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Malowidło freskowe1, zdobiące czaszę kopuły kaplicy Św. Krzyża 
zwanej Tyszkiewiczowską, wzniesionej w latach 1645—1658, jest powo
dem dyskusji i rozbieżności zdań wśród historyków sztuki zarówno ze 
względu na swe walory formalne, tematykę, jak i kwestię autorstwa 
oraz datę powstania.

Pierwszą próbą podsumowania i wyjaśnienia tych spornych poglądów 
była praca magisterska Janiny Eustachiewicz pisana pod kierunkiem 
prof. P. Bohdziewicza.2 Autorka zebrała wyniki dotychczasowego stanu

* A rtykuł jest poszerzonym  fragm entem  rozpraw y doktorskiej pt. „Ikonografia  
Sądu ostatecznego w  m alarstw ie m ałopolskim  X V II w iek u  i jej w yraz sp ołeczny” 
napisanej pod k ierunkiem  Prof. dra W ładysław a T om kiew icza, przedstaw ionej
i przyjętej na W ydziale H istorycznym  U n iw ersytetu  W arszaw skiego w  r. 1963. M o
jem u Prom otorow i Profesorow i D oktorow i W ładysław ow i T om kiew iczow i składam  
w  tym  m iejscu gorące podziękow anie za opiekę naukow ą nad pracą i liczn e uw agi 
na tem at poruszonej problem atyki.

1 W brew pierw otnym  tw ierdzeniom  m alow idło w ykonane je s t techniką al 
fresco a n ie tem perow ą. Stw ierdzono to podczas ostatniej konserw acji dokonanej 
przez E. Czuhorskiego, którem u zaw dzięczam  następującą pisem ną inform ację: 
„M alowidło lubelsk ie w ykonane jest techniką al fresco, bez rysunku rylcem , ale  
z doskonale (naw et z dołu) w idocznym i partiam i dniów ek. Do tego stopnia, że  
np. dniów ka w idoczna jest w  prostej lin ii (bez w zględu na form ę rysunku) odci
nającym  się  natężeniem  koloru, a naw et sam ym  zabarw ieniem . Jak zauw ażyłem  
w  czasie usuw ania przem alów ek, autor m alow idła w prow adzał popraw ki na su
chym  już tynku, aby zatrzeć te różnice zbyt w idoczne na kraw ędziach dw óch są 
siadujących ze sobą dniów ek. Siadów  tych  było już n iestety  n iew iele , z racji słab
szej technicznie w arstw y m alow idła, podniszczonej prócz tego późniejszą przem a- 
lów ką”. K onserw acja E. C zuhorskiego przeprowadzona w  roku 1954, dzięki usu
nięciu  przem alowań, w  znacznym  stopniu przyw róciła  m alow idłu  daw ny w ygląd  
i w ydobyła jego w alory. Por. H. G a w a r e c k i ,  P race k o n se rw a to rsk ie  w o j. lu 
belskiego  (1953—1957), „Ochrona Z abytków ”, X I (1958), nr 1—2, s. 127.

2 J. E u s t a c h i e w i c z ,  F resk  w  k a p lic y  S w . K rzy ża  p rzy  ko śc ie le  D o m in ika -
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badań i wykorzystała nieznane dotąd materiały archiwalne — księgi 
ekspensów klasztoru Dominikanów w Lublinie, gdzie znalazła szereg 
wzmianek o malarzu Tomaszu Muszyńskim i datach jego pracy w ka
plicy. Malarza tego uznała hipotetycznie za twórcę fresku, rozpoczętego 
jednocześnie z pracami sztukatorskimi na wiosnę 1654 roku. Atrybucja 
ta, jakkolwiek hipotetyczna, była pierwszym wskazaniem autora malo
widła popartym źródłami i sprecyzowała datę rozpoczęcia i ukończenia 
dekorowania kaplicy (wiosna 1654 — wiosna 1658).

J. Eustachiewicz zrobiła również szereg trafnych spostrzeżeń wska
zując na udział w fundacji fresku Stanisława z Popowa Witowskiego, 
kasztelana sandomierskiego, oraz ówczesnego przeora klasztoru. Przypo
mniała też, że Tomasz Muszyński wykonał w Lublinie inne jeszcze ma
lowidło freskowe, a mianowicie w rozebranym w roku 1855 kościele 
św. Michała. Zwróciła również uwagę na trzykrotne przemalowanie fre
sku, raz w roku 1768 przez Antoniego Paszkowskiego, drugi raz w la
tach 1840—1850, a trzeci w roku 1898 3.

