierwowzor jeszcze innego drzeworytu, sytuujac go
w okresie antwerpskim, okoto 1525 roku. Pejzaz ze swigtym Janem na Patmos, chociaz wykonany
twardsza kreska innego rytownika, prezentuje bogatsza panorame krajobrazu niz drzeworyt
zroku 15222, Glebia ukazanej przestrzeni z wysokim horyzontem, typy budowli i poteznych
drzew z charakterystycznym listowiem, potworkowata postac diabta, ktéry usituje ukras¢
katamarz swietemu Janowi, naleza bezsprzecznie do repertuaru mistrza. Méwiac o rozwoju
malarstwa krajobrazowego w srodowisku antwerpskim, szczegoélnie w kontekscie grupy de
Cocka / Mistrza J. Kocka, nie mozna tez pomina¢ rysunku ze szkicownika berlinskiego, na
ktory niegdys zwrdcit uwage Julius Held*. Przedstawia on Droge na Kalwarie z ukazanym na
tle panoramy Jerozolimy pochodem bardzo licznych drobnych postaci. Charakterystyczne
budowle zamkow i wiez bramnych owego datowanego na okoto 1535 roku szkicu odnalez¢
mozna w obrazachlaczonych z de Cockiem / Mistrzem J. Kockiem: w tle sceny Ukrzyzowania
w matym tryptyku amsterdamskim oraz w obu wersjach Kuszenia...?®. Poniewaz w tym samym
szkicowniku znajduje si¢ rysunek powtarzajacy partie architektoniczna z Drogi na Kalwarie,
sadzi sie, iz te i podobne rysunki miaty stuzy¢ jako modele we wczesnoszesnastowiecznych
warsztatach antwerpskich?®. Jednak, jak podkreslit to juz Held, pierwowzdr Drogi na Kalwarie
musiat by¢ bliski rozwigzaniom stosowanym przez mistrza. Nie tylko elementy architektury,
ale tez ogélna atmosfera przedstawienia, thum postaci poruszajacych si¢ z prawej ku lewe;j,
motyw matpoksztattnej postaci siedzacej na drzewie oraz migkki sposéb ksztattowania listo-
wia znane sa z drzeworytu z 1522 roku. Kon w lewej partii rysunku powtarza natomiast poze
rumaka swietego Krzysztofa z rewersow tryptyku amsterdamskiego.

Rysunek ten swiadczy o wielkiej popularnosci rozwiazan artystycznych interesujacego
nas artysty w Antwerpii w latach trzydziestych a moze i czterdziestych XVI wieku. Idac tro-
pem powyzszych rozwazan mozna by odwazy¢ si¢ na wiaczenie do ceuvre antwerpskiej grupy
de Cocka / Mistrza J. Kocka kolejnego niezmiernie ciekawego dzieta, jakim jest Pejzaz z le-
gendq $wietego Krzysztofa ze zbiorow Ermitazu® (il. 4). Tam réwniez wazna rola przypada
boschowskim monstrom i atakom sit nieczystych. Ogladajac ten obraz, ma si¢ wrazenie bliskiej

21 M. J. Friedlinder, Early Netherlandish Painting, op. cit., s. 39: ,As an observer of the living powers of
nature, picturesquely rooted and tangled, this master stands head and shoulders above his generation. Like Patenier,
he chose Bosch as his point of departure, but then followed the road that led to Pieter Bruegel”.

22 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 178, 182.
23 Lucasvan Leyden en de Renaissance, op. cit., s. 224-225, kat. nr 19.b.

24 Julius Held, Notizen zu einem niederlindischen Skizzenbuch in Berlin, ,Oud Holland” 1933, 50, 5. 280
is.274-275,il.1. Chodzi o szkicownik 79C 2 z Kupferstichkabinett w Berlinie.

25 Jan Piet Filedt Kok zwraca uwage, ze charakterystyczna brama wystepuje réwniez w Dzwiganiu krzyza
Herriego met de Blesa z ok. 1535 1. z Princeton w: Lucas van Leyden en de Renaissance, op. cit., s. 228, przyp. 4.

26 Jbidem, s. 229, kat. nr 24.

27 Nikolaj Nikolaevi¢ Nikulin, Niderlandskad Zivopis XV-XVI veka, kat. zbioréw, Iskusstvo, Maskva 1989,
kat. nr 69; deska, 71x 98,5 cm, nr inw. GE 478o0.
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znajomosci, wrecz familiarnosci, ktora mozna odnalez¢ w sposobie malowania, w konstrukcji
kompozycji, przede wszystkim jego partii pejzazowej, w poszczegolnych motywach, wreszcie
w kolorystyce - bliskiej zwtaszcza warszawskiej wersji Kuszenia.

Malowidlo przedstawia na pierwszym planie po lewej stronie $wietego Krzysztofa niosa-
cego w rekach ziemski glob, na ktérym usadowione jest Dzieciatko Jezus. Swiety, widoczny
w potpostaci, dotart wlasnie do brzegu, pokonawszy jakas niewiarygodna przeprawe przez
szeroka rzeke, rojaca si¢ od mnoéstwa fantastycznych, na ogét cztekoksztattnych stworow
i ptywajacych urzadzen: todzii piekielno-wojennej machiny zwienczonej chetmem i zionacej
ogniem. W miejscu, w ktorym swiety Krzysztof osiagnat brzeg rosnie stare wydrazone we-
wnatrz drzewo, stuzace za schronienie trzem postaciom skupionym przy stole w niklym swietle
swiecy. W gorze posrod konarow siedzi zakapturzony mnich i - jedna reka przytrzymujac si¢
gatezi - pochyla sie do przodu, by oswietli¢ droge swietemu Krzysztofowi latarnia trzymana
w drugiej dtoni. Konary drzewa ucigte sa typowo gorna krawedzia obrazu. Widzimy posrod
nich charakterystyczny gliniany dzbanek i dominujaca na tle nieba w samym centrum, odcieta
gtowe mezczyzny z nozem wbitym gteboko w ciemie, zawieszona na suchej galezi za dlugie
poskrecane wlosy. W gtebi na dtugim dragu, kolejne budzace groze detale: wisielec, nogailysa
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gtowa zatknigta na jego koncu. Z prawej strony, w gestym i ciemnym dymie pozogi unosza
sie¢ demony o formach owadzich i cztekoksztattnych. Lustro wody siega po wysoki horyzont,
po prawej stronie w dali fagodne plany wzgérz przechodza w pionowo pietrzace sie formacje
skalne. Sam krajobraz wraz z pierwszoplanowym drzewem oraz wielo$cia drobnych postaci
na przeciwleglym brzegu jest analogiczny do Pejzazu ze $wietym Krzysztofem z dawnej kolekcji
Bissinga - owego podstawowego dzieta, wokoét ktorego Friedlinder zgrupowat ceuvre de Cocka.
Tyle ze tym razem rozlegte przestrzenie zostaly zaludnione niepokojacymi stworzeniami
i makabrycznymi motywami.

Co mogtoby by¢ zrédtem takiego wyobrazenia swigtego Krzysztofa, ktére poprzez re-
pertuar diabelskich stworzen bliskie jest scenom Kuszenia $wietego Antoniego? Inaczej niz
w przypadku tego anachorety, o zyciu §wigtego Krzysztofa brak jest pewnych wiadomosci.
Dawna tradycja utrzymuje, ze pochodzit z Matej Azji, z prowincji rzymskiej Licji, i tam poniost
$mier¢ meczenska za panowania cesarza Decjusza okoto 250 roku (zatem w okresie narodzin
Swietego Antoniego Opata). Na podstawie greckiej formy jego imienia Christophoros, czyli
»niosacy Chrystusa”, sSredniowiecze stworzylo barwna legende, spopularyzowana réwniez
przez Jakuba z Voragine w Ztotej legendzie. Pierwotne imi¢ Swietego Krzysztofa brzmiato
Reprobus, czyli Odrazajacy, poniewaz byt olbrzymem o glowie podobnej do psa. Cztowiek
ten wyroézniat si¢ niezwykla sita, i dlatego postanowit odda¢ swe ustugi w stuzbe najpotezniej-
szemu panu na ziemi: najpierw krélowi swojej krainy. Przekonawszy sie, ze krol bardzo boi
si¢ szatana, wstapil w jego stuzbe. Pewnego dnia spostrzegl jednak, ze szatan boi si¢ imienia
Chrystusa, wigc postanowit stuzy¢ Zbawicielowi. Dzigki poznaniu nauki Chrystusa i przy-
jeciu chrztu, uzyskat ludzki wyglad. Za pokute i jako zado$¢uczynienie za stuzbe szatanowi,
postanowit zamieszka¢ nad Jordanem, w miejscu, gdzie woda byta plytsza, by przenosic¢ na
swoich poteznych barkach pielgrzyméw idacych ze Wschodu do Ziemi Swietej. Pewnejnocy
ustyszat glos dziecka, ktére prosito go o przeniesienie na drugi brzeg. Kiedy wziat je na ra-
miona, poczut ogromny ciezar, grozacy upadkiem posrod fal. ,Jam jest Jezus, twoj Zbawiciel.
Dzwigajac Mnie, dzwigasz caly $wiat” - powiedziato wowczas §wigtemu Krzysztofowi. Do tych
stow w obrazie petersburskim nawiazuje krysztalowy glob zwienczony krzyzem, na ktérym
siedzi Dzieciatko. Jezus przepowiedziat tez swietemu rychla Smier¢ meczenska, ktora tu
symbolizuje $cieta gtowa wienczaca przedstawienie. Motyw mnicha oswietlajacego droge
latarnia pochodzi z pézniejszego od Ztotej legendy $redniowiecznego tekstu niemieckiego.
To 6w mnich miatudzieli¢ chrztu $wigtemu Krzysztofowi i czuwat nad trudami pokuty swego
podopiecznego.

Historia opisana w Ztotej legendzie nie zawiera jednakze elementow diabelskiej ikonografii.
Narosly one z czasem wokoét swietego, ktory uwazany byt za najpotezniejszego oredownika
przeciw wszelakim nieszcze$ciom, chorobom i naglej $§mierci, a gwarancje obrony podczas
atakéw ztych mocy zapewnia¢ miato samo spojrzenie na jego wizerunek. Unverfehrt podaje
szereg malarskich przyktadow ujecia tematu $wietego Krzysztofa niosacego Dzieciatko Jezus
posrod diabelskich stworzen i wykazuje, iz mialy one najczesciej charakter apotropaiczno-
-alegoryczny. Na funkcje apotropaiczna, czyli antidotum przeciw wszelkim ztym mocom,
bezposrednio wskazuje inskrypcja na drzeworycie Allarta du Hameela (przed 1509) przedsta-
wiajacym $wictego dzwigajacego Dzieciatko w thumie niesamowitych, usitujacych przeszkodzic¢
mu postaci. Takie przedstawienia - podobnie jak sam kult $wigtego - punkt kulminacyjny
osiagnety w pierwszej potowie XVI wieku?®. Ogromna popularnos¢ $wictego, przewyzszajaca

28 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 187-201.
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nawet kult apostotéw, wzbudzata krytyke reformatorow religii. Luteranie podkreslali, ze legende
swietego Krzysztofa nalezy interpretowac raczej jako alegorie zycia chrzescijanina, ktéry ma
nosi¢ Chrystusa w swoim sercu.

Wedtug Unverfehrta malowidla narracyjne z legenda $wietego Krzysztofa i motywami
demonicznymi powstawaly w zwiazku z moda na ,diableries”, jakie Bosch i jego nasladowcy
spopularyzowali w scenach Kuszenia swigtego Antoniego®. Mamy tu zatem do czynienia z syn-
kretyzmem i kontaminacja motywow. Unverfehrt stusznie podkresla, ze podczas gdy w temacie
Kuszenia element demonicznosci skupia si¢ w konkretnym miejscu kontemplacyjnego od-
osobnienia pustelnika, w przedstawieniach $wigtego Krzysztofa obejmuje niejako caty swiat
i dotyczy kazdego wiernego, ilustrujac powszechnos¢ duchowych zagrozen na drodze zycia
chrzescijanina®®.

Obraz petersburski (pierwotnie okreslany jako scena Kuszenia swietego Antoniego!) uchodzi
w zbiorach Ermitazu za dzieto Jana Mandijna. Temu artyscie przypisata go w 194.0 roku Elena
U. Fechner, ktéra réwniez poprawnie zidentyfikowata jego temat®. Autorka przywotuje wpraw-
dzie podobienstwo pejzazu do rycin niderlandzkich, w tym do sygnowanej Pictum / J. Kock,
ale skupia sie przede wszystkim na ikonograficznym nowatorstwie kompozycji, ktorag uwaza
za ,jedyna w swoim rodzaju”*2. Atrybucje¢ Janowi Mandijnowi podejmuje ona, powotujac si¢
na podobienstwo motywow i (rzekomo) stylistyki pomiedzy obrazem petersburskim a jedy-
nym sygnowanym dzietem tego artysty w zbiorach Frans Hals Museum w Haarlemie (nr inw.

29 Ibidem,s.195.
30 Ibidem,s.198.

31 Elena Ulevna Fechner, Dva novyh opredelenia niderlanskih kartin v sobranii Ermitaza, , Traveaux du
Département de 'Art Européen. Musée de 'Hermitage”, vol. 1, Gosudarstvennyj Ermitaz, Leningrad 1940, s.87-97.

32 Ibidem, s. go-gr.



Hanna Benesz Kuszenie swietego Antoniego z Muzeum Narodowego w Warszawie...

OS I-543) oraz przypisywanym mu obrazem w Alte Pinakothek w Monachium (nr inw. 9g60).
Unverfehrt, ktdry cytuje jeszcze dwie podobne kompozycje ze swietym Krzysztofem w potpo-
staci, faczone z nazwiskiem Mandijna: z dawnej kolekcji Birtschanskiego w Paryzu (obecnie
w Los Angeles County Museum, nr inw. 59.4.8) oraz w zbiorach uniwersyteckich w Liege
(nrinw. 12000), stusznie odrzuca t¢ atrybucje. Poza repertuarem diabelskich motywéw, styli-
stycznie obrazy te - kazdy co prawda w odmienny sposob - réznia si¢ od sygnowanego dzieta
Mandijna. W stosunku za$ do obrazu petersburskiego kompozycje z Los Angeles i z Liege
s bardzo uproszczone. Co wszak ciekawe dla naszych rozwazan, Unverfehrt zwraca uwage
na pewne podobienstwa wersji z Liege do Kuszenia $wietego Antoniego z San Francisco®®.
Podobienstwa te jednakze ograniczaja si¢ wytacznie do form niektérych demonicznych stwo-
row oraz takich elementdw pejzazu, jak skaty a la Patinir czy ksztatt kopulastych koron drzew.
Obraz z Liege jest nie tylko uproszczony, ale wrecz prymitywny w stosunku do niezwykle
spojnych kompozycjiz San Francisco i przede wszystkim z Petersburga, nalezy go zatem uzna¢
za duzo pdzniejsze nasladownictwo pochodzace z kregu artystycznego, ktéremu Unverfehrt
nadal miano grupy Mandijna / Huysa3®.
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il. 6 | fig. 6

Fragmenty il. 1

iil. 4 ukazujgce

demony o owadzich
formach w dymie
pozogi w obrazach

w Warszawie (po lewej
stronie od drzewa)

i w Petersburgu

(w prawym goérnym
narozniku) | Details of
fig. 1and fig. 4 showing
clouds of smoke with
evil spirits in the Warsaw
(to the left from the tree)
and of St Petersburg
paintings (in the right
upper corner)

fot. | photo © Piotr Ligier /

Muzeum Narodowe
w Warszawie

Jak wida¢, i Fechner i Unverfehrt w kontekscie petersburskiego Pejzazu zlegendq swie-
tego Krzysztofa wzmiankuja obrazy taczone z de Cockiem, nie podejmujac jednak konkret-
nych krokéw atrybucyjnych. A przeciez poza tworczoscia tego artysty, czy tez jego warsztatu,
w drugiej ¢wierci XVI wieku nie sposéb odnalez¢ réwnie wybitnych cech dojrzatego pejzazu

33 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 199: ,Die Bilder in Leningrad und Liittich sind in den
Sammlungen Jan Mandyn zugeschrieben, doch weder mit dessen Haarlemem Antonius noch mit der Miinchener
Christophorusdiablerie deckt die Ausfithrung sich ganz. Man wird mit einer Zuschreibung an die Mandyn-
-Huys-Gruppe und einer Datierung um r550 der Wahrheit nahekommen, wobei anzumerken ist, dafs die sorgsame
Ausfithrungvor allem der Liitticher Tafel, deren Ausfiihrung an die Antoniusversuchung in San Francisco erinnert
und die das fritheste Beispiel dieser Komposition sein diirfte, den oft groben Antoniusimitationen tiberlegen ist”.

34 Od obrazu petersburskiego rozni si¢ tez wieloma motywami. Jest to przede wszystkim monstrualna
glowa, ktéra tu - réwniez z wbitym w czaszke nozem - stanowi co$ w rodzaju wulkanicznego wzgérza z szeroko
otwartymi ustami, w ktorych tez roja si¢ demoniczne stwory, podczas gdy z czubka gtowy unosi si¢ stup ognia.
Zob. opracowanie wersji w Liege: Dominique Allart, La peinture du XV* et du début du XVI* siécle dans les collections
publiques de Liége, vol. 6, Université de Liege, Bruxelles 2008, s. 243-244, kat. nr 44.. Collection Répertoires. Autor
przywotuje jeszcze jedna, nieznana Unverfehrtowi wersje w Museo Civico w Treviso. Obraz w Li¢ge mozna ogla-
da¢ w dokumentacji KIK/IRPA [online], [dostep: 1 czerwca 2011], dostepny w Internecie: <http://www.kikirpa.be/
www2/cgi-bin/wwwopac.exe?’DATABASE=0bj2&LANGUAGE=2&0OPAC_URL=&%250=10064977&LIMIT=50>.


http://www.kikirpa.be
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i.71fig.7

Fragmenty il. 3 (w tle

po lewej stronie od
drzewa)iil. 4 (wtle

po prawej stronie
kompozyciji): analogiczne
warowne zamki na

skale w obrazach w San
Francisco i w Petersburgu
| Details of fig. 3 (in the
background to the left-
hand side of the tree) and
fig. 4 (in the background
to the right): analogous
castles on rocks in

the San Francisco and

St Petersburg paintings

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il. 81fig. 8

Fragmenty il. 1iil. 4:
potworki o rozwidlonych
niczym witki wierzbowe
koriczynach w obrazach
w Warszawie (przy ksiedze
Swietego Antoniego)

i w Petersburgu (siedzacy
okrakiem na ostrzu pity

i ptyngcy z koszem na
gtowie) | Details of fig. 1
and fig. 4: monsters with
limbs like forked willow
branches in the Warsaw
(near St Anthony’s

book) and St Petersburg
paintings (sitting astride
the blade of a saw and
swimming with a basket
on his head)

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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nowozytnego. Krajobraz w obrazie petersburskim, jak i w innych dzietach grupy de Cocka/
Mistrza J. Kocka, nie stanowi jedynie tla dla przedstawionej sceny, lecz wraz z nia tworzy
harmonijng cato$¢, ktéra spaja przyrode oraz postaci ludzkie i fantastyczne. Ponadto flanku-
jace kompozycje stare drzewo z ucietymi przez goérna krawedz obrazu konarami i typowym
listowiem jest niemal znakiem rozpoznawczym wszystkich obrazéw grupy de Cocka. Rownie
typowe sa charakterystyczne klucze matych czarnych ptakéw (il. 5). Chmura dymu ze ztymi
duchami, niczym wzlatujace ¢my, powtarza si¢ i w obu wersjach Kuszenia (il. 6) i na rewersie
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matego tryptyku w Rijksmuseum, przedstawiajacym inne jeszcze, nietypowe ujecie swietego
Krzysztofa, ktory jako konny rycerzjedzie przez surowy pejzaz, chroniac w swych ramionach
Dzieciatko. Fragment krajobrazu z wijaca si¢ droga i gora zwienczona zamczyskiem z pra-
wego gérnego naroznika obrazu petersburskiego znajduje analogie we fragmencie obrazu
z San Francisco, po lewej stronie od drzewa (il. 7). Wreszcie monstra i demony - najwyrazniej
pochodzace z ,jednej rodziny”. Stwor ptynacy w wodzie z koszem na glowie oraz ten, ktory
okrakiem siedzi na ostrzu pily stanowiacej os kota piekielnej machiny (oraz wiele innych na
brzegu wokoét brazowego jaja), w obrazie z Petersburga maja konczyny rozgalezione niczym
witki wierzbowe, tak samo jak demon z obrazu warszawskiego, ukazany z lejkiem na glowie
iusadowiony pomiedzy $wietym Antonim a krzyzem (il. 8). Bardzo podobne sa postacie w 16d-
kach, ukazane podczas defekacji (il. 9), w Petersburgu i w Warszawie (w drzeworycie z 1522 1.
skulona na daszku demoniczna posta¢ czyni to bezposrednio na gtowe swietego Antoniego).
Pokrewne sa tez zenskie potworki w fantazyjnych biatych czepcach, ktére oprécz glowy posia-
daja tylko po jednej parze konczyn (il. 10). W kompozycji petersburskiej sa to nogi (roztozone
niedwuznacznie dla kareséw towarzyszacego chlopca), w warszawskiej zas rece (grajace na
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i.9|fig. 9

Fragmenty il. 1iil. 4:
postacie w tédkach

w obrazach w Warszawie
i w Petersburgu (w obu
wypadkach po prawej
stronie kompozycji)

| Details of fig. 1and

fig. 4: figures in boats

in the Warsaw and

St Petersburg paintings
(both on the right side of
the composition)

fot. I photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il.10 | fig. 10

Fragmenty il. 1iil. 4:
zenskie potworki

w biatych czepcach

w obrazach w Warszawie
(w centrum przy

dolnej krawedzi)

i w Petersburgu (ponad
ramieniem $wietego
Krzysztofa) | Details of
fig. 1and fig. 4: female
monsters with white
caps in the Warsaw
(bottom centre) and

St Petersburg painting
(above St Christopher’s
arm)

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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mandolinie). Motyw ucietej nogi powtarza si¢ w obrazach z Petersburga i z San Francisco
(w tym ostatnim dodatkowo przebitej strzata).

Bardzo waznym czynnikiem w kompozycjach de Cocka/Mistrza J. Kocka jest - znany juz
z drzeworytu z 1522 roku - wyrazny ruch od prawej ku lewej, ktéry w obu wersjach Kuszenia
podkreslony zostat profilowym ujeciem kusicielki oraz dodatkowo w obrazie warszawskim -
kierunkiem plynacejtodzi. Nie zauwaza si¢ go w zadnym ze wspoétczesnych lub pézniejszych
»diabelskich” nasladownictw grupy Mandijna / Huysa. A wtasnie owo wyobrazenie ruchu,
na réwni z niezwykle harmonijna i dojrzata wizja krajobrazu mozna by uznac za decydujacy
argument za wlaczeniem petersburskiego Pejzazu z legendq swietego Krzysztofa do ceuvre an-
twerpskiej grupy mistrza, pomimo opinii wezesniejszych autorytetow - Fechner i Unverfehrta.
Ten ostatni, zajmujac si¢ glownie ikonografia boschowska, zdaje si¢ ignorowac role pejzazu
w interesujacych nas dzietach, lecz jego wypowiedzi w paru przypadkach nolens volens popie-
raja nasza koncepcje. Uznajac mianowicie, ze to drzeworyt z 1522 roku wytyczyt przyszty typ
kompozycyjny obrazéw grupy Mandijna/ Huysa, Unverfehrt twierdzi, ze jednak, z wyjatkiem
obrazu z San Francisco (a zatem iz Warszawy), zadne dzieto pokrewne pod wzgledem kom-
pozycjnym i ikonograficznym nie wykazuje gltebszego stylistycznego wptywu de Cocka3®s.
Zgadzajac sie¢ z ta opinia, nalezy jednak zaznaczy¢, ze nie dotyczy ona obrazu z Ermitazu,
a przedstawiona analiza miata za zadanie ukaza¢ stylistyczne pokrewienstwa petersburskiego
dzieta z obu wersjami Kuszenia z San Francisco i z Warszawy oraz udowodni¢ zwiazki z ana-
logicznym ksztattowaniem przestrzeni w Pejzazu ze swigtym Krzysztofem z dawnej kolekcji
Bissinga. Petersburski Pejzaz z legendq swietego Krzysztofa powstat niewatpliwie w Antwerpii
w bliskim kregu de Cocka/ Mistrza J. Kocka. Jednak ze wzgledu na duzo wigksze wymiary, r6z-
niace go od matych krajobrazow z pustelnikami, ktére Filedt Kok uznat za podstawowe prace
Mistrza J. Kocka z okresu antwerpskiego, nie mozna wykluczy¢, ze - podobnie jak rysunek
z berlinskiego szkicownika - obraz petersburski powstat w latach trzydziestych XVI wieku.
Bardziej uzasadnione wydaje si¢ zatem okreslenie jego autorstwa jako dzieta antwerpskiej
grupy de Cocka / Mistrza J. Kocka.

Autorka pragnie wyrazi¢ serdeczne podzickowania dr. Wtadimirowi Matwiejewowi, zastepcy dyrek-
tora oraz Pani Oldze Nowosielcewej, kierownikowi Dziatu Praw i Reprodukcji Panstwowego Muzeum
Ermitazu za bezptatne udzielenie prawa do fotografii i reprodukcji. Szczegélne wyrazy wdzigcznosci za
mile, przyjacielskie przyjecie w Ermitazu w maju 2010 roku oraz za wszelka pomoc naleza si¢ kolegom
zCODART-u - Irinie Sokotowej i Nikotajowi Zykowowi.

35 G. Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., s. 180-181.
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| The Temptation of St Anthony from

the National Museum in Warsaw and the
Landscape with the Legend of St Christopher
from the State Hermitage Museum in

St Petersburg - an Attempt at Interpretation
and Attribution

Awarloss from the Collection of European Old Masters of the National Museum in Warsaw,
recuperated a few years ago, gave inspiration for an in-depth case study and a challenge for
reattribution of a related painting in the Hermitage."

The Warsaw painting - a pre-war donation from Andrzej and Hanna Grabinski present-
ing a scene of The Temptation of St Anthony, painted by a sixteenth-century Netherlandish
artist - was discovered in 2007 at the Wawel Royal Castle. The painting was moved from the
National Museum in Warsaw to Krakow in November 1939,2 and by the decision of Nazi au-
thorities it was handed over to the architect Franz Koettgen, responsible for the decoration
of the residence of Hans Frank, the Governor-General of the occupied Poland.? It is still not
known whether the painting was taken to Germany in the years 1943-194.4 (as was the case
with the majority oflooted art works), and then perhaps recovered from the collecting point in
Salzburg or Munich after the war, or whether it just never left Krakow. The post-war publica-
tions directing attention to this wartime loss had yielded no results until January 2007.# The

1 Anarticle on the recovered Warsaw painting, entitled Rzecz o , Kuszeniu $w. Antoniego” na Wawelu i prob-
lemach z Janem Wellesem de Cockiem was published by the author of this article in the book of honour Amicissima.
Studia Magdalenae Piwocka oblata, Cracoviae MMX, pp. 93-9.

2 From the Archives of the National Museum in Warsaw (vol. 674: Das ehemalige polnische Nationalmuseum.
1005. Sichergestellte Kunstgegenstdinden. Verzeichnis der im November und Dezember 1939 nach Krakau iiberfiihrten
Kisten mit Museumgegenstdnden, p. 70) it is known that the team was headed by Joseph Mithlmann, the Special
Commissioner for the Safekeeping of Works of Art in the Occupied Territories, Northern Section. Along with
many other works of art qualified as “first class,” under the item no. 2429 on the list of objects then looted from the
collections of the National Museum in Warsaw it was transported to Krakow (Dienststelle des Sonderbeauftragten
Siid) in a crate bearing the symbol 15.M.O. (foreign painting).

3 The Institute of National Remembrance, national archives, signed GG 1/5990: Regierung des
Generalgouvernement. Staatssekretariat. Amt fiir die Pflege alter Kunst Krakau. Gruppe Siid, p. 5, no. 6.

4 The National Museum in Warsaw was then informed by the Wawel Royal Castle that it had in its col-
lection - thanks to a bequest - a work identical to one that had once belonged to the Museum’s Gallery of Foreign
Painting. During identification in the conservation workshop at the Wawel Castle a painting was presented which
had been covered by the thick, yellowed layer of varnish, with some paint losses along the upper edge, revealing
traces of preliminary conservation treatment. On the back of the wooden support appeared an inventory number
of the State Art Collections, Wawel Royal Castle, painted in red. It turned out that the painting had been there for
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property matters having been explained and settled, the painting returned to the National
Museum in Warsaw in March 2007. After comprehensive conservation - nearly 7o years after
its confiscation - the picture found its place again in the Gallery of Netherlandish Painting.
Interesting iconography and attribution problems encourage a more profound analysis.

The subject of the Temptation of St Anthony was very popular in Netherlandish art at the
beginning of the sixteenth century, during the era of religious unrest. It dealt with the strug-
gles against satanic powers as experienced by one of the first Christian hermits, St Anthony
the Abbot who lived in Egyptin AD 251-356. Along with St Paul of Thebes, he is considered
the founder of the anchoretic mode of life, a type of monastic asceticism. The saint spent
almost his entire life living in the desert, offering prayers, fasting and holding vigils. Similar
to his master, Jesus Christ, St Anthony also experienced numerous attacks by Satan and his
temptations in the desert. The dramatic experiences of the saintly man were described by
his friend and follower, St Athanasius the Great of Alexandria, a Doctor of the Church. A
fragment of his original Greek text, translated into Latin, can be found in the early Christian
compendium Vitae Patrum. In the Middle Ages, the theme of the Temptation was popularized
mainly in the Golden Legend by Jacobus de Voragine (1230-1298), whereas in 1490, Pieter van
Os published the first Dutch edition of Vitae Patrum (Vaderboeck) in Zwolle, leading to an even
wider popularization of the life of St Anthony, especially in the Netherlands.

In the painting we are interested in, the artist shows the narrative zest, depicting the saint
being besieged by demons against the background of a beautiful landscape with aremote cove
and a fantastical rock in the style of Joachim Patinir (fig. 1). The dark forces have taken on various
forms of hybrid monsters, very similar to those created by Hieronymus Bosch. The demons
creep out from under the ground, they swarm like gruesome vermin around the saintly hermit,
they crawl out of the water, sail on a boat, fly in the air, and one of them, with a zoomorphic
shape with a knife driven into its buttocks, has settled in the branches of a half-dead tree, almost
directly above the head of the saint, and is playing on a long pipe, possibly sending signals to
his fellow creatures. There are two clay jugs on the dry bough with a bell suspended above - ac-
cording to hermit tradition, the sound of a bell ringing was supposed to chase away demons.

The saintis also being tempted by a beautiful woman in a fashionable dress, holding a golden
vessel in her hands, who approaches him from the right side of the composition riding on the
back of amonster, as if on horseback. This is a personification of one of the cardinal sins - Luxuria
or Lust, with the symbolic cup of desire (here similar to the liturgical vessel), in a depiction
similar to the images of the Great Whore of Babylon in the Book of Revelation. The fire in the
town, visible behind the church building in the background, intensifies the expression of the
scenerepresented. The beautiful seductress and the depiction of the fire make a direct reference

alonger time - an earlier donation by the same person who in 2006-2007 (?) bequeathed the remainder of her estate
to that collection. The examination allowed the painting to be identified without any doubt as being the property
of the National Museum in Warsaw. Its former inventory number 126215, chemically removed from the painting’s
wooden support at an unknown time, was revealed thanks to infrared reflectography.

Before 2007 the painting was published in Wiadystaw Tomkiewicz, Catalogue of Paintings Removed from Poland by
the German Occupation Authorities during the Years 1939-1945, vol. 1: Foreign Paintings (Warsaw: Ministerstwo Kultury
i Sztuki, 1950), p. 38, no. 75, fig. 75. Prace i materiaty Biura Rewindykacji i Odszkodowan, no. 9; Jan Biatostocki,
Michat Walicki, Europdische Malerei in Polnischen Sammlungen 1300-180o (Warsaw: Panstwowy Instytut Wydawniczy,
1957), P- 499, no. 135, fig. 135 [Polish eds 1955, 1958]; Gerd Unverfehrt, “Zwei Gemilde der Bosch-Nachfolge aus dem
Muzeum Narodowe zu Warschau,” Bulletin du Musée National de Varsovie, XIX, n° 3 (1978), pp. 51-73, p. 64, fig. 11;
Gerd Unverfehrt, Hieronymus Bosch. Die Rezeption seiner Kunst im friithen 16. Jahrhundert (Berlin: Gebr. Mann Verlag,
1980), p.181, note 661a, p. 270, under cat. no. 75; Maria Romanowska-Zadrozna, Tadeusz Zadrozny, Straty wojenne.
Malarstwo Obce/ Wartime Losses. Foreign Painting, vol. 1 (Poznan: Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
Biuro Petnomocnika Rzadu do Spraw Polskiego Dziedzictwa Kulturalnego za Granica, 2000), p. 130.
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to the story related in Vaderboeck.® Namely, one day, St Anthony, while wandering through the
desert, came across a stream, in which a queen and her ladies-in-waiting were bathing. When
they saw that the hermit was making a hasty retreat, the queen beseeched him not to run away,
because she wanted to show him the path to heavenly bliss. Having dressed herself, she took
Anthony to the town, where she showed him her treasures, while also telling him about her gift
for healing the sick, which she had allegedly received from God. But when she came nearer to
the saintly man and tried to tear off his habit, he recognized Satan in her, and implored Christ
to help him. At that moment, the queen turned into a swine, a great fire broke out in the town
and its inhabitants, changed into demons, chased the saint through the desert. The Warsaw
painting shows, near the church before the town walls, the scene of the saint’s fight with a pack
of diabolical creatures, which in accordance with the same sources, raised him high up in the
air where, surprisingly, he received supernatural assistance from the heavens and returned to
earth unharmed.

The fire depicted in the background and the image of the swine at the hermit’s feet in the
Warsaw painting, still have further connotations. The flames are associated with a serious but
common illness in the Middle Ages, called “St Anthony’s fire” (contemporary name: ergotoxi-
cosis). That illness was caused by the ergot - a kind of fungus that attacked wheat grain - and
resulted in painful, red inflammations of the skin. On the other hand, the swine - an ever-present
and popular attribute in the iconography of the saint, not only makes reference to the story of
the lecherous queen, but also to later accounts professing that the hermit had the power to heal
domestic animals, in particular piglets, but above all, that he cured ergotoxicosis with compresses
made from lard. The swine with a bell in its ear also brings to mind the future activities of the
Hospital Brothers of St Anthony (founded in 1095). The Antonians (or Antonites), who used their
master’s healing methods, gained the privilege of allowing the pigs belonging to the monastery
toroam freely and seek food around human settlements (which was forbidden for the livestock
of laypeople). The bells hanging from the pigs’ ears were used to make them recognizable.®

The castle in the background, on the right side of the composition, could be an allusion
to wealth, which the hermit abandoned for Christ in his youth, but it is also a biblical symbol
of reliance on God from the Book of Psalms (31:3-4, 91:2). Amidst the attacks from the satanic
powers, the saintly hermit finds solace and relief mainly in the image of the crucified Christ, as
well as in the Bible which he holds in his hand (the Bible is closed because when open, it could
be asymbol of the spiritual temptation to read and interpret the Holy Scripture independently,
apractice the Catholic Church considered dangerous). The central location of the bizarre old
tree in the background emphasizes the significance of the crucifix.

The Warsaw picture was originally ascribed to Lucas Cornelisz de Kock, one of the sons
of the Leiden artist Cornelis Engelbrechtsz.” Michal Walicki supported this attribution with

5 Vaderboeck (Dit boec is ghenomet dat vader boeck dat in der latijne is ghebieten Vitas Patrum) (Zwolle: Pieter
van Os, 1490). Here quoted after Patinir. Essays and Critical Catalogue, Alejandro Vergara, ed. (Madrid: Museo
Nacional del Prado, 2007), pp. 24.2-55, cat. no. 14, esp. pp. 245-8, note 14, p. 254 and notes 25 and 27, p. 255 (Pilar
Silva Maroto).

6 Louis Réau, Iconographie de U'art chrétien, vol. 3: Iconographie des saints, part 1 (A-F) (Paris: Presses uni-
versitaires de France, 1958), pp. 104-5; Maria Peisert, “Sus domesticus - zwierze, ktérego nazwy uzywac nie wypada,”
inJezyk a Kultura, vol. 15: Opozycja homo-animal w jezyku i kulturze, Anna Dabrowska, ed. (Wroctaw: Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 2003), pp. 153-4. Acta Universitatis Wratislaviensis, no. 2530.

7 Juliusz Starzynski, Michat Walicki, Katalog Galerii Malarstwa Obcego (Warsaw: Muzeum Narodowe
w Warszawie, 1938), pp. 69-70, cat. no. 111, Tablice, p. 68, fig. 111; oil, oak panel, 45 x 57 cm, inv. no. 126215 MNW
(new inv. no. M.Ob.2704 MNW).
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pictorial affinities with a painting of the analogical subject in the former collection of Nicolaes
Beets.® In 1955 Jan Biatostocki published the Warsaw Temptation as a work of Jan Wellens de
Cock, a painter from Antwerp.® The painting was linked with the same artist also by Gerd
Unverfehrtin1980."

Yet, Jan Wellens de Cock is an enigmatic and controversial figure, whose identity prob-
ably refers to more than one person. We can only glean a few basic facts about him from the
Antwerp municipal and guild archives. Jan Wellens de Cock registered his students twice: a
certain Loduwijck in 1506, and Wouter Key, in 1516. In the years 1507-1508, he received pay-
ment for a wall painting in Antwerp Cathedral. In 1520, he was appointed dean of the Guild
of St Luke, together with Joos van Cleve. Jan Wellens’s wife - Clara van Beeringen, whom he
married on 6 August 1502, and with whom he had four children including two sons, Matthijs
(b.1510), later alandscape painter, and Hieronymus (b. 1518), a famous engraver and owner of
the publishing house Aux Quatre Vents - is mentioned as the wife of landscape painter Frans
Vermeer in documents dated 19 January 1527. Therefore, she must have become a widow be-
tween 1520 and 1527. According to the ledgers of the Onze-Lieve-Vrouwe-Lof Guild, Jan Wellens
de Cock died in 1521, but in the opinion of the contemporary researcher Walter S. Gibson, he
died just before 1527." It is also believed that Jan Wellens de Cock might have been the same
personasa certain Jan van Leyen (Leyden?), who became a master of the Antwerp Guild of St
Luke in 1503 (therefore, the registration of his first student in 1506 is plausible). His possible
Leiden origins would explain the influence of Cornelis Engelbrechtsz, to which Walicki drew
attention in the catalogue from 1938.%

Max J. Friedlinder was the first to attempt to reconstruct Jan Wellens de Cock’s ceuvre on
the basis of a painting from Friedrich von Bissing’s collection (presently in a private collection
in London), the Landscape with St Christopher. A print executed after this painting bears an
inscription: Pictum / J. Kock which gave this scholar an assumption to identify the author of
the Bissing painting with Jan Wellens de Cock, an artist noted in Antwerp archives.” In the
group of works attributed by Friedldnder to de Cock one can also find the Landscape with St
Anthony and St Paul of Thebes from the collection of the Princes von und zu Liechtenstein in
Vienna (inv. no. 710; areplica in the National Museum in Warsaw, inv. no. M.Ob.820 MNW), a
small triptych of the Crucifixion in the Rijksmuseum in Amsterdam (inv. no. A1598), which on
itsreverse side shows a scene of St Christopher being attacked by demons, as well as the only
dated work - the famous woodcut dating from 1522 depicting The Temptation of St Anthony.
Friedlidnder’s work gave rise to along debate between the supporters and opponents of such

8 Nicolaes Beets, “Zestiende-eeuwsche Kunstenaars. IV. Lucas Corneliszoon de Kock. Exeat Jan Wellens
de Cock,” Oud Holland, 53 (1936), pp. 61-2, fig. 52.

 Biatostocki, Walicki, op. cit., pp. 487-8, cat. no. 135.

10 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., p. 270, mentioned in cat. no. 75, as “Wirkung des Jan Wellens
de Cock.”

M Janvan der Stock, Printing Images in Antwerp. The Introduction of Printmaking in a City. Fifteenth Century
to 1585 (Rotterdam: Sound & Vision Interactive Rotterdam, 1998), pp. 115ff, Appendix I, p. 259; however, the author
acknowledged that in the archives the surname Cock has many homonyms; Walter S. Gibson, The Paintings of
Cornelis Engelbrechtsz. (New York: Garland, 1977), pp. 165-207.

12 Starzynski, Walicki, op. cit.

18 Max]J. Friedlinder, “Jan Wellens de Cock,” Zeitschrift fiir bildende Kunst 1918, pp. 67-74. Neue Folge, 29;
Max J. Friedlidnder, Early Netherlandish Painting, vol. 2: The Antwerp Mannerists. Adriaen Ysenbrant, comments and
notes by Henri Pauwels, cooperation Anne-Marie Hess, trans. by Heinz Norden (Leyden: A. W. Sijthoff; Brussels:

La Conaissance, 1974), pp- 37-43-
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attributions. Friedlinder’s adversaries pointed to the Leiden artists, Lucas Cornelisz Kock or
another Engelbrechtsz’s son - Cornelis Cornelisz Kunst.* Works from the Engelbrechtsz’s
workshop generally share similar features with Antwerp paintings of the epoch, the so-called
Mannerists. Jan de Cock’s connection with Engelbrechtsz, either by family bonds or profes-
sional relationship (i.e., a practice in his Leiden workshop), was often suggested.” Therefore,
more important than the identification of the artist’s name is the fact that he constituted alink
between the Antwerp and Leiden pictorial traditions. Following similar premises and basing
on a sole real indication of the name in the form as it appears on the print of the Landscape
with St Christopher (Pictum /J. Kock), Jan Piet Filedt Kok has recently adopted for this artist the
name of “Master J. Kock.”® This enables a solution of the “premature” death problem of Jan de
Cock, whose date 1521 has always created difficulties in a reliable attribution of the woodcut
dated 1522. As the ceuvre of Master J. Kock Filedt Kok accepts more or less the same group of
works that had been pointed out by Friedldnder, but he also makes an attempt to include there
the works of the Master of Vienna the Lamentation and the Master of Carrying the Cross in
Douai. This author believes that the Leiden influence from Engelbrechtsz’s circle is visible in
later works of Master J. Kock; therefore, he concludes that the artist must have moved to the
North after a period of living in Antwerp (where most likely both the painted version of the
Landscape with St Christopher and the woodcut from 1522 were executed) around 1525. Thus,
the sequence of places of residence and work has been reversed in relation to earlier sugges-
tions connected with the person of Jan van Leyen.

In any case, the ceuvre of this disputable artist amassed solely on the basis of attributions,
combines elements of both North and South Netherlandish art. In addition to the stylistic af-
finities with the Leiden masters (e.g., in Warsaw’s Temptation, the temptress’ similarity to the
woman rendered in profile in the print by Lucas van Leyden dating from 1509, B. 117), the artist
often used fantastical motifs borrowed from the works of Hieronymus Bosch, which makes
him one of the first followers of this master. The influence of Antwerp Mannerists is visible in
the expressive gestures of de Cock’s / Master J. Kock’s figures, while his landscape backgrounds
owe alot to Joachim Patinir, considered to be the creator of modernlandscape. Itis de Cock’s /
Master J. Kock’s landscapes, above all - more intimate than those by Patinir, compositionally
sophisticated and with an intriguing atmosphere - that will make the main subject of this essay.

Until now the majority of scholars remained faithful to Friedldnder’s original concept and
attributions, defining the artist by the name of Jan Wellens de Cock. Regardless of how we

4 Opposing against Friedlinder’s concept were mainly Nicolaes Beets (1936) and Godefridus J. Hoogewerff
(1939). This debate is not important here, except for showing enormous difficulties with identification of an artist
whose works combine features typical of both Antwerp and Leiden mannerism. For a summary and further details
of this debate, see Saur Allgemeines Kiinstler-Lexikon, vol. 2o (Miinchen-Leipzig: K.G. Saur Verlag, 1998), pp. 70-1
and exh. cat. ExtravagAnt! A forgotten chapter of Antwerp painting 1500-1530 / Catalogue, Pieter van der Brink
and Maximiliaan P. J. Martens, eds, exh. cat., Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, 15 October
- 31 December 2005, Bonnefantenmuseum, Maastricht, 21 January - 9 March 2006, BAI, Schoten, Antwerpen-
Maastricht 2005, pp. 219-20, cat.no. 93 (Yao-Fen You). For the best and most comprehensive set of archive materi-
als pertaining to biographical scraps of information on Jan Wellens de Cock, see also the same author in the exh.
cat. cited above, p. 224. The most in-depth analysis of the mutual Antwerp-Leiden influences in the work of Jan
Wellens de Cock, according to Friedldnder’s concept, can be found in Unverfehrt (Unverfehrt, Hieronymus Bosch...,

op. cit., pp. 173-7).
15 Yao-Fen You in ExtravagAntl..., op. cit., p. 220.
16 Jan Piet Filedt Kok, “Leiden en Antwerpen omstreeks 1520. De ontmoeting met Albrecht Diirer en de in-

troductie van hetlandschap,” in Lucas van Leyden en de Renaissance, Christiaan Vogelaar et al., eds., exh. cat., Museum
De Lakenhal, Leiden, 20 March - 26 June 2o11 (Antwerp: Ludion, 2011), pp. 103-19, esp. 108-9 and p. 225, cat. no. 20.
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call him, the works originally amassed by Friedldnder display a number of common stylistic
features and motifs, the most characteristic being the depiction of a bizarre, gnarled tree with
bare or foliage-covered boughs, always cut off by the top edge of the painting. Other common
motifs include “Patiniresque” rocks, fortresses, trails of smoke and figures of bat-like demons
shown against a background of conflagrations in the skies, long skeins of black birds against
the clouds, or “Bosch-like” monsters. The manner of depicting the dome-like canopies of the
trees and the impasto rendering of the foliage, the thickness and volume of which is enhanced
in white, are also specific to all of the works.

All of the aforesaid elements can also be found in the Warsaw composition, which shows
aclose, formal affinity with the famous woodcut from 1522, attributed to Jan Wellens de Cock,
even though - as already mentioned - the date of his death was recorded a year earlier, and
which presently is defined as the work of Master J. Kock (fig. 2). Both in the print and the
Warsaw painting, the crowded scenes of The Temptation are arranged horizontally and similarly
placed against a well-constructed, harmonious landscape with a high horizon. In the Warsaw
painting the landscape background is rendered in rich, blue tones. Common motifs in the
works being compared, such as the gnarled tree trunks, the roof of the hermit’s hut, castles
with Romanesque biforia, the figure of a beautiful seductress and demon-like creatures are
all of the same character. Decorative details and soft drawing in the woodcut reveal the hand
of a painter. Scholars do not doubt that the woodcut is a work of the artist called Jan Wellens
de Cock or Master J. Kock. This also seems to be confirmed by the scene of the meeting of St
Anthony and St Paul of Thebes, visible on the left-hand side of the print, which is repeated in
the painting from the Liechtenstein collection. It seems that the author of the woodcut and
the Warsaw painting might be one and the same person and that both works were created
within a short span of time.

A variant of The Temptation from Warsaw, differing only in its more compact composi-
tion and by a closer viewing point, a more mountainous landscape and somewhat different
selection of Bosch-like monsters in the foreground, is held in the collections of the Fine Arts
Museums of San Francisco, Palace of the Legion of Honor (fig. 3). The composition of the
Warsaw painting is enlarged on either side, which allowed the artist to include extra demonic
creatures. These are a small, legless monster wearing a helmet with a battle flag on the left-hand
side and a dwarf-like figure close on the heels of the beautiful seductress on the right-hand
side. A boat with two demonic passengers, one of whom is depicted in an unambiguously
vulgar pose, defecating overboard, is visible directly above the midget. The San Francisco
painting is also attributed to Jan Wellens de Cock and dated to ca. 1526.” Unverfehrt has cer-
tain reservations about such an attribution. He believes that while Jan de Cock’s authorship
is possible because of the high artistic quality and particular manner of rendering the folds
of the fabric without sharp creases, it is not completely convincing due to the very light and
“amused” forms of the demons.” In the catalogue, he placed the Californian (and the Warsaw)
painting in the chapter “Wirkung des Jan de Cock” [The Influence of Jan de Cock]. Unverfehrt

7" The painting was first published in Le siécle de Bruegel. La peinture en Belgique au XVIsiécle, exh. cat.,
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, 27 September - 24 November 1963 (Brussels: Patrimoine des Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, 1963), p. 82, cat. no. 72 (I. de Ramaix), Illustrations, fig. 40; oak panel, 48.6 x
61.6 cm, inv. no. 1960.22.

18 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., p. 181: “Als Werk des Jan de Cock méglich, was die hohe Qualitiit
der Malerei und die weich flieRenden, kaum gebrochenen Gewandfalten anbelandgt [...].” And further note 661a:
“Die Umrisse sind bei Jan de Cock durchgehend geschlossener, die Dimonen, hier von luftiger, verspielter Form,
kompakter und schwerer.”
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described the Warsaw version as “cruder” (derbere Fassung).' Nevertheless, he only knew it
from a pre-war photograph, because the painting had not been discovered by the time of that
publication. It is by no means a poorer version. The artist’s individual approach is evidenced
by a free preparatory drawing, in places visible with the naked eye, which, however, he did
not adhere to particularly strictly when rendering his final composition; departures from his
original ideas are visible in places.?° The definition of crudeness probably concerns the more
impish forms and vulgar behaviour of the demonic monsters.

The greatest merit of de Cock / Master J. Kock, this enigmatic but extremely interesting
artist, was his contribution to a remarkable development of landscape painting. Friedlinder
considered his artistic output as anticipating the landscapes of Pieter Bruegel.? Jan Wellens
de Cock was the first to use the horizontal format more apt for depicting panoramas of nature
and for mastering the illusion of depth. The figures were always welded with the landscape; the
artist was exceptionally consistent in his presentation of all animate and inanimate forms of
nature as one.?? The main landmark of such a vision of landscape was the artist’s groundbreak-
ing woodcut from 1522. Filedt Kok attributes the invention of yet another woodcut composition
to Master J. Kock, placing it in his Antwerp period, ca. 1525. The Landscape with St John on
Patmos, although executed with a harder line of another printmaker, presents an even richer
panorama of the landscape than the woodcut of 1522.2 The depth of the created space with a
high horizon, the type of edifices and monumental trees with characteristic foliage, a mon-
ster figure of the devil who tries to steal the inkstand from St John, all belong indisputably to
the repertoire of this master. When speaking of the landscape development in Antwerp art,
especially in the context of the de Cock / Master J. Kock group, one cannot omit a drawing
from the Berlin sketchbook once published by Julius Held.?* It shows the Road to Calvary with
a procession of numerous small figures represented against the background of a panorama
of Jerusalem. Characteristic shapes of the castles and gate towers in this drawing, dated ca.
1535, are found in paintings connected with de Cock / Master J. Kock: in the background of
the Crucifixion in the small Amsterdam triptych and in both versions of The Temptation.?
A drawing repeating only the architecture part from the Road to Calvary, also present in the
same sketchbook, made some scholars believe that these and similar sketches were to serve
as models in the early sixteenth-century Antwerp workshops.?* However - as was already
stressed by Held - the original model for the Road to Calvary certainly must have been close
to the pictorial means used by Jan de Cock. Not only the elements of the architecture, but also
the general atmosphere of the scene, the throng of figures moving from right to left, a motif of

19 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., p. 270, cat. no. 75, fig. 128.

20 Technological information was given by Dr Elzbieta Pilecka-Pietrusinska (Conservation Workshop of
Sculpture and Painting on Wooden Supports) who conducted the conservation of the painting.

21 Friedlander, Early Netherlandish Painting, op. cit., p. 39: “As an observer of the living powers of nature,
picturesquely rooted and tangled, this master stands head and shoulders above his generation. Like Patenier, he
chose Bosch as his point of departure, but then followed the road thatled to Pieter Bruegel.”

22 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., pp. 178, 182.
23 Lucasvan Leyden en de Renaissance, op. cit., pp. 224-5, cat.no. 19.b.

24 Julius Held, “Notizen zu einem niederlindischen Skizzenbuch in Berlin,” Oud Holland, 50 (1933), p. 280
and fig. 1, pp. 274-5. The discussed sketchbook is 79C 2 from the Kupferstichkabinett in Berlin.

25 Filedt Kok mentions also such a tower in the Carrying of the Cross by Herri met de Bles from ca. 1535
in Princeton (Lucas van Leyden en de Renaissance, op. cit., p. 228, note 4.

26 Ibid., p. 229, cat. no. 24.
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amonkey-shaped figure sitting on the tree, as well as the soft way of rendering the foliage are
known from the woodcut of 1522. The horse on the left side of the drawing repeats instead the
pose of St Christopher’s steed from reverses of the Amsterdam triptych. This drawing gives
testimony to the great popularity of pictorial devices elaborated by the painter of our interest
in Antwerp in 1530s or even in the 154.0s.

Following the track of the above considerations, one is tempted to include into the artistic
production of the Antwerp de Cock / Master J. Kock group yet another, extremely interesting
work, the Landscape with the Legend of St Christopher from the collections of the Hermitage®
(fig. 4). The Bosch-like monsters and attacks by evil forces play as important a role there as
in the Warsaw Temptation. When viewing the Hermitage painting one feels a strong sense of
familiarity in the manner of thinking and painting, in the construction of the composition,
above all its landscape part, in particular motifs and finally in the colour palette, especially
close to the Warsaw version of The Temptation of St Anthony.

In the foreground to the left, the painting shows St Christopher carrying a globe in his
hand with the Child Jesus atop it. The saint, depicted in half-figure, has just reached the bank,
having ventured an incredibly difficult passage through a wide river teeming with a multitude
of fantastical, mainly anthropoid, creatures, and sailing contraptions: aboat and a hellish war
machine with a helmeted top and spitting fire. An old, hollow tree, serving as a shelter for three
figures gathered around a table in faint candlelight, grows in the spot where St Christopher
has reached the riverbank. Above, amongst the branches, sits a hooded monk who, holding
abranch with one hand, is leaning forward in order to light the way for St Christopher with
alantern he is carrying in his other hand. The boughs are characteristically cut off by the top
edge of the painting. Amongst them, we can see a characteristic clay jug and - visible against
the sky in the very centre - a man’s severed head with a knife driven deep into the skull, sus-
pended from a dry branch by his long, knotted hair. More gruesome elements are visible in
the background: a human figure and a severed leg hanging from a long post, with a bald head
stuck on the top. Demons with insect and humanoid forms rise upwards from the thick, dark
smoke of the fire on the right-hand side. The water level reaches to the high horizon, and in
the distance to the right, the smooth contours of the hills blend into vertically stepped rock
formations. The landscape itself, together with the tree in the foreground and the multitude
of small figures on the other bank, is analogous to the landscape with St Christopher from
the former Bissing collection - the fundamental work around which Friedlinder grouped
Jan Wellens de Cock’s ceuvre - the only difference being that in the Hermitage painting the
extensive space is crowded with disturbing creatures and macabre motifs.

What is the source of such a depiction of St Christopher, whose repertoire of diaboli-
cal creatures is so similar to the scenes from The Temptation of St Anthony? Unlike the case
of the saintly Anchorite, there is no precise information about the life of St Christopher.
According to an old tradition, he came from Asia Minor (modern Turkey), from the Roman
province of Lycia where he died a martyr during the reign of Emperor Decius in ca. AD 250
(i.e., around the time of the birth of St Anthony the Abbott). The colourful mediaeval legend,
later popularized by Jacobus da Voragine in his Golden Legend, was based on the Greek form
ofhis name, Christophoros, or “the bearer of Christ.” Originally, the name of St Christopher
was Reprobus, or Repulsive, because he was a giant with a dog-like head. Distinguished for

27 Nikolai N. Nikulin, Netherlandish painting, fifteenth and sixteenth centuries (The Hermitage catalogue
of Western European painting, vol. 5; translation of: Sobranie zapadnoevropeiskoi zhivopisi) (Moscow: Iskusstvo
Publishers; Florence: Giunti Barbera Editore, 1989), cat. no. 69; panel, 71 x 98.5 cm, inv. no. GE 478o0.
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his extraordinary strength, he decided to offer his services to the most powerful master on
earth. First, he served the king of his own land. When he found out that the king was afraid of
Satan, he offered his services to the latter. One day he realized, however, that Satan was afraid
ofthe name of Christ. Finally, he decided to serve the Saviour. As aresult of accepting Christ’s
teachings and after his baptism, human appearance was bestowed on him. As penitence and
atonement for the fact that he had served Satan, he decided to settle on the River Jordan,
where the water was the shallowest, in order to carry on his huge shoulders the pilgrims
travelling to the Holy Land from the East. One night he heard the voice of a child asking him
to carry him to the other side of the river. When he put him on his shoulders, he felt an over-
bearing weight threatening to pull him down under the waves. “I am Jesus your Saviour. By
carrying me, you carry the whole world,” the child told St Christopher. In the St Petersburg
painting, these words are illustrated by the crystal globe topped with a crucifix on which the
Child Jesus is seated. The Child Jesus also foretold the saint’s imminent death as a martyr,
which is symbolized in the painting by the severed head that crowns the representation. The
motif of the monk lighting up the path with a lantern comes from a mediaeval German text
written after the Golden Legend. That very monk allegedly christened St Christopher, and
kept watch over his charge’s penitential deeds.

However, the story described in the Golden Legend does not include elements of diabolical
iconography. Over time, they appeared around the saintly man who was considered the most
powerful advocate against all kinds of tragedy, illness and sudden death, and a mere glance
at his image was believed to guarantee protection during attacks by evil forces. Unverfehrt
quotes a number of examples of paintings depicting the theme of St Christopher carrying
the Child Jesus amongst diabolical creatures and points to their mostly apotropaic-allegorical
character. The apotropaic function, or antidote against any evil forces, is directly indicated
by the inscription on the woodcut by Allart du Hameel (before 1509), which depicts the Saint
carrying the Child Jesus through a crowd of bizarre creatures trying to block his path. The
popularity of such representations, just like the cult of the saint itself, reached its culmination
in the first half of the sixteenth century.?® However, such an approach, and the great popular-
ity of the saint, even surpassing the cult of the apostles, was criticized by religious reformers.
Instead, the Lutherans emphasized that the legend of St Christopher should be interpreted
as an allegory of the life of a Christian, who should carry Christ in his heart.

According to Unverfehrt, the narrative paintings of the legend of St Christopher and de-
monical motifs were also created out of a particular fashion for such “diableries,” which Bosch
and his followers popularized in scenes depicting The Temptation of St Anthony.? Therefore,
we are looking here at a certain syncretism and contamination of iconographical motifs.
Unverfehrt duly emphasized that while the demonic element in the theme of The Temptation
focuses on the actual site of the hermit’s lonely contemplation, in the representations of St
Christopher it concerns the entire world and every faithful individual, thus illustrating the
ubiquity of spiritual dangers on the path of every Christian.*

The St Petersburg painting (originally described as a scene depicting The Temptation of
St Anthony!), was attributed to Jan Mandijn, along with the correct iconographic identifica-

28 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., pp. 187-201.
29 Tbid., p.195.
30 Ibid., p.198.
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tion, by Elena Fechner in 194.0.3' Although the author mentions the similarity between the
landscape panorama and the Netherlandish prints, including the one signed Pictum/J. Kock,
she mainly focuses on the iconographical novelty of the composition, which she considers
“one of its kind.”®? She attempts to make the attribution to Jan Mandijn by referring to the
iconographical and (allegedly) stylistic affinities between the St Petersburg painting and the
only signed work by that artist held in the collection of the Frans Hals Museum in Haarlem
(inv. no. OS I-543) and the painting attributed to him in the Alte Pinakothek, Munich (inv.
no. 960). Unverfehrt, who cites another two similar compositions with the half-figure of St
Christopher associated with Mandijn: one from the former collection of Birtschansky in Paris
(currently in the Los Angeles County Museum, inv. no. 59.4.8) and the other in the collection of
the University of Liege (inv. no. 12006), justly rejects this attribution. Apart from the repertoire
of devilish motives, stylistically these paintings differ - each of them in another way - from
the signed work of Mandijn. In comparison to the St Petersburg painting, the compositions
in Los Angeles and Liege are less complex. What is, however, interesting for the purposes of
our consideration is that Unverfehrt points to some similarities between the Licge version
and The Temptation of St Anthony in San Francisco.®® However, the similarities are limited to
the forms of some of the demonic creatures and landscape elements, such as the rocks a la
Patinir and the dome-shaped trees. The composition from Liege is not only highly simplified
but also primitive compared to the harmonious arrangement of the painting in San Francisco
and particularly of the one in St Petersburg; therefore, it must be regarded as a work of a much
later follower from what Unverfehrt calls a Mandyn / Huys group.®*

As we can see, in the context of the St Petersburg St Christopher, both Fechner and
Unverfehrt tentatively mention the paintings associated with Jan Wellens de Cock, though
they do notattempt any formal attribution. However, it is impossible to find equally outstand-
ing features of modern, mature landscape in the first decades of the sixteenth century except
in the ceuvre of our artist or his workshop. The landscape in the St Petersburg painting - just
like in the other works from de Cock’s / Master J. Kock’s group - does not solely constitute
the backdrop for the scene depicted, but instead the two elements create a harmonious whole,
blending nature with human and fantastical figures. The old tree flanking the composition
with its characteristic foliage and its boughs cut off by the top edge of the painting is virtu-
ally a hallmark of all of the paintings of de Cock’s group. Also, the strings of small black birds

31 Elena Ulevna Fechner, “Dva novykh opredeleniya niderlanskikh kartin v sobranii Ermitazha,” Traveaux
du Département de 'Art Européen. Musée de 'Hermitage, vol. 1 (Leningrad: The State Hermitage, 1940), pp. 87-97.

32 Ibid., pp. 9o-1.

33 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., p. 199: “Die Bilder in Leningrad und Liittich sind in den
Sammlungen Jan Mandyn zugeschrieben, doch weder mit dessen Haarlemem Antonius noch mit der Miinchener
Christophorusdiablerie deckt die Ausfithrung sich ganz. Man wird mit einer Zuschreibung an die Mandyn-
Huys-Gruppe und einer Datierung um 1550 der Wahrheit nahekommen, wobei anzumerken ist, dafl die sorgsame
Ausfithrung vor allem der Liitticher Tafel, deren Ausfithrung an die Antoniusversuchung in San Francisco erinnert
und die das fritheste Beispiel dieser Komposition sein diirfte, den oft groben Antoniusimitationen tiberlegen ist.”

34 Ttalso differs from the St Petersburg painting in many motifs. It is above all a monstrous head which here,
together with the knife thrust into the skull, constitutes a kind of volcanic hill with a wide open-mouth, swarming
with demonic creatures, whilst a column of smoke rises from out of the top of the head. See the text on the Liege
version: Dominique Allart, La peinture du XV* et du début du XVI‘siécle dans les collections publiques de Liége, vol. 6
(Brussels: Université de Liege, 2008), pp. 243-4., cat. no. 44.. Collection Répertoires. The author also mentions
another version, unknown to Unverfehrt, in the Museo Civico, Treviso. The Liége painting can be viewed in the
documentation of KIK/IRPA [online], [access: 1 June 2011], available at World Wide Web: <http://www.kikirpa.be/
www2/cgi-bin/wwwopac.exe’DATABASE=0bj2&LANGUAGE=2&0OPAC_URL=&%250=10064977&LIMIT=50>.


http://www.kikirpa.be
https://group.34
https://Francisco.33

Hanna Benesz The Temptation of St Anthony from the National Museum in Warsaw...

stretched across the sky like necklaces are equally typical (fig. 5). The cloud of smoke with evil
spirits flying up like moths is repeated in both versions of The Temptation (fig. 6), as well as
on the reverse of the small triptych in the Rijksmuseum, which presents yet another, atypical
depiction of St Christopher as a knight on a horse, riding through a hostile landscape and
protecting the Child Jesus in his arms. The fragment of the landscape with the winding road
and the mountain with an old castle in the top right hand corner of the St Petersburg painting
isreflected in an analogical fragment of the painting from San Francisco on the left of the tree
(fig.7). And finally, the monsters and nightmares clearly derive from “one family.” The creature
with the basket on its head swimming in the water, and the one sitting astride the blade of a
saw, constituting the axle of a devilish machine (and many others around the brown egg on the
bank) in the painting from St Petersburg, have limbs like forked willow branches, as with the
demon in the Warsaw painting depicted with a funnel onits head, seated between St Anthony
and the crucifix (fig. 8). The figures in the boats, caught in the act of defecating (fig. 9), are very
similar in both the St Petersburg and Warsaw paintings (in the woodcut of 1522 a crouching
devilish creature is doing the same directly on St Anthony’s head). The female monsters with
fanciful white caps on their heads (fig. 10) and with only one pair of limbs - legs (splayed for
the purpose of the caresses of the accompanying boy) in the St Petersburg painting and the
hands (playing the mandolin) in the Warsaw painting, are also related. A similarly severed leg
(additionally skewered with an arrow in the San Francisco painting) swings from the branch,
both in the St Petersburg and San Francisco paintings.

Avery important feature in the compositions of de Cock / Master J. Kock is the depiction
of the clear movement from the right to the left, already very prominent in the woodcut dat-
ing from 1522, emphasized in both versions of The Temptation by the arrival of the temptress
and additionally in the Warsaw painting - by the direction of the sailing boat. This moment is
not present in any of the contemporary or later “diabolical” versions by the Mandijn / Huys’
group. Itisjustthis depiction of movement, together with the unusually harmonious vision of
landscape, which may be considered (in spite of the opinions of earlier authorities - Fechner
and Unverfehrt) as the deciding argument for including the St Petersburg St Christopher in
the ceuvre of de Cock’s / Master J. Kock’s Antwerp circle. Unverfehrt, who deals mainly with
“boschian” iconography, seems to ignore the role oflandscape in works of our interest, but in
some cases he nolens volens appears to support our concept. Namely, even though he concurs
that the woodcut from 1522 served as the model for the future compositional type of Mandijn /
Huys’ group, he claims that with the exception of the painting from San Francisco (therefore
the one in Warsaw too), none of these paintings, which are similar to each other in terms of
composition and iconography, shows any deeper stylistic influence of Jan de Cock.?s While
fully agreeing with this opinion, it should be stressed however, that it does not concern the
painting in the Hermitage. The analysis presented above has aimed both at showing the picto-
rial affinites between this painting and the two versions of The Temptation of St Anthony in San
Francisco and Warsaw, and proving the relationship in analogical constructing of the space
in the Landscape with St Christopher from the former Bissing collection. The St Petersburg
Landscape with the Legend of St Christopher was painted in Antwerp in the close circle of de
Cock / Master J. Kock without any doubt. However, considering its much bigger measure-
ments, differing from the small landscapes with hermits, which Filedt Kok acknowledged as
the fundamental works of Master J. Kock in the Antwerp period, itis not unlikely - just as in the

35 Unverfehrt, Hieronymus Bosch..., op. cit., pp. 180-1.
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case of the drawing from the Berlin sketchbook - that the St Petersburg painting was executed in
1530s. Itis therefore more justifiable to define it as a work of the Antwerp de Cock / Master J. Kock
group than of the master himself.

The authorwants to thank Dr Vladimir Matveyev, Deputy Directorand Mrs Olga Novoseltseva, Manager,
Rights and Reproductions Office of the State Hermitage Museum for granting me a photograph and re-
production permission free of costs. Particular expression of gratitude for a kind and friendly welcome
in the State Hermitage Museum in May 2010 and all assistance are due to the CODART colleagues,
Irina Sokolova and Nikolai Zhykov.



Piotr Borusowski

Podgladajac przez dziurke od klucza:
perspectyfkas Leonaerta Bramera

Leonaert Bramer (1596-1674) to jeden z najciekawszych artystow holenderskiego Ztotego
Wieku'. Cho¢ w rodzinnym Delft dziatat réwnolegle do tak wybitnych tworcow jak
Johannes Vermeer, Pieter de Hooch, Emanuel de Witte czy Carel Fabritius, nie mozna
go zakwalifikowa¢ do grona wspottworcow tzw. szkoly z Delft. Zamitowanie do ukazuja-
cych nocne sceny kompozycji, nietypowe, czesto dziwaczne tematy oraz impastowy spo-
sob malowania zdecydowanie odrézniaty go od wspoétczesnych mu malarzy delfckich.
Przechowywany w Muzeum Narodowym w Warszawie obraz Obrzezanie Chrystusa jest
najlepszym przyktadem typu dziet, ktérymi Bramer znakomicie trafial w gusta kolekcjone-
row (il. 1)2 Najwazniejsza role artysta przyznat tu zgromadzonej wokot kamiennego ottarza
Swietej Rodzinie i grupie kaptanéw. Ich pierwszorzedne znaczenie podkreslone jest jedno-
litym neutralnym ttem, ozywionym jedynie snopem ptynacego z gory swiatta. Jednoczesnie
uwage przyciaga pejzaz widoczny w przeswicie arkady po prawej stronie kompozycji, gdzie
na tle bi¢kitnego nieba, wséréd drzew, wida¢ fragment $wiatyni zwienczonej rzezbami.
Dzieto to pokazuje, w jak subtelny sposéb Bramer postugiwat sie motywami italianizuja-
cymi w obrazach z okresu, kiedy w srodowisku artystycznym Delft miatjuz mocna pozycje.
Zachowane inwentarze dowodza, ze w latach trzydziestych i czterdziestych XVII wieku stat
si¢ najpopularniejszym rodzimym malarzem. Co jednak ciekawe, ceuvre Bramera zawiera

1 Najwazniejsze publikacje dotyczace malarza: Heinrich Wichmann, Leonaert Bramer. Sein Leben, und
seine Kunst. Ein Betrag zur Geschichte der holldndischen Malerei zur Zeit Rembrandts, K. W. Hiersemann, Leipzig 1923;
Leonaert Bramer, 1596-1674. A Painter of the Night, ed. Frima Fox Hofrichter, with essays by Walter Liedtke, Leonard
J. Slatkes, Arthur K. Wheelock, Jr., kat. wyst., The Patrick and Beatrice Haggerty Museum of Art, Milwaukee, 4 grud-
nia 1992 - 28 lutego 1993, The Patrick and Beatrice Haggerty Museum of Art, Marquette University, Milwaukee
(Wisc.) 1992; Jane ten Brink Goldsmith et al., Leonaert Bramer, 1506-1674. Ingenious Painter and Draughtsman in
Rome and Delft, kat. wyst., Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Delft, g wrzesnia - 13 listopada 1994, Waanders
Uitgevers; Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Zwolle-Delft 1994; Walter Liedtke, A View of Delft. Vermeer and his
Contemporaries, Waanders Publishers, Zwolle 2000; Walter Liedtke, Michiel C. Plomp, Axel Riiger, Vermeer and the
Delft School, contrib. by Reinier Baarsen et al., kat. wyst., The Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork, 8 marca -
27 maja 2001; The National Gallery, Londyn, 20 czerwca - 16 wrzesnia 2001, The Metropolitan Museum of Art, Yale
University Press, New York-New Haven and London 2001.

2 1640-1650, Muzeum Narodowe w Warszawie. Na temat obrazu zob. m.in.: H. Wichmann, op. cit., s. 110;
Rembrandtijego krag, red. Jan Biatostocki et al., kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 15 marca - 30 kwietnia
1956, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1956, s. 29-32, kat. nr 1; Arcydzieta malarstwa holenderskiego X VII
wieku ze zbioréw polskich, kat. wyst., Muzeum Sztuki w Lodzi, listopad-grudzien 1967, Muzeum Sztuki w L.odzi,
1.6dz 1967, s. nlb., kat. nr 8; Jane ten Brink Goldsmith et al., Leonaert Bramer, 156-1674. Ingenious Painter...,
op. cit., s. 170-171, kat. nr 47. Na temat innych dziet Bramera w dawnych kolekcjach polskich zob. Michat Walicki,
Nieznane dzieto Leonaerta Bramera, ,Rocznik Muzeum Narodowego” 1957, t. 2, 5. 707-718. W Muzeum Narodowym
w Warszawie przechowywane sa jeszcze dwa obrazy wiazane dawniej z Bramerem (Wskrzeszenie L.azarza oraz Jezus
uzdrawiajqcy opetanego z Gadary), jednak jego autorstwo zostato stusznie zakwestionowane. Zob. Maria Kluk,
Wojciech Kolasiriski (1852-1916). Painter, Conservator and Collector, ,Bulletin du Musée National de Varsovie” 1998,
XXXIX, n°1-4,s.109-111.



il. 11 fig. 1

Leonaert Bramer,
Obrzezanie Chrystusa
| The Circumcision

of Christ, 1640-1650,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum in
Warsaw

réwniez prace, ktore swiadcza o wspolnych obszarach fascynacji z wymienionymi wczes-
niej malarzami delfckimi3.

[Tuzjonizm i stuzaca mu perspektywa znalazty u Bramera zastosowanie w kompozycjach
wielkoformatowych. Ich najdoskonalszymi i zarazem najciekawszymi przyktadami byty deko-
racje siedziby milicji miejskiej w Delft - Nieuwe Doelen - oraz Wielkiej Sali w Het Prinsenhof,
gdzie przestrzen rzeczywista przenikata si¢ z przestrzenia wyobrazona. Tego typu przedsie-
wziecia dekoratorskie byly na terenie Holandii wyjatkowo rzadkie®. Z oczywistych wzgledow
nie byt tu mozliwy, podobny chociazby do wtoskiego, rozwdj iluzjonistycznego malarstwa
religijnego w postaci freskow i plafonéw pokrywajacych sklepienia kosciotéw. Warto tu jed-
nak wspomnie¢, ze Bramer wykonywal réwniez tego rodzaju projekty, np. rysunek Koncert
anielski (il. 2) i jego verso Czterej Ojcowie Kosciota i inni $wigci z British Museum w Londynie®.

3 Walter Liedtke, Delft Painting “in Perspective.” Carel Fabritius, Leonaert Bramer, and the Architectural and
Townscape Painters from about 1650 Onward [w:] W. Liedtke, M. C. Plomp, A. Riiger, Vermeer and the Delft School,
op. cit., 8. 99-129.

4 Nalezy tu wspomnie¢ przede wszystkim o dekoracjach Oranjenzaal w Huis ten Bosch oraz w amster-
damskim ratuszu.

5 Ich powstanie zwigzane bylo zapewne z tzw. ukrytymi kosciotami w Delft lub okolicznych miastach.
W. Liedtke, M. C. Plomp, A. Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit., s. 454455, kat. nr 105 (Michiel C. Plomp).
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Roéwniez patronat ksiazat oranskich oraz wtadz miejskich nie dostarczat zbyt wielu okazji do
rozwinigcia tej formy tworczosci. Jednak, jak pisze Susan Koslow, artysci holenderscy odpo-
wiedzieli na zainteresowanie perspektywa wsrod rodzimych koneserow sztuki w inny sposéb,
miedzy innymi rozwijajac catkowicie oryginalna specjalnos¢ - kasete perspektywiczna, ktora
Samuel van Hoogstraten w swoim traktacie Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst
nazwal ,wonderlijke perspectyfkas”®. Rowniez w ceuvre Bramera istnieja dzieta, ktore tacza go
z tym efektownym sposobem postugiwania si¢ perspektywa. Chodzi o grupe rysunkoéw, ktore
miatyby stanowi¢ projekty wnetrza oraz dekoracji zewnetrznych Scianek kaset perspekty-
wicznych. Ich niezwykto$¢ nie ogranicza si¢ wylacznie do faktu, ze s one jedynymi znanymi
projektami tego typu. Doktadniejsza analiza pozwala stwierdzi¢ ich wyjatkowa oryginalnos¢.

Pierwszym z nich jest przechowywany w Diisseldorfie rysunek Podgladacze, wykonany
w drugiej potowie lat pig¢dziesiatych XVII wieku (il. Y. Ukazuje grupe postaci przed domem,

6 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst, Fransois van Hoogstraeten,
Dordrecht 1678, s. 274-275; zob. Susan Koslow, De wonderlijke Perspectyfkas. An Aspect of Seventeenth Century Dutch
Painting, ,Oud Holland” 1967, 82, 5. 35; zob. tez: David Bomford, Perspective, Anamorphosis, and Illusion. Seventeenth-
-Century Dutch Peep-Shows [w:] Vermeer Studies, ed. by Ivan Gaskell and Michiel Jonker, National Gallery of Art,
Washington, D.C., Yale University Press, New Haven-London 1998, s. 124-135. Studies in the History of Art, 55,
Center for Advanced Study in the Visual Arts, Symposium Papers, 33.

7 1655-1660, Museum Kunstpalast mit Sammlung der Kunstakademie (NRW), Diisseldorf.
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Leonaert Bramer,
Projekt malowidta -
anioly grajace na
instrumentach | Study
for a Ceiling - Music-
Making Angels,

ok. | ca. 1650-1659, The
British Museum, Londyn
| London

fot. | photo © Trustees of the
British Museum



il.31fig.3

Leonaert Bramer,
Podgladacze

| The Curious Ones,
1655-1660, Museum
Kunstpalast mit
Sammlung der
Kunstakademie
(NRW), Diisseldorf

zgromadzona wokét celowo powickszonej dziurki od klucza. Po prawej stronie widzimy sie-
dzaca kobiete z dzieckiem, ktéra z usmiechem obserwuje pozostate postaci; po lewej brodaty
mezczyzna w kapeluszu wskazuje kobiecie z odstonietymi ramionami otwér w drzwiach, po-
srodku dwoje ludzi stara si¢ zobaczy¢, co dzieje si¢ po drugiej stronie. Precyzja kreski, uzupet-
nionej subtelnym wydobywajacym swiattocien lawowaniem, kontrastuje z faktem wykonania
rysunku na kilku potaczonych ze sobg kawatkach papieru. Mamy tu zatem najprawdopodobniej
do czynienia ze starannym studium przygotowawczym, a nie z dzietem przeznaczonym na
sprzedaz. Obecnie niemal zgodnie uznaje si¢ go za projekt zewnetrznej $ciany perspectyfkas®.

Rysunek rézni si¢ od innych zachowanych dekoracji zewnetrznych $cianek kaset per-
spektywicznych. Dwie sposréd nich imituja meble zawierajace dzieta sztuki lub naturalia
znajdujace si¢ w kunstkasten - gabinetach kolekcjoneréw. Z tego typu trompe-lI'ceil mamy do
czynienia na licu kasety z Wnetrzem kosciota protestanckiego, na ktérym wyobrazono komode,

8 Teze postawit Walter Liedtke (A View of Delft..., op. cit., s. 23; W. Liedtke, M. C. Plomp, A. Riiger, Vermeer
and the Delft School, op. cit., s. 127); nalezy jednak zauwazy¢, ze Michiel C. Plomp akceptujac tez¢ Liedtkego, pod-
trzymat swoja, ze rysunek mégiby by¢ projektem dekoracji $ciennej, a otwoér w centrum - matym oknem do innego
pomieszczenia lub na zewnatrz budynku (W. Liedtke, M. C. Plomp, A. Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit.,
s. 458, kat. nr 108). Za uznaniem rysunku za projekt zewnetrznej $cianki kasety opowiada si¢ rowniez Antoni
Ziemba (Iluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 1580-1680, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2005, s. 173).
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ktorej wysunigte szuflady wypelniaja drogocenne przedmioty®. Réwniezlico kasety z Detroit
Institute of Arts zdobi wyobrazenie matej komody z szufladami'™. Owo iluzyjne odmalowanie
poszczegoélnych elementéw miato zachecac do podejscia i zajrzenia w znajdujacy sie posrodku
otwor - by ujrze¢, ku zaskoczeniu, bynajmniej nie bibeloty w szufladach, lecz wnetrze kos-
ciota czy palacu. Natomiast $cianki kasety Samuela van Hoogstratena z National Gallery
w Londynie pokrywaja alegorie: Mitosc Sztuki, Mitos¢ Bogactwa, Mitos¢ Stawy. Czyzby wyobra-
za¢ miaty ,impulsy”, ktére pchnety artyste (przedstawionego wszak na trzech $ciankach w akcie
tworzenia) do wykonania dzieta? Czy spogladajac w kolejne otwory, widz miat uswiadamia¢
sobie, ze zmy$lnie zaprojektowane dzigki mitosci do sztuki (a tym samym znajomosci jej zasad)
dzielo, dato autorowi stawe i bogactwo? Mistrzowskie zastosowanie perspektywy wewnatrz
kasety zapowiada anamorfoza na jej wierzchu, ukazujaca Wenus i Kupidyna™.

Rysunek Bramera nie jest ani przedstawieniem typu trompe-l'ceil, ani alegoria, ukazuje po
prostu dziejaca sie przed holenderskim domem sceng¢ rodzajowa. Przedstawienie jest tym,
czym jest, nie tudzi oka, nie stara si¢ oszuka¢ widza i przekonac, ze jest czyms wiecej. A jednak,
mimo pozornej prostoty tematu, Bramer zaprasza do podjecia wykoncypowanej gry. Weale nie
musimy si¢ domyslac, co dzieje si¢ za zamknietymi drzwiami i co wywotato zainteresowanie
postronnych. Postaci sa zebrane wokét dziurki od klucza w taki sposéb, by zrobi¢ miejsce
dla kolejnego, tym razem rzeczywistego, podgladacza. Podobnie jak pozostali mozemy wiec
pochyli¢ si¢ i ukradkiem, mruzac oko, zagladac¢, zaspokajajac wtasna ciekawosc.

Blizsza analiza ukazanych w kompozycji postaci pozwala stwierdzi¢, ze ich zachowanie nie
jest jednakowe. Nie kazda zywi réwnie duze zainteresowanie tym, co dzieje si¢ za drzwiami
inie wszystkie sa rozbawione mozliwoscia podgladania. Uwage zwracaja szczegélnie dwaj
mezczyzni, obajbowiem wskazuja palcem na dziurke od klucza. Ten po prawej stronie jest gu-
stownie ubrany, ma modny wasik i brodke. Usmiechajac si¢ delikatnie, zacheca kleczaca obok
kobiete do wspélnego podgladania. Wykonywany przez niego gest mozna rowniez odczytac
jako prosbe o zachowanie ciszy, by nie zdradzi¢ swojej obecnosci podgladanym. Natomiast
twarz mezczyzny stojacego po lewej nie wyraza rozbawienia, wrecz przeciwnie - zaskoczenie,
a nawet zgorszenie, ktore, jak mozemy przypuszczac¢, wywotalo to, co znajduje si¢ za drzwiami.
Mozemy réwniez zadac pytanie, czy jego negatywnej reakcji nie wywotat sam fakt podgladania.
Co prawda lewa reka mezczyzna wskazuje na dziurke od klucza, ale jednoczesnie stara si¢ po-
wstrzymacidaca w jej strone kobiete. Ta jednak odpycha go, bo prawdopodobnie réwniez chee
zajrze¢ do srodka. Zderzajac te postawy, Bramer intrygowat widza, ktéry mégt snu¢ domysty,
co takiego wywotato rozbawienie jednych, a zgorszenie drugich.

Jak wskazal William W. Robinson, w wielu siedemnastowiecznych obrazach o tematyce
rodzajowej, niektore z namalowanych postaci pelnia role ,ekspresyjnych obserwatoréw”,
ktoérzy zapraszaja widzow do kontemplowania i oceniania przedstawionej sceny, gestem
lub wyrazem twarzy sugerujac moralng wymowe dziela'. Ukazywanie tego typu postaci ma

® Nationalmuseet, Kopenhaga. Wraz z kaseta zawierajaca wizerunek wnetrza kosciota katolickiego przypisy-
wana jest Hendrickowi van Vlietowi. Zob. Olaf Koester, Illusions. Gijsbrechts, Royal Master of Deception, with contrib.
by Celeste Brusati et al., trans. by W. Glynn Jones, kat. wyst., Statens Museum for Kunst, Kopenhaga, 24 wrzesnia -
30 grudnia 1999, Statens Museum for Kunst, Copenhagen 1999, s. 278-283, kat. nr 571 58 (tam dawniejsza literatura).

10 S. Koslow, op. cit., s. 53.

" W srodku van Hoogstraten ukazal pozornie puste wnetrze mieszczanskiego domu. Jego interpretacja -
zob. A. Ziemba, op. cit., s. 174-176 oraz przyp. 409 (tam dawniejsza literatura).

12 William W. Robinson, The “Eavesdroppers” and Related Paintings by Nicolaes Maes [w:] Holldndische
Genremalerei im 1. Jahrhundert. Symposium Berlin 1984, Hrsg. Henning Bock und Thomas W. Gaehtgens, Gebr. Mann
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il.4]fig. 4

Nicolaes Maes, Leniwa
stuzgca | The Idle
Servant, 1655, © The
National Gallery, Londyn
| London
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wczesnorenesansowq tradycje. Postulowane bylto przez Leona Battiste Albertiego w napi-
sanym po tacinie traktacie De pictura (O malarstwie) z 1435 roku (w autorskim thumaczeniu
na jezyk wtoski Della pittura ukazat si¢ rok pozniej): ,...] dobrze jest, jezeli jest jakas postac,
ktora skierowuje uwage widza na to, o co chodzi w danej historii: albo ruchem reki wskazuje
kierunek, albo groznym wyrazem twarzy i ponurym spojrzeniem jakby ostrzega przed zblize-
niem si¢ do miejsca, w ktérym kryje si¢ jakas tajemnica; moze takze ta posta¢ wskazywac na
niebezpieczenstwo czy narzecz godna podziwu, moze takze swoimi gestami pobudza¢ widza
do $miechu czy wspoétczucia™. Tak wtasnie odczytywac nalezy role gléwnej postaci z obrazu
Nicolaesa Maesa Leniwa stuzqca (il. 4)*. Stojaca posrodku kompozycji pani domu zwraca si¢ do
widzow z ironicznym u$miechem, zas gestem stosowanym przez siedemnastowiecznych reto-
réw, gdy przedstawiali dowody swych racji'®, kieruje uwage widza na niesolidnosc¢ stuzacej™.
Pozostawione w nietadzie naczynia oraz kot kradnacy potrawe przygotowana dla ucztujacych
w glebi domu $wiadcza o ztym charakterze pograzonej we $nie stuzki. Ze wzgledu na pewne
cechy wspdlne i podobny czas powstania®, do dziet o tej samej wymowie zaliczana jest grupa
obrazéw Maesa z motywem podstuchiwania'. Doczekaly si¢ one wielu interpretacji*. Patrzace
na widza, lekko usmiechniete postaci, zblizaja palec do ust w gescie uciszania. Ich rola ma by¢
zwrocenie uwagi na to, co dzieje si¢ w domu: w pieciu przypadkach na stuzace, ktdre, ponie-
chawszy swoich obowiazkéw, przyjmuja adoratoréw, a w jednym - na (najprawdopodobniej)
rodzinng kiétnie. Tematy te z pewnoscia bawily wywodzacych si¢ z wyzszych klas wtascicieli
obrazéw. Tego typu przedstawienia miaty swoj szerszy kontekst; wiazac je nalezy z przewijaja-
cymi si¢ w siedemnastowiecznej literaturze watkami krytyki leniwych i pozbawionych moral-
nosci stuzacych oraz ktétliwych zon, macacych spokdj domowego ogniska?®. Wydaje si¢ jednak,

Verlag, Berlin 1987, 5. 303. Jahrbuch Preufiischer Kulturbesitz, 4. Robinson uzywa okreslenia ,extrovert bystander”;
zob. tez: Victor 1. Stoichita, The Self-Aware Image, Cambridge University Press, Cambridge 1997, s. 6 oraz 62-63.

13 Leon Battista Alberti, O malarstwie, cyt. za: Jan Biatostocki, Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od
starozytnosci do 1500 roku, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2001, s. 292. Zob. Victor I. Stoichita, Ustanowienie obrazu.
Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 88.

¥ 1655, The National Gallery, Londyn.

15 Zob. chociazby najstynniejsze bodaj przyktady, czyli portrety Cornelisa Anslo autorstwa Rembrandta -
graficzny z 1640 i malarski (Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin) z 1641 1.

16 W. W. Robinson, The “Eavesdroppers”..., op. cit., s. 291.

17 Ibidem; zob. tez: Masters of Seventeenth-Century Dutch Genre Painting, ed. by Jane Iandola Watkins,
kat. wyst., Philadelphia Museum of Art, 18 marca - 13 maja 1984; Gemildegalerie, Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz, Berlin (West), 8 czerwca - 12 sierpnia 1984; Royal Academy of Arts, Londyn, 7 wrze$nia - 18 listopada
1984, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia 1984, s. 24.2-243, kat. nr 67, tab. 99.