Tezy i dociekania autorki nie zostały jednak przyjęte. H. Gawarecki 
w przewodniku po L ublin ie4 przyznaje, że „fresk powstał przed datą 
ukończenia kaplicy (tj. przed rokiem 1658), nie znamy niestety nazwiska 
jego wykonawcy. [...] Muszyńskiego, malarza Jego Królewskiej Mości, 
obywatela lubelskiego uznano ostatnio za autora fresku w kaplicy, wy
starczy jednak spojrzeć na sygnowany [przez niego] obraz [Chrystus na 
krzyżu  zawieszony w tejże kaplicy], by przekonawszy się o zasadniczej 
różnicy poziomu artystycznego, atrybucję tę uznać za nieuzasadnioną” 5.

Ostatnio J. K owalczyk6 powstanie fresku łączy z drugą fazą deko
rowania kaplicy w latach 1656—1658, zastrzegając że mógł on powstać 
i później, a na podstawie analizy rachunków odmawia Muszyńskiemu 
praw  autorskich do tego dzieła. Malarzowi temu przypisuje zaś trzy 
obrazy: sygnowane przez niego Ukrzyżowanie i hipotetycznie Znalezienie 
i Podwyższenie Krzyża Sw. 7

n ó w  w  L u b lin ie ,  „Roczniki H um anistyczne”, 6 (1958), z. 4, s. 227—244. Korzystałem  
też z m aszynopisu  rozpraw y m agisterskiej J. E ustachiew icz pod tym  sam ym ty 
tu łem , przechow yw anej w  Zakładzie H istorii Sztuki KUL.

3 P rzem alow ania te zostały zdjęte w  r. 1954.
4 H. G a w a r e c k i ,  Z a b y tk i  m iasta , w  pracy zbiorowej L u b lin  — P rzew o d n ik ,

L ublin  1959, s. 67.
5 Ibidem , s. 67 i 68.
6 J. K o w a l c z y k ,  A rc h ite k to n ic zn o -r ze źb ia rsk ie  d zie ło  Falconiego w  L u b li

n ie , ka p lica  św . K rzy ża  p rzy  kośc ie le  d o m in ika n ó w , „B iuletyn H istorii Sztuki”, 
X X IV  (1962), nr 1, s. 27^13.

7 Ibidem , s. 29— 30 i 32.
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ZAGADNIENIE AUTORSTW A I D ATA  PO W STANIA FRESKU

Nasza próba rozstrzygnięcia problemu autorstwa i daty powstania 
malowidła oprze się w zasadzie na materiale źródłowym już wykorzy
stanym przez J. Eustachiewicz i J. Kowalczyka8. Dokładniejszy prze
gląd ksiąg wydatków klasztoru Dominikanów w Lublinie pozwolił bo
wiem na znalezienie kilku niedostrzeżonych dotąd zapisów, a co najważ
niejsze, umożliwił nową, bardziej wyczerpującą ich interpretację. Dzięki 
temu Tomasza Muszyńskiego, zgodnie z hipotezą J. Eustachiewicz, uznać 
możemy za twórcę fresku, który rozpoczął swoje dzieło w lecie 1654 
roku, a zakończył być może w jesieni roku następnego.

Księgi wydatków Dominikanów lubelskich, przechowywane dziś w bi
bliotekach Lublina i Krakowa, brane były zarówno przez J. Eustachiewicz, 
jak i przez J. Kowalczyka za dwa oddzielne woluminy mniej lub więcej 
kompletne, zawierające fragmenty wiadomości o rachunkach klasztoru 9. 
Tymczasem zestawienie obu ksiąg, a właściwie luźnych zszywek częścio
wo tylko trzymających się szczątków pierwotnego zszycia, umożliwiło 
potraktowanie ich jako zupełnie nieźle zachowanej całości, obejmującej 
lata 1653—1693, oprawionej niegdyś w dwóch woluminach, z których 
pierwszy zszyty był na paskach skórzanych a drugi na sznurkach. Oba 
woluminy po wydarciu ich z opraw zostały „pokawałkowane” i wymie
szane, a następnie mechanicznie podzielone na dwie części. Jedna z nich 
została w Lublinie, druga trafiła do Krakowa.

Oto spis i opis poszczególnych fragmentów tych ksiąg, zestawionych 
w porządku chronologicznym:

w y d a t k i  — {Lublin lub K raków  oznacza m iejsce przechow yw ania danego
fragm entu)

1. Lublin: 8 X  1653—9(?) VIII 1654 — pojedyncza zszyw ka ze szczątkam i
brązow ych nici.

2. Kraków: IX 1654—18 VIII 1655 — zszyw ki na czterech skórzanych p a -
i 1 I 1656—30 IX  1673 skach, w  przerw ie zapisów  trzy

czyste strony.

8 K sięgi ekspens lubelsk iego konw entu OO. D om inikanów , B ib lioteka im . H. Ł o- 
pacińskiego w  L ublinie, rpis, nr 1215, oraz B ib lioteka PA N  w  K rakow ie, rpis, 
ni 1753.

9 J. E u s t a c h i e w i c z ,  op. eit., s, 228 i 241 — pisze, że w  egzem plarzu lu 
belskim  kartki od sierpnia 1654 r. aż do r. 1670 są w yrw an e i uw aża, „że księga  
w ydatków  prowadzona była w  dwóch egzem plarzach i że rękopis krakow ski jest 
duplikatem lubelsk iego”.

J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 29 — uw aża, że „po r. 1655 w ydatk i zw iązane  
z w yposażeniem  kaplicy zapew ne prowadzono w  osobnych rejestrach, gdyż po 
przerw ie w  robotach (spowodow anych w ypadkam i w ojennym i) nie b y ły  zap isyw a
ne w  dotychczasowej księdze obejm ującej lata 1654— 1688”,

2 — Roczn. Humanist. t. XIII, z. 4
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3. L ublin: 1 X II 1673(?)—-28 X II 1673(7)
4. L ublin: 17 VIII 1674—20 IX  1681

5. K raków : 26 IX  1681 —  X I 1682
6. L ublin: 5 X II 1682—11 1683

7. Lublin: 17 I 1683—2 V 1683

8. K raków : 24 III 1683—25 X I 1688

9. L ublin: 26 X I 1688—24 VI 1693

10. K raków : początek IX—X  bez  
daty rocznej

p r z y c h o d y  —

11. K raków : 15 VI 1659—IX  1673

12. L ublin: 14 IX  1682— 14 IV 1693

luźna kartka być m oże z r. 1673. 
luźne zszyw ki bez śladu nici, czyste 
karty (przerwa w  tekście) od 23 IX  
1675 do 20 X  1675, a dalej brak 
kilkunastu  stron od 30 X I 1675 do 
30 X II 1675. 
luźne kartki.
luźne zszyw ki ze szczątkam i brązo
w ych  nici.
luźne zszyw ki pisane jednym  cią
giem  z częścią nr 6. 
część k sięgi zszyta na czterech  
sznurkach, zachow ał się jeden  
u dołu.
część księgi zszyta na czterech  
sznurkach, dwa z nich się zacho
w ały: na środku i u  góry. 
luźna kartka, być m oże z r. 1655 10.

zapiski przychodów  współopr. z cz, 
2., p isane od ty łu  księgi, 
zapiski przychodów na końcow ych  

kartach części 9.

Można przypuszczać, że księga była prowadzona w jednym egzem
plarzu. Pierwsza jej część była zszyta na paskach skórzanych i zawierała 
zapisy wydatków od około 11 8 X 1653 do 2 V 1683, a od tyłu zapisy 
przychodów od 15 VI 1659 do IX 1673. Druga zszyta była na sznurkach 
i obejmowała wydatki od 24 III 1683 do 24 VI 1693 oraz zapisy przy
chodów od 14 IX 1682 do 14 IV 1693.

Zestawiając ostatnią datę pierwszej księgi z pierwszą datą księgi dru
giej, dostrzegamy paromiesięczne „zachodzenie na siebie” obu części. 
Chronologicznie ta równoległość zapisów wygląda dość charakterystycz
nie, gdyż wyraźnie występują dwa ciągi zapisów — jeden kończący się 
datą koniec lutego 1683, a drugi zaczynający się datą 24 marca 1683 r,, 
oba jednak są jak gdyby „spięte” kilkumiesięcznym okresem od 17 stycz
nia 1683 r. do 2 m aja tegoż roku, wpisanym jednym ciągiem w księdze 
pierwszej tuż za datą koniec lutego 1683 r. Zdublowanie to nie jest po

10 N a karcie tej pod datą 7— 14 IX , zapisany jest w ydatek  — „Cieślom od 
w praw ian ia  okna w  kopuli kap lice K rzyża S. 3.— ” (floreny).

11 N ie w iem y oczyw iście, jak ie  b y ły  początkow e i ostatn ie daty poszczególnych  
ksiąg, uw zględniam y to, co się  zachow ało.
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wtórzeniem zapisów umieszczonych w końcu księgi pierwszej i na po
czątku drugiej, obejmuje ono zapisy wydatków równoległych, ale prze
znaczonych na inne cele. Podział kategorii wydatków był zupełnie przy
padkowy.