18 Stuzgca podstuchujgca ktdtnie, 1655, Guildhall Gallery, Londyn; Kobieta podstuchujgca kochankéw,
ok. 1655-1657, Apsley House, Wellington Museum, Londyn; Podstuchujqca kobieta, 1657, Dordrechts Museum;
Podstuchujqgca, 1656, Wallace Collection, Londyn; Podstuchujaca gospodyni, 1655, The Royal Collection, Londyn;
Kochankowie i podstuchujacy mezezyzna, ok. 1655-1657, Museum of Fine Arts, Boston.

19 Przede wszystkim Wolfgang Kemp, Kunstwerk und Betrachter. Der rezeptionsdsthetische Ansatz [w:] Hans
Belting et al., Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Reimer, Berlin 1985, s. 203-221; Martha Hollander, An entrance for the eyes.
Space and meaning in seventeenth-century Dutch art, University of California Press, Berkeley-London 2002, 5. 103-148;
A.Ziemba, op.cit.,s. 163 (przyp. 386 - tam dalsza literatura); Georgina Cole, Wavering Between Two Worlds. The Doorway
in the Seventeenth-Century Dutch Genre Painting [online], ,Philament” 2006, vol. g [dostep: 16 lutego 2o11], 5. 18-37, do-
stepny w Internecie: <http://www.arts.usyd.edu.au/publications/philament/issueg_pdfs/COLE_Doorways.pdf>;
Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting, Yale University Press, New Haven-London 2008, s. 152-156.

20 'W.W. Robinson, The “Eavesdroppers”..., op. cit., s. 297-302; zob. tez: Simon Schama, Wives and Wantons.
Versions of Womanhood in 17" Century Dutch Art, ,Oxford Art Journal” 1980, vol. 3, no. 1, s. 10-11. O funkcjach postaci
podstuchiwaczy w siedemnastowiecznejliteraturze i dramacie holenderskim zob. M. Hollander, op. cit., s. 11o-112.
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il.5 | fig. 5

Nicolaes Maes, Studia
podstuchujacych postaci
| Studies of Listening
Figures, ok. | ca. 1655,
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam,
depozyt | loan: Museum
Boijmans Van Beuningen
Foundation
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ze funkcja patrzacych na widza postaci jest bardziej wieloznaczna i nie ma na celu wytacznie
zwrocenia uwagi na negatywny charakter scen dziejacych sie w gtebi kompozycji. Wniosek
taki nasuwa si¢ po analizie rysunku Studia podstuchujqcych postaci Maesa, przechowywanego
w Museum Boijmans Van Beuningen w Rotterdamie (il. 5)*'. Mezczyznii kobiety przedstawieni
zostali na nim z boku, lekko pochyleni do przodu. Nie prezentuja niczego wyciagnieta reka,
awyprostowany palec wskazujacy zblizaja do ust. Jednoczes$nie gérna potowa ciata zwracaja
si¢ w strone widza. Szczegélnie interesujaca jest posta¢ kobiety po prawej stronie - jej prawa
dfon zostata naszkicowana jednoczesnie w czterech potozeniach, co $wiadczy o tym, ze odejscie
od pozy wskazywania na rzecz gestu uciszania byto poprzedzone wnikliwg analiza. Podobne
postaci odnajdujemy w innych rysunkach Maesa: Kobieta na schodach (il. 6), Wnetrze z podstu-
chujqcq kobietq z dzieckiem na reku (il. 7) verso Mtodzierica w dtugiej szacie i Wnetrze z mezezyzng
schodzgcym po schodach (il. 8) - ze zbioréw Museum Boijmans Van Beuningen, Studia podstu-
chujacych postaci (verso Mezczyzny w gabinecie) z The Maida and George Abrams Collection
oraz Podstuchujgca postac na schodach (verso Kobiety obierajgcej pasternak) z Collection Frits
Lugt, Fondation Custodia w Paryzu (il. 9)2. W omawianym kontekscie interesujacy jest szcze-
golnie pierwszy z wymienionych rysunkéw - gest i postawa Kobiety na schodach sa identyczne
(cho¢ ukazane w lustrzanym odbiciu) do tych z obrazu Leniwa stuzgca. W obu tych dzietach
figury kobiet sa statyczne i pelne autorytetu, a gest mocny i zdecydowany. Kontakt wzrokowy

21 Zob. Jeroen Giltaij, The Drawings by Rembrandt and his School in the Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam 1988, s. 226-229, kat. nr 116; William W. Robinson,
Nicolaes Maes as a Draughtsman, ,Master Drawings” 1989, vol. 27, no. 2, . 146-162.

22 Zob.]J. Giltaij, The Drawings by Rembrandt and his School..., op. cit., s. 226-231, kat. nr 115, 117-118; William
W. Robinson, Bruegel to Rembrandt. Dutch and Flemish drawings from the Maida and George Abrams collection, with
an essay by Martin Royalton-Kisch, kat. wyst., British Museum, Londyn, 13 czerwca - 22 wrzesnia 2002; Institut
Néerlandais, Paryz, 10 pazdziernika - 8 grudnia 2002; Fogg Art Museum, Cambridge, Massachusetts, 22 marca -
6 lipca 2003, Yale University Press, New Haven and London 2002, s. 130-131, kat. nr 52, il. 1; Peter Schatborn,
Rembrandt and his Circle. Drawings in the Frits Lugt Collection, Thoth Publishers, Fondation Custodia, Bussum-Paris
2010, vol. 1 (text), s. 310-312, kat. nr 128 (verso), vol. 2 (plates), s. 14.6.



Piotr Borusowski Podgladajgc przez dziurke od klucza: perspectyfkas Leonaerta Bramera

iironiczny u$miech (zamarkowane jedynie w rysunku) maja tu na
celu nawiazanie nici porozumienia z widzem, a w konsekwencji
wspolne potepienie lenistwa i rozwiaztosci, powszechnie wszak
uznawanych za plagi wérdd stuzacych. Rozni je jednak otoczenie,
w jakim zostaty umieszczone. Na rysunku kobieta stoi na schodach,
ktoére tudzaco przypominaja te z obrazu Podstuchujqca gospodyni
zThe Royal Collection w Londynie (il. 10). Ze wzgledu na jego
kompletnos¢, szkic ten mozna bytoby wrecz traktowac jako pro-
jekt tej wlasnie kompozycji, jednak ani w tym, ani w zadnym innym
obrazie z omawianej grupy, motyw wskazywania nie powtdrzyt sie.
Zmiana koncepcji gestu nastapita zapewne pomiedzy namalowa-
niem Leniwej stuzqcej a podstuchujacejz The Royal Collection. Tym
samym, pomi¢dzy jednym a drugim musialyby powsta¢ omawiane
powyzej rysunki - najpierw Kobieta na schodach, bedaca wlasciwie
kompletnym szkicem przygotowawczym do obrazu, nastepnie zas
kolejne szkice z podstuchujacymi postaciami. Mozna zalozy¢, ze
wtasnie po ich wykonaniu Maes namalowat gospodyni¢ podstu-
chujacanaschodach, ktéra zamiast demonstracyjnie wskazywac na
dziejace si¢ w glebi domu nieprawosci (tak jak na rysunku) - ucisza
widza. Dopiero w nastepnej kolejnosci powstata seria obrazéw, na
ktérych postaci demonstruja gest oznaczajacy prosbe o zachowanie
ciszy i tajemnicy, ktére umozliwiaja dalsze wspélne podstuchiwa-
nie?. Usmiech rysujacy si¢ na twarzach jest nie tylko ironicznym
komentarzem niemoralnych spotkan, ale réwniez propozycja
wspolnego podstuchiwania i podgladania. Zamiana ta zdecydo-
wanie nie miata na celu wylacznie wprowadzenia réznorodnosci,
nie bytajedynie dowodem czystej inwencji kompozycyjnej artysty,
szukajacego innego wariantu gestu i postawy, ktére bylyby jednak
odczytywane w ten sam sposéb®%. Warianty ulozenia dtoni i reki
na rysunku z Rotterdamu nie $wiadcza o bliskos$ci znaczeniowe;j
wskazywania i uciszania, a raczej o dzielacych je réznicachio prze-
myslanym odejsciu od jednego gestu na rzecz drugiego. Tym samym
punkt ciezkosci zostal przez Maesa przeniesiony z pokazywania
widzom niecnego procederu na propozycje swiadomego przyjecia
roli podgladacza i podstuchiwacza.

Zmiana sposobu odczytywania gestu oraz u$miechu podstu-
chujacych niesie ze soba dalsze konsekwencje. Spéjrzmy na Stuzqgeq
podstuchujagcq ktotnig z Guildhall Collection w Londynie - owszem,
w prawym gornym rogu dostrzegamy godna potepienia scene

23 Na temat chronologii obrazéw ukazujacych podstuchujace postaci
zob. M. Hollander, op. cit., s. 103-108.

24 W.W. Robinson uwaza, ze: ,[...] szkice sugeruja, iz na pewnym etapie
Maes rozwazat [wykorzystanie] podstuchujacej postaci z gestem wskazywania
otwarta dfonia [...] i uwazat ten gest za bliski, by¢ moze tozsamy gestom zblizania
wskazujacego palca do ust” (The “Eavesdroppers”..., op. cit., s. 308). Zauwazmy, ze
gest kobiety z obrazu z The National Gallery nie powtérzyt si¢ w innych omawia-
nych obrazach Maesa.
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il.61fig.6

Nicolaes Maes, Kobieta
na schodach | Interior
with a Woman on

a Stair, ok. | ca. 1655,
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam,
depozyt | loan: Museum
Boijmans Van Beuningen
Foundation (Koenigs
Collection)

il.7fig. 7

Nicolaes Maes, Wnetrze
z podstuchujaca kobieta
Zz dzieckiem na reku

| Interior with a Listening
Woman with a Child on
Her Arm, ok. | ca. 1655,
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam,
depozyt | loan: Museum
Boijmans Van Beuningen
Foundation (Koenigs
Collection)
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il. 81fig. 8 il. 9| fig. 9
Nicolaes Maes, Nicolaes Maes,
Whnetrze z mezczyzna Podstuchujgca
schodzacym po postac na schodach
schodach | Interior with | Eavesdropper at

Figure Descending

a Stair, ok. | ca. 1655,
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam,
depozyt | loan: Museum
Boijmans Van Beuningen
Foundation (Koenigs
Collection)

a Stairway (verso Kobiety
obierajacej pasternak

| verso of Seated Woman
Scraping a Parsnip),

ok. | ca. 1655, Fondation
Custodia, Frits Lugt
Collection, Paryz | Paris

rodzinnej scysji, ale po przekatnej, w lewym dolnym rogu, widzimy
tez poprzewracane naczynia. Posrodku nielojalna stuzaca, zamiast
dyskretnie oddali¢ si¢ w glab domu, podstuchuje kiétnie swoich
pracodawcow. Co wiecej, widzimy $wiadectwo jej lenistwa - owe
pozostawione w nieporzadku kuchenne utensylia. Postaci z innych
obrazoéw z tej grupy rowniez porzucity swoje obowiazki. W obrazach
z Bostonui Apsley House w Londynie kobieta i mezczyzna wycho-
dza z pomieszczen, w ktorych wezesniej pracowali nad porzadko-
waniem dokumentéw lub ich czytaniem, zas w dzietach z Wallace
Collection w Londynie i Dordrechts Museum panie domu wola
podstuchiwac niz wréci¢ do swoich gosci, ktérych wida¢ w izbach
u szczytu schodéw. A powinny wszak ostro zbesztac flirtujace stu-
zace i przegonic zalotnikéw. Bierna postawa jednej z nich ma tez
inne konsekwencje - na obrazie z Dordrechts Museum widzimy
co prawda, ze oddajaca si¢ mitosnej grze stuzaca nie dopilnowata,
by kot nie dostat si¢ do kuchni, jednak brak interwencji ze strony
podstuchujacej rowniez nie ratuje kolacji przygotowanej dla ucztuja-
cych w innej czeSci domu. Zmiana gestu diametralnie zmienita wiec
wymowe dziel. UsSmiech za$ nie ma wymowy ironicznej, a raczej
wyraza rozbawienie®®, Panie domu wcale nie maja zamiaru wkro-
czy¢iprzeszkodzi¢ parom w ich amorach, wprost przeciwnie, chca
pozostac¢ niezauwazone. Stuzaca z obrazu z Guildhall Collection
wrecz zdjeta pantofle, ktére by¢ moze za bardzo stukaty na drew-
nianych stopniach. Podobnie kobieta na inspirowanym obrazami
Maesa dziele Cornelisa Bisschopa - ta swoje drewniaki pozostawita
u szczytu schodow?®. Na domiar ztego, wszyscy oni, w niecny pro-
ceder podstuchiwaniai podgladania wciagaja widzow! Bo przeciez
na namalowanych twarzach nie ma strachu przed zdemaskowa-
niem. Usmiechaja si¢ do nich delikatnie i zapraszajaco, wiedza bo-
wiem, ze nie zostana zdradzeni - widzowie réwniez wola popatrzec.
Podstuchiwanie, jak i podgladanie sg zatem réwnie waznymi tema-
tami dziet Maesa. Zmiana gestu najwazniejszych postaci w kompo-
zycji dodata ich wymowie wieloznacznosci. Siedemnastowieczny
widz mégt razem z nimi $miac si¢ z ,niemoralnego” zachowania
przedstawicieli nizszych klas, za§ w jednym przypadku sam stawat
si¢ obiektem zartu.

Wiele jest obrazdw, ktore sa, jak to ujat Antoni Ziemba, sympto-
mem charakterystycznego dla sztuki holenderskiej modusu podgla-
dania czy wrecz ,podgladactwa’. Jednak obrazy Maesa i Bisschopa
wpisujac si¢ w te charakterystyke, sa jednoczesnie czyms wigcej,
mozna rzec, ze sa przyktadem ,voyeryzmu u$wiadomionego™
analizujacy je widz nie jest wobec nich anonimowy, a tym samym

25 M. Hollander, op. cit., s. 108.
26 Podstuchujqca, ok. 1660, Norwich Castle Museum, Norfolk.
27 A.Ziemba, op. cit., s. 173.
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il.10 | fig.10

Nicolaes Maes,
Podstuchujgca
gospodyni | The
Listening Housewife,
1655, The Royal
Collection, © 2011
Her Majesty Queen
Elizabeth Il

bezpieczny, bowiem jego obecnos¢ jest zauwazona. Tu nie wystarcza juz ustosunkowanie
si¢ do sytuacji wyobrazonej w glebi obrazu, a wigc zachowania niemoralnych stuzacych czy
zony hetery, ale rowniez do ukazanego na pierwszym planie podstuchiwania. Usmiechajace
si¢ postaci przede wszystkim zmuszaja widza do zdefiniowania swojej roli wobec obrazu -
uswiadomienia sobie i poddania refleksji faktu, ze jest podgladaczem.
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il. 11 fig. 1

Leonaert Bramer,
Podgladacze

| The Curious Ones,
1655-1660 (fragment
il. 3 | detail of fig. 3),
Museum Kunstpalast
mit Sammlung der
Kunstakademie
(NRW), Diisseldorf

Jest tak réwniez w przypadku rysunku Bramera?®, w ktérym autor zastosowat podobne
schematy, proponujac swoisty dialog z odbiorca. Wykorzystat ciekawos¢, jaka budzita si¢
w nim po zobaczeniu dziurki od klucza, ktéra znajduje si¢ w centrum kompozycji i jest jej
najwazniejszym elementem. Celowe jej powigkszenie byto oczywiscie konieczne ze wzgledow
konstrukcyjnych - otwér musial przeciez umozliwi¢ zajrzenie do wnetrza kasety. Z drugiej
strony pelni on, w kontekscie otaczajacych go postaci, podobna funkcje, co usmiechnieta figura
na obrazach Maesa - uswiadamia, ze chcac poznac tajemnice wnetrza, musimy zachowac cisze
iniepostrzezenie podgladac (il. 11).

Cho¢ widoczne na rysunku postaci nie nawigzuja bezposredniego kontaktu z widzem, to
mezczyzni wskazujacy na dziurke od klucza prezentuja wyraznie dwie postawy, jakie mozna
przyjac¢ wobec tego, co dzieje si¢ za drzwiami, ale moze przede wszystkim wobec samej czynno-
$ci podgladania. Za ktora z postaci pojdzie widz? Powstrzyma ciekawos¢, czy tezjak inni - zajrzy
do srodka? Dylematy rzeczywistego widza sa tylko pozorne, bo istota kaset perspektywicznych
jest zagladanie do ich wnetrza, tam przeciez znajduje si¢ to najwazniejsze przedstawienie.
Zasugerowanie widzowi takiego dylematu jest wigc celowym zabiegiem, cho¢ wcale nie ma
powstrzymac od podgladania, wrecz przeciwnie, zachecic¢ do niego. Jednoczesnie ma uzmy-
stowi¢, ze, w pewnym sensie, kazdy, kto oglada obraz wewnatrz, jest podgladaczem. Wytrawny
kolekcjoner czy znawca sztuki umiat zapewne doceni¢ przewrotnos¢ zamierzenia Bramera,
ktoéry obnazati uswiadamiat ,niecno$¢” postepowania podgladacza. Perspectyfkas z tak pomy-
$lanym dowcipnym wizerunkiem na licu stanowitaby doskonata ozdobe¢ kazdego kunstkasten.

Wiele wskazuje na to, ze zachowany w amsterdamskim Rijksprentenkabinet rysunek za-
wiera alternatywne projekty wnetrza kasety perspektywicznej?. Na recto z Muzykami w izbie

28 ]bidem.

29 Ok.1660, Rijksmuseum, Amsterdam.
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wida¢ mieszczanskie wnetrze zamknigte sciang z trzema oknami i schodkami prowadzacymi  i.121fig.12

do drzwi (il. 12). Po lewej stronie mezczyzna i kobieta stoja przy wirginale, a ponad nimi,na | Bramer,
polce, siedzi przywiazana tancuchem matpa. Na podlodze przed muzykujaca para artysta  Muzycy wizbie
umiescit psa szczekajacego na kota. Posrodku widzimy grajacego na skrzypcach mezczyzne, |mterior v:ftgkt.,:etza.
prawa czes¢ przedstawienia zajmuje nakryty suknem stét oraz lezace na nim i obok niego 1660, © Rijksmuseum,
instrumenty muzyczne. Na oparciu krzesta stojacego pod $ciana przysiadta papuga. Catos¢ ~ Amsterdam
uzupelnia uniesiona do sufitu kotara. Istotna role w budowaniu przestrzeni odgrywa swiatlo -

jaskrawe w tle, przyttumione blizej pierwszego planu. Kompozycje przecina po przekatne;j

ostra smuga Swiatla, ktdrej zroédlo znajduje si¢ po lewej stronie, ale poza kadrem. Postaci po

lewej wytaniaja si¢ z delikatnego pétmroku. Walter Liedtke zwrécit uwage, ze znajdujace sie

po prawej stronie instrumenty muzyczne, szczeg6lnie lezace na stole, przywodza na mysl te

z obrazu Widok w Delft Carela Fabritiusa®, stanowiacego pierwotnie wnetrze perspectyfkas®.

Zauwazyt rowniez, ze para stojaca przy wirginale po lewej stronie to ujete pod innym katem

postaci z obrazu Vermeera Lekcja muzyki®2. Stojac obok krzesta, na ktérym siedzi papuga,

30 1652, The National Gallery, Londyn.
31 W. Liedtke, A View of Delft..., op. cit., s. 231.
32 Ok.1662-1665, The Royal Collection, Londyn.
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widzielibysmy nie tylko nauczyciela i jego uczennice, ale réwniez (podobnie jak na obrazie
Vermeera) nakryty suknem stét. Lezaca na posadzce miedzy nim a muzykujacymi wiolon-
czela zostala jakby przeniesiona spod $ciany, o ktéra opierata sie w kompozycji Bramera. Oba
dzietataczy rowniez zasugerowany przez artystow mitosny aspekt spotkania wokot wirginatu.
Biorac pod uwage daty powstania obu dziet, kuszaca jest supozycja Liedtkego, ze mamy tu do
czynienia z emulacjg dzieta Bramera w wykonaniu najstynniejszego malarza szkoty z Delft.

Przedstawiajac tez¢ o przeznaczeniu rysunku, Liedtke wskazat, ze podobnie jak w londynskiej
kasecie autorstwa van Hoogstratena, meble i inne przedmioty ustawione sa tu wokot §cian tak,
by mogty by¢ oddane na dwu lub wigcej powierzchniach, instrumenty muzyczne zostaty ukazane
w silnym skrocie perspektywicznym, a elementy architektury oddane z wielka starannoscia®. Czy
tojednak wystarczajace argumenty za uznaniem takiej wtasnie funkcji rysunku? Czy wiemy, w jaki
sposoéb autorzy znanych nam kaset przygotowywali sie do trudnego zadania odpowiedniego po-
malowania $cianek, by widz zagladajacy przez otwor do wnetrza miat wrazenie doskonatej iluzji?

David Bomford zauwazyt, ze nie odkryto do tej pory rysunkéw, ktore stanowityby element
procesu tworzenia perspectyfkas, przede wszystkim - dowodéw rozwiazywania problemow
zwiazanych z perspektywa3®. Jego badania wykazaty jednak, ze rysunki, a przynajmniej sche-
maty kompozycyjne, wykonywane moglty by¢ bezposrednio na panelach umieszczanych we
wnetrzu kaset. Tak byto w przypadku dzieta z Bredius Museum?®, przypisywanego Pieterowi
Janssensowi Elindze, gdzie precyzyjnie wyznaczone linie perspektywy widoczne sa spod
warstw farby. Stuzy¢ one miaty prawidtowemu rozmieszczeniu anamorficznych elementow
kompozycji w odpowiedniej skali tak, by calo$¢ sktadata si¢ w jednym punkcie - otworze
w kasecie, przez ktory patrzytby widz. Jesli istniaty, rysunki przygotowawcze do tak skompli-
kowanego dzieta musiaty mie¢ zatem charakter precyzyjnych studiéw perspektywy i ukazywac
fragmenty kompozycji w znieksztatconej formie. Bomford uwaza, ze obecno$¢ linii oraz pewna
rozbieznos¢ miedzy ich przebiegiem a ostateczna kompozycja w kasecie z Bredius Museum
$wiadcza o tym, ze proces odbywat sie tu na biezaco, metoda prob i bledéow, bezposrednio na
panelach stanowiacych czesc¢ kasety. Wyklucza to zatem istnienie precyzyjnych rysunkow
przygotowawczych, gotowych szablonéw, za pomoca ktdrych linie perspektywy i zarys kom-
pozycji przenoszonoby na wtasciwe podtoze. Nie wyklucza jednak istnienia rysunkow, ktére
stanowityby pierwszy, koncepcyjny zarys kompozycji. Taki abrys moégtby petni¢ dwojaka
funkcje - by¢ punktem wyjscia dla artysty do pracy nad dzietem, jak i wyrazem koncepcji do
zaakceptowania przez przysztego wlasciciela. Wydaje sig, ze taki wlasnie charakter ma rysu-
nek Bramera. Patrzac na ten szkic, widzimy zatem to, co widziatby widz, patrzac przez otwoér
w kasecie perspektywiczne;j.

Whnetrza kaset przedstawialy zawsze motywy holenderskiej codziennosci. Warto ten
fakt podkresli¢, przywotujac dzieta lub ich fragmenty zachowane do naszych czaséw oraz te,
o ktérych wiemy dzieki przekazom z epoki. John Evelyn widziat w Londynie kasete z wido-
kiem ,[...] Wielkiego Kosciota w Haarlemie w Holandii [...]”, co odnotowat w swoim stynnym
pamietniku?®. Jest to pierwsza, bo pochodzaca z 1656 roku, wzmianka dotyczaca perspectyf-
kas. Najwczesniejsza znang nam kaseta jest ta wykonana w 1652 roku przez Fabritiusa, ktdrej
fragment - obraz ukazujacy sprzedawce instrumentéw muzycznych i prezbiterium Nieuwe

33 W. Liedtke, A View of Delft..., op. cit., s. 251 231.

34 D. Bomford, op. cit.

35 Widok hallu patacowego, ok. 1670-1680.

36 John Evelyn, Diary and Correspondence, vol. 1, M. W. Dunne, New York-London 1901, s. 308.
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Kerk w Delft - znajduje si¢ w National Gallery w Londynie®. To
jednoczesnie jedyne zachowane dzielo tego typu, ktére ukazywato
miejska przestrzen publiczna. Kaseta perspektywiczna mogto
by¢ réwniez nieznane dzi$ dzieto Fabritiusa, o ktérym wspomina
inwentarz majatku Cathariny Tachoen z 1669 roku: ,perspek-
tywa z Dworem Holandii [Binnenhof] wykonana przez zmartego
Fabritiusa”?®, Okoto 1655-1660 roku wykonane zostaly wspomniane
juz dwa pudetka perspektywiczne, w ktérych wnetrzu wyobrazono
widoki kosciotéw - katolickiego i protestanckiego®®. Pozostale za-
chowane obiekty badzich fragmenty, ukazuja wnetrza domostw pa-
trycjuszowskich. Sa to kasety van Hoogstratena z National Gallery
w Londynie (il. 13) i przypisywana mu skrzynka z Detroit Institute of
Arts, Elingi z Museum Bredius w Hadze oraz dzieto anonimowego
artysty z Kopenhagi*°. Do wyzej wymienionych nalezy réwniez
doda¢ Wnetrze z ptaszczem na krzesle Bisschopa (dawniej przypisy-
wanego Hendrickowi van der Burchowi), uznany ostatnio przez
Ziembe za fragment niezachowanej kasety perspektywicznej*.
Ukazujac wnetrze holenderskiej izby, rysunek Bramera wpisuje
si¢ wigc w podstawowa kategorie tematyczna stosowana w kasetach.
Widzimy muzykéw we wnetrzu, a zatem wydawatoby si¢ - prosta
sceng rodzajowa. Ale czy zagladajacy przez dziurke kolekcjoner nie
czulby si¢ zawiedzony, ogladajac kolejny obrazek ukazujacy muzy-
kujace towarzystwo - scene tak powszechna w malarstwie tamtego

. e . . o iL. 13 | fig. 13
czasu? A moze przedstawienie rodzajowe ma glebsze znaczenie? Nie 9
bytoby to niczym dziwnym, skoro dwie sposréd zachowanych kaset Samuel van Hoogstraten,
. A H t Lond t 42 Kaseta perspektywiczna
maja znaczaca wymowe: van Hoogstratena z Londynu - erotyczna®?, 2 wnetrzem
awiazana z nim kaseta z Detroit - wanitatywna*. holenderskiego domu
: : . | A Peepshow with Views
Na charal?ter spotkania pary ukzjlzane] na a'Lnapzowianyr'n ry- of the Interior of a Dutch
sunku wskazuja przede wszystkim zwierzeta znajdujace sie w izbie. House, 1655-1660,

© The National Gallery,

Nad gtowami mezczyzny i kobiety, na niewielkiej potce, przysiadta Londyn | London

zakuta w tancuch matpa, ktéra byta odczytywana jako symbol zmy-
stowej mitoscii zniewolonego umystu. Papuga siedzaca na oparciu
krzesta, a nie w zamknietej klatce, powinna by¢ rozumiana jako znak

37 Widokw Delft, 1652. Zob. Walter Liedtke [w:] W. Liedtke, M. C. Plomp,
A. Ruger, Vermeer and the Delft School, op. cit., s. 250-254, kat. nr 18 (tam dawniejsza
literatura).

38 Cyt.za: W. Liedtke, Delft Painting “in Perspective”..., op. cit., s. 118. Jest
to tylko przypuszczenie, bo, jak wskazuje Liedtke, stowem ,,perspektywa” okre-
$lano réwniez obrazy ukazujace architekture albo widoki miast.

39 Nationalmuseet, Kopenhaga.

40 S, Koslow, op. cit., s. 48-56.

41 Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin; zob. A. Ziemba, op. cit.,
s.175-176.

42 S, Koslow, op. cit., s. 45-40; A. Ziemba, op. cit., . 174.

43 O interpretacji tego przedstawienia zob. S. Koslow, op. cit., s. 46-47
153-54-
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nieskrepowanej mitosci, podobnie jak ta siedzaca na progu otwartej klatki w obrazie van
Hoogstratena Perspektywa: iluzyjne wnetrze domu*®. Dzieki obecnosci tych zwierzat wiemy,
ze stojacy obok wirginatu mezczyzna oczarowany jest nie tylko gra kobiety, ale rowniez nia
sama. Znajdujace si¢ po lewej stronie rysunku Bramera pies i kot maja podobna wymowe,
co te w obrazie Cornelisa Saftlevena Wnetrze stodoty*®. I tu i tam zwierzeta symbolizuja prze-
ciwstawne cechy ludzkiego charakteru - wybujata zmystowos¢ (kot) oraz wiernosc¢ilojalnos¢
(pies)*®. Podobnie jak tam, réwniez na rysunku Bramera, kot moze by¢ interpretowany jako
symbol uwodzenia, zmystowosci oraz lubieznoscii odnosic¢ si¢ bezposrednio do znajdujacej sie
w poblizu pary przy wirginale. Szczekajacy na niego pies ostrzegatby zatem przed wybraniem
ztej drogi w obliczu dylematu moralnego.

Dla wyksztalconego konesera sztuki i kolekcjonera, kaseta niesie ze soba jeszcze jedno
przestanie. Widoczne na rysunku egzotyczne stworzenia, matpa i papuga, bawity siedemna-
stowiecznych Holendréw zdolnoscia nasladowania zachowania oraz gestow i glosu cztowieka.
Dzieki tym umiejetnosciom matpajuz od starozytnosci bytajednym z atrybutow Sztuki (Ars),
symbolizujac to, co lezy u zrédet kazdego dziatania artystycznego - nasladowanie natury.
Pliniuszowe ars simia naturae nabierato szczegélnego znaczenia w kontekscie kaset perspek-
tywicznych, gtéwnym ich celem byt wszak ,skrajny naturalizm, najwierniejsze i najbardziej
sugestywne odbicie realnej przestrzeni’#, miaty by¢ instrumentem imitacji doskonatej. Van
Hoogstraten uznat, Ze jednym z najbardziej zaskakujacych efektéw wywotywanych przez ka-
sety bylo to, ze postaci wysokie jedynie na palec wydawaty si¢ naturalnej wielkosci*®. Wydaje
si¢ zatem, ze Bramer, ukazujac te zwierzeta wewnatrz kasety perspektywicznej, chciat wyrazi¢
najwazniejszy cel sztuki i artysty - ,matpowanie” czy ,papugowanie” natury. W tym samym
zapewne konteks$cie zwierzeta te pojawily si¢ w obrazie van Hoogstratena Dziedziniec patacu
z czytajgcym mtodziericem*®. Dzieto zatem - poprzez wlaczenie w kompozycje wyobrazen zwie-
rzat symbolizujacych mimetyczna moc sztuki - miato stanowic¢ swoisty wyktad teorii sztuki.
Bramer nie byt zreszta jedynym artysta, ktory wprowadzit watek autotematycznosci dzieta do
swojej kasety perspektywicznej. Ten sam cel chciat zapewne osiagnac autor kasety z Wnetrzem
kosciota protestanckiego®®, ktéry na skraju ksiegi potozonej na krzesle namalowat muche. To
nawiazanie do antycznego toposu ,pszczoly Filostrata”, rozwinietego w petni w nowozytnej
historiografii (jako motyw ,muchy Giotta”) i powtdérzony przez Karela van Mandera w Het
Schilder-boeck, ktory miat dowodzi¢ wielkiej mocy czynienia jedynie namalowanych przed-
miotéw - ,jak zywych”®'. Réwniez ten motyw miat by¢ czytelny dla odpowiednio intelektualnie
przygotowanego odbiorcy. Kaseta perspektywiczna Bramera miata by¢ zatem narzedziem

44 Ok. 1662, The Blathwayt Collection, Dyrham Park, Gloucester.

45 Ok.1665, Hood Museum of Art, Dartmouth College, Hanover (New Hampshire).

46 Masters of Seventeenth-Century Dutch Genre Painting, op. cit., s. 294-295, kat. nr 96, tab. go.
47 A.Ziemba, op. cit., s. 176.

S. Koslow, op. cit., s. 38, réwniez przyp. 11.

49 The Blathwayt Collection, Dyrham Park, Gloucestershire.

50 Nationalmuseet, Kopenhaga.

51 Biatostocki, Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce..., op. cit., s. 96; obszernie na ten temat Sybille Ebert-
-Schifferer, Giotto’s Fly and the Observation of Nature [w:] Deceptions and Illusions. Five Centuries of Trompe I'CEil
Painting, ed. Sybille Ebert-Schifferer et al., kat. wyst., National Gallery of Art, Washington, D.C., 13 pazdziernika
2002 - 2 marca 2003, National Gallery of Art, Washington, D.C. 2002, s. 163-179; A. Ziemba, op. cit., s. 210, przyp.
537 (tam dalsza literatura).
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doskonatejimitacji, nie miata jednak ograniczac sie tylko do iluzyjnego przedstawienia wnetrza
holenderskiej izby.

Kaseta, w ktorej odmalowani mieli by¢ Muzykanci z cata pewnoscia bytaby wyszukana in-
telektualnie zabawka. Zwré¢my uwage na ciekawy fakt: osoba zagladajaca do wnetrza, nie po-
zostawalaby niezauwazona. Nie demaskowataby jej jednak ani zadna z postaci, ani znajdujace
si¢ na podtodze piesikot, symbolizujace relacje taczace pare przy wirginale. To matpa i papuga,
awiec zwierzeta symbolizujace tudzace oko wlasciwosci kaset dostrzegaty, ze ktos zaglada przez
otwor i obserwuje przebywajace w pomieszczeniu towarzystwo. Tylko one zerkaja w strone

155

il.14 | fig. 14

Samuel van
Hoogstraten, Kaseta
perspektywiczna

z wnetrzem
holenderskiego domu
(fragment) | A Peepshow
with Views of the Interior
of a Dutch House,
(detail), 1655-1660,

© The National Gallery,
Londyn | London
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»intruza”, tym samym go demaskujac. Zatem widz z zaskoczeniem odkrywatby, ze jego ,niecny
proceder” nie pozostaje niezauwazony. Takie samo wrazenie odnosit zapewne kazdy, kto zagladat
do wnetrza kasety van Hoogstratena w Londynie - badajace puste wnetrze oko natrafialo na
wpatrujacego si¢ w widza psa (il. 14). Podobnie dzieje si¢ w monumentalnych tym razem obrazach
tego samego autora, a wigc wspomnianej juz wczesniej Perspektywie, iluzyjnym wnetrzu domu
oraz Dziedzincu patacowym z czytajqeq list (Mauritshuis, Haga), gdzie na pierwszym planie autor
umiescit wpatrujace si¢ czujnie w widza psy. Podobnie jak w przypadku rysunku Podgladacze
przychodza na mysl skojarzenia z obrazami Maesa i Bisschopa. Tam widz mdgt czu¢ sie jednak
pewnie, bowiem jego namalowanemu podstuchujacemu towarzyszowi réwniez zalezato na
pozostaniu niezauwazonym. Jednak reakcje zwierzat trudno przewidzie¢. Widz odczuwatby
zatem ,dyskomfort” ptynacy z faktu, ze z obserwatora nagle staje si¢ obserwowanym. Oczywiscie
tego typu wrazenia trwatyby utamek sekundy, ustepujac podziwowi wobec artysty, ktéry w tak
zmyslny sposob skonstruowat iluzjonistyczne dzieto®2. Rysunek Bramera jest zatem doskonatym
przyktadem dialogu dzieta z widzem i przede wszystkim wykoncypowanej zabawy, jaka artysta
proponowat podgladaczowi, ktéry wiedziony ciekawoscia, zerkat do wnetrza perspectyfkas.

Analiza rysunku nasuwa pytanie: czy moznataczy¢ Muzykow w izbie z Podglgdaczami? Nie
da si¢ wykluczy¢ mozliwosci, ze powstaly jako projekt do jednej kasety, tym bardziej, ze obie
kompozycje doskonale si¢ uzupelniaja®3. Latwo wyobrazic¢ sobie, ze postaci zgromadzity si¢
wokot dziurki od klucza zwabione wydobywajaca si¢ zza drzwi muzyka. Charakter spotkania
ujednych wywotat tylko rozbawienie, u innych oburzenie i sprzeciw wobec podgladania.
Zagladajacy do $srodka mogli czerpac¢ przyjemnosc¢ nie tylko z doskonatosci iluzji prezento-
wanego wnetrza, ale réwniez z faktu, Ze artysta uczynit ich podgladaczami, takimi samymi,
jak ci ukazani na licu. Co wigcej, ich obecnos¢ nie pozostaje niezauwazona, ba, moze zostac
zdradzona przez dostrzegajace obecnos¢ podgladacza zwierzeta. Uswiadamiajac to sobie,
spogladajacy w otwér widz miatby tylko chwile na odsunigcie oka, nim zwierzeta krzykiem
zaalarmuja ludzi, niszczac harmonie muzyki. Czy jest zatem mozliwe, aby rysunki powstaty
jako projekty do jednej kasety perspektywicznej?

Takuszaca interpretacja napotyka pewna przeszkode, ktéra kryje si¢ na verso analizowa-
nego powyzej rysunku (il. 15). W opinii Waltera Liedtkego i Michiela C. Plompa przedstawieni
tam Muzycy w loggi sa alternatywna kompozycja tej z recto®. Przemawia za tym temat kon-
certu - postaci przy wirginale (tym razem kobieta z dzieckiem po prawej stronie) oraz muzyk
w centrum kompozycji, do ktérego dotaczyt drugi, grajacy na wiolonczeli. R6znego rodzaju
przedmioty zaaranzowane sa w przestrzeni w sposob analogiczny do kompozycji na drugiej
stronie. Jednak o zdecydowanie innym charakterze tego rysunku swiadczy tto. Jego kom-
pozycje - niemal idealnie na potowe - dzieli kolumna. Zamiast $ciany i okien holenderskiej
izby, widzimy za nig budynki znajdujace si¢ po przeciwnej stronie ulicy. Po lewej ciagnie sie
arkadowy kruzganek - w jego wnetrzu, w potokraglych niszach, stoja posagi, a sklepienie po-
krywaja malowidta figuralne. Budynek po prawej stronie ciagnie si¢ w glab kompozycji, a jego
fasade rytmicznie dziela pilastry. Na koncu biegnacej wzdtuz niego ulicy wida¢ zwienczenie
budynku - najprawdopodobniej barokowego kosciota. Jest to wiec przestrzen publiczna,

52 Taki odbior dzieta zbliza si¢ do odbioru trompe-I'ceil; na ten temat zob. Wolf Singer, The Misperception
of Reality [w:] Deceptions and Illusions..., op. cit., s. 41-51.

53 Roéwniez wymiary rysunkéw sa zblizone - odpowiednio: 39,1 x 56 cm; 37,2 x 46,3 cm.

54 W. Liedtke, A View of Delft..., op. cit., s. 231; W. Liedtke, M. C. Plomp, A. Riiger, Vermeer and the Delft
School, op. cit., s. 460.



jednak zupetnie inna od Fabritiusowego widoku prezbiterium Nieuwe Kerk - podziwiamy tu
architekture ewidentnie wloska, a przynajmniej italianizujaca.

Jesli zatozyliby$my, ze recto i verso amsterdamskiego rysunku sa kompozycjami alterna-
tywnymi do tej samej kasety, wcale nie musielibySmy odrzuci¢ tezy, ze rysunek z Diisseldorfu -
tenz Podglgdaczami - jest projektem jej zewnetrznej scianki. Cho¢ ogladanie italianizujacego
tla przez dziurke od klucza holenderskich drzwi wydaje si¢ by¢ pozbawione sensu, jednak
podobnie jest przeciez z zagladaniem do wnetrza szuflady. Czy ktos spodziewatby sie, ze zo-
baczy tam prezbiterium $wiatyni gotyckiej albo hall patacowy? Mozliwe jest jednak rowniez,
ze rysunek z Diisseldorfu nie ma nic wspélnego z kompozycjami z Amsterdamu, a wtedy te
ostatnie moglyby stanowi¢ alternatywne projekty do innej perspectyfkas.

Znacznie wazniejszy jest jednak fakt, ze ukazujac muzykow w loggi, Bramer zaproponowat
nie tylko nowe rozwiazanie pewnej kompozycji, ale przede wszystkim alternatywe wobec
wszystkich znanych nam kaset perspektywicznych, ukazujacych przeciez proste motywy
holenderskiej codziennosci. To zupelnie nowy typ dzieta - ,wtoska” kaseta perspektywicznal

il.15 | fig. 15

Leonaert Bramer,
Muzycy w loggi

| Musicians in the
Loggia, ok. | ca. 1660
(verso il. 9 1fig. 9),

© Rijksmuseum,
Amsterdam
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Ten nietypowy wariant jest jednak czyms wiecej niz tylko przejawem tak charaktery-
stycznej dla Bramera stylizacji na ,wtoskos¢”. O ile italianizujacy charakter wykonywanych
przez niego malowidet ttumaczy sie¢ po prostu moda i gustami klientéw, o tyle kasety per-
spektywiczne byly wynalazkiem rodzimej sztuki, prezentujacym znane wszystkim otoczenie.
Tworcy kaset nie mogli nawiaza¢ do wtoskiego wzorca, bo takowego po prostu nie byto. Pomyst
»italianizujacej perspectyfkas” stanowit zatem artystyczny paradoks, ktéry Victor I. Stoichita
okreslitjako cel ,meta-obrazu”®.

Kasety byty tak rzadkim obiektem kolekcjonerskim, ze dostep do ich podziwiania musiat
by¢ znacznie utrudniony. O tym jednak, jak wielkie emocje wzbudzaty, dobitnie Swiadczy frag-
ment cytowanego juz pamietnika Evelyna, w ktérym opisat olbrzymie zainteresowanie, jakie
jedna z nich wywotata w 1656 roku w Londynie: ,,5 lutego 1656. Pokazano mitadna perspek-
tywe i picknie ukazany w tréjkatnym pudetku, wspaniaty kosciét w Haarlemie w Holandii,
widoczny przez maly otwor w jednym z naroznikéw. Byly [kasety perspektywiczne] tak rzadkie,
ze wszyscy artyscii malarze w miescie gromadzili si¢ by ja zobaczy¢ i podziwiac¢”®e. Ten krotki
zapis jest niezwykle istotny, Swiadczy bowiem, ze kasety nie byty osobliwosciami, zamknietymi
wylacznie w kolekcjach nielicznych wybrancow, wiedza o tym, co wyobrazaty, dostgpna byta
rowniez artystom. Skoro Delft byto jednym z osrodkéw ich tworzenia, miejscowi mistrzowie
mieli zapewne dos¢ tatwy dostep do tego wynalazku, a zatem mieli wiedz¢ o tym, co byto wich
wnetrzach wyobrazane®. Mial ja zatem rowniez Bramer, co sprawia, ze dokonane przez niego
ztamanie konwencji nie byto przypadkowe, lecz §wiadome i zamierzone. Zrealizowana wedtug
projektu kaseta, i tak juz rzadki przedmiot, bytaby prawdziwym rarytasem, rzecza niezwykta
i zaskakujaca.

Kaseta badz kasety Bramera byly nie tylko efektownymi i rzadkimi zabawkami. Stanowity,
moze nawet przede wszystkim, wyrafinowane concetto, przekazywaty bowiem podstawowe
tresci teoretyczne, dotyczace istoty tego typu urzadzen, ale i szerzej - istoty i celu sztuki. Sg
réwniez dzietami przekornymi i ironicznymi, bowiem z cata moca pokazuja, ze widz, czy sobie
to uswiadamia czy nie, zawsze jest podgladaczem.

CEuvre Bramera iluzjonisty zaskakuje podobnie, jak inne aspekty jego bogatej tworczosci.
Rowniez w tym przypadku, artysta poszedt wlasna oryginalna droga, stosujac perspektywe
w zupelnie inny niz miejscowi artysci sposob. Roznito go od nich praktycznie wszystko, przede
wszystkim fakt, ze byl wlasciwie jedynym delfckim malarzem, ktéry otrzymat mozliwos¢
zaprezentowania swej postawy artystycznej w dzietach o wielkiej skali. Podczas gdy tworcy
kerkinterieurs i interieursstucken skoncentrowali si¢ na niemalze dokumentacyjnym odtwarza-
niu otaczajacejich rzeczywistosci, Bramer ponownie siggnat do swego doswiadczenia artysty
italianisty. Robil to przez zastosowanie ,potudniowej” techniki, jak w przypadku freskow
w Nieuwe Doelen, czy tez czerpiac z tworczosci wielkich artystow wloskich okresu renesansu,
ktérych dzieta podziwia¢ mégt podczas diugiego pobytu w Italii. Ktos moégiby rzec - robit to,
czego byt nauczony, po prostu nie potrafit inaczej, italianizm byt jego sposobem podejscia do
sztuki. Jednak zaprzecza temu prawdopodobnie najbardziej niezwykly aspekt jego tworczosci,
jakim byto wlasnie zmierzenie si¢ z problemem stworzenia kaset perspektywicznych. Tym
samym stawial siebie w szeregu tych nielicznych: Fabritiusa, van Hoogstratena, van Vlieta,
Elingi i Bisschopa, ktérzy wykonywali te artystyczne osobliwosci. Tworzac Podglgdaczy oraz

55 V.I. Stoichita, The Self-Aware Image, op. cit., passim.
56 J. Evelyn, op. cit., s. 308 [tumaczenie cytatu na jezyk polski - Piotr Borusowski].

57 Znali zatem zapewne dzieta przypisywane van Vlietowi i kasety skonstruowane przez Fabritiusa.
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Muzykéw w izbie, dowiddl, ze on tez potrafi stworzy¢ dzieto z istoty swej holenderskie. Ale za-
raz potem tworzy Muzykow w loggi, dzieto przewrotne, a rebours, bo bedace projektem kasety
~wloskiej”.

Nalezy uswiadomic sobie, ze cho¢ tak wiele dzieli ceuvre Bramera od tzw. szkoty z Delft, to
jednak to, coje z niataczy, to wlasnie fascynacja iluzja i perspektywa. Data ona efekt w postaci
dziet niezwyktych. Siedemnastowieczny widz ogladajacy iluzjonistyczne wielkoformatowe
dekoracje w Nieuwe Doelen i Prinsenhof, jak i ten zagladajacy przez dziurke do niewielkiego
wnetrza kasety perspektywicznej, stawat w obliczu dziet, ktére - cho¢ na zupetnie inna skale
iwroézny sposob - tworzy¢ mialy tudzace oko imitacje realnego swiata.

Chciatbym serdecznie podzigkowa¢ Tomowi van der Molen (Radboud University, Nijmegen) za wie-
le cennych wskazowek i pomoc w dotarciu do niektorych cytowanych tekstow. Za nieoceniona pomoc
w ttumaczeniu artykutu na jezyk angielski podzickowania zechca przyja¢ Anna Kietczewska, Maja
Latynska, Izabela Galas i Veronica Joy.
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Piotr Borusowski

| Peeping through the Keyhole: Leonaert
Bramer’s Perspectyfkas

Leonaert Bramer (1596-1674) is one of the most interesting Dutch artists of the Golden Age."
Although he operated alongside outstanding Delft painters such as Johannes Vermeer, Pieter
de Hooch, Emanuel de Witte and Carel Fabritius, he does not quite fit into the group associated
with the so-called Delft school. His fondness for composing night scenes, often unusual and
bizarre subjects, and using thick layers of impasto distinguished him from the other local art-
ists of his time. The painting The Circumcision of Christ from the National Museum in Warsaw
is the best example of the type of works thanks to which Bramer perfectly appealed to the
tastes of collectors (fig. 1).2 Here, the artist assigned the most important role to the Holy Family
and the group of priests gathered around the altar stone. Their importance is emphasized by
the neutral background enlivened only by a shaft of light cast from above. At the same time the
viewer's attention is drawn to the little landscape visible through the arcade on the right-hand
side of the composition where standing out against the dark blue sky, among trees, one can see
a fragment of a temple surmounted with sculptures. This painting shows Bramer’s subtle use
of Italianate motifs at a time when he had already achieved a high reputation amongst the Delft
artists. The surviving inventories prove that in the 1630s and 1640s he was the most successful
artist in the city. It is interesting, however, that Bramer’s ceuvre also includes works that prove
that he shared at least a few areas of fascination with the above-mentioned artists.®

1 For the most important publications concerning the artist: Heinrich Wichmann, Leonaert Bramer.
Sein Leben, und seine Kunst. Ein Betrag zur Geschichte der hollindischen Malerei zur Zeit Rembrandts (Leipzig: K. W.
Hiersemann, 1923); Leonaert Bramer, 1596-1674. A Painter of the Night, Frima Fox Hofrichter, ed., with essays by Walter
Liedtke, Leonard J. Slatkes, Arthur K. Wheelock, Jr., exh. cat., The Patrick and Beatrice Haggerty Museum of Art,
Milwaukee, 4 December 1992 - 28 February 1993 (Milwaukee, Wisc.: The Patrick and Beatrice Haggerty Museum
of Artat Marquette University, 1992); Jane ten Brink Goldsmith et al., Leonaert Bramer, 1596-1674. Ingenious Painter
and Draughtsman in Rome and Delft, exh. cat., Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Delft, 9 September - 13 November
1994 (Zwolle: Waanders Uitgevers; Delft: Stedelijk Museum Het Prinsenhof, 1994.); Walter Liedtke, A View of Delft.
Vermeer and his Contemporaries (Zwolle: Waanders Publishers, 2000); Walter Liedtke, Michiel C. Plomp, Axel Riiger,
Vermeer and the Delft School, contrib. by Reinier Baarsen et al., exh. cat., The Metropolitan Museum of Art, New York,
8 March - 27 May 2001; The National Gallery, London, 20 June - 16 September 2001 (New York: The Metropolitan
Museum of Art; New Haven and London: Yale University Press, 2001).

2 1640-1650, The National Museum in Warsaw. On the subject of the painting, see, i.a. Wichmann, op. cit.,
p- 110; Rembrandtijego krqg, Jan Biatostocki et al., eds, exh. cat., The National Museum in Warsaw, 15 March - 30 April
1956 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1956), pp. 29-32, cat. no. 1; Arcydzieta malarstwa holenderskiego
XVII wieku ze zbioroéw polskich, exh. cat., Museum of Art, £.6dz, November-December 1967 (£.6dz: Muzeum Sztuki
w Lodzi, 1967), n.p., cat. no. 8; Jane ten Brink Goldsmith et al., Leonaert Bramer, 1596-1674. Ingenious Painter..., op.
cit., pp. 170-1, cat. no. 4. For other works by Bramer in old Polish collections, see Michat Walicki, “Nieznane dzieto
Leonaerta Bramera,” Rocznik Muzeum Narodowego, vol. 2 (1957), pp. 707-18. Two other paintings from the National
Museum in Warsaw were formerly associated with Bramer (The Resurection of Lazarus and Jesus with the Possessed
of Gadara), although the authorship was rightly questioned. See Maria Kluk, “Wojciech Kolasinski (1852-1916).
Painter, Conservator and Collector,” Bulletin du Musée National de Varsovie, n°® 1-4, XXXIX (1998), pp. 109-11.

3 Walter Liedtke, “Delft Painting ‘in Perspective:’ Carel Fabritius, Leonaert Bramer, and the Architectural
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The illusionism and perspective were adopted by Bramer in his large-scale works. The
most outstanding and interesting examples of these were the decorations for the Delft Militia
Company building called Nieuwe Doelen and in the Great Hall of Het Prinsenhof, where the
imaginary world blended with the real space. These kinds of large-scale decorative undertakings
were extremely rare in Holland.* For obvious reasons, the development of illusionary religious
painting (such as, for example, frescoes and plafonds in Italian churches) was impossible. It
should be remembered that Bramer did such projects, such as the drawing Concert of Angels
(fig. 2) and its verso Four Latin Fathers of the Church and Saints at the British Museum in London.®
Also the patronage of the House of Orange and of the municipal authorities did not provide
many opportunities for these kinds of works. Nevertheless, as Susan Koslow writes, Dutch
artists responded to the interest in perspective among domestic art connoisseurs in a different
way, including developing a completely new “Dutch” art form - the perspective box which was
called by Samuel van Hoogstraten in his treatise Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst
a “wonderlijke perspectyfkas.”® Bramer’s ceuvre also includes works that employ this impres-
sive way of using perspective, namely a group of drawings serving as projects for the interior
of a perspective box, as well as decoration for its outer wall. Not only are they unique, but also
there exist no other works of their type. A more detailed analysis reveals the originality of the
concept behind them.

The first of them is a drawing, The Curious Ones, from about 1655-1660 (fig. 3).” It shows a
group of people in front of a house, gathered around an intentionally enlarged keyhole. On the
right, a seated woman with a baby smiles as she looks at the other figures. A couple is approach-
ing from the left; the bearded man in a hat is pointing to the woman with bare shoulders to the
hole in the door. In the middle, two people are trying to see what is going on, on the other side.
The precision of the line, complemented by the subtle chiaroscuro wash, is in stark contrast
to the fact that the drawing is executed on a few joined pieces of paper. That is why it should
be assumed that it is a careful, preparatory study, and not a work for sale. It is now generally
thought to be the design for an exterior panel of a perspectyfkas.®

and Townscape Painters from about 1650 Onward,” in Liedtke, Plomp, Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit.,
PP-99-129.

4 Here,should be mentioned the mostimportant decorations - Oranjenzaal in Huis ten Bosch and paint-
ings for the Amsterdam City Hall.

S They were probably created as a project of the ceiling decorations for the clandestine churches in Delft or
nearby towns. Liedtke, Plomp, Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit., pp. 454-5, cat. no. 105 (Michiel C. Plomp).

6 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst (Dordrecht: Fransois van
Hoogstraeten, 1678), pp. 274-5; see Susan Koslow, “De wonderlijke Perspectyfkas. An Aspect of Seventeenth Century
Dutch Painting,” Oud Holland, 82 (1967), p. 35; see also David Bomford, “Perspective, Anamorphosis, and Illusion.
Seventeenth-Century Dutch Peep-Shows,” in Vermeer Studies, Ivan Gaskell and Michiel Jonker, eds (Washington,
D.C.: National Gallery of Art; New Haven-London: Yale University Press, 1998), pp. 124-35. Studies in the History of
Art, 55, Center for Advanced Study in the Visual Arts, Symposium Papers, 33.

7 1655-1660, Museum Kunstpalast mit Sammlung der Kunstakademie (NRW), Diisseldorf.

8 Walter Liedtke put forward this hypothesis (A View of Delft..., op. cit., p. 23; Liedtke, Plomp, Riiger, Vermeer
and the Delft School, op. cit., p. 127); it should, however, be noticed that Michiel C. Plomp, while accepting Liedtke’s
proposition, upheld his own, i.e., that the drawing could have been the design for a wall decoration, and the hole in
the centre was supposed to be a small window into another room, or to the outside of the building (Liedtke, Plomp,
Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit., p. 458, cat. no. 108). Antoni Ziemba is also in favour of acknowledging
the drawing as the design for an outer panel of a perspective box (Iluzja a realizm. Gra zwidzem w sztuce holenderskiej
1580-1680, Warsaw: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2005, p. 173).
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The drawing is distinct from any other preserved exterior panel decoration of the perspec-
tive boxes. Two of them imitate a chest of drawers that contained small works of art or naturalia
held in kunstkasten (collectors’ cabinets). We can see this type of trompe-I'ail on the face of a
small wooden box depicting the Interior of a Protestant Church, where the pulled-out drawers
reveal precious objects.? The box from the Detroit Institute of Arts is also decorated in the
same way."® Such an illusionary depiction of detailed elements was to encourage the viewer
to look through a hole placed in the middle, revealing - to his surprise - not the trinkets inside
the drawers, but the interior of a church or a palace. Three side panels of a box by Samuel van
Hoogstraten in the National Gallery in London are decorated with the following allegories:
Love of Art, Love of Wealth, Love of Fame. Are they representing the “impulses” that drove the
artist (who depicted himself on the three sides in front of easels) to make the work? Should
the viewer looking through each hole realise that the work was thoughtfully designed out of
alove of art (and thus a knowledge of its rules), and was to make the author rich and famous?
The anamorphosis on the top of the box, depicting Venus and Cupid, announces the masterful
use of perspective within."

Bramer's sketch is neither a trompe-l'ceil nor an allegory; instead it simply shows a common
genre scene outside a Dutch house. The representation is just what it is; it neither deceives the
eye nor attempts to trick the viewer, and pretends that it is something more. And yet, in spite
of the apparent simplicity of the subject, Bramer invites the viewer to engage in a sophisticated
game. We do not need to guess what is going on behind the closed doors, which seem to be so
interesting to the onlookers. The figures are drawn around a keyhole in such a formation that
allows room for another, this time a real, voyeur. Just like the others, we can bend down, and
stealthily take a peep to satisfy our own curiosity.

Closer analysis of the depicted figures shows that they are not behaving in the same way.
Not all of them are interested in what is going on behind the door or are amused by the pos-
sibility of taking a peep. Two men draw attention in particular, as they are both pointing to the
keyhole. The one on the right - tastefully dressed, with a fashionable moustache and beard - is
smiling gently, and he seems to encourage a kneeling woman next to him to look. His gesture
can also be interpreted as a request for silence, so that their presence is not revealed to those
being spied on. On the contrary, the face of the older man does not betray any expression of
amusement. We may presume that he is surprised or even disgusted at what can be seen behind
the door. We may also wonder if his negative reaction is caused by the very fact of voyeurism.
He is pointing to the keyhole with his left hand, but at the same time he is trying to stop the
approaching woman. She pushes him aside, probably wanting to take a look inside as well.
Bramer’s juxtaposition of those attitudes intrigues the viewer, who wonders what it is that
amuses some and disgusts others.

As William W. Robinson points out, in many seventeenth-century genre paintings some
of the figures play the role of “extrovert bystanders” who invite the viewers to contemplate and

® Nationalmuseet, Copenhagen. This box, together with the peep show with the interior of a Catholic
church, is attributed to Hendrick van Vliet. See Olaf Koester, Illusions. Gijsbrechts, Royal Master of Deception, with
contrib. by Celeste Brusati et al., trans. by W. Glynn Jones, exh. cat., Statens Museum for Kunst, Copenhagen,
24 September - 30 December 1999 (Copenhagen: Statens Museum for Kunst, 1999), pp. 278-83, cat. nos 57 and
58 (with earlier literature).

10 Koslow, op. cit., p. 53.

" Inside Van Hoogstraten depicted the seemingly empty interior of a patrician house. For its interpreta-
tion, see Ziemba, op. cit., pp. 174-6 and note 409 (with earlier literature).
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evaluate the depicted scene.” Showing this kind of figures comes from an Early Renaissance
tradition. It was recommended by Leon Battista Alberti in his treaty written in Latin, De Pictura
(On Painting) from 1435; Italian edition - Della pittura - was prepared by him a year later: “[...]
I like there to be someone in the ‘historia’ who tells the spectators what is going on, and either
beckons them with his hand to look, or with ferocious expression and forbidding glance chal-
lenges them not to come near, as if he wished their business to be secret, or points to some
danger or remarkable thing in the picture, or by his gestures invites you to laugh or weep with
them.”® Their gestures or facial expressions indicate the correct reading of the work’s moral
message. This seems to be exactly the role of the main figure in Nicolaes Maes’s The Idle Servant
(fig.4).** The mistress of the house, standing in the middle of the composition, looks at the view-
ers withanironic smile. Her gesture, used by seventeenth-century rhetoricians when presenting
proofin support of their arguments,* draws the viewer’s attention to the servant’s sloppiness.'®
The dishes left around on the floor and the cat stealing meat (prepared for the diners seen in
the background) indicate her indolence. Due to the narrative and compositional similarities
and the short span of time in which they were created,” the group of other Maes’s paintings
showing eavesdroppers are considered works bearing a similar didactic message.”® They have
been the subject of many interpretations.’ The figures looking at the viewer, smile gently and
put their index fingers to their lips in a gesture of hushing. They draw attention to what is going
on in the other part of the house; in five cases to the servants who, having neglected their du-
ties, are receiving suitors and in one case (most probably) to a domestic quarrel. Those were the
subjects that entertained the owners of this kind of paintings - members of the upper class who
found the depicted stories amusing. These representations have a broader context, and should

12 William W. Robinson, “The ‘Eavesdroppers’ and Related Paintings by Nicolaes Maes,” in Holldndische
Genremalerei im 17. Jahrhundert. Symposium Berlin 1984, Henning Bock and Thomas W. Gaehtgens, eds (Berlin:
Gebr. Mann Verlag, 1987), p. 303. Jahrbuch PreufSischer Kulturbesitz, 4; see also Victor L. Stoichita, The Self-Aware
Image (Cambridge: Cambridge University Press, 1997), pp. 6 and 62-3.

18 Leon Battista Alberti, On Painting, Martin Kemp, ed., Penguin, London 1991, pp. 77-8. See Victor
I. Stoichita, L’instauration du tableau : métapeinture a 'aube des temps modernes, Méridiens Klincksieck, Paris 1993,

pp. 101-2.
4 1655, The National Gallery, London.

15 See supposedly the most famous examples, portraits of Cornelis Anslo by Rembrandt - a print from
1640 and the painting from 1641 (Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin).

16 Robinson, “The ‘Eavesdroppers'...,” op. cit., p. 291.

7 1bid.; see also Masters of Seventeenth-Century Dutch Genre Painting, Jane Iandola Watkins, ed., exh.
cat., Philadelphia Museum of Art, 18 March - 13 May 1984; Gemildegalerie, Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz, Berlin (West), 8 June - 12 August 1984; Royal Academy of Arts, London, 7 September - 18 November
1984 (Philadelphia: Philadelphia Museum of Art, 1984,), pp. 24.2-3, cat. no. 67, pl. 99.

18 A Woman Scolding, with a Maidservant Listening, 1655, Guildhall Gallery, London; Lovers, with a Woman
Listening, ca. 1655-1657, Apsley House, Wellington Museum, London; The Eavesdropper, 1657, Dordrechts Museum; The
Listening Housewife, 1656, Wallace Collection, London; The Listening Housewife, 1655, The Royal Collection, London;
Lovers, with an Old Man Listening, ca. 1655-1657, Museum of Fine Arts, Boston.

19 Above all Wolfgang Kemp, “Kunstwerk und Betrachter. Der rezeptionsisthetische Ansatz,” in Hans
Belting et al., Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung (Berlin: Reimer, 1985), pp. 203-21; Martha Hollander, An entrance
for the eyes. Space and meaning in seventeenth-century Dutch art (Berkeley-London: University of California Press,
2002), pp. 103-48; Ziemba, op. cit., p. 163 (note 386 - with further literature); Georgina Cole, “Wavering Between
Two Worlds. The Doorway in the Seventeenth-Century Dutch Genre Painting” [online], Philament vol. g (2006)
[access: 16 February 2o11], pp. 18-37, available at World Wide Web: <http://www.arts.usyd.edu.au/publications/
philament/issueg_pdfs/COLE_Doorways.pdf.>; Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting (New
Haven-London: Yale University Press, 2008), pp. 152-6.
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be associated with motifs of a critique of lazy and immoral servants, as well as scolding wives
disturbing the peace of the home that were ubiquitous in seventeenth-century literature.?° It
seems however that the role of the figures in the foreground is even more ambiguous and is not
intended to merely indicate the negative character of the scenes presented in the background.
This conclusion stems from the analysis of Maes’s drawing Studies of Listening Figures from the
Museum Boijmans Van Beuningen in Rotterdam (fig. 5).# The men and women are presented
in profile, bent slightly forward. They do not point to anything with their hands but instead
place their index fingers to their lips. At the same time their upper bodies are turned towards
the viewer. The figure of a woman on the right side is particularly interesting - her right hand
was sketched simultaneously in four different positions, which proves that the shift from us-
ing the pose of pointing to the gesture of request to remain silent was an unfolding process.
Similar figures can be found in a few other drawings by Maes: Interior witha Woman on a Stair
(fig. 6), Interior with Listening Woman with a Child on Her Arm (fig.7) (verso of Standing Youth in
Long Robe) and Interior with Figure Descending a Stair (fig. 8) - all from Museum Boijmans Van
Beuningen, Four Sketches of Eavesdropping Figures (verso of Man Seated in His Study), from The
Maida and George Abrams Collection and Eavesdropper at a Stairway (verso of Seated Woman
Scraping a Parsnip from The Frits Lugt Collection, Fondation Custodia in Paris, fig. 9).22 In this
context, the first of the above-mentioned sketches is especially interesting - an attitude of a
depicted woman is almost identical (although in a mirror reflection) to that of the mistress in
The Idle Servant. In both these works the figures are static and exude authority; their gestures
are forceful and decisive. The eye contact and ironic smile (only hinted at in the drawing) are
supposed to create the connection with the viewer and, as a consequence, a shared criticism
of the laziness and promiscuity of servants (that plagued them in the popular perception).
However, the surroundings are different. In the sketch the woman is standing on a staircase
which isidentical to the one depicted in the painting The Listening Housewife dated 1655 from
the Royal Collection (fig. 10). The completeness of the drawing almost allows it to be consid-
ered as a draft for that composition; however, the motif of a pointing person on a staircase does
not appear in this or any other painting from the group under discussion. The change of the
concept of the gesture most probably took place sometime between the creation of The Idle
Servant and the eavesdropper from the Royal Collection. That is when the aforementioned
sketches were most likely created - first, Interior with a Woman on a Stair, constituting a near
complete preparatory sketch for the painting and then the sheet showing the eavesdropping
figures. We may assume that only after their completion did Maes paint the housewife on the
stairs who, instead of ostentatiously pointing to any misbehaviour taking place in the interior

20 Robinson, “The ‘Eavesdroppers'...,” op. cit., pp. 297-302; see also Simon Schama, “Wives and Wantons.
Versions of Womanhood in 17" Century Dutch Art,” Oxford Art Journal, vol. 3, no. 1 (1980), pp. 10-1; on the role of
eavesdroppers in Dutch seventeenth-century literature and drama see Hollander, op. cit., pp. 110-2.

21 See Jeroen Giltaij, The Drawings by Rembrandt and his School in the Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam 1988, pp. 226-9, cat. no. 116; William W. Robinson,
“Nicolaes Maes as a Draughtsman,” Master Drawings 1989, vol. 277, no. 2, pp. 146-62.

22 See Giltaij, The Drawings by Rembrandt and his School..., op. cit., pp. 226-31, cat. no. 115, 117-118; William
W. Robinson, Bruegel to Rembrandt. Dutch and Flemish drawings from the Maida and George Abrams collection, with
an essay by Martin Royalton-Kisch, exh. cat., British Museum, London, 13 June - 22 September 2002; Institut
Néerlandais, Paris, 10 October - 8 December 2002; Fogg Art Museum, Cambridge, Massachusetts, 22 March - 6 July
2003 (New Haven and London: Yale University Press, 2002), pp. 130-1, cat. no. 52, fig. 1; Peter Schatborn, Rembrandt
and his Circle. Drawings in the Frits Lugt Collection (Bussum: Thoth Publishers; Paris: Fondation Custodia, 2010),
vol. 1 (text), pp. 310-2, cat. no. 128 (verso); vol. 2 (plates), p. 146.
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(asin the drawing), hushes the viewer. Only then was the series of paintings created, depicting
figures with a gesture showing a request to remain silent and keep the secret, so that the eaves-
dropping could continue.?® The smile visible on their faces is not only an ironic commentary
on the immoral meetings, but also an offer, directed to a viewer of the paintings, of communal
eavesdropping and voyeurism. The purpose of such change was not however just to introduce
variety, nor to prove the pure compositional invention of the artist looking for a new variant
of gesture and pose (which would, however, have been perceived in the same way).2* The vari-
ations in the arrangement of the hand and arm of one of the figures in the Rotterdam drawing
do not indicate a semantic closeness between “pointing” and “hushing,” but, on the contrary,
reinforce the differences between the two and the intentional departure from the use of one
gesture in favour of the other. Thus, Maes deliberately shifted the focus from merely expos-
ing moral misconduct of the depicted scene to consciously accepting the role of voyeur and
eavesdropper by the viewer.

The change in perception of the eavesdroppers’ gesture and their smile had further con-
sequences. Let us look at A Woman Scolding with a Maidservant Listening from the Guildhall
Collection in London. In the top right of the composition, we see the scene of a domestic
quarrel. In the centre, a disloyal servant is eavesdropping on her employers, instead of dis-
creetly making her retreat. The evidence of her laziness are the kitchen utensils lying around
in disarray. The figures in the other paintings in the group have also abandoned their duties.
In the Lovers, with an Old Man Listening from Boston’s Museum of Fine Arts and Lovers, with
a Woman Listening from Apsley House, the man and woman in the foreground have left the
premises where they worked on sorting or reading documents. In the works from the Wallace
Collection and Dordrechts Museum, the mistresses of the house prefer to eavesdrop rather
than entertain their guests, visible in the rooms at the top of the stairs (although they should
have been reprimanding the flirting maids and chasing away their suitors). The passive at-
titude of one of them has further consequences. The diners shown on the painting from the
Dordrechts Museum will not get their supper because not only does the romantically distracted
maid neglect to keep a cat out of the kitchen, but also because of the lack of intervention by
the eavesdropper herself. The change in gesture and attitude of the figures in the foreground,
therefore, completely altered the message of the work. The smile has no undertones of irony,
but expresses amusement.?®* The mistresses of the house have no intention of intervening and
stopping the couples from flirting; on the contrary, they wish to remain unnoticed. The servant
girl from the painting in the Guildhall Collection has even taken off her shoes, probably fear-
ing they would have tapped too loudly on the wooden stairs. Likewise, the woman in Cornelis
Bisschop’s painting, inspired by Maes’s works, has left her clogs shoes at the top of the stairs.?®
What is even worse is that all of them draw the viewers into the damnable act of voyeurism!
After all, their faces reveal no fear of being exposed. They smile gently and invitingly because
they know that the viewers will not betray them - after all, they want to take a peep themselves.

23 For the chronological order of paintings depicting eavesdroppers, see Hollander, op. cit., pp. 103-8.

24 Robinson concludes: the sketches suggest that “[...] at one stage Maes contemplated an eavesdropper
who pointed with an open hand [...] and he regarded this gesture as closely related to, perhaps interchangeable
with, the forefinger on the lips.” (“The ‘Eavesdroppers'’...,” op. cit., p. 308). It should be noticed however that the
gesture of the woman in the painting from the National Gallery was not repeated in the other paintings by Maes
that are discussed.

25 Hollander, op. cit., p. 108.

26 Eavesdropper, ca. 1660, Norwich Castle Museum, Norfolk.

165


https://stairs.26
https://amusement.25
https://continue.23

166

Neerlandica

Eavesdropping of the depicted figures and voyeurism of the people standing in front of the
painting are other subjects of Maes’s works. They are at least of equal importance to the idle-
ness and lack of morality of servants or anger of scolding wives. The change in the attitude
of the key figures definitely added ambiguity to the compositions. The seventeenth-century
viewer shared the amusement at the lower class and its “immoral” behaviour; and in one case
he became the object of a joke himself.

There are many paintings, as Antoni Ziemba puts it, which are a symptom of the “voyeur-
ism modus,” so characteristic of Dutch art.” However, while the works by Maes and Bisschop
can be characterized in this way, at the same time they are something more. One could say that
they are examples of “realized voyeurism.” While analyzing them, the viewer is conscious of the
fact that he is not anonymous as his presence has been noticed by the painted figures. Thus, it
is not enough to give an opinion of the scene depicted in the background of the composition -
either in the maids’ immoral behaviour or the scolding wife - or on the eavesdropping itself
thatis taking place in the foreground. The smiling figures, above all, force the viewer to define
his own role in the relationship to the picture - to realize and reflect on the fact that he himself
is avoyeur, that he, just as his painted eavesdropping consociate, does not want to be noticed.

In The Curious Ones, Bramer followed similar patterns for proposing his own dialogue
with the viewer.?® He made use of the curiosity of the viewer upon seeing a keyhole, the central
and most intriguing element of the composition. Of course its enlarging was done on purpose
for construction reasons - a keyhole had to enable a person to look inside the box. It plays an
analogous role to the smiling figures in Maes’s paintings - it makes the viewer realize that in
order to discover the mysteries inside, he has to remain silent, and take alook unnoticed (fig. 11).

Although the figures depicted in the drawing do not have any direct eye contact with the
viewer, the men pointing at the keyhole present two possible attitudes towards what is going
on behind the closed door, or perhaps mainly towards the act of voyeurism itself. Which of
the figures will the viewer follow? Will he restrain his curiosity or will he, like the others, take
a peep? These dilemmas are illusionary because, indeed, the essence of perspective boxes is
the peeping inside, as that is where the main representation is to be found. Suggesting such a
dilemma is therefore an intentional device, because instead of restraining from peeping, it is,
on the contrary, encouraging the viewer to do so. At the same time, it makes one realize that in
a sense everyone who looks inside is a voyeur. An accomplished collector or art connoisseur
would surely appreciate the perversity of Bramer’s intention, exposing and making one aware
of the “shameful” nature of voyeurism. A peep show with such an amusing image on the exterior
would be a highlight in every kunstkasten.

There is much evidence that the drawing preserved in the Rijksprentenkabinet in
Amsterdam contains alternative designs for the interior of the perspective box.?® The recto
shows Interior with the Musicians - a room closed off by a wall with three windows and steps
leading to a door (fig. 12). On the left a man and woman are standing by a virginal; above them
achained ape is sitting on a ledge, and in front of them a dog is barking at a cat. In the middle
ofthe composition, next to a table with musical instruments on it, a man in a hatis playing the
violin. To the right, a parrot rests on the back of a chair. The cello standing against the wall and
lute on the floor occupy the right part of the chamber. The whole picture is complemented with

27 Ziemba, op. cit., p. 173.
28 [bid.

29 Ca.1660, Rijksmuseum, Amsterdam.
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a curtain raised up to the ceiling. Light plays an important role in the structuring of space -
brighter in the background and muted closer to the foreground. A sharp shaft of light com-
ing from beyond the picture on the left cuts the space across. The figures by the virginal are
depicted in soft semi-darkness. Walter Liedtke pointed out that the musical instruments on
the right, especially those lying on the table, are reminiscent of those from A View of Delft by
Carel Fabritius,® a painting that originally constituted the interior of a peep show.®' He also
noticed that the couple on the left reminds us of the figures from Vermeer’s The Music Lesson,
only shown from a different angle.?? If we stood by the chair on which the parrot is perched,
we would not only see the teacher and his student, but also (as in Vermeer’s painting) the cloth-
covered table. The cello lying on the floor between the table and the musicians seems to have
been moved from the wall itleaned against in Bramer’s composition. The works also share the
amorous nature of the meeting around the virginal. Considering the dates of the creation of
the paintings, Liedtke’s supposition that we are dealing with an emulation of Bramer’s work
by the most famous painter from the Delft school is a tempting one.

In putting forward his theory about the purpose of the drawing, Liedtke noticed that, as
in the interior of a London peep show by Van Hoogstraten, the furniture and other objects in
Bramer’s drawing are arranged around the walls in such a way that they can be painted on two
or more surfaces. The musical instruments have been foreshortened and the architectural ele-
ments are drawn meticulously.®® Are these arguments, however, convincing enough to attribute
such a function to this drawing? Do we know how the authors of the perspective boxes prepared
themselves for the difficult task of painting their interiors in such a way that the viewer looking
through the peep hole could experience the perfect illusion?

David Bomford has noted that so far no drawings have been discovered that could be consid-
ered an element of the process of creating perspectyfkas and, most importantly, works showing
the attempts to resolve specific perspective problems.3* His research did reveal, however, that
the drawings, and particularly the compositional outlines, might have been executed directly
on the panels placed inside the boxes. Such was the case of The Perspective Box with View of a
Voorhuis,® attributed to Pieter Janssens Elinga, where precisely marked perspective lines are
visible beneath the paint layer. They served to correctly position the anamorphic elements of
the composition in appropriate scale, so that distortions could be corrected when viewed from
asingle point - the hole in the box through which the viewer was looking. If such complicated
preparatory drawings ever existed, they would have had to be accurate studies of perspective and
revealed fragments of the composition in a distorted form. Bomford believes that the presence
of the lines on the panels from the Bredius Museum and a certain discrepancy between them
and the final composition, indicate that the process was, to some extent, spontaneous. The
concept was executed directly on the panels by a trial-and-error method. This excludes, then,
the possibility of any precise preparatory drawings or templates allowing the lines of perspective
and outlines of the composition to be transferred onto the final surface. It does not, however,

30 1652, The National Gallery, London.

31 Liedtke, A View of Delft..., op. cit., p. 231.

32 Ca.1662-1665, The Royal Collection, London.
33 Liedtke, A View of Delft..., op. cit., pp. 25 and 231.
34 Bomford, op. cit.

35 Bredius Museum, The Hague, ca. 1670-1680.

167


https://problems.34
https://drawnmeticulously.33
https://angle.32

168

Neerlandica

exclude the existence of any drawings that may have constituted the first conceptual outline
of the composition. Such a sketch could have played a double role - as a starting point for the
artist working on his piece and as a contract drawing, or ‘vidimus,’ a visualization allowing the
acquirer to approve the concept of the work. This seems to be the case with Bramer’s drawing.
Looking at it we can see what the viewer would see peeping through the hole of the perspectyfkas.

The interiors of the perspective boxes, as far as we know, always presented motifs of Dutch
everyday life. It is worth to emphasize this fact, recalling the existing works or their fragments
preserved to our times, as well as those we know about thanks to historical accounts. John
Evelyn noted in his famous diaries that he saw a box in London with a view of “[...] the Great
Churchin Haarlem in Holland [...].”%¢ Written in 1656, this is the first mention of a perspectyfkas.
The earliest box known to us was created in 1652 by Fabritius. Only a fragment of it, namely
a picture portraying a seller of musical instruments and the Nieuwe Kerk in Delft, survives to
the present day.¥ It is also the only preserved work of this type showing a cityscape. An un-
known work by the artist mentioned in the inventory of Catharina Tachoen’s estate from 1669
could also have been one: “a perspective of the Court of Holland [Binnenhof] made by the late
Fabritius.”*® Two of the aforementioned Copenhagen boxes show the interiors of Catholic
and Protestant churches.?® Other objects or their fragments show the interiors of patricians’
houses. These are the pieces by Van Hoogstraten from the National Gallery in London (fig. 13)
and one attributed to him from the Detroit Institute of Arts, Elinga from the Museum Bredius
in The Hague and an anonymous work in the Nationalmuseet in Copenhagen.*® We should also
mention Interior with the Jacket on a Chair by Bisschop (formerly attributed to Hendrick van der
Burch), recently recognized by Ziemba as a probable fragment of an nonextant perspectyfkas.*

Bramer’s sketch showing the Dutch interior can therefore be included in the main thematic
categories used in the boxes - we see musicians, an ordinary genre scene. But would the collec-
tor peeping through the hole not feel disappointed to see yet another picture showing a scene
common in the paintings from that time? Or perhaps it holds a deeper meaning? That would
not be so implausible, considering that the image from the London peep show is of a subtle
erotic nature,** while the one from Detroit embodies vanitas, the transience of life.*?

The nature of the couple’s meeting depicted in the Amsterdam drawing is indicated by
the animals in the room. Above the heads of the man and woman by the virginal, a chained
ape is sitting on a small ledge - an animal symbolizing passionate love and an enslaved mind.
The parrot perching on the back of the chair, instead of in a cage, should be understood as a
sign of unconstrained love; just like the parrot sitting on the threshold of an open cage in the

36 John Evelyn, Diary and Correspondence, vol. 1 (New York-London: M. W. Dunne, 1gor), p. 308.

37 View of Delft, The National Gallery, London, 1652. See Walter Liedtke in Liedtke, Plomp, Riiger, Vermeer
and the Delft School, op. cit., p. 250-4, cat. no. 18 (with earlier literature).

»

38 Quoted after: Liedtke, “Delft Painting ‘in Perspective’...,” op. cit., p. 118. This is only a supposition
because, as Liedtke indicates, the word “perspective” was also used to define pictures depicting architecture and
townscapes.

39 Nationalmuseet, Copenhagen. Both dated ca. 1655-1660.

40 Koslow, op. cit., pp. 48-56.

4 Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin; see Ziemba, op. cit., pp. 175-6.
42 Koslow, op. cit., pp. 45-6; Ziemba, op. cit., p. 174.

43 For interpretations of the depictions see Koslow, op. cit., pp. 46-7 and 53-4.
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Perspective: View Down the Corridor by Van Hoogstraten.** Their presence indicates that the
man standing next to the virginal is charmed by the woman herself and not only by her music.
The significance of the cat and dog in the foreground on the left is the same as in, for example,
the Barn Interior by Cornelis Saftleven.*® In both works the animals portrayed symbolize the
contradictory aspects of human nature - namely vivid sensuality (the cat), as well as fidelity
and loyalty (the dog).#® Similarly, in Bramer’s drawing, the cat can be interpreted as a symbol
of seduction, sensuousness and lecherousness and makes a direct reference to the couple by
the virginal. The dog barking at the cat would then be a warning against choosing the incorrect
path when faced with a moral dilemma.

For an educated connoisseur and art collector, the box carries yet another message. The
exotic creatures depicted in the drawing, namely the ape and parrot, amused all with the abil-
ity to mimic man’s behaviour, gestures and voice. Since ancient times, the ape has symbolized
what lies at the heart of every work of art - an imitation of nature. Pliny’s Ars simia naturae
took on even greater meaning in the context of peep shows as their main aim was “extreme
naturalism, the most faithful and suggestive depiction of real space.”” The perspective boxes
were supposed to be a vehicle for achieving perfect imitation. Van Hoogstraten observed that
their most surprising effect was that the depicted figures, only a finger tall, while peeping ap-
peared to be life-size.*® It seems therefore that Bramer, by depicting the animals inside, wanted
to express the most important goal of art and the artist, namely aping or parroting nature.
Animals in Van Hoogstraten’s Perspective of a Men Reading in a Courtyard probably appear in
the same context.*® The work therefore, through the inclusion of representations of animals
standing for the mimetic power of art, can be understood as a kind of lecture on the theory of
art. Bramer was not the only artist to introduce the self-thematic work to his own perspective
box. Without doubt the creator of Interior of a Protestant Church® wanted to achieve the same
objective when he painted a fly on the edge of the book that can be seen in the foreground.
Indeed, it is a reference to the ancient topos “Philostratus’s bee” developed in modern histori-
ography as “Giotto’s fly,” then repeated by Karel van Mander in Het Schilder-boeck.®' Their use
was to prove both the artist’s ability to make painted objects “as if real” and his knowledge of
the aforementioned topos. It was also supposed to be readable to the intellectually prepared
viewer. Bramer’s peep show was therefore a tool for attaining perfect imitation of reality, but it
definitely was not limited to being only an illusionary depiction of a Dutch interior.

The box in which Musicians were supposed to have been painted would have been a sophis-
ticated intellectual toy. There is one fact worth noticing - the person taking a peep would not

44 Ca. 1662, The Blathwayt Collection, Dyrham Park, Gloucester.

45 Ca. 1665, Hood Museum of Art, Dartmouth College, Hanover (New Hampshire).

46 Masters of Seventeenth-Century Dutch Genre Painting, op. cit., pp. 294-5, cat. no. 96, pl. go.
Ziemba, op. cit., p. 176.

Koslow, op. cit., p. 38, also note 11.

49 The Blathwayt Collection, Dyrham Park, Gloucestershire.

50 Nationalmuseet, Copenhagen.

51 Jan Biatostocki, Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 roku (Gdansk: stowo/
obrazterytoria, 2001), p. 96; for alonger discussion of the subject see Sybille Ebert-Schifferer, “Giotto’s Fly and the
Observation of Nature,” in Deceptions and Illusions. Five Centuries of Trompe I'CEil Painting, Sybille Ebert-Schifferer
etal,, eds, exh. cat., National Gallery of Art, Washington, D.C., 13 October 2002 - 2 March 2003 (Washington, D.C.:
National Gallery of Art, 2002), pp. 163-79; Ziemba, op. cit., p. 210, note 537 (with further literature).
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have gone unnoticed. He would not have been detected either by any of the figures depicted,
nor by the catand dog on the floor symbolizing the relation between the couple by the virginal.
Itis the ape and the parrot, the animals symbolizing the deceptive properties of the boxes, who
notice that someone is watching the assembled company. They are the only oneslooking at the
“intruder,” thus revealing his presence. The surprised viewer would then realize that his “shame-
ful behaviour” has not gone unnoticed. Anyone who has peeped inside Van Hoogstraten’s box
in London would have the same impression - the viewer examining the empty interior comes
eye to eye with a dog staring at him (fig. 14). Similarly, in his other, this time monumental, works,
the aforementioned Perspective: Illusionary House Interior and Palace Courtyard and a Woman
Reading a Letter (Mauritshuis, The Hague) the author placed dogs in the foreground, eyeing
the viewer alertly. Just like The Curious Ones, these works are in a certain way reminiscent of
Maes’s and Bisschop’s paintings. In the latter, the viewer felt comfortable because his painted
eavesdropping companion also wanted to remain undetected. The reaction of animals, however,
is unpredictable. Therefore, the viewer feels “discomfort” because he is suddenly transformed
from being the observer to the one being observed. Of course this feeling would only last a
fraction of asecond, giving way to his admiration for the artist who constructed the illusionary
work in such a clever and witty way.®? Bramer’s drawing is the perfect example of a dialogue
between the work and the viewer, a sophisticated game that the artist offers the voyeur peeping
inside the perspectyfkas.

An analysis of Bramer’s drawing raises further questions: is there a clear association be-
tween Interior with the Musicians and The Curious Ones? Is it possible that they both were de-
signs for the same box? Both compositions perfectly complement one another.* Itis also easy
to imagine that the figures have gathered around the keyhole attracted by the music coming
from behind the door. The nature of the meeting provokes amusement or outrage, as well as a
rejection of voyeurism itself. The viewer looking inside could derive pleasure not only from the
perfection of the illusion of the depicted interior, but also from the fact that the artist made him
conscious of his role as a voyeur, just like those painted on the face of the box. What is more, his
presence does not go unnoticed and can be betrayed by the watchful animals that have detected
his presence. Once the viewer has realized that, he only has a second to move his eye away from
the hole before the ape and parrot alert the others and disturb the harmony of the music.

There is a certain obstacle to that tempting interpretation, found on the verso of the very
drawing. In the opinion of Walter Liedtke and Michiel C. Plomp, the Musicians in the Loggia
constitutes an alternative composition to the recto (fig.15).5* This is argued by the theme of the
concert - figures by the virginal (but this time a woman with a child on the right), and a musician
in the centre of the composition, joined by another one playing the cello. The various objects
are arranged within the space in the same way as in the composition on the other side. It is,
however, the background of the drawing that gives it a different character. A column divides it
almost perfectly in half. Instead of the wall and windows of the Dutch interior, we see buildings
situated on the other side of the street. On the left are the arcades decorated with statues placed
in semi-circular niches, ornaments and figural paintings on the vault. The building on the right

52 Such reception of the work is close to the reception of trompe-I'ceil; see Wolf Singer, “The Misperception
of Reality,” in Deceptions and Illusions..., op. cit., pp. 41-51.

53 Also the dimensions of both drawings are similar: 39.1 x 56 cm; 37.2 x 46.3 cm.

54 Liedtke, A View of Delft..., op. cit., p. 231; Liedtke, Plomp, Riiger, Vermeer and the Delft School, op. cit.,
p- 460.
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with the facade regularly divided by the pilasters stretches into the depths of the composition,
where a building, probably a Baroque church, can be seen. We look at a public space, though a
completely different one from Fabritius’s View of Delft; here, it is evidently Italian, or at least
Italianate, architecture.

Evenifwe assume that the recto and verso of the Amsterdam drawing show the alternative
versions of the same composition, it is still plausible that the The Curious Ones are the design
for the external panel of the same peep show. Although looking at an Italianate background
through the keyhole of a Dutch door may seem absurd, looking inside a chest of drawers is no
less so. For who would expect to find inside a drawer the presbytery of a Gothic church or a
palace hall? Yet itis also possible that the Diisseldorf drawing has nothing in common with the
Amsterdam compositions. If so, the latter may have been an alternative design for the inside
of a different perspective box.

Even more important is the fact that, by showing the musicians in the loggia, not only did
Bramer propose an alternative solution of his composition - he proposed an alternative to all
known perspective boxes depicting scenes of Dutch everyday life. This was a completely new
type of work, an “Italian perspectyfkas!”