Wystąpienie takiego rozluźnienia w metodzie prowadzenia klasztornej 
księgowości przy jednoczesnym comiesięcznym sprawdzaniu księgi przez 
władze konwentu — czego dowodem są kontrolne zapisy i podpisy kilku 
ojców tę kontrolę przeprowadzających — może budzić pewne wątpli
wości, czy i w innych okresach nie prowadzono zapisów równoległych, 
które się nie zachowały. Trzeba jednak pamiętać, że stało się to w cza
sie rozpoczęcia zapisów w nowej księdze, by w starej zostawić jeszcze 
miejsce na wpisywane od tyłu przychody.

Ustalenie braków zapisów i luk spowodowanych zniszczeniem ksiąg 
utrudnione jest częstym pomijaniem przez „księgowego” dat dziennych 
oraz przypadkową częstotliwością wpisów dokonywanych parę razy 
w miesiącu lub co kilka dni. W przybliżeniu (bez skonfrontowania w jed
nym miejscu obu ksiąg znajdujących się w Lublinie i Krakowie) są 
w nich następujące ubytki:

około 1 m iesiąc — 

ponad 4 m iesiące — 

około 9 m iesięcy —  

1 m iesiąc —

1 m iesiąc —

od 9(?) sierpnia 1654 do końcow ych dni 
w rześn ia  1654 — brak kart. 
od 18 sierpnia 1655 do 1 styczn ia  1656 —  
czyste karty.
od 28 listopada 1673(?) do 17 sierpnia
1674 — brak kart.
od 23 w rześnia  1675 do 20 października
1675 — czyste karty.
od 30 listopada 1675 do 30 grudnia 1675 —  
brak kart.

W sumie brakuje zatem około 16 miesięcy w okresie około 40 lat, 
z których pochodzą zachowane księgi. Ubytki nie są więc zbyt wielkie, 
a  niedopatrzenia prawie nieznaczne, pozwalające na potraktowanie ksiąg 
wydatków jako zupełnie pewnej podstawy do prześledzenia artystycz
nych poczynań lubelskich Dominikanów w latach 1853—1693. Szkoda, że 
prowadzący księgę zaniedbali wpisy dwukrotnie właśnie w okresie naj
bardziej dla nas ważnym. Raz w latach 1653—1654, gdy wydatki na bu
dowę i ozdabianie kaplicy rozbili na dwie „kategorie” , wpisując od paź
dziernika 1653 r. do maja 1654 r. rozmaite wydatki na murarzy, ma
teriały budowlane i ołtarz obok wydatków na gospodarstwo domowe, 
a w  sierpniu 1654 r. pod ogólnym tytułem  „Expense fabricae in Capellam
S. Crucis” wyszczególniając wydatki na tęż samą kaplicę, poniesione od 
lutego do sierpnia na sprowadzenie sztukatora, na umowę z nim i z ma
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larzem oraz na m ateriał dla nich, na pomocników i mularzy im pomaga
jących. Jakim i względami zostało to podyktowane — nie wiemy. Być 
może, że z prac sztukatora i malarza musieli się Dominikanie wyliczyć 
osobno 12. To skomasowanie wydatków na fabrykę, przy niedbałym za
pisie, utrudnia nam wyraźne stwierdzenie, czy pierwsze raty sztukato
rowi i malarzowi wypłacono w sierpniu 1654 r. czy w miesiącu poprzed
nim (patrz aneks). Drugim zaniedbaniem ze strony „księgowego” jest 
zostawienie czystych stron i nie wpisanie na nich wydatków z okresu 
od 18 sierpnia 1655 r. do 1 stycznia 1656 r. Lublin był wówczas miej
scem napadów Kozaków i Rusinów a wkrótce potem Szwedów, niewąt
pliwie to było powodem tej przerwy, która uniemożliwia nam stwierdze
nie, czy któryś z artystów zdążył w tym czasie ukończyć pracę czy nie 13.

W ustaleniu autorstwa i daty powstania fresku przytoczone braki 
w księdze ekspens nie mają jednak większego znaczenia, materiał zacho
wany stanowi źródło niezawodne, a jak się okaże całkowicie wystar
czające.

Pozwala on na wyjaśnienie następujących spraw wiążących się z bu
dową i dekoracją kaplicy Św. Krzyża:

1. Budowa kaplicy, rozpoczęta najprawdopodobniej w końcu lata 
1645 r .14, dobiegała końca w jesieni 1653 r. W lutym następnego roku 
usuwano z kaplicy gruzy, sprowadzono sztukatora i zaczęto zwozić dla 
niego m ateriały 15.

2. Wznoszenie rusztowań rozpoczęte zostało w marcu, niewątpliwie 
po wykonaniu przez sztukatora i malarza projektu dekoracji. Stawiano 
je najprawdopodobniej w trzech fazach. W marcu bowiem zapłacono za 
132 tarcice na rusztowanie dla dostępu do piętra 46,05 fi., w kwietniu 
za drzewo — krokwie i płatwy na to piętro zapłacono 17,25 fl. i zaraz 
potem na 48 tarcic wydano 14,12 fl. i wreszcie w maju za 91 tarcic 
zapłacono 24,17 f l .16 Na podstawie kolejności wydatków i określeń na

12 J. K ow alczyk  n ie dostrzegł w idoczn ie znaczenia tego podziału i w  podanym  
przez sieb ie  aneksie rozbił w ydatk i zapisane w  sierpniu  na poszczególne m iesiące, 
zresztą dosyć sztucznie, pom ijając duże k w oty  z końca zapisu, w ydatkow ane na 
m ularzy i m ateriał dla nich.

13 F alconi w idoczn ie n ie skończył sztukaterii, skoro um ieścił w ykonaną w  stiu - 
ku datę „A 1658” obok in icja łów  przeora i sw oich.

14 A. W a d o w s k i ,  K ośc io ły  lu b e lsk ie , K raków  1907, s. 242: 20 lipca 1645 r. 
Janusz T yszk iew icz  uzyskał pozw olen ie od W ładysław a IV na w ybudow anie przy 
koście le  dom inikanów  k aplicy  na gruncie m iejskim . W roku śm ierci T yszkiew icza  
(1649) m ury zostały w zn iesione pod okna drugiej kondygnacji. Podając tę ostatnią  
w iadom ość W adow ski nie przytoczył źródeł.

15 Patrz aneks. O datach budow y kaplicy iden tyt ¡nie pisze J. E u s t a c h i e -  
w i c z ,  op. cit., s. 228 i J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 28 i 29.

16 Patrtz aneks. J. K ow alczyk  w  sw oim  aneksie w ydatek  na 91 tarcic w  maju  
pom inął.
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jaką partię rusztowania poszczególne zakupy drzewa zużyto, przypusz
czać można, że w pierwszym etapie zbudowano rusztowania do wyso
kości poziomu belkowania pod bębnem kopuły, w drugim podwyższono 
je do nasady czaszy kopuły, a w trzecim wypełniono nim kopułę do 
wysokości latarni. W maju 1654 r. stanęło więc rusztowanie w całej ka
plicy. Ma to znaczenie zasadnicze z dwóch względów.

a) Sztukator rozpoczął prace nie od ozdabiania środkowej strefy 
kaplicy (gdzie zawieszono obrazy), jak sugeruje J. Kowalczyk, lecz od 
najwyższych partii kaplicy — latarni na kopule lub bębna kopuły. Poza 
zapiskami w księdze ekspens wskazują na to względy techniczne. Prace 
sztukatorskie bowiem, podobnie jak kładzenie tynków, przebiegają za
zwyczaj od górnej ku dolnej części ściany, by odpadki i chłapania nie 
niszczyły partii dolnych. Praca podjęta w kaplicy Św. Krzyża wymagała 
wielkich robót tynkarskich, gdyż gzymsy, obramienia okien i monumen
talne postacie wykonane są jedynie w narzucie, bez wypuszczania ce
gieł w trakcie budowy m urów 17. Nie bez znaczenia jest również fakt, 
że data „A. 1658” oraz inicjały Falconiego i O. Świderskiego, umieszczo
ne zostały w najniższej partii sztukateryjnych ozdób, wykonanych jak 
widać w cztery lata po rozpoczęciu prac dekoratorskich w kaplicy .18

b) Po wzniesieniu rusztowań w maju 1654 r. do pracy mógł przy
stąpić sztukator i malarz wykonujący fresk 19.

3. Sztukatora „przywieziono”, zajęto się sprowadzeniem dla niego 
materiałów, zapłacono za naprawę okna, zapewne w jego mieszkaniu, 
zapłacono nawet za naprawę kociołka, którego używał przy pracy 20.

Malarza nie sprowadzono i  nie zabiegano o przygotowanie mu po

17 Tym bardziej trudno byłoby w yobrazić sobie zaw ieszen ie  p ięciu  ogrom nych  
obrazów przed zakończeniem  prac w  kopule i bębnie.

i? U stalając kolejność w ykonania prac przez Falconiego na podstaw ie w y p ła 
conych m u rat, J. K ow alczyk przeoczył jedną z nich i stąd m oże sporą część roboty  
przesunął poza rok 1655 (op. cit., s. 29). Otóż Falconi isto tn ie  p ierw szą ratę otrzy
m ał w  sierpniu 1654 r. —  500 fl.,. a le  drugą już w  m aju 1655 r. — 4Q0 fi. (w y
m ienia ją K ow alczyk w  aneksie (s. 42) n ie w ykorzystując w  tekście), a następnie  
w  lipcu — 300 fl. i. w  sierpniu — 20.0 fl. Jeżeli um ow a przew idyw ała sum ę 1500 fl., 
to stw ierdzić należy, że już w  sierpniu J655 r. Falconi otrzym ał kw otę 1400 fl., do 
zapłaty zostałoby w ięc tylko 100 fl. Czyżby zatem  w  sierpniu 1655 roku prace były  
już aż tak zaaw ansowane?!