This unusual variant is however something more than another manifestation of Bramer's
“Italianate” modus. This style, characteristic for most of his works, was mainly dictated by
fashion and the client’s taste. The perspective boxes on the other hand were the invention of
domestic Dutch art, depicting familiar local surroundings. The creators of peep shows could not
draw on the Italian model because none existed. For that reason, Bramer’s idea was an artistic
paradox or “a paradoxon,” which Victor I. Stoichita describes as the goal of a “meta-painting.”s®

The perspective boxes were such rare items that access to them must have been limited.
Evelyn describes the emotions they caused. He witnessed the huge interest that one of them
provoked in London in 1656: “5* February 1656. Was shown me a pretty perspective and well
represented in a triangular box, the great church in Haarlem in Holland, to be seen through a
small hole at one of the corners, and contrived into a handsome cabinet. It was so rarely done,
thatall the artists and painters in town flocked to see and admire it.”%® This short accountis very
important because it shows that such objects were not peculiarities locked away in the collec-
tions of the chosen few; they were also made available to artists. As Delft was one of the centres
where the boxes were created, the local masters must have had fairly easy access to them and
therefore would have had a good idea of what was depicted inside.?” Such knowledge was also
accessible to Bramer, which may suggest that this break with convention was not a coincidence,
buta conscious and intentional decision. The implementation of an artist’s design for a perspec-
tive box, already a rare object in itself, would have been regarded as rare, unusual and exciting.

Bramer’s perspective box (or boxes) was not only object amusing for the eye but perhaps,
above all, the sophisticated concetto. It conveyed certain fundamental theoretical messages
concerning the essence of this type of device, as well as the nature and aim of art. It is also
perverse and ironic work because makes one fully realize that the viewer, whether he is aware
of it or not, is always a voyeur.

The ceuvre of Bramer, the illusionist, is as surprising as other aspects of his extensive work.
Just like in the other cases, the artist followed his own original path, using perspective in a

55 Stoichita, The Self-Aware Image, op. cit., passim.
56 Evelyn, op. cit., p. 308.

57 They would also have probably known works attributed to Van Vliet and constructed by Fabritius.
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completely different way from the local artists. He was almost the only Delft painter given
the opportunity to present his artistic approach in large-scale works. While the authors of
kerkinterieurs and interieursstukken focussed almost exclusively on a documentary depiction
of the reality that surrounded them, Bramer used his experience as an Italianate artist. He did
so while decorating Nieuwe Doelen with the fresco technique or inspired by the great Italian
Renaissance artists, whose works he had admired during his long stay in Italy. One might
consider that he did what he had been taught, that he simply knew no other way and that
Italianism was his own way of approaching art. However, the problem of creating perspective
boxes, probably the most unusual aspect of his artistic output, contradicts such a proposition.
Bramer found himself among only a handful of makers of such artistic peculiarities: Fabritius,
Van Hoogstraten, Van Vliet, Elinga and Bisschop. With The Curious Ones and Interior with the
Musicians he proved that he was capable of creating truly “Dutch works.” But soon afterwards
he created Musicians in a Loggia, a witty, a rebours design for an “Italian” box.

Although Bramer’s works stood out from the phenomenon of the so-called Delft school, it is
the fascination with illusion and perspective that connects him with it. This fascination yielded
some unusual works. The seventeenth-century viewer, no matter if he looked at the illusionistic,
large-scale works in Nieuwe Doelen and Prinsenhof, or peeped inside the perspective box, was
confronted with works of art which, although on a completely different scale and in a different
manner, were to create a deceptive imitation of the real world.

I would like to express my cordial thanks to Tom van der Molen (Radboud University, Nijmegen) for his
numerous precious hints and his help in finding some of the quoted texts. For their invaluable help in
translating the article into English, I would like to thank Anna Kietczewska, Maja Latynska, Izabela Galas
and Veronica Joy.
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Obraz Sad Midasa z Muzeum Lubelskiego -
wczeshne dzieto Gerrita van Honthorsta?

W zbiorach Muzeum Lubelskiego w Lublinie znajduje si¢ duzy obraz wybitnej klasy arty-
stycznej - Sqd Midasa. Dzieto to nie doczekato si¢ proby doktadnej atrybucji. Eksponowany
w muzeum obraz opisany jest jako pochodzacy z kregu caravaggionistycznego i datowany na
pierwsza ¢wier¢ XVII wieku. Jego wartos¢ podkreslali w latach szes¢dziesiatych XX wieku
Jan Biatostockii Andrzej Chudzikowski, a w latach dziewiecdziesiatych Maciej Monkiewicz
z Muzeum Narodowego w Warszawie'. Przed 11 wojna $wiatowg obraz znajdowat si¢ w zbio-
rach lubelskiej Resursy Kupieckiej, lecz nie jest znana jego wczeséniejsza proweniencja.
W 1939 roku zostat zdeponowany wraz z innymi obrazami (m.in. z Pitatem umywajqcym rece
Hendricka ter Brugghena®) w Muzeum Miejskim w Lublinie, mieszczacym si¢ w dawnej
bibliotece miejskiej, gdzie pozostawal w magazynie w czasie wojny. Po wojnie dawne zbio-
ry Resursy przeniesiono na Zamek Lubelski, ktéry wlatach 1958-1971 miescit Okregowe
Muzeum Lubelskie. W 1993 roku obraz zostat wpisany do katalogu zbioréw zamku, aw 1999
wyeksponowany w jednej sali razem z Pitatem ter Brugghena.

Temat obrazu - Sad Midasa - zaczerpniety zostat z mitu o Apollinie i Marsjaszu, ktory przeka-
zali Owidiusz w Metamorfozach (V1,383) i Hyginus w Fabulae (165). Przedstawia sceng pojedynku
czy tez konkursu, w ktérym sylen Marsjasz (lub w innej wersji mitu bozek Pan) osmielit sie ry-
walizowa¢ z samym Apollem. Marsjasz, niezréwnany flecista (nauczyt si¢ gra¢ mistrzowsko na
aulosie porzuconym przez Ateng), grat jako pierwszy, a jego flet nasladowat klaskanie stowikow,
szmer zrodet, echa lesne, poszum burzy, tworzac hymn pochwalny na czes$¢ przyrody. Po nim,
w struny swej liry uderzyt Apollo, jednoczesnie spiewajac. Jego muzyka odzwierciedlata ludzkie
uczucia - uniesienie, rados¢, tesknote, pragnienie, serdeczny smutek. Konkurs ten interpre-
towano w tradycji jako symboliczna opozycje miedzy natura a kultura, dzikoscia a harmonia,
prostym nasladowaniem natury a wirtuozeria komponowania, a takze miedzy muzyka deta
a smyczkowa i miedzy azjanizmem a attycyzmem jako stylami poezji i muzyki.

Stuchaczami koncertu byly nimfy, pasterze i pasterki strzegacy trzéd na gérze Nysa. Jurorami
zawodow obrano kréla Midasa, sedziwego starcaijedna z muz (w innej wersji mitu byta to sama
Atena). Sedziowie pierwszenstwo przyznali Apollinowi, tylko Midas byt niezadowolony z wer-
dyktu, gdyz bardziej przemawiata do niego dzika muzyka przyrody, odtwarzana przez Marsjasza.
Apollo zemscit si¢ okrutnie na $miatku Marsjaszu, wieszajac go na drzewie i obdzierajac ze skory,
atakze na Midasie, przydajac mu osle uszy - symbol glupoty i nieckompetencji muzyczne;j.

1 Informacja od Pani Barbary Czajkowskiej - kustosza w Dziale Sztuki Muzeum Lubelskiego.

2 Caravaggio: ,Ztozenie do Grobu”. Arcydzieto Pinakoteki Watykariskiej. Rézne oblicza caravaggionizmu:
Wybrane obrazy z Pinakoteki Watykariskiej i zbiorow polskich, red. Antoni Ziemba, kat. wyst., Muzeum Narodowe
w Warszawie, 14 wrze$nia - 15 pazdziernika 1996, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1996, s. 106-111,
kat. nr 6 (Maciej Monkiewicz).
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Gerrit van Honthorst
(przypisywany | attributed
to), Sad Midasa | The
Judgement of Midas,
1610-1620 (?), Muzeum
Lubelskie, Lublin | The
Lublin Province Museum

Scena przedstawiona nalubelskim obrazie Sgd Midasa (il. 1) odznacza si¢ prosta i harmo-
nijna kompozycja. Na ledwie zasugerowanym tle lesnego wieczornego krajobrazu ukazuje
piecioro bohateréw stojacych w ciasnym kregu naprzeciwko widza. Ich figury ujete w pot-
postaci wypetniaja szczelnie pierwszy plan obrazu. Tak bliskie ustawienie postaci powoduje
efekt wciagania widza w srodek wydarzenia. Po lewej stronie kompozycji, na tle ciemnej goéry,
stoja sedziowie: krél Midas, starzec i posta¢ kobieca - najprawdopodobniej Atena; po prawej
za$, na tle ciemniejacego o zmierzchu turkusowego nieba - dwaj rywale: Apollo i Marsjasz.
Ukazany zostal moment koncowy koncertu: natchniony, pochtoniety gra Apollo, przeciagajac
smyczkiem po strunach skrzypiec, pozwala wybrzmie¢ ostatnim dzwigkom; wychyla si¢ spoza
niego Marsjasz i sciskajac w rekach fletni¢ Pana, zaskoczony niespokojnie zaglada w twarz
boga, a sedziowie zamysleni w skupieniu rozwazaja werdykt. Marsjasz i Apollo wyrazaja zywe
emocje, grupa sedziow naprzeciw nich - gltebokie skupienie i namyst. Siwiejacy brodaty krol
Midas w charakterystycznej koronie, o rzadkich ostrych ,kolcach”, zatozyt rece jakby w gescie
niepewnosci co do wyroku, lecz ostatecznie wysuwa dion i wskazuje palcem na Marsjasza.
Stojacy w srodku dtugobrody starzec w wiencu z lisci debowych i Zotedzi - symbolu Fortitudo,
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tu: zdecydowania i trafhosci w wyrokowaniu - przyjat poze glebokiego zastuchania, a gestem
palca przytknietego do ust wyraza namyst nad werdyktem. Za nim Atena (w jej wtosach wida¢
mata sowe - atrybut bogini) ktadzie na jego ramieniu dton w gescie poparcia.

Malarz potraktowat swobodnie szczegdty mitologicznej historii. Apollo, stynacy z gry
na lirze greckiej, czyli chordofonie szarpanym, gra tu na lira da braccio ze smyczkiem - in-
strumencie nowozytnym, natomiast Marsjasz trzyma fletni¢ Pana (in. syringe), cho¢ zgodnie
z mitologiczna tradycja grat na aulosie (rodzaj fletu podwodjnego).

Obraz - o wymiarach 163 x go cm, namalowany na recznie tkanym ptétnie - zachowany
jestbardzo dobrze, po konserwacji z 1968 roku, kiedy odczyszczono jego powierzchnie i prze-
badano go w promieniowaniu rentgenowskim?. Planowana obecnie kolejna konserwacja ma
na celu usuniecie zabrudzonego i zmatowiatego werniksu, szczegoélnie widocznego w partii tta
pejzazowego, a takze uzupetnienie drobnych ubytkéw i spekan warstwy malarskiej. W centrum
kompozycji, tuz za postacia Ateny, warstwa farby natozona jest wyjatkowo grubo. Zdjecia rent-
genowskie z 1968 roku pod spodem tej warstwy wykazuja namalowana pierwotnie glowe me-
ska, by¢ moze satyra, ostatecznie pominieta przez malarza, aby osiagna¢ wieksza klarownos¢
kompozycji. Dzigki tej zmianie podziat na grupy sedzioéw i zawodnikow przebiega wertykalnie.

Whbrew pierwszemu wrazeniu, ktére mogloby sktania¢ do uznania obrazu za dzieto wto-
skie pochodzace ze Srodowiska rzymskiego pierwszej potowy XVII wieku, autora nalezy
szuka¢ posréd malarzy potnocnych - Holenderéw przebywajacych w Rzymie na poczatku
XVII wieku. Obraz nosi wyrazne pigtno caravaggionizmu péinocnego. Skrajny realizm w spo-
sobie malowania twarzy charakterystyczny jest dla srodowiska czynnych w Rzymie malarzy
utrechckich. Istotniejsza jeszcze przestanka jest analogia do obrazu znanego jako Muzyczny
pojedynek pomiedzy Apollinem a Panem z Narodni galerie w Pradze, okreslonego tam jako dzieto
Gerrita van Honthorsta (cho¢ zapewne malowanego z udziatem pracowni) i datowanego okoto
roku 1624-1625 (il. 2)*. Obraz praski najprawdopodobniej powstat juz w Utrechcie, w tej fazie
tworczosci malarza, kiedy powrdcit on do malowania scen inspirowanych mitologia antyczna.
Obrazlubelski zas - przez swa silnie zitalianizowana stylistyke - wydaje si¢ by¢ pierwsza wersja
tematu, namalowana w czasie pobytu artysty w Rzymie w latach 1610-16220.

Oba obrazy wykazuja silne podobienstwa, ale i r6znice. Kompozycja obu scen, z uktadem
figur w potkolu, zwréconym ku widzowi, jest uderzajaco podobna, ale w obrazie praskim ujecie
jest prawie pelnofiguralne, a zestaw postaci poszerzony o pasterzy i satyrow w tle. W obrazie
z Pragi wystepuje tylko dwoch sedziow. Stary sedzia w lisciastej degbowej koronie usytuowany
jest w centrum kompozycji, ale w wyraznym zwiazku z Apollem znajdujacym si¢ po lewej
stronie obrazu - pokazuje na niego podniesionym palcem. Po prawej, na pierwszym planie,
ukazani zostali siedzacy Marsjaszi pochylajacy si¢ nad nim Midas, obejmujacy go i wskazujacy
palcem. Tak wiec dokonano tu innego podziatu znaczeniowego grup postaci: zawodnicy sa
wspierani przez swych stronnikéw juz samym ich usytuowaniem, jak réwniez jednoznacznymi
gestami wskazywania na wybrancéw. Moment ogloszenia werdyktu jest identyczny z obrazem

3 Informacja od Pani Barbary Czajkowskiej (zob. przyp. 1).

4 Ok. 1625, olej, ptétno, 136 x 193 cm, nr inw. O5261. Zakupiony do Narodni galerie w Pradze w 1950 roku,
ztakg atrybucja i datowaniem obraz do dzi$ tamze eksponowany. Na odwrocie znajduje si¢ napis z pieczatkami:
Bundesdenkmalamt [Vienna] oraz numer: 25545. Pochodzenie: wystawiony na aukcji, Robert Muys w Rotterdamie (?),
6 czerwca 1810, nr 6 (zakupiony przez Rembertusa Potta); w 1932 1. eksponowany w Domu Otto Vaeniusa w Antwerpii
(?); przed 1950 1. w kolekgji Juliusa Schmitta (1894-1949) w Pradze. Zob. Richard J. Judson, Gerrit van Honthorst:
A Discusssion of His Position in Dutch Art, Martinus Nijhoff, The Hague 1959, s. 183, kat. nr 74; Maciej Monkiewicz,
Ter Brugghen and Honthorst in Poland, ,Bulletin du Musée National de Varsovie” 1996, XXXVII, n° 3-4, s. 238 (jako
Muzyczny pojedynek pomiedzy Apollinem a Marsjaszem).
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il. 2| fig. 2

Gerrit van Honthorst

i warsztat | and workshop,
Muzyczny pojedynek
pomiedzy Apollinem

a Panem | Music Contest
between Apollo and

Pan, ok. | ca. 1624-1625,
Narodni galerie w Pradze
| in Prague

lubelskim: Marsjasz odpoczywa po swym wystepie i, niepewnie si¢ usmiechajac, oczekuje
osadu, wpatrzony w Apolla dobywajacego ostatnich dzwigkow skrzypiec. Natomiast sam
spor o werdykt przedstawiony zostat tu bardziejjednoznacznie niz w pelnej wahan co do jego
wydania scenie z Lublina. Midas jednoznacznie opowiada si¢ za Marsjaszem. Sedzia starzec
wyraznie wskazuje na Apolla, trzymajac dtuga witke - symboliczna palme pierwszenstwa.
Ledwie widoczne postacie z tytu nie biorg udziatu w wydarzeniu, petniac funkcje neutralnych
swiadkow. Natomiast dwaj satyrowie, widoczni za grupa Marsjasza i Midasa, sa silnie poru-
szeni i zywo miedzy soba rozprawiaja.

Pejzaz w obrazie praskim ledwo przeswituje nad gtowami stuchaczy, dodatkowo ogra-
niczony grubym pniem drzewa. Scena rozgrywajaca sie w lesie - zasugerowanym starym
drzewem debu - jest zakomponowana ciasniej niz w obrazie lubelskim i ma jeszcze bardziej
ograniczona przestrzen tla i nieba. W obrazie lubelskim malarz catkowicie wyeliminowat
postacie drugiego planu, otworzyt nieco przestrzen i rozdzielit wyraznie obie grupy postaci.

Obraz praski nie ma tak subtelnej nasyconej kolorystyki, paleta barw jest ubozszaijedno-
stajna, a mocne $wiatto rozlewa si¢ rownomiernie i nie modeluje ciati szat réwnie plastycznie,
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jak w obrazie lubelskim. Na tle leSnego pélmroku torsy muzykow jasnieja bardziej barwa
karnacji niz dzieki grze swiatla. Twarze postaci sa rownie realistycznie potraktowane, lecz sa
one bardziej rubaszne, a nawet prostackie. Apollo rézni si¢ tutaj nieco od swego lubelskiego
odpowiednika: brak mu elegancji, wdzigku i wyrazu uduchowienia. Zdecydowanie inny od lu-
belskiego jest praski Marsjasz: ma wiecej cech dzikiego i nieokrzesanego bozka, jest krzepkim,
mocno owlosionym, rudym brodatym sylenem o czerwonym kulfoniastym nosie i prostackim
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il.31fig. 3

Gerrit van Honthorst
(warsztat | workshop),
Dwaj satyrowie

Z mosieznym dzbanem
| Satyrs with a Brass
Pitcher, 1623, kolekcja
prywatna, depozyt

w Muzeum Narodowym
w Warszawie | private
collection, on loan to
the National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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wyrazie twarzy, podczas gdy w wariancie lubelskim przypomina przystojnego, fagodnego
mtodzienca o potudniowej urodzie, z nieznacznie tylko zaznaczonymi cechamilesnego stwora
(mate rozki, spiczaste uszy ukryte we wlosach, niewielki zarost).

Identyczni w typie postaci i pod wzgledem atrybutow (korona lisciasta i korona zg¢bata)
sa w obu obrazach stary sedzia i krél Midas, rézni ich tylko kolor szat i wtosow oraz mniej
wyrazisty modelunek ryséw w wersji praskiej. Rowniez instrument Apolla - lira da braccio -
stanowi analogie w obu obrazach; artysta zmienit natomiast instrument Marsjasza: w obrazie
praskim gra on na flecie prostym, a nie na syrindze, jak w obrazie lubelskim.

Kompozycjaiatmosfera sceny w obrazie praskim jest bardziej dynamiczna i ludyczna - ko-
jarzy sie raczej z tradycja niderlandzka niz z wptywami wloskimi. Praski Sqd Midasa jest mniej
italianistyczny, mniej barwny i $wiattocieniowy, mniej caravaggionistyczny, takze nieco stabszy
warsztatowo. By¢ moze spowodowane to byto udziatem uczniéw z duzej pracowni malarza,
jakajeszcze zapewne nie dysponowat w Rzymie, gdzie - zakltadamy - wykonat obraz lubelski,
wyciszony i skupiony, jakby zastygty w ekspresji, wyraznie wtoski w stylu. W swym praskim
dziele, powstalym w Utrechcie, juz tylko jako reminiscencja pobytu we Wtoszech i dalekie
wspomnienie tamtejszej sztuki, malarz siegnat do lokalnej formuty manierystycznej narra-
cyjnosci, rozwijanej w utrechckich pracowniach Abrahama Bloemaerta i Paulusa Moreelse.

Poza omawianymi tu dzietami nie sa znane zadne inne obrazy van Honthorsta przedsta-
wiajace Sad Midasa. Niemniej artysta czesto podejmowal zaréwno temat muzyki, koncertow,
wspolnego muzykowania, grajkow i Spiewakow, jak tez tematyke satyrowa i pastoralna (zwtasz-
czamotyw satyrow, sylenéw, nimf1i pasterzy). W zakresie tematéw muzycznych prawdopodob-
nie najwczesniejszym przyktadem, pochodzacym z okresu wloskiego, jest Orfeusz muzykujqcy
wsrod zwierzqt z Palazzo Reale w Neapolu, datowany pomiedzy rokiem 1614 a 1616 - obraz
w formule na wskro$ caravaggionistycznej®. Lagodny realizm, wtasciwy w Rzymie tylko mi-
strzom niderlandzkim, przypomina obraz lubelski, a nastréji typ postaci muzyka odpowiada
ujeciu figury Apolla.

Kolejne przedstawienia mitologiczne pochodza juz z lat dwudziestych XVII wieku
izwiazane sa z utrechckim etapem twoérczosci malarza. S one préba przeniesienia inspira-
cji rzymskich na grunt holenderski. Okoto 1623 roku powstaty Triumf Sylena (Mauritshuis,
Haga), rysunek Satyry i nimfy oraz obraz Satyri nimfa (Schloss Weissenstein, Sammlung des
Grafen von Schénborn, Pommersfelden) - ten ostatni utrzymany w idyllicznym pogodnym
modusie satyrowym ma diagonalna zrytmizowana kompozycje z zaskakujaco blisko widza
umieszczonymi potpostaciami na tle drzew®. W polskich zbiorach prywatnych odnaleziono
w 1996 roku obraz Dwaj satyrowie z mosieznym dzbanem (depozyt w Muzeum Narodowym
w Warszawie)’, powstaly w pracowni van Honthorsta, datowany (znow!) 1623 i sygnowany GVh
(Gerrit van Honthorst) badz GVk (Gerard van Kuijl - uczen mistrza). Jasne postacie dwdch
rozbawionych satyréw, znajdujace si¢ pod pniem poteznego drzewa, zajete sa wyciskaniem
winogron do mosieznego dzbana, a w tle ledwie uchwytna postac zajada si¢ owocami. Scenie
tej, uderzajaco bliskiej prawej czesci kompozycji praskiego Sgdu Midasa, nadano podobny
nastrdj (il. 3).

5 Reprodukgja tego obrazu (jako Apollo i Marsjasz, niedatowany) zob. Caravaggionisci holenderscy,
Eaglemoss Polska, Wroctaw 2001, s. 16. Wielcy Malarze, nr 157.

6 Zob. M. Monkiewicz, Ter Brugghen..., op. cit., s. 238-239,il. 13.

7 Caravaggio: ,Ztozenie do grobu”..., op. cit., s. 160-165, kat. nr 19, s. 161, il. 67 (Maciej Monkiewicz);
zob. M. Monkiewicz, op. cit., s. 236-238, il. 12.
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Podobienstwa kompozycyjne do obrazu lubelskiego widoczne sa takze w niemitolo-
gicznych obrazach van Honthorsta z okresow rzymskiego i pézniejszego. W wielu dzietach
pojawiaja sie te same figury, zwlaszcza wizerunki starcow lub gtowy mlodych mezczyzn
oidentycznym lub zblizonym typie fizjonomicznym do lubelskiego Apolla, Marsjasza badz
Ateny. Powtarzaja si¢: uktad potfiguralnie ujetych osob, gesty, pozy, a nawet detale, jak cha-
rakterystyczna pasiasta materia rekawa Ateny. Takie podobienstwa wykazuja miedzy in-
nymi: Zaparecie si¢ $w. Piotra (ok. 1618-1619, Minneapolis Institute of Art), Niewierny Tomasz
(ok.1618-1620, Prado, Madryt, dawniej przypisywany Matthiasowi Stomerowi), Solon i Krezus
(1624, Kunsthalle, Hamburg) czy Smier¢ Seneki (Centraal Museum, Utrecht).

Zblizone typy postaci wystepuja takze w dzietach innych caravaggionistow utrechckich.
Pan z syringg Dirka van Baburena® (kolekcja prywatna), datowany ok. 1616-1618, a wigc na czas
pobytu artysty w Rzymie, wykazuje uderzajaca zbieznos¢ do postaci Marsjasza z lubelskiego
Sqdu Midasa.

Czyzby obaj malarze korzystali z tego samego modela, albo postuzyli si¢ tym samym ry-
sunkiem wzornikowym, czy tez moze przejmowali wzajemnie ze swych obrazéw motywy
i postacie? By¢ moze to wlasnie mtodszy van Baburen, wczesniej znany i osiagajacy wigksze
sukcesy w Rzymie i na terenie Wtoch, pierwszy stworzyt posta¢ powtoérzona pozniej przez
swego ziomka. W obrazie lubelskim przeciwko autorstwu van Baburena przemawia klasy-
cyzujacy chtéd, statyczna elegancja, brak zywiotowosci i ludycznosci, inny jest tez sposob
operowania swiattem - chtodniejszym i dziennym. Van Honthorst byt tez jedynym w grupie
caravaggionistow holenderskich artysta stosujacym, cho¢by w ograniczonym zakresie, tta
pejzazowe. Mimo to Pan van Baburena moze okazac¢ si¢ pomocny w probie doktadniejszego
datowania obrazu z Lublina.

W latach 1610-1615 van Honthorst malowat sceny rodzajowe i religijne, przewaznie ujete
w scenerii nocy badz zmierzchu, oswietlane sztucznym swiattem. Nie znamy z tego okresu
zadnego dzieta o tematyce mitologicznej. Mozna wiec domniemywac, ze obraz lubelski po-
wstal pozniej, w latach 1615-1620. Kolejnym przyblizeniem moze by¢ datowanie Pana z syringq
van Baburena: 1616-1618. Jesli przyjac, ze van Honthorst wzorowat si¢ na nim w wizerunku
Marsjasza i ze obraz lubelski powstat jeszcze we Wtoszech, to nalezy datowac¢ Sqd Midasa
pomiedzy 1616 a marcem 1620 roku (czyli data powrotu artysty do Utrechtu).

Za namalowaniem Sgdu Midasa w Rzymie przemawia przede wszystkim jego wyraznie
wyczuwalna ,wlosko$¢”, caravaggiowski sposob rozwiazania kompozycjii oswietlenia, sposéb
ukazania postaci oraz zdecydowanie nieholenderski pejzaz w tle. Urwiste wzgdrza, cyprysy,
pinie i topole wloskie wyraznie sytuuja scene w realiach Italii. Jest to tym bardziej zauwazalne,
ze scenerie obrazu praskiego umiescit artysta juz zdecydowanie w péinocnej przyrodzie i pod
pétnocnym niebem.

Obrazlubelski - tak jak inne rzymskie obrazy van Honthorsta - jest synteza réznych wpty-
wow, wynikiem oddziatywania wielu malarzy, z ktérymi autor zetknat si¢ w Rzymie. Poza
oddzialywaniem samego Caravaggia, nieobecnym w analizowanym obrazie, szczegolny wptyw
wywarli nan mlodsi caravaggionisci rzymscy, w tym Bartolomeo Manfredii Orazio Gentileschi
oraz Carlo Saraceni®. W glowach postaci Apolla i Marsjasza mozna dopatrywac si¢ wptywu

8 Reprodukcja tego obrazu zob. Alberto Ausoni, Muzyka, Arkady, Warszawa 2007, s. 78. Leksykon - hi-
storia, sztuka, ikonografia.

® Zob.m.in.: R.J. Judson, Gerrit van Honthorst..., op. cit.; Hermann Braun, Gerard und Willem van Honthorst,
rozprawa doktorska, Universitit Géttingen, Géttingen 1966; Benedict Nicolson, The international Caravaggesque
movement: lists of pictures by Caravaggio and his followers throughout Europe from 1590 to 1650, Phaidon, Oxford 1979;
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Manfrediego. Jasna gama obrazu, utrzymana w l$nigcych biekitno-ztotawo-czerwonych to-
nach, charakterystyczna jest z kolei dla Gentileschiego, i to wtasnie jego tworczos¢ przywodzi
na mysl ogélny wyraz obrazu.

Wazne dla obrazu z Lublina wydaje si¢ posrednie oddzialywanie artystéw bolonsko-
-rzymskich z pierwszej potowy XVII wieku. Obraz lubelski cechuje swoiste klasycyzowanie,
widoczne zwlaszcza w budowie i upozowaniu postaci, oraz elegancja i hieratycznosc¢ postaci.
Na to ujecie mogly wptyna¢ dzieta Guida Reniego, Domenichina czy Francesca Albaniego,
powszechnie znane w Rzymie. Reni czy Domenichino pracowali w Wiecznym Miescie w la-
tach pokrywajacych si¢ z pobytem van Honthorsta, a zetknigcie si¢ z nimi z pewnoscia nie
pozostato bez wptywu na charakterystyczna dla niego sktonnos¢ do klasycyzowania i pewnego
monumentalizmu figur. Widac to zwlaszcza w postaciach Ateny, Apollai brodatego sedziego.

Temat muzycznego pojedynku Apollai Marsjasza'™, podejmowany gléwnie w sztuce wto-
skiej, poczawszy od mistrzéw quattrocenta (np. Perugino, Luwr), zyskat tez zainteresowanie
wsrod artystow Pétnocy - jako watek stricte italianistyczny, odwotujacy si¢ do humanistycznej
erudycji w materii antyczno-literackiej oraz do archetypicznego przeciwstawienia stylow
poetycko-muzycznych: wzniostego ,apollinskiego” stylu dramatycznego i niskiego, idyllicz-
nego, ,dionizyjsko-satyrowego”. Pojawit si¢ u Rafaela (Stanze Watykanskie) - w wariancie
Ukarania Marsjasza (Obdarcie ze skory), a nastepnie u Wenecjan: Andrea Schiavone wykonat
kilka wersji tematu konkursu muzycznego, przedstawianych na tle wieczornego pejzazu, za$
Tycjan w stynnym obrazie z Kromieryza (Kroméiiz, Czechy) dokonat kompilacji watkow, taczac
konkurs muzyczny i scene ukarania Marsjasza, ktora interpretowano jako alegorie zwycie-
stwa kultury nad natura. We Wtoszech czesciej spotykamy wyobrazenie kary i zemsty Apolla
(np. Guercino, Manfredi, Giovanni Liss), temat Sadu Midasa pojawiat si¢ natomiast m.in.
uDomenichina, Pietra Novellego, Guida Reniego, az po dziatajacego pod koniec XVII wieku
w Wenecji Johanna Carla Lotha, zwanego Carlotto (Apollo, Pan i Marsjasz, Gemildegalerie,
Berlin). Malarze niderlandzcy: Gillis van Coninxloo II, Karel van Mander, Hendrick Goltzius,
Abraham Govaerts, Pieter Lastman, Abraham Janssens, Peter Paul Rubens, Abraham van
Cuylenborgh i inni - rozwingli typ ttumnej sceny, w ktorej epizodowi Sadu Midasa towarzyszy
liczne grono stuchaczy i obserwatorow: bostwa, nimfy, pasterze. Dominowat tu wigec wariant
bukoliczno-idylliczny, tagodzacy sielankowym nastrojem dramatyzm historii, zakonczonej
wszak okrutnym rozwiazaniem akcji - odarciem Marsjasza ze skory. Aspekt pastoralnej idylli
podkreslat czesto rozbudowany pejzaz, jak w ujeciach van Coninxloo czy van Mandera.

Przedstawianie mitu o Apollu i Marsjaszu dawato artyscie Pélnocy asumpt do emulacji
wzorow wtoskich, do pokazania swego wloskiego wyksztalcenia, do zaprezentowania si¢
jako italianisty. Pozwalato ostentacyjnie wyrazi¢ aspiracje¢ do statusu artysty poety (zgodnie
z Horacjanskim toposem ut pictura poésis), snu¢ modna w 6wczesnej teorii sztuki refleksje

Holldndische Malerei in neuem Licht: Hendrick ter Brugghen und seine Zeitgenossen, Hrsg. Albert Blankert und Leonard
J. Slatkes, kat. wyst., Centraal Museum Utrecht, 13 listopada 1986 - 12 stycznia 1987, Herzog Anton Ulrich-Museum,
Braunschweig, 12 lutego - 12 kwietnia 1987, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 1986, s.30-32, 276-302,
kat.nr 60-67 (hasta dot. van Honthorsta - Marten Jan Bok i Martin Vermeer); The Dictionary of Art, vol. 14, ed. Jane
Turner, Grove’s Dictionaries Inc., New York 1996, s. 727-732 (hasto dot. van Honforsta - Leonard S. Slatkes).

10 Edith Wyss, The Myth of Apollo and Marsyas in the Art of the Italian Renaissance: an Inquiry into the
Meaning of Images, University of Delaware Press, Newark 1996; Katia Marano, Apoll und Marsyas. Ikonologische
Studien zu einem Mythos in der italienischen Renaissance, Peter Lang, Frankfurt am Main 1998; Hdutung. Lesarten
des Marsyas-Mythos, Hrsg. Ursula Renner, Manfred Schneider, Wilhelem Fink Verlag, Miinchen 2006; Die
Launen des Olymp. Der Mythos von Athena, Marsyas und Apoll, Hrsg. Vinzenz Brinkmann, kat. wyst., Liebieghaus
Skulpturensammlung, Frankfurt am Main, 22 maja - 21 wrzesnia 2008, Michael Imhofl Verlag, Petersberg 2008.
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o paragone poezji, muzykii malarstwa, prezentowac si¢ w roli artysty jako uczonego humanisty
(artifex doctus), osadzonego w spusciznie antyku i kulturze Italii - , 0jczyzny sztuk”.

Na tle tych rozmaitych przedstawien mitu obraz praski van Honthorsta i przypisywany
mu tutaj obraz z Lublina wyrdzniaja si¢ zdecydowanie. Zostaly ujete w nowatorski caravag-
giowski sposob, akcentujg realizm sceny i jej wewnetrzna dramaturgie, odchodzac od formuty
basniowej sielanki (we Wtoszech nazywanej favola; u Vasariego poesia), przyjetej przez wielu
malarzy niderlandzkich do przedstawiania tej historii. Ukazuja prawdziwy, peten napiecia,
silnie przezywany przez ludzi z krwi i kosci, pojedynek muzyczny. Dzigki wydobyciu emocji
bohaterow w dos¢ statycznej kompozycji przetamuja tradycyjna wenecka konwencje koncertu
wiejskiego czy muzykowania w scenerii natury oraz caravaggiowskich i caravaggionistycznych
rodzajowo ujetych koncertow. Przedstawione postacie nawiazuja tu kontakt z widzem, czyniac
go $swiadkiem i uczestnikiem, a nawet sedzia mitycznego konkursu. Dwukrotne podjecie
tematu Sadu Midasa przez van Honthorsta, w znacznym odstepie czasu, ttumaczy¢ mozna
wyraznym okoto potowy lat dwudziestych XVII wieku powrotem do tematyki antycznej
irozumiec jako prébe opracowania w nowej formule watku podjetego juz kiedys przez artyste
w czasie jego pobytu w Italii.
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| The Judgement of Midas from the Lublin
Province Museum - an Early Work by Gerrit
van Honthorst?

The collections of the Lublin Museum contain a big painting of outstanding artistic merit -
The Judgement of Midas. As yet, no attempt has been made to attribute it to a specific artist. At
present it is listed among the museum’s exhibits as a work by the “circle of Caravaggio,” and
is dated to the first quarter of the seventeenth century. In the 1960s both Jan Biatostocki and
Andrzej Chudzikowski emphasized the painting’s worth, and this was reiterated in the 19gos
by Maciej Monkiewicz from the National Museum in Warsaw.' Before World War II, the
painting was housed in the Resursa Kupiecka Lubelska [Lublin Trade Association], although
it is unclear how it came to be in their its possession. In 1939, together with other paintings
(including Pilate Washing His Hands by Hendrick ter Brugghen),? it was deposited in the
Municipal Museum in Lublin, located in the former Municipal Library building, where it
remained in storage throughout the war. After the war, the collections of the Resursa were
transferred to Lublin Castle, which housed the Lublin Museum from 1958 to 1971. In 1993
the painting was entered into the Castle’s catalogue records, and in 1999 it was exhibited in
the same room as ter Brugghen’s Pilate.

The subject of the painting - The Judgement of Midas - was taken from the myth of
Apollo and Marsyas, which Ovid relates in his Metamorphoses (6.383), and which is also
told by Hyginus in his Fabulae (165). It depicts the scene of the duel, or contest, in which the
satyr Marsyas (or in another version of the myth - the god Pan) dared to challenge Apollo
himself. Marsyas, an expert player on the aulos (he learned to play so skilfully on the instru-
ment that was thrown away by Athena), played first, his instrument imitating the warbling of
the nightingale, the murmuring of steams, the echo of the woods, the soughing of the wind
before a storm; thus creating a hymn in praise of nature. Apollo then took up his instrument,
plucking the string of his lyre and singing. His music was a reflection of human feelings - of
elation, joy, longing, desire and sadness. Traditionally, the contest is interpreted as being a
symbolic opposition between nature and culture, wildness and harmony, simple imitation
of nature and the skill required to construct a work of art, as well as the opposition between
wind instruments and stringed instruments and between the Attic and Asiatic styles of
poetry and music.

1 Information obtained from Mrs Barbara Czajkowska - curator at the Art Department of The Lublin
Province Museum.

2 Caravaggio: “Ztozenie do Grobu.” Arcydzieto Pinakoteki Watykanskiej. Rozne oblicza caravaggionizmu:
Wybrane obrazy z Pinakoteki Watykariskiej i zbioréw polskich, Antoni Ziemba, ed., exh. cat., The National Museum in
Warsaw, 14 September - 15 October 1996 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1996), pp. 106-11, cat. no. 6
(Maciej Monkiewicz).
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The concert was listened to by nymphs, as well as the shepherds and shepherdesses tending
their flocks on Mount Nysa. King Midas, a venerable old man, and one of the Muses were chosen
as the judges (in another version of the myth, Athena herself was chosen). The judges selected
Apollo as victor, with only Midas being unhappy with the verdict, preferring Marsyas’s wild
music, which he believed was the more authentic and natural. Apollo was wrathful at Marsyas’s
boldness and took his revenge on him by hanging him on a tree and flaying him, and on Midas
by transforming ears into those of an ass, as a symbol of his stupidity and musical incompetence.

The Judgement of Midas housed in Lublin depicts a simple and harmoniously composed
scene (fig. 1). The five protagonists stand in a tight circle facing the viewer, and are depicted
against a tentatively suggested woodland background, showing a twilit landscape. The figures
are shown half length and fill the foreground of the painting. This close view of the figures
draws the viewer right into the midst of the scene. On the left, depicted against a dark hill, are
the judges: King Midas and the figures of an old man and a woman - most probably Athena,
whereas on the right, against the background of a darkening, turquoise sky, are the the two
rivals, Apollo and Marsyas. The scene shows the closing moments of the concert: the inspired
Apollois engrossed in his playing and is drawing his bow across the strings of his lute, sound-
ing the last notes. Marsyas is bending towards him, gripping his panpipes in his hands and
looking with incredulity at Apollo’s face. The judges are focussed and considering their verdict.
Marsyas and Apollo are displaying raw emotions and the group of judges facing themis deep in
thought. The greying and bearded Midas wearing his characteristic crown with widely-spaced
“thorns” has folded his arms, as if uncertain, but he finally extends his hand, pointing with his
finger at Marsyas. Standing in the centre is a man with alongbeard and a crown of oak leaves
and acorns on his head - the symbol of Fortitude, although, in this instance, it is symbolic of
his decisiveness and the accuracy of his judgment. His pose is that of someone who is listen-
ing very closely. His finger is touching his lips, showing that he is deep in thought about the
verdict. Behind him stands Athena (a small owl - the attribute of a goddess - is visible in her
hair), and she places her hand on his shoulder in a gesture of support.

The artist was fairly free in his interpretation of the mythological details - and also of the
musical instruments played by the contestants. Apollo, who was famed for his playing on the
Greek lyre, or plucked chordophone, is here shown playing the lira da braccio with a bow -
a modern instrument; whereas Marsyas is holding panpipes (also called a syrinx), although,
according to mythological tradition, he played the aulos (a double-reeded pipe).

The painting - measuring 163 x go cm, painted on hand-woven canvas - is very well pre-
served, since it underwent conservation work in 1968, when the surface was cleaned and
examined using X-rays.® Currently conservation work is being planned to remove the disco-
loured, matt varnish which is the most visible in the landscape in the background, as well as
supplementing minor losses in the paintlayer and craquelure. In the centre of the composition,
justbehind the figure of Athena, the paint has been applied very thickly. The X-ray photographs
dating from 1968 show that initially a man’s head, perhaps that of a satyr, had been painted
beneath this layer, but for the sake of clarity of expression it was ultimately omitted. As aresult
of this change, there is a vertical division between the group of judges and the contestants.

Contrary to firstimpressions, which could lead us to think that the painting was an Italian
work by the Roman Circle dating from the first half of the seventeenth century, its author
should be sought among Northern artists - among the Dutch who were in Rome in the early

3  Information obtained from Mrs Barbara Czajkowska (see note 1).
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seventeenth century. The painting clearly bears the stamp of the Northern Caravaggisti. The
extreme realism of the faces is characteristic of painters from Utrecht who were active in Rome.
Even more presumptive evidence is its analogy to the painting known as The Music Contest
between Apollo and Pan from the Narodni galerie in Prague, which is listed there as a work by
Gerrit van Honthorst (although probably painted with the participation of his workshop)
and dated to ca. 1624-1625 (fig. 2).* The painting in Prague was probably executed in Utrecht,
during the phase when Van Honthorst went back to painting scenes inspired by ancient my-
thology. The Lublin painting, with its heavily Italianized style, seems to be the first version of
this subject that was painted during his stay in Rome in the years 1610-1620.

Although the two paintings have strong similarities, they do differ. The composition of both
scenes, the arrangement of the figures in a semicircle facing the viewer, is very similar, but in the
Prague painting the protagonists are shown almost full figure, and the group is supplemented
with shepherds and satyrs in the background. The Prague painting has only two judges. An
old man with a crown of oak leaves is standing in the centre of the composition, but is clearly
linked to Apollo, who fills the foreground on the left-hand side and is pointing at him with an
uplifted finger. On the right, Marsyas is sitting in the foreground and Midas is leaning towards
him and places his arm around him, and is pointing at him with his finger. In this instance, the
meaning behind the division in the group of figures differs; the contestants are being backed
by their supporters due to their positioning within the scene, as well as by Apollo’s and Midas’s
unequivocal gestures, i.e., pointing directly towards their choice. In the same way as the Lublin
painting, the scene depicts the very moment of announcing the verdict: Marsyas is resting after
having played, smiling awkwardly as he awaits the verdict and with his eyes fixed on Apollo, who
is drawing the last notes from his violin. Here, however, the dispute over the verdict is shown
unequivocally, rather than the hesitance visible in the Lublin painting. Midas is undoubtedly
in support of Marsyas. The old judge is holding a long osier - the symbolic palm - and is clearly
pointing to Apollo. The faint figures depicted in the background do not participate in the event
thus playing the role of neutral witnesses. However, the two satyrs visible behind the Marsyas
and Midas group are strongly affected, and are animatedly discussing between themselves.

The landscape in the Prague painting is barely visible behind the heads of the listeners,
and even less so due to the massive trunk of a tree. The scene takes place in a forest setting,
indicated by the massive old oak tree. The composition of the scene is more tightly grouped
than in the Lublin version, and there is even less space visible in the background, as well as
less skyline. Other than in the Lublin painting, the artist has totally eliminated the figures in
the background, the space is more open and the two groups of figures are clearly separated.

The Prague scene is not painted with such a subtle palette suffused in colour. The use of
colour is more limited and monotonous, and the strong accents of light are spread more evenly
throughout the composition; the figures and robes are not as artistically modelled as in the Lublin
painting. Against the background of a forest shown at dusk, the musicians’ torso colours are more
lit up by the flesh tints than the brightness of the light. The faces of the figures are also treated

4 Ca.1625, oil, canvas, 136 x 193 cm, inv. no. O5261. Purchased for the Nérodni galerie in Prague in 1950,
and with such an attribution and dating the painting is exhibited there to this day. On the back there is writing
and stamps: Bundesdenkmalamt [Vienna] and the number: 25545. Provenance: put up for auction at Robert Muys
in Rotterdam (?), 6 June 1810, no. 6 (purchased by Rembertus Pott); in 1932 exhibited at the Otto Vaenius Auction
House in Antwerp (?); before 1950 in the Julius Schmitt (1894-194.9) collection in Prague. See Richard J. Judson,
Gerrit van Honthorst: A Discusssion of His Position in Dutch Art, Martinus Nijhoff, The Hague 1959, p. 183, cat. no.
745 Maciej Monkiewicz, “Ter Brugghen and Honthorst in Poland,” Bulletin du Musée National de Varsovie, n°® 3-4,
XXXVII (1996), p. 238 (as The Singing Competition between Apollo and Marsyas).
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in a similar, realistic fashion, although they seem more hale and hearty, even boorish. Apollo is
somewhat different from his Lublin counterpart: he lacks the elegance, charm and spirituality.
The Marsyas in the Prague scene is totally different from the Lublin version; his traits are wilder
- those of an uncouth god. He is depicted as a burly, hairy, ginger-bearded creature of the forest,
with a clumsy red nose and boorish features, whereas in the Lublin version he is reminiscent of
agood-looking, gentle youth with Northern features, and he only bears a slight resemblance to
asilenus (small horns, pointed ears hidden by his hair, and of insignificant height).

The two most similar figures in the paintings are the old judge and King Midas - the types
of figures are identical as are the attributes (aleafy crown and a crown with a crenelated decora-
tion); they differ only in the colouring of their robes and hair, and the less distinct modelling of
the features in the Prague version. Also Apollo’s instrument - the lira da braccio - is analogous
to both paintings; although the artist changed the instrument played by Marsyas, in the Prague
version he is playing a pipe and not a syrinx as in the Lublin painting.

The composition and atmosphere in the Prague scene is very dynamic and ludic - and
can be associated more with the Netherlandish tradition than with Italian influences. The
Prague Judgement of Midas is less Italianesque, less colourful with less chiaroscuro, and it
also not as Caravaggesque and is less skillfully executed. This may be due to the collaboration
of students working in the artist’s large atelier. In Rome where - it can be assumed - he made
the Lublin version, he did not have an atelier, and the painting is calm and concentrated, as if
the emotions were frozen on the faces of the figures, and it is distinctly Italian in style. In the
Prague work, which was made in Utrecht, where his stay in Italy was but a reminiscence and
aremote souvenir of Italian art, the artist reached for local, mannerist forms of narration, as
developed in the Utrecht ateliers of Abraham Bloemaert and Paulus Moreels.

Apart from the works under discussion, there are no other known paintings by Van
Honthorst that depict the Judgement of Midas, although the artist often undertook both the
subject of music, concerts, musicianship, folk musicians and singers, and the theme of satyrs and
pastoral subjects (motifs of satyrs, Sileni, nymphs and shepherds). In the first instance, probably
the earliest example, dating from the Roman period is Orpheus Playing among Animals (Palazzo
Reale, Naples), dated to 1614-1616 - a painting that is heavily influenced by the Carravaggisti.®
The gentle realism, which only Dutch masters in Rome could portray, is reminiscent of the
Lublin painting and the atmosphere, and the figure of the musician is similar to Apollo’s pose.

The next mythological representations date from the 1620s, and are connected with the
artist's Utrecht phase. They are an attempt to transpose Roman inspiration onto Dutch soil.
Around 1623 he executed the Triumph of Silenus (Mauritshuis, The Hague), a drawing entitled
Satyrs and Nymphs and the painting Satyrs and Nymphs (Schloss Weissenstein, Sammlung des
Grafen von Schénborn, Pommersfelden) - the composition of the latter is somewhat striking,
with its diagonally arranged half-figures placed close to the viewer, against a background of
regularly placed tree trunks, presented in an idyllic and cheerful, satyrish fashion.® In 1996
the painting Two Satyrs with a Brass Pitcher (on loan to the National Museum in Warsaw) was
found in a private collection in Poland.” It was made in the atelier of Van Honthorst, dated

5 Reproduction of this painting (as Apollo and Marsyas, undated) see Caravaggionisci holenderscy (Wroctaw:
Eaglemoss, Polska,2o001), p. 16. Wielcy Malarze, no. 157.

6 See Monkiewicz, “Ter Brugghen...,” op. cit., pp. 238-9, fig. 13.

7 Caravaggio: “Ztozenie do grobu.”..., op. cit., pp. 160-5, cat. no. 19, p. 161, fig. 67 (Maciej Monkiewicz); see
Monkiewicz, op. cit., pp. 236-8, fig. 12.
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(again!) 1623 and signed GVh (Gerrit van Honthorst) or GVk (Gerard van Kuijl - the master’s
pupil). It shows the light figures of two very amused satyrs sitting at the foot of an enormous
tree trunk, busy pressing grapes into a brass pitcher, and in the background, a very faint figure
is gorging itself on the fruit. The scene is startlingly close to the right hand part of the Prague
composition depicting The Judgement of Midas, and the atmosphere is also very similar (fig.3).

Compositional similarities to the Lublin painting can also be seen in Van Honthorst non-
mythological paintings, both from his Roman and his later periods. The same figures appear
inawhole series of paintings, particularly images of old men, or the heads of young men of an
identical or similar physiological type as the Lublin Apollo, Marsyas and Athena. The half-figural
forms and arrangement are repeated, as are the gestures, poses and even the details, such as
the characteristic striped material on Athena’s sleeves. These similarities are visible in,among
others, The Denial of St Peter (ca. 1618-1619, Minneapolis Institute of Art), Doubting Thomas
(ca. 1618-1620, Prado, Madrid, formerly attributed to Matthias Stomer), Solon and Croesus
(1624, Kunsthalle, Hamburg) and Death of Seneca (Centraal Museum, Utrecht).

Similar types of figures also appear in the works of other Utrecht Caravaggisti, and not
only in those executed by Van Honthorst. Pan with a Syrinx by Dirk van Baburen® (private
collection), dated ca. 1616-1618, when the artist was in Rome, shows a striking similarity with
the figure of Marsyas in Lublin’s The Judgement of Midas.

Couldboth artists really have employed the same model or the same drawing from a pattern
book, or could they perhaps have used motifs and figures taken from each other’s paintings? It
could have been the young Van Baburen, who was already known and who was having great
success in Rome and Italy, who first created the figure that was later repeated by his compatriot.
The Lublin painting with its cold Classicism, static elegance, lack of spontaneity and differ-
ent use of light - colder, daylight - speaks against Van Baburen’s authorship. Van Honthorst
was also the only artist among the Dutch Caravaggisti to use landscape in the background,
although in a very limited scope. Despite this, Van Baburen’s Pan could prove helpful in the
attempt to give the Lublin painting a more precise dating.

In the years 1610-1615, Van Honthorst painted genre and religious scenes, most often de-
picted at night, or at dusk, and lighted up with artificial light. We do not know of any mythologi-
cal subjects that date from this period. It can be presumed, therefore, that the Lublin painting
was executed later, ca. 1615-1620. Yet another approximation could be dating Van Baburen’s
Panwith a Syrinx to 1616-1618. If we assume that Van Honthorst modeled his image of Marsyas
on Pan, and that the Lublin painting was made in Italy, then The Judgement of Midas should
be dated between 1616 and March 1620 (i.e., when the artist returned to Utrecht).

The fact that The Judgement of Midas was painted in Rome can be clearly felt in its
“Italianness,” the Caravaggisti-type composition and the lighting, the manner in which the
figures are depicted, as well as the decidedly non-Dutch landscape in the background. The steep
mountain, the cypresses, pine trees and Italian poplars clearly locate the scene in Italy. This
is all the more visible because the landscape in the Prague painting is decidedly “Northern,”
and painted under a “Northern” sky.

As in other Roman paintings by Van Honthorst, the Lublin painting combines various
influences, which is the result of the impact of the many artists he encountered in Rome.
Apart from Caravaggio himself, whose influence is not visible in the analyzed painting, the

8 Reproduction of this painting see Alberto Ausoni, Muzyka (Warsaw: Arkady, 2007), p. 78. Leksykon -
historia, sztuka, ikonografia.
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young Roman Caravaggisti, including Bartolomeo Manfredi and Orazio Gentileschi and
Carlo Saraceni,® did have a strong influence on him. Itis possible that the heads of the figures
of Apollo and Marsyas were influenced by Manfredi. The use of alight colour range in tones
of gleaming blues, golds and reds is characteristic of Gentileschi, and it is his work that the
painting’s overall artistic expression brings to mind.

The influence of the Bolognese and Roman artists of the first half of the seventeenth cen-
tury also seems to be strong in the Lublin painting, which is characterized by its classicistic
tone, visible particularly in the buildings and the pose of the figures, the elegance and the
hieraticity of the figures. This view could have been influenced by the works of Guido Reni,
Domenichino and Francesco Albani, known in Rome at that time; Reni and Domenichino
were also active in Rome in the years when Van Honthorst was there. The fact that he met them
left its mark in his constant tendency to classicize, and in the monumentalism of his figures.
This is most clearly seen in the figures of Athena, Apollo and the bearded judge.

The musical competition between Apollo and Marsyas,' a theme that was mainly under-
taken in Italian art, beginning with the masters of the Quattrocento (e.g., Perugino, Louvre),
also gained interest among the Northern Artists - as a theme that was strictly Italianate, mak-
ing reference to humanist erudition as far as classical literary materials were concerned, as
well as to the archetypical, allegorical juxtaposition of poetical and musical style: the elevated,
dramatic “Apollonian” style and the low, idyllic “Dionesian-Satyrish” style. It is present in
Raphael’s painting (Raphael’s Rooms, Vatican) - in the Punishment of Marsyas (The Flaying
of Marsyas), and later in the Venetian artists: Andrea Schiavone painted several versions of
the musical competition, with a landscape at dusk in the background, whereas Titian, in his
famous painting in the Kromériz (Czech Republic) made a compilation of various themes,
combining the musical competition and the scene showing Marsyas’s punishment, which
was later interpreted as an allegory of the triumph of culture over nature. In Italy there are
more depictions of Apollo’s punishment and revenge (e.g., Guercino, Manfredi, Giovanni
Liss), whereas the Judgement of Midas appeared, among others, in works by Domenichino,
Pietro Novello, Guido Reni, right up until Johann Carlo Loth, known as Carlotto (Apollo, Pan
and Marsyas, Gemildegalerie, Berlin), who was active in Venice at the end of the seventeenth
century. The Dutch painters, Gillis van Coninxloo I, Karel van Mander, Hendrick Goltzius,
Abraham Govaerts, Pieter Lastman, Abraham Janssens, Peter Paul Rubens, Abraham van
Cuylenborgh and others developed crowded scenes, in which the Judgement of Midas was ac-
companied by alarge circle of listeners and observers, including gods, nymphs and shepherds.
Thus the bucolic variant, with its idyllic atmosphere, triumphed over the dramatic nature of

9 See,i.a., Judson, Gerritvan Honthorst..., op. cit.; Hermann Braun, Gerard und Willem van Honthorst, Ph.D.
diss. (Géttingen: Universitit Gottingen, 1966); Benedict Nicolson, The international Caravaggesque movement: lists
of pictures by Caravaggio and his followers throughout Europe from 1590 to 1650 (Oxford: Phaidon, 1979); Holldndische
Malerei inneuem Licht: Hendrick ter Brugghen und seine Zeitgenossen, Albert Blankertand Leonard J. Slatkes, eds, exh.
cat., Centraal Museum Utrecht, 13 November 1986 - 12 January 1987, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig,
12 February - 12 April 1987 (Braunschweig: Herzog Anton Ulrich-Museum, 1986), pp. 30-2, 276-302, cat. nos 60-7
(entries on Van Honthorst by Marten Jan Bok and Martin Vermeer); The Dictionary of Art,vol. 14, Jane Turner, ed.
(New York: Grove’s Dictionaries Inc., 1996), pp. 727-32 (entry on Van Honthorst by Leonard S. Slatkes).

10 Edith Wyss, The Myth of Apollo and Marsyas in the Art of the Italian Renaissance: an Inquiry into the
Meaning of Images (Newark: University of Delaware Press, 1996); Katia Marano, Apoll und Marsyas. Ikonologische
Studien zu einem Mythos in der italienischen Renaissance (Frankfurt am Main: Peter Lang, 1998); Hdutung. Lesarten
des Marsyas-Mythos, Ursula Renner, Manfred Schneider, eds (Munich: Wilhelem Fink Verlag, 2006); Die
Launen des Olymp. Der Mythos von Athena, Marsyas und Apoll, Vinzenz Brinkmann, ed., exh. cat., Liebieghaus
Skulpturensammlung, Frankfurt am Main, 22 May - 21 September 2008 (Petersberg: Michael Imhofl Verlag, 2008).
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history which, after all, ended cruelly with the flaying of Marsyas. The pastoral aspect of the
incident was often emphasized by developing the landscape, as in the versions by Coninxloo
and Van Mandera.

The depiction of the myth of Apollo and Marsyas gave the artist from the North cause to
emulate Italian models, to show off his “Italian education,” to present himself as an Italianist.
It allowed him to express - somewhat ostentatiously - his aspirations to the status of artist-
poet (in accordance with Horace’s topos ut pictura poésis), to weave into the then-fashionable
theory of art, reflections on poetic, musical and artistic models of excellence, and to present
himselfas an artist as well as alearned humanist (artifex doctus), deeply rooted in the achieve-
ments of antiquity and the culture of Italy - “the homeland of art.”

Compared to these various depictions of the myth, Van Honthorst’s Prague painting and
the painting in Lublin - which here is also attributed to him - are very different. They were
executed in an innovative, Caravaggesque manner, emphasizing the realism of the scene and
the internal, dramatic tension, thus diverging from the cliché of the fabled idyll (in Italy called

favola; by Vasari poesia), that was adopted by many Dutch artists to depict this story. They

depict a real musical competition; one that is full of tension, and that is strongly experienced
by flesh-and-blood people. Thanks to its depiction the emotions of the protagonists in a some-
what static composition, there is a break with the traditional Venetian conventions of the rural
concert or musicianship in a natural setting and concerts depicted in the Caravaggesque and
Caravaggisti genre. The figures make contact with the viewer, thus making him a witness and
participant - even a judge - of the mythical competition. Van Honthorst’s twofold attempt at
depicting the Judgement of Midas, with a significant gap between the two versions, can be
explained by his return to painting classical subjects, which took place around the mid-162o0s,
and it can be understood as an endeavour to depict with the use of a new formula a theme that
he had already painted when in Italy.



Antoni Ziemba

Modus rusticus portretu holenderskiego jako
model tozsamosciowy obywateli Republiki
Niderlandzkiej: obraz Govaerta Flincka

w Muzeum Narodowym w Warszawie

W swych Adagiach Erazm z Rotterdamu dat taki oto idealizowany wizerunek mieszkan-
céw Niderlandéw: ,Jesli bra¢ pod uwage obyczaje zycia codziennego, nie ma ludu bardziej
sktonnego do cztowieczenstwa i dobroci, a zarazem bardziej dalekiego od niepohamowania
i okrucienstwa. Lud ten obdarzony jest charakterem prostym i uczciwym, bez jakiejkolwiek
nikczemnosci lub fatszu, i nie jest podatny na istotne wystepki, moze tylko na pewne umito-
wanie przyjemnosci, zwlaszcza w swietowaniu™.

W calejliteraturze holenderskiej XVII i XVIII wieku powtarza si¢ charakterystyczna klisza
6wczesnego mieszkanca Republiki: cztowieka rzetelnego, uczciwego, rozwaznego, odpowie-
dzialnego, surowego w obyczajach, skromnie odzianego, poboznego, pracowitego, kochajacego
porzadek, otwartego i goscinnego?. Klisza ta cz¢sto taczy si¢ z inna - walecznego patrioty i zar-
liwego kalwina: odwaznego w walce, bezkompromisowego w umitowaniu wolnosci, gorliwego
w wierze, aktywnego w obowigzkach obywatelskich, energicznego w swej profesji, dumnego
i zadowolonego z siebie. Oba te wzorce moralnych zalet - ,czteka poczciwego”, spokojnego
obywatela-mieszczanina oraz aktywnego obywatela-patrioty - odczytujemy z kart dziet histo-
riograficznych, takich jak: Emanuela van de Meterena, Belgische ofte Nederlantsche Historien,
van onse tijden (Delft 1595, 1605, wyd. uzup.: Historie der nederlandscher ende haerder na-buren
oorlogen ende geschiedenissen, Den Haag 1614.), Hugona Grotiusa, Tractaet vande Outheyt vande
Batavische nu Hollandsche Republique (Den Haag 1610) oraz Nederlandtsche Jaerboecken en histo-
rien, sedert het jaer MDLYV tot het jaer MDCIX (Amsterdam 1681), Pietera Hoofta, Nederlandsche
Historien (Amsterdam 164.2), Casparusa Wachtendorpa, Oude Hollandsche Geschiedenissen
(Amsterdam 1645) czy tez Petrusa Christiaensza Bora, Oorspronck, begin en vervolgh der
Nederlandsche Oorlogen, beroerten, en borgelyke oneenigheden, beginnende met d’opdracht der
selve Landen, gedaen by Keyser Karel den Vijfden (Amsterdam 1679-1684,). Znajdujemy te mo-
dele takze w opisach spoteczenstwa i kraju: u Romeyna de Hooghe’a w Spiegel van Staat der
Vereenigde Nederlanden (Amsterdam 1706) czy Johannesa le Francqa van Berkhey’a w Naturlyke
Historie van Holland (Amsterdam 1769-1779), w opisach i kronikach miast (Melchior Fokkens,
Amsterdam 1664; Olfert Dappert, 1665; Tobias van Domselaer, Amsterdam 1665; Dirck van

1 Cyt. za: Simon Schama, Uberfluss und schoner Schein. Zur Kultur der Niederlande im Goldenen Zeitalter,
Kindler, Miinchen 1988, s. 19 [thum. cytatu na jezyk polski A. Ziemba]. Zob. The ‘Adages’ of Erasmus, ed. and trans.
by Margaret Mann Philips, Cambridge University Press, Cambridge 1964, s. 211.

2 Antoni Ziemba, Etos narodowy w Niderlandach XVI-XVIII wieku [w:] idem, Nowe dzieci Izraela. Stary
Testament w kulturze holenderskiej XVII wieku, Neriton, Warszawa 2000, s. 75-124..
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Bleyswijck, Delft 1667; Samuel Ampzing, Haarlem 1628; Jan Jansz Orlers, Leiden 1641; Matthijs
Balen, Dordrecht 1677)3 oraz w dzietach moralizatorskich typu Schat der gesontheyt Johana
van Beverwycka (Dordrecht 1656) czy Het Leerzaam huisraad Jana Luykena (Amsterdam 171).
Podobny schematyczny wizerunek péinocnoniderlandzkiej nacji prezentowali liczni cu-
dzoziemcy piszacy o Holandii: np. Anglicy okoto potowy XVII wieku (John Keymer, Thomas
Culpeper, Henry Robinson) oraz w drugiej potowie stulecia (Josiah Child, William Petty),
ktérzy w pierwszym modelu etycznych zalet Holendrow widzieli przyczyne ekonomicznego
rozkwitu Republiki. To cliché mogto ulega¢ warto$ciujacemu odwréceniu - jak ucza tego ne-
gatywne opisy propagandowe z okresu dtugotrwatego konfliktu holendersko-angielskiego
(Owen Fellthem, Robert Fergusson)*, w ktérych skromno$¢ nazywana byla prostactwem,
skrzetnos¢ - chciwos$cia, umitowanie wolnosci - sktonnoscia do rebelianctwa itp.®
Najobszerniejsza charakterystyke siedemnastowiecznych Holendréw, oparta gtéwnie na ste-
reotypizowanych wzorach ,porzadnego obywatela-mieszczanina”, datw 1706 roku Romeyn de
Hooghe w Spiegel van Staat der Vereenigde Nederlanden. W jego oczach - i w oczach jego poprzed-
nikéw - Republika stanowila ,najbardziej godne podziwu, najbardziej wolne i najbezpieczniejsze
z panstw, jakie kiedykolwiek byly znane”. Przyczyna tego miaty by¢ cechy odrézniajace miejscowa
ludno$¢ od mieszkancéow innych krajow europejskich: , [...] w innych krajach chwata wyraza sie
przez pelne pychy demonstrowanie flagi sztandaréw, tu zas polega na umiejetnosci skrzetnego
i skromnego gospodarowania; gdzie indziej pysznig si¢ niepomiernym wydawaniem pieniedzy
[...], tu ceni si¢ zycie bez dtugow”. To, co dalej wyréznia Holendréw, to gleboki szacunek dla
handlu, a nie dla feudalno-arystokratycznego modelu zycia, racjonalizm myslenia, pragmatyzm
iniechec dla przesadéw i zabobondéw, nieznane gdzie indziej w tak wielkiej mierze pracowitosc,
pilnos¢, skrzetnose, rzetelnosé mezezyzn prowadzacych interesy i kobiet zajmujacych si¢ domem
irodzina. I dalej - powsciagliwos¢, umitowanie spokoju, brak agresywnosci, nieche¢ do osten-
tacjiw codziennym zyciu, ukochanie ciszy, fagodno$¢ zachowania®. Tego rodzaju schematyczna
formuta, mimo zZe utracita zupeie swa realng wartos¢ juz w hektycznym ,wieku peruk” - XVIII
stuleciu, trwata bardzo dtugo, az po koniec XIX wieku, ba - w reklamie turystycznejlub handlowej
zyje wlasciwie po dzis dzien. W gruncie rzeczy, ta wtasnie dawna klisza stanowita podstawe dla
interpretacyjnych wizji kultury i sztuki holenderskiej Hegla, Thoré-Biirgera czy Fromentina”.

3 Melchior Fokkens, Beschrijvinge der Wijdt-Vermaerde Koop-Stadt Amsterdam, Doornick, Amsterdam
1664; Olfert Dappert, Historische beschryving der stadt Amsterdam, Jacob von Meurs, Amsterdam 1663; Tobias van
Domselaer et al., Beschryving der Stat Amsterdam van haar eerste beginselen oudtheydt vergrotingen en gebouwen en
gebouwen en geschiedenis tot op den jare 1666, [s.n.], Amsterdam 1665 [sicl]; Dirck van Bleyswijck, Beschryvinge der Stadt
Delft, gedruct by Arnold Bon, Delft 1667; Samuel Ampzing, Petrus Scriverius, Beschryvinge ende Lof der Stad Haerlem
in Holland, Adriaen Rooman, Haarlem 1628; Jan Jansz. Orlers, Beschrijvinge der Stad Leyden, Andries Jansz. Cloeting,
Leiden 1641; Matthijs Jansz. Balen, Beschryvinge der Stad van Dordrecht, Symon Onder de Linde, Dordrecht 1677.

4 Owen (Oliver) Felltham, A brief character of the Low-countries under the States. Being three weeks observa-
tion of the vices and virtues of the inhabitants, [s.n.], London 1648 (pézniejsze wydania: 1652, 1659, 1676, 1699 oraz
wyd. pt. A Voyage to Holland or the Dutchman Described, [s.n.], Dublin 174.6); Robert Fergusson, An Account of the
Obligations the States of Holland Have to Great Britain, [s.n.], London r711. Zob. Douglas Coombes, The Conduct of
the Dutch. British Opinion and the Dutch Alliance during the War of Spanish Succession, Martinus Nijhoff, The Hague
1958, passim.

5 Joyce Oldham Appleby, Economic Thought and Ideology in Seventeenth-Century England, Princeton
University Press, Princeton (New Jersey) 1978, passim.

6 Romeyn de Hooghe, Spiegel van Staat der Vereenigde Nederlanden, vol. 1-2, Jan Ten Hoorn, Amsterdam
1706-1707, passim. Zob. William Harry Wilson, The art of Romeyn de Hooghe. An atlas of European late Baroque
culture, dysertacja, Harvard University, Harvard 1974; S. Schama, Uberfluss und schoner Schein..., op. cit., s. 67inn.

7 Zob. Jan Bialostocki, Einfache Nachahmung der Natur oder symbolische Weltschau. Zu den
Deutungsproblemen der holldndischen Malerei des 17. Jhdt., ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte” 1984, 47, s. 421-4.26;
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Jest oczywiste, ze klisza ta - juz z samej natury stowa - byta uproszczeniem i uogélnieniem,
niesprawdzajacym si¢ bynajmniej w kazdym zjawisku zycia publicznego i prywatnego. Nie
mieszcza si¢ w niej liczne fakty historyczno-spoteczne, jak na przyktad narastanie w czasach
Fryderyka Henryka, Wilhelma I i III tendencji do rozbudowywania splendoru dworskiego czy
podobne zjawisko w srodowisku amsterdamskiego patrycjatu w drugiej potowie wieku, kiedy
to wzniesiono reprezentacyjny, peten patacowego przepychu gmach ratusza w Amsterdamie -
symbol wladczych ambicji tego miasta pozostajacego w opozycji wobec oranskiej Hagi, czy
tezznamienna pararytualna ,spektakularyzacja” zycia publicznego, opisywana przez Williama
S. Heckschera na przyktadzie holenderskich ,lekcji anatomii” lub przez Daniéla P. Snoepa
w zakresie propagandowej sztuki okoliczno$ciowe;j®.

Co wigcej - oba opisane stereotypy podlegaty wyraznym manipulacjom partyjno-propa-
gandowym. Oranzystyczna partia prowojenna wykorzystywata chetnie ekspansywny model
obywatela-zotierza: walecznego patrioty i bezkompromisowego obroncy czystosci wiary.
Cnoty mestwa, aktywnosci, zdecydowania, nieustepliwosci, sity charakteru propagowane
byly szczegélnie wyraziscie w tekstach majacych przekonywac do polityki partii oranskiej -
na przyktad w Leeven en Daden der Doorluchtighste Zeechelden Lambertusa van den Boscha
(Amsterdam 1676, 1683), stuzgcych propagandzie militarystycznej polityki Wilhelma II. Cliché
»spokojnego, porzadnego obywatela-mieszczanina” stanowito natomiast wdzi¢czny instru-
ment propagandowy dla partii gloszacych potrzebe izolacjonizmu i pacyfizmu, czy to za czasow
Johannesa Oldebarnevelda, czy Johana de Witte’a (np. Jacobus Lydius, Belgium Gloriosum,
Dordrecht 1668).

Nie mozna zatem obu stereotypow bezkrytycznie przyjmowac za dobra monete, za hi-
storyczny fakt, ale tez naturalna cecha wszelkich wzoréw spotecznego zachowania jest to, ze
modeluja one w znacznym stopniu mentalnos¢ ludzi, na ktérych oddziatuja, ze podporzad-
kowuja sobie ich poglady i zachowania, ze daja wzorzec pozadanych postaw. Stanowia zatem
niezbywalny sktadnik etosu narodowego. Cytowana tu bogata literatura siedemnastowieczna
podejmujaca temat ,charakteru narodowego” Holendréw, jest wyrazistym symptomem po-
trzeby uzasadnienia legalnosci nowego bytu panstwowego, jakim na politycznej mapie Europy
byta mtoda Republika Zjednoczonych Prowincji.

Czy 6w model spoteczno-obywatelski siedemnastowiecznego Holendra miat swe realne
i bezposrednie odbicie w sztuce? Owszem, i to w wielu przejawach?®. Nalezy do nich szczegdlna
grupa portretow, namalowana okoto 1636-164.6 przez wybitnego ucznia Rembrandta, Govaerta
Flincka, a wéréd nich pewien nieznany powszechnie, pozyskany w 2005 roku do zbioréw, obraz
w Muzeum Narodowym w Warszawie.

Flinck (ur. 25 stycznia 1615 w Cleve, zm. 2 lutego 1660 w Amsterdamie)' uczyl si¢ najpierw,
od 14 roku zycia, u Lamberta Jacobsza w Leeuwarden. Tam spotkat Jacoba Backera i szereg

Agnieszka Rosales Rodriguez, Sladami dawnych mistrzéw. Mit Holandii ztotego wieku w dziewigtmastowiecznej kulturze
artystycznej, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008.

8 William S. Heckscher, Rembrandt’s Anatomy of Dr. Nicolaes Tulp, New York University Press, New York
1958; Derk Persant Snoep, Praal en propaganda. Triumfalia in de Noordelijke Nederlanden in de 16de on 17de eeuw,
Alphen aan Rijn, Utrecht 1975.

9 Zob.m.in.: A. Ziemba, Nowe Dzieci Izraela..., op. cit.; S. Schama, Uberfluss und schoner Schein..., op. cit.

10 O Flincku - patrz opracowania monograficzne: Joachim W. von Moltke, Govaert Flinck (1615-1660),
Menno Hertzberger & Co, Amsterdam 1965; Werner Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler, Bd. 2, G. van
den Eeckhout - I. de Joudreville, Edition PVA, Landau/Pfalz 1983; Petra Jeroense, Govaert Flinck (1615-1660). Eine
Kiinstlerbiographie, ,Niederdeutsche Beitrige zur Kunstgeschichte” 1997, 36, s. 73-112.
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iL. 11 fig. 1 wczesnych prac Flincka, zwlaszcza jego rysunkéw, bliskich jest stylistycznie temu artyscie™.
G . W 1633 roku przeniost si¢ do Amsterdamu. Tu zaczat pracowa¢ w warsztacie Rembrandta.
ovaert Flinck, ! . A
Krajobraz z mostem Pozostal w tej pracowni okoto trzech lat. Od 1636 roku wykonywat samodzielne, sygnowane
|Landscape witha Bridge, - hrpce. Tam, u Rembrandta, nauczylt sie malowania historii biblijnych i mitologicznych orazale-
Geméldegalerie, Staatliche . . . L5 . , L. S, . . ..
Museen zu Berlin gorii, w czym stat si¢ cenionym specjalista, jak rowniez portretow i pejzazy. Takze w tej ostatniej
fot. archiwum autora | photo dziedzinie musiat by¢ uznanym mistrzem™. Jego bezspornym wczesnym dzietem jest sygnowany

authors arcfive i datowany 163y Pejzazz mostemi ruinami w Luwrze®™, za$ Pejzaz z obeliskiem (1638, Isabella Stewart

M Petervan den Brink, Jaap van der Veen, Jacob Backer (1608/ 09-1651), kat. wyst., Museum Het Rembrandthuis,
Amsterdam, 29 listopada 2008 - 22 lutego 2009; Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen, 12 marca - 7 czerwca 2009,
Waanders Uitgevers, Zwolle 2009, zwt. Jacob Backer als Lehrmeister w eseju Petera van den Brinka, , Uytmuntend schilder
in het groot” - exzellenter Maler im Grossen. Der Maler und Zeichner Jacob Adriaensz. Backer (1608/09-1651), 5. 82-83.

12 Joshua Bruyn et al., A Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 3, 1635-1642, trans. by Desmond Cook-
-Radmore, Martinus Nijhoff, Dordrecht-Boston-London 1989; Cynthia P. Schneider, Rembrandt’s Landscapes.
Drawings and Prints, with contrib. by Boudewijn Bakker et al., kat. wyst., National Gallery of Art, Washington,
D.C., 1 marca - 20 maja 199o, National Gallery of Art; Yale University Press, Washington-New Haven-London
1990, zwl. s. 132-145, kat. nr R1-R3 i passim; Rembrandt’s Landscapes, eds Christiaan Vogelaar and Gregor J. M.
Weber, with contrib. by Boudewijn Bakker et al., kat. wyst., Staatliche Museen, Gemildegalerie Alte Meister, Kassel,
22 czerwca - 6 wrzesnia 2006, Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Leiden, Zwolle 2006. Zob. tez: Antoni Ziemba,
Nowe badania atrybucyjne nad krajobrazami Rembrandta i jego uczniéw, ,Ikonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego” 1995, 7, s. 27-4.6.

13 Zob. pozycje w poprzednim przypisie oraz Jacques Foucart, Peintres rembrandtesques au Louvre, kat.
wyst., Musée du Louvre, Pavillon de Flore, 27 pazdziernika 1988 - 27 marca 1989, Ed. de la Réunion des musées
nationaux, Paris 1988, s. 58-67.
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il. 2| fig. 2

Govaert Flinck,
Mezczyzna w ciemnym
stroju | Portrait of a Man
in a Dark Costume,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum in
Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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Gardner Museum, Boston) dtugo uchodzit za dzieto samego Rembrandta, dopékiw 1982 rokunie
odkryto pod fatszywa sygnatura Rembrandta podpisu Flincka. Sposéb malowania listowia przez
Flincka - mniejswobodny, a bardziej drobnoplamisty - pozwolit przypisa¢ mu tez kilka uchodza-
cychza Rembrandtowskie krajobrazow - m.in. Krajobraz z mostem w Berlinie (Staatliche Museen,
Gemaldegalerie, Berlin, il. 1), Pejzaz z zamkiem wodnym i karocq w Londynie (Wallace Collection),
Pejzaz z warownym miastem (d. kolekcja ksiazat Berwick y Alba, Madryt), Pejzaz z ruing wiezy
(d. Spencer A. Samuels Gallery, Nowy Jork), Pejzaz z ruinami (kolekcja prywatna, Zurych). Byt tez
Flinck cenionym portrecista, czego $wiadectwem byty zamoéwienia na wielkoformatowe portrety
zbiorowe do publicznych gmachéw Amsterdamu: Czterej zarzqdcy gwardii arkebuzerow (1642,
Rijksmuseum, Amsterdam), Kompania gwardii arkebuzeréw kapitana Alberta Basa i porucznika
Lucasa Conijna (1645, tamze) oraz Kompania kapitana Joana Huydecopera i porucznika Fransa
van Waveren, przeznaczona do Voetboogdoelen w Amsterdamie (1648, Amsterdam Museum)™.

W 2005 roku Muzeum Narodowe w Warszawie kupito okazaty obraz Flincka - Mezczyzna
w ciemnym stroju (il. 2). Namalowany zostal na dgbowej desce o wymiarach 92 x 69 cm; pocho-
dzi z historycznej kolekcji Stanistawa Augusta Poniatowskiego, z ktorej przeszedt do kolekeji
Radziwiltéw, gdzie uchodzit za konterfekt Mikotaja ,,Sierotki”s. Od 2006 roku eksponowany
jest w galerii malarstwa holenderskiego Muzeum Narodowego w Warszawie™.

Sposéb malowania pejzazu w obrazie warszawskim doktadnie zgadza si¢ z formuta wy-
pracowang przez Flincka, ar6zna od stylu Rembrandta czy Ferdinanda Bola. Charakteryzuja
ja: drobne plamki ksztattujace listowie drzew, znamienna puszystos¢ ich koron, odejscie od
malarskiej swobody Rembrandta na rzecz drobiazgowego oddania listowia, przy czym korony
drzew malowane sa nie sumarycznie, jak u Rembrandta, leczjak ,poduszka”, na ktérej zaznaczone
zostaty punktowo liScie i gatazki. Catos¢ tworzy mickka i ptynna strukture, tak r6zna od zdecydo-
wanego ,uderzenia” pedzlau Rembrandta, czy od pociaglej, ,rozlanej” materii malarskiej Bola.

Omawiany obraz doskonale miesci si¢ w charakterystycznej grupie dziet Flincka, stanowia-
cych wizerunki portretowe na tle pejzazu. Naleza do niej m.in. Portret Dircka Jacobsza Leeuwa
(1636, Amsterdams Vereenigde Doopsgezinde Gemeente, il. 3), Portret chtopca (1640, Barber
Institute of Fine Arts, Birmingham) oraz Portret Dircka Graswinkla z Zong (1646, Museum
Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, il. 4)7. Wszystkie te przyktady pokazuja charaktery-
styczny dla Flincka typ formowania figury: portretowani zawsze ukazywani sa w lekko ,,przy-
kréconych”, nieco masywnych i krepych proporcjach. W wizerunku catej figury dominuja
gltowa irece. Twarz i dtonie zyskuja szczegélna uwage artysty, ktory ktadzie na policzkach
wyrazne plamy réozowawej czerwieni, co typowe dla wezesnych portretéw Flincka; dtonie
modeluje gruba wielowarstwowo naktadana farba. Buty formowane sa podobnie grubo kta-
dziong ,miesista” farba.

4 W. Sumowski, op. cit., s. 1146-1147, kat. nr 714-715, 5. 1149, kat. nr 717.

15 Opatrzony na licu numerem kolekgji Stanistawa Augusta ,162”, malowanym minia. Sprzedany zostat
w 1819 r. (jak podaja inwentarze opracowane przez Tadeusza Mankowskiego, Galerja Stanistawa Augusta, Lwow
1932, kat. nr162).

16 Publikowany po raz pierwszy w: Antoni Ziemba, Wokét Rembrandta. Lastman, Lievens, Fabritius,
Flinck i inni. Obrazy ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie i Muzeum-Patacu w Wilanowie, wydawnictwo
towarzyszace wystawie, Muzeum Narodowe w Warszawie, 2y pazdziernika - 3 grudnia 2006, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Warszawa 20006, s. 16.

7 W. Sumowski, op. cit., s. 1117, kat. nr 685, s. 1124, kat. nr 692, s. 1145, kat. nr 713. Portret Dircka Graswinkla -
zob.: Kopstukken. Amsterdammers geportretteerd 1600-1800, red. Norbert Middelkoop, kat. wyst., Amsterdams
Historisch Museum, 10 pazdziernika 2002 - 26 stycznia 2003, Uitgeverij Thoth; Amsterdams Historisch Museum,
Bussum-Amsterdam 2002, s. 214, kat. nr 78.
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Charakterystyczna jest tez wyrafinowana gra koloréw. Ciemne szarosci i potyskliwe
czernie stroju oraz chtodna biel kolnierza kontrastuja z jasnobrunatnym ttem pejzazu, wzbo-
gaconym tonami jasnozielonymi, przetamanymi zétcieniami oraz szarosciami, szarawymi
btekitami i r6zami nieba.

Wykazane wyzej analogie stylistyczne pozwalaja sytuowac powstanie portretu pomiedzy ro-
kiem 1637 (Portret Dircka Jacobsa van Leeuwen w Amsterdamie) a 164.6 (Portret Dircka Graswinkla
zzong w Rotterdamie). Przyblizona data obrazu moze by¢ przeto wyznaczona na okoto 1640-
1645. Jest to czas, w ktérym Flinck pozostawat wciaz pod silnym wptywem Rembrandta, ale
zarazem byl juz w stanie tworzy¢ wlasne kompozycje, odmienne od Rembrandtowskiej lekcji.
Adoptowat tez wtedy, po okoto 1642 roku, modna formute flamizujaca - w analizowanym obrazie
zupelie nieobecna. Wydaje sie, ze powstat on krétko po usamodzielnieniu si¢ artysty ijego
wyjsciuz pracowni Rembrandta - w okresie, gdy Flinck, przed jego zwréceniem si¢ ku wzorcom
flamandzkim, zmagat si¢ z presja warsztatowych rozwigzan Rembrandta i réwnoczes$nie z moda
flamandzko-wtoska. Na przyktad w 164.6 roku, w rotterdamskim Portrecie Dircka Graswinkla
zzong, na pierwotnym wizerunku nieznanej pary malzenskiej, odzianej w inne, zdobione ko-
ronkami stroje z drugiej polowy lat trzydziestych (kiedy to zapewne wykonany zostat pierwszy
wariant tego obrazu), namalowat widoczne obecnie osoby - Dircka Graswinklai Gertruyt van
Loon, wpasowujac je w istniejacy pejzaz (jak to wykazuje rentgenogram); wymodelowat przy

il.31fig. 3

Govaert Flinck, Portret
Dircka Jacobsza
Leeuwa | Portrait of
Dirck Jacobsz Leeuw,
1636, Amsterdams
Vereenigde
Doopsgezinde
Gemeente, Amsterdam

fot. archiwum autora | photo
author's archive

il. 4 fig. 4

Govaert Flinck, Portret
Dircka Graswinkla

z 20ng | Portrait of
Dirck Graswinkel

and His Wife, 1646,
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam

fot. archiwum autora | photo
author’s archive
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il.51fig.5

Govaert Flinck, Portret
pary matzeriskiej

| Portrait of a Married
Couple, Staatliche
Kunsthalle, Karlsruhe
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tym fatdy sukni kobiety i stroju mezczyzny w nowy, flamizujacy, ptynny sposéb, z wydobyciem
polysku materii'®. Portret pary matzenskiej w Karlsruhe (Staatliche Kunsthalle, il. 5) oraz para
portretow matzenskich z North Carolina Museum of Art, Raleigh (il. 6-7) - wszystkie sygno-
wane w tym samym 1646 roku - demonstracyjnie wrecz ujete sa w formule flamizujacej, van
Dyckowskiej, wykorzystujacej tradycje wenecko-tycjanowska: postacie przybieraja tu elegan-
ckie pozy, ustawione przed lub za balustrada loggii ogrodowej, na tle bujnych kotar oraz parko-
wego krajobrazu®. Ten rodzaj portretu i sama flamandzka maniere malarska spopularyzowat

18 Kopstukken..., op. cit., s. 214, kat. nr 78.

19 'W. Sumowski, op. cit., s. 1148, kat. nr 716 i s. 1134-1135, kat. nr 702-703; Kopstukken..., op. cit., s. 35, il. 38a
i38b. Inne portrety Flincka w tej formule - zob. W. Sumowski, op. cit., s. 1132, kat. nr yoo (Portret mezczyzny w arkadzie
loggii, 1645, Rheinisches Landesmuseum, Bonn), s. 1141, kat. nr yog (Portret mtodej kobiety z brzoskwiniami, 1656,
Staatsgalerie, Stuttgart), s. 1143, kat. nr 711 (Mezczyzna z rodziny Munter, 1658, nieznane miejsce przechowywania),
S. 1144, kat. nr 712 (Portret mtodej damy, 1659, d. Galerie Internationaal, Haga).
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w Amsterdamie, jak si¢ zdaje, Joachim von Sandrart, kosmopolityczny malarz, przebywajacy tu
w latach 1637 - okoto 1643 (np. Portret Hendricka Bickera i Portret Evy Geelvinck, 1639, Amsterdam
Museum?, il. 8-9). Maniere te podjeli, poza Flinckiem, zwtaszcza Jacob Adriaensz Backer,
Jacob van Loo i Bartholomeus van der Helst, a nawet w pewnej mierze Rembrandt (Portret
Andpriesa de Graffa, 1639, Museumslandschaft Hessen-Kassel, Kassel, Schlofs Wilhelmshéhe,
Gemildegalerie Alte Meister).

W obrazie warszawskim jednak owej flamizacjii wytwornosci brak jest catkowicie, jakby
zostata $wiadomie pominieta czy odrzucona. Daje to do myslenia. Sugeruje celowy wybor
konwengji realistycznego wizerunku w scenerii wernakularnej, w przeciwstawieniu do modnej
konwencji flamandzkie;.

Zwraca uwage ubior postaci: bardzo powsciagliwy, surowy i skromny - prosty kapelusz,
jednolicie ciemny ptaszcz, biaty, krotki, pozbawiony koronek kotnierz przypinany do spodniego
kaftana, brak koronkowych mankietéw. Nie warto jednak snu¢ dywagacji o jakims szczegdlnym
statusie modela, jego przynaleznosci do rygorystycznych ugrupowan wyznaniowych, np. men-
nonitéw. Ten typ ubioru wskazywac moze po prostu nazamoznego mieszczanina lub patrycjusza.

Kapelusz o wygietym rondzie i wysokiej gtéwce byt popularnym rodzajem nakrycia gtowy
od okoto 1610 roku az po lata szes¢dziesiate. Noszony byt przez rézne warstwy mieszczanstwa

20 Kopstukken..., op. cit., s. 115, kat. nr1ga i igb.

il. 6-7 | figs 6-7

Govaert Flinck,

Portret mezczyzny

(Jan van Hellemont?)

| Portrait of a Gentleman
(Jan van Hellemont?),
1646,

Portret kobiety
(Margaretha van
Raephorst?) | Portrait

of a Lady (Margaretha
van Raephorst?), 1646,
North Carolina Museum
of Art, Raleigh

obydwa obrazy zakupione

z funduszy Stanu Pétnocna
Karolina | both paintings
purchased with funds from the
State of North Carolina
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il. 8-9 | figs 8-9

Joachim von Sandrart,
Portret Hendricka
Bickera | Portrait of

Hendrick Bicker, 1639,

Portret Evy Geelvinck
| Portrait of Eva
Geelvinck, 1639,
Amsterdam Museum,
Amsterdam

Neerlandica

holenderskiego, na ogét te zamozniejsze, ale zawsze odrézniat osobe go noszaca od ludzi
odziewajacych si¢ bardziej modnie, np. w kapelusze o nizszej gtéwce, czasem nieco zaokra-
glonej, i szerszym, gietkim, migkkim rondzie. Wystepowat jako oznaka przynaleznosci do
szanowanej, tradycjonalistycznej klasy regentow, zarzadcow publicznych instytucji, starszych
gildii, szpitalii przytutkéw (np. Cornelis van der Voort, Regenci Binnengasthuis w Amsterdamie,
1617, Amsterdam Museum?'; Werner Jacobsz van den Valckert, Starsi gildii Grootkammer
w Amsterdamie, 1622, Staatliche Museen, Geméldegalerie, Berlin?; Ferdinand Bol, Regenci
Leprozenhuis w Amsterdamie, 1649, Amsterdam Museum?, il. 10; Jacob A. Backer, Regenci
Nieuwezijds Huiszitten- en Aalmoezershuis w Amsterdamie, okoto 1650-1652, Rijksmuseum,
Amsterdam?#). W tej roli pojawia si¢ w stynnych obrazach Rembrandta: Portrecie Cornelisa
Claesza Ansloi jego zony (1640, Staatliche Museen, Gemaéldegalerie, Berlin), Portrecie Jana Sixa
(ok. 1654, Collection Six, Amsterdam) oraz w tzw. Staalmeesters - Portrecie kolegium nadzorcow
gildii sukiennikow (1662, Rijksmuseum, Amsterdam). Nosza go tez czasem malarze - tacy,

21 Tbidem, s. 184, kat. nr Go.
22 Ibidem,s.168,il.106.
23 Jbidem,s. 190, kat. nr 64.

24 P.vanden Brink, J. van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., s. 62, il. 62 orazs. 250, nr kat. A3z (CEuvrekatalog
der Gemdlde Jacob Backers).
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ktoérzy zdobyli wysoka pozycje spoteczna - jak Jan Asselijn na
rycinie Rembrandta z okoto 1647 roku (B 277). Mégt wszakze
towarzyszy¢ bardziej ozdobnemu strojowi (kryzy, koronkowe
kotnierze, wzorzyste kaftany, bujnie drapowane ptaszcze) i repre-
zentacyjnej scenerii tta z kotara badz kolumna (jak na portretach
Cornelisa van der Voorta: Arnodus van der Hem, okoto 1620, rynek
antykwaryczny; Laurens Reael, 1620, Rijksmuseum, Amsterdam??).
Czesto charakteryzowatrole powaznego pater familiaebadz ,star-
szego” rodu, przeciwstawionego mtodszym cztonkom rodziny
czy grupy spolecznej, odzianym bogato i modnie (jak w Portrecie
rodziny Bartholomeusa van der Helsta z okoto 1655 r., Ermitaz,
Sankt Petersburg?®, albo Portrecie rodziny Barenda Graetaz1661r.,
Rijksmuseum, Amsterdam?).

Powage i powsciagliwos¢, skromnosc i prostote podkreslatjesz-
cze drugi element stroju - kolierz bez koronkowego obrebienia.
Ten sam rodzaj stroju, tyle ze wzbogacony o rekawiczki, oznake
szlachetnego pochodzenia badz $wiadectwo aspiracji do wysokiego
statusu spotecznego, nosi Dirck Jacobsz Leeuw na wspomnianym,
wczesnym portrecie Flincka z 1636 roku.

Waznym elementem przedstawienia jest laska trzymana przez
modela. Laska czy kij stuzacy podparciu pojawia si¢ w obrazach
Flincka czesto, niczym lejtmotyw. Najczesciej jest to jednak laska
pasterska, o innym ksztatcie (np. Portret Rembrandta, Rijksmuseum,
Amsterdam). Karbowana, krétka zdobiona laska jest w portretach
Flincka i innych malarzy oznaka wysokiej pozycji spotecznej, sta-
tusu patrycjusza badz regenta, nie zas, jak mozna by sadzi¢, laska
pielgrzymia. Niemal identyczna laska trzymana jest przez chtopca
na obrazie z 1640 roku (Barber Institute of Fine Arts, Birmingham),
ktory, sadzac po stroju, tez nalezy do rodziny z klasy regentow. Taka
badz podobna laske wtozy potem Rembrandt w dton arcybogatego
dordrechcko-amsterdamskiego fabrykantaikupca, cztonka najwyz-
szego patrycjatu miejskiego, Jacoba Tripa, w jego portrecie z okoto
1661 roku (The National Gallery, Londyn), a takze sam dzierzy¢ ja
bedzie w Autoportrecie w ztotym stroju z 1658 roku (Frick Collection,
Nowy Jork), prezentujacym jego aspiracje do roli patrycjusza.

Sportretowana przez Flincka w warszawskim obrazie po-
stac to zatem z pewnoscia cztonek wyzszej klasy spoteczenstwa
holenderskiego, moze amsterdamskiego, z kregu regentow.
Osoba - poprzez jej poze, entourage i stroj - prezentowana wedle
archetypu holenderskich cnét moralno-obywatelskich: skrom-
nosci, powsciagliwosci, rzetelnosci, uczciwosci, spokoju, rozwagi,
odpowiedzialnosci.

25 Kopstukken..., op. cit., s. 49, il. 59a1s. 154, kat. nr 43.
26 bidem,s. 36, il.39.
27 Tbidem, s. 40, il. 46.

il.10 | fig. 10

Ferdinand Bol, Regenci
Leprozenhuis

w Amsterdamie

| Regents of
Leprozenhuis

in Amsterdam, 1649,
Amsterdam Museum,
Amsterdam
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il. 111 fig. 11

Govaert Flinck, Portret
dziewczynki jako Flory

| Portrait of a Young Girl
as Flora, 1650,

Musée municipal,
Nantes

fot. archiwum autora | photo
author's archive

Neerlandica

il. 12| fig. 12

Govaert Flinck, Portret
dziewczyny jako pasterki
| Portrait of a Young Girl
as a Shepherdess, 1650,
miejsce przechowywania
nieznane | whereabouts
unknown

fot. archiwum autora | photo
author's archive

Zupetnie inny typ konterfektu na tle pejzazu podjat Flinck w poz-
niejszych swych dzietach?®: Portrecie dziewczynki jako Flory (Musée
municipal, Nantes, il. 11) oraz Portrecie dziewczyny jako pasterki (1650,
miejsce przechowywania nieznane, il. 12)*. Choc sa to znow dzieta
taczace wizerunek portretowy z rozbudowanym ttem krajobrazo-
wym, to jednak - jak wiele innych portretéw Flincka - prezentujainna
juz, nowa, flamizujaca manier¢ malarska, ktéra jeszcze nie zaistniata
w obrazie warszawskim i grupie pokrewnych mu dziet. Co wiecej,
naleza do innego modusu, chetnie przezen podejmowanego pod
wplywem Jacoba Backera - italianistyczno-flamandyzujacego modus
pastorale. Portrety pejzazowe Flincka zlat okoto 1646-1660 podejmuja
takze model van Dyckowski: konterfekt ,paradno-ogrodowy” czy tez
»parkowy”, z figura w eleganckim upozowaniu, widoczng za balu-
strada loggii ogrodowej, pod bujnie udrapowana, podwieszona kotara,
na tle parkowego krajobrazu (przywotywana wyzej para portretow
matzenskich z 1646 r. z North Carolina Museum of Art, Raleigh).

Portrety te niosa wigc ze sobg zupetnie inne przestanie niz obraz
warszawski. Poprzez konwencjonalna aure i scenerig italianizujaca
badz flamizujaca oznaczaja kosmopolityczny model zycia bukolicz-
nego, przynalezny do tradycji dworskiej i arystokratycznej, chetnie
promowany przez Srodowisko oranzystéw i haski osrodek ksiazat
oranskich. Byt to tozsamosciowy model spoteczny o konotacji poli-
tycznej. Rozwijany przede wszystkim na dworach oranskim iz nim
afiliowanych oraz w orbicie dworu (np. Paulus Moreelse, Hrabina
Sophia Hedwig von Nassau-Dietzz dziecmi jako Caritas-Demeter, 1621,
Paleis Het Loo Nationaal Museum, Apeldoorn?®®, il. 13; Gerrit van
Honthorst, Elzbieta Stuart, ,Zimowa Krélowa”, 164.2, The National
Gallery, Londyn®'; Jacob A. Backer, Margrabini Maria Elisabeth von
Brandenburg-Bayreuth jako Diana, 1649, Schlofs Bayreuth3?), podej-
mowany byl jednak tez przez wysoki patrycjat najzamozniejszych
miast niderlandzkich, czyli elitarna warstwe w ramach klasy regen-
ckiej. Wowczas jednak (jak w Portrecie rodziny w parku Bartholomeusa
van der Helsta, okoto 1655, Ermitaz, Sankt Petersburg - z motywem

28 Hilbert Lootsma, Tracing a Pose. Govert Flinck and the Emergence of
the Van Dyckian Mode of Portraiture in Amsterdam, ,Simiolus” 2007/2008, vol. 33,
no. 4, 5. 221-236. Zob. Sebastien A. C. Dudok van Heel, Enkele portretten‘al'antique’
door Rembrandt, Bol, Flinck en Backer, ,De Kroniek van het Rembrandthuis” 1980,
vol.32,nr.1,s. 2-9.

29 'W. Sumowski, op. cit., s. 1076, kat. nr 645 i s. 1116, kat. nr 684..

30 Eddy de Jongh, Portretten van echt en trouw. Huwelijk en gezin in
de Nederlandse kunst van de zeventiende eeuw, kat. wyst., Frans Hals Museum,
Haarlem, 2 lutego - 15 maja 1986, Waanders, Zwolle 1986, kat. nr 78.

31 Neil MacLaren, Christopher Brown, The Dutch School 1600-1900, The
National Gallery, London 1991, vol. 1, s. 193-195. National Gallery Catalogues,
vol. 1-2.

32 P van den Brink, J. van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., s. 162-163,
kat. nr 34 orazs. 249, kat. nr A128 ((Euvrekatalog der Gemdlde Jacob Backers).
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chartéw i trofeéw mysliwskich, odwotujacym si¢ do polowania jako rozrywki elit) wykorzysty-
wany bywatjako wyrazszczegdlnych aspiracji spotecznych, swiadectwo i narzedzie formowania
statusu politycznego, wskazanie na zwiazek z dworem badz na konkurencje z warstwa lokalnej
holenderskiej arystokracji albo tez z modelem arystokratycznego zycia w sasiedniej Flandrii.
Tej strategii mozna si¢ domysla¢ na przyktad w Portrecie dziewczyny jako Diany Abrahama van
den Templa z 1669 roku (Muzeum Narodowe w Warszawie, il. 14).

Portretidylliczny, z wizerunkiem osoby na tle parku i ogrodu, mysliwskiego lasu lub blizej
niezdefiniowanej scenerii natury (ale nie przyrody rodzimej!) stanowit modus ikonograficzny

201

il.13 [ fig.13

Paulus Moreelse,
Hrabina Sophia Hedwig
von Nassau-Dietz

Z dzie¢mi jako Caritas-
-Demeter | Countess
Sophia Hedwig von
Nassau-Dietz with her
Children as Caritas-
Demeter, 1621, Paleis
Het Loo Nationaal
Museum, Apeldoorn



202 Neerlandica

il. 14 | fig. 14

Abraham van den
Tempel, Portret
dziewczyny jako Diany
| Portrait of a Young Girl
as Diana, 1669,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

silnie obecny w sztuce holenderskiejjuz od poczatku XVII wieku. Jeden z wczesnych przykta-
dow stanowi para portretow Pietera Pietersza: Cornelis Jorriszi Gertje Willem Backersdr z 1589
(kopie w Amsterdam Museum)??. Pokazuja 6w modus takze stynne wizerunki patrycjuszy pedzla
Fransa Halsa: Portret pary, prawdopodobnie Isaaca Massy z zonq Beatrix van der Laen z okoto 1622
(Rijksmuseum, Amsterdam, il. 15), emulujacy Rubensowski wzorzec portretu matzenskiego

33 Kopstukken..., op. cit., s. 256, kat. nr 1osa i ro5b.
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w idyllicznej scenerii ogrodowej (Rubens, Autoportret z Isabella Brandt pod wiciokrzewem, Alte
Pinakothek, Monachium); Portret Willema van Heythuysena z okoto 1625 (Alte Pinakothek,
Monachium), prezentujacy figure na tle pawilonu ogrodowego z bujna kotara oraz pergoli w za-
katku ogrodu w glebi, oraz Portret rodziny na tle ogrodu z okoto 1635 (Cincinnati Art Museum)34.
Modus ten reprezentuje para dziecigcych portretéw Martinusa Alewijna jako pasterza i Clary
Alewijn jako pasterki Dircka van Santvoorta z 1644 roku (Rijksmuseum, Amsterdam, il. 16-17),
wprowadzajaca jednak do formuly flamizujacego portretu tto rodzimego pejzazu, takiego, jaki
charakteryzuje w bardziej rozbudowanym ujeciu obraz warszawski. Mozna nasz obraz przeciw-
stawic takze parze (?) wytwornych wizerunkow nieznanej matzenskiej pary regenckiej Jacoba
A. Backera z okoto 1647 roku (Museumslandschaft Hessen-Kassel, Schlofs Wilhelmshohe,
Gemiildegalerie Alte Meister i Coleccion Torelld, Lienzo-Barcelona, il. 18-19), z motywem ba-
lustrady i kotary odstaniajacej widok na parkowy lub lesny pejzaz®®. Podobne potaczenie formut

34 Frans Hals, ed. Seymour Slive, kat. wyst., National Gallery of Art, Washington, D.C., 1 pazdziernika -
31 grudnia 1989; Royal Academy of Arts, Londyn, 13 stycznia - 8 kwietnia 199o; Frans Hals Museum, Haarlem, 11 maja -
22lipca 1990, Royal Academy of Arts, London 1989, s. 162-163, kat. nr 12, 5. 178-179, kat. nr 17, 5. 270-271, kat. nr 49.

35 P.van den Brink, J. van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., s. 156-157, kat. nr 31 oraz s. 250, kat. nr A132
(CEuvrekatalog der Gemdlde Jacob Backers). Powiazanie obu portretéw w pendants nie jest pewne.
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il.15 | fig. 15

Frans Hals, Portret
pary, prawdopodobnie
Isaaca Massy z Zzona
Beatrix van der Laen

| Married Couple in a
Garden Probably Isaac
Massa with His Wife
Beatrix van der Laen,
ok.|ca.1622,

© Rijksmuseum,
Amsterdam
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il. 16-17 | figs 16-17

Dirck van Santvoort,
Martinus Alewijn

jako pasterz | Martinus
Alewijn as a Shepherd,
1644,

Clara Alewijn jako
pasterka | Clara Alewijn
as a Shepherdess,
1644, © Rijksmuseum,
Amsterdam

Neerlandica

dokonuje si¢ w Portrecie mtodzierica na tle nadrzecznego pejzazu Pietera Nasona z 1648 (Muzeum
Narodowe w Warszawie; zob. il. 17, s. 28)%, gdzie mezczyzna, namalowany w stylu flamizuja-
cym, ukazany zostal w wytwornej pozie, ale na tle lokalnego pejzazu w typie Jana van Goyena.

Warszawski portret starszego mezczyzny i pokrewne mu obrazy z pejzazem rodzimym w tle
stanowia wiec wyrazna opozycje i alternatywe wobec popularnej juz w latach czterdziestych
XVII wieku konwencji pastoralnej lub paradno-ogrodowej - paradygmatycznie dworskiej
(paradworskiej), elitarnej, odwotujacej sie¢ do modelu cztowieka modnego, kosmopolitycznego,
do wzorca z wloskiej tradycji dworskiej, ideatu gentiluomo, skodyfikowanego przez Baldassare
Castiglionego w Il Cortigiano (1528).

Spoteczenstwo Republiki Zjednoczonych Prowincji funkcjonowato w pierwszej potowie XVII
wieku jako ekwilibrystyczny uktad trzech wielkich warstw wspolnotowych o okreslonych strate-
giach politycznych®. Pierwsza bylo stronnictwo oranzystéw, zwolennikéw rzadéw namiestnikow

36 Konfrontacje, inspiracje, spotkania... Arcydzieta malarstwa europejskiego z muzedw amerykanskich i polskich, red.
Hanna Benesz, komisarz wystawy Maria Kluk, kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 28 lutego - 4 maja 2003,
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2003, s. 38-4.0, kat. nr 11 (Maciej Monkiewicz), tam wczesniejsza literatura.

37 Zob.m.in.: S. Schama, meﬂuss und schoner Schein..., op. cit., passim; A. Ziemba, Nowe Dzieci Izraela...,
op. cit., passim; Gerrit Groenhuis, De predikanten. De sociale positie van de gereformeerde predikanten in de Republiek
der Verenigde Nederlanden voor + 1700, Wolters-Noordhoff, Groningen 1977.
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zrodu ksiazat oranskich, forsujace polityke zaczepno-wojenna, zdo-
bywcza, militarystyczna, a takze ekspansywna dyplomacje na arenie
miedzynarodowej, majaca w ten sposob ustanowi¢ Republike petno-
prawnym panstwem i mocarstwem oraz przeciwstawic si¢ zakusom
podboju ze strony Hiszpanii. Z ta partia wspotpracowali na ogét (nie
zawsze) predykanci (predikanten) - szeroka grupa kaznodziejow, zago-
rzatych kalwinéw, rygorystycznych moralnie, liczacych na wzmozenie
swych wplywow spotecznych dzicki umacnianiu przez oranzystow
retoryki ,obrony wiary” jako narzedzia ich ekspansywnej polityki.
Po drugiej stronie stali regenci - patrycjuszowscy i wielkomieszczan-
scy zarzadcy miast oraz instytucji prowincjonalnych i komunalnych.
Ci prowadzili polityke pacyfistycznego izolacjonizmu, dazac do
utrwalenia gospodarczego dobrobytu i politycznej stabilnosci pan-
stwa i oligarchii mieszczanskiej, a przede wszystkim, po prostu, do
umocnienia wlasnego dobrobytu i wtadzy. Oranzysci, nie bez racji
podejrzewani o kryptomonarchiczne tendencje, pielegnowali - co
naturalne - model dworzanina, kosmopolity, gentiluomo albo militar-
nego wodza. Regenci za$ zasadniczo propagowali model obywatela
Republiki jako lokalnego patrioty, rozwijajacego ,przyrodzone” cnoty
nacjiniderlandzkiej: umitowanie rodziny i rodzimej ziemi, ,wtasnego”
niderlandzkiego pejzazu, gospodarnosci i aktywnosci w ,swoim
kraju”, powsciagliwosci i skromnosci, kryjacej zamoznos¢. Czasem
wszakze, gdy chcieli podkresli¢ swe aspiracje do oligarchicznej wta-
dzy w Republice, do wyzszego statusu paraarystokratycznego, quasi-
-senioralnego, siggali po model dworskiego gentiluomo. Pomiedzy
tymi politycznie uwarunkowanymi modelami spotecznymi funkcjo-
nowaly modele portretu holenderskiego, przez regentow wykorzy-
stywane manipulacyjnie i wedle aktualnych potrzeb: raz zamawiali
oni wizerunki w konwencji realistycznej, pozbawionej splendoru
ireprezentacji, kiedy indziej - jak to widzieliSmy - siegali do mie-
dzynarodowej, italianizowanej badz flamizowanej konwencji pasto-
ralnej, ,ogrodowo-parkowej” albo paradno-dworskiej. Warszawski
portret Flincka niewatpliwie ma jednak wyrazac te pierwsza strate-
gie propagandowa: ukazuje posta¢ w bardzo powsciagliwym stroju,
w rodzimym krajobrazie wiejskim, akcentujac cnoty obywatelskie
ilokalno-patriotyczne wedle opisanej na poczatku kliszy. Stanowi
akces po stronie lokalno-patriotycznej ideologii regenckie;j.

Oba modele zycia - dworskiego i obywatelskiego - oraz dwie
fascynacje - pejzazem Wtoch (italianistycznym) oraz rodzimym ho-
lenderskim (realistyczno-topograficznym, rustykalno-wiejskim) -
znajduja uciele$nienie w osobie Constantijna Huygensa (1596-
1697)%. Ten niezwykly reprezentant najwyzszej elity spoteczenstwa

38 Hendrik A. Hofman, Constantijn Huygens (15906-168;). Een christelijk-
-humanistisch bourgeois-gentilhomme in dienst van het Oranjehuis / A christian-
-humanist bourgeois-gentilhomme in service of the House of Orange, Rijksuniversiteit
te Utrecht, Utrecht 1983; Constanter, leven en werk van Constantijn Huygens,

il. 18 | fig. 18

Jacob A. Backer, Portret
nieznanego mezczyzny
| Portrait of an Unknown
Man, ok. | ca. 1647,
Museumslandschaft
Hessen-Kassel,

Schlo3 Wilhelmshohe,
Gemaéldegalerie Alte
Meister

fot. archiwum autora | photo
author’s archive
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il.19 | fig. 19

Jacob A. Backer, Portret
nieznanej kobiety

| Portrait of an Unknown
Woman, ok. | ca. 1647,
Coleccion Torello,
Lienzo-Barcelona

fot. archiwum autora | photo
author's archive
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holenderskiego ijeden z najwyzszych autorytetéw w 6wczesnym zyciu spotecznym i kultu-
ralnym moze by¢ - o dziwo - $wietnym przyktadem dla tendencji, jakie prezentuje i jakim si¢
przeciwstawia warszawski obraz Flincka.

Ojciec Huygensa, Christiaan, sekretarz Wilhelma I Oranskiego, wychowat go w modelu
$wiatlej, wszechstronnej edukacji dworsko-humanistycznej. Constantijn szkolit sie w naukach
Scistych, przyrodniczych i historycznych, poznawat literature, retoryke, etyke i filozofie, stu-
diowat prawo na uniwersytecie w Lejdzie. Oczywiscie wycwiczyt si¢ biegle w jezykach: tacinie
i grece oraz jezykach nowozytnych, bedacych w uzyciu w kosmopolitycznych srodowiskach
dworskich éwczesnej Europy; znat, poza niderlandzkim, wtoski, francuski, niemiecki, angielski
i hiszpanski. Ojciec zadbat tez o jego erudycje w dziedzinie poezji, muzyki i sztuki. W 1611 roku
zlecit grafikowi Hendrickowi Hondiusowi udzielanie synowi lekeji rysunku (jako nauczyciel
brany byl najpierw pod uwage Jacques de Gheyn Mt,, ale ten odrzucit propozycje)®. Pozwolito
to mtodemu Huygensowi zajmowac si¢ potem amatorskim projektowaniem architektury.
Wyksztalcony takze muzycznie, Constantijn nauczyl si¢ perfekcyjnie gra¢ na skrzypcach i lutni;
w wieku jedenastu lat dawat publiczne koncerty w kregach dyplomatéw i dworzan haskich;
potem koncertowat tez przed Karolem I, krélem Anglii. Skomponowat pdzniej ponad 8oo
utworéw (zachowanych 39 w Pathodia sacra et profana, wydanych w Paryzu w 1639 r.). Odbyt
wiele podrozy, poznat Wiochy, Anglie, Niemcy. W czasie praktyki dyplomatycznej przebywat
wielokrotnie w Wenecji i Londynie. W 1625 roku mianowany zostat sekretarzem Fryderyka
Henryka i do konca swego dhugiego zycia (zm. w 1687) miat pozosta¢ w stuzbie kolejnych stad-
houderdéw oranskich: Wilhelma II i III. Petnit szereg waznych misji dyplomatycznych, nie-
kiedy bardzo trudnych, jak funkcja posta na dworze Ludwika XIV, kréla francuskiego, w latach
1661-1665. Byl swiatowcem, obeznanym z obyczajami europejskich dworéw oraz srodowisk
naukowych i artystycznych. Miat kontakty z wieloma wybitnymi postaciami swiata polityki
inauki*. Znat osobiscie Francisa BaconaiJohna Donne’a (ktérego pisma ttumaczyt), korespon-
dowat z Kartezjuszem, z Corneille’em dyskutowat o jezyku poezji i zasadach wersyfikacji fran-
cuskiej. Znat tez dobrze wlasciwie wszystkich 6wczesnie znaczacych holenderskich uczonych,
pisarzy i artystow. Zwiazani z nim byli filologowie i poeci: Daniel Heinsius, Pieter C. Hooft,
Gerbrand A. Bredero, Joost van den Vondel, ajego poczatkom literackim patronowat Jacob
Cats. Zatrudniat dla siebie badz dla ksiecia oranskiego malarzy: Rembrandta, van Honthorsta,
Jordaensa i catg rzesze artystow z r6znych srodowisk.

Kosmopolityzm i etos uczonego - obywatela uniwersalnej Rzeczypospolitej Nauk i Sztuk,
azarazem wytrawnego dworskiego gentiluomo, taczyt Huygens z gteboka czcia dla rodzime;j

red. Tanja G. Kootte, kat. wyst., Museon, Haga, 28 marca - 31 maja 198y; Paleis Het Loo, Apeldoorn, 21 czerwca -
21 wrzesnia 1987, Waanders, Zwolle 1987; Leendert Strengholt, Constanter. Het leven van Constantijn Huygens,
Querido, Amsterdam 1987; Huygens in Noorder Licht. Lezingen van het Groningse Huygens-symposium, red. Nanne
Frederik Streekstra, Petrus E. L. Verkuyl, Rijksuniversiteit, Groningen 1987; Constantijn Huygens 1596-1686. Het
tweede Groningse Huygens-Symposium, red. Nanne Frederik Streekstra, Rijksuniversiteit, Groningen 1997.

39 A R.E.de Heer, Het tekenonderwijs van Constantijn Huygens en zijn kinderen [w:] Leven en leren op
Hofwijck, red. Victor Freijser, Delftse Universitaire Pers, Delft 1988, s. 43-63.

40 G. Kamphuis, Constantijn Huygens, bouwheer of bouwmeester, ,Oud Holland” 1962, 77, 5. 151-180; Wouter

Kuyper, Dutch Classicist Architecture. A Survey of Dutch Architecture, Gardens and Anglo-Dutch Architectural Relations

from 1625 to 1700, Delft University Press, Delft 1980, passim; Robert van Pelt, Man and Cosmos in Huygens’‘Hofwijck’,

»Art History” 1981, vol. 4; Leven en leren..., op. cit.; Frans R. E. Blom, H. G. Bruin, Koen A. Ottenheym, Domus. Het
huis van Constantijn Huygens in Den Haag, Walburg Pers, Zutphen 1999.

41 Constantijn Huygens. Zijn plaats in geleerd Europa, red. Hans Bots, University Press Amsterdam,
Amsterdam 1973.
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tradycji, kultury i pejzazu - czyli z modelem obywatela Republiki Niderlandzkiej. Doskonatym
tego wyrazem - takze literacko - sa jego utwory poetyckie. Poemat Batava Tempe (1621) chwali
urode Hagi i pigknej lipowej alei na Voorhout, gdzie mieszkal, zawiera poréwnanie z innymi
miastami oraz opisuje zycie codzienne w réznych porach dnia i roku; przenosi w realia ni-
derlandzkie tradycje Wergiliuszowej i Teokrytowej bukoliki oraz wtoskiej poezji sielskiej.
W poemacie De uytlandige Herder [Pasterz na obczyznie] (1622), napisanym w Anglii, gdy byt
tam sekretarzem poselstwa, Huygens wklada w usta samotnego pasterza, siedzacego w sce-
nerii nadmorskiej plazy, piesn skargi i tesknoty za ojczystym pejzazem, ktérego wspomnienie
czyni go obojetnym na uroki przyrody obcego kraju, o tyle tylko pi¢knej, o ile przypomina
niderlandzka kraine diun. Stedestemmen [Glosy miast] (1624) to cykl wierszy o miastach ho-
lenderskich, ich chwalebnej historiii terazniejszosci. Przeniesieniem modelu wloskiej villeg-
giaturaw obszar pejzazu niderlandzkiego i rodzimej wiejskiej kultury zycia arystokratycznego
jest poemat Hofwijck (1651), opisujacy wlasna rezydencje podmiejska ijej ogrod. Zee-straet
[Droga nad morze] (1667) stanowi panegiryk na czes¢ potaczenia drogowego Hagi z wybrze-
zem, ktérego byt inspiratorem i fundatorem. Pochwata rozsadnego stylu zycia Holendrow
kryje si¢ w satyrze Kerkyraia mastyx, 't Kostelijk mal (1622), osmieszajacej mode¢ na cudzo-
ziemszczyzne w strojach. W farsie Trintje Cornelis (1653) Huygens, adaptujac awanturniczy
watek z Dekamerona Boccaccia - watek zemsty uwiedzionej niewiasty - udowodnit, ze potrafi
zejs¢ zwysokiego diapazonu jezyka dworskiego w obszar mowy potocznej: z fenomenalng
sprawnoscia i lingwistyczno-filologiczng zrecznoscia zderzyt tam dialekty niderlandzkie -
holenderski i potudniowobrabancki. Poezja Huygensa zawiera w sobie oba aspekty, ktore
interesuja nas w odniesieniu do siedemnastowiecznego portretu holenderskiego. Jest fe-
nomenalna w opisie, rejestracji i dokumentowaniu rodzimego swiata: pejzazu, widokow,
pogody i klimatu, codziennego zycia. Rzeczowa w tym i sprawna, a zarazem - gietka, efek-
towna, finezyjna. Swiadomie anektujaca, adaptujaca i rozgrywajaca rézne konwencje i tropy
tradygji literackiej. Raz klasyczno-antyczna w stylu, kiedy indziej barokowo-wtoska, z ducha
Mariniego. Nierzadko dziwaczna czy udziwniona. Przemyslna i wykoncypowana. Aluzyjna
i prowadzaca gre z wyobraznia i memoriq czytelnika. Zaskakujaca $miatymi poréwnaniami
i metaforami. Intrygujaca oryginalnymi zderzeniami stow i efektownymi obrazami literackimi.
Stowem - poezja prawdziwie kosmopolityczna, odwotujaca si¢ do dworskich wzorcéw wto-
skich iitalianistycznych, a zarazem realistyczna w opisie codziennosci i rodzimego pejzazu.
Potwierdzaja t¢ postawe zainteresowania i poglady Huygensa w dziedzinie sztuki, wy-
tozone w jego autobiografii, pisanej po tacinie w latach 1629-1631*2. Najstynniejszym jej
fragmentem, analizowanym setki razy przez badaczy, jest nader inteligentne poréwnanie
tworczosci mtodych lejdejczykow: Rembrandta i Lievensa, wyraznie eksponujace opozycje
miedzy stylem rodzimym a italianizowanym (obaj mtodzi malarze, pisze Huygens, emuluja
wzory wloskie i rubensowskie, nie odbywszy podrézy edukacyjnej do Italii, czerpiac z lokalnej

42 Thum. niderl.: Dejeugd van Constantijn Huygens door hemzelf beschreven, vertaald door Albertus H. Kan,
Donker, Rotterdam 1946 (drugie wydanie: Rotterdam 191); Constantijn Huygens, Mijn jeugd, vert. [uit het Latijn] en
toelichting: Christiaan Lambert Heesakkers, red. Maria Adriana Schenkeveld-van der Dussen, Querido, Amsterdam
1971. O zainteresowaniach Huygensa sztuka: J. A. Worp, Constantijn Huygens over de schilders van zijn tijd, ,Oud
Holland” 1891, 9, s. 123-128; B. A. M. Feer, Constantijn Huygens. Kunstkenner en adviseur [w:] Constanter, leven en
werkvan Constantijn Huygens, op. cit., s. 19-21; A. Nieuwenhuis-Van Berkum, Huygens als kunstadviseur. Schilders,
aankopen en opdrachten [w:] Huygens in Noorderlicht..., op. cit., s. 113-126; Hans Vlieghe, Constantijn Huygens en
de Vlaamse schilderkunst van zijn tijd, ,De zeventiende eeuw” 1987, 3/2, s. 119-121; Martin Warnke, Hofkiinstler. Zur
Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, DuMont, K6In 1996 (2. wyd.), s. 202-223; Simon Schama, Rembrandt’s Eyes,
Butler & Tanner Ltd, Frome and London 1999, s. 9-12.
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tradycji i miejscowych zasobow kolekcjonerskich)#3. Ale rownie ciekawa jest jego relacja ze
znajomosci z innymi artystami (lub wiedzy o nich), majaca by¢ swoistym who is who 6wczesnej
sztuki holenderskiej. Huygens wymienia blisko trzydziestu tworcéw. Ow przeglad artystéw,
uznanych za wybitnych, stuzy gloryfikacji rodzimej sztuki i zarazem ukazaniu wtasnych wy-
boréw artystycznych. Eksponowani sa w tym wyborze wybitni, kosmopolityczni italianisci:
Jacques de Gheyn, scharakteryzowany jako ,artysta najwyzszego poziomu” i jako genialny
grafik, doskonaty malarz i projektant ogrodow, oraz Hendrick Goltzius, okreslony jako naj-
wickszy grafik, jaki kiedykolwiek dzialat w dziejach, lecz stabszy malarz. Rubens wystepuje
tuw roli ,jednego z siedmiu cudow swiata”, , ksiecia malarzy”, ,Apellesa miedzy malarzami”.
Nastepnie Huygens opisuje dwoch malarzy portretéw. Paulusa (chodzi o Jana Anthonisza)
van Ravesteyna z Hagi uznaje za doskonatego portreciste, ktory niestusznie, zdaniem autora,
pozostaje niedoceniany. Michiel van Mierevelt natomiast jest w tej dziedzinie prawdziwym
princeps, dziedzicem tradycji najwigkszych mistrzow portretu - Holbeina i Pourbusa. W tym
zestawieniu tkwi wyrazna tendencja: pierwszy z obu malarzy reprezentuje formute miedzy-
narodowego portretu dworskiego, drugi - formute rodzimego portretu mieszczanskiego.

Ponadto Huygens wymienia ponad dwudziestu innych artystéw, m.in.: van Honthorsta,
Bloemaerta, Lastmana, Jana Wildensa, Cornelisa van Poelenburcha, Mosesa van Uyttenbroecka
(Wttenbroecka), Esaiasa van de Velde, Jana van Goyena, Johannesa Torrentiusa. Zwraca przy
tym uwage na rozkwit malarstwa pejzazu (co odzwierciedla szczegélne jego zainteresowa-
nie obrazowaniem przyrody, widocznym w jego poezji): , Wysyp [plon] malarzy pejzazu jest
w naszych Niderlandach zaiste tak wielki i tak juz stynny, ze kto by chciat ich wszystkich
wymieni¢, jednego po drugim, musiatby zapelni¢ cata ksiazke™. I znéw, charakterystyczne
w tym wyborze pejzazystéw jest zestawienie italianistow, takich jak Poelenburch, tworzacy
fantazyjne krajobrazy przypominajace sceneri¢ wtoskiej Kampanii, czy van Wttenbroeck,
malujacy wizje malowniczych gestwin lesnych i pejzaze pastoralne, z mistrzami jednotonal-
nych, realistycznych widokéw, jak van de Velde i van Goyen. Wida¢ w tym znamienna dla
Huygensa postawe, taczaca modna fascynacje Italia, jej kultura i przyroda, z przywiazaniem
do rodzimego pejzazu Niderlandow.

Warszawski portret Flincka odwotuje si¢ w ujeciu pejzazu do tej drugiej rodzimej kon-
wencji. Przedstawia urokliwy, cho¢ bardzo zwyczajny, niderlandzki krajobraz wiejski, pod
wielka masa chmurnego nieba. Przejmuje w tym ujeciu formule topograficznego, tonal-
nego, monochromatycznego pejzazu Pietera de Molijna, Salomona van Ruysdaela, Jana van
Goyena, Pietera de Neyna (il. 20) i innych mistrzéw. Ten typ krajobrazu, rozwiniety takze
w dziedzinie marynistycznej (Jan i Julius Porcellis, Simon de Vlieger, van Goyen i Jan van
de Cappelle), stat si¢ powszechna moda w péznych latach dwudziestych, a zwlaszcza w la-
tach trzydziestych i czterdziestych. Simon Schama i Walter S. Gibson stusznie wskazali na
jego polityczno-wspolnotowy charakter. Byt formula retoryki tozsamosciowej i ,geografii

43 Jan Biatostocki, Lievens i Rembrandt [w:] Jan Lievens. Ein Maler im Schatten Rembrandsts, red. Riidiger
Klessmann et al., kat. wyst., Herzog Anton Ulrich-Museum, Brunszwik, 6 wrzesnia - 11 listopada 1979, Herzog
Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 1979, s. 13-20; Gary Schwartz, Rembrandt. Sdmtliche Gemdilde in Farbe,
Belser, Stuttgart [u.a.] 1987, s. 72-77; Rudolf E. O. Ekkart, Rembrandt, Lievens en Constantijn Huygens [w:] Christiaan
Vogelaar et al., Rembrandt & Lievens in Leiden, kat. wyst., Stedelijk Museum De Lakenhal, Leiden, 4 grudnia 1991 -
1 marca199z, Waanders, Zwolle 1991, s. 48-59; Ernst van de Wetering, Rembrandt’s Beginnings - an Essay [w:] Ernst
van de Wetering et al., The Mystery of the Young Rembrandt, kat. wyst., Staatliche Museen Kassel, 3 listopada 2001 -
27 stycznia 2002; Rembrandthuis, Amsterdam, 20 lutego - 26 maja 2002, Edition Minerva, Wolfratshausen 2001,
s.22-57,zwk. 5. 24-27.

44 Dejeugd van Constantijn Huygens..., op. cit., s. 73.



patriotycznej ®. Pejzaz lokalny, rodzimy, alternatywny wobec wloskiego, italianizowanego, czy
tez fantastyczno-kosmicznej Weltlandschaft Patinirai Bruegla, miat okresla¢ miejsce wspdlno-
towe - kraine wlasna Niderlandczykow (Holendrow), obszar ich posiadania, gospodarowania,
opanowywania przyrody, poddawania sobie ladu i wody - brania ich we wtadanie. Pejzaz taki
petnit funkcje instrumentu budowania wspoélnotowej tozsamosci Holendréw oraz instru-
mentu propagandy politycznej, ktora potwierdza¢ miata niepodlegtos¢i panstwowa legalnosc¢
Republiki Niderlandzkiej, w §wietle prawa miedzynarodowego nieuznawana na europejskiej
arenie politycznej az po traktat westfalski (Miinster, 164.8). Mial pokazywac zakorzenienie
Holendréw na ich ziemi oraz ich rdzenne, lokalne przywileje, zwiazane z ziemia, miejscem,
topografig. Obraz warszawski prezentujac przedstawiciela klasy regentéw w niderlandzkim
pejzazu, niewatpliwie do tej ideologii rodzimosci si¢ odwotuje.

45 Simon Schama, Dutch Landscapes. Culture as Foreground [w:] Peter C. Sutton et al., Masters of 1;th-
-Century Dutch Landscape Painting, kat. wyst., Rijksmuseum, Amsterdam, 2 pazdziernika 1987 - 3 stycznia 1988;
Museum of Fine Arts, Boston, 3 lutego - 1 maja 1988; Philadelphia Museum of Art, 5 czerwca - 31lipca 1988, Museum
of Fine Arts, Boston 1987, s. 64-83; Walter S. Gibson, Pleasant places. The rustic landscape from Bruegel to Ruisdael,
University of California Press, Berkeley 2000. Zob. tez: Martin Warnke, Politische Landschaft. Zur Kunstgeschichte der
Natur, C. Hanser, Miinchen 1992; Nils Biittner, Die Erfindung der Landschaft. Kosmographie und Landschaftskunst
im Zeitalter Bruegels, Vandenhoeck & Ruprecht, Géttingen 2000 oraz idem, Geschichte der Landschaftsmalerei,
Hirmer, Miinchen 2006.

il. 20 | fig. 20

Pieter de Neyn,
Krajobraz holenderski

| Dutch Landscape,
1626 (?), Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Mi n Narodowe
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Warszawski obraz Flincka stanowi tez ostentacyjny wybor konwencji alternatywnej wobec
dworskiej nie tylko przez rodzimosc¢ scenerii - takze poprzez przyjeta formute artystyczna.
Tak jak topograficzno-realistyczne pejzaze tonalno-monochromatyczne, nalezy do wytwordw
tzw. snelle techniek - ,szybkiej maniery”. Byl to specyficzny sposéb produkowania obrazow
matoformatowych, w ograniczonej palecie barwnej, malowanych szybkim ruchem pedzla,
szorstko, bez wygtadzenia i oddawania detali - a wiec techniki taniej i efektywne;j.

Powstanie i popularyzacje tej metody w latach dwudziestych i trzydziestych XVII wieku
wiazano zréznymi przyczynami. Jonathan I. Israel ttumaczyt snelle techniek kryzysem eko-
nomicznym, jaki nastapit w Niderlandach pétnocnych po wygasnieciu rozejmu z Hiszpania
w 1621 roku, wprowadzeniu przez niag embarga na produkty holenderskie w handlu swiatowym,
zatamaniu sie (a przynajmniej ograniczeniu) wolnego holenderskiego handlu zamorskiego,
wreszcie po zatamaniu si¢ handlu sledziami i drewnem w rejonie battyckim?. Wedtug Israela,
nowe formy sztuki: ,szybka technika”, redukcja drogich barwnikéw i pigmentoéw, zubozenie
zakresu zlecen a rozwéj wolnego rynku, opartego na zasadzie ,tanio a duzo” - byty bezposrednim
wynikiem kryzysu®. John Michael Montias, Marten Jan Bok i Michael North uznali natomiast
»szybka maniere¢” za probe poszerzenia pola rynkowego, za specjalna oferte dla potencjalnych
klientéw, majaca funkcjonowac obok systemu zlecen oficjalnych i prywatnych. Szybka technika
malarska miata by¢ wytworem wolnego rynku sztuki w é6wczesnej Holandii i sposobem na jego
zapehienie. Nowy typ obrazu sprzedawat si¢ fatwo, poniewaz byl tani. Zarazem wytwarzal po-
pyt, bo produkowany masowo, generowat mode na ,rzecz prosta, ale wyrafinowana malarsko™®,
Wydaje si¢, ze najbardziej sensownym kierunkiem interpretacji bytoby traktowanie ,szybkiej
maniery” jako szczegolnego konceptu, inwencji artystycznej, pomystu na nowy typ obrazu. Miat
on cieszy¢ widza nowoscia ujecia (novitas) i ekscytowac go wirtuozeria osiagnieta znikomymi
srodkami - na miare stynnego wzorca Apellesa, malujacego czterema ledwie barwami: biela,
ochra, czerwienia i czernia (Pliniusz, Historia naturalis, XXXV, 50)*. Motywacje podejmowania
tej ,Apellesowej inwencji” bywaly jednak u poszczegolnych twércow rézne, zalezne od ich sytu-
acji spotecznej czy finansowej, acz zawsze stanowity Swiadoma strategie w budowaniu kariery®°.

46 Jonathan I. Israel, Adjusting to hard times. Dutch art during its period of crisis and reconstructing (c. 1621 -
¢. 1645), ,Art History” 1997, vol. 20, no. 3, s. 449-476; idem, The Dutch Republic. Its Rise, Greatness, and Fall 1477-1800,
Clarendon Press, Oxford 1995, s. 863-881.

47 Krytyke tej tezy przeprowadzitem w rozdziale Snelle techniek - ,szybka maniera”: inwencja artystyczna
i wytwor nowego gustu, pomyst na poszerzenie rynku sztuki czy rezultat kryzysu gospodarczego? [w:] Antoni Ziemba,
Iluzja i realizm. Graz widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2005, 5. 265-275.

48 John M. Montias, Cost and Value in Seventeenth-Century Dutch Art, ,Art History” 1987, vol. 10, . 455-4.66;
idem, The influence of economic factors on style, ,De Zeventiende Eeuw” 1990, 6, s. 49-57; Marten J. Bok, Vraag en
aanbood op de Nederlandse kunstmarkt 1580-1700/ Supply and demand in the Dutch art market, 1580-1700, Universiteit
Utrecht, Utrecht 1994, s. 116-117; Michael North, Kunst und Kommerzim Goldenen Zeitalter. Zur Sozialgeschichte der
niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Bohlau, K6In-Weimar-Wien 1992, s. 120-124; Michael North, Kunst
en handel. Culturele betrekkingen tussen Nederland en steden in het zuidelijke Oostzeegebied [w:] Karel Davids, Jan
Lucassen, A Miracle Mirrored. The Dutch Republic in European Perspective, Cambridge University Press, Cambridge
1995, s. 286-287.

49 W tym kierunku - uznania formuty tonalnej, monochromatycznej za §wiadomie wybrany model reto-
ryczny - ida intencje artykutu Erica J. Sluijtera (Jan van Goyen als marktleider, virtuoos en vernieuwer [w:] Christian
Vogelaar et al., Jan van Goyen, kat. wyst., Stedelijk Museum De Lakenhal Leiden, 12 pazdziernika 1996 - 13 stycz-
nia 1997, Waanders, Leiden-Zwolle 1996, s. 39-59, zwl. 5. 45-48) oraz Lawrence’a O. Goeddego (Naturalism as
Convention. Subject, style, and artistic self-consciousness in Dutch landscape [w:] Looking at Seventeenth-Century Dutch
Art. Realism Reconsidered, ed. Wayne Franits, Cambridge University Press, Cambridge, 1997, s. 129-143).

50 A, Ziemba, Iluzja irealizm..., op. cit.
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Zapewne racj¢ mial Samuel van Hoogstraten, twierdzac, ze wielu artystéw obrato formute
szybkiej i taniej produkcji obrazéw nie tyle dla zysku, ile dla zdobycia stawy posrod amatorow
sztuki, i podkreslajac w opisie techniki Jana van Goyena $wiadoma rywalizacje (wedstrijd)
zinwencjamiJana Porcellisai Francois de Knippbergena - a wigc z mistrzami jednotonalnych,
»szarych” lub ,brunatnych” pejzazy i marin (grisailles, brunetjes). Van Hoogstraten uwazal, ze
istota maestrii takich malarzy i zwtaszcza van Goyena byto zapanowanie nad ,,chaosem natu-
ralnych barw” i wydobycie wirtuozeria pedzla i pewnoscia reki prawdziwego, ukrytego pod tym
chaosem tadu $wiata®. Ograniczenie palety i skromna technika tym bardziej swiadczyty o owej
wirtuozerii, przywotujac wspomniany wzorzec Apellesa u Pliniusza, a takze powszechnie znany
model ,dworskiej”, wytwornej nonszalancji z pi$miennictwa manierystycznego (sprezzatura
u Baldassare Castiglionego) - owego wrazenia pozornie fatwej kunsztownosci, tym wickszej,
im wicksze trudnosci techniczne pokonujace;j.

Zkoleiw przypadku Jana van de Cappellego mozna powiedzie¢, ze kto jak kto, ale ten akurat
artysta nie musiat poddawac si¢ dyktatowi oszczednosci w trybie pracy i produkcji. Nalezat
bowiem do zamoznej elity amsterdamskiej, jako kupiec, handlarz dzietami sztuki i wybitny
kolekcjoner. W latach 164.8/1649-1660 stat si¢ mistrzem prostej, ,cichej” mariny, jak sadze,
wecale nie w wyniku proceséw czysto ekonomicznych, gry popytu i podazy, oszczednosci war-
sztatowych. Nie musiat szuka¢ uzupetnienia w dochodach pomiedzy zyskownymi zleceniami
poprzez malowanie obrazkéw w snelle technick. Zyt juz w okresie ponownej koniunktury go-
spodarczej Niderland6éw i sam skadinad byt wystarczajacy bogaty. Wydaje si¢ przeto, ze doko-
nany przezen wybor najskromniejszego gatunku mariny wynikat z zupetnie innych powodéw.
Sam kolekcjoner tworzy¢ chciat dzieta kolekcjonerskie, nauczony popularnoscia obrazkéw
Porcellisa i de Vliegera w kregach zbieraczy. Dlatego wybrat modus obrazu intymnego, nie-
wielkiego, pozornie skromnego malarsko, a przeciez wirtuozerskiego (np. Statki w czasie flauty,
Wallraf-Richartz-Museum, Kolonia) - nadajacy si¢ do 6wczesnego modelu kolekcjonerstwa.
Kolekcjonerstwa, ktore juz wtedy w znacznym stopniu przestawito si¢ z gromadzenia wylacznie
dziet ,wypracowanych” na takie, ktére okazywaly swéj malarski kunszt w ,spontanicznym”
dukcie pedzla i w emocjonalnym nastroju. Van de Cappelle stworzyt dla nich nowy rodzaj
ekspresji przedstawien marynistycznych. Zywiot morski sprowadzit do aury kompletnego
wyciszenia przybrzeznych wod i srédladowych rzek i kanatéw. Byta to nowos¢ (cho¢ nie bez
pierwowzoréw w malarstwie Porcellisa czy de Vliegera). Zastosowana na szersza skale, w wielu
obrazach, stawata sig, jak to innowacja, atrakcyjna. Van de Cappelle wcale tez nie produkowat
obrazéw masowo, lecz tworzytje w mniejszych ilosciach, zapewne wtasnie z nadzieja, ze kupia
je wytrawni znawcy z kregu elity spotecznej i artystycznej. Ludzie, ktérzy docenia subtelnos¢
waloréw barwnych i nastroju, a nie beda za wszelka ceng szuka¢ malarskiego ,efekciarstwa”.

W warszawskim obrazie (i wspomnianych obrazach pokrewnych), Flinck, optujac za snelle
techniek, jako specyficzng konwencje i inwencje artystyczna, potaczyt ja z przestaniem ideo-
logiczno-propagandowym. Prezentujac portretowanego mezczyzne z klasy regentow wedle
modelu powsciagliwego, zacnego obywatela oraz zgodnie z ideologia lokalnego ,patriotyzmu
holenderskiej ziemi”, stworzyt dzieto alternatywne wobec mody dworskiej i kosmopolityczne;j.
Dat wigc swemu zleceniodawcy idealny wizerunek tozsamosciowy, oddajacy zapewne jego
status, przynaleznosc¢ spoteczno-polityczna oraz poglady ideologiczne.

51 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst, Fransois van Hoogstraeten,
Dordrecht 1678, cyt. za: E. J. Sluijter, Jan van Goyen als marktleider..., op. cit., s. 45-4.6.
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Antoni Ziemba

| Modus Rusticus as a Model of Dutch Social
Identity in Seventeenth-Century Dutch
Portrait Painting: A Painting by Govaert Flinck
in the National Museum in Warsaw

Erasmus of Rotterdam, in his Adagia, presented an idealized picture of the inhabitants of
the Netherlands: “If you look at the manners of everyday life, there is no race more open to
humanity and kindness or less given to wildness or ferocious behavior. It is a straightforward
nature, without treachery or deceit and not prone to any serious vices except, that is, a little
given to pleasure, especially to feasting.™

In seventeenth- and eighteenth-century Dutch literature, the common stereotype of a
Dutchman was that of a diligent, honest, prudent, responsible, modest, morally upright, mod-
estly dressed, God-fearing, hardworking, orderly, open and hospitable citizen.? Such stereotype
was often combined with another - that of the valiant patriot and devoted Calvinist: brave in
combat, non-compromising in his love of freedom, pious in his faith, active in his civic duty,
energeticin his profession, proud and self-contented. Both of these models of moral virtue - of
the “good-natured,” peaceful, town-dwelling citizen, as well as the expansive citizen-patriot
- can be found in historiographical works such as: Emanuel van de Meteren’s Belgische ofte
Nederlantsche Historien, van onse tijden (Delft, 1595, 1605, revised edition: Historie der neder-
landscher ende haerder na-buren oorlogen ende geschiedenissen, The Hague, 1614, Hugo Grotius’s
Tractaet vande Outheyt vande Batavische nu Hollandsche Republique (The Hague, 1610), and
Nederlandtsche Jaerboecken en historien, sedert het jaer MDLYV tot het jaer MDCIX (Amsterdam,
1681), Pieter Hooft's Nederlandsche Historien (Amsterdam, 164.2), Caspar Wachtendorp’s Oude
Hollandsche Geschiedenissen (Amsterdam, 1645), and Pieter Christiaensz Bor’s Oorspronck, be-
gin envervolgh der Nederlandsche Oorlogen, beroerten, en borgelyke oneenigheden, beginnende met
d’opdracht der selve Landen, gedaen by Keyser Karel den Vijfden (Amsterdam, 1679-1684.). The
aforesaid models can also be found in descriptions of the society and country in: Romeyn de
Hooghe’s Spiegel van Staat der Vereenigde Nederlanden (Amsterdam, 1706), and in Johannes le
Francqvan Berkhey’s Naturlyke Historie van Holland (Amsterdam, 1769-1779),in descriptions
and chronicles of towns (about Amsterdam: Melchior Fokkens, 1664; Olfert Dappert, 1665;
Tobias van Domselaer, 1665; about Delft: Dirck van Bleyswijck, 1667; about Haarlem: Samuel

1 Quoted after: Simon Schama, The Embarrassment of Riches. An Interpretation of Dutch Culture in the
Golden Age (London: Fontana Press, 1991), p. 7. See The‘Adages’ of Erasmus, ed. and trans. by Margaret Mann Philips
(Cambridge: Cambridge University Press, 1964), p. 211.

2 Antoni Ziemba, “Etos narodowy w Niderlandach XVI-XVIII wieku,” in Ziemba, Nowe dzieci Izraela.
Stary Testament w kulturze holenderskiej XVII wieku (Warsaw: Neriton, 2000), pp. 75-124..
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Ampzing, 1628; about Leiden: Jan Jansz Orlers, 1641; about Dordrecht: Matthijs Balen, 1677),2
as well as in moralizing works, such as Johan van Beverwyck’s Schat der gesontheyt (Dordrecht,
1656), and Jan Luyken’s Het Leerzaam huisraad (Amsterdam, ry1r).

A similar stereotypical image of the people of the Northern Netherlands was presented by
many foreigners writing about Holland, such as the English in the mid-seventeenth century
(John Keymer, Thomas Culpeper, Henry Robinson) and the latter half of the seventeenth
century (Josiah Child, William Petty), who attributed the Republic’s economic boom to the
ethical virtues of the Dutch, as presented in the first model. At times, this cliché was revised,
such as in the negative propaganda descriptions deriving from the period of the long-lasting
Anglo-Dutch conflict (Owen Fellthem, Robert Fergusson),* referring to modesty as crudeness,
diligence as greed and the love of freedom as a tendency to rebelliousness, etc.®

The most comprehensive characterization of the Dutch in the seventeenth century, refer-
ring mainly to the stereotype of a “dutiful citizen and townsman,” was presented by Romeyn
de Hooghe in 1706 in his Spiegel van Staat der Vereenigde Nederlanden. In his own - as well as
his predecessors’ - eyes, the Republic was “the most admirable, freest and safest country ever
known.” This was attributed to the features distinguishing the local people from those of other
European states: “[...] in other countries, glory is expressed in boastful demonstrations of flags
and banners, while here itis reflected in diligent and modest work; elsewhere, they boast about
the excessive expenditure of money [...], whereas here they value life without debt.” What further
distinguishes the Dutch is their deep respect for trade as opposed to the feudal-aristocratic
model oflife, their rational thought, pragmatism, and lack of superstition, unparalleled indus-
triousness, diligence, meticulousness, reliability of men in business, and women attending the
home and family. And further - their constraint, love of peace, lack of aggressiveness, lack of
ostentatiousness in daily life, love of silence and gentle behaviour.® This stereotype, even though
it completely lost its real value in the hectic “Age of Wigs” - the eighteenth century, prevailed
until the end of the nineteenth century, and endures to this day, albeit in the form of tourist
and trade advertisements. In principle, this old stereotype provided the basis for the interpre-
tational visions of Dutch culture and art by the likes of Hegel, Thoré-Biirger and Fromentin.”

3 Melchior Fokkens, Beschrijvinge der Wijdt-Vermaerde Koop-Stadt Amsterdam (Amsterdam: Doornick,
1664); Olfert Dappert, Historische beschryving der stadt Amsterdam (Amsterdam: Jacob von Meurs, 1663); Tobias
van Domselaer et al., Beschryving der Stat Amsterdam van haar eerste beginselen oudtheydt vergrotingen en gebouwen
en geschiedenis tot op den jare 1665 (Amsterdam: [s.n.], 1665 [sicl]); Dirck van Bleyswijck, Beschrijvinge der Stadt Delft
(Delft: Arnold Bon, 1667); Samuel Ampzing, Petrus Scriverius, Beschryvinge ende Lof der Stad Haerlem in Holland
(Haarlem: Adriaen Rooman, 1628); Jan Jansz Orlers, Beschrijvinge der Stad Leyden (Leiden: Andries Jansz Cloeting,
1641); Matthijs Jansz Balen, Beschryvinge der Stad van Dordrecht (Dordrecht: Symon Onder de Linde, 1677).

4 Owen (Oliver) Felltham, A brief character of the Low-countries under the States. Being three weeks observation
of thevices and virtues of the inhabitants (London: [s.n.], 164.8) (further editions: 1652, 1659,1676,1699 and A Voyage
to Holland or the Dutchman Described, Dublin: [s.n.], 174.6); Robert Fergusson, An Account of the Obligations the
States of Holland Have to Great Britain (London: [s.n.], 1711). See Douglas Coombes, The conduct of the Dutch. British
Opinion and the Dutch Alliance during the War of Spanish Succession (The Hague: Martinus Nijhoff, 1958), passim.

5 Joyce Oldham Appleby, Economic Thought and Ideology in Seventeenth-Century England (Princeton, New
Jersey: Princeton University Press, 1978), passim.

6 Romeyn de Hooghe, Spiegel van Staat der Vereenigde Nederlanden, vol. 1-2 (Amsterdam: Jan Ten Hoorn,
1706-1707), passim. See William Harry Wilson, The art of Romeyn de Hooghe. An atlas of European late Baroque culture,
diss. (Harvard: Harvard University, 1974); Schama, The Embarrassment of Riches..., op. cit., pp. 67fF.

7 See Jan Biatostocki, “Einfache Nachahmung der Natur oder symbolische Weltschau. Zu den
Deutungsproblemen der hollindischen Malerei des 17. Jhdt.,” Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 47 (1984), pp. 421-6;
Agnieszka Rosales Rodriguez, Sladami dawnych mistrzow. Mit Holandii ztotego wieku w dziewietnastowiecznej kulturze
artystycznej (Warsaw: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, 2008).
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Needless to say, this cliché - by its very nature - was an oversimplification and generaliza-
tion, which did not in fact apply to every incident in public and private life. It did not take into
account the historic and social facts, such as the growing tendency to indulge in royal splendour
in the times of Frederick Henry, William II and William II1, or the similar phenomenon among
Amsterdam patricians in the second half of the century, when Amsterdam’s grand Town Hall
was erected in all its palatial splendour - a symbol of that city’s lust for power, in contrast to the
Orangist Hague, or the characteristic pararitual “spectacularization” of public life, described by
William S. Heckscher using the example of the Dutch “anatomy lessons” and by Daniél P. Snoep’s
regarding propagandist art.®

Furthermore - both the aforementioned stereotypes were subject to clear party and/or
political manipulation. The pro-war Orangist Party willingly used the expansive model of the
citizen-soldier: the brave patriot and uncompromising protector of the purity of faith. The
virtues of fortitude, enterprise, decisiveness, tenacity and strength of character were particu-
larly propagated in texts advocating the Orange Party’s policies - for example, supporting the
propaganda of William II's militaristic policy in Lambertus van den Bosch’s Leeven en Daden
der Doorluchtighste Zeehelden (Amsterdam 1676, 1683). On the other hand, this stereotype of a
“peaceful, dutiful citizen-townsman” was a convenient propaganda tool for the parties advo-
cating the need for isolationism and pacifism, both in the times of Johannes Oldebarneveld
and Johan de Witt (such as Jacobus Lydius’s Belgium Gloriosum, Dordrecht 1668).

Therefore, neither stereotype can be taken at face value or as a historical fact, all stere-
otypes shape, to a great extent, the mentality of the people they describe, making their views
and behaviour subservient to them, as well as providing a model of the desired attitudes.
Therefore, such stereotypes constitute an indispensable component of the national ethos.
The above-mentioned rich seventeenth-century literature focusing on the national Dutch
character is a clear manifestation of the need to justify the legitimacy of the young Republic
as anew state on the political map of Europe.

Did this social and civic model of the seventeenth-century Dutchman have a direct and
genuine reflection in art? Indeed it did, and in many manifestations.? One example is a par-
ticular group of portraits from around 1636-1646 by an outstanding student of Rembrandt, a
certain Govaert Flinck, previously unknown to the public, and in 2005 included in the collec-
tions of the National Museum in Warsaw.

Flinck (born 25 January 1615 in Cleves, died 2 February 1660 in Amsterdam)' studied from
the age of 14 under Lambert Jacobsz in Leeuwarden. There Flinck met Jacob Backer, and a
number of Flinck’s early works, in particular his sketches, are stylistically close to Backer." In

8 William S. Heckscher, Rembrandt’s Anatomy of Dr. Nicolaes Tulp (New York: New York University
Press, 1958); Derk Persant Snoep, Praal en propaganda. Triumfalia in de Noordelijke Nederlanden in de 16de on 17de
eeuw (Utrecht: Alphen aan Rijn, 1975).

9 Seei.a. Ziemba, Nowe Drzieci Izraela..., op. cit.; Schama, The Embarrassment of Riches..., op. cit.

10 For Flinck - see the monograph by: Joachim W. von Moltke, Govaert Flinck (1615-1660) (Amsterdam:
Menno Hertzberger & Co, 1965); Werner Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler, Bd. 2: G.van den Eeckhout - 1. de
Joudpreville (Landau/Pfalz: Edition PVA, 1983); Petra Jeroense, “Govaert Flinck (1615-1660). Eine Kiinstlerbiographie,”
Niederdeutsche Beitrdge zur Kunstgeschichte, 36 (1997), pp. 73-112.

" Peter van den Brink, Jaap van der Veen, Jacob Backer (1608/09-1651), exh. cat., Museum Het
Rembrandthuis, Amsterdam, 29 November 2008 - 22 February 2009; Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen,
12 March - 7 June 2009 (Zwolle: Waanders Uitgevers, 2009), esp. “Jacob Backer als Lehrmeister” in the essay by
Peter van den Brink, “Uytmuntend schilder in het groot’ - exzellenter Maler im Grossen. Der Maler und Zeichner
Jacob Adriaensz Backer (1608/09-1651),” pp. 82-3.
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1633, he moved to Amsterdam and began working in Rembrandt’s atelier, where he remained
for about three years. In 1636, he began producing his own, signed works. Under Rembrandt he
learned how to paint biblical and mythological works and allegories, becoming a sought-after
specialist, as well as portraits and landscapes. He was to become a master of landscapes.” One of
his undisputed early works is Landscape with a Bridge and Ruins in the Louvre dated 1637,® while
the Landscape with Obelisk (1638, Isabella Stewart Gardner Museum, Boston), was long con-
sidered to be a work of Rembrandt’s, until 1982, when Flinck’s signature was discovered under
Rembrandt’s forged signature. Flinck’s method of painting foliage - less free and more patchy
- made it possible to attribute a further few paintings believed to be Rembrandt’s landscapes to
him, including Landscape with a Bridge in Berlin (Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin,
fig. 1), Landscape with Water Castle and Carriage in London (Wallace Collection), Landscape
with Walled City (former collection of the Dukes of Berwick and Alba, Madrid), Landscape
with Ruined Tower (formerly Spencer A. Samuels Gallery, New York) and Landscape with
Ruins (private collection, Zurich). Flinck was also a valued portrait painter, as evidenced by
his commissions to paint large-format collective portraits for Amsterdam’s public buildings,
such as Four Governors of the Arquebusiers Civic Guard, (1642, Rijksmuseum, Amsterdam), The
Company of Captain Albert Bas and Lieutenant Lucas Conijn of the Arquebusiers Civic Guard
(1645, Rijksmuseum, Amsterdam) and The Company of Captain Joan Huydecoper and Lieutenant
Frans van Waveren for Voetboogdoelen in Amsterdam (164.8, Amsterdam Museum).*

In 2005, the National Museum in Warsaw bought an impressive painting by Flinck: Portrait
of a Manin a Dark Costume (fig. 2). It was painted on an oak panel measuring 92 x 69 cm, and
formed part of the historic collection of Stanistaw Augustus Poniatowski, the last King of
Poland, which was then passed down to the collection of the Radziwilt family, where it was
considered to be a portrait of Prince Mikotaj Radziwilt “Sierotka” [the Orphan].”® Since 2006,
it has been exhibited in the National Museum’s Gallery of Dutch Painting.'

The depiction of the landscape in the Warsaw painting corresponds exactly to the formula
developed by Flinck, which was so distinct from the style of Rembrandt and Bol. That formula
is characterized by the fine spots of colour forming the foliage of the trees, the hallmark fluffi-
ness of their canopies, the departure from the free strokes of Rembrandt in favour of a very

12 Joshua Bruyn etal., A Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 3: 1635-1642, trans. by Desmond Cook-Radmore
(Dordrecht-Boston-London: Martinus Nijhoff, 1989); Cynthia P. Schneider, Rembrandt’s Landscapes. Drawings and
Prints, with contrib. by Boudewijn Bakker et al., exh. cat., National Gallery of Art, Washington, D.C., it March - 20 May
1990 (Washington: National Gallery of Art; New Haven-London: Yale University Press, 1990), esp. pp. 13245, cat.
nos Ri-R3 and passim; Rembrandt’s Landscapes, Christiaan Vogelaar and Gregor J. M. Weber, eds, with contrib. by
Boudewijn Bakker et al., exh. cat., Staatliche Museen, Gemildegalerie Alte Meister, Kassel, 22 June - 6 September
2006, Stedelijk Museum Het Prinsenhof (Zwolle: Leiden, 2006). See also Antoni Ziemba, “Nowe badania atrybucyjne
nad krajobrazami Rembrandta ijego uczniow,” Ikonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego,
7 (1995), pp- 27-46-

13 See items in previous note and Jacques Foucart, Peintres rembrandtesques au Louvre, exh. cat., Musée
du Louvre, Pavillon de Flore, 27 October 1988 - 27 March 1989 (Paris: Ed. de la Réunion des musées nationaux,

1988), pp. 58-67.
4 Sumowski, op. cit., pp. 1146-7, cat. nos 714-5, p. 1149, cat. no. 717.

15 The face bears the number of the Stanistaw August Collection “162,” painted with minium. It was sold
in 1819 (as stated in the inventories drawn up by Tadeusz Mankowski, Galerja Stanistawa Augusta, Lvov 1932, cat.
no.162).

16 First published in Antoni Ziemba, Wokdt Rembrandta. Lastman, Lievens, Fabritius, Flinck i inni. Obrazy
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie i Muzeum-Patacu w Wilanowie, publication accompanying the exhibi-
tion, The National Museum in Warsaw, 27 October - 3 December 2006 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie,
2000), p. 16.
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detailed depiction of the foliage; while the trees’ canopies are not painted as a whole, as in
Rembrandt’s paintings, but rather as a “cushion” dotted with leaves and branches. The whole
composition makes for a soft and liquid structure, in great contrast to the decisive “punches”
of Rembrandt’s brush, or Bol's “flowing” paint.

The painting discussed above fits firmly into the most typical group of Flinck’s works,
portraits painted against a landscape background. These include Portrait of Dirck Jacobsz
Leeuw (1636, Amsterdams Vereenigde Doopsgezinde Gemeente, fig. 3), Portrait of a Boy (1640,
Barber Institute of Fine Arts, Birmingham) and Portrait of Dirck Graswinkel and His Wife (1646,
Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam, fig. 4).” All of these examples depict the figures
in a form characteristic of Flinck: the models are always shown in a “truncated” form with
somewhat massive and stocky proportions. The head and hands dominate the entire figure.
The artist paid particular attention to the face and hands: he placed visible spots of pinkish
red on the cheeks, which is typical of Flinck’s early portraits; he applied thick, layers of paint
tomodel the hands. The shoes are rendered in a similar way, using “thick” paint.

The sophisticated play of colours is also typical. The dark greys and glossy blacks of the
clothes and the cool white of the collar are set against a background of pale brownish-grey with
shades of pale green interwoven with yellows, as well as the greyish blues and pinks of the sky.

The aforementioned stylistic analogies make it possible to assume that this portrait was
painted after his work of 163y (Portrait of Dirck Jacobs van Leeuwen, Amsterdam) but before that
of 1646 (Portrait of Dirck Graswinkel with His Wife, Rotterdam). As a result, the painting can
be dated to the period between 1640 and 1645. It was the time when Flinck, though still under
the strong influence of Rembrandt, was already able to paint works that were distinct from
Rembrandt’s schoolin terms of their composition. Also, after 1642, he adopted the fashionable
formula of the Flemish style, which is completely absent from our painting. It seems that the
painting was created soon after the artistleft Rembrandt’s atelier and became independent -
butbefore Flinck turned toward the Flemish style of painting, and when he was still trying to
battle against the pressure of the Rembrandt school, as well as the Flemish-Italian fashion. For
example, in the Rotterdam Portrait of Dirck Graswinkel and His Wife dating from 164.6, an X-ray
reveals that Flinck painted the present models, Dirck Graswinkel and Gertruyt van Loon, over
the original image of an unknown married couple dressed in different clothes, ornamented
with lace, dating from the late 1630s (most probably when the first version of the painting was
created), and placed them against the existinglandscape; he modelled the folds of the woman’s
dress and the man’s clothes in the new Flemish, fluid fashion, bringing out the gloss of the
fabric."® The Portrait of a Married Couple in Karlsruhe (Staatliche Kunsthalle, fig. 5), and a pair
of marital portraits from the North Carolina Museum of Art, Raleigh (figs 6-7), all signed in
1646, were ostentatiously painted in accordance with the Van Dyck Flemish-like style making
use of the Titian tradition (of Venice): the figures, assuming elegant poses, are placed before
or behind the balustrade of a garden loggia against a background of luxurious drapery and a
parklandscape.” It appears that this type of portrait and the Flemish-like manner in painting

7 Sumowski, op. cit., p. 1117, cat. no. 685, p. 1124, cat. no. 692, p. 1145, cat. no. 713. Portrait of Dirck Graswinkel
- see Kopstukken. Amsterdammers geportretteerd 1600-1800, Norbert Middelkoop, ed., exh. cat. Amsterdams
Historisch Museum, 10 October 2002 - 26 January 2003 (Bussum: Uitgeverij Thoth; Amsterdam: Amsterdams
Historisch Museum, 2002), p. 214, cat. no. 78.

18 Kopstukken..., op. cit., p. 214, cat. no. 78.

19 Sumowski, op. cit., p. 1148, cat. no. 716 and pp. 1134-5, cat. nos 702-3; Kopstukken..., op. cit., p. 35, figs 38a
and 38b. Other portraits by Flinck using this formula - see Sumowski, op. cit., p. 1132, cat. no. yoo (Portrait of a Man
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itself was popularized in Amsterdam by Joachim von Sandrart, a cosmopolitan painter who
stayed in that city from 1637 to ca. 1643 (e.g., Portrait of Hendrick Bicker and Portrait of Eva
Geelvinck, 1639, Amsterdam Museum,? figs 8-9). Besides Flinck, the new manner was adopted
in particular by Jacob Adriaensz Backer, Jacob van Loo and Bartholomeus van der Helst,
and to some extent even Rembrandt (Portrait of Andries de Graff, 1639, Museumslandschaft
Hessen-Kassel, Kassel, Schlofs Wilhelmshdhe, Gemaildegalerie Alte Meister).

The Warsaw painting, however, completely lacks that Flemish-like manner and refine-
ment, as if their omission or rejection was intentional, which suggests the deliberate use
of the convention of a realistic image in a vernacular and homely setting, as opposed to the
fashionable Flemish convention.

The very clothes worn by the models attract one’s attention: restrained, severe and modest:
asimple hat, a uniformly dark coat, a short, laceless colour attached to the kaftan underneath
and a lack of lace on the cuffs. It is not worth trying to pinpoint the particular status of the
model or his association with particular strict religious groups such as the Mennonites, as this
type of clothing may simply indicate that he was a rich townsman or patrician.

The tall hat with a bent rim was a popular headwear from 1610 until the 1660s. Such
hats were worn by different tiers of the Dutch townspeople, usually those who were better
off; nevertheless, they always differentiated their wearers from other, more fashionable
individuals, who wore, for example, shorter hats, sometimes with slightly rounded tops,
and a broader, bent, soft rim. Such headwear denoted a sign of belonging to the respectable
class of regents, public institution administrators, elders of guilds, hospitals and orphanages
(e.g., Cornelis van der Voort’s The Regents of Binnengasthuis in Amsterdam, 1617, Amsterdam
Museum;* Werner Jacobsz van den Valckert’s Elders of the Grootkammer Guild in Amsterdam,
1622, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin;? Ferdinand Bol's Regents of Leprozenhuis
in Amsterdam, 1649, Amsterdam Museum,? fig. 10; Jacob A. Backer’s Regents of Nieuwezijds
Huiszitten- en Aalmoezershuis in Amsterdam, ca. 1650-1652, Rijksmuseum, Amsterdam).?*
The hat plays the same role in Rembrandt’s famous paintings Portrait of Cornelis Claes Anslo
and His Wife (1640, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin), Portrait of Jan Six (ca. 1654,
Collection Six, Amsterdam) and in the so-called Staalmeesters - Portrait of the Syndics of the
Drapers’ Guild (1662, Rijksmuseum, Amsterdam). It was also sometimes worn by acclaimed
and recognized painters, such as Jan Asselijn in Rembrandt’s sketch from 1647 (B 277).
This type of hat could also be accompanied by more decorative attire (ruffs, lace collars,
ornamented kaftans, richly draped cloaks) and elegant scenery in the background featur-
ing drapery or a column (such as the portraits by Cornelis van der Voort: Arnodus van der
Hem, ca. 1620, antiques market; Laurens Reael, 1620, Rijksmuseum, Amsterdam). It would

Standing under a Loggia, 1645, Rheinisches Landesmuseum, Bonn), p. 1141, cat. no. 709 (Portrait of a Young Woman
with Peaches, 1656, Staatsgalerie, Stuttgart), p. 1143, cat. no. 711 (Man from the Munter Family, 1658, whereabouts
unknown), p. 114.4, cat. no. 712 (Portrait of a Young Woman, 1659, formerly Galerie Internationaal, The Hague).

20 Kopstukken..., op. cit., p. 115, cat. nos 19a and 19b.
21 bid., p. 184, cat. no. 6o.

22 Tbid., p. 168, fig. 106.

23 Ibid., p.190, cat. no. 64.

Van den Brink, Van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., p. 62, fig. 62 and p. 250, cat. no. A132 (CEuvrekatalog
der Gemdilde Jacob Backers).

25 Kopstukken..., op. cit., p. 49, fig. 59a and p. 154, cat. no. 43.
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often distinguish a serious pater familiae, or family “elder,” from the younger, more richly
and fashionably-dressed members of the family or social group (such as Family Portrait by
Bartholomeus van der Helst from ca. 1655, Hermitage, St Petersburg?® or Family Portrait by
Barend Graet dating from 1661, Rijksmuseum, Amsterdam).?” Solemnity, reserve, modesty
and simplicity could also be emphasized by another detail of attire - a collar without a lace
trimming. Dirck Jacobsz Leeuw, in the aforementioned early portrait by Flinck dating from
1636, wears the same type of attire, only complemented by gloves, a sign of noble origin or
aspiration to a high social status.

The cane held by the model is another important element in the picture. The motif of a
cane or a staff, for the model to lean on, is ever present in Flinck’s paintings. Most typically,
however, itis a shepherd’s staff of a different shape (e.g., Portrait of Rembrandt, Rijksmuseum,
Amsterdam). A short, grooved and ornamented cane, appearing in portraits by Flinck and
other painters, is the sign of a high social status, that of a patrician or regent, and is not, as may
be presumed, a pilgrim’s staff. The boy in the painting dating from 1640 (Barber Institute of
Fine Arts, Birmingham) holds a near identical cane, although, judging by his clothes, he also
belongs to the regents’ class. Later, Rembrandt was to place a very similar cane in the hands of
an extremely wealthy factory owner and merchant hailing from Dordrecht-Amsterdam, and
a member of the highest patriciate, Jacob Trip, in his portrait of 1661 (The National Gallery,
London). Rembrandt himself holds a similar cane in his Self-Portrait Wearing Gold Clothing
dating from 1658 (Frick Collection, New York), revealing his aspirations to the role of patrician.

The figure portrayed by Flinck in the Warsaw painting is therefore surely a member of a
higher Dutch social class, possibly from Amsterdam, an individual from the circle of regents.
The model - by its pose, entourage and dress - is presented in accordance with the archetype
of the Dutch moral and civic virtues: modesty, restraint, diligence, honesty, peacefulness,
prudence and responsibility.

In his later works, Flinck presented a completely different type of portrait against aland-
scape background:?® Portrait of a Young Girl as Flora (Musée municipal, Nantes, fig. 11) and
Portrait of a Young Girl as a Shepherdess (1650, whereabouts unknown, fig. 12).2° Even though
these paintings combine a portrait with a complex landscape background, like many other
portraits by Flinck, they reveal the new, Flemish-like manner, which was not yet present in
the Warsaw painting and associated group of paintings. In addition, the later works reveal
the Italian-Flemish modus pastorale style, which Flinck readily adopted under Jacob Backer’s
influence. Flinck’s landscape portraits dating from ca. 1646-1660 also make reference to
the Van Dyck model, namely the “formal-garden” and “parkscape” portrait, presenting an
elegantly-posed figure visible behind the balustrade of a garden loggia, under a luxuriously-
draped hanging curtain, against a park landscape (the aforementioned pair of marital portraits
dating from 164.6 from the North Carolina Museum of Art, Raleigh).

These portraits carry a completely different message from that of the Warsaw portrait.
Through their conventional aura and scenery presented in an Italianate and Flemish-like

26 Ibid., p. 36, fig. 39.
27 1bid., p. 40, fig. 46.

28 Hilbert Lootsma, “Tracing a Pose. Govert Flinck and the Emergence of the Van Dyckian Mode of
Portraiture in Amsterdam,” Simiolus, vol. 33, no. 4 (2007/2008), pp. 221-36. See Sebastien A. C. Dudok van Heel,
“Enkele portretten ‘a 'antique’ door Rembrandt, Bol, Flinck en Backer,” De Kroniek van het Rembrandthuis, vol. 32,
no.1(1980), pp. 2-9.

29 Sumowski, op. cit., p. 1076, cat. no. 645 and p. 1116, cat. no. 684.
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manner, they symbolize a cosmopolitan model of a pastoral lifestyle belonging to the court and
aristocratic tradition, which was actively promoted by the Orangist circles and the Orange-
Nassau princes of The Hague. It was a self-identifying social model with political connota-
tions, developed mainly in the Orangist and associated courts and court circles (e.g., Paulus
Moreelse’s Countess Sophia Hedwig von Nassau-Dietz with Her Children as Caritas-Demeter,
1621, Paleis Het Loo Nationaal Museum, Apeldoorn,®° fig. 13 ; Gerrit van Honthorst’s Elisabeth
Stuart, “The Winter Queen,” 1642, The National Gallery, London®; Jacob A. Backer’s Maria
Elisabeth Margravine of Brandenburg-Bayreuth as Diana, 1649, Schlof Bayreuth®2), but was also
present among the high patriciate of the richest towns and cities of the Netherlands, namely
the upper crust of the regent class. Whenever such model was used (as in Family Portrait in
the Park by Bartholomeus van der Helst, ca. 1655, Hermitage, St Petersburg - with the motif
of greyhounds and hunting trophies making reference to hunting as an elite pastime), it was
an expression of specific social aspirations, a testimony of and a tool for acquiring political
status, an indication oflinks to the court, or an indication of competition with the local Dutch
aristocracy or with the model of aristocratic life in the neighbouring Flanders. Such model is
detectable, for example, in Portrait of a Young Girl as Diana by Abraham van den Tempel from
1669 (The National Museum in Warsaw, fig. 14).

The idyllic portrait, with the image of a person against the backdrop of a park or garden,
hunting wood or unspecified nature scene (but never domestic naturel), was an iconographi-
cal mode which featured strongly in Dutch art as early as the beginning of the seventeenth
century. One of the early examples is a pair of portraits by Pieter Pietersz: Cornelis Jorrisz and
Gertje Willem Backersdr dating from 1589 (copies in Amsterdam Museum).? This modus is
also visible in the famous portrait of patricians by Frans Hals: Married Couple in a Garden,
Probably Isaac Massa with His Wife Beatrix van der Laen dating from ca. 1622 (Rijksmuseum,
Amsterdam, fig. 15), emulating Rubens’s model of a marital portraitin idyllic garden scenery
(Rubens’s Self-Portrait with Isabella Brandt in the Honeysuckle Bower, Alte Pinakothek, Munich);
Portrait of Willem van Heythuysen dating from ca. 1625 (Alte Pinakothek, Munich), present-
ing a figure against a garden pavilion with rich drapery and a pergola in the background, as
well as Portrait of a Family against a Background of a Garden dating from 1635 (Cincinnati Art
Museum).** This mode is represented by a pair of portraits of children, Martinus Alewijn as a
Shepherd and Clara Alewijn as a Shepherdess by Dirck van Santvoort from 1644 (Rijksmuseum,
Amsterdam, figs 16-17); however, introducing to the Flemish-like portrait-painting formula the
background of a domestic landscape, such as in the Warsaw painting, but taken a step further.
Our painting could also be compared to a pair of exquisite portraits of an unknown married
couple of the regent class (?) by Jacob A. Backer dating from ca. 1647 (Museumslandschaft

30 Eddy de Jongh, Portretten van echt en trouw. Huwelijk en gezin in de Nederlandse kunst van de zeventiende
eeuw, exh. cat., Frans Hals Museum, Haarlem, 2 February - 15 May 1986 (Zwolle: Waanders, 1986), cat. no. 78.

31 Neil MacLaren, Christopher Brown, The Dutch School 1600-1900 (London: The National Gallery, 199r1),
vol. 1, pp. 193-5. National Gallery Catalogues, vol. 1-2.

32 Van den Brink, Van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., pp. 162-3, cat. no. 34 and p. 249, cat. no. A28
(CEuvrekatalog der Gemdlde Jacob Backers).

33 Kopstukken..., op. cit., p. 256, cat. nos 105a and 105b.

34 Frans Hals, Seymour Slive, ed., exh. cat., National Gallery of Art, Washington, D.C., 1 October -
31 December 1989; Royal Academy of Arts, London, 13 January - 8 April 19go; Frans Hals Museum, Haarlem,
11 May - 22 July 1990 (London: Royal Academy of Arts, 1989), pp. 162-3, cat. no. 12, pp. 178-9, cat. no. 17, pp. 270-1,
cat. no. 49.
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Hessen-Kassel, Schlofs Wilhelmshéhe, Geméldegalerie Alte Meister and Colecciéon Torello,
Lienzo-Barcelona, figs 18-19), with the motif of a balustrade and drapery revealing a park or
woodland landscape.® A similar combination of the formulas is present in Portrait of a Youth
with a River Landscape by Pieter Nason dating from 1648 (The National Museum in Warsaw;
see fig. 17, p. 28),% where the man, although depicted in a Flemish-like pose and style, stands
against a local landscape typical of Jan van Goyen.

The Warsaw portrait of an elderly man and associated pictures with a domestic landscape
in the background therefore constitute a clear opposition and alternative to the pastoral or
decorative garden convention, popular since the 164.0s - paradigmatically the court (or the
quasi-court), elite convention, making reference to the model of a fashionable, cosmopolitan
man, inspired by the Italian court convention and by the ideal of the gentiluomo codified by
Baldassare Castiglione in Il Cortigiano (1528).

In the first half of the seventeenth century, the society of the Republic of the United
Provinces of the Netherlands (or Dutch Republic) was an equilibrial cluster of three large
social classes with distinct political strategies.® The first was the Orangist faction, supporters
of rule by governors hailing from the families of the Orange-Nassau princes, developing an
aggressive, warring, militaristic policy, as well as expansionist diplomacy in the international
arena, thus aiming to establish the Republic as a fully legitimate state and power, as well as to
counter-attack the attempted conquest by Spain. The party could usually (not always) count
on cooperation from the predicants (predikanten), a wide group of morally rigorous preach-
ers and ardent Calvinists, who were hoping to increase their social influence as a result of
the Orangists’ rhetoric about the “protection of faith” as a tool of their expansionist policy.
On the other side were the regents - patricians and governors of large cities, provincial and
community institutions. They led a policy of peaceful isolationism, aiming to strengthen the
economic well-being and political stability of the state and of the city oligarchs and, above all,
simply to secure their own well-being and power. Naturally, the Orangists, rightly suspected of
crypto-monarchic tendencies, nurtured the model of the courtier, cosmopolitan, gentiluomo or
military leader. The Regents, on the other hand, generally propagated the model of a citizen of
the Republic as alocal patriot, and developed the Dutch nation’s “innate” virtues: love of family
and motherland, their “own” Netherlands landscape, industriousness and activity in their “own
country,” reserve and lack of ostentation, etc. Sometimes, however, whenever they wanted to
underline their aspiration to oligarchic power in the Republic, to a higher quasi-aristocratic
and quasi-seigneurial status, they would use the model of the court gentiluomo. The Regents
would use both politically conditioned social models manipulatively and expediently when
commissioning Dutch portraits: ordering paintings either in the realistic convention, devoid
of any splendour and representation, while at other times, as we have seen, they would use the
international Italianate or Flemish-like pastoral, “garden-park” or elegant court convention.

35 Van den Brink, Van der Veen, Jacob Backer..., op. cit., p. 156-7, cat. no. 31 and p. 250, cat. no. Ai32
(CEuvrekatalog der Gemdlde Jacob Backers). The connection between the two portraits as pendants is unclear.

36 Konfrontacje, inspiracje, spotkania... Arcydzieta malarstwa europejskiego z muzedw amerykanskich i polskich,
Hanna Benesz, ed., Maria Kluk, curator of the exhibition, exh. cat., The National Museum in Warsaw, 28 February
- 4 May 2003 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 2003), pp. 38-40, cat. no. 11 (Maciej Monkiewicz), with
earlier literature.

37 Seei.a. Schama, The Embarrassment of Riches..., op. cit., passim; Ziemba, Nowe Dzieci Izraela..., op. cit.,
passim; Gerrit Groenhuis, De predikanten. De sociale positie van de gereformeerde predikanten in de Republiek der
Verenigde Nederlanden voor + 1700 (Groningen: Wolters-Noordhoff, 1977).
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Flinck’s Warsaw portrait is undoubtedly an expression of the first propaganda strategy. It
presents the figure in very modest clothing, against a domestic rural landscape, accentuating
the civic and local patriotic virtues, in accordance with the stereotype described at the outset.
The painting corresponds to the local-patriotic ideology of the Regents.

Both models oflife - court and civic - as well as the two fascinations - the [talian (Italianate)
or the domestic Dutch (realistic-topographical, rustic-rural) - find their perfect embodiment
in the figure of Constantijn Huygens (1596-1697).%® Curiously, this unusual representative
of the highest Dutch social echelons, and one of the highest authorities in Dutch social and
cultural life, is a perfect example of the tendencies that Flinck both presented and challenged
in his Warsaw painting.

Constantijn Huygens’s father Christiaan, secretary to William of Orange, bought his son up
in the open-minded, broad, humanistic, courtly tradition. Constantijn studied sciences, natural
sciences, history, literature, rhetoric, ethics and philosophy, and took up law at the university in
Leiden. Naturally, he was fluent in Latin, Greek and the modern languages in use in the cosmo-
politan court circles of Europe at that time; besides Dutch, he spoke Italian, French, German,
English and Spanish. His father also ensured that his son was erudite in the fields of poetry,
music and art. In 1611, he employed the printmaker Hendrick Hondius to give him drawing
lessons (Jacques de Gheyn, Junior, was the first to be considered for the position of teacher,
but he rejected the offer).3 This allowed the young Huygens to engage in amateur architectural
design later on.*® He also had a musical education. Constantijn learned to play the violin and
lute perfectly; at the age of 11, he would give public concerts in the diplomatic and court circles of
The Hague; later, he also performed before Charles I, the King of England. He composed over
8oo pieces (39 preserved in Pathodia sacra et profana, published in Paris in 1639). He travelled
extensively, and became familiar with Italy, England and Germany. He stayed in Venice and
London during his diplomatic career. In 1625, he was appointed secretary to Frederick Henry
and until the end of hislonglife (d. 1687), would remain in the service of successive Stadholders:
William II and William III. He conducted many important diplomatic missions, sometimes
very difficult ones, such as the position of envoy to the court of Louis XIV, the King of France,
from 1661-1665. He was a man of the world, familiar with the customs of the European courts,
as well as academic and artistic circles. He had connections with many outstanding political
and academic figures.*' He personally knew Francis Bacon and John Donne (whose works he

38 Hendrik A. Hofman, Constantijn Huygens (1596-1687). Een christelijk-humanistisch bourgeois-gentil-
homme in dienst van het Oranjehuis / A christian-humanist bourgeois-gentilhomme in service of the House of Orange
(Utrecht: Rijksuniversiteit te Utrecht, 1983); Constanter, leven en werk van Constantijn Huygens, Tanja G. Kootte, ed.,
exh. cat., Museon, The Hague, 28 March - 31 May 1987; Paleis Het Loo, Apeldoorn, 21 June - 21 September 1987
(Zwolle: Waanders, 1987); Leendert Strengholt, Constanter. Het leven van Constantijn Huygens (Amsterdam: Querido,
1987); Huygens in Noorder Licht. Lezingen van het Groningse Huygens-symposium, Nanne Frederik Streekstra, Petrus
E. L. Verkuyl, eds (Groningen: Rijksuniversiteit, 1987); Constantijn Huygens 1596-1686. Het tweede Groningse
Huygens-Symposium, Nanne Frederik Streekstra, ed. (Groningen: Rijksuniversiteit, 1997).