19 J. E u s t a c h i e w  i c z, op. cit., s. 243: zw raca uw agę na  rów noczesne roz
poczęcie prac przez sztukatora i m alarza. K onserw ator E. C zuhorski w  w w . liśc ie  
(por. przypis 1) stw ierdza, że jest to zupełn ie m ożliw e technicznie. R ów nież i J. K o
w alczyk (s. 30) m ów i o jednoczesnym  zaangażow aniu Falconiego i M uszyńskiego, 
ale tego ostatniego uznaje za autora tylko obrazów  sztalugow ych w  kaplicy.

20 Patrz aneks.



22 S T A N IS Ł A W  M IC H A L C Z U K

trzebnych materiałów. Malarz musiał więc być miejscowy i miał w Lu
blinie własny w arszta t21. '

4. Sztukator i malarz zgodzeni zostali: pierwszy za sumę 1500 fl., 
drugi — 1400 fl. W księdze wydatków zapisano to w sierpniu 1654 r. no
tując wypłacenie pierwszych ra t — pierwszemu 500 fl., drugiemu 400 fl. 
Z zapisu nie wynika jednak, by zawarcie umowy i wypłacenie pierwszej 
raty  miało miejsce w tym  miesiącu. W sierpniu bowiem wpisano wydatki 
na fabrykę kaplicy poczynając od lutego tegoż roku (por. aneks). Nie 
wykluczone jest zatem wypłacenie pierwszej raty  o parę miesięcy 
wcześniej, np. w maju. Unikając nieprecyzyjnej interpretacji niejasnego 
w tym  fragmencie tekstu przyjm ujem y datę sierpnia jako termin wy
płacenia pierwszej ra ty  sztukatorowi i malarzowi. Najpóźniej więc 
w sierpniu musieli oni przystąpić do pracy w kaplicy. Przy wypłacie 
tych pierwszych ra t zapisano: „Za mającą być wymalowaną kaplicę po
czątek wynagrodzenia” i „Za mającą być ozdobioną kaplicę jest począ
tek wynagrodzenia” 22.

Takie sformułowanie: — „za mającą być w y m a l o w a n ą  kaplicę” 
ma dla nas znaczenie zasadnicze. Prowadzący bowiem księgę ekspens 
przez tyle lat nigdy nie zanotowali drobnego nawet wydatku odnoszą
cego się do pracy malarskiej bez wyraźnego określenia, jaka to była 
praca. Mówi się więc często o zapłacie za obraz lub obrazy, za malowa
nie ołtarza na klej, o zapłaceniu malarzowi za srebro lub „od malowa
nia sklepienia” , okien, balasów itp.

W sierpniu 1654 r. zapłacono malarzowi za malowanie kaplicy — 
malarz ten mógł malować tylko sklepienie kopuły, gdyż innych malo
wideł ściennych w kaplicy nie mogło być i nie m a 23. Przypomnieć jesz

21 Z w róciła  na to uw agę J. E u s t a c h i e w i c z ,  op. cit., s. 241.
22 Patrz aneks.
22 J. K ow alczyk  (op. cit., s. 30, przypis 15) przypuszcza że m alarz zaanga

żow any b y ł do m alow an ia  ty lko  obrazów  zaw ieszonych w  kaplicy i jako dowód na 
to  przytacza n ie  p rzyjętą  przeze m nie tezę  o podjęciu  prac dekoratorskich naj
p ierw  w  dolnej kondygnacji kap licy  ozdobionej tym i obrazami. K ow alczyk zauw a
ża dalej, że  „notuje się  bow iem  różne w ydatk i na ram y do obrazów a nic np. 
o rusztow aniu  pod kopułę dla m alarza”. Tym czasem  o w ydatkach na ram y jest 
ty lk o  jedna w zm ianka — „[...] ram y do obrazu 4.— fl.” Sum a ta jest tak n iew iel
ka  w  porów naniu z w ydatkam i na inne ram y do zidentyfikow anych przeze m nie 
obrazów  z tegoż kościoła, ów cześn ie spraw ianych, że n ie  m oże być w łaściw ie  brana 
pod uw agę w  w ypadku ogrom nych obrazów  w iszących  w  kaplicy. Rusztow anie, 
o którym  m ów iliśm y w yżej, m ogło służyć m ularzow i kładącem u tynki, sztukatoro
w i i  rów nocześn ie m alarzow i m alującem u kopułę. Zresztą spośród pięciu  obrazów  
zaw ieszonych  w  k ap licy  ty lko jeden, środkow y, U k rzy żo w a n ie  ma sygnaturkę  
M uszyńskiego (odczytana w  r. 1954). M uszyńskiem u przypisał ten obraz W. Z ieliń 
ski, który daje m u im ię T ytus, bez przytoczenia źródeł. Por. W. Z i e l i ń s k i ,  M o
n o g ra fia  L u b lin a , t. II, cz. I, W arszaw a 1887 — m aszynopis u Woj. Konserwatora