39 A R.E.de Heer, “Het tekenonderwijs van Constantijn Huygens en zijn kinderen,” in Leven en leren op
Hofwijck, Victor Freijser, ed. (Delft: Delftse Universitaire Pers, 1988), pp. 43-63.

40 G. Kamphuis, “Constantijn Huygens, bouwheer of bouwmeester,” Oud Holland, 77 (1962), pp. 151-80;
Wouter Kuyper, Dutch Classicist Architecture. A Survey of Dutch Architecture, Gardens and Anglo-Dutch Architectural
Relations from 1625 to 1700 (Delft: Delft University Press, 1980), passim; Robert van Pelt, “‘Man and Cosmos in
Huygens' ‘Hofwijck’,” Art History, vol. 4 (1981); Leven en leren..., op. cit.; Frans R. E. Blom, H. G. Bruin, Koen A.
Ottenheym, Domus. Het huis van Constantijn Huygens in Den Haag (Zutphen: Walburg Pers, 1999).

4 Constantijn Huygens. Zijn plaats in geleerd Europa, Hans Bots, ed. (Amsterdam: University Press
Amsterdam, 1973).
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translated), corresponded with Descartes and discussed the language of poetry and the rules
of versification in French poetry with Corneille. He was also on close terms with virtually all
of the significant contemporary Dutch academics, writers and artists. Furthermore, he had
links with philologists and poets: Daniel Heinsius, Pieter C. Hooft, Gerbrand A. Bredero, Joost
van den Vondel, as well as Jacob Cats, the patron of his literary beginnings. He employed the
following painters himself or on behalf of the Orangist prince: Rembrandt, Van Honthorst,
Jordaens, as well as numerous other artists from many different circles.

Huygens combined the cosmopolitanism and ethos of an academic - citizen of the univer-
sal Republic of Arts and Sciences and an accomplished court gentiluomo - with a deep respect
for the national tradition, culture and landscape as the model citizen of the Republic of the
Netherlands. His poetry is the perfect literary example of that. The epic Batava Tempe (1621),
praising the beauty of The Hague and the charming avenuelined with linden trees in Voorhout
where he lived, compares it with other cities, and describes the daily life during different parts
of the day and different seasons; he transports the reader into the reality of the Dutch tradition
of the pastoral poetry of Virgil and Theocritus, and the Italian idyll. In the poem De uytlandige
Herder ([Shepherd in a Foreign Country], 1622), written during his diplomatic service in England,
Huygens puts in the mouth of the lonely shepherd, seated beside beach scenery, a song of la-
ment and longing for the domestic landscape, the memory of which makes him indifferent to
the charms of foreign nature, which only appears beautiful to him insofar as it reminds him of
the dunes of the Netherlands. Stedestemmen [Voices of the City] (1624) is a cycle of poems about
Dutch cities, their praiseworthy history and the present. The epic poem Hofwijck (1651), describ-
ing Huygens’s own suburban residence and garden, transfers the Italian villeggiatura model onto
the Dutchlandscape and the domestic culture of the rural life of the aristocracy. Zee-straet [Road
to the Sea] (1667) is a panegyric in praise of the road connecting The Hague to the coast, which
he inspired and funded. The satire Kerkyraia mastyx, 't Kostelijk mal (1622), praises the Dutch
prudent style of life and ridicules the fashion for foreign attire. In the farce Trintje Cornelis (1653),
Huygens adapted the adventurous motif from Boccaccio’s Decameron - the motif of the revenge
of a seduced maiden - proving that he could descend from the lofty tone of court language to
informal speech: with phenomenal skill and linguistic and philological prowess, he contrasted
the Netherlands’ dialects - both Dutch and Southern-Brabant. Huygens’s poetry encompasses
the two aspects that we are concerned with in reference to the seventeenth-century Dutch por-
trait. It is phenomenal in its description, recording and documentation of the domestic world:
the landscape, the views, the weather, climate and daily life. It is very specific and at the same
time flexible, impressive and full of subtlety, consciously taking over, adapting and portraying
different conventions and paths of the literary tradition. Itis both classical-antique in its style,
as well as Baroque-Italian in accordance with the spirit of Marini. It is often intentionally out-
landish, premeditated and contrived, full of allusion, playing with the reader’s imagination and
memoria, astonishing with its brave comparisons and metaphors. It intrigues with its original
juxtaposition of words and impressive literary images. In a nutshell, it is truly cosmopolitan
poetry, borrowing from the Italian and Italianate court tradition, while at the same time realistic
in its description of daily life and the domestic landscape.

This stance is confirmed by Huygens’s interests and viewpoints on art, presented in his
biography written in Latin between 1629 and 1631.#2 The most famous fragment, which has

42 Trans. into Dutch: Dejeugd van Constantijn Huygens door hemzelf beschreven, trans. by Albertus H. Kan
(Rotterdam: Donker, 194.6); revised ed.: Rotterdam, 1971; Constantijn Huygens, Mijn jeugd, trans. [from Latin] and
commented by Christiaan Lambert Heesakkers, Maria Adriana Schenkeveld-van der Dussen, ed. (Amsterdam:
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been comprehensively analyzed by researchers, is the intelligent comparison of the work of
young Leidenians: Rembrandtand Lievens, clearly exposing the opposition between the do-
mestic and the Italianate styles (both of the young painters, Huygens writes, emulate the Italian
and Rubenesque models, not having been on an educational trip to Italy, and only drawing on
the local tradition and local collectors’ resources).*®* Equally interesting is his account of his
acquaintance with other artists (or knowledge of them), intended to constitute the who is who
of the Dutch art scene of the time. Huygens mentions nearly thirty artists. This review of out-
standing, renowned artists served to glorify domestic art, while at the same time revealing his
personal artistic choices. The review presents the acclaimed, cosmopolitan Italianists: Jacques
de Gheyn, characterized as an “artist of the highest level,” and as a genial printmaker, excel-
lent painter and garden designer, and Hendrick Goltzius, referred to as the best printmaker
ever, but a poorer painter. Rubens is featured here as “one of the seven wonders,” “prince of
painters,” “Apelles among painters.” Huygens then goes on to describe two portraitists. He
considers Paulus (Jan Anthonisz) van Ravesteyn from The Hague as an excellent portraitist,
who, in the author’s opinion, remained underestimated. Michiel van Mierevelt, on the other
hand, Huygens writes, was a true princeps in this field, an heir of the tradition of the master
portraitists - Holbein and Pourbus, though Huygens regrets the fact that Van Mierevelt’s
output at that time was weaker than his early works. There is a clear tendency in this choice of
painters: the first of the two painters represents the formula of the international court portrait
and the second - the formula of the local, domestic, realistic portrait of a townsman.

In addition, Huygens mentions more than twenty other artists, including: Van Honthorst,
Bloemaert, Lastman, Jan Wildens, Cornelis van Poelenburch, Moses van Uyttenbroeck
(Wittenbroeck), Esaias van de Velde, Jan van Goyen, Johannes Torrentius. He also points to
the fascination with landscape painting (reflecting his interest in depicting nature in particular,
as is evident in his poetry): “The crop of landscape painters in our Netherlands is indeed so
great and renowned that he who wishes to name them all one after the other would fill an entire
volume.”* Again, the choice of Italianists in the list, such as Poelenburch, who painted fantasti-
callandscapes reminiscent of the scenery of the Italian Campagnia, or Van Wittenbroeck, who
painted visions of picturesque dense forests and pastoral landscapes, alongside the masters of
single-toned, realistic vistas, such as Van de Velde and Van Goyen, is typical in this selection.
Thisillustrates Huygens’s characteristic approach, combining the fashionable fascination with
Italy, its culture and nature, with an attachment to the domestic landscape of the Netherlands.

Querido, 1971). On Huygens’interests in art: J. A. Worp, “Constantijn Huygens over de schilders van zijn tijd,” Oud
Holland, g (1891), pp. 123-8; B. A. M. Feer, “Constantijn Huygens. Kunstkenner en adviseur,” in Constanter, leven
en werk van Constantijn Huygens, op. cit., pp. 19-21; A. Nieuwenhuis-Van Berkum, “Huygens als kunstadviseur.
Schilders, aankopen en opdrachten,” in Huygens in Noorderlicht..., op. cit., pp. 113-26; Hans Vlieghe, “Constantijn
Huygens en de Vlaamse schilderkunst van zijn tijd,” De zeventiende eeuw, 3/2 (1987), pp. 119-21; Martin Warnke,
Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers (Cologne: DuMont, 1996) (2™ ed.), pp. 202-23; Simon Schama,
Rembrandt’s Eyes (Frome and London: Butler & Tanner Ltd, 1999), pp. 9-12.

43 Jan Bialostocki, “Lievens i Rembrandt,” in Jan Lievens. Ein Maler im Schatten Rembrandts, Riidiger
Klessmann et al., eds, exh. cat., Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig, 6 September - 11 November 1979
(Braunschweig: Herzog Anton Ulrich-Museum, 1979), pp. 13-20; Gary Schwartz, Rembrandt. Sdmtliche Gemdilde in
Farbe (Stuttgart [u.a.]: Belser, 1987), pp. 72-7; Rudolf E. O. Ekkart, “Rembrandst, Lievens en Constantijn Huygens,”
in Christiaan Vogelaar et al., Rembrandt & Lievens in Leiden, exh. cat., Stedelijk Museum De Lakenhal, Leiden,
4 December 1991 - 1 March 1992 (Zwolle: Waanders, 1991), pp. 48-59; Ernst van de Wetering, “Rembrandt’s
Beginnings - an Essay,” in Ernst van de Wetering et al., The Mystery of the Young Rembrandt, exh. cat., Staatliche
Museen Kassel, 3 November 2001 - 27 January 2002; Rembrandthuis, Amsterdam, 20 February - 26 May 2002
(Wolfratshausen: Edition Minerva, 2001), pp. 22-57, €sp. pp. 24-7.

44 Dejeugd van Constantijn Huygens..., op. cit., p. 73.
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Flinck’s Warsaw portrait, in its depiction of the landscape, makes a reference to the second
vernacular convention. It presents a charming, though very ordinary, rural Dutch landscape,
under a great mass of cloudy sky. The representation adapts the formula of the topographical,
tonal, monochromatic landscape by Pieter de Molijn, Salomon van Ruysdael, Jan van Goyen,
Pieter de Neyn (fig. 20) and other masters. This type of landscape, which is also featured in
seascapes (Jan and Julius Porcellis, Simon de Vlieger, Van Goyen and Jan van de Cappelle),
became generally fashionable in the late 16205, and in particular in the 1630s and 16 40s. Simon
Schama and Walter S. Gibson duly pointed to its political-communal character, as a vehicle
for rhetoric on identity and “patriotic geography:™* the local, homely landscape, the alterna-
tive to the Italian, Italianate or fantastical-cosmic Weltlandschaft of Patinir and Bruegel, was
to define the communal place - namely the Dutch people’s own land, where they could carry
out their business, tame and control nature, land and water. Such landscape served as a tool
to build Dutch social identity, as well as an instrument of political propaganda, confirming
the independence and legitimacy of the Republic of the Provinces of the Netherlands, which
was not recognized by international law as a state on the European political stage until the
Treaty of Westphalia (Miinster, 1648). The role of the landscape was to show the Dutch peo-
ple’s attachment to their land and their domestic, local privileges connected to the land, place
and topography. The Warsaw painting undoubtedly refers to that ideology of homeliness, by
presenting a representative of the regent class against a Dutch landscape.

Flinck’s Warsaw painting also displays an ostentatious choice of an alternative to the court
convention, not only by the homeliness of the scenery, but also through the artistic formula
adopted. Like the tonal-monochromatic, realistic topographical landscapes, our painting is
a product of the so-called snelle techniek or “fast method.” This was a very specific painting
method: small-format, with a limited colour palette, painted with rough, fast brushstrokes,
without any polish or detail - therefore a cheap and effective technique.

The development and popularization of that method in the 1620s and 1630s had many
contributing factors. Jonathan I. Israel attributed the snelle techniek to the economic crisis in
the Northern Netherlands after the expiry of the truce with Spain in 1621, which led to a global
trade embargo on Dutch products, a slump (or at least a slowdown) in Dutch overseas free
trade and a collapse in the trade in herring and wood in the Baltic region.*¢ In Israel’s opinion,
the new art forms, such as: “fast technique,” a reduction in expensive dyes and pigments, a
decrease in the number of orders, as well as the development of the free market based on the
principle of “more for less,” were a direct result of the crisis.#” Contrary to Israel’s view, John

45 Simon Schama, “Dutch Landscapes. Culture as Foreground,” in Peter C. Sutton et al., Masters of 17th-
Century Dutch Landscape Painting, exh. cat., Rijksmuseum, Amsterdam, 2 October 1987 - 3 January 1988; Museum
of Fine Arts, Boston, 3 February - 1 May 1988; Philadelphia Museum of Art, 5 June - 31 July 1988 (Boston: Museum of
Fine Arts, 1987), pp. 64-83; Walter S. Gibson, Pleasant places. The rustic landscape from Bruegel to Ruisdael (Berkeley:
University of California Press, 2000). See also: Martin Warnke, Political Landscape. The Art History of Nature, trans.
by David McLintock (London: Reaktion Books, 1994); Nils Biittner, Die Erfindung der Landschaft. Kosmographie
und Landschaftskunst im Zeitalter Bruegels (Go6ttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2000) and Biittner, Landscape
Painting. A History, trans. by Russell Stockman (New York: Abbeville Press Publishers, 2006).

46 Jonathan I. Israel, “Adjusting to hard times. Dutch art during its period of crisis and reconstructing
(c.1621 - c. 1645),” Art History, vol. 20, no. 3 (1997), pp. 449-76; Israel, The Dutch Republic. Its Rise, Greatness, and
Fall 1477-1806 (Oxford: Clarendon Press, 1995), pp. 863-81.

47 ] criticized this hypothesis in the chapter “Snelle techniek - ‘szybka maniera’ inwencja artystyczna
i wytwor nowego gustu, pomyst na poszerzenie rynku sztuki czy rezultat kryzysu gospodarczego?,” in Antoni Ziemba,
Iluzjairealizm. Graz widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660 (Warsaw: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,

2005), pp. 265-75.
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Michael Montias, Marten Jan Bok and Michael North deemed the “fast technique” an attempt
to expand the market to create attractive offers for potential clients, in addition to the system
of official and private commissions. The fast technique of painting was meant to be a product
of the free contemporary art market in Holland, i.e., in the 1620s and 1630s, as well as a way
of creating a new market demand. The new type of painting sold easily because it was cheap
and it created demand because, being mass-produced, it generated a fashion for a “simple
though artistically sophisticated” product.*® It seems that the most sensible interpretation
of the “fast technique” was to treat it as a particular artistic concept and invention, an idea
for a new type of painting, aiming to please the novitas customer and to excite him with the
virtuosity obtained from such modest means - measuring up to the famous model of Apelles,
who painted using only four colours: white, ochre, red and black (Pliny’s Historia naturalis,
XXXV, 50).#° Artists had various motivations for adopting “Apelles’ invention,” depending
on their social or financial position, although it was always a conscious step in their career
development.5® Samuel van Hoogstraten was probably right in claiming that many artists
adopted the formula of a fast and cheap painting method, not so much for material gain, as
for winning a reputation among art lovers. In his description of Jan van Goyen’s technique, he
emphasizes the latter’s conscious rivalry (wedstrijd) with the inventions of Jan Porcellis and
Francois de Knippbergen - the masters of single-tonal “grey” or “greyish-brown” landscapes
and seascapes. In Van Hoogstraten’s opinion, the quintessence of such painters’ mastery, es-
pecially that of Van Goyen, was the ability to control the “chaos of natural hues” and to extract
the true world order concealed within that chaos, by means of the virtuosity and confidence
of the brushstroke.®' The limited palette and modest technique brought that virtuosity to the
fore, making reference to the aforementioned Apelles’s model in Pliny’s work, as well as the
generally known “courtly” model of elegant nonchalance in mannerist literature (sprezzatura
in Baldassare Castiglione’s work): the feeling of an apparent artistic ease, which appeared
stronger the more technical difficulties the artist had to overcome.

On the other hand, in the case of Jan van de Cappelle, he was probably the last of the artists
who had to succumb to the need to economize in their work and production. He belonged
to the rich Amsterdam elite, being a tradesman, art dealer and outstanding collector. From
1648/1649 to 1660, he became the master of the simple, “quiet” seascape, in my opinion not

48 John M. Montias, “Cost and Value in Seventeenth-Century Dutch Art,” Art History, vol. 10 (1987),
PP- 455-66; Montias, “The influence of economic factors on style,” De Zeventiende Eeuw, 6 (1990), pp. 49-57; Marten
J. Bok, Vraag en aanbood op de Nederlandse kunstmarkt 1580-1700/ Supply and demand in the Dutch art market, 1580-
1700 (Utrecht: Universiteit Utrecht, 1994, pp. 116-7; Michael North, Kunst und Kommerz im Goldenen Zeitalter. Zur
Sozialgeschichte der niederldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts (Cologne-Weimar-Vienna: Bohlau, 1992), pp. 120-4;
Michael North, “Kunst en handel. Culturele betrekkingen tussen Nederland en steden in het zuidelijke Oostzeegebied,”
in Karel Davids, Jan Lucassen, A Miracle Mirrored. The Dutch Republic in European Perspective (Cambridge: Cambridge
University Press, 1995), pp. 286-7.

49 In this direction - of considering the tonal, monochromatic formula as a consciously chosen rhetori-
cal model - go the intentions of the article by Eric J. Sluijter’s (“Jan van Goyen als marktleider, virtuoos en verni-
euwer,” in Christian Vogelaar et al., Jan van Goyen, exh. cat., Stedelijk Museum De Lakenhal Leiden, 12 October
1996 - 13 January 1997 (Leiden-Zwolle: Waanders, 1996), pp. 39-59, esp. pp. 45-48) as well as Lawrence O. Goedd’s
(“Naturalism as Convention. Subject, style, and artistic self-consciousness in Dutch landscape,” in Looking at
Seventeenth-Century Dutch Art. Realism Reconsidered, Wayne Franits, ed. (Cambridge: Cambridge University Press,
1997), pp-129-43) both tend in this direction, i.e., acknowledging the tonal monochromatic formula as a conscious
selection of a rhetorical model.

50 Ziemba, Iluzja i realizm..., op. cit.

51 Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst (Dordrecht: Fransois van
Hoogstraeten, 1678), quoted after: Sluijter, Jan van Goyen als marktleider..., op. cit., pp. 45-6.
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as a result of purely economic processes, the dynamic of supply and demand or cost-saving
production. Nor did he need to revert to the snelle techniek to augment the income from his
numerous profitable commissions. Helived in times of economic wellbeing in the Netherlands
and was, himself, rich enough. It seems, therefore, that his choice of the most modest type of
seascape paintings was dictated by a completely different motivation. Being a collector himself,
and aware of the popularity of the paintings by Porcellis and de Vligeur, he wished to create
paintings for collectors. For that reason, he chose the modus of a small format, intimate and
seemingly simple and yet virtuoso painting (e.g., Ships Becalmed, Wallraf-Richartz-Museum,
Cologne) - which fitted the collectors’ model at that time, which by then had moved on from
collecting exclusively “accomplished pieces” to those that revealed their mastery in “spontane-
ous” brushstrokes, and an emotional mood. Van de Cappelle developed a new kind of expres-
sion of landscape representation. He reduced the element of the sea to an aura of complete
calm of the coastal waters and inland rivers and canals. This formula was a novelty (though it
had its prototypes in the paintings by Porcellis and de Vlieger). This novelty, used on a broader
scale and in a multitude of paintings, became popular as an attractive innovation. Van de
Cappelle did not mass-produce his paintings but created smaller quantities, probably hoping
that they would be purchased by connoisseurs from the social and artistic elite; people who
would appreciate the quality of hues and mood instead of seeking any painterly “flamboyance.”

In the Warsaw painting (and the aforementioned associated paintings), Flinck combined
the snelle techniek as a specific convention and artistic invention, with an ideological and propa-
ganda message. In presenting a portrait of a man from the regent class using the model of a
reserved, respectable citizen and in accordance with the ideology of the local “Dutch patriot-
ism oftheland,” he created a piece of work that constituted an alternative to the cosmopolitan
and court fashion. Thus, he was able to offer his client a perfect image of “identity,” no doubt
reflecting his status, socio-political position and ideological leanings.



Iwona Maria Stefanska

Konserwacja Mezczyzny w ciemnym stroju
Govaerta Flincka w Muzeum Narodowym
w Warszawie

Pozyskany przez Muzeum Narodowe w Warszawie obraz Govaerta Flincka Mezczyzna
w ciemnym stroju zostal w 2005 roku poddany konserwacji przez autorke niniejszego arty-
kutu'. Decyzja przeprowadzenia zabiegéw konserwatorskich umozliwita pobranie probek
warstwy malarskiej z réznych fragmentéw kompozycji, w celu wykonania szeregu badan
chemiczno-fizycznych, pozwalajacych na dokladniejsze okreslenie techniczno-technolo-
gicznejbudowy dzieta. Obraz Flincka - ucznia Rembrandta - dostarczyt ciekawego materiatu
badawczego, potwierdzajacego duze podobienstwo techniki i technologii malarskiej z war-
sztatem wielkiego mistrza. Autorka ma nadzieje, ze wyniki badan stanowi¢ beda interesujacy
materiat porownawczy dla badaczy malarstwa z kregu Rembrandta2.

Stan zachowania obrazu przed konserwacja

Stan drewnianego podtoza, sktadajacego si¢ z trzech desek debowych w uktadzie wertykalnym,
o wymiarach: 91,5 x 69,3 cm i grubosci okoto 0,4 cm, byt dobry. Na odwrocie obrazu ztacza de-
sek pozostaja niewidoczne na skutek zamontowanego pozniej, podczas zabiegow konserwa-
torskich, ruchomego parkietu. Prawdopodobnie wtedy tez, przed jego natozeniem, podtoze
zostato Scienione do okoto 0,4 cm grubosci. Obecnie parkiet (o grubosci réwniez ok. 0,4 cm)
stanowi integralna cz¢$¢ podobrazia. Ztacza desek od strony lica byty widoczne poprzez otwar-
te spoiny, ubytki warstwy malarskiej i wykruszenia. Prawie na calej dtugosci szczelin zaznacza-
ty si¢ zbyt szeroko zatozone kity, zmienione kolorystycznie retusze i przemalowania.

Oryginalna warstwa malarska jest zréznicowana. Cienka i gtadka w miejscach karnacji,
wloséw i nieba, w partii pejzazu, drzew i listowia zas - gruba, impastowa, o mocno zarysowa-
nej fakturze i szerokiej siatce spekan. Warstwa malarska w partii nieba ulegta najwigkszemu
zniszczeniu. Widoczne sa obszary jej dezintegracji spowodowane zmianami wymiarowymi
drewna oraz deformacje z r6znych okreséw powstate na skutek odspojen.

1 Obszerniejsze opracowanie tematu w przygotowaniu.

2 Serdeczne podziekowania autorki za wspolprace i konsultacje zechca przyjaé: dr hab. Aleksandra
Krupska, Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie; Anna Nowicka,
Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki, Zaktad Badan Specjalistycznych i Technik Dokumentacyjnych,
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie; drinz. Irmina Zadrozna, Wydziat Chemii, Politechnika Warszawska; Marek
Wroébel, Pracownia Mikroskopii Elektronowej i Mikroanalizy, Instytut Hydrogeologii i Geologii Inzynierskiej,
Uniwersytet Warszawski; prof. Antoni Ziemba, Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Warszawski i Muzeum
Narodowe w Warszawie; dr Elzbieta Pilecka-Pietrusinska, Pracownia Konserwacji Sztuki Nowozytnejna Podtozu
Drewnianym, Muzeum Narodowe w Warszawie; Piotr Lisowski, Pracownia Konserwacji Malarstwa Sztalugowego,
Muzeum Narodowe w Warszawie; Krzysztof Wilczynski, Ligier Studio przy Muzeum Narodowym w Warszawie.



228 Neerlandica

il.11 fig. 1

Govaert Flinck,
Mezczyzna w ciemnym
stroju | Portrait of

a Man in a Dark
Costume, obraz przed
konserwacja, préby
czyszczenia | painting
before conservation,
with cleaning tests

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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il. 2| fig. 2

Obraz po usunieciu
werniksu | Painting after
removal of varnish
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il. 31 fig. 3

Obraz po oczyszczeniu
| Painting after cleaning
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il.4fig.4

Obraz po konserwacji
| Painting after
conservation

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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il.51fig. 5

Parkietaz - odwrocie
| Cradling system
on the back

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie

W stanie sprzed konserwacji widoczne byly liczne i rozlegte
retusze, zmienione kolorystycznie, czasami ktadzione bezposred-
nio w ubytkach zaprawy lub na niezbyt dobrze opracowanej po-
wierzchni kitéw. Uzupelnienia zaprawy, powstale w réznych prze-
dziatach czasowych, zréznicowane byty zaréwno pod wzgledem
wygladu, faktury, jak i rodzaju zastosowanych materiatéw. Wiele
retuszy byto zmatowiatych, inne zas wybtyszczone, czesto zalozone
zbyt szeroko. Catos¢ pokrywata warstwa mocno pociemniatego,
zmienionego kolorystycznie werniksu, ktory znieksztatcat whasciwa
tonacj¢ obrazu.

Poprzednie konserwacje

Widoczne sa pozostatosci i §lady po kilku dawnych konserwa-
cjach przeprowadzonych w nieznanym miejscu i czasie. Podczas
jednej z nich pocieniono oryginalne podobrazie debowe i dodano
konstrukcje parkietu ruchomego, sktadajacego si¢ z dziewieciu
drewnianych listew w uktadzie wertykalnym, na state przymoco-
wanych do odwrocia obrazu, i dziewigciu ruchomych w uktadzie
horyzontalnym. O wcze$niejszych zabiegach konserwatorskich
swiadczyly liczne, szeroko zatozone kity, pokryte zmienionymi
kolorystycznie retuszami i przemalowaniami. W wielu fragmen-
tach kompozycji, szczegoélnie w partii nieba, stanowiacym tto dla
postaci mezczyzny, podczas jednej z poprzednich prac renowator-
skich dokonano $mialej ingerencji malarskiej - przemalowania.
Tu obszar pokryty farba znacznie wykraczat poza miejsca ubyt-
kéw oryginalnej warstwy malarskiej, usitujac zamaskowac liczne
jej zniszczenia. Catosc lica zostata pokryta gruba powloka kilku-
warstwowego werniksu, prawdopodobnie mastyksowego (obser-
wacje w swietle ultrafioletowym).

Wykonane badania

= Obrazpoddano wnikliwym ogledzinom zaréwno w swietle wi-
dzialnym przy pomocy binokularu i lupy powi¢kszajacej, jak
i w luminescencji wzbudzonej promieniowaniem ultrafioleto-
wym (UV) oraz w promieniach podczerwieni (IR)3.

= Analiza warstw technologicznych probek zostata opracowana
na podstawie:
- stratygrafii przekrojow warstw malarskich,
- fotografii mikroskopowych w swietle widzialnym

i przechodzacym,

3 Dokumentacja fotograficzna, w tym fotografie specjalistyczne w UV,
zostata wykonana przez Krzysztofa Wilczynskiego z Ligier Studio przy Muzeum
Narodowym w Warszawie, a fotografie w IR - przez Piotra Lisowskiego z Pracowni
Konserwacji Malarstwa Sztalugowego Muzeum Narodowego w Warszawie.
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- badan mikrochemicznych identyfikujacych pigmenty warstwy malarskieji wypetnia-
cze zaprawy w poszczegolnych prébkach?,

- obrazow skaningowych i widm metoda energodyspersyjnej mikroanalizy rentgenow-
skiej (SEM-EDS)5, stuzaca do okreslenia sktadu pierwiastkowego.

W celu identyfikacji medium uzytego przez artyste wykonano analize spoiw z pobranych

probek przy uzyciu dwoch niezaleznych technik spektroskopowych: chromatografii ga-

zowej sprzezonej ze spektrometria masowa GC-MS oraz, dla kilku probek, spektroskopii

w podczerwieni z transformacja Fouriera (FTIR). Spektroskopia w podczerwieni stuzyta

do potwierdzenia wynikéw uzyskanych metoda GC-MSE.

Whioski z badan

W zaprawie zidentyfikowano wypelniacze, takie jak: kreda, biel ofowiowa oraz niewielki
dodatek zolcieni zelazowej. Rozpoznano spoiwo emulsyjne o sktadzie: wodny roztwor
kleju glutynowego i olej Iniany. Jest to zgodne z opisanymi przez Rembrandt Research

4 Identyfikacje pigmentow i wypelniaczy zaprawy wykonata Anna Nowicka z Wydziatu Konserwacji
i Restauracji Dziet Sztuki w Zaktadzie Badan Specjalistycznych i Technik Dokumentacyjnych warszawskiej
Akademii Sztuk Pigknych.

5 Analize wykonat Marek Wrébel w Pracowni Mikroskopii Elektronowej i Mikroanalizy w Instytucie
Hydrogeologii i Geologii Inzynierskiej Uniwersytetu Warszawskiego.

6 Analiz¢ t¢ przeprowadzita dr inz. Irmina Zadrozna na Wydziale Chemii Politechniki Warszawskie;j.
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il.6 | fig. 6

Fragment obrazu
przed oczyszczeniem
i konserwacja | Detail
before cleaning and
restoration

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyniski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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il.71fig.7

Fragment obrazu
podczas konserwacji,

z widocznymi retuszami

i przemalowaniami
| Detail with visible
retouchings and
overpaintings

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 81fig. 8

Fragment obrazu
podczas usuwania
przemalowarn | Detail
during removal

of overpaintings

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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Project procesami techniczno-technologicznymi warsztatu Rembrandta”.

Spoiwem uzytym do wykonania warstw malarskich jest emulsja zéttka jaja kurzego z do-
mieszka gum roslinnych z roztworem zywicy pochodzenia naturalnego i oleju Inianego.
Ten rodzaj spoiwa - faczacy w emulsji jajo z olejem Inianym przy obecnosci gum -jest, jak
wykazuja badania Karin Groen, interpretowane przez Ernsta van de Weteringa, typowy
dla techniki Rembrandta i jego warsztatu®. Brak oleju orzechowego stosowanego przez
Ferdinanda Bola do farb w partiach bieli (w pozostatych uzywat oleju Inianego), potwierdza
atrybucje obrazu Flinckowi, a nie temu wtasnie uczniowi Rembrandta®. Dodatek zywic,

7 Karin M. Groen, Grounds in Rembrandt’s workshop and in paintings by his contemporaries [w:] Ernst van
de Wetering, Michiel Franken etal., A Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 4, The Self-Portraits, Springer, Dordrecht
2005, 5. 318-334..

8 Karin M. Groen, An Investigation of the Use of Binding Medium by Rembrandt. Chemical Analyses and
Rheology, ,Zeitschrift fiir Kunsttechnology und Konservierung” 1997, vol. 2, no. 2; Ernst van de Wetering, Rembrandt.
The Painter at Work, Amsterdam University Press, Amsterdam 1997, rozdz. 9, The Search for Rembrandt’s Binding
Medium, s. 225-243, zwt. 5. 236-241.

® Raymond White, Jo Kirby, Rembrandt and His Circle. Seventeenth-Century Dutch Paint Media Re-examined,
»National Gallery Technical Bulletin” 1994, vol. 15, 5. 64-78, zwk. 5. 66 i 71.
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wynikajacy z wmieszania do spoiwa nieznacznych ilosci werniksu, byt charakterystycznym
sposobem dziatania malarzy z warsztatu i kregu Rembrandta™.

Pigmenty uzyte w procesie malowania obrazu- takie jak: biel olowiowa, czern kostna,
czern lampowa, smalta™, zétcien zelazowa i zétcien otowiowo-cynowa, ziemia zielona,
malachit (prawdopodobnie sztuczny), braz bitumiczny oraz czerwien organiczna®™ - naleza
do charakterystycznych dla wieku XVIIisaznamienne dla palety warsztatu Rembrandta,
mistrza Govaerta Flincka.

10 Raymond White, Jennifer Pilc, Analyses of Paint Media, ,National Gallery Technical Bulletin” 1995,
vol. 16, 5. 85-95, zwt. 5. 88-89; Raymond White, Jennifer Pilc, Jo Kirby, Analyses of Paint Media, ,National Gallery
Technical Bulletin” 1998, vol. 19, 5. 74-95, zwt. s. 77-79, 88-89; Raymond White, Catherine Higgitt, Rembrandt’s
Paint Medium [w:] David Bomford, Christopher Brown, Ashok Roy et al., Art in the Making. Rembrandt, kat. wyst.,
The National Gallery, 12 pazdziernika 1988 - 17 stycznia 1989, The National Gallery, London 1988, s. 48-51, zwt.
s.50. Zob. E. van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit.

O uzyciu smalty w technice Rembrandta i jego warsztatu: Ashok Roy, Jo Kirby, Rembrandt’s palette
[w:] D. Bomford, Ch. Brown, A. Roy et al., Art in the Making..., op. cit., s. 35-47, zwt. s. 46; R. White, C. Higgitt,
Rembrandt’s Paint Medium, op. cit., s. 48-51, zwl. s. 51. Por. takze: E. van de Wetering, Rembrandt. The Painter...,
op. cit., s. 235.

12 A.Roy, . Kirby, Rembrandt’s palette, op. cit.; E. van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit., passim.
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il.9 | fig. 9

Fragment prawej
reki z widocznymi
pentimenti

w promieniach
podczerwieni | Detail
of the right hand with
pentimenti visible

in IR light

fot. | photo Piotr Lisowski

il.10 | fig.10

Fotografia gtowy

w promieniach
podczerwieni | Detail

of the head showing
the drawing underneath
the painting layer visible
in IR light

fot. | photo Piotr Lisowski
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il. 111 fig. 11

Stratygrafia z partii
z6ttozielonej trawy
pokazuje dwuwarstwowg
zaprawe i trzy warstwy
malarskie | Cross-section
of the yellow-green grass
area showing the double
ground and three layers
of paint

fot. | photo Anna Nowicka

Neerlandica

Budowa technologiczna obrazu

Malowidto zostato zbudowane na poditozu drewnianym, na cienkiej warstwie zaprawy w ko-
lorze biatym (kremowym) i, w zaleznosci od miejsca kompozycji, sktada si¢ z dwoch, trzech
(do czterech w partii listowia) warstw malarskich.

Deski debowego podobrazia zostaty pokryte dwuwarstwowa zaprawa. Pierwsza warstwa
w kolorze kremowym jest ktadziona raczej cienko, przesaczona pociemniatym spoiwem,
prawdopodobnie wtarta w fakture wiékien podobrazia w celu wyréwnania jego ptaszczyzny.
Druga warstwa jest rowniez cienka, w kolorze kremowym, zawiera w swym skladzie krede,
biel otowiowa oraz zétcien zelazowa. Pelni ona role imprimitury - wedtug okreslenia Karela
van Mandera z 1604 inaczej nazywanej primuersel - ijest znamienna dla holenderskiego ma-
larstwa tablicowego, nadajac gruntowi tonacje jasnozottawobrunatna (w przeciwienstwie do
szarej, szarobrunatnejlub szarojasnobrunatnej gérnej warstwy gruntu w obrazach na ptétnie)®.
Na tym podktadzie zostat wykonany rysunek przy uzyciu mieszaniny czerni kostnej, bieli oto-
wiowej oraz zwiazkow zelaza (zotcien?). Rysunek artysta potraktowat swobodnie, poprawiajac
swa kreske w poszukiwaniu wlasciwej formy. Obserwujac pentimenti, nalezy uznac, ze tworzyt
kompozycje dynamicznie, szukajac whasciwej formy dla przedstawienia portretowanej osoby.

Swoje poszukiwania malarz kontynuowat réowniez w dalszych etapach pracy. W warstwie
podmalowania zmienit pierwotna koncepcje, pozostawiajac pentimenti, widoczne obecnie
w promieniowaniu podczerwonym. Ostateczny efekt osiagnal, nakladajac druga warstwe
malarska - modelunku.

18 K. M. Groen, An Investigation..., op. cit. Zob. tez: E. van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit.,
rozdz.2, Painting Materials and Working Methods of the Young Rembrandt. The Ground, s. 17-23; Ashok Roy, The ground
layer: function and type [w:] D. Bomford, Ch. Brown, A. Roy et al., Art in the Making..., op. cit., s. 27-29.
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Zastosowane przez Flincka spoiwo emulsyjne (jak wskazano wyzej - znamienne dla tech-
niki warsztatu Rembrandta) datlo mu mozliwos¢ szybszej pracy nad warstwa malarska.

Pigmentami zidentyfikowanymi w obrazie artysty sa: biel olowiowa, kreda, smalta, ma-
lachit, ziemia zielona, czern kostna, czern lampowa, zétcien otowiowo-cynowa, zétcien zela-
zowa, czerwien organiczna (koszenila?) oraz braz bitumiczny. Tak skromna paleta jest zawsze
charakterystyczna dla warsztatu Rembrandta w jego dojrzatym okresie (lata 1630-164.0)". I tak
przyktadowo w podmaléwce partii nieba stwierdzono biel otowiowa, smalte z dodatkiem
czerni. Nalezacej na podmaléwce warstwie modelunku stwierdzono obecnos¢ bieli otowiowe;j,
smalty, zolcieni zelazowej i czerwieni organiczne;j.

W pejzazu artysta w sposob zréznicowany potraktowat partie ziemi, trawy, ktére nama-
lowat w cienkiej warstwie, za$ liscie drzew i krzakow zostaly wymodelowane impastowo.
W warstwie pierwszej, w podmaldwece, zidentyfikowano: biel otowiowa, czern (czern kostna,
by¢ moze z dodatkiem sadzy), zwiazki zelaza (z6tcien zelazowa?). W warstwie drugiej, modelun-
kowej: biel otowiowsa oraz dodatek czerni, prawdopodobnie sadzy. A w samych swiattach - biel
olowiowa, zélcien zelazowa i niewielka ilos¢ smalty.

Z kolei w podmaléwece lisci krzakdw i drzew stwierdzono ziemie zielona, biel otowiowsa
oraz zwiazki miedzi. Modelunek zawiera zétcien zelazows, biel otowiowa, ziemie zielona,
czerwien organiczna, dodatek niewielkiej ilosci smalty i zwiazkéw miedzi. Podniesienie swiatet
wymodelowano zétcienia cynowo-olowiowa z biela olowiowa; zidentyfikowano tez zwiazki
zelazaiSladowa ilos¢ zwiazkow miedzi. Lezaca na nich warstwa (laserunek pogtebiajacy lokalny
kolor) zawiera zielen miedziowa (malachit syntetyczny?), zwiazki zelaza, zolcien organiczna
ibraz bitumiczny.

4 A.Roy, J. Kirby, Rembrandt’s palette, op. cit.; E. van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit., passim.
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il.12 | fig. 12

Stratygrafia z partii
nieba réwniez pokazuje
dwuwarstwowg zaprawe
i trzy warstwy malarskie
| Cross-section of the
sky area also showing
the double ground and
three layers of paint

fot. | photo Anna Nowicka
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W partii karnacji zidentyfikowano biel olowiowa, czerwien zelazowa, dodatek zoétcieni
(prawdopodobnie zelazowej). Ciemny, prawie monochromatyczny ubiér mezczyzny malarz
uzyskal, stosujac czernie - kostna i lampowa - z dodatkiem zoétcieni zelazowej (prawdopo-
dobnie sieny).

Prace konserwatorskie

Prace konserwatorskie, ktore przebiegaty zgodnie z ustalonym komisyjnie programem, mia-
ly za zadanie przywrdcenie utraconych waloréw estetycznych dzieta Flincka poprzez usunie-
cie mocno pozoétktych, wrecz brunatnych, grubych warstw nieoryginalnego werniksu, zmie-
nionych kolorystycznie retuszy oraz przemalowan.

Po oczyszczeniu lica i odwrocia z kurzu i powierzchniowych zabrudzen przystapiono
do przeprowadzenia zabiegu stabilizujacego warstwy malarskie, przywracajac im adhezje
i kohezje, poprzez podklejenie wszelkich odspojen i wykruszen. Zabieg ten przeprowadzono
miejscowo, wykorzystujac wspomaganie termiczne i nacisk w celu osiagnigcia mocniejszej
spoiny. Pozniej, po starannym doborze odpowiednich rozpuszczalnikow, usunigto nieorygi-
nalne, zmienione kolorystycznie i czgsciowo roztozone powtoki werniksu.

W kolejnym etapie prac obraz zbadano w luminescencji wzbudzonej promieniami UV
i okreslono obszary nieoryginalnych warstw technologicznych oraz pozostatosci cz¢sciowo
usunie¢tego werniksu wtérnego. Zdjeto rozleglte przemalowania, ktére, cho¢ nie zmieniaty
koncepcji artysty, to jednak byty opracowane niedbale i ulegly zmianie kolorystycznej, odsta-
niajac zniszczony w tych miejscach oryginat.

Nastepnie dokonano korekty kitéw, wylacznie w niezbednym zakresie, oraz uzupetniono
ubytki zaprawy. Powierzchnie kitéw starano sie upodobnic¢ do faktury lokalnej oryginalnej
warstwy malarskiej i zaizolowano, stosujac werniks retuszerski.

Opracowanie estetyczne wykonano w dwoch fazach. Pierwsza polegata na retuszu nasla-
dowczym przy zastosowaniu farb akwarelowych, druga za$ na wykonczeniu w technice zywicz-
nej. Lico malowidta zabezpieczono warstwa werniksu koncowego, dokonujac jednoczesnie
ujednolicenia potysku najego powierzchni, niwelujac wszelkie zmatowienia i wyblyszczenia
i uzyskujac homogeniczny wyraz estetyczny catosci malowidta. Werniks ten spelnia¢ marole
zabezpieczajaca powierzchnie obrazu, chroniac go przed niekorzystnymi wptywami zmian
cieplno-wilgotnosciowych, urazami mechanicznymi, szkodliwymi oparami gazéw oraz pro-
mieniowaniem UV.



Iwona Maria Stefanska

| Conservation of Portrait of a Man in a Dark
Costume by Govaert Flinck in the National
Museum in Warsaw

The National Museum in Warsaw’s acquired painting by Govaert Flinck, Portrait of a Man
in a Dark Costume, underwent conservation work carried out by the author of this article
in 2005.' The conservation made it possible to take samples of the paint layers from differ-
ent fragments of the composition, so that a series of chemical and physical tests could be
conducted in order to obtain a more detailed specification of the technical and technologi-
cal structure of this work of art. The painting by Govaert Flinck, Rembrandt’s student, was
interesting material for research, which has confirmed that his painting technique and tech-
nology displays great similarities with that of the great master’s atelier. It is the author’s hope
that the results of the examination will provide useful comparative material for researchers
of paintings associated with Rembrandt’s circle.?

State of preservation of the painting before conservation work

The wooden support consisting of three oak panels arranged vertically, measuring 9.5 cm x
69.3 cm x 0.4 cm, was in good condition. The joins of the panels at the back are invisible due
to the movable cradle installed later, during conservation works. Before the cradle was ap-
plied, the support for the painting was probably thinned to ca. 0.4 cm. Currently, the cradle
(also with a thickness of 0.4 cm) constitutes an integral part of the support. The joins of the
boards on the face were visible through cracks in the binding media and areas where paint
was missing or chipped. The application of too thickly distributed filler, various retouchings
and overpaintings are visible along virtually the entire length of the cracks.

The original paint layer varies. It is thin and smooth in areas depicting flesh, hair and sky
and thick, impasto and visibly textured with an extensive network of cracks in the trees

1 A comprehensive study of the subject is in preparation.

2 Theauthor wants to acknowledge her gratitude to the following people for their cooperation and advice:
Dr. Aleksandra Krupska, Department of Conservation and Restoration of Works of Art, Academy of Fine Arts in
Warsaw; Anna Nowicka, Department of Conservation and Restoration of Works of Art, Department of Specialist
Research and Documentation Techniques, Academy of Fine Arts in Warsaw; Dr. Irmina Zadrozna, Engineer,
Department of Chemistry, Warsaw University of Technology; Marek Wrébel, Studio of Electron Microscope and
Microanalysis, Institute of Hydrogeology and Geological Engineering, University of Warsaw; Prof. Antoni Ziemba,
Institute of the History of Art, University of Warsaw and The National Museum in Warsaw; Dr. Elzbieta Pilecka-
Pietrusinska, Conservation Workshop for Modern Art on Wood Support, The National Museum in Warsaw; Piotr
Lisowski, Conservation Workshop for Easel Paintings, The National Museum in Warsaw; Krzysztof Wilczynski,
Ligier Studio at the National Museum in Warsaw.
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and foliage and the landscape area. The layer of paint depicting the sky is the most dam-
aged area. Patches where the paint has disintegrated, due to the natural movements of the
wood, and deformations from various periods resulting from the loosening of the paint
are also visible.

In its pre-conservation condition, numerous and extensive retouchings and altered col-
ours, sometimes applied directly in the areas of losses to the ground, or poorly prepared surface
of the fillers could be detected. The replacement of the ground - applied over different periods
of time - were differentiated in terms of the appearance, texture and type of materials used.
Many of the retouchings were matt, others glossy, often having been applied too broadly. The
entire work was covered with a layer of darkened and discoloured varnish, which distorted
the real tonality of the painting.

Earlier conservation work

The painting has visible remnants and traces of a few earlier attempts at conservation con-
ducted at unknown locations and times. During one of them, the original oak support of the
painting was thinned and the movable cradle structure added, consisting of nine wooden
slats arranged vertically and fixed to the back of the painting, as well as nine movable ones
arranged horizontally. The earlier attempts at conservation were evidenced by the number
of places where fillers had been applied extensively, covered with retouchings of different
shades and overpaintings. During one of the earlier conservation attempts, many fragments
of the composition, especially in the sky area constituting the background for the figure of
the man, were subjected to bold intervention, namely repainting. The area covered with
paint extended far beyond the areas where the original paint was missing, in an attempt to
conceal the numerous areas of damage. The entire face was covered with a thick coat of lay-
ers of varnish, probably mastic varnish (visible in ultraviolet light).

Tests conducted

= The painting underwent comprehensive tests both in visible light using binoculars, and
amagnifying glass and in the luminescence of ultraviolet (UV) and infrared (IR) light.®
= Ananalysis of the technological layers of the samples was conducted on the basis of:
- the stratigraphy of cross-sections of paint layers;
- microscopic photography in direct, and transmitted visible light;
- microchemical tests identifying the pigments of paint, and ground fillers in individual
samples and;*
- scannedimages and spectrums using the method of energy-disperse X-ray microa-
nalysis (SEM-EDS)® serving to determine the elemental composition.

3 Photographic documentation, comprising specialist photographs using UV was carried out by Krzysztof
Wilczynski from the Ligier Studio at the National Museum in Warsaw, and IR photographs by Piotr Lisowski from
the Department of Conservation of Easel Painting of the National Museum in Warsaw.

4 The identification of the pigments and fillers was undertaken by Anna Nowicka, Department of
Conservation and Restoration of Works of Art in the Department of Specialist Research and Documentation
Techniques at the Academy of Fine Arts in Warsaw.

5 The analysis was carried out by Marek Wrébel, Studio of Electron Microscopy and Microanalysis at
the Institute of Hydrogeology and Geological Engineering, University of Warsaw.
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For the purposes of identification of the medium used by the artist, an analysis was
conducted of the binding media from the samples taken, using two independent spec-
troscopic techniques, namely gas chromatography coupled with mass spectrometry
GC-MS, and for a few samples, Fourier’s infrared transformational spectroscopy (FTIR).
The infrared spectroscopy served to confirm the results obtained using the GC-MS
method.®

Research results

The ground contained the following fillers: chalk, lead white and a hint of iron oxide. The
emulsion-binding medium was determined to consist of a water solution of gluten glue
and linseed oil. This was in line with the technical and technological procedures used in
Rembrandt’s atelier, as determined by the Rembrandt Research Project.”

The binding medium used for the paintis an emulsion made of egg yolk with the addition
of plant gums with a solution of natural resin, and linseed oil. This type of binding medium,
combining egg yolk with linseed oil in an emulsion containing gums, was typical of the
technique used by Rembrandt and his atelier, as indicated by Karin Groen’s research, in-
terpreted by Ernst van de Wetering.® A lack of nut oil, used by Ferdinand Bol for areas of
white (linseed oil was used for other colours), confirms the painting’s attribution to Flinck
rather than Rembrandt’s other student, Bol.® The addition of resins, resulting from mix-
ing minute amounts of the varnish into the binding medium, was a characteristic method
used by the painters in Rembrandt’s atelier and circle.™

The pigments used in the making of the painting such aslead white, bone black, lamp black,
smalt," iron oxide and lead-tin oxide, green earth, malachite (probably artificial), bitumen
brown, and organic red” were characteristic of the seventeenth century, and typical of the
palette used in the atelier of Rembrandt, Govaert Flinck’s master.

6 This analysis was undertaken by Dr. Irmina Zadrozna, Engineer, Department of Chemistry, Warsaw
University of Technology.

7 Karin M. Groen, “Grounds in Rembrandt’s workshop and in paintings by his contemporaries,” in Ernst
van de Wetering, Michiel Franken et al., A Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 4: The Self-Portraits (Dordrecht:

Springer, 2005), pp. 318-34..

8 Karin M. Groen, “An Investigation of the Use of Binding Medium by Rembrandt. Chemical Analyses
and Rheology,” Zeitschrift fiir Kunsttechnology und Konservierung, vol. 2, no. 2 (1997); Ernst van de Wetering,
Rembrandt. The Painter at Work (Amsterdam: Amsterdam University Press, 1997), chap. 9: “The Search for
Rembrandt’s Binding Medium,” pp. 225-43, esp. pp. 236-41.

® Raymond White, Jo Kirby, “Rembrandt and His Circle. Seventeenth-Century Dutch Paint Media Re-
examined,” National Gallery Technical Bulletin, vol. 15 (1994.), pp. 64-78, esp. pp. 66 and 71.

10 Raymond White, Jennifer Pilc, “Analyses of Paint Media,” National Gallery Technical Bulletin, vol. 16
(1995), pp- 85-95, esp. pp. 88-9; Raymond White, Jennifer Pilc, Jo Kirby, “Analyses of Paint Media,” National Gallery
Technical Bulletin, vol. 19 (1998), pp. 74-95, esp. pp. 77-9, 88-9; Raymond White, Catherine Higgitt, “‘Rembrandt’s
Paint Medium,” in David Bomford, Christopher Brown, Ashok Roy et al., Art in the Making. Rembrandt, exh. cat.,
The National Gallery, 12 October 1988 - 17 January 1989 (London: The National Gallery, 1988), pp. 48-51, esp. p. 50.
See Van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit.

" On the use of smalt in Rembrandt’s technique and in his atelier: Ashok Roy, Jo Kirby, “Rembrandt’s

palette,” in Bomford, Brown, Roy etal., Artin the Making..., op. cit., pp. 35-47, esp. p. 46; White, Higgitt, “Rembrandt’s
Paint Medium,” op. cit., pp. 4851, esp. p. 51. See also Van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit., p. 235.

2. Roy, Kirby, “Rembrandt’s palette,” op. cit.; Van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit., passim.
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Technological construction of the painting

The painting was based on a wooden support, a thin layer of white (cream) ground and
two, three (up to four, as in the foliage area) layers of paint, depending on the area of the
composition.

The oak panels of the support were covered with two layers of ground. The first layer is
rather thin ground, soaked in a dark yellowish white binding medium, probably rubbed into
the texture of the grain of the wood in order to smoothen its surface. The second layer of the
ground is also rather thin warm light-yellow coloured, and contains chalk, lead white and
iron oxide yellows, and plays the role of an imprimatura. It is the primuersel (as determined
by Karel van Mander, 1604,), typical of Dutch panel paintings, that gives the ground a light yel-
lowish tone (unlike canvas paintings in which the top layer of primer was grey, greyish brown
or greyish pale brown).” On this ground, the artist sketched a dark drawing in a mixture of
bone black and lead white, as well as iron oxide compounds. The artist drew freely, and then
readjusted the lines in his search for the correct form. By observing the pentimenti, we can
see the artist’s freedom in creating the composition, in his bid to find the correct form for the
depiction of the model.

The painter also continued his search in the further stages of his work. In the ground
layer he changed his original idea, leaving pentimenti, which can currently be detected under
infrared light. The final effect was achieved by applying a second layer of paint - the modelling.

The emulsion-binding medium used by Flinck (typical of the technique of Rembrandt’s
atelier, as indicated above) allowed him to apply the paint layer faster.

The pigments identified in Flinck’s painting are lead white, chalk, smalt, malachite, green
earth, bone black, lamp black, lead-tin oxide, iron oxide, organic red (cochineal?) and bitumen
brown. This modest palette was always characteristic of Rembrandt’s atelier in the master’s
mature period (1630s-164.0s)," so for example, in the ground layer of the sky area, lead white,
and smalt, with the addition of black, was detected. In the modelling layer covering the ground
layer, the presence of lead white, smalt, iron oxide and organic red was detected.

The artist approached the landscape part using various techniques: a thin layer for the
earth and grass, and impasto modelling for the leaves of the trees and bushes. In the first, or
ground layer, lead white, black (bone black, perhaps with the addition of soot), iron oxide were
identified. In the second, or modellinglayer, lead white and the addition of black, probably soot,
were detected, whereas the areas of light contained lead white, iron oxide, and a hint of smalt.

Green earth, lead white and copper compounds were found in the ground layer in the
leaves of the bushes and trees. The modelling contains iron oxide, lead white, green earth,
organic red and a small amount of smalt and copper compounds. The raised, light areas were
modelled using lead-tin oxide with lead white; iron compounds and traces of lead were also
identified. They are covered by a layer (a glaze enhancing the local colour) containing copper
green (synthetic malachite?), iron compounds, organic oxide and bitumen brown.

In the areas depicting flesh, lead white, iron red and the addition of oxide (probably iron
oxide) were identified. The artist achieved the dark, almost monochromatic clothing of the

8 Groen, “An Investigation...,” op. cit. See also Van de Wetering, Rembrandst. The Painter..., op. cit., chap. 2:
“Painting Materials and Working Methods of the Young Rembrandt. The Ground,” pp. 17-23; Ashok Roy, “The
ground layer: function and type,” in Bomford, Brown, Roy et al., Art in the Making..., op. cit., pp. 27-9.

4 Roy, Kirby, “Rembrandt’s palette,” op. cit.; Van de Wetering, Rembrandt. The Painter..., op. cit., passim.
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man using blacks, namely bone black, and lamp black with the addition of iron oxide (prob-
ably sienna).

Conservation work

The objective of the conservation work, conducted in accordance with the collectively agreed
working programme, was to recover the lost aesthetic qualities of Flinck’s work through the
removal of highly-yellowed, almost brownish, thick layers of non-original varnish, the al-
tered colours of the retouchings and overpaintings.

After removing dust and surface dirt from the face and the back, work commenced on
stabilizing the paint layers, returning their adhesion and cohesion by reattaching loosened
and chipped material. The procedure was conducted locally, using thermal assistance and
pressure in order to obtain a stronger binding medium. Then, after a careful selection of the
appropriate solvents, the non-original, partially decomposed layers of the varnish with altered
colours were removed.

The luminescence of the painting was then examined under ultraviolet excitation and the
areas of non-original technological layers and remnants of the partially-removed varnish were
determined. The extensive overpaintings were removed, which, although not changing the
artist’s concept, had been applied carelessly, leading to colour changes revealing those areas
where the original had been damaged.

Then the fillers were corrected, but only to the extent necessary, and the missing ground
was reapplied. Best efforts were used to ensure that the surface of the fillers matched the
texture of the original local layer of paint, and they were insulated using retouching varnish.

The aesthetic conservation work was carried out in two phases. The first involved mim-
icking retouchings, using watercolours, while the second consisted in the finish, using a resin
technique. The face of the painting was protected with a final layer of varnish in conjunction
with creating a uniform gloss across the entire surface, diminishing any areas of matt or gloss,
restoring the painting’s homogenous, aesthetic appearance. The varnish is to protect the
surface of the painting against any adverse effects of changes in temperature and humidity,
mechanical damage, hazardous gas fumes, and UV radiation.
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il.11 fig. 1

Wenceslaus Hollar,
Widok Haarlemu od
strony morza | View

of Haarlem from the
Sea, z cyklu ,Osiem
widokéw morskich”

| from the series “Eight
Seascapes,” Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Zbigniew Doliriski /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

Aleksandra Janiszewska

Konstruowanie miejsc pamieci zbiorowej:
widoki Amsterdamu i Haarlemu Jana van der
Heydena i Gerrita Adriaensza Berckheyde’a’

»Miejsce - zgodnie z jego tradycyjnym pojmowaniem - fundowato sens dla zamieszkujacych je
ludzi. Jego tozsamos¢ zywita si¢ historia, ktéra wydarzyta sie na tym miejscu. Miejsca rozpo-
rzadzaty zamknietym systemem znakoéw, dziatan i obrazow, do ktorych klucz posiadali wytacz-
nie ludzie osiedli na tym miejscu; obcy mogli by¢ tylko odwiedzajacymi” - pisze Hans Belting
w Antropologii obrazu®. Budowanie pamieci zbiorowej, zaposredniczone przez réznie pojmo-
wany realizm obrazowania, byto istotnym celem holenderskiego malarstwa pejzazy miejskich.

Inspiracja do rozwazan nad réznorodnos$cia sposobow przedstawiania konkretnego miej-
sca byt zespot osmiu akwafort Wenceslausa Hollara (1607-1677), znajdujacych si¢ w zbiorach

1 Tekst jest skrocona wersja pracy magisterskiej zatytutowanej Widoki wnetrz miejskich w holenderskim
malarstwie XVII wieku. Kategorie realizmu na przyktadzie widokow Amsterdamu i Haarlemu Jana van der Heydena
i Gerrita Berckheyde’a przygotowanej pod opieka dr. Antoniego Ziemby i obronionej w 2008 roku w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego.

2 Hans Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przektad Mariusz Bryl, Towarzystwo Autoréw
i Wydawcéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéow 2007, s. 78.
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Muzeum Narodowego w Warszawie. Powstaly one w wyniku po-
drézy artysty w roku 1636 przez Europe, gdy towarzyszyt Thomasowi
Howardowi, Earlowi Arundel. Te niewielkich rozmiaréw mariny?®
bardzo oszczednie charakteryzuja krajobraz Niderlandéw - liczne
statki sunace po wzburzonym morzu, wydmowa linia brzegowa oraz
sylwety miast majaczace na horyzoncie. I wasnie te ztozone z kilku
kresek profile zwracaja uwage ogladajacego precyzja wykonania,
a takze sugestywnoscia odwzorowania. Na czesci z nich artysta
umiescit nazwy miast nad zabudowaniami - Widok Haarlemu od
strony morza (MNW, il. 1) czy Weesp, Muiden, Amsterdam widoczne

3 Prostokaty o wymiarach: 3,9 x 12cm 13,9 x 13 cm.

il.2 | fig. 2

Wenceslaus Hollar,
Weesp, Muiden,
Amsterdam widoczne
od strony morza | View
of Weesp, Muiden,
Amsterdam Seen from
the Sea, z cyklu ,Osiem
widokéw morskich”

| from the series “Eight
Seascapes,” Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Zbigniew Dolinski /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il. 3| fig.3

Wenceslaus Hollar,
Widok na Haarlem

i Amsterdam od strony
morza | View of Haarlem
and Amsterdam from
the Sea, z cyklu ,,Osiem
widokéw morskich”

| from the series “Eight
Seascapes,” Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Zbigniew Dolinski /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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od strony morza (MNW, il. 2). Pojedynczy pozostawil jednak bez inskrypcji. Spojrzenie pa-
trzacego podaza w kierunku wyznaczonym laska wyciagnieta przez jednego z podréznikow
przedstawionych na wybrzezu na pierwszym planie. Zarysy budowli pozwalaja widzowi zi-
dentyfikowac¢ widok jako okolice Haarlemu i Amsterdamu (Widok na Haarlem i Amsterdam od
strony morza, MNW, il. 3) - jednego z najwickszych portéw europejskich, do ktérego zmierzaja
statki znajdujace si¢ po prawej stronie kompozycji. Wspomniane miasta staly si¢ w drugiej
potowie siedemnastego wieku gtéwnym przedmiotem zainteresowania mistrzoéw widokow
miejskich - Jana van der Heydena (1637-1712) i Gerrita Adriaensza Berckheyde’a (1638-1698),
ktorzy zdecydowali si¢ na wtasna interpretacje obrazowanej przestrzeni, wchodzac w nia
glebiej niz Hollar, przywiazany jeszcze do tradycji kartograficzne;.

Od konca XVIII wieku kluczem do rozumienia malarstwa holenderskiego byta katego-
ria rodzajowosci - protofotograficznego realizmu, w drugiej potowie XX wieku zastapiona
kategoria ponadrealistycznej kreacji. Jan de Bisschop (1628-1671) twierdzit, Ze najwazniej-
szym zadaniem sztuki jest stawianie przed naszymi oczami tego, co chcielibySmy widziec¢
w rzeczywistosci, cho¢ w istocie jest to niemozliwe*. Takie stanowisko daje si¢ wyczytac ze
strategii obrazowania, jakie przyjmowali dwaj wspomniani tworcy widokow miejskich, cho¢
nie pozostawili po sobie zadnej wypowiedzi teoretyczne;j.

Obydwaj czesto malowali widoki Amsterdamu - nieformalnej stolicy Zjednoczonych
Prowingji, gltéwnego portu 6wczesnej Europy, do ktérego sptywaly towary z catego swiata,
przyczyniajac si¢ do ekonomicznej potegi miasta. Van der Heyden byt amsterdamczykiem,
Berckheyde pochodzit z pobliskiego Haarlemu, co nie pozostawato bez wptywu na odrebne
ujecie wizerunku Amsterdamu w ich tworczosci. Kazdy z nich inaczej definiowat cele gatunku
widoku miejskiego. Ich sposob postrzegania przestrzeni wynikat zaréwno z osobistego stosunku
do przedstawianego miejsca, jak iz powszechnych 6wczesnie wyobrazen topograficznych -
na przyktad opiséw obu miast Samuela Ampzinga, Melchiora Fokkensa, Olferta Dapperta
i Tobiasa van Domselaera, czy poematu Joosta van den Vondla gloryfikujacego Amsterdam i jego
nowo zbudowany ratusz®. Obaj artySci poprzez obrazy Amsterdamu i Haarlemu wspoéttworzyli
stereotyp tych miejsc w pamieci zbiorowej spoteczenstwa holenderskiego. Wedtug Maurice’a
Halbwachsa jest to ten rodzaj pamigci, ktory rozwija si¢ w cztowieku wraz z procesem jego so-
cjalizacji, gdyz to spolecznos¢ wptywa na ksztatt pamieci swoich cztonkéw, formowanej przez
to, co inni uznali za warte przekazania, opowiedzenia, pokazania®. Van der Heyden i Berckheyde
przyczynili si¢ do budowy tozsamosci owych miejsc pamieci. Ich obrazy miaty narzuci¢ odbior-
com stale motywy pejzazu miasta, wydobywajac punkty topograficzne (budynki, place, pierzeje)
i perspektywy widoku uwazane za warte zapamigtania, Swiadczace o niepowtarzalnosci danego
miejscaijego trwatosci w czasie.

4 Za: Boudewijn Bakker, Schilderachtig: discussion of a seventeenth-century term and concept, ,Simiolus”
1995, vol. 23, no. 2/3,s.157.

5 Samuel Ampzing, Claes Jansz. Visscher, Pieter Schrijver, Beschryvinge endelof der stad Haerlem in Holland,
Adrien Rooman, Haarlem 1628; Melchior Fokkens, Beschrijvinge der Wijdt-Vermaerde Koop-Stadt Amstelredam,
Doornick, Amsterdam 1664; Olfert Dapper, Historische beschryving der stadt Amsterdam, Jacob von Meurs,
Amsterdam 1663; Tobias van Domselaer et al., Beschryving der Stat Amsterdam van haar eerste beginselen oudtheydt
vergrotingen en gebouwen en geschiedenis tot op den jare 1666, [s.n.], Amsterdam 1665 [sicl]; Joost van den Vondel,
Inwijdinge van t'Stadhuis t Amsterdam [w:] Volledige dichtwerken en oorspronkelijk proza, red. Albert Verwey, Micke
B. Smits-Velt, Marijke Spies, H. J. W. Becht, Amsterdam 1986, s. 754-704.

6 Jan Assmann, Kultura pamigci [w:] Pamigé zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka, red.
Magdalena Saryusz-Wolska, Towarzystwo Autoréow i Wydawcow Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2009,
s. 66-67; Maurice Halbwachs, On Collective Memory, Harper & Row Colophon Books, New York 1980.
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Rozkwit gatunku widokéw miejskich w latach szes¢dziesiatych XVII wieku spowodowany
byl rozwojem urbanistycznym i stabilizacja polityczna Zjednoczonych Prowincji po pokoju
w Miinster w 1648 roku. Amsterdam, Haarlem czy Lejda konczyty wielkie projekty rozbu-
dowy. W Amsterdamie wzniesiono nowy ratusz w formie monumentalnego paradnego patacu
miejskiego, wytyczono nowe pierscienie kanatéow i nowe fortyfikacje bastionowe, wyznacza-
jace ramy nowych dzielnic. Kodyfikacja narodowej i obywatelskiej $wiadomosci Holendrow
wzmocnita potrzebe obrazowej reprezentacji miast, z ktérych pochodzili kupujacy. Jak zauwaza
Boudewijn Bakker, widokéw miast uzywano zaréwno do dekoracji doméw oraz kantoréw, jak
ijako podarunkéw dla partneréow handlowych - krajowych i zagranicznych?. Popularne byty
portrety budynkéw publicznych waznych dla funkcjonowania miasta - jak ratusz czy kos-
cidt, a takze znaczacych w kontekscie rozwoju ekonomicznego - jak Gietda w Amsterdamie.
Przedstawiano réwniez inne, starsze budowle majace swiadczy¢ o ciaglosci trwania miasta
przez wieki. Co wigcej, wlasciciele nowoczesnych klasycystycznych kamienic stojacych nad
nowo wykopanymi kanatami oczekiwali ,portretéw” swoich posiadtosci jako okazowych
swiadectw swego spoteczno-ekonomicznego sukcesu. Zkolei ,malownicze” dzielnice klasy
pracujacej znalazty si¢ poza obszarem zainteresowan rodzimej sztuki. Zdaniem Bakkera za-
mawiajacy akceptowali przedstawienia biedoty, pod warunkiem ze byty one umiejscawiane
daleko poza krajem, na przyktad w Rzymie, jakim malowali go bamboccianti®.

Widoki miejskie van der Heydena i Berckheydea oparte byly na specyficznie modyfikowa-
nej koncepcji realizmu. Dla jej rozumienia niewystarczajace okazaty si¢ zaréwno XIX-wieczne
klisze malarstwa holenderskiego jako ,zwierciadla spotecznego” spoteczenstwa republikansko-
-mieszczanskiego (Etienne Théophile Thoré, pseud. William Biirger)®, topograficznego, geogra-
ficzno-spotecznego ,zwierciadta zyciainatury” (Adolphe-Hippolyte Taine), ,czysto malarskiego
realizmu” (Eugene Fromentin)", jak i XX-wieczna kategoria skonwencjonalizowanego paraemble-
matycznego ,ukrytego symbolizmu” - schijnrealism - pozornego realizmu, w ramach ktorego sceny
rodzajowe, portrety i niektore pejzaze miatyby przekazywac tresci dydaktyczno-moralizatorskie,
zgodne z duchem poboznosci protestanckiej (Eddy de Jongh, Josua Bruyn i in.)® Inni badacze

7 Boudewijn Bakker, “Portraits” and “Perspectives.” Townscape Paintings in Seventeenth-Century Holland
[w:] Dutch Cityscapes of the Golden Age, eds Ariane van Suchtelen, Arthur K. Wheelock, Jr., essays by Boudewijn Bakker,
contrib. by Henriette de Bruyn Kops, kat. wyst., Royal Picture Gallery Mauritshuis, The Hague, 11 pazdziernika 2008 -
11 stycznia 2009; National Gallery of Art, Washington D.C., 1lutego - 3 marca 2009, Waanders Publishers, Zwolle 2008, s. 52.

8 Ibidem,s.53.

® Théophile Thoré, Musées de la Hollande, vol. 1, Amsterdam et la Haye, J. Renouard, Paris 1858; idem,
Musées dela Hollande, vol. 2, Musée van der Hoop a Amsterdam et Musée de Rotterdam, J. Renouard, Paris-Bruxelles-
Ostende 1860.

10 Adolphe-Hippolyte Taine, Philosophie de 'art dans les Pays-Bas, Germer Bailliére, Paris 1869.
" Eugeéne Fromentin, Les maitres d’autrefois : Belgique-Hollande, Plon, Paris 1876.

12 Np. Eddy de Jongh w: Tot lering en vermaak. Betekenissen van Hollandse genrevoorstellingen uit de zeven-
tiende eeuw, kat. wyst., Rijksmuseum, Amsterdam, 16 wrzesnia - 5 grudnia 1976, Rijksmuseum, Amsterdam, 1976.
O symbolicznych i emblematycznych interpretacjach holenderskiego malarstwa pejzazowego zob. Josua Bruyn,
Towards a scriptural reading of seventeenth-century Dutch landscape painting [w:] Masters of 17-century Dutch landscape
painting, ed. Peter C. Sutton, with the cooperation of Albert Blankert et al., kat. wyst., Rijksmuseum, Amsterdam,
2 pazdziernika 1987 - 3 stycznia 1988; Museum of Fine Arts, Boston, 3 lutego - 1 maja 1988; Philadelphia Museum of
Art, 5 czerwea - 31 lipca 1988, Museum of Fine Arts, Boston 1987; idem, Le paysage hollandais du XVII' siécle comme
métaphore religieuse [w:] Le paysage en Europe du XVI° au XVIII* siécle (materialy z sesji, Muzeum Luwru, 27-29
stycznia19go), dir. Catherine Legrand et al., Musée du Louvre, Paris 1994, s. 67-88. Przeglad interpretacji malarstwa
holenderskiego XVII wieku - zob. m.in.: Jan Biatostocki, Mere Imitation of Nature or Symbolic Image of the World?
Problems in the Interpretation of Dutch Painting of the XVIIth Century [w:] The message of images. Studies in the history
of art,IRSA, Wieden 1988, s. 166-180; Justus Miiller Hofstede, “Wort und Bild”: Fragen zur Signifikanz und Realitdt in
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(Svetlana Alpers, Eric Jan Sluijter)™ podkreslaja raczej aspekt konstruowania ,,obrazu wiedzy”
o lokalnej rzeczywistosci w Niderlandach, przeksztatcania realizmu w iluzj¢ naocznosci - czesto
w celubudowania tozsamosci polityczno-wspolnotowej, narodowej lub grupowej (Simon Schama,
Walter S. Gibson, Martin Warnke i in.)*.

Bakker, analizujac wypowiedzi teoretykow XVII wieku, za kluczowe dla holenderskiego
malarstwa pejzazowego uznaje okreslenie schilderachtig - ,malowniczy, malarski™®. Jego zna-
czenie zmieniato si¢ w zaleznosci od obowiazujacych regut sztuki. Przez Karela van Mandera
(1548-1606) rozumiane bylo jako efektowna ztozZono$¢ form w naturze ukazujaca sie w bez-
posrednim widoku lub przekazana w obrazie jako odwzorowanie tego, co w naturze cickawe,
szczegoblne, niezwykte, osobliwe. Z kolei klasyk Jan de Bisschop podaje w latach sze$¢dziesia-
tychisiedemdziesiatych XVII wieku nowa koncepcje terminu'®. Odrzuca rodzajowy realizm
bezkrytycznie przyjmujacy brzydote $wiata i przetwarzajacy ja w malowniczo$¢. Zadaniem
sztuki ma by¢ ,realizm modyfikowany”: przedstawianie tego, jak chcielibysmy widziec rzeczy-
wisty $wiat, a czego w nim naprawde nie ma. Pojecie Schilderachtigheid staje si¢ wtasciwie
tozsame z klasycystycznym kanonem pigkna - jest (idealng) malarskoscia, a nie malowni-
czoscia. De Bisschop nie zajmuje si¢ pejzazem, niemniej poleca wspoétczesna architekture
klasycystyczna jako wzor nie tylko dla architektow, ale takze dla malarzy. Nie dziwi przy tym
jego szczegodlne zainteresowanie perspektywa wykreslna, zgodna z rozumowymi zasadami,
jakimi miata kierowac si¢ sztuka”. W tym nowym pojeciu, rozumianym jako przetwarzanie
obrazu zastanej rzeczywistosci w celu nadania jej wyzszego, ideowego i idealnego porzadku,
miesci si¢ kategoria holenderskiego widoku miejskiego - swobodnie inspirowanego motywem
rzeczywistym, ale przeksztalconym przez ingenium artysty - kategoria odrézniana przez Rolfa
Fritza (1932) od weduty - topograficznie wiernego odbicia rzeczywistosci, dopracowanego
w kazdym detalu™. Motyw ingerencji sztuki w przedstawiang rzeczywistosc stat sie odtad
jednym z problemow dyskutowanych przy omawianiu tego gatunku®.

derhollindischen Malarei des 17. Jahrhunderts [w:] Wort und Bild in der niederldndischen Kunst und Literatur des 16. und
17.Jahrhunderts, Hrsg. Herman Vekeman, Justus Miiller Hofstede, Lukassen, Erftstadt 1984, s. 9-23.

18 Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century, University of Chicago Press,
Chicago 1983; Eric Jan Sluijter, Seductress of Sight: Studies in Dutch Art of the Golden Age, trans. by Jennifer Kilian,
Katy Kist, Waanders Publishers, Zwolle 2000.

4 Simon Schama, Dutch Landscapes: Culture as Foreground [w:] Masters..., op. cit., s. 64-83. Zob. tez: Walter
S. Gibson, Pleasant Places: The Rustic Landscape from Bruegel to Ruisdael, University of California Press, Berkeley
2000; Martin Warnke, Politische Landschaft. Zur Kunstgeschichte der Natur, C. Hanser, Miinchen 1992; Nils Biittner,
Die Erfindung der Landschaft. Kosmographie und Landschaftskunst im Zeitalter Bruegels, Vandenhoeck & Ruprecht,
Gaottingen 2000 oraz Nils Biittner, Russell Stockman, Geschichte der Landschaftsmalerei, Hirmer, Miinchen 2006.

15 B. Bakker, Schilderachtig..., op. cit., s. 147-162.

16 Jan de Bisschop, Signorum veterum Icones, [s.n., s.1.], 1668-1669; idem, Paradigmata Graphices,
[s.n.,s.1.], 1671.

7 B. Bakker, Schilderachtig..., op. cit., s. 157.

18 Rolf Fritz, Das Stadt- und Strafenbild in der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts, E. Hardst,
Berlin 1932.

19 Np.: Opkomst en bloei van het Noordnederlands Stadsgezicht in de 17de eeuw / The Dutch Cityscape in
the 7th Century and its Sources, kat. wyst., Amsterdam Historisch Museum, Amsterdam, 17 czerwca - 28 sierpnia
1977, Art Gallery of Ontario, Toronto, 27 wrzesnia - 13 listopada 1977, Landshoff, Toronto 1977; Helga Wagner,
Jan van der Heyden: 1637-1712, Scheltema & Holkema, Amsterdam-Haarlem 1971; Arthur K. Wheelock, Jr., C. J.
(Kees) Kaldenbach, Vermeer’s View of Delft and his Vision of Reality, ,Artibus et Historiae” 1982, 3, nr 6, s. 9-35;
Cynthia Lawrence, Gerrit Adriaensz. Berckheyde (1638-1698). Haarlem Cityscape Painter, The Netherlands Davaco,
Doornspijk 19gr.
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Malarz widokéw miejskich musiat si¢ mierzy¢ z ,miejscem pamieci zbiorowej”, obiego-
wym stereotypem - toposem miasta i jego fragmentu. Musiat przeksztatcac rzeczywisty widok
i dostosowac go do powszechnego wyobrazenia o danym locus. Od tego zalezato powodzenie
obrazéw na wolnym rynku oraz zadowolenie indywidualnych odbiorcéw. Van der Heyden
i Berckheyde w odmienny sposo6b ukazywali ,prawde naoczna” widoku. O ile pierwszy ktadt
nacisk na wytworzenie atmosfery, na ,malowniczo$¢”, rozumiang w tradycji van Mandera
jako przykuwajaca oko curiositas lub terribilitas (np. rozpadajacy si¢ most), o tyle drugi dazyt do
uchwycenia regularnosci, statycznosci, harmonii - klasycznej ,malarskosci”. Dlatego w pra-
cach Berckheyde’a gtéwnym bohaterem jest architektura klasycystyczna.

Janvan der Heyden

Jan van der Heyden przez cate zycie byt zwiazany z Amsterdamem - tu mieszkat i praco-
wat. Pomimo ze w historii sztuki zapisat si¢ jako malarz, dochody przynosity mu wynalazki.
Na podstawie jego planow usprawniono sie¢ oswietlenia ulicznego w Amsterdamie, a tak-
ze w innych miastach Europy?°. W 1671 roku opatentowat wraz z bratem Nicolasem turbi-
ne¢ wodna i pompe gasnicza pozwalajaca na utrzymywanie statego ci$nienia wody, za ktére
otrzymali nagrode oraz pensje 315 florenéw rocznie. Najwicksze zyski pochodzity ze sprzeda-
zy urzadzen gasniczych. Zgodnie z zapisem aktu notarialnego z 1712 roku, malarz zgromadzit
majatek 83 942 florenéw (co czyni z niego najbogatszego artyste holenderskiego XVII w.)?.
Pozaartystyczny sukces finansowy umozliwit mu realizacje wlasnych poszukiwan malar-
skich, uniezaleznionych od potrzeb rynku czy mecenatu indywidualnego®. Van der Heyden
badatl nowe mozliwosci widokéw miejskich, malujac okoto 1660 roku adaptacje przedsta-
wien Kolonii iinnych miast nadrenskich, ktére odwiedzit podczas wycieczki rodzinnej?.
Prace te cechuje zaskakujaca dowolno$¢ w kompilowaniu przedstawien ze znanymi budow-
lami, nieodpowiadajaca widokom rzeczywistym. Bardziej przypominaja one wspodtczesne
pocztowki, gdzie wszystkie atrakcje turystyczne ttocza si¢ w ramach jednej przestrzeni, two-
rzac pogladowe pars pro toto.

Jedne z pierwszych ,portretow” Amsterdamu van der Heydena przedstawiajace plac Dam
znajduja sie w Galleria degli Uffizi (Ratusz amsterdamski z Dam, 1667) i Luwrze (Widok Dam
zratuszem w Amsterdamie, 1668). Fasada ratusza ukazana zostata w perspektywicznym skro-
cie, od potudniowego rogu Dam, u wylotu Kalverstraat. Lewa cze$¢ obrazu zajmuje péinocny
fragment domu De Vergulde Ploeg, z dekoracyjna elewacja, gdzie od roku 1656 rodzina van
der Heydena prowadzita sklep z lustrami?*. W oddali widoczny jest transept Nieuwe Kerk,
az prawej strony cien rzuca gmach Wagi (w wersji z Luwru zaznaczony jako skrawek naroza

20 Jan van der Heyden w 1669 zostat ,zarzadca lamp $wiecacych noca”, a od 1670 do konca zycia pobie-
rat z tego tytutu pensje dwoch tysiecy florenow rocznie, za: Peter C. Sutton, A Life in Full: Artistry, Invention, and
Patronage [w:] Jan van der Heyden (1637-1712), ed. Peter C. Sutton, with contributions by Jonathan Bikker et al.,
kat. wyst., Bruce Museum, Greenwich, Connecticut, 16 wrzesnia 2006 - 10 stycznia 2007, Yale University Press,
New Haven, Conn. 2006, s. 22-23.

21 [bidem, s. 26.

22 Wyjatkiem moze by¢ wspolpraca z patrycjuszowska rodzing Huydecoperéw, ktérej owocem byto po-
wstanie widokow okolic Maarssereen. O uniezaleznieniu od rynku sztuki swiadczy fakt, ze pod koniec zycia van
der Heydena w jego pracowni znajdowato si¢ co najmniej 73 jego niesprzedanych obrazéw; za: ibidem.

23 Ibidem,s. 40.

24 Ibidem,s.19.
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il.41fig. 4

Jan van der Heyden,

Plac Dam w Amsterdamie
| The Dam Square in
Amsterdam, ok. | ca. 1668,
Amsterdam Museum,
Amsterdam

budynku). Wolna przestrzen wypetniaja grupy przechodniéw?s.
Oba obrazy, zestawiajac potezna bryle ratusza z gtéwnym koscio-
fem miasta i uswiadamiana (nie)obecnoscia Wagi, moga odzwier-
ciedla¢ powszechne wyobrazenie toposu Amsterdamu - Dam jako
osrodka wtadzy miejskiej, prowincjonalnej i ogélnopanstwowe;j,
sprawowanej przez regentéw (regenten) nad funkcjonowaniem
spoteczno-ekonomicznym polis oraz nad KoSciotem.

Sensem obu kompozycji jest jednak problem perspektywy.
W wersiji florenckiej koputa ratusza zostata ukazana w anamor-
ficznym skroécie, dajac efekt elipsy. Niektorzy badacze uznawali to
zaburzenie proporcji dziela za btad kompozycyjny?é. Jednak Peter
C. Sutton uwaza je za catkowicie przemyslany zabieg, bedacy do-
wodem mistrzostwa artysty w opracowaniu konkretnego problemu
perspektywicznego - widoku okregu pod katem, podejmowanym
przez tworcow od czaséw Leona Battisty Albertiego. Poswiadcza
to fakt, ze pierwotnie do ramy przytwierdzona byta obrecz wy-
znaczajaca punkt, z ktérego ogladana koputa zyskiwata wtasciwe
proporcje. Mozna wigc uznac¢ van der Heydena za kontynuatora po-
szukiwan perspektywicznych w malarstwie Delft (Carel Fabritius,
Gerrit Houckgeest, Hendrick van Vliet, Daniel Vosmaer, Pieter de
Hooch)?. Zbiega si¢ to réwniez z powstawaniem pudetek perspek-
tywicznych i trompel'eil. Leonore Stapel zauwaza, ze perspektywa
w obrazie z Uffizi przypomina modele perspektywiczne z traktatow
Sebastiana Serlia i Hansa Vredemana de Vriesa?®. Oba obrazy van
der Heydena powstaty w czasie, gdy rozgorzata dyskusja o wyz-
szosci perspektywy zbieznej nad bardziej ztozona, uwzgledniajaca
réznorodnos$¢ optycznych dostosowan, by uzyskac bardziej iluzyjny
efekt®. Jak zauwaza Martin Kemp, poprzez kompozycje widokow
Dam z Uffizi i Luwru malarz zdaje si¢ dowodzi¢, ze oba rozwazane
systemy perspektywiczne posiadaja wlasny, niezalezny rodzaj rze-
czywistosci®®. Van der Heyden decyduje si¢ na ujecie bryty ratusza
pod dwoma réznymi katami, by dzieki temu uzyskac efekt najbliz-
szy subiektywnemu postrzeganiu przestrzeni. Staje si¢ to bardziej

25 Zaprototyp takiego ujecia Dam do niedawna uwazano obraz Gerrita
Berckheyde’a datowany na 1665 r. Widok Dam i ratusza w Amsterdamie (Staatliches
Museum, Schwerin). Jednak zgodnie z obserwacjami Norberta Middelkoopa,
dach Nieuwe Kerk od strony potudniowego wejscia nosi slady napraw ukonczo-
nych w 1673-1674, co sugeruje powstanie dzieta po tym czasie; za: ibidem, s. 44.

26 H.Wagner, op. cit.

27 Réwniez Gerrit Berckheyde nawiazywat do ich rozwiazan - Grote
Markt w Haarlemie, 1674, Fitzwilliam Museum, Cambridge.

28 Leonore Stapel, Perspectieven van de stad: over bronnen, populariteit
en functie van het zeventiende-eeuwse stadsgezicht, Uitgeverij Verloren, Hilversum
2000, 8.33-34 orazil. 25.

29 P.C. Sutton, op. cit., . 126.

30 Martin Kemp, The Science of Art: Optical Themes in Western Art from
Brunelleschi to Seurat, Yale University Press, New Haven 1990, s. 206.
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wyraziste zwlaszcza w zestawieniu z frontalnymi ujeciami Dam Berckheyde’a, dazacymi do
klasycystycznego tadu i harmonii (np. Ratusz w Amsterdamie, 1673, Rijksmuseum, Amsterdam).

W obrazach van der Heydenaz Amsterdamu (Plac Damw Amsterdamie, ok.1668, Amsterdam
Museum, il. 4) i Bazylei (Dam w Amsterdamie z ratuszem i Nieuwe Kerk, Kunstmuseum, Bazylea)
ratusz - widoczny pod innym katem niz w omawianej poprzednio parze obrazéw, z punktu
umieszczonego na prawo od Kalverstraat - ujety zostat fragmentarycznie, tak ze widac tylko jego
pétocny ryzalit boczny. Ratusz ulegt w tym widoku marginalizacji. Réwniez istnienie budynku

Wagi znow jest jedynie zasygnalizowane poprzez rzucany przezen cien (lub co najwyzej przez
uwidocznienie tylko skrajnej czesci budowli - w wersji w Bazylei). W obu obrazach kompozy-
cje buduje natomiast bryta Nieuwe Kerk i fikcyjnie poszerzona przestrzen miedzy kosciotem
aratuszem, dajaca ztudzenie rozlegltosci placu. Przez zmarginalizowanie obecnosci ratusza
i Wagi a zaakcentowanie kosciota artysta minimalizuje polityczne skojarzenia z gloryfikacja

i~

il.51fig.5

Jan van der Heyden,
Most zwodzony | The
Drawbridge, 1660-1672,
© Rijksmuseum,
Amsterdam
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il.6 | fig. 6

Jan van der Heyden,
Kamienny mostek

| The Stone Bridge,
1660-1672,

© Rijksmuseum,
Amsterdam
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potegi miasta ijego wladz oraz zich patronatem nad zreformowana religia i nadzorem nad
Kosciotem. By¢ moze chce podkresli¢ aspiracje instytucji koscielnych do autonomii w miescie
i Republice, wzglednej niezaleznosci wobec warstwy regentow. Réwniez w tym wypadku za
wlasciwy temat obydwu prac powinno si¢ uzna¢ manipulacje proporcjami przestrzennymi,
stuzaca stworzeniu wrazenia rozlegtosci i okazatosci miejsca publicznego, ,miejsca wspdlno-
towego” amsterdamskiej spolecznosci®.

Z podobnym podej$ciem mamy do czynienia w innym widoku Dam i Damrak (Widok
Dami Damrak w Amsterdamie, Fogg Art Museum, Harvard University), ujetym od potudnio-
wego zachodu, z Gasthuisweg (dzis Paleisstraat) w kierunku Vismarkt. Przestrzennos¢ placu
miejskiego osiagnieta tu zostala przez ujecie panoramiczne, z wysokiego punktu - co rzadkie
w holenderskich widokach wnetrza miasta - prawdopodobnie z drugiego pietra nieukon-
czonego jeszcze ratusza. Ujecie to zarazem wyeliminowato sam ratusz z pola widzenia. W od-
dali widoczny jest rzad domoéw zamienionych w tawerny, a na prawo kamienny dom zwany
De Engelse Bulldog oraz budynek z szyldem De Roode Leeuw. Artysta wybiera punkt, ktory
pomija wszystkie reprezentacyjne budynki Dam (ratusz, Nieuwe Kerk czy Wage), a skupia sie

31 P.C. Sutton, op. cit., s. 44.
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na starszych elementach zabudowy, w §wiadomosci przecietnych mieszkancéow przypomi-
najacych czasy sprzed gwattownej ekspansji miasta, a zarazem mowiacych o dtugim trwaniu,
historycznosci, wielowiekowosci, ,starozytnosci” miejsca.

Van der Heyden pozostawal na ogét wierny topografii w doborze waznych dla zycia mia-
sta miejsc w Amsterdamie, jak St. Antonispoort®? czy Haarlemmer Tor®3. Jednak czesc¢ jego
widokéw byta kompilowana z autentycznych budynkéw rozmieszczonych w fikcyjnej prze-
strzeni. Ulica z kanatem (kolekcja prywatna, Holandia), ukazuje, wbrew realiom, arkade z loggii
starego ratusza obok wejécia do sredniowiecznego St. Elisabeth-Gasthuis (znanego m.in.
zrysunku Lamberta Doomera, Stadsarchiven [archiwum panstwowe], Amsterdam), przy czym,
zamiast wykusza w narozniku Gasthuis, widnieje antyczna rzezba. Ta sama loggia na obrazie
Most zwodzony (Rijksmuseum, Amsterdam, il. 5) zwienczona jest natomiast wyimaginowana
herma. Kamienny mostek (Rijksmuseum, Amsterdam, il. 6), ozdobiony zrujnowang antyczna
herma, ma przypominac rzymskie Ponte Rotto, popularny temat holenderskich italianistow®4.
W tle widnieje oswietlony stoncem gmach Trippenhuis, miejskiej rezydencji rodziny Trip.
To imaginacyjne polaczenie italianizujacych ruin z amsterdamska sceneria wyraza splen-
dori ,starozytnos¢” patrycjuszowskiej rodziny. Obraz mogt powstac¢ na zamoéwienie Tripow,
skoligaconych z protektorem van der Heydena - Joanem Huydecoperem II (1625-1704), bur-
mistrzem Amsterdamu, przedsi¢biorca i wlascicielem posiadtosci Goudestein an de Vecht
w Maarssereen. Van der Heyden jako jedyny malowat te podmiejskie okolice, gdzie znajdowaty
si¢ rowniez majatki krewnych Huydecoperéw i rodzin regentéw?®. Posiadtosci te traktowane
byly jako luksusowe miejsce wyjazdéw za miasto - odpowiednik wloskiej villeggiatury.

W rzadkich przypadkach, gdy van der Heyden tworzyl na zaméwienie, musiat jednak
rezygnowac z dowolnosci w doborze elementéw kompozyciji. , Portret” kosciota Westerkerk
(Widok Westerkerk w Amsterdamie, ok. 1660, The National Gallery, Londyn) byt najprawdopo-
dobniej zamowiony jako wizerunek oficjalny przez rade¢ gminy tego kosciota (kerkgemeente),
skoro do 1790 roku pozostawat w jej posiadaniu. Poza ko$ciotem, obraz ukazuje po lewej stro-
nie plac Westermarkt i, w gtebi, za drzewami, Westerhal; budynek po prawej, ze schodkowym
szczytem, to Keizersgracht nr 198 - dom stynnego kolekcjonera i kupca, Lucasa von Uffelen.
Westerkerk byt jednym z czterech gtownych kosciotow metropolii. To w nim skupiato si¢
zycie spoteczne zachodniej czesci miasta po rozbudowach Amsterdamu z poczatku lat piec-
dziesiatych iz lat szes¢dziesigtych XVII wieku. Na obrazie frontalne ujecie bryty kosciota,
widzianej z przeciwleglego brzegu Keizersgracht, sugeruje oficjalny charakter wizerunku jako
zapisu miejsca gminnego, wspolnotowego, z podkresleniem roli kosciota; pozostate budowle
sa przestoniete drzewami. Wspolnotowos¢ tego locus zbiorowej pamiegci podkreslaja w obu
londynskich obrazach, tym z National Gallery i jego wariancie z Wallace Collection, rodzajowe
motywy, wprowadzajace bardziej swobodna, nieformalna tonacje zycia ulicy: w pierwszym
jest to chtopiec bawiacy sie z psem i naddarte ogloszenia na stupach, w drugim sa to figury
wytwornych i zwyczajnych przechodniow?.

Inaczej - na obrazie Widok Keizersgracht i Westerkerk w Amsterdamie (kolekcja prywatna),
gdzie koscidt zostat ukazany z potudniowego wschodu, z przeciwlegtego brzegu kanatu. Skrot

32 Np. Widok St. Antonispoort w Amsterdamie, kolekcja prywatna, Holandia.

33 Np. Haarlemmer Tor w Amsterdamie, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Berlin.
34 Janvan der Heyden (1637-1712), op. cit., s. 152, kat. nr 19 (Taco Dibbits).

35 P.C. Sutton, op. cit., s. 24.

36 O nieformalizmie ujecia pisze, nie w pelni stusznie, P. C. Sutton, op. cit., s. 37-38.
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perspektywiczny i wycinkowos¢ widoku fasady daje efekt catkowitej nieformalnosci. To charak-
terystyczny zabieg dla dojrzatego stylu van der Heydena, tworzacego wrazeniowo-pamieciowy
wizerunek fragmentu miasta. Akcent pada tu na towarzyszace budynki przy Westermarkt
(oméwione wyzej) oraz na codziennych czynnosciach mieszkancow (oprawianie wotu, pranie,
sprzatanie), czyli na przestrzen prostego zycia drobnego mieszczanstwa.

Wizerunki Dam i Westerkerk pokazuja, ze reprezentacja statusu wladzy w hieratyzujacym
frontalnym ujeciu budowli nalezata u van der Heydena do rzadkosci, a jesli wystepowata, to
byta fagodzona przez nieformalnos¢ rodzajowego sztafazu (postaci przechodniow na ulicy)
lub detalu (naddarte ogtoszenia).

Gerrit Adriaensz Berckheyde

Inna sytuacje niz zabezpieczony finansowo van der Heyden miat Berckheyde, od ok. 1660
roku mieszkajacy wspolnie z bratem malarzem Jobem i siostra Aechje w Haarlemie.
Wyspecjalizowat si¢ w gatunku widokéw miejskich, odpowiadajac na rosnace zapotrze-
bowanie otwartego rynku i indywidualnych zleceniodawcow. Jego widoki Haarlemu,
Amsterdamu i Hagi koncentrowaty si¢ na ukazywaniu oficjalnego oblicza miasta, ze szcze-
golnym uwzglednieniem nowoczesnych rozwiazan architektonicznych, zwtaszcza w dy-
namicznie rozwijajacym si¢ Amsterdamie. W przypadku Haarlemu najczesciej przedsta-
wiat Grote Markt, serce miasta, gdzie skupiaty si¢ gléowne budowle: ratusz, gtéwny kosciot
$w. Bawona oraz okazata hala cechu rzeznikéw - Vleeshal. W doborze tematéw inspirowat
si¢ Beschrijvinge ende Lof der Stad Haerlem - opisem miasta Samuela Ampzinga z 1628 roku¥,
zaréwno pod wzgledem wyboru obiektéw, jak i ilustracji Jana van de Veldego, wykonanych
na podstawie rysunkow Pietera Saenredama; takze sztafaz oraz grupy figuralne bywaja zapo-
zyczone zilustracji do tej publikacji®®. Arthur K. Wheelock zwraca jednak uwage, ze gdy po-
wstawaty obrazy Berckheyde’a, rzeczywistosc spoteczno-polityczna Haarlemu byta juz inna
niz w czasach Ampzinga. W pamieci mieszkancow pozostawalo wspomnienie gwattownego
rozwoju miasta w latach sze$c¢dziesiatych - okresie zniesienia urzedu namiestnika (tzw. eer-
ste stadhouderloze tijdperk, 1650-1675), zakoniczonego przejeciem wladzy przez Wilhelma I1
w obliczu francuskiego najazdu w 1672%. W obrazach Haarlemu Berckheyde’a mozna doszu-
kac si¢ odzwierciedlenia réwniez tych przemian.

Artysta opracowat wlasna konwencje pokazywania Grote Markt, tak, by wjednym ka-
drze ujac ratusz, kosciét $w. Bawona i hale cechu rzeznikéw, modyfikujac tylko widok przez
zmiane punktéw obserwacyjnych, na ogétustawianych na wysokosci ratusza*®. W niewielkim
obrazie z Fitzwilliam Museum w Cambridge (Grote Markt w Haarlemie, 1674.) widok otwiera
si¢ przezloggie ratusza na plac z majestatyczna bryta kosciota. Kolumny tworza iluzyjna rame
perspektywy, kierujac uwage widza na front kosciota, a jednoczesnie podkreslaja pustke placu
na pierwszym planie. Zabieg ten nawiazuje do Widoku Delft przezimaginacyjng loggie Daniela
Vosmaera (1663, Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Delft), sugerujac ewentualny wpltyw

37 O Ampzingu oraz zwiazkach tekstu i ilustracji w szesnasto- i siedemnastowiecznych holenderskich
opisach miast zob. Eddy Vebaan, Jan Janszoon schetst Leiden: illustraties in de vroege stadsbeschrijvingen [w:] “Tweelinge
eener dragt”: woord en beeld in de Nederlanden (1500-1700), Uitgeverij Verloren, Hilversum 2001, s. 133-168.

38 C.Lawrence, op. Cit., 5. 29.
39 Dutch Cityscapes..., op. cit., s. 80, kat. nr 8 (Arthur K. Wheelock, Jr.).

40 Np. Grote Markt w Haarlemie, 1674, The National Gallery, Londyn; Grote Markt w Haarlemie, 1675,
Musée des Beaux-Arts, Lyon.
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srodowiska Delft na kompozycje Berckheyde’a*. Z kolei w obrazie z 1671 roku (Grote Markt
zratuszem w Haarlemie, Frans Hals Museum w Haarlemie) spojrzenie patrzacego zostato
skierowane z centralnego punktu placu na ratusz, ujety frontalnie i w sposob reprezentacyjny,
tak jak Stary Ratusz amsterdamski u Pietera Saenredama (1657, Rijksmuseum, Amsterdam).
Skupia to uwage widza na siedzibie rady miejskiej. Swiatto wydobywajace dtugie cienie bu-
dowli i ludzi zostato wprowadzone na plac z boku, ulica z lewej strony, co zwicksza ztudzenie
glebiisugeruje przestrzen poza kadrem obrazu®?. Na tym rzesiscie oswietlonym proscenium
Berckheyde ustawia figury tak, by podkreslaty elementy architektury; postaci mieszczan zostaty
zredukowane do rytmu anonimowych sylwetek, podporzadkowanych gtéwnemu architek-
tonicznemu tematowi, jakim jest ratusz*3. Thum wypelniajacy rynek przed jego gmachem,
stanowi, tak jak w poprzedniej kompozycji, reprezentacje mieszczan haarlemskich. Sadzac po
strojach, sa to mieszczanie z klasy regenckiej, wysokieji sredniej, a przy tym niemal wylacznie
mezczyzni, a wiec wykonawcy wladzy. Oto wigc wspdlnotowe miejsce publiczne w systemie
dobrze zarzadzanej spotecznosci, gdzie wszyscy obywatele przyczyniaja si¢ do dobrobytu,
wspotdziatajac w sprawowaniu wybieralnej, niehierarchicznej, republikanskiej wladzy miej-
skiej, ktora jednak ustrukturyzowana jest patriarchalnie.

Inaczej konstruowane ,miejsce pamieci” zbiorowej Haarlemu stanowit Grote Markt, jesli
akcentowano druga publiczna budowle przy nim si¢ mieszczaca - gtéwny kosciét sw. Bawona -
pod wezwaniem patrona miasta i historycznych Niderlandéw. Jego sylweta z imponujaca
wieza, o ktorej Ampzing pisat z uwielbieniem jako o przedmiocie dumy obywateli, stanowita
w ikonosferze holenderskiej motyw tozsamo$ciowy, znak miasta i jego autonomii, politycznej
samorzadnosci i gospodarczego dobrobytu (np. liczne haarlempjes - Widok Haarlemu z polami
do bielenia ptétna Jacoba van Ruisdaela* i innych pejzazystéw). Berckheyde poswigca jej
specjalna uwage we wszelkich widokach $w. Bawona, rowniez w przedstawieniach Jansstraat
i Wagi na Spaarne. Budynek kosciota z jednej strony symbolizowal moralne zasady i etyczne
wartosci, jakimi powinno kierowac si¢ sprawnie dzialajace spoteczenstwo ($wiadectwo temu
daja postaci zamoznych mieszczan rozmieszczone posrod dobrze prosperujacych sklepow
i straganow na obrazie z Waszyngtonu*®). Z drugiej strony, jako katolicka §wiatynia przemie-
niona na budynek kalwinskiego zboru, w zbiorowej swiadomosci odnosit si¢ do dawnych
zmagan z dominacja hiszpanska, do stynnego oblezenia Haarlemu z lat 1572-1573, stanowiacego
historiograficzny mit zalozycielski spoteczenstwa obywatelskiego Republiki, i do wywalczenia
wolnosci religijnej. Lawrence podaje, ze w widokach Amsterdamu i Haarlemu, tam gdzie
Berckheyde zestawia ratusz z pobliskim kosciotem, artysta mogt kierowac sie potrzeba zazna-
czenia dwuglosu Kosciota Reformowanego i Stanow Generalnych w rzadach kraju, dokonujac
tym samym czytelnego rozdzielenia porzadkow ziemskiego i niebianskiego*®. Typowym dla
Berckheyde’a ujeciem bryty kosciota byt widok od zachodu, pod takim katem, by ukazac jej
potnocna elewacje (np. Grote Markt w Haarlemie z katedrq sw. Bawona widziang od zachodu,
1696, Frans Hals Museum w Haarlemie). Rzadziej spotykane, frontalne ukazanie budowli,

41 Podobne rozwigzania znajdziemy jeszcze w kilku widokach Grote Markt w Haarlemie oraz, w mniejszym
stopniu, widokach Dam w Amsterdamie; C. Lawrence, op. cit., s. 38.

Taki zabieg stosowali takze Pieter Saenredam i Jan van der Heyden.
43 C.Lawrence, op. cit., s. 33.

Ok. 1670, Rijksmuseum, Amsterdam.

45 Dutch Cityscapes..., op. cit., s. 66, kat. nr 3 (Arthur K. Wheelock, Jr.).

46 C.Lawrence, op. cit., s. 35.
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Gerrit Berckheyde,
Nieuwezijds
Voorburgwal z ratuszem
i rynkiem kwiatowym
w Amsterdamie

| Nieuwezijds
Voorburgwal with the
Stadhuis and Flower
Market, Amsterdam,
ok. | ca. 1670-1675,
Amsterdam Museum,
Amsterdam
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z fasada ujeta w skrécie i w swietle péznego popotudnia, przypo-
mina prace Saenredama (np. Mariaplaats i Mariakerk w Utrechcie,
1662, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam). Widoki Grote
Markt oferuja przy tym historyczna perspektywe dziejow Haarlemu,
gdyz prezentuja budynki powstate w réznych okresach ($rednio-
wieczny, ,pradawny” - czytaj ,starozytny” - koscidt, ratusz z epoki
budowania Republiki, dawne i wspotczesne domy). Berckheyde, tak
jak wezesniej Saenredam, odwotywat si¢ do nostalgicznych nastro-
jow rodakéw, wydobywajac potencjat znaczeniowy historycznych
komponentéw architektury®.

Podobna prébe konstruowania oficjalnego wizerunku miasta
podjat Berckheyde w ,portretach” Amsterdamu, a zwlaszcza jego
gtéwnego placu - Dam. Obraz Plac Dam w Amsterdamie w kolekcji
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten w Antwerpii, sygnowany
i datowany: Gerrit Berck Heijde f. Haarlem 16684, jest przypadkiem
szczeg6lnym. Autor uwypuklit fakt wykonania sceny w warsztacie
w Haarlemie, a nie w Amsterdamie; w zadnym innym dziele tak
wyraznie nie okreslit miejsca wykonania. Podkresla to nietypowos¢
sytuacji, kiedy to rada miejska oficjalnie zlecita uwiecznienie chluby
Amsterdamu u malarza spoza lokalnej gildii®®.

Tego rodzaju zlecenie wymagato sformalizowanego ujecia.
Frontalnie ukazany ratusz jest nieznacznie przestoniety przez
budynek Wagi, z prawej strony ciag kamienic odstania dominu-
jacy nad nimi Nieuwe Kerk. Z lewej plac ograniczaja zacienione
fasady domoéw, zjasniejacym u wylotu Kalverstraat domem De
Vergulde Ploeg. Przestrzen wypetniaja grupy przechodniow za-
jetych rozmowa lub zakupami przy straganach rozstawionych
wokot Wagi. Podwyzszona perspektywa sugeruje ogladanie sceny
z pokladu jednego ze statkow, zacumowanych przy niewidocznej
tu przystani portu. Berckheyde wydobywa w ten spos6b symbo-
liczne i rzeczywiste centra: polityczne, religijne i handlowe mia-
sta, gwarantujace jego sprawne funkcjonowanie. Przechadzajacy
sie patrycjusze i mieszczanie, sprzedawcy iich klienci stanowia
reprezentacje spoteczenstwa Amsterdamu®®. Tym samym obraz
jest pochwata sprawnej organizacji ekonomiczno-spotecznej me-
tropolii, bedacej odzwierciedleniem porzadku w catej Republice.
Oficjalny charakter przedstawienia podkreslony jest frontalnym
widokiem ratusza - stanowiacym sygnat wladzy regentow - miasta,
a takze przyjeciem perspektywy, w ktorej mozliwe jest zestawienie

47 Tbidem,s. 30.
48 Tbidem,s.55.

49 Maarten Jan Bok, Gary Schwartz, Pieter Saenredam: The Painter and
His Time, Thames and Hudson, New York 1990, s. 24.2.

50 Zdaniem Lawrence sztafaz zostal wykonany przez wspotpracownika
Berckheyde’a, gdyz, inaczej niz w pozostatych jego pracach, petni autonomiczna
role, niezalezna od kompozycji architektonicznej; C. Lawrence, op. cit., s. 56.



wszystkich znaczacych sktadnikow miejsca (ratusz, kosciot, waga, domy, a takze sugestia portu
za plecami widza), co - niczym na wspoétczesnej pocztowce - prezentuje caty plac w najbardziej
rozpoznawalny sposéb i oznacza panowanie ratusza (tj. rady i regentéw) nad systemem funk-
cjonowania miasta.

Berckheyde stosowat réwniez perspektywiczno-skrétowe, ,nieformalne” ujecie od strony
Kalverstraat, z tego samego punktu co van der Heyden, z ta r6znica, ze pomijat fasade domu
De Vergulde Ploeg, za to akcentowal w przestrzeni i monumentalizowal (w rzeczywistosci
raczej skromny w skali) gmach Wagi (np. wspomniany juz obraz w Amsterdam Museum)®.
Wertykalny format widoku na obrazie z Cambridge (Ratusz i Nieuwe Kerk w Amsterdamie,
ok. 1674, Fitzwilliam Museum) sprawia, ze mimo nieformalnego ujecia, wywotuje on monu-
mentalne wrazenie. Zamknieciem widoku - blokada optyczna - staje si¢ frontalnie pokazany
Nieuwekerk, ktérego transept znalazt si¢ w centrum kompozycji i ktoérego bryta stanowi wi-
zualna i znaczeniowa rownowage dla gmachu ratusza.

Zupehie nieformalne ujecie zastosowat Berckheyde w widokach ratusza, w ktorych wybrat
punkt obserwacji od Nieuwezijds Voorburgwal, dzigki czemu klasycystyczna bryta wpisana
zostata w zréznicowana zabudowe miasta. Obrazy takie, powstajace na przestrzeni dwudziestu

51 P.C. Sutton, op. cit., s. 44.

il. 8 fig. 8

Gerrit Berckheyde,
Zakret Herengracht
widziany z Leidsestraat
przy Nieuwe
Spiegelstraat

w Amsterdamie

| The Bend in the
Herengracht Near
the Spiegelstaat

from the Leidsestraat,
Amsterdam, 1672,

© Rijksmuseum,
Amsterdam
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lat, pomiedzy konicem lat szes¢dziesiatych a potowg lat osiemdziesiatych XVII wieku, doku-
mentuja rozwoéj urbanistyczny okolicy, w tym pojawianie si¢ nowych kamienic%2 Zarazem
formutuja one ten locus miasta jako obszar codziennego zycia, toczacego sie w cieniu ratusza
(jak np. przygotowania do otwarcia targu w obrazie Nieuwezijds Voorburgwal z ratuszem i ryn-
kiem kwiatowym w Amsterdamie, ok. 1670-1675, Amsterdam Museum, il. 7)%3. Ratusz definio-
wany jest tu jako budowla nadajaca sens swemu otoczeniu, przez to ze, po pierwsze, stanowi
wzorzec klasycystycznej regularnosci, spetniajacy cytowana zasade Schilderachtigheid w ujeciu
de Bisschopa (przedstawiac idealny, nawet niemozliwy, stan rzeczy w naturze, jej modelowy
porzadek), a po drugie, ze jest tozsamosciowym symbolem porzadku w systemie wspoélnoty
miejskiej, takze w zakresie podstawowych czynnosci handlowych.

W przedstawianiu Amsterdamu Berckheyde wydaje si¢ by¢ bardziej zainteresowany
nowymi widokami rozwijajacej si¢ wlasnie urbanistyki niz van der Heyden. Wykazywat
szczegblne zainteresowanie $wiezo rozbudowanymi dzielnicami, takimi jak okolice kanatu
Herengracht, powstatego w wyniku poszerzenia miasta w latach 1657-1663%%. Szczegélnie
podziwiany byt odcinek na przecigciu z Nieuwe Spiegelstraat, nazywany ,Ztotym Zakretem”
(De Gouden Bocht). Obowiazywata tam nowoczesna, klasycystyczna architektura, z szerokimi
patacowymi fasadami domoéw, swiadczacymi o zamoznosci wlascicieli z warstwy patrycjatu.
Byli nimi juz nie kupcy, a bankierzy i prawnicy (stad brak sklepéw w przyziemiu). Wyglad tych
domow i ich przekaz symboliczny o statusie wascicieli byt tak wazny dla Berckheyde’a, ze na
obrazie Zakret Herengracht widziany z Leidsestraat przy Nieuwe Spiegelstraat w Amsterdamie
(1672, Rijksmuseum, Amsterdam, il. 8) zrezygnowal z rzeczywistego szpaleru drzew, pomimo ze
uwzglednit go na szkicu przygotowawczym (Stadsarchieven, Amsterdam). Speniato to zasade
Schilderachtigheid w ujeciu de Bisschopa: idealizowanej modyfikacji realnosci dla kreowania
idealnego widoku, z podkresleniem harmonii klasycznej architektury.

Podsumowanie: strategie kreowania miejsc pamieci zbiorowej u van der Heydena
i Berckheyde’a

Z przedstawionych przyktadow wytania si¢ obraz réznorodnosci strategii stuzacych ksztal-
towaniu pamieci zbiorowej, ktére przyjmowali obaj artysci przy przedstawianiu znanych
miast. Jednoczesnie to wlasnie ich obrazy staly si¢ podstawa do wytworzenia stereotypowe-
go wyobrazenia o siedemnastowiecznym holenderskim miescie. Jan Assmann tak streszcza
tez¢ Halbwachsa: ,[Przesztos¢] to konstrukeja spoteczna, ksztaltowana przez potrzebe sensu
oraz ramy odniesien dla poszczegoélnych terazniejszosci’®®. Van der Heyden i Berckheyde
w swych widokach miejskich wytworzyli dla swych wspotczesnych wiasnie takie ramy po-
strzegania znanych przestrzeni. Wspomagajac si¢ klasycystyczna teoria, pokazywali to, co
uznali za tego warte. Tym samym, wbrew temu, co chcieli widzie¢ na ich obrazach teoretycy
dziewig¢tnastowieczni, stanowig one nie tyle fotograficzne odbicie rzeczywistosci, co spo-
sob jej postrzegania przez malarzy. Modyfikacje wprowadzane w faktyczna topografie maja

52 John Walsh, Cynthia P. Schneider, A Mirror of Nature - Dutch Paintings from the Collection of Mr. and
Mprs. Edward William Carter, Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles 1981, s. 10-11.

53 Jednaz pieciu wersji tego tematu; zob. C. Lawrence, op. cit., s. 59, przyp. 54.

54 Do zestawu wizerunkéw nowego miasta nalezaly réwniez widoki z ko$ciotem luteranskim (np. Singel
z Lutherse Kerk, 1697, The Fine Arts Museum of San Francisco), synagogami aszkenazyjska i portugalska.

55 J. Assmann, op. cit., s. 79.
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unich jednak r6zny powdd i cel. W widokach Amsterdamu van der Heydena zamierzonym
efektem byto nakreslenie osobistego, indywidualnego odbioru znanego locus. Stad domina-
cja ujec¢ ,nieformalnych” nad oficjalng ,reprezentacja wladzy” i stuzace temu zabiegi kom-
ponowania: powickszanie odlegtosci pomiedzy budynkami w celu stworzenia przestrzeni
dla wzroku widza; uchwycenie nowoczesnych budowli w duzym skrocie perspektywicznym
lub w widoku fragmentarycznym, jakby przypadkowo znalazty si¢ w kadrze; sugerowanie
obecnosci budowli bez jej przedstawienia (cien od niej padajacy badz uwidocznienie tylko jej
skrawka) albo catkowite pominiecie nowejbudowlii skierowanie spojrzenia widza na starsze
elementy zabudowy. W niektérych pracach modyfikacje realnosci szly jeszcze dalej i polega-
ty na kompilowaniu kompozycji z elementéw rzeczywistych i fikcyjnych. Van der Heyden
konstruowat malowniczy widok miejsca zgodnie z jeszcze manierystyczna definicja schilder-
achtig. Traktowat znane sobie budynki i miejsca jak fragmenty martwych natur, dobierajac
wedle uznania poszczegélne fragmenty ze szkicownika ilaczac je na ptotnie®®. Istotne dla
van der Heydena byto kreowanie memorii, stworzenie wzorca, matrycy dla zapamigtywania
iwspomnien z danego locus, wytworzenie rodzaju charakterystycznej pamiatki.

Dziatania Berckheyde’a biegly dwutorowo. W przedstawieniach Haarlemu jego uwaga
skupiala si¢ na historycznym aspekcie miasta - Grote Markt wraz zbudowlami istotnymi
dla funkcjonowania wspélnoty. Stosowat przy tym efektowne zabiegi kompozycyjne, dowo-
dzac znajomosci wspolczesnych poszukiwan perspektywicznych, jednoczesnie zachowujac
rzeczywisty wyglad placu. W ukazywaniu Amsterdamu natomiast interesowat go bardziej
oficjalny wizerunek, nastawiony na polityczna reprezentacje wladzy i wspolnoty spoteczne;j.
Jednoczesnie wybieral tematy pozwalajace na $ledzenie narastania tkanki miasta, jednak
inaczej niz w przypadku Haarlemu - kierujac uwage na portretowanie nowoczesnych budowli:
ratusza (1655), kamienic nad Ztotym Zakretem (od 1663), synagogi portugalskiej (1671-1675).
Stosowat taktyke konfrontacji budowli pochodzacych z réznych epok, jak w przypadku Widoku
Kloveniersburgwal z Wagq i Trippenhuis w Amsterdamie (1685, Johnny van Haeften, Londyn),
gdzie zestawia starsza zabudowe ze wspoélczesnymi realizacjami - Wage z Trippenhuis. Ich
wspottrwanie buduje §wiadomosc¢ historii i tradycji miejsca, ciagltosci dziejow miasta, wy-
twarza miejsce narodowej dumy - locus ,topografii patriotycznej’. Nie byt zatem Berckheyde
jedynie dokumentatorem rzeczywistosci, leczjej tworca. Ponizsze stowa Arnolda Houbrakena
dotyczace Gerrita Berkheyde’a mozna réwniez odnies¢ do twérczosci Jana van der Heydena:
»ukazuje na swych ptétnach zywa perspektywe; im bardziej si¢ w nia wpatrywac, tym wiecej

mozna zobaczy¢”¥.

56 B. Bakker, “Portraits” and “Perspectives.”..., op. Cit., s. 53-55.

57 Arnold Houbraken, De Groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en schilderessen, deel. 3,
J. Swart, C. Boucquet, en M. Gaillard, ‘s-Gravenhage 1753, s. 191; cyt. za: C. Lawrence, op. cit., s. 8.
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| The Construction of Places of Collective
Memory: Jan van der Heyden and Gerrit
Adriaensz Berckheyde’s Views of Amsterdam
and Haarlem'

“A place - in its traditional understanding - gave meaning to the people who lived there. Its
identity was fed by the history that had passed through it. Places consisted of a closed system
of signs, actions and images to which only its inhabitants had the key; strangers could only be
visitors” - writes Hans Belting in Anthropology of the Image.? The construction of collective
memory, mediated by the realism - variously understood - of representation, was a signifi-
cant objective of Dutch cityscape paintings.

The inspiration behind considering the multitude of ways of presenting specific places was
aset of eight etchings by Wenceslaus Hollar (1607-1677), found in the collections of the National
Museum in Warsaw. They were created as a result of the artist’s journey across Europe in 1636,
when he accompanied Thomas Howard, the Earl of Arundel. These small marinescapes?® char-
acterize in a very austere manner the landscape of the Netherlands - numerous boats sailing
on rough seas, dunes along the coast and faint silhouettes of towns on the horizon. And there
are those profiles, created with a few strokes, which draw the viewer’s attention with their
precision and suggestiveness of the depiction. In some of them, the artist specified the names
of the towns above the buildings, i.e., in View of Haarlem from the Sea (NMW, fig. 1) or Weesp,
Muiden, Amsterdam Seen from the Sea (NMW, fig. 2). However, he left one profile without any
inscription. Our gaze is directed towards one of the travelers visible in the foreground who is
pointing with his cane to the harbour. Thanks to the outlines of the buildings, the viewer can
identify the view as the areas surrounding Haarlem and Amsterdam (View of Haarlem and
Amsterdam from the Sea, NMW, fig. 3) - one of the major ports in Europe, to which the ships on
the right-hand side of the composition are sailing. In the middle of the seventeenth century, the
aforesaid cities would become the main subject of interest of the cityscape masters Jan van der
Heyden (1637-1712) and Gerrit Adriaensz Berckheyde (1638-1698). They decided to use their
own interpretation of the depicted space, and went further than Hollar, who was still rooted
in the cartographic tradition.

1 The essay is an abridged version of the thesis entitled The Dutch Cityscape Paintings of the Seventeenth
Century. Categories of Realism in Works Depicting Amsterdam and Haarlem by Jan van der Heyden and Gerrit
Berckheyde, written under the guidance of Dr Antoni Ziemba, defended in the Institute of Art History, University
of Warsaw in 2008.

2 Hans Belting, Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft (Munich: Wilhelm Fink Verlag,
2002), pp. 61-2 [quotation translated by A.-M. Fabianowska].

3 Rectangles: dim. 3.9 x12 cm; 3.9 x 13 cm.



Aleksandra Janiszewska The Construction of Places of Collective Memory...

The category of genre, proto-photographic realism, which since the end of the 18 century
constituted the key to understanding Dutch painting, was replaced in the second half of the
20" century with recognizing the ultra-realistic creation. Jan de Bisschop (1628-1671) claimed
that the highest objective of art was to place before our eyes what we would like to see in reality,
even though itis impossible in actual fact.* Such an approach can be detected in the strategies
of depiction which the two aforementioned artists adopted in their cityscapes, even though
they did not leave behind any theoretical statements.

Both artists often painted views of Amsterdam - the informal capital of the United
Provinces, the main port of Europe at that time, at which goods from the entire world ar-
rived, contributing to the wealth of the city. In addition, Van der Heyden was an Amsterdamer
and Berckheyde came from the nearby Haarlem, which had an impact on their different
approaches to the image of Amsterdam in their works. Each of the artists had a different per-
ception of the cityscape genre. Their perception of space resulted from both their personal
attitude to the place depicted and the general topographical knowledge prevailing at that
time - for example, the descriptions of both cities by Samuel Ampzing, Melchior Fokkens,
Olfert Dappert and Tobias van Domselaer, or the epic poem by Joost van den Vondel, which
glorified Amsterdam and its newly constructed town hall.> With their paintings-portraits
of Amsterdam and Haarlem, both artists co-created the stereotype of a specific place in the
collective memory of Dutch society. According to Maurice Halbwachs, the individual devel-
ops this kind of memory along with his process of socialization, as it is society that shapes
the memory of its members, formed by what others deemed worth relating, passing on or
showing.® Van der Heyden and Berckheyde took part in the creation of the identity of those
places of memory. Their paintings were to impose on the viewer the permanent motifs of the
cityscape, focussing on the topographical points (buildings, squares, frontages), and perspec-
tives considered to be those worth remembering, in testimony to the uniqueness of a given
place and its permanence in time.

The blossoming of the cityscape genre in the 1660s was due to urban development
and political stabilization in the United Provinces after the Peace of Miinster in 164.8.
Amsterdam, Haarlem and Leiden had been in the process of finalizing large-scale expan-
sion projects. In Amsterdam, a new town hall was constructed in the form of a monumental,
grandiose city palace, while new canals and fortifications were designed to encompass new
districts. The codification of Dutch national and civic awareness increased the need for
artistic representations of the cities from which the buyers hailed. As Boudewijn Bakker
notes, cityscapes were used to ornament both houses and offices (kantoren), and were

4 After: Boudewijn Bakker, “Schilderachtig: discussion of a seventeenth-century term and concept,”
Simiolus, vol. 23, no. 2/3 (1995), p. 157.

5 Samuel Ampzing, Claes Jansz. Visscher, Pieter Schrijver, Beschryvinge ende lof der stad Haerlemin Holland
(Haarlem: Adrien Rooman, 1628); Melchior Fokkens, Beschrijvinge der Wijdt-Vermaerde Koop-Stadt Amstelredam
(Amsterdam: Doornick, 1664); Olfert Dapper, Historische beschryving der stadt Amsterdam (Amsterdam: Jacob
von Meurs, 1663); Tobias van Domselaer et al., Beschryving der Stat Amsterdam van haar eerste beginselen oudtheydt
vergrotingen en gebouwen en geschiedenis tot op den jare 1666 (Amsterdam: [s.n.], 1665 [sicl]); Joost van den Vondel,
“Inwijdinge van t'Stadhuis t Amsterdam,” in Volledige dichtwerken en oorspronkelijk proza, Albert Verwey, Micke
B. Smits-Velt, Marijke Spies, eds (Amsterdam: H. J. W. Becht, 1986), pp. 754-64.

6 Jan Assmann, “Kultura pamieci,” in Pamigé zbiorowa i kulturowa. Wspétczesna perspektywa niemiecka,
Magdalena Saryusz-Wolska, ed. (Krakow: Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych UNIVERSITAS,
2009), pp. 66-7; Maurice Halbwachs, On Collective Memory (New York: Harper & Row Colophon Books, 1980).
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also given as gifts to domestic and international business partners.” Portraits of public
buildings important for the functioning of a town - such as a town hall or church, as well
as significant buildings in the context of economic development - such as the Amsterdam
Stock Exchange - were popular. Some older buildings were also depicted as evidence of
the permanence of the city through the ages. In addition, the owners of modern, classi-
cal tenement buildings constructed beside the newly built canals, expected “portraits”
of their properties, as a showpiece illustration of their social and economic success. The
“picturesque” working-class districts, on the other hand, were beyond the focus of domes-
tic art. In Bakker’s opinion, the ordering parties accepted depictions of poverty, as long as
they were placed far away from their home country, for example Rome as painted by the
Bamboccianti.®

The cityscapes by Van der Heyden and Berckheyde were based on a specifically modified
concept of realism. Such concept could not be understood within the framework of either
the 19®-century stereotypes of Dutch painting - “the mirror of society” of the republican /
townsman (Etienne Théophile Thoré, alias William Biirger),® the topographical, geographical-
social “mirror of life and nature” (Adolphe-Hippolyte Taine),” the “purely painterly realism”
(Eugene Fromentin)," or the 20h-century category of conventionalized, para-emblematic “hid-
den symbolism” - schijnrealism - apparent realism, within which genre scenes, portraits and
some landscapes conveyed a didactic and moralizing message in accordance with the spirit of
Protestant piety (Eddy de Jongh, Josua Bruyn and others).” Otherresearchers (Svetlana Alpers,
Eric Jan Sluijter)™ emphasize the aspect of visually taming the Dutch local world, construct-
ing an “image of knowledge” about reality, reshaping realism into an illusion of clarity - often

7 Boudewijn Bakker, “Portraits’ and ‘Perspectives.” Townscape Paintings in Seventeenth-Century
Holland,” in Dutch Cityscapes of the Golden Age, Ariane van Suchtelen, Arthur K. Wheelock, Jr., eds, essays by
Boudewijn Bakker, contrib. by Henriette de Bruyn Kops, exh. cat., Royal Picture Gallery Mauritshuis, The Hague,
11 October 2008 - 11 January 2009; National Gallery of Art, Washington, D.C., 1 February - 3 March 2009 (Zwolle:
Waanders Publishers, 2008), p. 52.

8 Ibid., p.53.

® Théophile Thoré, Musées de la Hollande, vol. 1: Amsterdam et la Haye (Paris: J. Renouard, 1858); Thoré,
Musées de la Hollande, vol. 2: Musée van der Hoop a Amsterdam et Musée de Rotterdam (Paris-Brussels-Ostende:
J. Renouard, 1860).

10 Adolphe-Hippolyte Taine, Philosophie de Uart dans les Pays-Bas (Paris: Germer Bailliére, 1869).

' Eugéne Fromentin, Les maitres d’autrefois : Belgique-Hollande (Paris: Plon, 1876).

12 E.g., Eddy de Jongh in: Tot lering en vermaak. Betekenissen van Hollandse genrevoorstellingen uit de zeventiende

eeuw, exh. cat., Rijksmuseum, Amsterdam, 16 September - 5 December 1976 (Amsterdam: Rijksmuseum, 19;76). For
the symbolical and emblematic interpretation of Dutch landscapes paintings see Josua Bruyn, “Towards a scriptural
reading of seventeenth-century Dutch landscape painting,” in Masters of 17"-century Dutch landscape painting, Peter C.
Sutton, ed., with contributions by Albert Blankert et al., exh. cat., Rijksmuseum, Amsterdam, 2 October 1987 - 3 January
1988; Museum of Fine Arts, Boston, 3 February - 1 May 1988; Philadelphia Museum of Art, 5 June - 31 July 1988 (Boston:
Museum of Fine Arts, 1987); Sutton, “Le paysage hollandais du XVII*si¢cle comme métaphore religieuse,” in Le paysage
en Europe du XVI° au XVIII' siécle (conference papers, Musée du Louvre, 27-29 January 199o), Catherine Legrand et
al., eds (Paris: Musée du Louvre, 1994.), pp. 67-88. For a review of interpretations of Dutch Painting in the 17* century,
see, i.a., Jan Biatostocki, “Mere Imitation of Nature or Symbolic Image of the World? Problems in the Interpretation of
Dutch Painting of the XVIIth [sicl] Century,” in The message of images. Studies in the history of art (Vienna: IRSA, 1988),
pp- 166-80; Justus Miiller Hofstede, “Wort und Bild’: Fragen zur Signifikanz und Realitdt in der hollindischen Malarei
des 17. Jahrhunderts,” in Wort und Bild in der niederldndischen Kunst und Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts, Herman
Vekeman, Justus Miiller Hofstede, eds (Erftstadt: Lukassen, 1984), pp. 9-23.

18 Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century (Chicago: University of
Chicago Press, 1983); Eric Jan Sluijter, Seductress of Sight: Studies in Dutch Art of the Golden Age, trans. by Jennifer
Kilian, Katy Kist (Zwolle: Waanders Publishers, 2000).
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for the purpose of constructing a national or group socio-political identity (Simon Schama,
Walter S. Gibson, Martin Warnke and others).*

Bakker, analyzing the opinions expressed by 17-century theoreticians, considers the notion of
schilderachtig - “picturesque / painterly” as key in Dutch landscape painting." The meaning of the
term would change, depending on the prevailing principles of art. It was understood by Karel van
Mander (1548-1606) as an impressive complexity of forms in nature, appearing in the landscape
itself or depicted in a painting as a representation of what is interesting, significant, unusual or
peculiarin nature. On the other hand, Jan de Bisschop gave anew concept to the term in the 1660s
and 1670s."® He rejected generic realism, which uncritically accepted the ugliness of the world,
converting it into picturesque images. The role of art was “modified realism”: the depiction of the
world as we would like to seeit. In fact, Schilderachtigheid becomes identical to the classical canon of
beauty - the (idealistic) painterliness (i.e., worth being painted), not picturesqueness. De Bisschop
was not concerned with landscape, although he proposed the contemporary classical architecture
as a model not only for architects but also for painters. For that reason, it is no wonder that he
was particularly interested in Alberti’s perspective, based on rational rules that art was supposed
to adhere to.” The new term Schilderachtigheid, meaning the modification of an image of actual
reality in order to give it a higher idealistic and ideal order, includes the category of the Dutch
“cityscape” - freely inspired by an actual motif, but shaped by the artist’s ingenium - a category that
Rolf Fritz (1932) distinguished from veduta - a topographically faithful depiction of reality to the
last detail.” From then on, the motif of the integration of art with the reality it depicted became
one of the problems debated while discussing the genre of cityscape.'

A cityscape painter had to face “the place of collective memory,” a popular stereotype - the
topos of a city and its fragment. He had to modify an actual view and adapt it to the general
notion of the given locus, because the popularity of his paintings in the free market or the
satisfaction of individual buyers depended on it. Van der Heyden and Berckheyde modified
the “actual truth” of a view in distinct ways. While the former emphasized the creation of at-
mosphere, “picturesqueness,” understood in Van Mander’s tradition as curiositas or terribilitas
(e.g., a dilapidated bridge attracting the eye), the latter attempted to capture the regularity,
stillness, harmony - the classical “painterliness.” For that reason, classical architecture became
the main subject of Berckheyde’s works.

4 Simon Schama, “Dutch Landscapes: Culture as Foreground,” in Masters..., op. cit., pp. 64-83. See also:
Walter S. Gibson, Pleasant Places: The Rustic Landscape from Bruegel to Ruisdael (Berkeley: University of California
Press, 2000); Martin Warnke, Political Landscape: The Art History of Nature (London: Reaktion Books, 1994.);
Nils Biittner, Die Erfindung der Landschaft. Kosmographie und Landschaftskunst im Zeitalter Bruegels (Gottingen:
Vandenhoeck & Ruprecht, 2000) and Nils Biittner, Russell Stockman, Landscape Painting: a History (New York:
Abbeville Press, 2000).

15 Bakker, Schilderachtig..., op. cit., pp. 147-62.

16 Jan de Bisschop, Signorum veterum Icones ([s.1.; s.n.], 1668-1669); de Bisschop, Paradigmata Graphices
([s.L; s.n.], 1671).

7 Bakker, Schilderachtig..., op. cit., p. 157.
18 RolfFritz, Das Stadt-und Strafienbild in der holldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts (Berlin: E. Hardt, 1932).

19 E.g., Opkomst en bloei van het Noordnederlands Stadsgezicht in de 17de eeuw / The Dutch Cityscape in the
17th Century and its Sources, exh. cat., Amsterdam Historisch Museum, Amsterdam, 17 June - 28 August1gyy, Art
Gallery of Ontario, Toronto, 27 September - 13 November 1977 (Toronto: Landshoff, 1977); Helga Wagner, Jan van
der Heyden: 1637-1712 (Amsterdam-Haarlem: Scheltema & Holkema, 1971); Arthur K. Wheelock, Ir., C. J. (Kees)
Kaldenbach, “Vermeer’s View of Delft and his Vision of Reality,” Artibus et Historiae, 3, no. 6 (1982), pp. 9-35; Cynthia
Lawrence, Gerrit Adriaensz. Berckheyde (1638-1698). Haarlem Cityscape Painter (Doornspijk: The Netherlands
Davaco, 1991) - in this essay the English titles of works by Gerrit Berckheyde are given according to this publication.
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Janvan der Heyden

Jan van der Heyden was associated with Amsterdam throughout his life - he lived and
worked there. Even though the history of art remembers him as a painter, he made his liv-
ing as an inventor. His designs served as the basis for perfecting the system of street light-
ing in Amsterdam, as well as in other European cities.?° In 1671, together with his brother
Nicolas, he patented the water turbine and extinguisher pump, allowing the preservation
of a constant water pressure, for which they received a joint award and an annual salary of
315 florins. Most of the profits came from sales of extinguishing equipment. According to
an entry from a notarial deed dating from 1712, the painter had gathered an estate of 83,94.2
florins (making him one of the richest Dutch artists of the 17" century).? The financial
success from his extra-artistic activities allowed him to follow his own painterly pursuits,
which could be independent of market needs or individual patronage.?? Van der Heyden
explored new possibilities for cityscapes. In ca. 1660, he painted adaptations of depictions
of Cologne and other towns along the Rhine which he had visited on a family expedition.®®
Those works are characterized by full freedom in compiling the depictions of well-known
buildings which did not correspond to the actual views. They are more reminiscent of con-
temporary postcards, where all of the tourist attractions are crammed into one space, form
a pars pro toto.

Some of the first “portraits” of Amsterdam by Van der Heyden depicting Dam Square
are housed in the Galleria degli Uffizi (The Town Hall of Amsterdam with the Dam, 1667)
and the Louvre (View of the Dam with the Town Hall in Amsterdam, 1668). The facade of the
town hall is shown foreshortened, as seen from the southern corner of Dam, where it joins
with Kalverstraat. The left-hand side of the painting presents the northern fragment of De
Vergulde Ploeg House, with an ornamented facade, where Van der Heyden’s family ran a
mirror shop from 1656.24 The transept of Nieuwe Kerk is visible in the background, and the
shadow of the Weigh House building casts its shadow on the right-hand side (in the Louvre
version, only a small fragment of the corner of the building is seen). The empty space is oc-
cupied by groups of pedestrians.?® Both paintings, by juxtaposing the massive structure of
the town hall with the city’s main church and the suggested absence of the Weigh House,

20 In1669 Janvan der Heyden became “superintendent of the lamps that shone at nighttime,” and from
1670 to the end of his life this post earned him two thousand florins a year, after: Peter C. Sutton, “A Life in Full:
Artistry, Invention, and Patronage,” in Jan van der Heyden (1637-1712), Peter C. Sutton, ed., with contributions by
Jonathan Bikker et al., exh. cat., Bruce Museum, Greenwich, Connecticut, 16 September 2006 - 10 January 2007
(New Haven, Conn.: Yale University Press, 2006), pp. 22-3 - in this essay the English titles of works by Jan van der
Heyden are given according to this publication.

21 Tbid., p. 26.

22 One exception could be cooperation with a patrician family, the Huydecopers, which gave rise to views
in the vicinity of Maarssereen. Its independence from the art market can be seen in the fact that towards the end of
Van der Heyden’s life, there were at east 73 of his paintings in his atelier that remained unsold. After: Ibid.

23 Tbid., p. 40.
24 Ibid., p.19.

25 Until recently the prototype for such a view of Dam was considered to be Gerrit Berckheyde’s painting
dating from 1665 (View of Dam and the Town Hall in Amsterdam, Staatliches Museum, Schwerin). However, in accord-
ance with Norbert Middelkoop’s observations, the roof of Nieuwe Kerk from the south entrance shows signs of the
repairs completed in 1673-1674, which would suggest that the work was executed after that time; after: Ibid., p. 44..
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possibly reflect the general perception of the topos of the city of Amsterdam: Dam as the
centre of municipal, provincial and national power exercised over the polis, its negotium and
the Church by the regents (regenten).

Both compositions, however, are principally concerned with the issue of perspective. In
the Florence version, the cupola of the town hall has been foreshortened, giving the effect of
an ellipse. Some researchers regard that distortion of proportion as a compositional error.®
In the opinion of Peter C. Sutton, however, it was a completely intentional effect, showing
the artist’s mastery in solving a specific problem with perspective - namely, the view of a
circle seen from an angle, which had been studied since the times of Leon Battista Alberti.
This is confirmed by the fact that, originally, a circle was attached to the frame showing the
observation point from which the dome would regain its appropriate proportions. For that
reason, Van der Heyden could be described as continuing the Delft school’s studies in per-
spective (Carel Fabritius, Gerrit Houckgeest, Hendrick van Vliet, Daniel Vosmaer, Pieter
de Hooch).# It also coincided with the birth of perspective boxes and trompe I'eil. Leonore
Stapel points out that the perspective in the painting from the Uffizi brings to mind the
perspective models from the treatises of Sebastian Serli and Hans Vredeman de Vries.?®
Both of Van der Heyden’s paintings were created during the time when there was a heated
debate about the superiority of geometric perspective over a more complex one, which took
into account the diversity of optical adjustment aimed at obtaining a more illusory effect.?®
As Martin Kemp points out, with the cityscapes of Dam from the Uffizi and the Louvre, the
painter seemed to be proving that both systems of perspective under consideration had their
own independent type of reality.® Van der Heyden decided to depict the structure of the town
hall from two different angles in order to obtain the effect closest to a subjective perception
of space. This is even more evident when contrasted against the frontal depictions of Dam by
Berckheyde, aimed at obtaining a classical order and harmony (e.g., Town Hall in Amsterdam,
1673, Rijksmuseum, Amsterdam).

In Van der Heyden’s paintings from Amsterdam (The Dam Square in Amsterdam, ca. 1668,
Amsterdam Museum, fig. 4) and Basel (The Dam in Amsterdam with the Town Hall and Nieuwe
Kerk, Kunstmuseum, Basel), the town hall - visible from an angle different from the two afore-
mentioned paintings, from an observation point situated to the right of Kalverstraat - is de-
picted fragmentarily, so that only its northern break is visible from the side. In this depiction,
the town hall was marginalized. Further, the existence of the Weigh House building is only
suggested by the shadow it casts (or at the most, by showing only the edge of the building -
in the version from Basel). In both paintings, the composition is created by the structure of
Nieuwe Kerk and the fictitiously expanded space between the church and the town hall, giving
an impression of the expansiveness of the square. By marginalizing the presence of the town
hall and the Weigh House, while accentuating the church, the artist minimized the political

26 Wagner, op. cit.

27 Also Gerrit Berckheyde makes reference to these solutions - Grote Markrin Haarlem, 167 4, Fitzwilliam
Museum, Cambridge.

28 Leonore Stapel, Perspectieven van de stad: over bronnen, populariteit en functie van het zeventiende-eeuwse
stadsgezicht (Hilversum: Uitgeverij Verloren, 2000), pp. 33-4 and fig. 25.

29 Sutton, op. cit., p. 126.

30 Martin Kemp, The Science of Art: Optical Themes in Western Art from Brunelleschi to Seurat (New Haven:
Yale University Press, 1990), p. 206.
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associations with the glorification of the power of the city and its authorities and their patron-
age over reformed religion and supervision over the Church. It is possible that he wanted to
emphasize the church institutions’ aspirations to gain autonomy in the city and the Republic,
and their relative independence from the class of regents. The manipulation of the spatial
proportions, serving to create the illusion of vastness and grandeur of a public, “social place”
of the Amsterdam community, should be considered as the main theme of both paintings.®

The same approach can be seen in another view of Dam and Damrak (View of the Dam and
Damrak, Amsterdam, Fogg Art Museum, Harvard University), presented from the south west,
with Gasthuisweg (currently Paleisstraat) towards Vismarkt. In this painting, the spaciousness
of the city square was gained by a panoramic depiction from a high observation point (rare
in Dutch inner-city views), probably from the second floor of the then unfinished town hall.
Atthe same time, this angle eliminated the town hall itself from the field of view. In the back-
ground, a row of houses converted into tavernas can be seen and on the right, a stone house
called De Engelse Bulldog and a building with the signage De Roode Leeuw. The artist chose an
observation point that excluded all of Dam’s representative structures (the town hall, Nieuwe
Kerk and the Weigh House) and, instead, he focussed on some older architectural elements,
reminding the average citizen of the times before the rapid expansion of the city and at the same
time suggesting the longevity, centuries’ old historical character and “antiquity” of the place.

Van der Heyden was generally faithful to the topography when selecting fragments of
Amsterdam that were important to the life of the city, such as St. Antonispoort® or Haarlemmer
Tor.3® However, some of his cityscapes were compilations of authentic buildings situated in
a fictitious space. Street with a Canal (private collection, The Netherlands) depicts, contrary
to the actual reality, an arcade from the loggia of the old town hall next to the entrance to
the mediaeval St. Elisabeth-Gasthuis (known from, among others, the drawing by Lambert
Doomer, Stadsarchiven, Amsterdam), while an antique sculpture, instead of a bay window, is
visible in the corner of Gasthuis. In the painting The Drawbridge (Rijksmuseum, Amsterdam,
fig. 5), on the other hand, the same loggia is crowned with an imaginary herma. The Stone Bridge
(Rijksmuseum, Amsterdam, fig. 6), ornamented with a damaged antique herma, is supposed
to resemble the Roman Ponte Rotto, a popular theme among Dutch Italianists.3* The sunlit
building of Trippenhuis, the city residence of the Trip family, is visible in the background.
This imaginary combination of the Italianate ruins with Amsterdam scenery expresses the
splendour and “antiquity” of the patrician family. The painting might have been ordered by
the Trips, who were well-connected with Van der Heyden’s protector, Joan Huydecoper 11
(1625-1704), the Mayor of Amsterdam, an entrepreneur and the owner of Goudestein an de
Vecht estate in Maarssereen. Heyden was the only artist to paint the surburban areas, where
the estates of Huydecoper’s relatives and regents’ families were situated.®® Those estates were
considered to be luxurious places for excursions outside the city - the counterpart of an Italian
villeggiatura.

On those rare occasions when Van der Heyden received commissions, he had to give
up such freedom of composition. The “portrait” of Westerkerk church (View of Westerkerk,

31 Sutton, op. cit., p. 44.

32 E.g., View of St. Antonispoort, Amsterdam, private collection, The Netherlands.
33 E.g., Haarlemmer Tor, Amsterdam, Gemildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin.
34 Janvan der Heyden (1637-1712), op. cit., p. 152, cat. no. 19 (Taco Dibbits).

35 Sutton, op. cit., p. 24.
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Amsterdam, ca. 1660, The National Gallery, London) was most probably ordered as an official
image by the council (kerkgemeente) of that church, since it remained in its possession until
1790. The painting shows Westermarkt Square behind the church on the left, and Westerhal
behind the trees in the background; the building on the right, with a stepped gable, is No. 198
Keizersgracht - the house of the famous collector and merchant Lucas von Uffelen. Westerkerk
was one of four main churches in the metropolis, and as a parish church, it focussed the social
life of the western part of the city after the expansions of Amsterdam both at the beginning
of the 1650s and in the 1660s. In the painting, the frontal view of the church building, visible
from the opposite side of the Keizersgracht, suggests the official character of the image, being
arecord of the communal place, emphasizing the role of the church; the remaining buildings
are hidden behind trees. The communality of this locus of the collective memory is empha-
sized in both the London paintings, the one from the National Gallery and its variant from
the Wallace Collection, by genre motifs, introducing a freer, more informal tone to the street
life: a boy playing with a dog and tatty advertisements on posts in the former, and figures of
elegant and ordinary pedestrians in the latter.®

In contrast, in the painting View of the Keizersgracht and Westerkerk in Amsterdam (private
collection), the church was depicted from the south east, from the opposite side of the canal.
The foreshortened perspective and fragmented view of the facade give the effect of full infor-
mality, which is a typical device for the mature style of Van der Heyden, creating an impres-
sionistic image of a fragment of the city painted from memory. Here the emphasis falls on
the buildings in Westermarkt (discussed above), as well as on the ordinary daily activities of
the inhabitants (attending to an ox, washing, cleaning) - namely the backdrop of the citizens’
ordinary daily life.

The views of Dam and Westerkerk show that representation of the status of hieratic power
through frontal depictions of the building was rare in Van der Heyden’s work. Ifit did appear,
it was offset by the informality of the staffage (figures of pedestrians in the street) or detail
(tattered advertisements).

Gerrit Adriaensz Berckheyde

The financial position of Berckheyde, who lived in Haarlem since ca. 1600 with his brother
Job, also a painter, and his sister Aechje, was quite different from that of the financially se-
cure Van der Heyden. Berckheyde specialized in the narrow genre of cityscapes in response
to the growing demand of the free market and individual clients. His views of Haarlem,
Amsterdam and the Hague mainly focussed on depicting the official image of the city, with
particular emphasis on modern architectural solutions, in particular of Amsterdam, which
was undergoing dynamic development. In the case of Haarlem, he most often depicted
Grote Markt, the heart of the city, which gathered the city’s main buildings: the town hall,
the main church of St Bavon and the impressive hall of the butchers’ guild - Vleeshal. His
selection of themes was inspired by Beschrijvinge ende Lof der Stad Haerlem - a descrip-
tion of the city by Samuel Ampzing dating from 1628,% both in terms of the selection of
sites and the illustrations by Jan van de Veld, based on the drawings by Pieter Saenredam;

36 Sutton, op. cit., pp. 37-8, writes about the informality of the view, although his assumptions are not
altogether correct.

37 For Ampzing and the connections between texts and the illustration in 16*- and 17"-century Dutch
descriptions of towns, see Eddy Vebaan, “Jan Janszoon schetst Leiden: illustraties in de vroege stadsbeschrijvingen,”
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also, the staffage and the figural groups tended to be borrowed from the illustrations from
that publication.®® Arthur K. Wheelock points out, however, that by the time Berckheyde’s
paintings were created, the social and political reality of Haarlem had already changed in
comparison to Ampzing’s time. The city’s inhabitants still remembered the rapid develop-
ment of the city in the 1660s, the period when the office of the governor was abolished (the
so-called eerste stadhouderloze tijdperk 1650-1675), when Wilhelm II took over power in the
face of the French invasion of 1672.3° Those changes were reflected in Berckheyde’s paint-
ings of Haarlem.

The artist developed his own convention of depicting Grote Markt, so that one frame
would show the town hall, the Church of St. Bavon and the hall of the butchers’ guild, the
only modification of the view being the change in the observation point, usually the town
hall.* In the small format painting from the Fitzwilliam Museum in Cambridge (The Grote
Markt, Haarlem, 167 4), the view opens up onto the square, with the majestic church building,
through the loggia of the town hall. The columns create an illusionary frame of perspective,
drawing the viewer’s attention to the front of the church, while at the same time emphasizing
the emptiness of the market square in the foreground. This device is a reference to the View
of Delft by Daniel Vosmaer (1663, Stedelijk Museum Het Prinsenhof, Delft), suggesting the
possible influence of the Delft circle on Berckheyde’s composition.*' In the painting from 1671
(The Grote Markt with the Town Hall of Haarlem, Frans Hals Museum, Haarlem), on the other
hand, the viewer’s gaze is directed from the central point of the market square onto the town
hall, depicted from the front in a representative manner, just like Amsterdam’s Old Town Hall
in Pieter Saenredam’s painting (1657, Rijksmuseum, Amsterdam). This focuses the viewer’s
attention on the seat of the City Council. Thelight, castinglong shadows of the buildings and
people, was introduced in the market square from the side, from a street on the left-hand side,
which enhances the illusion of depth and suggests space outside the frame of the painting.*2 On
this brightly lit foreground, Berckheyde places the figures so as to emphasize the architectural
elements; the figures of the townsfolk are reduced to silhouettes subordinated to the main
architectural theme - the town hall.** As in the previous composition, the crowd occupying
the market square outside the town hall building constitutes a depiction of Haarlem’s inhabit-
ants. Judging by their clothes, they are clearly representatives of the upper and middle class
of regents, predominantly men, and are thus the executors of power. This then is a communal
public space within a system of a well-managed community in which all the citizens contribute
to its welfare, working harmoniously to exercise the electable, non-hierarchical, republican,
municipal power, albeit structured patriarchally.

in “Tweelinge eener dragt”: woord en beeld in de Nederlanden (1500-1700) (Hilversum: Uitgeverij Verloren, 2001),
Pp- 133-68.

38 Lawrence, op. cit., p. 29.
39 Dutch Cityscapes..., op. cit., p. 8o, cat. no. 8 (Arthur K. Wheelock, Jr.).

40 E.g., The Grote Markt, Haarlem, 1674, The National Gallery, London; The Grote Markt, Haarlem, 1675,
Musée des Beaux-Arts, Lyon.

41 Asimilar solution can be found in a few other views of Grote Markt in Haarlem and, to alesser degree,
in views of Dam Square in Amsterdam; Lawrence, op. cit., p. 38.

42 Picter Saenredam and Jan van der Heyden also made use of the same treatment.

43 Lawrence, op. cit., p. 33.
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Grote Markt was a differently constructed “place of [the] collective memory” of Haarlem,
since another public building situated within it was accentuated, namely the main Church of St
Bavo - named after the patron saint of the city and of the historic Netherlands. The outline of
the church with its imposing spire, which Ampzig praised as the citizens’ pride, was a motif of
identity in the Dutch iconosphere, a sign of the city and its autonomy, political self-governance
and economic prosperity (for example, the numerous haarlempjes - View of Haarlem with the
Bleaching Fields by Jacob van Ruisdael* and other landscape painters). Berckheyde paid special
attention to the structure of the church in all of the views of St Bavo, as well as in the depic-
tions of Jansstraat and the Weigh House on the Spaarne. On one hand, the church building
symbolized the moral principles and ethical values that a properly functioning society should
adhere to (as evidenced by the figures of rich townspeople depicted amongst prospering shops
and stalls in the painting from Washington, D.C.).*s On the other hand, as a Catholic church
converted into a Calvinist one, in the collective consciousness it referred to the former strug-
gle against Spanish domination, to the famous siege of Haarlem in 1572-1573, constituting the
historiographical founding myth of the Republic’s civic society, and to the gaining of religious
freedom. Lawrence claims that whenever Berckheyde juxtaposes the town hall with the nearby
church in the cityscapes of Amsterdam and Haarlem, the artist may have been motivated by
aneed to emphasize the dialogue between the Reformed Church and the States-General in
the ruling of the country, thus making a clear distinction between the earthly and the heavenly
orders.*® Berckheyde typically depicted the church from the western side, at such an angle as
to show its northern facade (e.g., The Grote Markt with St Bavo’s, Haarlem, 1696, Frans Hals
Museum, Haarlem). A rarer, frontal depiction of the building, with a foreshortened facade in
late afternoon light, is reminiscent of works by Saenredam (e.g., St Mary’s Square and St Mary
Church, Utrecht, 1662, Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam). In addition, the views
of Grote Markt offer a historical perspective of the story of Haarlem because they present
buildings that were constructed in different periods (mediaeval, “ancient”- church, town hall
from the era of the Republic’s development, old and contemporary houses). Berckheyde, as
Saenredam had done previously, evoked a nostalgic mood amongst his compatriots, bringing
out the symbolic potential of the historic, architectural elements.*

Berckheyde made a similar attempt to create an official image of the city in the “portraits” of
Amsterdam, especially its main square - Dam. The painting The Dam, Amsterdam in Koninklijk
Museum voor Schone Kunsten in Antwerp, signed and dated: “Gerrit Berck Heijde f. Haarlem
1668,7#8 is a very interesting example. The artist emphasized the fact that the scene had been
paintedin an atelier in Haarlem, and not in Amsterdam; in no other work did he specify where
the work had been created. This highlighted the rarity of a painter from outside the local guild
being officially commissioned by the city council to immortalize the pride of Amsterdam.*®

The official commission called for an official, formalized portrayal. The town hall, shown
from the front, is slightly eclipsed by the Weigh House building. The row of tenement buildings

44 Ca.1670, Rijksmuseum, Amsterdam.

45 Dutch Cityscapes..., op. cit., p. 66, cat. no. 3 (Arthur K. Wheelock, Jr.).
46 Lawrence, op. cit., p. 35.
47 Tbid., p. 30.

48 Tbid., p.55.

49 Maarten Jan Bok, Gary Schwartz, Pieter Saenredam: The Painter and His Time (New York: Thames and
Hudson, 1990), p. 24.2.

269


https://Amsterdam.49
https://elements.47
https://orders.46
https://D.C.).45

270

Neerlandica

on the right-hand side reveals Nieuwe Kerk dominating over them. On the left-hand side the
square is enclosed by the shaded facades of buildings, with the sunlit De Vergulde Ploeg house
atthejunction with Kalverstraat. The space is filled with groups of pedestrians busy conversing
or shopping at the stalls set up around the Weigh House. The heightened perspective suggests
that the viewer is watching the scene from on board one of the ships anchored in an invisible
port. Berckheyde thus highlighted the city’s symbolic and actual political, religious and trad-
ing centres that guaranteed its efficient functioning. The strolling patricians, townspeople,
vendors and their customers, constitute a representative group of Amsterdam society.*® For
that reason, the painting is a paean to the efficient social and economic organization of the
metropolis, being the reflection of the order prevailing in the entire Republic. The official
character of the depiction is emphasized by the frontal view of the city’s town hall - constitut-
ing a symbol of the regents’ power - as well as by the perspective adopted, allowing the artist to
present all of the significant components of the place (town hall, church, weigh house, houses,
as well as the suggested port behind the viewer’s back) - which presents the entire square in
the most recognizable way, in the fashion of a contemporary postcard. This also symbolizes
the power of the town hall (i.e., the council and the regents) over the functioning of city life.

Berckheyde also used a foreshortened, “informal” perspective from the side of Kalverstraat,
from the same observation point as Van der Heyden, with the exception that he omitted the
facade of the De Vergulde Ploeg building; instead, he accentuated and monumentalized the
Weigh House building (which was, in reality, rather modest in scale), for example in the above-
mentioned painting in the Amsterdam Museum.® In spite of its informal representation, the
portrait format of the painting from Cambridge (The Town Hall and Nieuwe Kerk, Amsterdam,
ca. 1674, Fitzwilliam Museum) creates a monumental impression. The frontal depiction of
Nieuwekerk, with its transept situated in the centre of the composition and whose structure
constitutes a visual and symbolic counterpoint to the town hall building, becomes an optical
blockade, closing the view.

Berckheyde used a rather informal depiction of the town hall in those works in which
he chose Nieuwezijds Voorburgwal as the observation point, allowing the classical structure
to become part of the city’s varied architecture. Such works, created between the late 1660s
and mid-1680s, document the urban development of the area, including the appearance of
new tenement buildings.%? At the same time, they formulate the locus of the city as an area of
ordinary daily life in the shadow of the town hall (such as, for example, the preparations for
the opening of the trade fair in the painting Nieuwezijds Voorburgwal with the Stadhuis and
Flower Market, Amsterdam, Amsterdam Museum, fig. 7).5® Here the town hall is defined as a
structure giving sense to its surroundings because, firstly, it constitutes a model of classical
regularity, fulfilling the Schilderachtigheid principle cited in de Bisschop’s depiction (presenting
the ideal, even impossible, state of things in nature, its model order) and, secondly, because
itis an identity symbol of social ordo, order in the system of the urban community, as well as
in the basic trading activities.

50 According to Lawrence the staffage was executed by Berckheyde’s collaborator because, as opposed to
his other works, its function is independent of the architectural composition; Lawrence, op. cit., p. 56.

51 Sutton, op. cit., p. 44-

52 John Walsh, Cynthia P. Schneider, A Mirror of Nature - Dutch Paintings from the Collection of Mr. and
Mrs. Edward William Carter (Los Angeles: Los Angeles County Museum of Art, 1981), pp. 10-1.

53 One of five versions of this theme; see Lawrence, op. cit., p. 59, note 54.
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Berckheyde, in his depictions of Amsterdam, seemed to be more interested in the new
views of the developing urbanization than Van der Heyden. He displayed a particular inter-
est in newly expanded districts, such as the area around the Herengracht canal, created as
a result of the expansion of the city between 1657 and 1663.54 Particularly admired was the
section between Nieuwe Spiegelstraat, known as the “The Golden Bend” (De Gouden Bocht).
The prevailing architecture there was both modern and classical, the houses having generous,
palatial facades, evidencing the wealth of their owners, hailing from the patriciate. They were
not merely merchants but also bankers and lawyers (hence the lack of shops on the ground
floors). The appearance of those houses and their symbolic message regarding the status of
their owners was so important to Berckheyde that in the painting The Bend in the Herengracht
Near the Spiegelstaat from the Leidsestraat, Amsterdam (1672, Rijksmuseum, Amsterdam, fig. 8)
he omitted the existing row of trees, even though he had included it in his preparatory sketch
(Stadsarchieven, Amsterdam). This fulfilled de Bisschop’s Schilderachtigheid principle of an
idealized modification of reality for the purpose of obtaining the perfect view, emphasizing
the harmony of the classical architecture.

Summary: Strategies for Creating Places of Collective Memory in the Works of Van
der Heyden and Berckheyde

The examples presented here give a picture of the strategies adopted by both artists when
depicting known cities, in an attempt to shape the collective memory. At the same time, it
was their paintings that gave birth to the stereotypical seventeenth-century view of a Dutch
city. This is how Jan Assmann summarizes Halbwachs’s proposition: “[The past] is a social
construct shaped by the need for sense, and by the framework of references for [the purpose]
of individual presences.”®® Such was the framework of perception of known spaces that Van
der Heyden and Berckheyde created in their cityscapes for their contemporaries. With the
aid of classical theory, they presented what they considered worthy of showing. Thus both
artists’ paintings represent, contrary to what nineteenth-century theoreticians wanted to see
in them, the painters’ own, instead of a photographic, perception of reality. However, each
painter had different motivations and objectives for introducing the modifications in the
actual topography. The intended effect in Van der Heyden’s views of Amsterdam was to un-
derline his personal, individual perception of a known locus. For that reason, the “informal”
depictions dominate over the official “representation of power,” which was achieved by com-
positional devices, such as: expanding the distance between buildings to create an illusion
of space for the viewer; greatly foreshortening the modern buildings or offering fragmen-
tary views thereof, as if they were included in the frame by chance; suggesting the presence
of a building without its actual depiction (the shadow of a building or showing only a frag-
ment thereof) or even completely omitting a new building and drawing attention to some
older architectural elements. In some of his works, the artist took the modifications of reality
one step further and compiled the compositions from both actual and fictitious elements.
Nevertheless, Van der Heyden constructed his picturesque views of a place in accordance
with the mannerist definition of schilderachtig. He treated the familiar buildings and places

54 To the set of images of a new city also belonged views with Lutheran church (e.g., Singel with Lutherse
Kerk, 1697, The Fine Arts Museum of San Francisco), Ashkenazi and Portuguese synagogues.

55 Assmann, op. cit., p. 79 [quotation translated by A.-M. Fabianowska).
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as fragments of still life, choosing individual fragments from his sketchbook and combining
them on canvas at his own discretion.®® Of crucial importance for Van der Heyden was the
creation of memoria, the development of a model, a matrix for remembering and reminiscing
abouta given locus, as well as creating a characteristic souvenir.

As for Berckheyde, he took a dualistic approach to his work. In the representations of
Haarlem, he focussed on the historical aspect of the city - Grote Markt, together with the
structures important for the functioning of the community. In addition, he used effective
compositional devices, thus proving his familiarity with the modern search for perspective,
while preserving the actual view of the square. In the depictions of Amsterdam, on the other
hand, he expressed interest in a more official image aiming to achieve a political representa-
tion of power and the social community. He also selected themes allowing him to trace the
development of the fabric of the city, albeit in a different way to the case of Haarlem - focusing
on the depiction of modern structures, such as the town hall (1655), the tenement buildings
on the Golden Bend (from 1663) and the Portuguese synagogue (1671-1675). He used the
tactic of juxtaposing structures from different eras, such as in The Kloveniersburgwal with the
Waag and Trippenhuis, Amsterdam (1685, Johnny van Haeften, London), in which he set older
architecture against contemporary elements - the Weigh House with Trippenhuis. Their co-
existence develops an awareness of the history and tradition of a place, the continuity of the
city’s history, and creates a place of national pride - the locus of “patriotic topography.” For that
reason, Berckheyde was not merely capturing reality but constructing it. The sentence about
Gerrit Berckheyde by Arnold Houbraken could also describe Jan van der Heyden’s work: “In
his canvasses, [he] shows live perspective; the more one looks at it, the more one can see.”

56 Bakker, “Portraits’ and ‘Perspectives.’...,” pp. 53-5.

57 Arnold Houbraken, De Groote Schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en schilderessen, vol. 3
(The Hague: J. Swart, C. Boucquet, en M. Gaillard, 1753), p. 191; quoted after: Lawrence, op. cit., p. 8.
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Joanna A. Tomicka

Dar z Fondation Custodia w Paryzu dla
Biblioteki Muzeum Narodowego w Warszawie

W styczniu 2011 roku Biblioteka Muzeum Narodowego w Warszawie otrzymata niecodzien-
ny dar. Z inicjatywy dr. Gera Luijtena, dyrektora Fondation Custodia w Paryzu, kilka tysiecy
ksigzek z zakresu historii sztuki ze zbioréw tej stynnej instytucji zostato przywiezionych do
Warszawy. Dar obejmuje m.in. katalogi zbioréw, katalogi wystaw (w tym tych wspétorga-
nizowanych przez Fondation Custodia), monografie artystéw, krytyczne wydania tekstow
zréodtowych. Czes¢ publikacji pochodzi ze zbioréw niezyjacego dyrektora fundacji Carlosa
van Hasselta oraz kolekcjonera o polskich korzeniach André Nieweglowskiego.

Wszystkie etapy przygotowania tego przedsiewzigcia zastuguja na szczegdlne uznanie.
Strona organizacyjna zajat sie dyrektor Luijten, pozyskujac dla swego zamierzenia holen-
derska firme transportowa ,,Jan Kortmann”, ktéra dopetnita wszelkich formalnosci, a takze
stata si¢ wytacznym sponsorem przedsiewzigcia, organizujac transport ,od drzwi do drzwi”.
Ksiazki zostaty spakowane przez bibliotekarzy fundacji, Wilfreda De Bruijna i Hansa Buijsa,
zgodnie z systemem podziatu na szkoty (sztuka wloska, francuska, holenderska etc.) i tematy,
w celu utatwienia pracownikom Biblioteki MNW dalszych prac. Darczyncy zapewnili takze
Muzeum swobode dysponowania ksiazkami, ktére nie wejda do zbioréw Biblioteki, stwarzajac
mozliwos¢ przekazania ich innym instytucjom w Polsce.

Aczkolwiek kontakty naukowe obecnego dyrektora Fondation Custodia z warszaw-
ska instytucja siegaja okresu, gdy dr Luijten byt wieloletnim szefem Rijksprentenkabinet
w Rijksmuseum w Amsterdamie, jego inicjatywa stanowita wielka niespodzianke dla Muzeum.
Prowadzone przez tego specjaliste badania nad dawna grafika holenderska w jej aspektach
artystycznych czy spotecznych, podobnie jak te dotyczace dziatalnosci oficyn wydawniczych
zaré6wno na Poélnocy, jak i na Potudniu Europy, sprowadzaly go niejednokrotnie do zbioréw
Muzeum Narodowego w Warszawie. Nalezy podkresli¢, ze liczne konsultacje, ktérych za-
wsze chetnie udzielat pracownikom Gabinetu Grafiki Europejskiej, trwaja od kilkunastu
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lat. Dziatalnosc¢ tego wybitnego badacza i eksperta jako redaktora naukowego serii The New
Hollstein. Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts, 1450-1700 (wspolnie
z Christianem Schuckmanem) przyczyniata si¢ do poszerzania wspélnych kontaktéw. Ich
kulminacje stanowit niezapomniany btyskotliwy wyklad specjalny Rembrandt. The Painter as
a Printmaker, ktory dr Ger Luijten, znawca grafiki Rembrandta, zaproszony przez éwczesnego
dyrektora Muzeum Narodowego w Warszawie Ferdynanda B. Ruszczyca, wygtosit w listopa-
dzie 2006 roku, w czasie trwania wystawy ,Rembrandt. Rysunkii ryciny w zbiorach polskich”),
zorganizowanej z okazji 400. rocznicy urodzin artysty'.

Warszawskie muzeum z Fondation Custodia w szczegdlny sposob potaczyt wieloletni
projekt zainicjowany przez kontynuatoréw dziefa Fritsa Lugta, rozszerzajacy edycje jego Les
marques de collections de dessins et d’estampes zlat 192111956 (Supplément)? o nieuwzglednione
wowczas znaki kolekcji, pieczecie, koordynowany ze strony holenderskiej przez dr. Petera
Fuhringa. W przedsiewzieciu tym uczestniczyt zesp6t pracownikéw Gabinetéw Grafiki
i Rysunku Nowozytnego Obcego oraz Gabinetu Grafiki i Rysunku Polskiego. Ich meryto-
ryczny wktad, jak rowniez charakter i przebieg wspotpracy zyskat wysokie uznanie inicjatoréw
projektu, wyrazone m.in. na miedzynarodowej konferencji International Council for Curators
of Dutch and Flemish Art (CODART ELF, Gandawa, 9-11 marca 2008), podczas ktérej Rhea
Sylvia Blok, podsumowata stan i wyniki prac. Na przestrzeni kilku lat ze strony Gabinetu
Rycin i Rysunkéw w projekcie uczestniczyli: Agnieszka Chmielewska, Piotr Czyz, Marcin
Romeyko-Hurko, Piotr Borusowski, Piotr Kibort.

W ofiarowanym zbiorze ksiazek zdecydowana wigkszosc¢ stanowia publikacje stricte na-
ukowe, niemniej obecne sa w nim réwniez wydawnictwa popularyzatorskie. Charakter tego
zbioru okreslaja dwie gléwne, najliczniej reprezentowane czesci: z jednej strony prace poswie-
cone sztuce i kulturze niderlandzkiej, z drugiej sztukom graficznym i malarstwu, co wynika
zrodzaju zbioréw i zakresu dziatalnosci paryskiej instytucji. Ofiarodawcy dotaczyli rowniez
brakujace w zbiorze MNW publikacje Fondation Custodia, dzigki czemu Biblioteka Muzeum
moze obecnie poszczycic¢ si¢ niemal kompletem tych wydawnictw.

Charakteryzujac dar, Matgorzata Polakowska, kierownik Biblioteki Muzeum Narodowego
w Warszawie, stwierdza ze nalezy on nie tylko do najwi¢kszych w historii instytucji, ale i szcze-
golnie wzbogacajacych jej zbiory o cenne pozycje nieobecne nawet w tym naukowym specja-
listycznym ksiegozbiorze, stuzac zar6wno badaczom i studentom, jak i wszystkim zaintereso-
wanym sztuka i wieloaspektowymi badaniami prowadzonymi na $wiecie. Co wigcej, znaczna
cze$¢ ofiarowanych publikacji nie byta dotad dostepna nie tylko w Muzeum Narodowym
w Warszawie, ale w zadnej z bibliotek w Polsce. Odtad wspanialy dar z Paryza bedzie zatem
stuzy¢ catlemu polskiemu srodowisku naukowemu.

1 Rembrandt. Rysunki i ryciny w zbiorach polskich. Katalog, red. Anna Kozak, Joanna A. Tomicka, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2009.

2 Frits Lugt, Les marques de collections de dessins et d’estampes... avec des notices historiques sur les collection-
neurs, les collections, les ventes, les marchands et éditeurs etc., Vereenigde Drukkerijen, Amsterdem 1921 orazidem, Les
marques de collections de dessins et d’estampes. Supplément, Martinus Nijhoff, La Haye 1956.



Joanna A. Tomicka

| Bequest from the Fondation Custodia
in Paris to the Library of the National Museum
in Warsaw

In January 2011 an exceptional bequest for the Library of the National Museum arrived in
Warsaw. On the initiative of its director, Dr Ger Luijten, the renowned Fondation Custodia
in Paris had donated several thousand art history books. The donation includes holdings
and exhibition catalogues (including those co-organized by Custodia), artist monographs
and critically appended editions of primary sources. Some of them come from the collec-
tions of the foundation’s late former director Carlos van Hasselt and Polish-born André
Nieweglowski.

All the steps in this undertaking deserve special recognition. Director Luijten took on the or-
ganizational side of the enterprise, hiring the Dutch transport firm Jan Kortmann, which fulfilled
all formalities and became solely responsible for the shipment, organizing its door-to-door delivery.
The foundation’s librarians, Wilfred De Bruijn and Hans Buijs, packed the books according to
schools (Italian, French, etc.) and subjects to make it easier for the staff of the National Museum
in Warsaw to organize them. The donors also gave the museum the freedom to pass any books it
does not need to other institutions in Poland.

Despite the fact that the scholarly relationship between Fondation Custodia’s current
director and our museum dates back to hislong tenure as head of the Rijksprentenkabinet of
the Rijksmuseum in Amsterdam, Dr Luijten’s idea for the donation came as a great surprise
to us. His research on the artistic and social aspects of old Dutch engravings, as well as his
studies of publishing houses in both Northern and Southern Europe, repeatedly brought
him to the collection of the National Museum in Warsaw. Significantly, for over ten years he
had frequently given much-appreciated consultations to the staff of the European Etchings
Room. This outstanding researcher’s and expert’s tenure as the scholarly editor (jointly with
Christian Schuckman) of The New Hollstein. Dutch and Flemish Etchings, Engravings and
Woodcuts, 1450-1700 series contributed to the growth of our contacts. They culminated in the
unforgettable, brilliant special lecture on “Rembrandt. The Painter as Printmaker,” which Dr
Luijten, an expert on Rembrandt’s etchings, gave in November 2006 during the Rembrandt.
Rysunkiiryciny w zbiorach polskich [Rembrandt. Drawings and prints in the Polish collections.
A catalogue]' exhibition celebrating the artist’s 400® birthday, organized by the then-director
of the National Museum in Warsaw, Ferdynad B. Ruszczyc.

The special bond linking our museum and the foundation was a multi-year project initi-
ated by the continuators of the work of Frits Lugt in which they expanded the 1921 and 1956

1 Rembrandt. Rysunki i ryciny w zbiorach polskich. Katalog [Rembrandt. Drawings and prints in Polish col-
lections. A catalogue], Anna Kozak, Joanna A. Tomicka, eds (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 2009).
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editions ofhis Les marques de collections de dessins et d’estampes. Supplément 2 which did not take
into account seals; Dr Peter Fuhring served as the Dutch side’s coordinator. Taking part in this
project were the staff of the Department of Prints and Drawings. The instigators of the project
ranked the substance of their contributions, not to mention the nature and progress of their
cooperation, highly. Expressing their appreciation was Rhea Sylvia Blok as she summarized
the progress and outcomes of their work at an international conference of the International
Council for Curators of Dutch and Flemish Art (CODART ELF, Ghent, 911 March 2008). Over
the years, Agnieszka Chmielewska, Piotr Czyz, Marcin Romeyko-Hurko, Piotr Borusowski
and Piotr Kibort of the Department of Prints and Drawings took part in this project.

Most of the donated books are scholarly, but some are popular. Two fields are most richly
represented, the art and culture of the Netherlands and graphic art and painting, a reflection
of the foundation’s collection and interests. The donors also included Fondation Custodia
publications that had been missing from the Library of the National Museum in Warsaw.
Now, the library has an almost full set.

Describing the donation, Matgorzata Polakowska, director of the Library of the National
Museum in Warsaw, asserts that not only was it one of the largest gifts in the history of the
institution, but that it has also augmented the collection with valuable items until now absent
from its specialized scholarly library. This library is used by both researchers and students,
and all those interested in art and the many facets of research conducted internationally.
Furthermore, numerous publications in the donation had until now been unavailable not only
in the National Museum, but in any other library in Poland. From now on, this magnificent
gift from Paris will serve Poland’s whole scholarly community.

2 Frits Lugt, Les marques de collections de dessins et d’estampes... avec des notices historiques sur les collection-
neurs, les collections, les ventes, les marchands et éditeurs etc. (Amsterdam: Vereenigde Drukkerijen, 1g2r) and Lugt, Les
marques de collections de dessins et d’estampes. Supplément (The Hague: Martinus Nijhoff, 1956).



Gerdien Verschoor

Bliska wspétpraca CODART-u i Muzeum
Narodowego w Warszawie

Kiedy w 2005 roku przejetam kierownictwo CODART-u po Garym Schwartzu, specja-
liScie w zakresie tworczosci Rembrandta, pierwsze gratulacje otrzymatam od cztonkow
CODART-u, pracownikéw Muzeum Narodowego w Warszawie. Dobiegat wowczas konca
rok intensywnej wspotpracy pomiedzy tymi instytucjami. W marcu 2004 roku odbyta si¢
doroczna konferencja CODART-u pod tytutem ,Dutch and Flemish art in Poland”, w kt6-
rej uczestniczyli prelegenci z MNW. Niedtugo pézniej, wiosna, miata miejsce podroz stu-
dyjna do Gdanska, Warszawy i Krakowa, podczas ktérej CODART, w $cistej wspdtpracy
z polskimi partnerami, oferowal bogaty program zwiedzania zbioréw sztuki holenderskiej
i flamandzkie;j.

CODART

CODART jest jedyna liczaca si¢ w skali miedzynarodowej platforma zrzeszajaca kuratoréw
sztuki holenderskiej i flamandzkiej. Wyjatkowosc¢ i zakres jej dziatalnosci wynika z ogrom-
nej popularnosci tej sztuki oraz faktu, ze mozna ja znalez¢ i podziwia¢ w tak wielu réznych
miejscach na $wiecie. Najwazniejsze zbiory sztuki holenderskiej i flamandzkiej znajduja sie
w okoto piec¢dziesieciu krajach. Polska zajmuje wsrod nich wazne miejsce. Wigkszos¢ tych
zbioréw, zgromadzonych przez wladcéw, kolekcjoneréw i amatorow, znajduje sie dzisiaj
w muzeach panstwowych. Celem CODART-u jest upowszechnianie i udostgpnianie tego
dziedzictwa migdzynarodowej publicznosci oraz propagowanie wiedzy, dzigki czemu feno-
men sztuki holenderskiej i flamandzkiej zyskuje wspoétczesny wymiar.

Obecnie do CODART-u nalezy ponad szesciuset kuratoréw z okoto trzystu muzeéw z bli-
sko piecdziesigciu panstw. Jego cztonkowie pracuja nie tylko w prestizowych instytucjach
takich jak Rijksmuseum w Amsterdamie, paryski Luwr czy Muzeum Narodowe w Warszawie,
ale takze w niewielkich, znaczacych zbiorach jak Muzeum Sztuki im. Bogdana i Warwary
Chanienko w Kijowie, Muzeum Sztuki Sinebrychoff w Helsinkach czy Kasteel Duivenvoorde
w Voorschoten w Holandii. Kuratorzy tych oraz wielu innych zbioréw sa zaangazowani w roz-
norodna dziatalnos¢ CODART-u.

CODART scisle wspotpracuje z RKD (Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie -
Niderlandzki Instytut Historii Sztuki) w Hadze, instytucji badawczej cieszacej si¢ wielka
renoma w miedzynarodowym srodowisku specjalistow w zakresie sztuki holenderskieji fla-
mandzkiej. Jest subsydiowany przez Holenderskie Ministerstwo Edukacji, Kultury i Nauki,
jak réwniezrosnacy krag mecenaséw: kolekcjoneréw, handlarzy dzietami sztuki, muzea oraz
samych cztonkoéw.
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Gerdien Verschoor Bliska wspotpraca CODART-u i Muzeum Narodowego w Warszawie

Dzialalnos¢ CODART-u

Dla utatwienia wymiany informacji oraz wspoétpracy w zakresie dzialalnosci wystawienni-
czej i badawczej CODART oferuje wiele mozliwosci. Strona internetowa (www.codart.nl)
jest doskonatym punktem wyjscia dla wszystkich zainteresowanych sztuka holenderska i fla-
mandzka w zbiorach muzealnych. To jednoczesnie platforma wymiany naukowej, narzedzie
badawcze i przewodnik po zasobach i Zrédtach informacji znajdujacych si¢ w Internecie. Za
posrednictwem strony mozna znalez¢ wiadomosci o aktualnych wydarzeniach, wyszukac
informacje o pracownikach muzedw, o aktualnych wystawach, obejrze¢ obrazy w katalogach
zbioréw i przeczyta¢ publikacje CODART-u.