SĄD O STATEC ZN Y  T . M U S Z Y Ń S K IE G O 23

cze trzeba o wypłaceniu malarzowi ogromnej kwoty, która, jak słusz
nie zauważyła J. Eustachiewicz, „wyższa jest od sumy, jaką otrzymał 
Dolabella za obrazy i malowania kaplicy królewskiej na Bielanach” 24.

5. Stwierdzenie J. Kowalczyka, że „rachunki określają bardzo ogólnie 
zakres prac” Muszyńskiego w kaplicy w przeciwieństwie do bardziej 
szczegółowych zapisów o pracy Falconiego, jest może zbyt pochopne. 
Inny jest bowiem warsztat pracy malarza a inny sztukatora. Sztukatoro
wi przyjezdnemu musiano dostarczyć tyczek, listew, gwoździ, sznurków, 
alabastru, wapna, oleju, wosku, smoły itp., oraz pomocników do usług25. 
Malarzowi wykonującemu fresk mogli być potrzebni jedynie mularze, 
nakładający każdego dnia odpowiednią połać świeżego tynku 26. Rachun
ki wymieniają wielokrotnie wydatki właśnie na m ularzy i m ateriał dla 
nich, od wiosny 1654 r. do łipca 1655 r. bez dodawania w zapisach, że 
pracowali oni przy skarp ie27, lecz że „in ea capellam laborantibus” 28.

6. Kwestią, której nie może nam wyjaśnić księga ekspens jest okre
ślenie daty ukończenia prac w kaplicy tak przez sztukatora, jak i ma
larza. Stwierdziliśmy, że sztukator w okresie jednego roku, od sierpnia 
1654 dó sierpnia 1655, otrzymał 1400 fi. z 1500 uzgodnionych w umowie. 
Rozliczenie z malarzem wygląda niemal identycznie. W sierpniu 1654 r. 
otrzymał on pierwszą ratę 400 fl. z sumy określonej umową na 1400 fł., 
w czerwcu 1655 r. 300 fl., a w sierpniu tegoż roku 450 fl. i 120 fl. 29 
W ciągu roku otrzymał więc 1270 fl. i pozostało do zapłacenia już tylko 
130 fl. Nie ulega zatem wątpliwości, że obaj artyści bliscy byli ukoń
czenia prac w sierpniu 1655 r. Kiedy otrzymali ra ty  ostatnie — nie 
wiemy, na tej dacie zapiski się urywają, a ciąg dalszy księgi prowa
dzony jest dopiero od stycznia 1656 r. Ostateczne rozliczenie z arty
stami nie zostało uwiecznione w księdze. Chociaż od stycznia 1656 r. do

Zabytków  w  L ublinie, s. 143. D rugi, praw y, boczny obraz Z łożen ie  do  G robu  pod
pisany jest przez A lbina K uczew icza z K rakow a. Trzeci Z d jęc ie  z  K r zy ż a  jest n ie  
zidentyfikow any, ale przypisany przez Z ielińskiego, bez podania źródeł, rów nież  
K uczew iczow i (s. 143). Oba datuje Z ielińsk i na rok 1658, też bez podania źródeł. 
D w a pozostałe obrazy, najw iększe, bardzo inne od trzech pierw szych, Z n alezien ie  
i P o d w yższen ie  K rzy ża , o których inw entarz fund i in structi kościoła dom inikanów  
lubelsk ich  z r. 1888, s. 129 (w b ib liotece k lasztornej) m ów i, że  są „artystycznego  
pędzla niew iadom ego artysty w łosk iego”, uznaje J. K ow alczyk  za ew entu alne prace 
M uszyńskiego.