Coroczne kongresy CODART-u sa wyjatkowymi wydarzeniami dla jego cztonkow, zjezdza-
jacych z catego Swiata, by dyskutowac oraz pozyskiwaé partneréw do nowych wystaw. Tematy
kongresow, paneli dyskusyjnych i podroézy studyjnych dotycza specyfiki pracy kuratora w jej
szerokim miedzynarodowym i tematycznym aspekcie.

»Focus meetings” to jednodniowe spotkania, podczas ktérych kustosze prezentuja swoje
kolekcje, zbiory studyjne i omawiaja swoje wystawy z zagranicznymi kolegami. Warto w tym
miejscu wspomniec o tym, ktére odbyto si¢ ostatnio w Narodni galerie w Pradze z okazji wy-
stawy ,Rembrandt & Co.” (maj 2012). W ciagu jednego dnia galeria goécita miedzynarodowa
grupe dwudziestu pigciu kuratoréw na wyktadach i zwiedzaniu ekspozycji. Podczas spotkania
specjalisci dyskutowali na temat nierozwigzanych dotychczas kwestii dotyczacych atrybucji
dziet sztuki holenderskiej i flamandzkiej znajdujacych si¢ w magazynach muzealnych.

Nastepca papierowego wydawnictwa CODART Courant jest jego picknie zaprojektowana
wersja cyfrowa - CODART eZine. Znajduja si¢ w nim informacje o inicjatywach CODART-u,
nowosciach, mniej znanych zbiorach i nowych cztonkach. Zawiera rowniez wiadomosci o wy-
nikach zjazdow i podrézy studyjnych. Adresowany jest do wszystkich oséb interesujacych sie
sztuka holenderska i flamandzka.

CODART i Polska

Od chwili powstania CODART blisko wspoétpracuje z polskimi muzeami, czego efektem byt
zorganizowany w Utrechciew 2004 rokukongres ,Dutch and Flemish Artin Poland” orazpo-
droz studyjna do Polski zorganizowana przez CODART i Muzeum Narodowe w Warszawie
jako gtéwnego partnera. Dzigki tej inicjatywie miedzynarodowa grupa kuratoréw pogtebita
swa wiedze o sztuce holenderskiej i flamandzkiej w waznych zbiorach polskich oraz o wspol-
nym dziedzictwie kulturowym Polski i Niderlandéw. Jedna z instytucji gospodarzy wyko-
rzystala t¢ okazje, organizujac specjalnie dla jej uczestnikéw wystawe Skarby Niderlandow.
Rysunki i wybrane ryciny artystow niderlandzkich XVI-XVII wieku ze zbiorow Fundacji Ksiqzqt
Czartoryskich (zorganizowana przez Muzeum Narodowe w Krakowie i Fundacje Ksiazat
Czartoryskich, do ktérej pickny katalog przygotowala Ewa Czepielowa). Dodatkowo
CODART Courant 8 (czerwiec 2004) zostat poswigcony sztuce holenderskiej i flamandzkiej
w Polsce (numer dostepny na: <http://www.codart.nl/downloads/Courants/courant8.pdf>).
Muzeum Narodowe w Warszawie nalezy do wiernych partnerow CODART-u. Jego ku-
ratorzy sa aktywni na konferencjach jako moderatorzy paneli dyskusyjnych oraz jako auto-
rzy artykutéw w biuletynach CODART-u. W kwietniu 2011 roku Piotr Borusowski, cztonek
CODART Website Committee, zostal przedstawiony na stronie jako curator in the spotlight.

279


http://www.codart.nl/downloads/Courants/courant8.pdf
www.codart.nl

280

Neerlandica

W wywiadzie dla CODART Courant 17 (Winter 2008) przeprowadzonym przez Ruuda
Priema (dyrektora Museum het Catharijneconvent w Utrecht), Hanna Benesz opisata zna-
czenie CODART-u w swojej pracy kustosza w nastepujacy sposob: ,,Coroczne zjazdy bardzo
pogtebiaja nasza wiedze o sztuce holenderskiej i flamandzkiej. [...] Ta wiedza jest szczegélnie
cenna przy pisaniu katalogow zbioréw. CODART to sie¢ specjalistow i zyczliwych ludzi, nie-
zwykle warto$ciowa jako platforma stuzaca wymianie informacji”. Na oktadce tego samego
numeru Courant widniat fragment pigknego obrazu holenderskiego ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Warszawie.

Wigcej informacji mozna znalez¢ na stronie: www.codart.nl lub ezine.codart.nl. Na stronie interne-
towej mozna tez bezptatnie zaprenumerowa¢ CODART Notifications (informacje o wystawach sztuki
holenderskiej i flamandzkiej na catym $wiecie) i CODART News. Kuratoréw z Polski zainteresowanych
cztonkostwem w Codarcie serdecznie zapraszamy do wypetnienia formularza dostepnego na stronie
internetowe;j.

Pracownicy Muzeum Narodowego w Warszawie zrzeszeni w Codarcie:
Prof. Antoni Ziemba (Zbiory Dawnej Sztuki Europejskiej)

Hanna Benesz (Zbiory Dawnej Sztuki Europejskiej)

Piotr Borusowski (Gabinet Rycin i Rysunkow)

Zofia Herman (Zbiory Dawnej Sztuki Europejskiej)

Aleksandra Janiszewska (Zbiory Dawnej Sztuki Europejskiej)

Joanna A. Tomicka (Gabinet Rycin i Rysunkow)
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| The Friendship between CODART and the
National Museum in Warsaw

When [ succeeded Rembrandt specialist Gary Schwartz in 2005 as the director of CODART,
the CODART members working in the National Museum in Warsaw (NMW) were the first
to send their congratulations. CODART and the NMW had just finished a year of very in-
tense cooperation. In March, 2004, CODART had organized its annual congress with the
subject “Dutch and Flemish art in Poland,” with guest speakers from the NMW. The con-
gress was followed later that spring by a study trip do Gdansk, Warsaw and Krakow, where
CODART, in close cooperation with its Polish partners, could offer a rich programme of vis-
its to collections of Dutch and Flemish masters.

About CODART

CODART is the international network of curators of Dutch and Flemish art. The tremendous
popularity and the fact that the works of art are widely disseminated means that CODART’s
network is extensive and unique. Major holdings of Dutch and Flemish art are located in
approximately fifty countries, and Poland holds an important position. Most of these col-
lections - assembled by royals and individuals passionate about Dutch and Flemish art - are
currently held in public museums. CODART aims to make this widespread cultural heritage
more visible and accessible to an international public. At the same time, the organization
aims to increase public knowledge of Dutch and Flemish art, thereby lending a historical
phenomenon a contemporary dimension.

At present, CODART connects over 600 curators from more than three hundred muse-
ums in almost fifty countries. Members work not only for prestigious institutions such as the
Rijksmuseum Amsterdam, the Louvre in Paris or the National Museum in Warsaw, but also
for smaller significant collections, such as the Bogdan and Varvara Khanenko Museum of Art
in Kyiv, the Sinebrychoff Art Museum in Helsinki or Kasteel Duivenvoorde in Voorschoten,
The Netherlands. Curators from these institutions, and from many other museums, are active
in the various CODART activities.

CODART cooperates closely with the RKD (Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie - Netherlands Institute for Art History) in The Hague, a research institution
thatis of pivotal importance in the international network of scholars of Dutch and Flemish art.
CODART receives a subsidy form the Netherlands Ministry of Education, Culture and Science,
and is supported by a growing circle of Patrons, such as collectors, art dealers and museums.

Activities

To stimulate the exchange of information and cooperation in the areas of exhibition and
research, CODART offers various platforms. Its website (www.codart.nl) is the main port
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of call on the Internet for everything related to Dutch and Flemish art in museums. It func-
tions as an information and meeting center, a research tool and as guide to information and
sources found elsewhere on the Internet. Visitors of the website scan the latest news, seek
information about museum curators and undergoing exhibitions, look at paitings in collec-
tion catalogues, read the CODART publications.

The annual CODART congresses are unique events for members, who gather from all
over the world to share insights and find partners for new exhibitions. The congress themes,
workshops and excursions focus on issues related to curatorial work within a broad, topical
and international framework.

The focus meetings are one-day sessions in which curators show their collections, open
their stores and discuss their exhibitions with colleagues from abroad. In this respect, it is
worthwhile mentioning the CODART focus meeting that took place in the National Gallery
in Prague on the occasion of the exhibition “Rembrandt & Co.” (May, 2012). During one day,
the National Gallery hosted an international group of twenty-five curators for lectures, a visit
to the exhibition and an expert meeting during which Dutch and Flemish “uncracked nuts”
from the storages were discussed.

The CODART eZine is the beautifully designed digital successor of the paper CODART
Courant. It provides information on the network’s activities, new developments, lesser-known
collections and new curators. The newsletter also contains information about the results of
congresses and study trips. The eZine has a broad target audience, made for and by members,
meant for everyone interested in Dutch and Flemish art around the globe.

CODART and Poland

Since its founding, CODART has cooperated closely with museums in Poland. One of the
highlights of this cooperation was the realization of the “Dutch and Flemish Art in Poland”
congress in Utrecht and the CODART study trip to Poland, both organized in 2004, with
the National Museum in Warsaw as main partner. Thanks to this initiative, an international
group of curators could deepen its knowledge of Dutch and Flemish art in significant Polish
collections, andlearn alot about the rich cultural heritage that Poland and the Low Countries
have in common. One of our hosts made use of the occasion in an excellent way and pre-
pared a special exhibition to honour the study trip: Skarby Niderlandéw. Rysunki i wybrane
ryciny artystow niderlandzkich XVI-X V11 wieku ze zbiorow Fundacji Ksiqzqt Czartoryskich [The
treasures of the Netherlands. Drawings and selected etchings by Netherlandish artists of the
sixteenth-seventeenth centuries in the collection of the Princes Czartoryski Foundation]
was organized by the National Museum in Krakow and the Princes Czartoryski Foundation,
with an extensive catalogue edited by Ewa Czepielowa. In addition, the CODART Courant
8 (June 2004) was dedicated to Dutch and Flemish art in Poland (the complete issue can be
found at: <http://www.codart.nl/downloads/Courants/courant8.pdf>).

The National Museum in Warsaw is one of the loyal partners of CODART. NMW cura-
tors are playing an active role in the network as speakers during conferences and as authors
of articles for the CODART newsletters. Piotr Borusowski, member of the CODART website
committee, acted as “curator in the spotlight” on the CODART website in April 2o11.

Hanna Benesz, interviewed by Ruud Priem (now director of Museum het Catharijneconvent
in Utrecht) for the CODART Courant 17 (Winter 2008), underlined the importance of CODART
for her work as a curator as follows: “Annual congresses fundamentally broaden our knowledge
of Dutch and Flemish art. [...] This knowledge is especially valuable when writing a collection


http://www.codart.nl/downloads/Courants/courant8.pdf
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catalogue. CODART, as a network of specialists and friendly people, is of great value for the
exchange of information.” A detail from a beautiful Dutch painting from the MNW collection
adorned the cover of the same issue of Courant.

For more information please visit: www.codart.nl or ezine.codart.nl. Via the website, you can sign up
for free-of-charge subscriptions to CODART Notifications (information about exhibitions on Dutch and
Flemish art worldwide) and CODART News. Polish curators interested in CODART membership can
apply with a registration form available on the website.

The National Museum in Warsaw curators in CODART:

Prof. Antoni Ziemba (Collection of Old Masters European Art)
Hanna Benesz (Collection of Old Masters European Art)

Piotr Borusowski (Department of Prints and Drawings)

Zofia Herman (Collection of Old Masters European Art)
Aleksandra Janiszewska (Collection of Old Masters European Art)
Joanna A. Tomicka (Department of Prints and Drawings)
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Dr Aleksandra Krzyzanowska
(24 czerwca 1928 - 11 kwietnia 2012)

1 kwietnia 2oz roku, po dtugieji cigezkiej chorobie, zmarta dr Aleksandra Krzyzanowska, wy-
bitna specjalistka w dziedzinie numizmatyki antycznej, wieloletni kurator Gabinetu Monet
i Medali, przez ponad po6t wieku zwiazana z Muzeum Narodowym w Warszawie. Przez znaw-
céw przedmiotu nazywana Pierwsza Dama numizmatyki starozytnej w Polsce.

Aleksandra Krzyzanowska zdomu Zahorska urodzita si¢ 24 czerwca 1928 roku
w Zaleszczykach. Wyrastata w rodzinie o silnych tradycjach patriotycznych - ojciec byt ofi-
cerem z przesztoscia murmanska, matka walczyta w obronie Lwowa w 1918 roku, dziadek
byl powstancem styczniowym, ona sama w czasie powstania warszawskiego byta faczniczka.

Gimnazjum ukonczyta w Warszawie w czasie wojny. W roku 1946 rozpoczeta studia arche-
ologiczne na Uniwersytecie Warszawskim, w 1952 roku uzyskujac tytul magistra archeologii
klasycznej. Wspoétprace z Muzeum Narodowym nawiazata juz na drugim roku studiéw, po-
dejmujac w sierpniu 194.8 roku prace zlecona w Dziale Sztuki Starozytnej. Na state z muzeum
zwiazata si¢ w 1950 roku, rozpoczynajac w styczniu prace w Gabinecie Monet i Medali jako
mtodszy asystent.

Zainteresowania naukowe Aleksandry Krzyzanowskiej niemalze od samego poczatku
dotyczyly numizmatyki antycznej. Tematem jej pracy magisterskiej byta ikonografia rodziny
Seweréw na monetach rzymskich, napisana na podstawie zbioru monet rzymskich Muzeum
Narodowego w Warszawie (opublikowana w 1957 r. w ,Roczniku Muzeum Narodowego
w Warszawie”). W pazdzierniku 1967 roku uzyskata tytut doktora nauk humanistycznych na
Uniwersytecie Warszawskim. Tym razem przedmiotem jej badan byto mennictwo Antiochii
Pizydyjskiej. Zrealizowanie pracy utatwit jej pobyt na stypendium Polskiej Akademii Nauk
we Francji, gdzie miata dostep do tamtejszych kolekcjii bogatego ksiegozbioru numizmatycz-
nego. Opublikowana w 1970 roku w jezyku francuskim praca doktorska Monnaies coloniales
d’Antioche de Pisidie zyskata mi¢dzynarodowe zainteresowanie i wysoka ocene.

W styczniu 1968 roku zostata kustoszem Dzialu Monet Antycznych, a od 1marcaigyrdo
1 wrzes$nia 1986 roku petnita funkcje kuratora Gabinetu Monet i Medali. Kierowanie najwiek-
szym w Polsce gabinetem numizmatycznym byto wielkim wyzwaniem i wigzato si¢ z licznymi
dodatkowymi obowiazkami. W 1974 roku sfinalizowano pertraktacje w sprawie sprowadzenia
do Polski kolekcji gen. Jerzego Wesierskiego z Londynu. Kolekcja zostata opracowana, wy-
dano jej katalog i udostepniono ja zwiedzajacym. Byta to pierwsza w powojennych dziejach
muzeum wielka wystawa polskich monet i medali. Za zgoda ofiarodawcéw kolekcja przeka-
zana zostala do zbioréw Zamku Krélewskiego w Warszawie. W tym czasie zbiory Gabinetu
powickszyly kolejne dary - kolekcja Andrzeja Pickosia z Kanady, ks. Franciszka Gabryla ze
Stanéw Zjednoczonych czy Wtodzimierza Gluchowskiego z Lodzi. Na ten okres przypada
réwniez niezwykle ozywiona aktywnos¢ ekspozycyjna Gabinetu (migdzynarodowa wystawa
»Monety XX wieku” w Wiedniu, 1973; ,Moneta zwierciadtem kr6l6w” w Mennicy Paryskiej,
1978; w 1980 1. polskie medale krélewskie pokazano w Brnie, Kromierzyzu i Gottwaldowie
oraz ekspozycje krajowe - studyjne w gmachu gléwnym i te zrealizowane we wspotpracy
muzeami polskimi).

Réwnolegle z dziatalno$cia muzealna Aleksandra Krzyzanowska aktywnie wspotpracowata
zwieloma instytucjami, przez wiele kadencji byta cztonkiem zarzadu Polskiego Towarzystwa
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Archeologicznego i Numizmatycznego oraz cztonkiem Komisji
Numizmatycznej. Od 1966 roku dziatata w komitecie redakcyjnym
»Wiadomosci Numizmatycznych”. W latach 1966-1986 nalezata do
rady redakcyjnej , Biuletynu Numizmatycznego”. Od 1981 roku byta
cztonkiem redakcji ,Prac i Materiatéw Muzeum Archeologicznego
i Etnograficznego w Lodzi”.

Na dorobek - trwajacej ponad pot wieku - dziatalno$ci nauko-
wej dr Aleksandry Krzyzanowskiej sktada si¢ ok. 150 publikacji, ar-
tykutéw, monografii, katalogéw i recenzji'. Z prac ikonograficznych
na pierwszym miejscu nalezy wymieni¢ wspomniana juz prace po-
$wiecona rodzinie Sewerow. Osobne miejsce zajmuje problematyka
rzymskiego mennictwa imperialnego Antiochii Pizydyjskiej. Wazna
pozycja w jej bibliografii sa znaleziska monetarne z terenu ziem pol-
skich, opracowane w postaci artykutéw oraz wigkszych publikacji,
jak skarb z Drzewicza czy Golubia nad Drweca. W Vademecum hi-
storyka starozytnej Grecji i Rzymu opublikowata zarys dziejéw men-
nictwa antycznej Grecji2.

W czasie wieloletniej kariery zawodowej uczestniczyta w licz-
nych konferencjach, sympozjach i kongresach numizmatycz-
nych w kraju i zagranica, w Rzymie, Kopenhadze, Nowym Jorku,
Budapeszcie czy Brnie, prezentujac wyniki swych badan nad mo-
netg antyczna. Regularnie uczestniczyta w krajowych sesjach nu-
mizmatycznych w Nowej Soli i sesjach medalierskich w Gorzowie
Wielkopolskim.

Przez dlugie lata wspotpracowata z Centrum Archeologii
Srédziemnomorskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Wynikiem
tej wspotpracy byly kolejne opracowania monet odkrytych poza
granicami Polski, podczas prac wykopaliskowych polskich misji
archeologicznych, w Mirmeki, Tell Atrib, Palmyrze, Aleksandrii,
Nea Pafos, Kartaginie oraz Bidzanie, jak réwniez prac prowadzo-
nych na terenie Butgarii - w Strymen i Odercy.

Dr Krzyzanowska brata udzial w wykopaliskach w Palmyrze
w Syrii i Tell Atrib w Egipcie. Wiele lat swej dziatalnosci nauko-
wej poswiecita badaniom nad mennictwem Palmyry i rzymskiego
Egiptu. Wyniki jej badan sa znane i cenione w mi¢dzynarodowym
srodowisku numizmatycznym. Wiedza i wyjatkowa intuicja ba-
dawcza mialy wplyw na nowatorskie spojrzenie na mennictwo
tych regionéw. W 1999 roku zostata zaproszona do Damaszku na

1 Petna bibliografia prac Aleksandry Krzyzanowskiej zamieszczona
zostata w: Tomasz Bylicki, Czterdziestolecie pracy numizmatycznej dr Aleksandry
Krzyzanowskiej, , Wiadomosci Numizmatyczne” 1988, XXXII, z. 3-4, s. 251-254.
oraz w: Ryszard Kiersnowski, Mariusz Mielczarek, Ztoty jubileusz Aleksandry
Krzyzanowskiej, , Wiadomo$ci Numizmatyczne” 1999, XLIII, z. 1-2, 5. 4-6, zesta-
wiona przez Mart¢ Meclewska.

2 Aleksandra Krzyzanowska, Numizmatyka grecka [w:] Vademecum hi-
storyka starozytnej Grecji i Rzymu, red. Ewa Wipszycka, PWN, Warszawa 2001,

S. 253311
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miedzynarodowa konferencje poswigcona mennictwu syryjskiemu, gdzie wygtlosita referat
dotyczacy zagadnien zwiazanych z chronologia i obiegiem monet Palmyry?.

Pamigtac takze nalezy o jej dziatalnosci propagatorskiej, o niezliczonej liczbie wygto-
szonych referatéw. Byla osoba niezwykle aktywna, o czym swiadczy zastugujacy na podziw
dorobek. Swoj czas dzielita migdzy rodzine a prace zawodowa - byta zona i matka czworki
dzieci. Jak sama moéwita, bez wsparcia ze strony bliskich, nie bytoby to mozliwe.

Za swoja dziatalnosc i osiagniecia naukowe byta wielokrotnie nagradzana. W 1978 roku
Minister Kultury i Sztuki przyznat jej Odznake Zastuzonego Dziatacza Kultury, w roku
1982 Ztota Odznake za Opieke nad Zabytkami. Polskie Towarzystwo Archeologiczne
i Numizmatyczne wyréznilo ja medalem Zastuzonego dla Numizmatyki Polskiej. Za szcze-
golne osiagniecia w pracy muzealnej i naukowejw 1987 roku Aleksandra Krzyzanowska zostata
odznaczona Krzyzem Kawalerskim Orderu Odrodzenia Polski.

Przechodzac na weze$niejsza emeryture w 1986 roku, nie rozstawata si¢ ani z muzeum,
ani z Gabinetem, kontynuujac wspotprace. W 2000 roku obchodziliSmy w muzeum ztoty ju-
bileusz jej pracy*. Pracowata naukowo niemalze do konca zycia. W 2009 roku opublikowane
zostaty wyniki jej badan nad monetami odkrytymi podczas polskich prac wykopaliskowych
w Tell Atrib w Egipcie®. Na publikacje¢, w ramach Sylloge Nummorum Graecorum, czeka
jeszcze kolekcja monet nadczarnomorskich ze zbioréw MNW, ktérej dr Krzyzanowska byta
wspotautorka.

W osobie dr Aleksandry Krzyzanowskiej zegnamy nie tylko wybitnego numizmatyka
i muzealnika, ale rowniez wspaniatego cztowieka. Pamieta¢ bedziemy, z jaka lekkoscia i gracja
poruszata si¢ posrod setek antycznych mennic, jak ciekawie potrafita o nich opowiadac. Jej
bystrym oczom nie umknat zaden szczegdt nawet najbardziej zatartej monety. Bytabadaczem
o ogromnej przenikliwosci i intuicji, nieocenionym zrédltem wiedzy o minionych dziejach
Gabinetu i Muzeum Narodowego.

Wraz zjej odejsciem skonczyta sie pewna epoka i klimat, ktdry tworzyta swoja osobowoscia
petna pogody, spokoju, przyjazni i zyczliwosci.

Janina Wiercinska

3 Eadem, Les monnaies de Palmyre : leur chronologie et leur réle dans la circulation monétaire de la région
[w:] Les monnayages syriens. Quel apport pour histoire du Proche-Orient hellénistique et romain ?, Actes de la table
ronde de Damas, 10-12 novembre 1999, édités par Christian Augé et Frédérique Duyrat, IFAPO, Beyrouth 2002,
s.167-173. Institut francais d'archéologie du Proche-Orient, Bibliotheque archéologique et historique, t. 162.

4 Ztej okazji redakcja ,Wiadomosci Numizmatycznych” dedykowata dr Aleksandrze Krzyzanowskiej
podwojny numer, w postaci ksiegi pamiatkowej. Zob. ,Wiadomosci Numizmatyczne” 1999, XLIII, z. 1-2.

S Eadem, Les monnaies [w:] Tell Atrib 1985-1995, t. 2, Centre d’Archéologic Méditerranéenne de 'Académie
Polonaise des Sciences et Centre Kazimierz Michatowski d’Archéologie Méditerranéenne de 'Université de
Varsovie, Editions Neriton, Varsovie 2009, s. 75-203.
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| Dr Aleksandra Krzyzanowska
(24 June 1928 - 11 April 2012)

Dr Aleksandra Krzyzanowska, an eminent specialist in the numismatics of antiquity, long-
standing curator of the Department of Coins and Medals, who worked for the National
Museum in Warsaw for over half a century, died after a protracted grave illness on 11 April
2012. Those familiar with her field called her Poland’s First Lady of the numismatics of
antiquity.

Krzyzanowska was born Aleksandra Zahorska on 24 June 1928 in Zaleszczyki in a fam-
ily with strong patriotic traditions. Her father was an officer with a Murmansk past, her
mother had taken part in the defence of Lvov and a grandfather had fought in the January
1863 Uprising. She herself served as a messenger in the Warsaw Uprising.

She finished secondary school in Warsaw during the Second World War. In 1946 she began
to study archaeology at the University of Warsaw, and in 1952 obtained her Master’s degree in
classical archaeology. Already in her second year of university, in August 1948, she began to
work part-time at the National Museum in Warsaw, in the Department of Ancient Art. She was
employed full-time in January 1950 as an assistant in the Department of Coins and Medals.

Almost from the beginning, Aleksandra Krzyzanowska’s scholarly interest focussed on
antique coins. Her Master’s thesis examined the iconography of the Severus family on the
basis of the Roman coin collection of the National Museum in Warsaw (published in 1957 in
the the Annuaire du Musée National de Varsovie). In October 1967 she was awarded a doctor-
ate in the humanities by the University of Warsaw, with a dissertation on Pisidian Antiochia.
Herresearch was supported by a grant from the Polish Academy of Sciences in France, where
she was able to study ample coin and book collections. Her dissertation, published in 1970 in
French as Monnaies coloniales d’Antioche de Pisidie, won international acclaim.

In January 1968 Aleksandra Krzyzanowska was appointed curator of the Collection
of Ancient Coins, and from 1 March 1971 to 1 September 1986 served as the curator of the
Department of Coins and Medals. Heading Poland’s largest numismatic collection presented
enormous challenges and involved new responsibilities. Thus, 1974 saw the conclusion of
negotiations about bringing General Jerzy Wesierski’s collection from London to Poland. The
collection was annotated, a catalogue was published and it was put on view as the first major
exhibition of Polish coins and medals in the museum’s post-war history. Its owners agreed to
donate the collection to the Royal Castle in Warsaw. During her tenure, other gifts enriched
the Department of Coins and Medals: the collections of Andrzej Pigkos from Canada, Father
Franciszek Gabryl from the United States and Wodzimierz Gluchowski from £.6dz. In this
period the department was also exceptionally active in putting on exhibitions: an international
show of “20"-century coins” was staged in Vienna in 19773, “Coins as mirrors of kings” was put
on at the Paris Mint in 1978 and Polish royal medals were exhibited in Brno, Kroméiiz and
Gottwaldov (Zlin) in 1980. There were also shows in Poland, including a studio exhibition in
the museum’s main building and several co-organized with other Polish museums.

As well as working for the museum, Aleksandra Krzyzanowska was actively involved
in many professional organizations, for several terms chairing the board of the Polish
Archaeological and Numismatic Society and serving as a member of the Numismatic
Commission. In 1966 she joined the editorial committee of Wiadomosci Numizmatyczne,
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and in 1966-1986 was a member of the editorial board of Biuletyn Numizmatyczny and since
1981 of Prace i Materiaty Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w £.odzi.

Dr Krzyzanowska’s half-century of scholarly activity produced about 150 publications:
articles, monographs, catalogues and reviews.' Her study of the Severus family tops the list
of her iconographic works. The subject of Roman minting in imperial Pisidian Antiochia
forms a whole separate category. Another important group in her bibliography are the coin
discoveries in Poland, such as hoards from Drzewicz or Golub on Drweca, which she ana-
lyzed in articles and in longer publications. Vademecum historyka staroZytnej Grecji i Rzymu
[Handbook for the historian of ancient Greece and Rome] included a history of minting in
ancient Greece.?

In her long professional career she attended many conferences, symposia and numis-
matic congresses in Poland and abroad, in Rome, Copenhagen, New York, Budapest and
Brno, where she presented her research findings about the coins of antiquity. She was also a
regular participant in Polish numismatic meetings in Nowa Sé6l and sessions about medals
in Gorzow Wielkopolski.

For many years Krzyzanowska also worked with the Centre of Mediterranean Archaeology
of the University of Warsaw. Their cooperation yielded analyses of coins uncovered outside
Poland, in Polish archaeological excavations in Myrmekion, Tell Atrib, Palmyra, Alexandria,
Nea Pafos, Carthage and Bidzhan, and in Strymen and Oderca in Bulgaria.

Dr Krzyzanowska participated in excavations in Palmyra in Syria and Tell Atrib in Egypt,
and for many years she researched minting in Palmyra and Roman Egypt. This research is
well-known and respected by the international numismatic community. Her expertise and
outstanding scholarly intuition yielded innovative approaches to minting in these regions. In
1999 she was invited to Damascus for an international conference devoted to Syrian minting,
where she gave a paper on the chronology and circulation of Palmyra coins.?

We must also remember Krzyzanowska’s contribution in publicizing her research by
presenting numerous papers. Her admirable body of work shows what an exceptionally ac-
tive person she was. She divided her time between raising her four children and work, and
she often said that she would not have been able to do it without support from her dear ones.

She was rewarded for her activity and scholarly achievements. In 1978 the Minister of
Culture and the Arts decorated her with the Order of the Meritorious Cultural Activist, and in
1982 shereceived the Golden Badge for the Protection of Antiquities. The Polish Archaeological
and Numismatic Society awarded her the medal of the Distinguished Individual in Polish
Numismatics. In 1987 she received the Knight's Cross of the Order of Polonia Restituta for
her exceptional achievements in museum and scholarly work.

Going into early retirement in 1986, she did not leave the museum or the Department of

1 A complete bibliography of Krzyzanowska’s works can be found in Tomasz Bylicki, “Czterdziestolecie
pracy numizmatycznej dr Aleksandry Krzyzanowskiej,” Wiadomosci Numizmatyczne, 3-4, XXXII (1988), pp. 251- 4,
and in Ryszard Kiersnowski, Mariusz Mielczarek, “Ztoty jubileusz Aleksandry Krzyzanowskiej,” Wiadomosci
Numizmatyczne, 1-2, XLIII (1999), pp. 4-6, recorded by Marta Meclewska.

2 Aleksandra Krzyzanowska, “Numizmatyka grecka,” in Vademecum historyka starozytnej Grecji i Rzymu,
Ewa Wipszycka, ed. (Warsaw: PWN, 2001), pp. 253-311.

3 Krzyzanowska, Les monnaies de Palmyre : leur chronologie et leur réle dans la circulation monétaire de la
région, in Les monnayages syriens. Quel apport pour l'histoire du Proche-Orient hellénistique et romain ?, Actes de la
table ronde de Damas, 10-12 novembre 1999, Christian Augé and Frédérique Duyrat, eds (Beirut: IFAPO, 2002),
pp- 167-73. Institut francais d’'archéologie du Proche-Orient, Bibliotheque archéologique et historique, vol. 162.
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Coins and Medals behind, and remained involved in their work. In 2000 we celebrated the
golden anniversary of her work at the museum.* She conducted research almost until the end
of herlife. In 2009 her research on the coins discovered during Polish excavations in Tell Atrib
in Egypt was published.® Her study of the Black Sea coins in the collection of the National
Museum in Warsaw awaits publication as part of the Sylloge Nummorum Graecorum.

We are bidding farewell to Dr Aleksandra Krzyzanowska, who was not only an outstanding
numismatist and museum specialist, but also a splendid individual. We will remember the light-
ness and grace with which she moved among the hundreds of coins of antiquity, the fascinating
stories she told about them. No detail of even the most worn-out coin escaped her keen eye.
She was an extremely perceptive and intuitive researcher, an invaluable source of knowledge
about the history of the Department of Coins and Medals and the National Museum.

Her passing marks the end of an era and of an atmosphere, which she created with her
personality, which emanated tranquillity, serenity, friendship and generosity.

Janina Wiercinska

4 On this occasion, the editors of Wiadomosci Numizmatyczne dedicated a double issue to Dr Aleksandra
Krzyzanowska as a festschrift. See Wiadomosci Numizmatyczne, 1-2, XLIII (1999).

5 Krzyzanowska, “Les monnaies,” in Tell Atrib 1985-1995, vol. 2, Centre d'Archéologie Méditerranéenne de
I'Académie Polonaise des Sciences et Centre Kazimierz Michatowski d’Archéologie Méditerranéenne de I'Université
de Varsovie (Warsaw: Editions Neriton, 2009), pp. 75-203.
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Profesor Jadwiga (,,Jagoda”) Lipinska
(29 listopada 1932 - 4 pazdziernika 2009)

Profesor Jadwiga Lipinska cale swoje zycie zawodowe poswiecita egiptologii. Zajmowata si¢
nia teoretycznie i praktycznie, badajac zabytki z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie
i publikujac wyniki swoich badan, wyktadajac na uczelniach, piszac ksiazki naukowe i po-
pularyzatorskie, prowadzac wykopaliska w Egipcie. Bez trudu dzielita swoj czas miedzy te
rozliczne zajecia, bowiem jej energii wystarczytoby dla kilku osob.

Z Muzeum Narodowym w Warszawie zwiazana byta od 1958 az do 2002 roku, kiedy
przeszta na emeryture po jedenastu latach piastowania stanowiska kuratora Zbioréw Sztuki
Starozytnej. Od 1991 roku nosita tytul profesora zwyczajnego. Jej opracowania naukowe wielu
zabytkow egipskich ze Zbiorow Sztuki Starozytnej ukazaly si¢ w czasopismach polskich i za-
granicznych; zorganizowala szereg wystaw - w tym najwazniejsza poswigcona ,, Tajemniczej
Krolowej Hatszepsut” w 1997 - oraz kierowata przebudowa galerii egipskiej w latach 1999-2001.
W wyniku wielu dyskusji, badan i staran powstata catkowicie nowa koncepcja uktadu zbioréw
egiptologicznych, ktéra w niemal optymalny sposéb prezentuje walory warszawskiej kolekcji.
Uwienczeniem nowej aranzacji stalo sie wydanie w 200y roku pieknie ilustrowanego przewod-
nika po egipskiej i bliskowschodniej czesci Galerii Sztuki Starozytnej, w czym Jagoda, juz na
emeryturze, miata znaczacy udziat'.

Jako wyktadowca uniwersytecki prowadzita wiele rocznikow studentow, niemitosiernie
pietnujac wszelkie niedociagniecia i potkniecia, zar6wno merytoryczne, metodologiczne,
jakijezykowe. Prace magisterskie, ktoére zaakceptowata, spetniaty wszelkie kryteria naukowe
i czesto byty publikowane w ,,Roczniku Muzeum Narodowego w Warszawie”. Absolwenci
wychodzacy spod jej reki byli rozchwytywani jak swieze buteczki. Ze swoich bylych studentow
stworzyla zespot, ktory wspotpracowal z nia w Egipcie, w ramach zorganizowanej przez nia
w 1978 roku misji Totmesa I w Deir el-Bahari. Wypromowata tez kilkoro doktoréw - ostatnim
zostata autorka, w 2008 roku; temat pracy dotyczyt oczywiscie $wiatyni Totmesa.

Prace w Egipcie to trzecia i chyba najbardziej ukochana sfera dziatalnosci zawodowej
Jagody. Jako bliska wspétpracownica profesora Kazimierza Michatowskiego brata udziat
w wielu misjach koordynowanych przez Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej
Uniwersytetu Warszawskiego (w Tell Atrib w 1960,196311965 r., w Aleksandrii w 1963 1.; procz
tego w Sudanie i Syrii), ale juz w 1961 roku zwiazata swe losy z Deir el-Bahari i nowoodkryta
$wiatynia Totmesa III. W latach 1961-1967 uczestniczyta w odstanianiu $wiatyni, jako egiptolog
i kierownik wykopalisk. Jej udziatem staty si¢ rewelacyjne odkrycia przepieknych polichromo-
wanych relieféw, a takze wielu wysokiej jakosci rzezb - przede wszystkim wspaniatego posagu
Totmesa III siedzacego na tronie. Zdjecia i informacje o tych znaleziskach obiegly caty swiat.

Jagoda (zwana przez Egipcjan ,Madame Goda” lub ,Mudira”, co po polsku oznacza
»Szefowa”) przez wiele lat marzyta o tym, by doprowadzi¢ do rekonstrukeji $wiatyni i opub-
likowania wynikow tych prac. Odtworzenie planu i wygladu $wiatyni byto tematem jej roz-
prawy habilitacyjnej, napisata réwniez szereg artykutléw poswieconych réznym aspektom

1 Galeria Sztuki Starozytnej. Egipt, Bliski Wschéd. Przewodnik, red. naukowa Witold Dobrowolski, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2007.
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tego wielkiego polskiego odkrycia. Swoim studentom wpoita
zainteresowanie tematyka ikonografii egipskiej okresu Nowego
Panstwa. Wreszcie udalo jej sie stworzy¢ misje - Polsko-Egipska
Misje Archeologiczno-Konserwatorska Totmesa I1I - dziatajaca
w latach 1978-1996. Cztonkowie misji, zaczynajac od faczenia ze
soba drobnych elementéw porozbijanych blokéw sciennych, od-
tworzyli ciagi scen sktadajace si¢ na cate $ciany, co umozliwito te-
oretyczne odtworzenie dekoracji wigkszos$ci pomieszczen swiatyni
irozpoczecie praktycznej rekonstrukeji jednej ze Scian. Misja ta,
ztozona poczatkowo tylko z czterech oséb - Pani Profesor i tréjki
jej ucznioéw - z czasem rozwinela si¢ w duzy zespot sktadajacy sie
z egiptologow, konserwatoréw, architektow, rysownikow i okre-
sowo specjalistow z innych dziedzin.

Drugim domem Jagody stat si¢ dom misji w Dolinie Matp -
urokliwej kamiennej dolinie, sasiadujacej z Dolina Krolow, a przez
gory - z kotlina Deir el-Bahari. Nieraz przychodzito nam pokony-
wac strome klify, by dosta¢ si¢ do naszego miejsca pracy - magazynu
opodal terenu $wiatyni Totmesa - gdy postuszenstwa odmawiaty
wystuzone samochody misji. Dom byt zadbany, a szczegoéty jego
wystroju dopieszczone - z recznie plecionymi z lisci palmowych
abazurami, malowanymi przez nas Scianami i picknymi kwiato-
wymi ogréodkami przez wej$ciem, no i przepicknym widokiem za
oknami. Gdyby jeszcze mozna tam byto w dolinie zbiera¢ grzyby,
nie brakowatoby Jagodzie niczego do szczescia...

Zawieszenie dziatalnos$ci misji w 1996 roku na szereg lat za-
mkneto mozliwos¢ kontynuacji rekonstrukeji swiatyni. Po czterna-
stu latach, w 2008 roku, udato si¢ przywrécic¢ misje - ku ogromne;j
radosciJagody, cho¢ juznie pod jej kierownictwem. Do konca zywo
interesowata si¢ wiesciami z Egiptu.

Jagoda oprocz pracy scisle naukowej (ktorej efektem byto ponad
sto wydanych artykutéw i ksiazek) zajmowata si¢ tez popularyzacja
kultury egipskiej. W jej dorobku znajduje si¢ wiele ksiazek, ktore
od lat ciesza si¢ znakomitym odbiorem wsrod mitosnikéw Egiptu,
dzieki zywemu pidru i fachowosci. Poszukiwane i czasem wzna-
wiane, wcigz nie traca na aktualnosci.

Miata wielu przyjaciot i szerokie kontakty zawodowe wsrod
spotecznosci egiptologdw na catym $wiecie. Od poczatku istnie-
nia Miedzynarodowego Komitetu na rzecz Egiptologii (CIPEG)
w ramach Miedzynarodowej Rady Muzeow ICOM byta jego ak-
tywnym czlonkiem; udzielala si¢ tez w innych stowarzyszeniach
i organizacjach: byta cztonkiem-korespondentem Niemieckiego
Instytutu Archeologicznego, cztonkiem Rady Migdzynarodowego
Stowarzyszenia Egiptologéw, cztonkiem Society for Nubian
Studies, Deutsche Morgenlandische Gesellschaft, Institute of
Mediterranean Archaeology i Society for the Study of Egyptian
Antiquities w Toronto i Polskiego Towarzystwa Archeologicznego.
Byta rowniez cztonkiem Rady Polskiej Stacji Archeologii
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Srédziemnomorskiej, Rady Naukowej Polskiego Zaktadu Archeologii Srédziemnomorskiej
Polskiej Akademii Nauk i Rady Muzeum Narodowego w Warszawie.

Jagoda, obdarzona blyskotliwa inteligencja, ostrym krytycyzmem, zywym dowcipem
i spora dawka zlosliwosci, szta przez zycie jak burza, Sciagajac ku sobie przyjacidt, ale i przy-
sparzajac sobie wrogdw. Nalezata do tych ludzi, ktorzy odciskaja gteboki wielobarwny slad na
otaczajacej ja rzeczywistosci.

Monika Dolinska
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| Professor Jadwiga (“Jagoda”) Lipinska
(29 November 1932 - 4 October 2009)

Professor Jadwiga Lipinska devoted her entire professional life to Egyptology. Her work was
both theoretical and practical, as she studied the antiquities in the holdings of the National
Museum in Warsaw and published her research, lectured, wrote both academic and popular
books and took part in excavations in Egypt. With enough energy for several people, she di-
vided her time between all these activities effortlessly.

She worked at the National Museum in Warsaw from 1958 until 2002, when she retired after
servingas curator of the Collection of Ancient Art for eleven years. In 1991 she was appointed full
professor. Her scholarly studies of many Egyptian antiquities in the Collection of Ancient Art
appeared in both Polish and foreign journals. She curated numerous exhibitions, of which the
mostimportant one, in 1997, was devoted to the mysterious Queen Hatshepsut. She also directed
the 1999-2001 renovation of the Egyptian gallery. The many discussions, studies and efforts
this project entailed gave rise to a totally new conception of arranging the Egyptian collection,
which today optimally shows off the collection’s assets. Crowning this new arrangement was the
publication in 2007 of a beautifully illustrated guide to the Egyptian and Middle Eastern section
of the Gallery of Ancient Art, to which Jagoda contributed significantly, already as a retiree.’

As auniversity teacher of many student cohorts, she mercilessly highlighted any and all
errors and slip-ups in fact, methodology or language. The Master’s theses she passed met all
scholarly criteria and were often published in the Annuaire du Musée National de Varsovie.
Employers snatched up her students like hot buns. In 1978 she put together a team of her
former students to work in Egypt on the Tuthmosis III mission in Deir el-Bahari. She also
advised several doctoral students, the last of whom, in 2008, was this author, whose disserta-
tion was - of course - about the temple of Thutmosis.

Working in Egypt itself was probably her favourite professional activity. Collaborating
closely with Kazimierz Michatowski, she took part in many missions coordinated by the
University of Warsaw’s Centre of Mediterranean Archaeology (Tell Atrib in 1960, 1963 and
1965 and Alexandria in 1963; also Sudan and Syria). But already in 1961 she bound her life
with Deir el-Bahari and the newly discovered temple of Thutmosis I11. As an Egyptologist
and director of the site, she took part in excavating the temple in 1961-1967. She participated
in the astounding discoveries of its stunning polychrome reliefs and of many high-quality
sculptures, with the splendid statue of Thutmosis I1I on his throne foremost among them.
The whole world saw the photographs and heard the news about these findings.

For along time, Jagoda (whom the Egyptians called “Madame Goda” or “Mudira,” boss)
dreamed about restoring the temple and writing about it. In her habilitation thesis she recon-
structed its layout and its appearance, and her many articles covered various aspects of this
great Polish discovery. She infected her students with her passion for the Egyptianiconography
ofthe New Kingdom. And she succeeded in creating the Polish-Egyptian Archaeological and
Conservation Mission for Thutmosis I11, which operated from 1978 to 1996. The team’s first

1 Galeria Sztuki Starozytnej. Egipt, Bliski Wschéd. Przewodnik, Witold Dobrowolski, ed. (Warsaw: Muzeum
Narodowe w Warszawie, 2007).
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job was to join together small fragments of splintered walls to recreate sequences of scenes
covering entire walls. This allowed for the theoretical reimagining of the decorations of most
of the temple’s rooms and the practical reconstruction of one of its walls. The mission, initially
made up of only four people, Professor Lipinska and three of her students, gradually grew
into a large team made up of Egyptologists, conservators, architects, artists and temporarily
engaged specialists from other disciplines.

The mission’s house in the Valley of the Monkeys, an enchanted rocky valley neighbour-
ing the Valley of the Kings and, across the mountains, Deir el-Bahari, became Jagoda’s second
home. We often had to scale steep cliffs to reach our workplace, a storeroom near Thutmosis’s
temple, after the mission’s faithful cars refused to start. The house was well-cared for, and its
decorations included finishing touches such as lampshades hand-woven by us out of palm
leaves, the walls we painted ourselves and gorgeous flower gardens at the entrance, not to
mention the dazzling views from its windows. The only thing missing for Jagoda’s total bliss
was a forest where she could pick mushrooms...

When the mission suspended its activity in 1996, the reconstruction of the temple stopped.
It was only fourteen years later, in 2008, that the mission was reopened, to Jagoda’s enormous
joy, albeit no longer under her leadership. But she continued to maintain a lively interest in
all news coming from Egypt.

Jagoda not only published more than 100 scholarly books and articles about Egyptian
culture, but she also popularized it. Thanks to her lively writing and to her professionalism,
many years later her books continue to be read by people interested in Egypt. They are sought
after and sometimes reappear in new editions, and they retain their freshness.

Jagoda had many close friends and extensive professional contacts in the international
community of Egyptologists. From its very beginning she was active in the International
Committee for Egyptology, under the auspices of the International Council of Museums,
and in other associations and organizations: she was a corresponding member of the German
Archaeological Institute, a member of the Council of the International Association of
Egyptologists, a member of the Society for Nubian Studies, the German Oriental Society,
Institute of Mediterranean Archaeology and the Society for the Study of Egyptian Antiquities
in Toronto and the Polish Archaeological Society. She was also a member of the Polish
Mediterranean Archaeology Centre of the University of Warsaw, of the Council of the Research
Centre for Mediterranean Archaeology of the Polish Academy of Sciences and of the Council
of the National Museum in Warsaw.

Jagoda had the gift of a sparkling intelligence, a critical spirit, a lively sense of humour
and alarge dose of malice. She travelled through life like a tornado, attracting friends but also
making enemies. She was one of those people who leave a deep, multihued imprint on the
reality that surrounds them.

Monika Dolinska
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Zofia Matgorzata Plomiriska
(23 stycznia 1937 - 9 czerwca 2011)

Matgorzata Plominska - imienia Zofia nie uzywata - przez wiele lat byla filarem Muzeum
Narodowego w Warszawie, poswigcajac tej instytucji swoje wyjatkowe iliczne talenty. Z domu
Idzikowska, corka warszawskiego architekta, znakomicie wyksztatcona, biegle wtadajaca fran-
cuskim i angielskim, elegancka i petna osobistego uroku, a przy tym znakomicie zorganizowa-
na, gwarantowata powodzenie kazdego powierzonego jej projektu, dlatego wszyscy - szefowie
i wspolpracownicy, a potem réwniez podlegli jej koledzy - lubili z nia pracowac.

Studiowata romanistyke i historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, na ktérym to
kierunku uzyskata w 1958 roku dyplom magistra. Po rocznej praktyce w Lazienkach - wéwczas
oddziale Muzeum Narodowego w Warszawie - w 1961 roku Malgorzata Ptominska zostata
zatrudniona w sekretariacie dyrektora muzeum, profesora Stanistawa Lorentza. Dziatalnos¢
Profesora wykraczata dalece poza zwykle zajecia dyrektora placowki muzealnej: byt on jed-
noczesnie czynnym profesorem Uniwersytetu Warszawskiego, politykiem, postem na Sejm,
cztonkiem PAN-u oraz rozmaitych rad i komisji, przedstawicielem Polski w organizacjach
miedzynarodowych, wreszcie niezmordowanym rzecznikiem odbudowy Zamku Kroélewskiego
w Warszawie, zatem i sekretariat Profesora byl miejscem niezwyktym. Ktebili sie¢ w nim stu-
denci i interesanci, przyjezdzali dyrektorzy muzedw z innych miast, telefonowali ambasa-
dorowie, z catego Swiata naptywaly zapytania, prowadzono wiele skomplikowanych spraw.
Matgorzata Ptominska byta rzecznikiem i liderem projektow, sekretarka i asystentka naukowa,
maszynistka, redaktorka i reasercherem Profesora, a jej takt, sprawnosc¢ i ogromne poczucie
humoru czynity z niej wspotpracownice wymarzona'. Ten okres pracy w sekretariacie muzeum
i swego niezwyktego dyrektora opisata w Ksiedze Pamiqtkowej ku czci Profesora Stanistawa
Lorentza w setng rocznicg urodzin?. Prace w muzeum przerwat jej wyjazd do Afryki, gdzie towa-
rzyszyta swemu mezowi, Markowi Plominskiemu, zatrudnionemu tam na kontrakcie.

Po powrocie z zagranicy, w 1971 roku, otrzymata nowe, bardzo powazne zadanie: zostata
powotana na kuratora Osrodka Oswiatowego w MNW. Profesor Lorentz miat petng $wiado-
mos$¢ znaczenia edukacji muzealnej i chciat odstapic od rutyny oprowadzania po muzeum
wycieczek na rzecz bardziej kreatywnego i zaangazowanego sposobu pracy z publicznoscia,
przede wszystkim z mlodzieza. Ze zwyklego biura przewodnikéw Matgorzacie Ptominskiej
udato si¢ zbudowaé nowoczesny Dziat Naukowo-Oswiatowy, z silng obsada personalna, pro-
gramem wyktadow odbywajacych sie w muzeum i poza jego murami, spotkaniami w galeriach
i aktywnym Kotem Mtodych Mitosnikéw Muzeum?. Pozycja dziatu byta tak mocna, ze kiedy
pojawila si¢ idea organizacji Olimpiady Artystycznej dla mtodziezy szkoét srednich, wig76

1 Na zyczenie Profesora Lorentza Malgorzata Plominska opracowywata i opublikowata na przyktad:
Wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie 1964-1974, ,Muzealnictwo” 1975, t. 23, s. 8-20.

2 Malgorzata Plominska, Widziane z sekretariatu [w:] Przesztos¢ przysztosci... Ksiega Pamigtkowa ku czci
Profesora Stanistawa Lorentza w setng rocznice urodzin, Muzeum Narodowe w Warszawie, Zamek Kroélewski
w Warszawie, Warszawa 1999, s. 281-289.

3 W tym czasie opublikowata m.in.: Coup d’eeil sur les activités spéciales en Pologne, ,Museum” 1981, vol. 33,
nr 3, s. 183-184 oraz Wspdtczesne muzeum - centrum upowszechniania sztuki?, ,Rocznik Historii Sztuki” 1984, t. 14,
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roku Profesor Lorentz powotal Malgorzate Ptominska na kie-
rownika Biura Organizacyjnego Ogolnopolskiej Olimpiady
Artystycznej przy Muzeum Narodowym w Warszawie. Biuro
kierowato organizacja olimpiad z dwoch dziedzin z osobnymi
komisjami: Olimpiady Muzycznej odbywajacej si¢ w Akademii
Muzycznej w Warszawie i Plastycznej - w Muzeum. Odtad kazda
wiosna uptywata pod znakiem olimpiady: uktadania testow, wy-
bierania tematow prac, sprawdzania, oceniania, dopuszczania do
kolejnych etapow, obstugi wielu dziesiatkow dzieci przyjezdzaja-
cych z catej Polski, ktérym trzeba byto zapewni¢ nie tylko pobyt, ale
i odpowiedni program wizyty w Warszawie, z ogladaniem miasta,
zabytkow, muzeéw, koncertami i teatrem. Dla wielu mtodych ludzi
z matych miejscowosci byly to niezapomniane wrazenia, wazniejsze
nawet niz sam egzamin. Matgorzata Ptominska potrafita zapew-
ni¢ tym spotkaniom niepowtarzalna atmosfere - zaréowno mtodzi
bohaterowie zmagan, jak iich nauczyciele i opiekunowie, a takze
komisja egzaminacyjna, stawali si¢ zaangazowanym we wspoélne
przedsiewzigcie zespotem, ktérym przez siedemnascie lat, do 1993
roku, kierowata jedna zawsze zyczliwa i zawsze kompetentna osoba.

Wyjatkowe zdolnosci Matgorzaty Plominskiej docenitrowniez
profesor Jan Biatostocki, powierzajacjej w 1974 roku funkcje sekre-
tarzaredakcji ,, Bulletin du Musée National de Varsovie”. Kwartalnik
ten bytwydawany w warunkach, jakie dzis$ trudno sobie wyobrazic.
Nie byto papieru, terminy w drukarniach uniemozliwialy jego re-
gularna publikacje, wymuszenie chocby tylko czytelnych ilustracji
graniczyto z cudem, thumacze amatorscy, autorzy niepunktualni,
fotografie nieosiagalne, wielojezyczne przypisy sktadane petitem -
wsrod niewyobrazalnych trudnosci pani Plominska z zelazna kon-
sekwencja doprowadzala do ukazywania si¢ kolejnych numerow.
W ,,Bulletin” publikowali koledzy z muzeum, specjali$ci zajmujacy
si¢ sztuka europejska z calej Polski i koledzy z zagranicy, a potem,
coraz czesciej, rowniez historycy sztuki polskiej, kiedy Profesor
Biatostocki przekonat si¢, ze moze to by¢ interesujace dla czytelni-
kéw zagranicznych. Artykuly ukazywaty si¢ w jezykach obcych, na
poczatku z przewaga francuskiego, na co wskazywat sam tytut pub-
likacji, potem przede wszystkim po angielsku, badz tez stosownie
do tematu i kregu zainteresowan czy jezyka autora. Przez wiele lat
»Bulletin” byt waznym sposobem komunikacji polskich historykow
sztuki ze $wiatem zachodnim, prenumerowaty go, albo otrzymy-
waly w drodze wymiany czasopism wszystkie najwazniejsze muzea
na $wiecie. Po §mierci Profesora Biatostockiego obok kolejnych
redaktoréw Matgorzata Plominska gwarantowata ukazywanie sie
»Bulletin” az do swego przejscia na emetyture w 1999 roku.

Z powodu pogarszajacego si¢ stanu zdrowia Matgorzata
Plominska musiata zrezygnowac z niezwykle wyczerpujacej pracy
kuratora Osrodka Oswiatowego. W czerwcu 199o roku zostata po-
wolana na stanowisko kierownika Gabinetu Miniatur w Galerii
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Sztuki Polskiej. Rowniez w tej nowej funkcji okazata si¢ niezwykle sprawna i tworcza. Wehodzac
w nowe zagadnienia, potrafita w krotkim czasie dokonac rozpoznania zasob6w Gabinetu oraz
wyboru blisko 400 miniatur europejskich, w tym polskich, ktére zostaty wtaczone do statej
ekspozycji w Galerii Malarstwa Polskiego Muzeum Narodowego w Warszawie, pierwszej statej
ekspozycji miniatur w muzeum i zapewne dotad jedynej w Polsce. Opublikowata przewodnik
po gabinecie miniatur?, jest réwniez autorka poswigconego miniaturom rozdzialu przewodnika
po zbiorach muzuem?.

Calym zyciem zawodowym Matgorzata Ptominska dawata przyktad ofiarnej pracy narzecz
zdeponowanych w muzeum wartosci. Byta swiadoma rzeczniczka muzeum zywego, otwar-
tego i przyjaznego widzowi. W swoich wyborach i decyzjach kierowata sie przede wszystkim
potrzebami instytucji, w ktora wierzyta i ktorej oddata wszystkie swoje talenty.

Agnieszka Morawinska

4 Eadem, Gabinet Miniatur: przewodnik, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1999.

5 Eadem, Zbiory Polskiej Sztuki Nowozytnej. Gabiner Miniatur [w:] Muzeum Narodowe w Warszawie.
Przewodnik po galeriach statychi zbiorach studyjnych, red. Katarzyna Murawska-Muthesius, Dorota Folga-Januszewska,
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998, s. 204-213.



| Zofia Matgorzata Plominska
(23 January 1937 - 9 June 2011)

Matgorzata Plominska (she never used the name Zofia) was a pillar of the National Museum
in Warsaw. Over the years, she lent her many exceptional talents to this institution. Née
Idzikowska, she was a daughter of a Warsaw architect. She was not only excellently educated,
fluent in French and English, elegant and charming, but also well-organized, so that every
project entrusted to her was a guaranteed success. This is why everyone, senior colleagues
and contemporaries and later also subordinates, enjoyed working with her.

She studied French and the history of art at the University of Warsaw, obtaining her MA in
1958. After ayear-long practicum in fazienki Palace, at the time a division of the National Museum
in Warsaw, in 1961 Malgorzata Plominska was hired to work in the secretariat of the museum’s
director, Professor Stanistaw Lorentz. His activities reached far beyond the normal occupations
of amuseum director: he was at once an active Professor at the University of Warsaw, a politician,
aSejm deputy, amember of the Polish Academy of Sciences and of numerous academies, councils
and committees, Poland’s representative to international organizations and an untiring proponent
of rebuilding the Royal Castle in Warsaw. Hence, his secretariat was also an extraordinary place.
Minglingin it were students, petitioners and other museum directors freshly arrived in Warsaw, as
ambassadors waited on the phone, requests flowed in from the whole world and complex projects
awaited completion. Matgorzata Plominska served as the professor’s spokesperson and lead on
many projects, secretary and academic assistant, typist, editor and researcher. Her tact, efficiency
and great sense of humour made her a dream colleague.! She wrote about this phase of her career
and about her unique director in Ksiega Pamiqgtkowa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setng
rocznicg urodzin2 She interrupted her work at the museum to accompany her husband, Marek
Plominski, to Africa, where he was engaged for an international contract.

After their return to Poland in 1971, she was given a very important new task: she was ap-
pointed curator of the museum’s Education Centre. Professor Lorentz appreciated fully the
role of education through museums and wanted to abandon the routine of leading groups
through the museum by launching a more creative and active interaction with the public,
especially with the young. Matgorzata Ptominska successfully transformed the ordinary
guide office into a modern research and education department, with a professional staff, a
programme of lectures both inside and outside the museum, meetings in galleries and an ac-
tive young people’s museum fan club.® This department acquired such a strong position that
when the idea surfaced in 1976 to organize an Artistic Olympiad for secondary-school pupils,

1 Inresponse to Professor Lorentz’s request, Matgorzata Plominska edited and published articles includ-
ing “Wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie 1964-1974” [Exhibitions at the National Museum in Warsaw,
1964-1974], Muzealnictwo, vol. 23 (1975), pp. 8-20.

2 Malgorzata Plominska, “Widziane z sekretariatu” [A view from the secretariat], Przesztos¢ przysztosci...
Ksiega Pamigtkowa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setng rocznice urodzin [To the future from the past: A me-
morial volume for Professor Stanistaw Lorentz on the 100" anniversary of his birth] (Warsaw: Muzeum Narodowe
w Warszawie, Zamek Krélewski w Warszawie, 1999), pp. 281-9.

3 In this period, her publications included “Coup d'ceil sur les activités spéciales en Pologne,” Museum,
vol. 33,n° 3 (1981), pp. 183-4, and “Wspolczesne muzeum - centrum upowszechniania sztuki?” [The contemporary
museum: A centre for popularizing art?], Rocznik Historii Sztuki, vol. 14 (1984), pp. 337-4.0.
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Professor Lorentz appointed Plominska manager of the Organizing Office of the National
Artistic Olympiad at the National Museum in Warsaw. This office supervised the organization
of two Olympiads in two fields with separate committees, the Music Olympiad at the Musical
Academy in Warsaw and the Artistic Olympiad at the museum. From then on, the Olympiads
took over every spring, as the office busied itself with writing the tests, preparing essay topics,
checking and marking the essays, advancing students to subsequent rounds, not to mention
taking care of dozens of children coming from all over Poland, who needed not only places to
stay and eat, but also a programme of other activities in Warsaw to include tours of the city and
its relics, museums, concerts and plays. These unforgettable impressions for many teenagers
from small localities often turned out to be more important than the test itself. Matgorzata
Ptominska knew how to make sure that these meetings would be exceptional, making the
young competitors and their teachers and guardians, as well as the jurors, join in a common
enterprise. For seventeen years, until 1993, they were guided by a single, eternally friendly and
forever capable person.

Professor Jan Bialostocki, the editor of the Bulletin du Musée National de Varsovie, also
appreciated Matgorzata Plominska’s exceptional talents, entrusting her in 1974 with the
role of managing editor of his publication. Today, it is difficult to imagine the difficulties
of publishing this quarterly then. Paper shortages and printers’ work loads made publish-
ing regularly impossible, and forcing through barely legible illustrations bordered on the
miraculous, as translators were amateurs, authors behind on their deadlines, photographs
unattainable, microscopic multilingual captionsillegible - yet Ptominska faced these enor-
mous obstacles with iron consistency, producing issue after issue. Writing for the Bulletin
were her museum colleagues, experts on European art from across Poland and from abroad
and, increasingly, historians of Polish art, as Professor Biatostocki discovered that this, too,
could be interesting to foreign readers. The articles appeared in foreign languages, at first
mostly in French as the bulletin’s title indicated, and later mostly in English or, depending
on their subject or the author’s interests or origin, in other languages. For many years, the
Bulletin was an important channel of communication between Polish art historians and the
Western world, as the most important museums in the world received it by subscription orin
subscription exchanges. After Professor Biatostocki’s death in 1988, as new editors guided
the Bulletin, it was Matgorzata Plominska, until her retirement in 1999, who guaranteed
that it would appear.

With her health deteriorating, Ptominska was forced to give up the exhausting job of
curator of the Education Centre. In June 1990 she was appointed curator of the Miniature
Collection within the Gallery of Polish Art, and here, too, turned out to be exceptionally effi-
cientand creative. Being introduced to new issues, she very quickly acquainted herself with the
collection and selected nearly 400 European miniatures, including Polish ones, for permanent
exhibition in the Gallery of Polish Art of the National Museum in Warsaw, the first permanent
exhibition of miniatures in this museum, and probably the only one in Poland to this day. She
published a guide to the miniatures room,* as well as a chapter in the museum guide.®

4 Plominska, Gabinet Miniatur: przewodnik [The Miniature Painting Room: A guide] (Warsaw: Muzeum
Narodowe w Warszawie, 1999).

5 Plominska, “Polish Art Collection. Miniature Painting,” in National Museum in Warsaw. Guide. Galleries
and Study Collections, Dorota Folga-Januszewska, Katarzyna Murawska-Muthesius, eds (Warsaw: National Museum
in Warsaw, 2000), pp. 212-3.



Zofia Matgorzata Ptominska (23 January 1937 - 9 June 2011)

Matgorzata Plominska’s whole professional life serves as a model of selfless work for the
values deposited in the museum. She was a deliberate spokesperson of the living, open and
visitor-friendly museum. She allowed the needs of this institution, in which she believed and
to which she had donated all her talents, to guide her choices and decisions.

Agnieszka Morawinska
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Maria Skubiszewska
(31 marca 1930 - 13 kwietnia 2011)

Maria Skubiszewska byta zwigzana z Muzeum Narodowym w Warszawie przez dwadziescia
cztery lata. Tu zostawita niezatarty $lad swojej pracy i osobowosci.

Rodzina

Urodzita si¢ 31 marca 1930 w Suchodotach (pow. Krasnystaw, woj. lubelskie), jako corka
Wojciecha Michalskiego, wtasciciela majatku Suchodoty i Rézy Ksawery z domu Deskur,
wlascicielki majatku Ostréow, koo Klimontowa w Kieleckiem. Wychowata si¢ w domu
o wielopokoleniowych tradycjach patriotycznych. Pradziadowie z obu stron walczyli w po-
wstaniach, ponoszac surowe tego konsekwencje: Felicjan Michalski (1788-1865), podput-
kownik wojsk Ksiestwa Warszawskiego, w powstaniu listopadowym odniést rany i spedzit
jeden rok w niewoli rosyjskiej. Andrzej Deskur (1825-1903), pradziadek ze strony matki, za
udzial w prébie wzniecenia powstania w zaborze rosyjskim w roku 1846, zostat zestany na
Sybir, skad wrocit po dziesigciu latach; zas po powstaniu styczniowym spedzit trzy lata na
Uralu (1864-1867).

Szczesliwe i spokojne dziecinstwo Marii w rodzinnym dworze posréd czwoérki rodzenstwa
w dramatyczny sposob przerwat wybuch wojny we wrzesniu 1939 roku z szeregiem bezposred-
nio doswiadczanych, gteboko traumatycznych wydarzen. Bitwa z Niemcami wokoét domostwa
i pacyfikacja wsi, wkroczenie bolszewikéw i koniecznos¢ ucieczki ojca, grabiez dworu i de-
portacja matki (na szczescie ocalatej dzicki brawurowej ucieczce z pociagu), potem okupacja
niemiecka tej czesci Lubelszczyzny, ze scenami mordéw na Zydach, ktére widziata na whasne
oczy - to wszystko doswiadczenia zbyt ciezkie nie tylko dla dziewigcioletniego dziecka.

Formacja

Wi1944 roku, po ponownym wkroczeniu Armii Czerwonej, rodzina zmuszona zostata
rozstac si¢ z ukochanym domem. Po wyjezdzie z Suchodotéw w lipcu i po rocznym poby-
cie w Ostrowie na kielecczyznie, Maria zamieszkata z rodzicami, siostra i trzema bra¢mi
w Krakowie. Tam tez dokonata si¢ intelektualna i duchowa formacja mtodej Marii. W maju
1948 roku ukonczyta liceum siéstr urszulanek w Krakowie, w ktorym wyktadat m.in. wybitny
ksiadz Jozef Rozwadowski, pozniejszy biskup t6dzki. Trudna do zaakceptowania nowa rze-
czywistos¢ fagodzito srodowisko rodziny, przyjaciot, przedwojennych wyktadowcow i samo
krélewskie miasto Krakéw, ktore - jak pisata we wspomnieniach - ,nie poddawato si¢ terro-
rowi importowanej ideologii, lecz w swych pieknych ramach architektonicznych spokojnie
pielegnowato wlasny, na wspaniatej tradycji wsparty, dawny styl zycia i intelektualng dusze™.
Studia na wydziale historii sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego latach 1948-1952 uptynety
w podobnej atmosferze i w duchu wewnetrznego oporu wobec polityki zniewolenia. Stopien

1 Wspomnienia te byly przez Mari¢ Skubiszewska spisywane pod koniec Zycia i nie zostaty opublikowane.
Ich fragmenty odczytat Piotr Skubiszewski podczas pogrzebu Zony.
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magistra uzyskata obroniwszy prace zatytutowana Cztowiek w malarstwie weneckim XV wieku,
napisana pod kierunkiem profesora Wojstawa Mole.

Praca

Bezposrednio przed ukonczeniem studiéw, w latach 1951-1952, Maria pracowata w Kiero-
wnictwie Badan nad Poczatkami Panstwa Polskiego, w Stacji Wykopaliskowej na Wawelu,
gdzie m.in. brata udzial w badaniach archeologicznych majacych na celu odstonigcie frag-
ment6éw katedry romanskiej z czaséw Wtadystawa Hermana. W okresie od 1 wrzesnia 1952
do 31 grudnia 1960 roku byta zatrudniona w Panstwowych Zbiorach Sztuki na Wawelu.
Najpierw - w Dziale Oswiatowym jako instruktor, a nastepnie, od 14 stycznia 1956 - w Dziale
Malarstwa i Rzezby, jako asystent muzealny i od 1 pazdziernika 1958, jako adiunkt; po prze-
niesieniu do pracy muzealnej, dyrektor Panstwowych Zbioréw Sztuki, prof. Jerzy Szablowski
i kurator dziatu, dr Anna Bochenska, powierzyli jej przygotowanie katalogu przechowywa-
nych na Zamku Krélewskim zbioréw malarstwa wtoskiego, co w sposob zasadniczy wptyne-
Yo na dalszy kierunek jej gléwnych zainteresowan naukowych.

W okresie pracy w Panstwowych Zbiorach Sztuki na Wawelu, w roku 1956 zostata przez pro-
fesora Szablowskiego przyjeta do zespotu, ktory pod jego kierunkiem przygotowywal tom w serii
Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce poswigcony zabytkom wzgoérza wawelskiego?. W ramach pracy
tego zespotu otrzymata zadanie zinwentaryzowania gotyckich kaplic i rzezby oraz grobow krélew-
skich w katedrze. Zaowocowalo to jej zainteresowaniem rzezba nagrobna i rozpoczeciem badan
nad nagrobkiem krola Kazimierza Jagiellonczyka, ktorego ikonografia stata si¢ pézniej przedmio-
tem pracy doktorskiej, napisanej pod kierunkiem profesora Lecha Kalinowskiego i obronionej
na Uniwersytecie Jagiellonskim 30 stycznia 1969 roku. Wychodzac od najnowszych woéwczas
tendencji badan ikonograficznych Erwina Panofskiego - oraz od zaproponowanego przez niego
w ksiazce o rzezbie nagrobnej podziatu ikonografii sepulkralnej na odnoszaca sie do przesztosci
(retrospective) i przysztosci (prospective) - Autorka wprowadzita trzeci element, czyli samej Smierci
jako najwazniejszego momentu przejscia z zycia doczesnego do wiecznego. Odkrywcza interpre-
tacja catkowicie odosobnionego w sztuce nagrobnej przedstawienia w medalionie na piersiach
krola rodzacej Matki Ziemi jako symbolu zostata najpierw opublikowana w jezyku angielskim?,
zanim wydano po polsku cala dysertacje®. Obraz ziemi jako matki umierajacych, a idei $mierci
jako narodzin do nowego - wiecznego - zZycia, poparte argumentami z pism autoréw antycznych
iwczesnochrzescijanskich, staly si¢ punktem kulminacyjnym niezwykle spojnego i czytelnego,
aprzy tym fascynujacego, dyskursu o ikonografii péznosredniowiecznego arcydzieta Wita Stwosza
(Veita Stossa). Ikonografii, ktéra z jednej strony odzwierciedla idee humanistyczne o widocznej
inspiracji Filipa Kallimacha, z drugiej za$ przesycona jest gteboko teologiczna my$la szerzona
6wczesnie w licznych wydaniach moralizatorskich tekstow na temat ars moriendi. Praca ta, be-
daca wybitnym dzietem naukowym, stanowi rownoczesnie autentyczny wyraz humanistycznego
ichrzescijanskiego $wiatopogladu, ktéremu Autorka byta wierna przez cate zycie.

2 Katalog Zabytkoéw Sztuki w Polsce, t. 4, Miasto Krakéw, cz. 1, Wawel, praca zbiorowa pod kierunkiem
iredakcja Jerzego Szablowskiego, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Panstwowe Zbiory Sztuki na Wawelu,
Warszawa 1965.

3 Maria Skubiszewska, Death as Birth. The Symbol on the Tomb of a King of Poland, ,Journal of the British
Archaeological Association” 1973, third series, vol. 36, 5. 43-51.

4 Eadem, Program ikonograficzny nagrobka Kazimierza Jagielloriczyka w katedrze wawelskiej, ,Studia do
Dziejow Wawelu” 1978, t. 4, s. 117-214..

305



306

Wspomnienia

Po zawarciu zwiazku matzenskiego z Piotrem Skubiszewskim w 1960 roku, Maria zamiesz-
kata w Poznaniu, gdzie od 2 czerwca 1961 do 31 grudnia 1964 byta zatrudniona na stanowisku
adiunkta w tamtejszym Muzeum Narodowym w Dziale Malarstwa Obcego i gdzie - podobnie
jak w Krakowie - pracowata nad zbiorami malarstwa wloskiego. Nastepnie, po przeniesieniu
si¢ wraz z mezem z Poznania do Warszawy, 2 stycznia 1965 roku rozpoczeta prace w Muzeum
Narodowym w Warszawie, gdzie w Galerii Sztuki Obcej zajmowata kolejno stanowiska ad-
iunktaikustosza (z przerwa w latach 1985-1989), a od 15 stycznia 199o do przejscia na emery-
ture 1 czerwca 1994 roku - kierowata ta galeria na stanowisku kuratora.

W Muzeum Narodowym w Warszawie Maria Skubiszewska takze zajmowata si¢ kolek-
cja malarstwa wtoskiego i opracowata, wspélnie z Janem Biatostockim oraz z kierowanym
przez niego zespolem, a takze zredagowata, pierwszy kompletny naukowy katalog prze-
chowywanych w muzeum zbioréw malarstwa francuskiego, niderlandzkiego i wtoskiego
do konca XVI wieku®. Byt to w zasadzie trzeci po wawelskim® i poznanskim (opublikowa-
nym dopiero w 1995 r.)” z serii fundamentalnych katalogéw rozumowanych najwiekszych
w Polsce zbioréw malarstwa wloskiego, owoc niezwykle rzetelnej pracy w kolejnych muze-
ach. Opracowania te stanowia prawdziwy wzorzec katalogu raisonné, sa przyktadem scistosci
myslenia naukowego, a zarazem nadzwyczaj rzetelnego warsztatu historyka sztuki, dazacego
do zebrania petnej dokumentacji dotyczacej badanego dzieta. Klarownie prowadzony wywod
obejmuje pelna dyskusje atrybucyjna i wyczerpujaco opisana ikonografi¢ dzieta w sposéb
rzeczowy i z uderzajaca dyscypling stowa, jezykiem zywym i wolnym od zbednych ozdob-
nikéw. Opracowane w ten sposob zasoby malarstwa wloskiego do 1600 roku w publicznych
zbiorach polskich dtugo jeszcze beda stanowic podstawowy punkt odniesienia dla przysztych
pokolen badaczy.

Swa gleboka wiedze i znawstwo w tej dziedzinie Maria pogtebiata tez dzigki licznym po-
drézom naukowym do Italii. Odbywaty si¢ one cz¢sto, cho¢ nie wytacznie, w ramach stypen-
diéw ufundowanych przez rézne instytucje, np. Istituto della Enciclopedia Italiana w Rzymie,
Fundacje Lanckoronskich w Rzymie, Ecole des hautes études en sciences sociales w Paryzu
i Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie.

W Rzymie Maria znajdywala zawsze oparcie w Istituto Storico Polacco i osobach jego
zatozycieli, profesor Karolinie Lanckoronskiej i ksiedzu Walerianie Meysztowiczu. Przyjazn ta
trwata cate zycie. Profesor Lanckoronska powierzyta Marii opracowanie zespotu obrazéw wto-
skich z Galerii Lanckoronskich, ktére w 1996 roku hojnie ofiarowata Zamkowi Krélewskiemu
na Wawelu. Napisany wspolnie z Kazimierzem Kuczmanem katalog, ktory zostat opublikowany
w 2008 roku, a wigc szes¢ lat po $mierci donatorki, byt ostatnim z serii waznych opracowan
zbioréw malarstwa wloskiego autorstwa Marii Skubiszewskiej®. Stat si¢ zarazem picknym
i godnym podsumowaniem wieloletniej przyjazni z ostatnia przedstawicielka wielkiego rodu
Lanckoronskich. Oficjalnym wyrazem wdzigcznosci i hotdu byta zorganizowana wczesniej

5 Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wloskie do 1600, katalog zbioréw opracowali Jan Biatostocki i Maria
Skubiszewska przy wspoétpracy zespotu, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979. Muzeum Narodowe
w Warszawie. Galeria Malarstwa Obcego.

6 Maria Skubiszewska, Malarstwo wtoskie w zbiorach wawelskich, kat. zbioréw, Panstwowe Zbiory Sztuki,
Krakow 1973.

7 Eadem, Malarstwo wtoskie do 1600, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1995. Katalog Zbiorow
Muzeum Narodowego w Poznaniu, t. 4.

8 Maria Skubiszewska, Kazimierz Kuczman, Obrazy z kolekcji Lanckorotiskich z wiekéw XIV-X VI w zbiorach
Zamku Krolewskiego na Wawelu, Zamek Krélewski na Wawelu, Krakéw 2008.
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przez zespot Zamku Wawelskiego wystawa ,, Donatorce - w hotdzie”, w ktérej Maria rowniez
uczestniczyta®.

Maria poznata wszystkie najwazniejsze europejskie muzea i galerie z liczacymi sie zbio-
rami malarstwa wloskiego; w niektérych z nich, np. w Ermitazu, mogta prowadzi¢ studia nad
zasobami magazynowymi. Prace badawcze prowadzita w Biblioteca Hertziana w Rzymie,
Kunsthistorisches Institut we Florencji i Kunstbibliothek w Berlinie. Wspoétpracowata z wie-
loma historykami sztuki, zasiggajac ich opinii w sprawach atrybucji. Byli to m.in. Roseline
Bacou, kurator rysunkéw w Luwrze, Rodolfo Pallucchini, najwi¢kszy w tamtych latach au-
torytet w dziedzinie malarstwa weneckiego, Francesco Santi, dyrektor Galleria Nazionale
dell'Umbria w Perugii, Federico Zeri, wybitny znawca malarstwa wloskiego, Jurij Kuzniecow,
kurator malarstwa i rysunku w Ermitazu i Michel Laclotte, kurator malarstwa Luwru, potem
dyrektor tego muzeum. Z niektérymi z nich, z Bacou, Pallucchinim i Laclottem, faczyty ja
wiezy przyjazni. Laclotte pisat o Marii w niezwykle cieptym, a zarazem pelnym szacunku tonie
w swych wspomnieniach™.

Owocem wysoce profesjonalnego warsztatu pracy i wielkiego znawstwa Marii Skubi-
szewskiej w dziedzinie malarstwa wtoskiego obok katalogow rozumowanych bylo tez autorstwo
kilkudziesigciu artykutow naukowych oraz ksiazka Malarstwo Italii w latach 1250-1400". Warto
réwniez przywota¢ w tym miejscu artykut o dwoéch cennych obrazach malarza Franciabigio
w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie™, przedstawiajacy zupetnie nowa atrybucje,
ktoéra weszta do literatury swiatowej. Ksiazka za$ do tej pory stanowi podstawowy podrecznik
uniwersytecki, bedac rownoczesnie fascynujaca lektura dla kazdego mito$nika wezesnego
malarstwa wloskiego z niezmiernie jasna i ciekawa narracja o jego poczatkach, rozwoju, szczy-
towych osiagnieciach w warsztacie Giotta oraz w tworczosci artystow dziatajacych w Sienie,
po okres schytkowy, ktéry nastapit po Czarnej Smierci w 1348 roku. Gleboka analiza bardzo
licznych dziet i kierunkéw artystycznych na tle historycznym, spotecznym i ekonomicznym
prezentuje - znana z pozostalej tworczosci naukowej Autorki - umiejetnosc taczenia wielkiego
znawstwa badanej materii z logika wywodu i znakomita dyscyplina sformutowan. Marzytoby sie
drugie wydanie tej ksiazki w nowoczesnej szacie graficznej i aktualnymi ilustracjami w kolorze!

Podczas pracy w Muzeum Narodowym w Warszawie, w latach 1967-1973 Maria
Skubiszewska byta sekretarzem redakcji , Bulletin du Musée National de Varsovie”, jedynego
wowczas w Polsce czasopisma obcojezycznego z historii sztuki, zatozonego w roku 1960 przez
Jana Biatostockiego i do $mierci przezen kierowanego.

W latach 1981-1989 Maria przebywata z mezem we Francji. Po powrocie do Polski i do
Muzeum Narodowego w Warszawie, przez cztery lata byta kuratorem Zbioréw Nowozytnego
Malarstwa Obcego. W tym okresie bezposrednio po transformacji politycznej prowadzita
trudne sprawy wlasnosciowe dotyczace depozytow ztozonych przed wybuchem wojny przez

® Maria Skubiszewska, Obrazy wioskie z daru Lanckoroniskich [w:] Donatorce - w hotdzie. Katalog wystawy
odnowionych obrazow i rodzinnych pamiqtek z daru Karoliny Lanckoroniskiej. Zamek Krélewski na Wawelu, sierpien-
pazdziernik 1998. To the Donor in Homage. A Catalogue of Restored Paintings and Family Mementoes from Karolina
Lanckoroniska’s Donation, red. Kazimierz Kuczman, Jerzy T. Petrus, Maria Podlodowska-Reklewska, Zamek
Krélewski na Wawelu, Krakéw 1998, s. 23-27. O malarstwie wloskim w tej publikacji pisat rowniez Kazimierz
Kuczman, ktéry byt jednoczesnie komisarzem wystawy.

10 Michel Laclotte, Histoires de musées. Souvenir d’un conservateur, Editions Scala, Paris 2003, 5.193-104..

" Maria Skubiszewska, Malarstwo Italii w latach 1250-1400, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Auriga
Oficyna Wydawnicza, Warszawa 1980. Malarstwo Europejskie w Sredniowieczu, t. 4.

12 Eadem, Franciabigio’s two tondi with Annunciation, ,Bulletin du Musée National de Varsovie” 1975,
XVI, n’3,s.84-96.
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liczne rodziny arystokratyczne. Przewodniczyta tez pracom zespotu przy powstawaniu prze-
wodnika po zbiorach muzeum™.

Czlowiek

Maria Skubiszewska byta pickna kobieta. Jej szlachetna uroda zdawata si¢ odzwierciedla¢ za-
sady, jakimi kierowata si¢ w zyciu. Wobec mtodszych kolegéw zachowywata postawe, ktéra
mozna by okresli¢ postawa starszej siostry. Stymulujacy, kontrolujacy (w mtodych niekiedy
wzbudzajacy opo6r), ale i promujacy stosunek wynikat na pierwszym miejscu z troski o rozwoj
izawsze taczyt si¢ z zacheta do intensywnej pracy nad doktoratem, do poglebiania wiedzy.
Maria chciata i aktywnie dazyta do tego, by mtodych wprowadza¢ w $wiat i arkana zawodowe
wysokich lotow. Wielu osobom (w tym piszacej te stowa) nie tylko zacheta, ale i bezposrednim
dzialaniem dopomogta przy studyjnych wyjazdach za granice, do Londynu czy Rzymu.

Mariai Piotr kochali morze. Dzigki wiezom przyjaznitaczacymich z ksiedzem Januszem
Pasierbem corocznie goscili w $redniowiecznym klasztorze siéstr benedyktynek w Zarnowcu
na Pomorzu. Skupialy si¢ tam elity humanistyczne Krakowa i Warszawy. Niezapomniana
atmosfere tych pobytow i ludzi ja tworzacych Maria po latach opisata picknie w eseju Wakacje
w Zarnowcu w tomie upamietniajacym sylwetke ksiedza Pasierba™.

18 Muzeum Narodowe w Warszawie. Przewodnik po galeriach statych i zbiorach studyjnych, red. Katarzyna
Murawska-Muthesius, Dorota Folga-Januszewska, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998.

14 Maria Skubiszewska, Wakacje w Zarnowcu [w:] Wstepujgcy na wzgdrze. Wspomnienia o ks. Januszu
St. Pasierbie, red. Maria Wilczek, Wydawnictwo Bernardinum, Pelplin 1996, s. r1o-117.



Maria Skubiszewska (31 marca 1930 - 13 kwietnia 2011)

Nie spos6b pominac rozdziatu ukazujacego spoteczna i patriotyczna wrazliwo$¢é Marii.
Kiedy w Polsce narodzita si¢ ,Solidarnos¢”, od razu zaangazowala si¢ w dziatalnos¢ na
rzecz tego wielkiego ruchu. Doprowadzita do powstania Komisji Zakladowej w Muzeum
Narodowym w Warszawie. Byla to pierwsza zawiazana 6wczesnie komisja w instytucji mu-
zealnej w Polsce. W dniu 2 wrzesnia 1980 roku zostata wybrana przez pracownikéw muzeum
delegatem do Komisji Krajowej w Gdanskui nastepnego dnia dokonata tam rejestracji Komisji
Zaktadowej Muzeum Narodowego w Warszawie. Trzy dni p6zniej, 5 wrzesnia, zostata wybrana
pierwsza przewodniczaca NSZZ ,Solidarnos¢” przy Muzeum Narodowym w Warszawie.
Z funkcji przewodniczacej Komisji Zaktadowej ustapita 15 stycznia 1981 roku, ale jeszcze przez
pewien czas - w czasie nieobecnosci w muzeum swego nastepcy, profesora Wiodzimierza
Godlewskiego - nadal prowadzita sprawy Zwigzku i zorganizowata wizyte Lecha Watesy
w Muzeum Narodowym, ktéra miata miejsce 28 lutego 1981 roku.

Podczas kilkuletniego pobytu we Francji w okresie bezposrednio po zniesieniu stanu wo-
jennego Maria pozostawata w gltebokiej wiezi duchowej z krajem. W swoim nowym srodowisku
uniwersyteckim w Poitiers, gdzie profesor Skubiszewski podjat obowiazki wyktadowcy, Maria
i Piotr zachecali swoich przyjacioti znajomych do gestéw solidarnosci z Polakami i materialnej
pomocy. Do kolegdéw z muzeum zaczely naptywac przesyltki od nieznajomych francuskich
korespondentéw... Zywa do dzi$ jest pamie¢ o wzruszajaco regularnych paczkach z kawa,
herbata i innymi delikatesami w owym strasznym czasie polityczneji ekonomicznej posuchy.

Gdy Maria Skubiszewska odchodzita na emeryture w czerwcu 1994 roku, ze swoimi ko-
legami i wspotpracownikami pozegnata sie w iScie wysokim stylu, zapraszajac cate grono
(z osobami towarzyszacymi) na weekend do domu w Debkach nad morzem. Odkad siostry
benedyktynki przestaty przyjmowac gosci w zarnowieckim klasztorze, dom ten, wybudowany
po powrocie z zagranicy, stat si¢ ukochang ostoja Marii ijej meza.

Zmarta w Warszawie 13 kwietnia 2011 roku.

Hanna Benesz
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| Maria Skubiszewska
(31 March 1930 - 13 April 2011)

Maria Skubiszewska worked for the National Museum in Warsaw for twenty-four years. Her
work and her personality left a lasting imprint on our institution.

Her Family

Maria was born on 31 March 1930 in Suchodoly (Krasnystaw District, Lublin Province) to
Wojciech Michalski, owner of the Suchodoly estate, and Roza Ksawera Deskur, owner of Ostrow
estate near Klimontowo in Kielce Province. Theirs was a home with patriotic traditions going
back many generations. Two great-grandfathers in both families had taken part in uprisings,
suffering severe consequences: Felicjan Michalski (1788-1865), a lieutenant-colonel in the army
of the Duchy of Warsaw, was wounded in the November Uprising of 1830 and spent a year in
Russian captivity. Andrzej Deskur (1825-1903) was exiled to Siberia for ten years for trying to
organize arebellion in the Russian partition in 1846. After the January Uprising of 1863 he spent
three years (1864-1867) in the Urals.

The outbreak of the Second World War dramatically disrupted Maria’s and her four siblings’
blissful childhood in the manor house, exposing them directly to a series of traumatic events. A bat-
tle with the Germans in the vicinity of the house, the pacification of nearby villages, the Bolshevik
invasion, her father’s unavoidable flight, the confiscation of their home and the deportation of her
mother (who courageously slipped out of the train that was carrying her away and luckily survived),
followed by the German occupation of their part of Lublin Province and the murders of Jews she
witnessed - all these experiences would have been a huge shock even to someone older than nine.

Her Education

After the Red Army invaded again in 1944, the Michalski family was forced to leave its be-
loved home. They spent a year in Ostréw in Kielce Province from July 1944, and then, with
her parents, sister and three brothers, Maria settled in Krakow. It was there that the young
girl would be formed, intellectually and spiritually. In May 1948 she completed the second-
ary school run by the Ursuline Sisters, where her teachers included the eminent Father Jozef
Rozwadowski, a future bishop of £.6dz. Family, friends, pre-war teachers and the royal city
of Krakow itself softened the harsh new reality. As Maria later wrote in her memoirs, the
city “did not surrender to the terror of the imported ideology, but calmly cultivated its own
old lifestyle and its intellectual soul, in its beautiful architectural frame and on a foundation
of its splendid traditions.” Her course in the Department of Art History of the Jagiellonian
University in 194.8-1952 flowed in a similar atmosphere and in a spirit of internal resistance
to the politics of captivity. She obtained her Master’s degree with a thesis supervised by
Professor Wojstaw Mole on The human figure in fifteenth-century Venetian painting.

1 Maria Skubiszewska wrote these memoirs late inlife, and they were never published. Piotr Skubiszewski
read their excerpts at his wife’s funeral.



Maria Skubiszewska (31 March 1930 - 13 April 2011)

Her Work

Before completing her studies, in 1951-1952, Maria worked in the Department of Research
on the Origins of the Polish State in the research station of Wawel Castle, where her tasks
included archaeological research on fragments of a Romanesque cathedral from the era of
Duke Wiadystaw I Herman. From 1 September 1952 to 31 December 1960 she was employed
in the Wawel Castle’s State Art Collection. First, she served as an instructor in its Education
Department, and beginning on 14 January 1956 as a museum assistant in the Painting and
Sculpture Department, then from 1 October 1958 as an assistant curator. After she moved to
museum work, the director of the State Art Collection, Professor Jerzy Szablowski, and de-
partment head Dr Anna Bochenska entrusted her with creating a catalogue of Italian paint-
ings in the castle holdings, a decision that would define her main scholarly interests.

In 1956 Professor Szablowski included Maria in his team charged with preparing a
volume about the relics on Wawel Hill in the series Katalog Zabytkéow Sztuki w Polsce.? Her
job included creating an inventory of the castle’s Gothic chapels and sculptures and of the
royal tombs in its cathedral. This developed her interest in tomb sculpture and launched her
study of King Casimir Jagiellonian’s tomb. Its iconography later became the subject of her
doctoral dissertation, which she wrote under the guidance of Professor Lech Kalinowski
and defended at the Jagiellonian University on 30 January 1969. As its starting point, she
used Erwin Panofski’s newest direction in iconographic research, presented in his book
that introduced a division of sepulchral iconography into retrospective and prospective.
Skubiszewska added a third element, that of death itself as the most important moment of
transition from temporal to eternal life. This innovative interpretation of a unique repre-
sentation in sepulchral art of a medallion on the king’s chest with Mother Earth in labour
as a symbol was initially published in English,® and only later in Polish as her complete dis-
sertation.* The interpretation of the image of the earth as the mother of the dying and the
idea of death as birth into a new - eternal - life, supported with writings by authors from
antiquity and early Christianity, was the culmination of an exceptionally coherent, clear and
fascinating discourse on the iconography of the late-mediaeval masterpiece by Wit Stwosz
(Veit Stoss). This iconography on the one hand reflects humanistic ideals visibly inspired by
Filippo Buonaccorsi, called Callimachus, who was then active in Krakow, and, on the other
hand, is permeated with deep theological thought disseminated in its era in many moralistic
texts about ars moriendi. Skubiszewska’s work is not only an outstanding academic study,
but also an authentic expression of her humanistic and Christian worldview, to which she
remained faithful throughout her life.

After marrying Piotr Skubiszewski in 1960, Maria moved to Poznan, where she became an
assistant curator in the Department of Foreign Painting of the National Museum in Poznan

2 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce [Catalogue of historic monuments in Poland], vol. 4: Miasto Krakéw
[The city of Krakow], part 1: Wawel [Wawel], a collective work directed and edited by Jerzy Szablowski (Warsaw:
Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Panstwowe Zbiory Sztuki na Wawelu, 1965).

3 Maria Skubiszewska, “Death as Birth. The Symbol on the Tomb of a King of Poland,” Journal of the British
Archaeological Association, vol. 36, third series (1973), pp. 43-51.

4 Skubiszewska, “Program ikonograficzny nagrobka Kazimierza Jagiellonczyka w katedrze wawelskiej”
[The iconographic programme of the tomb of Casimir Jagiellonian’s tomb in the Wawel cathedral], Studia do Dziejow
Wawelu, vol. 4 (1978), pp. 117-214..
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(2 June 1961 - 31 December 1964) and where, as in Krakow, she worked on the Italian painting
collection. Then the couple moved again, this time to Warsaw, and on 2 January 1965 she was
employed by the National Museum in Warsaw, in whose Gallery of Foreign Art she served as
an assistant curator and then curator (with a break in 1985-1989). From 15 January 199o until
retirement on 1 June 1994, she managed that gallery as its curator.

At the National Museum in Warsaw, Maria Skubiszewska was also charged with the
Italian painting collection. Together with Jan Biatostocki and his team she edited the first
comprehensive academic catalogue of pre-1600 French, Netherlandish and Italian paintings
in the museum’s collection.® This book was the third, after the Wawel® and Poznan (published
only in 1995)” volumes, in the series of exhaustive catalogues raisonnés of the largest collec-
tions of Italian paintings in Poland, the result of her exceptionally meticulous endeavours in
all the museums in which she worked. These books are a paradigm of the catalogue raisonné,
an example of precise scholarly thought and methods used by a researcher striving to collect
the complete documentation for the work in question. The clear reasoning includes a full
attribution discussion and an exhaustive iconography of the works presented in a matter-
of-fact manner and with striking discipline, in language that is lively and avoids unnecessary
embellishment. These catalogues of the collections of pre-1600 Italian art in public holdings
in Poland will remain a key point of reference for many future generations of researchers.

Maria enriched her already deep knowledge and expertise in the field of Italian art by
travelling to Italy. The trips were often, but not always, made possible by fellowships from
various institutions, such as Istituto della Enciclopedia Italiana in Rome, the Lanckoronski
Foundation in Rome, Ecole des hautes études en sciences sociales in Paris and the Ministry
of Culture and Arts in Warsaw.

In Rome, Mariareceived consistent support from the Istituto Storico Polacco and person-
ally from its founders, Professor Karolina Lanckoronska and Father Walerian Meysztowicz.
These friendships lasted throughout their lives. Professor Lanckoronska entrusted Maria
with writing a study of the Italian art collection in the Lanckoronski gallery, which she gen-
erously donated to Wawel Castle in 1996. The catalogue, which Maria wrote with Kazimierz
Kuczman and which was published in 2008, six years after Professor Lanckoronska’s death,
was to be the last of Maria Skubiszewska’s important works about collections of Italian art.®
It was also a beautiful and worthy finale to this long friendship with the last representative
of the great Lanckoronski family. The earlier exhibition organized by the Wawel Castle staff,
with Maria’s participation, entitled “Homage to the donor” was the official expression of
gratitude and homage.®

5 Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wtoskie do 1600, collection catalogue edited by Jan Biatostocki and
Maria Skubiszewska and staff (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1979). Muzeum Narodowe w Warszawie.
Galeria Malarstwa Obcego.

6 Maria Skubiszewska, Malarstwo wtoskie w zbiorach wawelskich [Italian painting in the Wawel collection)],
collection catalogue (Krakow: Panstwowe Zbiory Sztuki, 1973).

7 Skubiszewska, Malarstwo wtoskie do 1600 [Italian painting before 1600] (Poznan: National Museum in
Poznan, 1995). Katalog Zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu, vol. 4.

8 Maria Skubiszewska, Kazimierz Kuczman, Obrazy z kolekeji Lanckorotiskich z wiekéw XIV-XVI w zbiorach
Zamku Krélewskiego na Wawelu [Fourteenth- to sixteenth-century paintings from the Lanckoronski collection in
the Wawel Royal Castle] (Krakow: Zamek Krélewski na Wawelu, 2008).

® Maria Skubiszewska, “Obrazy wloskie z daru Lanckoronskich,” in Donatorce - w hotdzie. Katalog wystawy
odnowionych obrazow i rodzinnych pamigtek z daru Karoliny Lanckororiskiej. Zamek Krolewski na Wawelu, sierpien-
pazdziernik 1998. To the Donor in Homage. A Catalogue of Restored Paintings and Family Mementoes from Karolina



Maria Skubiszewska (31 March 1930 - 13 April 2011)

Maria got to know all the important European museums and galleries that own important
collections of Italian art, and she was able to study also some of their storage holdings, including
the Hermitage. She conducted research at the Biblioteca Hertziana in Rome, Kunsthistorisches
Institut in Florence and Kunstbibliothek in Berlin. She worked together with many art histo-
rians, consulting them on attributions. They included Roseline Bacou, curator of drawings at
the Louvre; Rodolfo Pallucchini, in those years the greatest authority on Venetian painting;
Francesco Santi, director of the Galleria Nazionale del'Umbria in Perugia; Federico Zeri, an
eminent expert on Italian painting; Yuri Kuznetsov, curator of painting and drawing at the
State Hermitage Museum and Michel Laclotte, curator of painting at the Louvre and later its
director. Ties of friendship linked her to some of these scholars, including Bacou, Pallucchini
and Laclotte. Laclotte wrote about Maria in his memoirs with great warmth and deep respect.’

Maria Skubiszewska’s serious professionalism and great knowledge of Italian painting
also produced dozens of scholarly articles and the book Malarstwo Italii w latach 1250-1400
[Italy’s painting in 1250-1400]." Her most remarkable writings include an article about two
valuable paintings by Franciabigio in the collection of the National Museum in Warsaw," in
which she argues for a new attribution and which became accepted in world literature. Her
book remains an indispensable university textbook, with an exceptionally clear and gripping
narrative about the beginnings of Italian painting, its development, its main achievements
in Giotto’s studio and in the work of the artists working in Siena, all the way until its decline
following the Black Death of 134.8. But it is also fascinating reading for every amateur of early
Italian painting. Skubiszewska’s deep analysis of large numbers of artistic works and cur-
rents sketched out against a historical, social and economic background, reflects her ability,
characteristic of all her scholarship, to combine her extensive knowledge of the subject with
logical reasoning and a perfectly disciplined formulation. It would be a dream to see a second
edition of this book, with modern graphic design and new colour illustrations!

At the National Museum in Warsaw in 1967-1973, Maria also served as the managing edi-
tor of the Bulletin du Musée National de Varsovie, at the time Poland’s only foreign-language
publication about the history of art. It had been founded in 1960 by Jan Biatostocki, who was
its editor until his death in 1988.

Maria and her husband spent 1981-1989 in France. After returning to Poland and to the
National Museum in Warsaw, she served for four years as the curator of the Department of
Foreign Painting. In this period of Poland’s political transformation, she was in charge of
resolving difficult questions of ownership of the works deposited before the Second World
War by numerous aristocratic families. She also oversaw her staff’s creation of a guide to the
museum’s collection.”™

Lanckoroniska’s Donation, Kazimierz Kuczman, Jerzy T. Petrus, Maria Podlodowska-Reklewska, eds (Krakow: Zamek
Kroélewski na Wawelu, 1998), pp. 23-7. Kazimierz Kuczman, who had served as the exhibition’s curator, also wrote
in this catalogue about Italian painting.

10 Michel Laclotte, Histoires de musées. Souvenir d’un conservateur (Paris: Editions Scala, 2003), pp. 193-4-

" Maria Skubiszewska, Malarstwo Italii w latach 1250-1400 [Italy’s painting in 1250-1400] (Warsaw:
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Auriga Oficyna Wydawnicza, 1980). Malarstwo Europejskie w Sredniowieczu,
vol. 4.

12 Skubiszewska, “Franciabigio’s two tondi with Annunciation,” Bulletin du Musée National de Varsovie,
n°3, XVI(1975), pp. 84-96.

18 National Museum in Warsaw. Guide. Galleries and Study Collections, Dorota Folga-Januszewska,
Katarzyna Murawska-Muthesius, eds (Warsaw: National Museum in Warsaw, 2000).
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Maria

Maria Skubiszewska was a beautiful woman. Her noble appearance seemed to reflect the
inner principles guiding her life. To her younger colleagues, she was an older sister. Her at-
titude was stimulating and controlling, which at times produced resistance from young peo-
ple. But she was supportive, primarily from concern for their growth, something that was
often combined with encouragement to work intensively on a doctorate, to build up their
knowledge. Her interest in introducing her protégés to professional secrets did not consist
only of encouragement but translated into practical assistance for many of them, including
this author, to find professional trips to London or Rome.

Maria and Piotr loved the sea. Because of their friendship with Father Janusz Pasierb,
they were able to spend an annual holiday in the mediaeval convent of the Benedictine Sisters
in Zarnowiec in Pomerania. The convent attracted the humanities elites from Krakow and
Warsaw. In her essay “Wakacje w Zarnowcu” published in a volume commemorating Father
Pasierb, Maria wrote beautifully about the unforgettable atmosphere of those sojourns and
the people who created it."

It would be impossible to pass over Maria’s social and patriotic sensibility. When Solidarity
was born in Poland in August 1980, she immediately became involved in this great movement.
She led the effort to create an institutional committee at the National Museum in Warsaw,
the first in a museum. Already on 2 September 1980 the staff elected her as their delegate to
the National Commission in Gdansk, and on the very next day she registered the National
Museum in Warsaw Solidarity committee. She resigned from this position on 15 January 1981,
but for some time continued to assist her successor, Professor Wlodzimierz Godlewski, and
organized Lech Walesa’s visit to the museum on 28 February 1981.

Maria remained closely tied spiritually to Poland during her years in France. In Poitiers,
their new university milieu, where Professor Skubiszewski lectured, Maria and Piotr encour-
aged friends and acquaintances to offer gestures of solidarity and material assistance to the
Poles. Her colleagues at the National Museum began to receive mailings from Frenchmen
they did not know. The memory of touchingly regular parcels containing coffee, tea and other
rarities in those horrible times of political and economic scarcity lives on.

When Maria Skubiszewska retired in June 1994, she said good-bye to her co-workers in
high style, inviting them all, with friends or relatives they wanted to bring along, for a weekend
at her seaside home in De¢bki. After the Benedictine Sisters had stopped receiving guests in
their cloister in Zarnowiec and after she and Piotr returned from France, they built a house
on the Baltic, which became their beloved refuge.

Maria died in Warsaw on 13 April 2011.

Hanna Benesz

14 Maria Skubiszewska, “Wakacje w Zarnowcu” [Holidays in Zarnowiec], in Wstgpujqcy na wzgérze.
Wspomnienia o ks. Januszu St. Pasierbie [Walking up the mountain. Reminiscences about Father Janusz S. Pasierb),
Maria Wilczek, ed. (Pelplin: Wydawnictwo Bernardinum, 1996), pp. 110-7.



Krystyny Secomskiej badania
nad dawnym malarstwem

Dziatalnos¢ naukowa Krystyny Secomskiejtaczyta w sobie jakze trudne do pogodzenia wyzwania:
gleboka erudycje z niebywalym talentem do barwnej narracji historycznej, zdolnoscia do blyskot-
liwego skrotu, trafnoscia sumarycznego ujecia trudnych probleméw, czyniacego je przystepnymi
dla czytelnika. Krystyna Secomska miata swietny styl. Wielki styl w pisaniu o sztuce, jaki miewaja
tylko ludzie o wybitnej osobowosci. Bo tez Krystyna Secomska byta uczona, ktérej naukowe zain-
teresowania i dziatania wynikaty z gteboko uwewnetrznionej kultury - kultury bycia, zycia, odczu-
wania, empatii. Staromodnie rzec by si¢ chciato: miata pickna dusze. Wiec i pisata pigknie, badata
rzeczy pickne, szukata kultury pickna w odleglej przesztosci, ozywiajac ja na nowo.

Byta osoba cicha, skromna, chetnie funkcjonujaca na uboczu. A tymczasem pisata prace
wybitne, ktére powinny byly przynies¢ rozglos autorce. Ona go jednak unikata, i nigdy nie
forsowata przettumaczenia jej dziet na jezyki obce, zadawalajac si¢ odbiorca polskim. Cé6z, nie
znalazt si¢ wéréd nas nikt, kto by pokierowat wydaniem jej najwazniejszych prac w wydawni-
ctwach zachodnich. Juz za pézno! Szkoda. Nasza wina.

Krystyna Secomska zaczeta dziatalnos¢ naukowa od badan nad ikonografia $rednio-
wieczng. Swiat kultury wielkomiejskiej, poboznosci mieszczanskiej, duchowosci srodowisk
cechowych péznego Sredniowiecza znalazt erudycyjne omoéwienie w doskonatym artykule
o brukselskim obrazie Meczeristwo swietych Kryspina i Kryspiniana z konca XV wieku (14.90-
1494, wtedy jeszcze datowanym na poczatek XVI w.) w Muzeum Narodowym w Warszawie,
opublikowanym w ,Bulletin du Musée National de Varsovie” w 1965 roku’.

W latach siedemdziesiatych XX wieku powstata duza, trzystustronicowa, rozprawa Legenda
Aleksandra Wielkiego w ,Panteonie” sandomierskim: miniatury w Kodeksie z 1335 roku?. Bylo to nie
tylko, jakby moégt wskazywac tytul, ,przyczynkarskie” opracowanie cyklu iluminacji w jednym
kodeksie, ale panoramiczny przeglad watku ikonograficznego, kluczowego dla kultury umy-
stowej pdznosredniowiecznej Europy. Ksiazka ta odkrywata 6w swiecki aspekt ,Swiata wyob-
razonego”, imaginarium cywilizacji dworskiej XIII-XV wieku. Kilkunastostronicowy skrot
tez tej rozprawy ukazat sie na szczescie wezesniej w renomowanym ,Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes™, co uczynilo autorke postacia notowana w $wiecie naukowym.

Zainteresowaniom po6znosredniowieczna sztuka XV-XVI wieku Krystyna Secomska
pozostata wierna whasciwie przez cate zycie. Swiadectwem tego sa artykuly: Wniebowzigcie
w kosciele parafialnym w Warcie: analiza ikonograficzna*i Wielkopolska czy Krakow? Geneza stylu

1 Krystyna Secomska, “Martyrium SS. Crispini et Crispiniani MM” et un tableau néerlandais du début du
XVIsiécle, ,Bulletin du Musée National de Varsovie” 1965, vol. 6, n°1, s. 5-16.

2 Eadem, Legenda Aleksandra Wielkiego w ,,Panteonie” sandomierskim: miniatury w Kodeksie z 1335 roku,
Ossolineum, Wroctaw i in. 1977.

3 Eadem, The Miniature Cycle in the Sandomierz Pantheon and the Mediaeval Iconography of Alexander’s
Indian Campaign, ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes” 1975, vol. 38, s. 53-71.

4 Eadem, ,Wniebowzigcie” w kosciele parafialnym w Warcie: analiza ikonograficzna [w:] Malarstwo gotyckie
w Wielkopolsce: studia o dzietach i ludziach, red. Adam S. Labuda, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot
Nauk, Poznan 1994, s. 121-162. Prace Komisji Historii Sztuki, t. 20. Artykul w wersji skréconej zostat wezesniej
opublikowany w ,, Biuletynie Historii Sztuki” 1987, t. 49, s. 109-144..
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Mistrzaz Warty®; Ottarz sw. Jana Jatmuznika® i Krakowska Legenda sw. Jana Jatmuznika. Problemy
styluiwarsztatu” oraz Freski w opolskiej Kaplicy Piastowskiej i malowidta w kosciele w Lubiechowej:
ze studiow nad gotyckim malarstwem sciennym na Slasku®. Te dziedzing jej dziatalnoéci naukowej
podsumowuje ostatnia praca - redakcja monumentalnego zespotu trzech toméw z serii Dzieje
Sztukiw Polsce pt. Malarstwo gotyckie w Polsce, dokonana we wspotpracy z Adamem Labuda -
zadanie doprawdy heroicznie ze wzgledu na ogrom materiatu i wielo$¢ autorow, a takze na
tzw. materi¢ ludzka). W tomach tych znalazlo si¢ wiele not autorstwa Krystyny Secomskie;.
Nie ma jednak watpliwosci, ze w zakresie badan nad sztuka péznosredniowieczna i wezes-
norenesansowa prawdziwym opus magnum Krystyny Secomskiej stala sie inna publikacja.

Arcydzietem (tak, nie waham sie uzy¢ tego stowal) pisarstwa naukowego Krystyny
Secomskiej byta ksiazka Mistrzowie i ksigzeta® - niezwykle barwna, a zarazem erudycyjna
opowies¢ o malarstwie francuskim XV i XVI wieku. Na owe czasy stanowita ona fenomenalng
summe wiedzy z tego zakresu, podajaca i rozwazajaca krytycznie najbardziej aktualny stan ba-
dan, ktory we wprowadzeniu do wydania z 1989 roku uzupetniony zostat znakomitym esejem
omawiajacym nowe ustalenia i odkrycia. Gdyby ukazata si¢ ona wtedy w thumaczeniu najezyk
francuski badzinny obiegowy idiom zachodniej historii sztuki, autorka stataby si¢ niechybnie
postacia o miedzynarodowej renomie, dotaczajac do waskiej grupy polskich historykéw daw-
nej sztuki, cieszacych sie §wiatowa stawa, jak Jan Biatostocki czy Piotr Skubiszewski. Praca
ta byta wynikiem bliskiej wspotpracy z prominentami francuskiej historii sztuki, zwtaszcza
z Charles’em Sterlingiem.

Btyskotliwa w sumarycznosci ujecia i w niemal fabularnej narracji, a przeciez tak grun-
towna w relacji faktow i hipotez badawczych ksigzka stanowi na gruncie polskim fundament
i nieodzowne zrodto wiedzy o dawnym malarstwie francuskim XV-XVI wieku. Stata sie
podrecznikiem, ale i zywo czytanag lektura. Jest statym punktem odniesienia dla wszelkich
nastepnych analiz lub syntez dotyczacych tej sztuki. Domaga si¢ wrecz cytowan, swa myslowa
iretoryczna uroda uwodzac kazdego, kto siega do materiatu, opracowanego przez Secomska.
Wiem to dobrze, bo nie jestem w stanie si¢ tym odniesieniom oprze¢, gdy pisz¢ tom poswie-
cony m.in. oddzialywaniu sztuki niderlandzkiej na pietnastowieczna sztuke francuska.

Ksiazka omawia w kolejnych rozdziatach malarstwo francuskie, franko-flamandzkie
i burgundzkie ok. 1400-1430, powstate w kregu mecenatu Karola VI francuskiego, ksiazat
burgundzkich Filipa Smiatego i Jana bez Trwogi, ksigcia Jeana de Berry, ksiazat d'Anjou,
w Paryzu, Dijon, Bourges i Angers (rozdziat Od Bourges do Mont-Saint-Michel); malarstwo
srodkowej i pétnocnej Francji ok. 1450 - ok. 1470, uprawiane w osrodkach Paryza, Bourges,
Tours, Angers (Viridarium Franciae); potudniowofrancuskie okresu 144.0-1500 w srodowisku
AixiAwinionui Marsylii wraz z ich powiazaniem z Niderlandami i Neapolem (Lekcja prowan-
salska); péinocno- i sSrodkowofrancuskie ok. 1500 roku, tworzone w Paryzu, Amiens, Bourges,

5 Eadem, Wielkopolska czy Krakéw? Geneza stylu Mistrza z Warty? [w:] Malarstwo gotyckie w Wielkopolsce...,
op. cit., 5. 163-195.

6 Eadem, Ottarz $w. Jana Jatmuznika [w:] Studia renesansowe, red. Michat Walicki, t. 4, Panstwowy Instytut
Sztuki, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1964.

7 Eadem, Krakowska Legenda sw. Jana Jatmuznika. Problemy stylu i warsztatu, ,Folia Historiae Artium”
1991, t. 27,s. 71-110.

8 Eadem, Freski w opolskiej Kaplicy Piastowskiej i malowidta w kosciele w Lubiechowej: ze studiow nad gotyckim
malarstwem sciennym na Slgsku, ,Rocznik Historii Sztuki” 1995, t. 21, 5. 107-180.

® Eadem, Mistrzowiei ksiqzeta. Malarstwo francuskie XV i XVI wieku, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1972.
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Tours, Moulins, Autun, Beaune i Dijon (W strong Autun); wreszcie malarstwo manierystyczne
w Paryzu, Fontainebleau i regionie Tourraine (Zrédto mtodosci).

Zgodnie z tytulem Mistrzowie i ksigzeta - Secomska prezentuje zjawiska historyczno-ar-
tystyczne dwutorowo. Po pierwsze - od strony srodowisk, kregdw patronatu artystycznego,
spotecznego zdeterminowania sztuki, po drugie - od strony uwiktanych w owe uwarunkowania
indywidualnosci artystycznych. To powigzanie mistrzéw z ,ich” ksiazetami, ich protektorami
i patronami stanowi wielki walor publikacij.

Nie jest to jednak wcale tylko ,parada wielkich mistrzéw”; nieznosny w tradycyjnej historii
sztuki ciag wielkich nazwisk, nanizanych na ni¢ sekwencji kolejnych stynnych malarzy. Po
pierwsze, poza ,wielkimi nazwiskami”, takimi jak: Jean Malouel, Henri Bellechose, Melchior
Broederlam, bracia Limbourg, Mistrz Marszatka Boucicaut, Mistrz Godzinek Rohan, Mistrz
Bedforda, Jean Fouquet, Simon Marmion, Mistrz Kréla René, Mistrz Zwiastowania z Aix
(Barthelémy d’Eyck), Enguerrand Quarton, Nicolas Froment, Mistrz z Moulins (Jean Hey),
Rosso Fiorentini, Primaticcio, Niccolo del’Abbate, Jean Cousin, Francois i Jean Clouet -
Secomska przedstawia cala rzesz¢ mistrz6w mniej znanych w popularnej wiedzy o p6zno-
sredniowiecznej i renesansowej sztuce francuskiej, a czgsto nie mniej od tamtych waznych
i wybitnych. Sa wsrdéd nich: Mistrz Ottarza z Thouzon, Jacques Iverny, Jakob de Littemont,
Mistrz Parlamentu Paryskiego, Mistrz Ottarza z Boulbon, Mistrz Legendy $w. Sebastiana,
Josse Lieferinxe, Nicolas Dipre, Mistrz z Saint-Jean-de-Luz, Mistrz $w. Idziego (Maitre de
Saint Gilles), Jean Perréal, Jean Colombe, Jean Bourdichon, Ruggiero de’ Ruggieri, Léonard
Thiry, Geoffroy Dumoustier, Antoine Caron, Corneille de Lyon, Francois Quesnel, Pierre
i Etienne Dumoustier, Thoissaint Dubreuil, Martin Fréminet i jeszcze wielu innych. Tworzy
obraz ich wzajemnych powiazan, kontaktéw, zapozyczen i emulacji, odtwarzajac, na ile to
mozliwe, postrzepiona, porwana w wyniku uplywu czasu sie¢ bogatych relacji, jakie w XV
i poczatku XVI wieku taczyty rézne osrodki dworskie i miasta Europy.

Po drugie, sztuka malarska nie jest przez autorke traktowana jako byt sam dla siebie, jako au-
tonomiczne zjawisko. Wyrasta z wielu kulturowych zrédet, prezentowana jest w szerokim kon-
tekscie cywilizacyjnym. Secomska niezwykle efektownie, cho¢ sumarycznie, z retoryczna bra-
wura i swada, opisuje tlo historycznych wydarzen, analizuje uwarunkowania sztuki procesami
dziejowymii spolecznymi (np. barwny opis sytuacji we Francji 1415-14.44 na poczatku drugiego
rozdziatu - zaiste historiograficzny majstersztyk!). Z rozmachem i wyczuciem rekonstruuje
imaginarium ikonograficzne é6wczesnej sztuki i wyobraznie religijna ludzi epoki (np. w opisie
poboznosci pasyjnej stanowiacej zrodio dla wyobrazen Piety, Optakiwania Chrystusai pokrew-
nych tematéw, rowniez we wstepie do 11 rozdziatu) a takze swieckie ich popedy, pragnienia,
aspiracji i ambicje (krétka a trafna analiza mecenatu mieszczanskiego w pierwszej potowie
XV w.). Tej historycznej narracji i analizie dziet sztuki picknej towarzysza cytaty z 6wczesnej
poezjiiliteratury, barwne relacje kronikarzy, wypowiedzi monarchéw i ksiazat.

Przy tym, precyzja opisu, trafnosc¢ analiz, pieczotowicie zebrane opinie badaczy, wywazone
atrybucje sa wielka zaleta tej publikacji. Ksiazki ciagle fascynujacej zywoscia opowiadania
o dziejach dawnej sztuki. Nadal ja czytam, na nowo - i przy biurku, i do poduszki.

Kontynuacja jej byta ksiazka Malarstwo francuskie XVII wieku'™ - podrecznikowo ujety,
syntetyczny przeglad kolejnych chronologicznie zjawisk: malarstwa manierystycznego
i wezesnobarokowego w epoce Henryka IV i Ludwika XIII (tzw. druga szkota Fontainebleau,
srodowisko lotarynskie, caravaggionisci francuscy, Claude Vignon, Simon Vouet i Jacques

10 Eadem, Malarstwo francuskie XVII wieku, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 198s.
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Blanchard); potem tworczosci Georges’a de La Tour; nastepnie dziatalnosci Poussina i Claude’a
Lorraina w Rzymie i Paryzu; paryskich klasykow (Jacques Stella, Frangois Perrier, Laurent de
La Hyre, Eustache Le Sueur, Sébastien Burdon, Philippe de Champaigne) oraz tzw. peintres
de la réalité (bracia Le Nain i innych); dalej ,fabryke” dekoratorsko-malarska Ludwika XIV,
Jean-Baptiste’a Colberta i Charles Le Bruna oraz pokolenie nastepcow - mtodych artystow:
Hyacinthe’a Rigauda, Nicolasa de Largillierre i innych.

I znéw, ,znani i lubiani” malarze jawia si¢ tu w kontekscie innych, niedocenianych na ogét
mistrzéw. Czytelnik poznaje nie tylko stynnych braci Le Nain, jako reprezentantéw ,malar-
stwa rzeczywistosci’, ale tez Louise Moillon, Francois Garniera, Jacques’a Linarda, Pierre’a
Boucle’a, a nastepnie - dzi$ juz szeroko znanych, wtedy jeszcze nie - ,intymistéw” martwej natury:
Lubina Baugina i Sébastiena Stoskopffa. Wielcy klasycy, jak Charles Le Brun, czy ich rywale,
jak Pierre Mignard, otoczeni zostaja zaprezentowana w §wietnym skrocie tworczoscia pictores
minores z Paryza i prowincji: René-Antoine’a Houasse’a, Charles’a de La Fosse, Jeana Jouveneta,
Gabriela Ravela, Nicolasa Colombela, Nicolasa Mignarda, Jean-Pierre’a i Antoine’a Rivalzow,
Henriego Testelina, Jeana Nocreta, Francois de Troy, Adama Fransa van der Meulena, Jacques’a
Foucquiere’a, Francisque Milleta, Jean Lemaire’a i wielu innych. [ znéw, opowies¢ Krystyny
Secomskiej nie ogranicza si¢ w tej ksigzce do sekwencji mistrzéw. Historia polityczna, zycie
dworskie w Fontainebleau, Nancy czy Paryza, obyczaje, poezja i literatura, teatr i dramat, spory
i knowania w Akademii, taktyczne manewry monarchy, jego ministréw i kierownikéw wielkich
przedsiewziec artystyczno-dekoratorskich - wszystko to tworzy tkanke historyczno-kulturowa,
w ktorej rodzi si¢ analizowana przez autorke sztuka. Nie opis, rejestracja, prezentacja dzietbyty dla
niej celem prymarnym (cho¢jest tu mistrzynia sumarycznej analizy), lecz narracja o wydarzeniach
i zjawiskach historycznych oraz ambicjachi strategiach ludzkich, stanowiacych o pulsie dziejow.

Badania Krystyny Secomskiej nad sztuka francuska owocowaly tez $wietnymi artykutami
inotamiw katalogach Muzeum Narodowego w Warszawie™, jak tez wspotautorstwem znako-
mitej wystawy ijej do dzis fundamentalnego katalogu Sztuka francuska w zbiorach polskich™.

W tym samym co Malarstwo francuskie XVII wieku, 1985 roku, ukazata si¢ popularnonau-
kowa, $wietnie napisana, mata monografia Jacopa Tintoretta®. Byla to jedna z nielicznych
wycieczek Krystyny Secomskiej na obszar sztuki wloskiej, ale - eskapada jakze udana! Zwarty
dukt mysli, klarowny tekst i zywy jezyk pozwolity autorce najlepiej jak mozna spopularyzowac
osobe i tworczos$¢ weneckiego malarza.

Ostatnig wielka rozprawa Krystyny Secomskiej byt Spor o starozytnosc. Problemy malarstwa
w ,Paralelach” Perrault' - obszerne, liczace ponad 450 stron, drugie opus magnum badaczki.

Uczynita ona tekst Charles’a Perrault Paralléle des Anciens et des Modernes symptomem
wieloaspektowej polemiki w tonie akademii paryskiej, wydobywajac z niej imperatyw po-
stepu, nowoczesnosci i kreacji emulacyjnej, stanowiace motor paradygmatycznej antynomii
tradycja-nowoczesnos¢ w mysli francuskiej i europejskiej XVII wieku i stuleci nast¢pnych.
Przedstawita ja jako platforme retoryczna, ujawniajaca nacjonalistyczne strategie, rozwijane

M Warto wymieni¢ m.in.: Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wtoskie do 1600, kat. zbioréw opracowali Jan
Biatostocki i Maria Skubiszewska przy wspoétpracy zespotu, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979.
Muzeum Narodowe w Warszawie. Galeria Malarstwa Obcego.

12 Sztuka francuska w zbiorach polskich 1230-1830, red. Anna Dobrzycka, kat. wyst., Muzeum Narodowe
w Poznaniu, [lipiec-czerwiec], Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1973.

18 Krystyna Secomska, Tintoretto, Arkady, Warszawa 1984. W kregu sztuki.

4 Eadem, Spor o starozytnosc. Problemy malarstwaw ,Paralelach” Perrault, Instytut Sztuki Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa 1991. Zob. szerzej: , Biuletyn Historii Sztuki” 2010, nr 1-2, 5. 221-222.
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w zapleczu stynnej querelle. Ukazata wielorakos¢, a nie tradycyjnie przyjmowana monolitycz-
nos¢, myslenia akademickiego, jako formacji, do ktérej miaty sie odwotywac lub z ktéra miaty
sie spierac pokolenia teoretykow i artystow. Wykazata na przyktad w tej formacji zaczatki kon-
cepcjirelatywizmu historycznego, podjetej w mysli dziewietnastowiecznej, i ,teorii klimatu”,
po wiekach rozpropagowanej przez Gottfrieda Semperai innych. Udowodnita zaskakujaca teze
o zakorzenieniu koncepcji Herdera i preromantykéw w akademickiej konstrukeji pojeciowej,
wyrazonej w sporze starozytnikéw z nowozytnikami.

Z punktu widzenia naukowego jest to jedna z najwazniejszych pozycji w polskiej literaturze
naukowej XX wieku, ai wliteraturze zachodniej dostrzezona i doceniona. Cho¢ znéw - zal,
ze nie zostata opublikowana w jezyku obcym, by mogta wejs¢ w powszechny naukowy obieg
Swiatowy, tak jak na to zastuguje.

Antoni Ziemba

Tekst zostat opublikowany w ,,Biuletynie Historii Sztuki” 2010, nr 1-2, s. 216-219. Tam réwniez zob. spis
prac Krystyny Secomskiej, s. 220-224 (zebrany przez Tadeusza Jurkowlanca). MNW dzickuje redakcji
BHS za zgode na jego przedruk. W niniejszej publikacji niektore zapisy zostaty zmienione, tak by od-
powiadaly przyjetym przez Redakceje ,Rocznika” zasadom (dotyczy to m.in. przywotywania bibliografii
w przypisach).
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| Krystyna Secomska’s Research
on Old Masters Paintings

In her scholarly work, Krystyna Secomska combined two almost irreconcilable skills:
a deep erudition with a great talent for colourful historical narrative, sparkling mental
shortcuts and crystal-clear explanation of complex issues. She had brilliant style. Only out-
standing personalities write about art with such great style. But then Krystyna Secomska
was a scholar whose academic interests and endeavours stemmed from a deeply ingrained
culture, a culture of being, of living, of feeling and of empathizing. I can only think of an
old-school way to put it: she had a beautiful soul. And so she wrote beautifully, she studied
things beautifully and she sought out the culture of beauty in the distant past, bringing it
back to life.

She was a quiet, modest person, happy to operate off to the side. And yet hers was an emi-
nent scholarship, and it should have brought her fame. But she shunned fame and, satisfied
with her Polish audience, never pushed to have her work translated. Alas, none of us took it
upon ourselves to send her most important writings to a Western publisher. And now it is too
late! Shame. We are to blame.

Initially, Krystyna Secomska conducted research on mediaeval iconography. Her splen-
did article on the late-fifteenth-century Brussels painting The Martyrdom of Saints Crispian
and Crispinian (1490-14.94, at the time dated as early sixteenth-century), from the National
Museum in Warsaw, was published in the Bulletin du Musée National de Varsovie in 1965." It
was an erudite discussion of the late-mediaeval world of big-city culture, bourgeois piety and
tradesmen’s spirituality.

In the 1970s she wrote a long, 300-page treatise on Legenda Aleksandra Wielkiego
w “Panteonie” sandomierskim: miniatury w Kodeksie z 1335 roku [The legend of Alexander the
Great in the Sandomierz “Pantheon”: Miniatures in the Codex of 1335].2 Its title might imply
that it was a modest contribution describing the series of illuminations contained in a single
codex, but it is not so: it was a panoramic review of the iconographic motif; of great signifi-
cance in the intellectual history of late-mediaeval Europe. She uncovered this lay aspect of
the “imagined world,” the imaginarium of the court civilization of the thirteenth- to fifteenth-
centuries. Its dozen-page précis had fortunately appeared earlier in the renowned Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes,® confirming Secomska’s position in the scholarly world.

Actually, Krystyna Secomska pursued this interest in late mediaeval art of the fifteenth-
sixteenth centuries all her life. It can be seen in her articles on “Wniebowziecie w kosciele
parafialnym w Warcie: analiza ikonograficzna” [The Assumption in the parish church in Warta:

1 Krystyna Secomska “Martyrium SS. Crispini et Crispiniani MM’ et un tableau néerlandais du début du
XVlIesiecle,” Bulletin du Musée National de Varsovie, vol. 6, n° 1 (1965), pp. 5-16.

2 Secomska, Legenda Aleksandra Wielkiego w ,Panteonie” sandomierskim: miniatury w Kodeksie z 1335 roku
(Wroctaw et al.: Ossolineum, 1977).

3 Secomska, “The Miniature Cycle in the Sandomierz Pantheon and the Mediaeval Iconography of
Alexander’s Indian Campaign,” Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 38 (1975), pp. 53-71.
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an iconographic analysis]* and “Wielkopolska czy Krakow? Geneza stylu Mistrza z Warty”
[Greater Poland or Krakow? The genesis of the style of the Master of Warta];® “Ottarz $w. Jana
Jalmuznika” [The altar of St John Cantius]® and “Krakowska Legenda $w. Jana Jatmuznika.
Problemy stylu i warsztatu” [The Krakow legend of St John Cantius. Issues of style and
method]” and “Freski w opolskiej Kaplicy Piastowskiej i malowidta w koSciele w Lubiechowej:
ze studiéw nad gotyckim malarstwem $ciennym na Slasku” [Frescoes in the Piast Chapel
in Opole and paintings in the church in Lubiechowa: Studies of Gothic wall paintings in
Silesia].® Her crowning achievement in this field is her last work, the monumental three-
volume edition in the series on Dzieje Sztuki w Polsce [History of art in Poland], Malarstwo
gotyckie w Polsce [Gothic painting in Poland], which she co-edited with Adam Labuda. In
view of the quantity of materials and number of authors involved, which necessarily also
included so-called personnel management, it was a truly heroic task. The tomes also contain
many notes written by her.

Yet there is no question that in all her work on late mediaeval and early Renaissance art,
another publication was Secomska’s opus magnum. It was the book Mistrzowie i ksiqzeta®
[Masters and dukes], an exceptionally colourful and erudite narrative about French painting
in the fifteenth and sixteenth centuries, that was her scholarly masterpiece (yes, I dare use this
word!). Considering the time it was published, it brought a phenomenal amount of knowledge
on this subject, and presented and critiqued the most up-to-date scholarship. This 1972 pub-
lication was supplemented in 1989 by an excellent essay discussing the most recent authen-
tications and discoveries. Had this book appeared in French, or another Western language,
then, its author would inevitably have become a scholar of international renown, joining the
small circle of Polish scholars of the Old Masters who had an international reputation, such
as Jan Bialostocki or Piotr Skubiszewski. Her work was the outcome of close collaboration
with prominent historians of French art, especially with Charles Sterling.

What makes this book brilliant is the succinctness of its ideas and its almost fiction-like
narrative. Butitis also its thoroughness in telling facts and research hypotheses that continues
to make it the cornerstone and indispensable source of Poland’s knowledge about fifteenth-
and sixteenth-century French painting. It serves as a textbook, but it also tells a lively story. It
remains a regular point of reference for all the analyses and surveys of this art that have come
inits wake. It begs to be quoted by seducing all who look at it with the beauty of its thought and
ofits rhetoric. I know what I am talking about because I, too, cannot resist the temptation to

4 Secomska, “Wniebowziecie’ w kosciele parafialnym w Warcie: analiza ikonograficzna,” in Malarstwo
gotyckie w Wielkopolsce: studia o dzietach i ludziach, Adam S. Labuda, ed. (Poznan: Wydawnictwo Poznanskiego
Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 1994), pp. 121-62. Prace Komisji Historii Sztuki, vol. 20. A shortened version of the
article had appeared earlier in Biuletyn Historii Sztuki, 49 (1987), pp. 109-44..

5 Secomska, “Wielkopolska czy Krakéw? Geneza stylu Mistrza z Warty?,” in Malarstwo gotyckie
w Wielkopolsce..., op. cit., pp. 163-95.

6 Secomska, “Ottarz $w. Jana Jalmuznika,” in Studia renesansowe, Michat Walicki, ed., vol. 4 (Wroctaw-
Warsaw-Krakow: Panstwowy Instytut Sztuki, 1964,).

7 Secomska, “Krakowska Legenda $w. Jana Jalmuznika. Problemy stylu i warsztatu,” Folia Historiae Artium,
27 (1991), pp. 71-110.

8 Secomska, “Freski w opolskiej Kaplicy Piastowskiej i malowidta w koéciele w Lubiechowej: ze studiow
nad gotyckim malarstwem $ciennym na Slasku,” Rocznik Historii Sztuki, 21 (1995), pp. 107-80.

® Secomska, Mistrzowiei ksigzeta. Malarstwo francuskie XV'i X VI wieku (Warsaw: Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, 1972).
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refer to it as I write my own book, which includes a discussion of the influence of Nether-
landish art on fifteenth-century French art.

Secomska’s work discusses French, French-Flemish and Burgundian painting around
1400-1430 in the circles of patronage of French Charles VI, Philip the Good of Burgundy and
John the Fearless, Jean de Berry and the Dukes of Anjou in Paris, Dijon, Bourges and Angers
(the chapter on “Od Bourges do Mont-Saint-Michel” [From Bourges to Mont-Saint-Michel));
painting in central and northern France ca. 1450 - ca. 1470, created in Paris, Bourges, Tours
and Angers (“Viridarium Franciae”); southern French in 144.0-1500 around Aix, Avignon
and Marseille including its linkages to the Netherlands and Naples (“Lekcja prowansalska”
[The Provencallesson]); northern and central French ca. 1500, from Paris, Amiens, Bourges,
Tours, Moulins, Autun, Beaune and Dijon (“W stron¢ Autun” [Towards Autun]) and, finally,
Mannerism in Paris, Fontainebleau and the Touraine (“Zrédto mtodosci” [The source of
youth]).

Secomska, faithful to her book’s title, Masters and dukes, gives us a two-track approach
to history and art. On the one hand, she presents them from the perspective of the milieux,
the circles of artistic patronage and art’s social determinants. On the other hand, she com-
municates the points of view of the individual artists entangled in these conditions. These
masters’ ties to “their” princes, protectors and patrons make this book immensely valuable.

Yethersisnotatalla“procession of the great masters,” the annoying practise in traditional art
history of threading a succession of great names. First, alongside the “great” names - such as Jean
Malouel, Henri Bellechose, Melchior Broederlam, the Limbourg brothers, Master Boucicaut,
the Rohan Master, the Bedford Master, Jean Fouquet, Simon Marmion, Roi René’s court painter
Barthelémy d’Eyck, Enguerrand Quarton, Nicolas Froment, Master of Moulins Jean Hey, Rosso
Fiorentini, Primaticcio, Niccolo delAbbate, Jean Cousin, Francois and Jean Clouet - Secomska
presents many lesser-known masters of late mediaeval and Renaissance French art, who are
often no less important and talented. The second group includes Master of Thouzon, Jacques
Iverny, Jakob de Littemont, Master of the Parliament of Paris, Master of the Boulbon Altarpiece,
Master of the Legend of St Sebastian, Josse Lieferinxe, Nicolas Dipre, Master of Saint-Jean-de-
Luz, Maitre de Saint Gilles, Jean Perréal, Jean Colombe, Jean Bourdichon, Ruggiero de’ Ruggieri,
Léonard Thiry, Geoffroy Dumoustier, Antoine Caron, Corneille de Lyon, Francois Quesnel,
Pierre and Etienne Dumoustier, Thoissaint Dubreuil, Martin Fréminet and many others. In
painting a picture of their common ties, contacts, borrowing and emulation, Secomska recon-
structs as much as is possible the time-tattered web of the fertile relations among the various
courts and cities of Europe in the fifteenth and early sixteenth centuries.

Second, painting is neither art for art’s sake nor an autonomous phenomenon. To her, it
grows out of many cultures, and she presents it in a broad civilizational context. She writes
with rhetorical bravura and flair (see her colourful description of France in 1415-1444 at the
beginning of the second chapter, areal historiographic tour de force!) about the background of
historical events, analyzes the ways in which historical and social processes condition art very
effectively, albeit briefly. Itis with panache and intuition that she reconstructs the iconographic
imaginarium of the art of that era and the religious imagination of its people (for instance,
when she writes about the piety of the Passion as the source of the representations of the Pieta,
of the Lamentation of Christ and of related subjects, also at the beginning of Chapter II) but
also their secular urges, desires, aspirations and ambitions (her brief but precise analysis of
the bourgeoisie’s art patronage in the first half of the fifteenth century). Accompanying this
historical narrative and analysis are quotations from contemporary poetry and literature,
chroniclers’lively tales and proclamations by monarchs and princes.
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Another of the book’s great virtues are the precise descriptions, thorough analyses, conscien-
tiously collected researchers’ opinions and balanced attributions. It is a book that continues to
fascinate with its lively story of the Old Masters.  read it again and again, at my desk and at bedtime.

Secomska’s Malarstwo francuskie XVII wieku [Seventeenth-century French painting]" was
that book’s continuation, a textbook-like synthesis of the phenomena that followed it chrono-
logically: Mannerist painting and the early Baroque in the eras of Henri IV and Louis XIII (the
so-called Second School of Fontainebleau, the Circle of Lorraine, the French Caravaggionists,
Claude Vignon, Simon Vouet and Jacques Blanchard); then the work of Georges de La Tour;
Poussin and Claude Lorraine in Rome and Paris; the Parisian Classicists (Jacques Stella, Francois
Perrier, Laurent de La Hyre, Eustache Le Sueur, Sébastien Burdon, Philippe de Champaigne) and
the so-called peintres de laréalité (the Le Nain brothers and others); they were followed by Louis
XIV’s decorative-painting “manufacture,” Jean-Baptiste Colbert and Charles Le Brun and the
successor generations, the young artists Hyacinthe Rigaud, Nicolas de Largillierre and others.

And again, the “well-known and well-liked” painters appear here alongside other, generally
underestimated masters. The reader makes the acquaintance of not only the famous broth-
ers Le Nain, representatives of the “painting of Realism,” but also of Louis Moillon, Francois
Garnier, Jacques Linard and Pierre Boucle, and then of the “Intimists” of still lives, Lubin
Baugin and Sébastien Stoskopff, who are well known today but were not when Secomska
was writing her book. The great Classicists, such as Charles Le Brun, or their rivals, Pierre
Mignard and others, appear encircled by the work of painters she presents in excellent brevity,
the pictores minores from Paris and the provinces: René-Antoine Houasse, Charles de La Fosse,
Jean Jouvenet, Gabriel Ravel, Nicolas Colombel, Nicolas Mignard, Jean-Pierre and Antoine
Rivalz, Henri Testelin, Jean Nocret, Francois de Troy, Adam Frans van der Meulen, Jacques
Foucquier, Francisque Millet, Jean Lemaire and many others. Again, Krystyna Secomska does
not boil down her story to a parade of the masters. Political history, court life at Fontainebleau,
Nancy or Paris, customs, poetry and literature, theatre and tragedy, quarrels and intrigues in
the Academy, the tactical manoeuvres of the monarch, his ministers and the managers of great
artistic-decorative enterprises - all this creates the historical-cultural texture out of which art
isborn here. The author’s primary goal is not to describe, record and present the works - even
though she is a virtuosa of concise analysis - but to narrate historical events and phenomena
and the human ambitions and strategies that fashioned history’s pulse.

Krystyna Secomska’s research on French art also generated excellent articles and notes
in the catalogues published by the National Museum in Warsaw," as well as co-authorship of
the splendid exhibition and its catalogue, which remains a reference work, Sztuka francuska
w zbiorach polskich [French art in Polish collections].”

In the same year as Malarstwo francuskie XVII wieku, 1985, Secomska published an excel-
lent, readable short monograph on Jacopo Tintoretto.” This was one of her few escapades
into Italian art, but what a successful escapade it was! A concise line of thought, a clear text
and lively language familiarized the public with this Venetian painter’s personality and work.

10 Secomska, Malarstwo francuskie XVII wieku (Warsaw: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1985).

" Among which worth mentioning is Malarstwo francuskie, niderlandzkie i whoskie do 1600, Jan Biatostocki
and Maria Secomska, eds, with the assistance of the museum staff, collection catalogue (Warsaw: Muzeum Narodowe
w Warszawie, 1979). Muzeum Narodowe w Warszawie. Galeria Malarstwa Obcego.

12 Sztuka francuska w zbiorach polskich 1230-1830, Anna Dobrzycka, ed., exh. cat., The National Museum in
Poznan, [June-July] (Poznan: Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1973).

18 Secomska, Tintoretto (Warsaw: Arkady, 1984). W kregu sztuki.
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Her last great treatise was Spor o starozytnosc. Problemy malarstwa w ,Paralelach” Perrault
[The debate about antiquity: Issues in the painting in Perrault’s “Parallels”]," alarge, over 450-
page, second opus magnum.

She took Charles Perrault’s Parallele des Anciens et des Modernes as a symptom of the many-
sided polemics in the Paris Academy and extracted from it the imperative of progress, mo-
dernity and emulative creation, which served as the engine of the paradigmatic antinomy of
tradition-modernity in French and European thought in the seventeenth century and later.
She presented it as a rhetorical platform, which revealed the nationalistic strategies develop-
ing behind the scenes of the famous querelle. She showed the many dimensions of academic
thinking, replacing the traditionally accepted monolith, as a formation to which generations
of theorists and artists would make references. For instance, she pointed out the germs of the
concept of historical relativism in this formation, later taken up in nineteenth-century thought,
as well as the “theory of climate” which would be popularized many centuries later by Gottfried
Semper and others. She corroborated the surprising thesis about the deep-rootedness of
Herder’s and the pre-Romantics’ concept in the academic conceptual construction expressed
in the quarrel between the Ancients and the Moderns.

From the scholarly point of view, this book is one of the most important in Polish academic
literature of the twentieth century, one that has also been noticed and appreciated in Western
literature. But, again, what a pity that it has not been published in another language, so that it
could be read widely internationally, as it deserves to be.

Antoni Ziemba

This article was published in Biuletyn Historii Sztuki 2010, nos 1-2, pp. 216-9. It also includes a list of
Krystyna Secomska’s writings, pp. 220-4 (collected by Tadeusz Jurkowlaniec). The National Museum
in Warsaw would like to thank the editor of Biuletyn Historii Sztuki for permission to reprint it. Some
citations have been altered to correspond to the editing rules adopted for this issue of Journal (e.g., the
quoting of bibliography in footnotes).

14 Secomska, Spdr o starozytnosc. Problemy malarstwa w ,Paralelach” Perrault (Warsaw: Instytut Sztuki
Polskiej Akademii Nauk, 1991). See Biuletyn Historii Sztuki, 1-2 (2010), pp. 221-2.
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Opracowata Anna Pietruczenia przy wspotpracy Malgorzaty Polakowskiej
| Compiled by Anna Pietruczenia with assistance from Matgorzata Polakowska

Redakcja ,Rocznika MNW?” zachowata oryginalna pisownie tytutéw. Ich interpunkcja czesto odbiega od
obowiazujacych w danym jezyku zasad. Ostatni numer , Bulletin” wydany w 2009 roku jako pierwszy tom
nowej serii otrzymat btedny numer dawnej serii (XLII zamiast XLIII).

| The editors of Journal of the National Museum in Warsaw. New Series have retained the original spelling
of these entries. Their punctuation is often at variance with the rules of their language. The last issue of
Bulletin, published in 2009 as the first issue in the new series, was numbered incorrectly, XLII instead
of XLIII.
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| Contributors

Dr Grazyna Bastek - historyk sztuki, kustosz malarstwa wloskiego w Muzeum Narodowym
w Warszawie. Wspétautorka wielu wystaw, m.in.: ,Serenissima. Swiatto Wenecji” (1999),
»Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi” (2012). Specjalizuje si¢ w historii technik malar-
skich dawnych mistrzow, wydata ksiazke Warsztaty weneckie w drugiej potowie XV iw X VI
wieku. Bellini, Giorgione, Tycjan, Tintoretto (2010). W Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego prowadzi wyktady i seminaria poswigcone funkcjonowaniu warsztatow ar-
tystycznych, dziejom nowozytnego malarstwa europejskiego oraz problemom technologii
i konserwacji. Zajmuje si¢ popularyzacja historii sztuki, jej eseje o malarstwie ukazuja si¢
w ,dwutygodniku.com”i w miesigczniku ,Art & Business”, a w II programie Polskiego Radia
wspottworzy audycje Jest taki obraz.

| Dr Grazyna Bastek - art historian and the Italian art curator of the National Museum
in Warsaw. She has co-curated numerous exhibitions there, including “Serenissima. Swiatlo
Wenecji” [Serenissima. The Light of Venice] (1999), “Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi”
[The Elevated: From the Pharaohs to Lady Gaga] (2012). She specializes in the history of the
Old Masters’ painting techniques, and has published Warsztaty weneckie w drugiej potowie XV
iw XVIwieku. Bellini, Giorgione, Tycjan, Tintoretto [The Venetian workshops of the second half
of the fifteenth and the sixteenth centuries. Bellini, Giorgione, Titian, Tintoretto] (2010). She
teaches about art workshops, the history of Early Modern European painting and issues in
technology and conservation at the Institute of Art History of the University of Warsaw. She
popularizes the history of art, and her essays about painting appear in dwutygodnik.com and
the monthly Art & Business, and she is a co-host of the “Jest taki obraz” [There is a painting...]
programme on Polish Radio II.

Hanna Benesz - dlugoletni kustosz zbioréw malarstwa niderlandzkiego i flamandzkiego
w Galerii Dawnej Sztuki Europejskiej Muzeum Narodowego w Warszawie, ktdre opracowy-
wata w licznych katalogach wystaw w Polsce i zagranica, m.in. Ztoty Wiek malarstwa flamandz-
kiego: Rubens, van Dyck, Jordaens... 1608-1678 (2007). Wraz z Maria Kluk opracowata i do czasu
publikacji aktualizuje Complete Summary Catalogue. Early Netherlandish, Dutch, Flemish and
Belgian Paintings 1493-1983. The National Museum in Warsaw (redakcja ok. 450 haset sposrod
900, tablice konkordancji i indeksy). Jest wieloletnim cztonkiem CODART-u.

| Hanna Benesz - has long served as the curator of Netherlandish and Flemish art in the
Gallery of European Old Masters of the National Museum in Warsaw. She has written about this
genre in numerous catalogues of exhibitions in Poland and abroad, including Ztoty Wiek malarstwa
flamandzkiego: Rubens, van Dyck, Jordaens. 1608-1678 [The Golden Age of Flemish art: Rubens,
van Dyck, Jordaens. 1608-1678] (2007). She is the co-editor, with Maria Kluk, of the Complete
Summary Catalogue. Early Netherlandish, Dutch, Flemish and Belgian Paintings 1493-1983. The
National Museum in Warsaw (editing ca. 450 of its goo entries, concordance tables and indexes,
which she updates until they are published). She is a long-standing member of CODART.
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Piotr Borusowski - ukonczyt studia prawnicze (2004, specjalizacja - prawnokarna ochrona
dobr kultury) i historie sztuki (2006) na Uniwersytecie Warszawskim. W 2005 rozpoczat prace
w Gabinecie Rycini Rysunkéw w Muzeum Narodowym w Warszawie. Wspotpracowat w przy-
gotowaniu wystaw i ich katalogéw: Rembrandt. Rysunkii ryciny ze zbiorow polskich. Katalog (wy-
stawa: 2006, katalog: 2009), Ztoty Dom Nerona (2008), Le siécle francais. Francuskie malarstwo
irysunek XVIII wieku ze zbioréw polskich (2009). Od 2010 jest odpowiedzialny za kolekcje ry-
sunkow holenderskich, flamandzkich i niemieckich (powstatych przed 18o0) i nadzoruje przy-
gotowanie katalogu online dawnych rysunkéw obcych. W kregu jego zainteresowan znajduje
si¢ réwniez nowozytne kolekcjonerstwo grafiki i rysunkow. Przygotowuje rozprawe doktorska
Albrecht von Sebisch (1685-1748) w kulturze kolekcjonerskiej Slgska i Europy Srodkowej pierwszej
potowy XVIII wieku. Od 2009 jest cztonkiem CODART-u, od 2010 zasiada w CODART Website

Committee.

| Piotr Borusowski - graduated from the Faculty of Law (2004, specializing in the legal as-
pects of cultural heritage protection), then the Institute of Art History (2006) of the University
of Warsaw. In 2005 he was hired by the Department of Prints and Drawings of the National
Museum in Warsaw. He took partin preparing the following exhibitions and their catalogues:
Rembrandt. Rysunki i ryciny ze zbiorow polskich. Katalog [Rembrandt. Drawings and prints in
Polish collections. A catalogue] (exhibition: 2006, catalogue: 2009), Ztoty Dom Nerona [Nero’s
Golden House] (2008), Le siécle frangais. Francuskie malarstwo i rysunek XVIII wieku ze zbiorow
polskich [Le siecle francais. Eighteenth-century French paintings and drawings from Polish
collections] (2009). Since 2010 has curated the collection of Dutch, Flemish and German
drawings (before 1800) and supervised the preparation of the online catalogue of European
Old Masters drawings. He is interested in Early Modern collecting of prints and drawings.
He is preparing a dissertation on Albrecht von Sebisch (1685-1748) and the culture of collecting
in Silesia and Central Europe in the first half of the eighteenth century. Since 2009 he has been
amember of CODART and since 2010 of CODART’s Website Committee.

Filip Chmielewski - historyk sztuki. Studia na Uniwersytecie Jagiellonskim (2003-2008),
praca dyplomowa pod kier. prof. dr. hab. Piotra Krasnego: Obraz Sad Midasa ze zbiorow Muzeum
Lubelskiego (proba atrybucji niezidentyfikowanego dotad dzieta Gerritowi van Honthorstowi);
autor publikacji naukowych, m.in.: Dwa holenderiana ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Kielcach (2010) oraz Witraze Jozefa Mehoffera w gmachu d. Kasy Oszczednosci przy ul. Szpitalnej
w Krakowie (w przygotowaniu). Obecnie pracownik Muzeum Narodowego w Krakowie (Dziat
Glownego Inwentaryzatora). Zainteresowania naukowe koncentruja si¢ na sztuce nowozytnej,
zwlaszcza barokowym malarstwie sSrodkowoeuropejskim, holenderskim i flamandzkim, ze
szczegolnym uwzglednieniem caravaggionizmu. Zajmuje si¢ rowniez historia kolekcjonerstwa
oraz sztuka polska XIX i poczatku XX wieku.

| Filip Chmielewski - art historian, completed his studies at the Jagiellonian University
(2003-2008), with a Master’s thesis under the guidance of Professor Dr hab Piotr Krasny on
Obraz Sad Midasa ze zbioréw Muzeum Lubelskiego [A painting of The Judgement of Midas in
the collection of the Lublin Province Museum|, which attempts to attribute this unidentified
painting to Gerrit van Honthorst. His scholarly publications include Dwa holenderiana ze
zbiorow Muzeum Narodowego w Kielcach [Two Dutch works of art from the collection of the
National Museum in Kielce] (2010) and Witraze Jézefa Mehoffera w gmachu d. Kasy Oszczednosci
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przy ul. Szpitalnej w Krakowie [J6zef Mehoffer’s stained-glass windows in the building of the
former Savings Bank at Szpitalna Street in Krakow] (forthcoming). He currently works in the
Chief Registrar Department of the National Museum in Krakow. His scholarly interests lie in
the field of Early Modern art, especially Central European, Dutch and Flemish Baroque art,
with a special focus on Caravaggionism, and in the history of collecting and nineteenth- and
early-twentieth-century Polish art.

Iwona Danielewicz - kurator Zbioréw Sztuki Polskiej do 1914 roku Muzeum Narodowego
w Warszawie. Ma na swoim koncie liczne publikacje z zakresu osiemnastowiecznego malar-
stwa francuskiego i malarstwa europejskiego XIX wieku; autorka lub wspétautorka wystaw
i towarzyszacych im katalogow: Akademizm w XIX wieku. Sztuka europejska ze zbiorow Muzeum
Narodowego w Warszawie i innych kolekeji polskich (1998), Od Maneta do Gauguina. Impresjonisci
i postimpresjonisci z Musée d’Orsay w Paryzu (2o01), Malarstwo niemieckie w XI1X wieku. Obrazy ze
zbiorow polskich (2005), Le siecle francais. Francuskie malarstwo i rysunek XVIII wieku ze zbiorow
polskich (2009), Chopin - ikonosfera romantyzmu (2010).

| Iwona Danielewicz - curator of the Pre-1914 Polish Art Collection of the National
Museum in Warsaw. She has published extensively on eighteenth-century French and nine-
teenth-century European painting. She is the author or co-author of the following exhibi-
tions and their catalogues: Akademizm w XIX wieku. Sztuka europejska ze zbiorow Muzeum
Narodowego w Warszawie i innych kolekcji polskich [Academic art in the nineteenth century.
European artin the holdings of the National Museum in Warsaw and other Polish collections]
(1998), Od Maneta do Gauguina. Impresjonisci i postimpresjonisci z Musée d’Orsay w Paryzu
[From Manet to Gauguin. Impressionists and Post-Impressionists from the Musée d'Orsay
in Paris] (2001), Malarstwo niemieckie w XIX wieku. Obrazy ze zbioréw polskich [German paint-
ing in the nineteenth century. Paintings from Polish collections] (2005), Le siécle francais.
Francuskie malarstwo i rysunek XVIII wieku ze zbiorow polskich [Le siécle frangais. Eighteenth-
century French paintings and drawings from Polish collections] (2009), Chopin - ikonosfera
romantyzmu [Chopin: Iconosphere of Romanticism] (2o10).

Prof. dr hab., inz. Jiri Fajt - historyk sztuki, ktérego zainteresowania dotycza modelii strate-
gii reprezentacji w sztuce dworskiej i miejskiej Europy Srodkowo-Wschodniej XITI-XVI wieku
Doktorat na Uniwersytecie Karola w Pradze (1999). W 2009 habilitowat si¢ na Technische
Universitit Berlin praca Imperial court and patrician society in Nuremberg (1349-1365/7) [Dwor
cesarski i patrycjusze norymberscy (1349-1365/7)],a w 2011 na Uniwersytecie Karola w Pradze
praca The Long Shadow of Emperor Charles IV. W latach 1994-2000 byt dyrektorem zbioréw
dawnego malarstwa w Narodni galerie w Pradze. W Centrum Badawczym Historii i Kultury
Krajow Europy Srodkowo-Wschodniej (GWZO) na Uniwersytecie Lipskim prowadzit naste-
pujace programy: The European Dynasty of the Jagiellonians. Art and Culture in Central Europe
1450-1550 [Europejska dynastia Jagiellonéw. Kultura i sztuka w Europy Srodkowej 1450-1550]
(2000-2005), program badawczy i wydawniczy o kulturze dworskiej w Europie Srodkowo-
-Wschodniej (2006-2008) oraz Representation and Memory of Late Mediaeval Rulers: Art, Liturgy
and History [Reprezentacjai pamie¢ wladcow poznego sredniowiecza. Sztuka, liturgia i historial.
Jest autorem licznych artykutow, ksiazek i wystaw.
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| Prof. Dr Hab. and Dipl. Ing. Jiti Fajt - art historian whose interests focus on the
models and strategies of artistic representation in courts and cities of Central and East
Central Europe in the thirteenth-sixteenth centuries. He obtained his PhD from Charles
University in Prague in 1999. His 2009 habilitation thesis at the Technical University of
Berlin addressed Imperial Court and Patrician Society in Nuremberg (1349-1365/7) and his
2011 thesis at the University of Prague discussed The Long Shadow of Emperor Charles IV. In
1994-2000 he served as the director of the Collection of Old Masters of the National Gallery
in Prague. He has headed the following projects at the Centre for the History and Culture
of East Central Europe (GWZO) at the University of Leipzig: in 2000-2005 The European
Dynasty of the Jagiellonians. Art and Culture in Central Europe 1450-1550; in 2006-2008 he
led a research and publications project on Court Culture in East Central Europe and, since
2008, one on Representation and Memory of Late Mediaeval Rulers: Art, Liturgy and History.
He is the author of many articles, books and exhibitions.

Dorota Ignatowicz-Wozniakowska - ukonczyta Wydzial Konserwacjii Restauracji Dziet
Sztuki ASP w Warszawie (1987). Studia podyplomowe: Akademia Dziedzictwa (V edycja,
2009-2011), Miedzynarodowe Centrum Kultury, Matopolska Szkota Administracji Publicznej,
Uniwersytet Ekonomiczny w Krakowie. Od 1994 jako Gléwny Konserwator Muzeum
Narodowego w Warszawie kieruje zespotem liczacym obecnie 46 oséb pracujacych w siedmiu
pracowniach i Laboratorium, ktory zdobyt wiele nagrod polskich (SYBILLA) i zagranicznych
(Denkmal, Lipsk). Cztonek Zespotu ds. standaryzacji opieki konserwatorskiej w muzeach,
Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw (2012) oraz Grupy Ekspertéw do
Spraw Zachowania Polskiego Dziedzictwa Kulturowego przy MKiDN (2005). Komisarz wy-
staw: ,Sztuka ocalata” (Muzeum Przemystu w Opatéwku, 1996), ,Sztuka konserwatorow”
(Muzeum w Lowiczu, 2006; Muzeum Wnetrz w Otwocku Wielkim, 2007). Wspétorganizuje
aukcje charytatywne dziet sztuki ,ziarno SZTUKI - ogréd NADZIEI” na rzecz Fundacji
Psychoonkologii ,Ogréd Nadziei” wspieranej przez MNW (od 2007).

| Dorota Ignatowicz-Wozniakowska - graduated from the Faculty of Conservation and
Restoration of Works of Art of the Academy of Fine Arts in Warsaw in 1987. She has done
post-graduate studies at the Academy of Heritage (5" edition, 2009-2011) of the International
Cultural Centre in Krakow and the Matopolska School of Public Administration of the Krakow
University of Economics. Since 1994 she has been the Chief Conservator of the National
Museum in Warsaw, heading a staff of 46 in seven studios and the Laboratory, winner of Polish
(SYBILLA) and foreign (Denkmal, Leipzig) awards. She is a member of the group for stand-
ardizing conservation in museums, of the National Institute of Museology and Collections
Protection (since 2012) and of the Ministry of Culture and National Heritage experts’ group
for preserving the Polish cultural heritage (since 2005). She has curated the following exhibi-
tions: “Sztuka ocalata” [Art that survived] (Museum of the History of Industry in Opatéwek,
1996), “Sztuka konserwatoréw” [The conservators’art] (Museum in Lowicz, 2006; Museum of
Interiors, Otwock Wielki, 2007). She is a co-organizer of art charity auctions “ziarno SZTUKI -
ogrod NADZIEI” [A seed of art, a garden of hope] for the Fundacja Psychoonkologii “Ogrod
Nadziei” [Psycho-Oncology Foundation “Garden of hope”] supported by the National Museum
in Warsaw (since 2007).
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Dr Susanne Jaeger - w 1993 ukonczyla studia licencjackie w zakresie historii sztuki, sla-
wistyki i konserwacji zabytkéw. Prace magisterskg The Incarnation of the Pre-existing Logos in
Depictions of the Annunciation in Orthodox and Western Art[Wcielenie Logosu w wyobrazeniach
Zwiastowania w sztuce prawostawneji zachodniej] obronita na Technische Universitit Berlin,
za$ tytut doktorski otrzymata na tym samym uniwersytecie w 2004 za rozprawe Alexander
S. Stroganov (1753-1811): Collector and Patron of the Arts in the Time of the Russian Enlightenment
[Aleksander S. Stroganow (1753-1811). Kolekcjoner i mecenas sztuki w epoce rosyjskiego oswie-
cenial. W latach 1994-2001 byla organizatorem i koordynatorem programu podyplomowego
dotyczacego konserwacji zabytkéw na Technische Universitit w Berlinie, a w latach 20042008
w zakresie rozwoju miast i konserwacji zabytkéw na Technische Universitit w Dreznie. Od
2008 jest koordynatorem wystaw w Centrum Badawczym Historii i Kultury Krajéw Europy
Srodkowo-Wschodniej (GWZO), na Uniwersytecie Lipskim.

| DPhil Susanne Jaeger - in 1993 completed her undergraduate studies in the history
of art, Slavonic studies and the preservation of monuments. She obtained her MA from the
Technical University Berlin (1993) with a thesis on The Incarnation of the Pre-existing Logos
in Depictions of the Annunciation in Orthodox and Western Art. Her doctoral dissertation
(2004, Technical University Berlin) addressed Alexander S. Stroganov (1753-1811): Collector
and Patron of the Arts in the Time of the Russian Enlightenment. In 19942001 she was in charge
of organizing and coordinating the postgraduate Master’s programme on the conservation
of monuments at the Technical University Berlin; in 2003-2008 she served as the coordina-
tor and senior lecturer in the Master’s programme on urban development and preservation
of monuments at the Technical University Dresden, and since 2008 is the coordinator of
exhibitions at the Centre for the History and Culture of East Central Europe (GWZO) at
the University of Leipzig.

Aleksandra Janiszewska - absolwentka historii sztuki na Uniwersytecie Warszawskim
i gender studies w Instytucie Badan Literackich Polskiej Akademii Nauk. Od 2010 asystent
w Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego w Krolikarni, oddziale Muzeum Narodowego
w Warszawie, gdzie jest odpowiedzialna za Kolekcje Rzezby Dawnej. Wspotpracowata w przy-
gotowaniu wystaw iich katalogow w MNW: ,Moje zycie. Dzieta Jacka Malczewskiego ze
zbioré6w Muzeum Narodowego w Warszawie” (2009/2010) oraz , Wywyzszeni. Od faraona
do Lady Gagi” (2012). Wspotkuratorka wystaw w Krélikarni: ,Damy z pieskiem i matpka”
(2011), ,SKONTRUM?” (2011/2012). W kregu jej zainteresowan znajduje si¢ zagadnienie rea-
lizmu w malarstwie, szczegdlnie w nowozytnym malarstwie holenderskim. W Szkole Nauk
Spotecznych Instytutu Filozofii i Socjologii PAN przygotowuje rozprawe doktorska poswie-
cong problematyce budowania wizerunku innego w sztuce europejskiej oraz zwiazanych z nia
strategii wykluczania i konstruowania tozsamosci.

| AleksandraJaniszewska - graduate of the University of Warsaw in history of art and of
the Institute of Literary Studies of the Polish Academy of Sciences in gender studies. Since
2010 she has worked as an assistant curator responsible for the Collection of Old Sculpture
of the Xawery Dunikowski Museum of Sculpture in Krélikarnia, a division of the National
Museum in Warsaw. She has been involved in the preparation of exhibitions and co-authored
their catalogues, including “Moje zycie. Dzieta Jacka Malczewskiego ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Warszawie” [My life. The works of Jacek Malczewski in the collection of the
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National Museum in Warsaw] (2009/2010) and “The Elevated: From the Pharaohs to Lady
Gaga” (2012). She served as co-curator of an exhibition at Krélikarnia on “Ladies with a Dog
& Monkey” (2011), “SKONTRUM?” (2011/2012). Her interests include realism in painting, with
aparticular focus on Early Modern Dutch painting. She is preparing her dissertation at the
Graduate School for Social Research of the Institute of Philosophy and Sociology of the Polish
Academy of Sciences about the construction of the image of the Other in European art and
the strategies of exclusion and construction of identity it entails.

Prof. dr hab. Krzysztof Pomian - studiowat (1952-1957), doktoryzowat si¢ (luty 1965)
i habilitowat (maj 1968) na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Warszawskiego. Usuniety
w1966 z PZPR, a w 1968 ze stanowiska adiunkta w Katedrze Historii Filozofii Nowozytnej
z powodu publicznej krytyki linii politycznej wtadz, pracowat w Dziale Re¢kopiséw Biblioteki
Narodowej (1969-1972). W 1973 wyjechat do Francji, do Centre national de la recherche
scientifique (CNRS), gdzie w 1984 zostat profesorem. Byt tam jednym z rzecznikéw polskiej
opozycji demokratycznej, bliskim wspolpracownikiem Jerzego Giedroycia i doradca Biura
Zagranicznego ,Solidarnosci’. W latach akademickich 1999/2000 - 2006/2007 byl profeso-
rem w Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu. Od 2001 jest dyrektorem naukowym
tworzonego w Brukseli Muzeum Europy. Jego ksiazki i artykuty - kilkaset pozycji - zostaty
przetozone na ok. dwadziescia jezykow. Jest cztonkiem zagranicznym Polskiej Akademii
Umiejetnosci, doktorem honoris causa Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie
(2003) i Uniwersytetu w Genewie (2005).

| Prof. Dr Hab. Krzysztof Pomian - studied philosophy (1952-1957), obtained his doctorate
(February 1965) and habilitation (May 1968) at the Institute of Philosophy of the University
of Warsaw. In 1966 he was removed from the Polish United Workers’ Party and in 1968 from
his position of assistant professor in the Department of Contemporary Philosophy for pub-
licly criticizing government policies. He then worked for the National Library’s Manuscript
Department (1069-1972); in 1973 he left for France, where he was employed by the Centre
national de la recherche scientifique (CNRS) and in 1984 was named professor. In France
he served as a spokesman for the Polish democratic opposition, worked closely with the edi-
tor of Kultura, Jerzy Giedroyc, and after 1981 was an adviser to the Foreign Affairs Office of
“Solidarnos¢.” In the academic years 1999/2000-2006/2007 he was a professor at The Nicolaus
Copernicus University in Torun. Since 2oo1 he has been the academic director of the Museum
of Europe being created in Brussels. His several hundred books and articles have been trans-
lated into some 20 languages. He is a foreign member of the Polish Academy of Arts and
Sciences and holds honorary doctorates from The Marie Curie-Sktodowska University in
Lublin (2003) and the University of Geneva (2005).

Dr Joanna Sikorska - kurator Gabinetu Rycin i Rysunkéw Muzeum Narodowego
w Warszawie. Sprawuje opieke merytoryczna nad kolekcja grafiki XV wieku i kolekcjami
grafiki nowozytnej wloskiej i niemieckiej. Zainteresowania badawcze koncentruje na recepcji
grafiki XV stulecia oraz na relacjach tego medium z innymi dziedzinami sztuki (zwtaszcza ze
zotnictwem). Wyktadowca w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego; autorka
licznych publikacji, m.in.: Albrecht Diirer. Znaczenie i oddziatywanie jego grafiki w XVI wieku
(2002), Relikwiarze puszkowe w Polsce (2010).
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| Dr Joanna Sikorska - curator of the Department of Prints and Drawings of the National
Museum in Warsaw. She is responsible for the collection of the fifteenth-century prints and
the collections of Italian and German prints before 18oo. Her research interests focus on the
reception of fifteenth-century engravings and on their relations with other artistic disciplines,
especially goldsmithing. She is a lecturer at the Institute of Art History of the University of
Warsaw. Her many publications include Albrecht Diirer. Znaczenie i oddziatywanie jego grafiki
w X VI wieku [Albrecht Diirer. The significance and influence of his prints in the sixteenth
century] (2002), Relikwiarze puszkowe w Polsce [Pyxis reliquaries in Poland] (2010).

Iwona Maria Stefanska - absolwentka Wydziatu Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie. Prowadzita prace konserwatorskie zarowno w zespole
(m.in. Giotto di Bondone, Sceny z zZycia $w. Jana Ewangelisty, Cappella Peruzzi, Santa Croce,
Florencja), jak i samodzielnie (m.in. Giambattista Tiepolo, Adoracja Pasterzy, Nationalmuseum,
Sztokholm; Palma il Vecchio, Sacra Conversazione, Museo Capodimonte, Neapol). Obecnie
pracuje w Muzeum Narodowym w Warszawie, wykonujac konserwacje takich obrazow
jak m.in. Imago Pietatis Giovanniego Battisty Cima da Conegliano i Swigty Reinhold Joosa
van Cleve oraz biorac udziat w projektach konserwatorsko-badawczych (m.in. Maerten
van Heemskerck, Ecce Homo we wspotpracy z Getty Museum, Los Angeles). Stypendystka
m.in. Consiglio Nazionale delle Ricerche (CNR) oraz Rzadu Wtoskiego. Stazystka Istituto
Superiore per la Conservazione ed il Restauro (ISCR) w Rzymie, Opificio delle Pietre Dure
e Laboratori di Restauro we Florencji, International Centre for the Study of the Preservation
and Restoration of Cultural Property ICCROM). Autorka publikacji w periodykach konser-
watorskich, a takze not katalogowych, m.in. Serenissima. Swiatto Wenecji (1999).

| Iwona Maria Stefanska - graduated from the Faculty of Conservation and Restoration
of Works of Art of the Academy of Fine Arts in Warsaw. She has been involved in conserva-
tion projects both as a member of a team (e.g., Giotto di Bondone’s frescoes of scenes from
the life of St John the Evangelist, Cappella Peruzzi, Basilica of Santa Croce, Florence) and
on her own (e.g., Giambattista Tiepolo, The Adoration of the Shepherds, Nationalmuseum,
Stockholm; Palma il Vecchio, Sacra Conversazione, Museo Capodimonte, Naples). Currently
at the National Museum in Warsaw, she has been engaged in the conservation of paintings,
which have included Giovanni Battista Cima da Conegliano’s Imago Pietatis and Joos van
Cleve’s Saint Reinhold, and has taken part in conservation-and-research projects, including
Maerten van Heemskerck’s Ecce Homo in cooperation with the Getty Museum, Los Angeles.
She has been the recipient of grants from the Consiglio Nazionale delle Ricerche (CNR) and
the government of Italy. She has held internships at the Istituto Superiore perla Conservazione
ed il Restauro (ISCR) in Rome, Opificio delle Pietre Dure e Laboratori di Restauro in Florence
and the International Centre for the Study of the Preservation and Restoration of Cultural
Property (ICCROM). She has published in art conservation journals and written catalogue
notes, including Serenissima. Swiatto Wenecji [Serenissima. The Light of Venice] (1999).

Joanna A. Tomicka - historyk sztuki, absolwentka Uniwersytetu Warszawskiego, studia po-
dyplomowe w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk; od 1996 kustosz kolekcji grafiki euro-
pejskiej w Gabinecie Rycini Rysunkéw Muzeum Narodowego w Warszawie. Badania z zakresu
rytownictwaniderlandzkiego, holenderskiego, flamandzkiegoi francuskiego XVI-XVIII wieku,
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recepcji antyku, emblematyki humanistycznej, typografii. Stypendystka m.in. The Warburg
Institute (University of London), The British Academy, Centre for Emblem Studies (University
of Glasgow), The British Museum, Leuven Universitait (Flemish Community), Houghton
Library (Harvard University), Princeton University Library, Metropolitan Museum of Art.
Autorka i wspotautorka wystaw i towarzyszacych im katalogéw, m.in. Ars Mitologica. Wokdt
zagadnien recepcji mitéw greckich. Ceramika i rzezba starozytna. Grafika oraz sztuka zdobnicza
XVI-XIX wieku. Wystawa ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie (1999), Arcydzieto Petera
Paula Rubensa ,Zdjecie z krzyza” ze zbioréw Panistwowego Ermitazu w Sankt Petersburgu. Z tradycji
przedstawien pasyjnych w malarstwie i grafice pétnocnoeuropejskiej XVI i XVII wieku ze zbiorow
Muzeum Narodowego w Warszawie (2000), Mitosnicy grafiki i ich kolekcje w zbiorach Muzeum
Narodowegow Warszawie (2006), Rembrandt. Rysunki i ryciny w zbiorach polskich. Katalog (2009).
Publikacje w polskich i zagranicznych periodykach naukowych z ww. zakresu; wspotorganizuje
i bierze udzial w konferencjach polskich i zagranicznych.

| Joanna A. Tomicka - art historian, graduate of the University of Warsaw, post-graduate
studies at the Institute of Art of the Polish Academy of Sciences. Since 1996 she has served
as the curator of European prints in the Department of Prints and Drawings of the National
Museum in Warsaw. She has conducted research on Netherlandish, Dutch, Flemish and French
prints of the sixteenth-eighteenth centuries, the reception of antiquity, humanistic emblemat-
ics and typography. She has received scholarships and fellowships from The Warburg Institute
(University of London), The British Academy, Centre for Emblem Studies (University of
Glasgow), British Museum, Catholic University of Leuven (Flemish Community), Houghton
Library (Harvard University), Princeton University Library and the Metropolitan Museum
of Art. She has authored and co-authored exhibitions and their catalogues, including Ars
Mitologica - wokdt zagadnien recepcji mitow greckich. Ceramika i rzezba starozytna. Grafika oraz
sztuka zdobnicza XVI-XIX wieku. Wystawa ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie (Ars
Mitologica. Issues Concerning the Reception of Greek Myths. Ancient Ceramics and Sculpture,
European Graphic and Decorative Art of 16™ to 19" Centuries from the Collection of the National
Museum in Warsaw) (1999), Arcydzieto Petera Paula Rubensa ,Zdjecie z krzyza” ze zbioréow
Panstwowego Ermitazu w Sankt Petersburgu. Z tradycji przedstawien pasyjnych w malarstwie
i grafice potnocnoeuropejskiej XVI i XVII wieku ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie
[Peter Paul Rubens’s masterpiece The Descent from the Cross from the collection of the State
Hermitage in St Petersburg. Images in the North European painting and graphic art of the six-
teenth and seventeenth centuries in the collections of the National Museum in Warsaw] (2000),
Mitosnicy grafiki iich kolekcje w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie [The admirers of
prints and their collections in the National Museum in Warsaw] (2006), Rembrandt. Rysunki
iryciny w zbiorach polskich. Katalog [Rembrandt. Drawings and prints in Polish collections.
A catalogue] (2009). She has published on these topics in Polish and foreign academicjournals
and organized and participated in conferences in Poland and abroad.

Dr Gerdien Verschoor - od 2005 dyrektorka CODART-u. Mieszkajac w Polsce w latach
1987-1988 i 1990-2001, ukonczyta studia magisterskie na Uniwersytecie Jagiellonskim, piszac
prace o Grupie Krakowskiej u profesorow dr Mieczystawa Porebskiego i Piotra Krakowskiego.
W roku 1998 obronita prace doktorska u profesora dr. Piotra Piotrowskiego o kapistach
(Kapists. Visions of the painterly order). Pracowata jako kustosz wolontariusz w Muzeum
Sztukiw Lodzi (1991-1992) i w dziale kultury Ambasady Kroélestwa Niderlandow w Warszawie
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(1992-1997) ijako attaché kulturalny (1997-2001). W latach 2007-2009 koordynowata pro-
gram zarzadzania muzeami na Ukrainie zorganizowany przez Stowarzyszenie Muzeéw
Niderlandzkich. W 2011 wydata swoja pierwsza powies¢, ktorej akcja dzieje sie w Warszawie
i ktéra ukaze sie w Polsce pod tytutem Palec Bozy.

| Dr Gerdien Verschoor - has served as the director of CODART since 2005. She lived
in Poland in 1987-1988 and 199o-2001, where she received an MA from the Jagiellonian
University with a thesis about the Krakow Group, working with Professor Dr Mieczystaw
Porebski and Professor Dr Piotr Krakowski as advisers, and then her PhD on the Kapists.
Visions of the painterly order at the Art Institute of the Polish Academy of Sciences, with
Professor Dr Piotr Piotrowski as mentor (1998). She volunteered as an assistant curator at the
Museum of Artin £.6dz (1991-1992) and worked as an associate in the cultural department of
the Royal Netherlands Embassy in Warsaw (1992-1997) and as its cultural attaché (1997-2001).
She served as the coordinator of a Netherlands Museums Association museum management
programme in Ukraine (2007-2009). Her first novel, set in Warsaw, was published in 2011 and
will appear in Polish translation as Palec Bozy [God’s finger].

Prof. dr hab. Antoni Ziemba - historyk sztuki, wyktadowca Uniwersytetu Warszawskiego
i kurator w Muzeum Narodowym w Warszawie. Zajmuje si¢ sztuka holenderska XVII wieku,
sztuka niderlandzka i niemiecka XV-XVI wieku oraz teoria sztuki od péznego sredniowiecza
do XVII wieku. Napisat ksiazki: Nowe Dzieci Izraela. Stary Testament w kulturze holenderskiej
XVII wieku (2000), [luzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660 (2005), Sztuka
Burgundiii Niderlandéw 1380-1500, t. 1: Sztuka dworu burgundzkiego oraz miast niderlandzkich
(2008), t. 2: Niderlandzkie malarstwo tablicowe 1430-1500 (2011); jest wspotautorem katalogu
Muzeum Narodowego w Warszawie Malarstwo niemieckie do 1600 roku (2000) oraz Encyklopedii
malarstwa flamandzkiego i holenderskiego (2001), a takze pomystodawca lub wspotautorem wy-
staw i wspottworca ich katalogdw, m.in.: Caravaggio ,Ztozenie do Grobu”: arcydzieto Pinakoteki
Watykariskiej. Rozne oblicza caravaggionizmu (1996), Sztuka cenniejsza niz ztoto. Obrazy, rysunki
i ryciny dawnych mistrzow europejskich ze zbioréw polskich (1999), Transalpinum. Od Giorgiona
i Diirera do Tycjana i Rubensa (2004.), Ztoty Wiek malarstwa flamandzkiego: Rubens, van Dyck,
Jordaens... 1608-1678 (2007), From Van Eyck to Diirer (2010), Wywyzszeni. Od faraona do Lady
Gagi (2012).

| Prof. Dr Hab. Antoni Ziemba - art historian, lecturer at the University of Warsaw and
curator at the National Museum in Warsaw. He works on seventeenth-century Dutch art,
fifteenth- and sixteenth-century Netherlandish and German art and the theory of art from
thelate Middle Ages to the seventeenth century. He is the author of Nowe Dzieci Izraela. Stary
Testament w kulturze holenderskiej XV1I wieku [Israel's new children: The Old Testament in
seventeenth-century Dutch culture] (2000), Iluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej
1580-1660 [Illusion and realism. Playing with the viewer in Dutch art, 1580-1660] (2005), Sztuka
Burgundiii Niderlandow 1380-1500 [The art of Burgundy and the Netherlands 1380-1500], vol. 1:
Sztuka dworu burgundzkiego oraz miast niderlandzkich [The art of the court of Burgundy and
the cities of the Netherlands] (2008) and vol. 2: Niderlandzkie malarstwo tablicowe 1430-1500
[Netherlandish panel painting, 1430-1500] (2011). He is the co-author of the National Museum
in Warsaw catalogue on Malarstwo niemieckie do 1600 roku [German painting to 1600] (2000)
and Encyklopedii malarstwa flamandzkiego i holenderskiego [An encyclopaedia of Flemish and
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Dutch art] (2001). He conceived or co-authored exhibitions and their catalogues including
Caravaggio ,Ztozenie do Grobu™: arcydzieto Pinakoteki Watykanskiej. Rézne oblicza caravaggio-
nizmu [Caravaggio’s The Entombment of Christ: The masterpiece from the Pinacoteca Vaticana.
The different faces of Caravaggionism]| (1996), Sztuka cenniejsza niz ztoto. Obrazy, rysunkii ryciny
dawnych mistrzow europejskich ze zbioréw polskich [Art more precious than gold. Paintings,
drawings and etchings by European Old Masters in Polish collections] (1999), Transalpinum.
From Giorgione and Diirer to Titian and Rubens (2004,), Ztoty Wiek malarstwa flamandzkiego:
Rubens, van Dyck, Jordaens... 1608-1678 [The Golden Age of Flemish art: Rubens, van Dyck,
Jordaens...1608-1678] (2007), From Van Eyck to Diirer (2010), Wywyzszeni. Od faraona do Lady
Gagi [The Elevated: From the Pharaohs to Lady Gaga] (2012).
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