24 J. E u s t a c h i e w i c z ,  op. cit., s. 242.
25 Patrz aneks.
38 Por. fragm ent listu  E. C zuhorskiego cy tow any w  przypisie 1.
27 R ów nocześnie z pracam i w ew nątrz kaplicy  um acniano jeszcze na zew nątrz  

skarpę, w ydatki na ten ce l zapisyw ano w  m aju, lipcu  i listopadzie 1654 r.
28 Patrz aneks — kw iecień , maj 1654 i m aj, czerw iec i lip iec 1655.
29 Patrz aneks. T ę ostatnią ratę opuściła w  sw oich  w yp isach  J. E ustachiew icz, 

op. cit., s. 228.
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końca 1658 r. zachowały się szczegółowe zapiski bez braku choćby jed
nego dnia, nie zanotowano w księdze ekspens żadnego wydatku, który 
by dał się odnieść do kaplicy Tyszkiewiczów. Są wprawdzie w ciągu lat 
1656 i 1657 drobne wydatki na m urarzy (m. in. murarz Piotr) i na ma
teriały mularskie, podobnie w r. 1658 przez całe lato wypłacono Pio
trowi mularzowi za wapno i cegłę, a mularzom różne drobne sumy za 
pracę, ale ani o kaplicy, ani o sztukatorze czy malarzu nie zanotowano 
żadnego słowa.

Skąd wzięła się więc data ,,A 1658” i inicjały ówczesnego przeora? 
Wplecenie tej daty w liście i łodygi ornamentu, wyraźnie świadczy 
o wykonaniu tych partii dekoracji właśnie w tym roku. Czy nie ukoń
czono w  roku 1655 również fresku? Te pytania muszą pozostać bez od
powiedzi.

Przerwanie zapisów w księdze ekspens lub prowadzenie ich w innym 
tomie 30 po dn. 18 sierpnia 1655 r. były spowodowane bez wątpienia wy
padkami wojennymi, które dotknęły miasto od jesieni tegoż roku do 
końca lata 1657 r. nie przynosząc właściwie żadnych strat lubelskim 
Dominikanom 31. Od stycznia 1656 r. aż do roku 1662, jak sądzić można 
z zapisków, wydatki konwentu ograniczają się jedynie na zakupy żyw
ności i gospodarstwo domowe, rzadko pojawiają się zapiski o pracach 
budowlanych czy remontowych, notujące niewielkie sumy.

7. Do wyjaśnienia pozostała jeszcze sprawa autorstwa fresku. Czy 
księga ekspens może być wystarczającą podstawą do przypisania go To
maszowi Muszyńskiemu? Niewątpliwie tak.

O sprowadzeniu malarza w księdze tej się nie wspomina. Pierwsza 
rata  została wypłacona Pietori bez wymienienia nazwiska i zaraz po
tem dodano, że został on zgodzony za sumę 1400 fi. Później przy sumie 
300 fl. zanotowano: P. Tomaszowi Musińskiemu malarzowi, a przy racie 
następnej: P. Musińskiemu malarzowi. Dane te wystarczają chyba, by

30 M oże z tego w łaśn ie  okresu pochodzi luźna kartka z zapisam i z w rześnia  
i początku października niew iadom ego roku, z zapiską o oknie w  kopule kaplicy  
(por. przypis 10). K artka ta n ie pasuje . do ' żadnego innego roku w  ciągu lat 
1653— 1693.

■ 31 Por. H. Ł o p a c i ń s k i ,  2  czasów  w o je n  kozack ich , p rzy c zy n k i do dzie jów  
L u b lin a  z  la t 1648— 1655, „Przegląd H istoryczny”, 9 (1909) 228—229, oraz A. K o s 
s o w s k i ,  L u b lin  w  la tach  „P otopu”, „Roczniki H um anistyczne”, IV (1958), z. 5, 
s.""256. W. T om kiew icz sk łonny był uw ażać, że fresk  pow stał dopiero po tych  w ła 
śn ie  w ypadkach w ojennych. Por. A k tu a liz m  i ak tu a liza c ja  w  m a la rs tw ie  po lsk im  
X V I I  w ie k u ,  „B iuletyn  H istorii Sztuk i”, X III (1951), nr 2— 3, s. 34. J. K ow alczyk  
w ypadkam i w ojennym i tłum aczy przerw ę prac w  kaplicy w  końcu roku 1655 i kon
tynuow anie ich w  drugiej faz ie  w  latach 1656— 1658, a datę pow stania fresku prze
nosi na te  w łaśn ie  lata  drugiej fazy  prac lub naw et na lata  późniejsze — op. cit., 
s. 29.
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uznać Tomasza Muszyńskiego malarza za pictora, który zawarł umowę 
z dominikanami i  otrzymał 1270 fi. za malowanie kaplicy.

Malarz ten pominięty w słownikach i historiach m alarstwa polskiego, 
legitymuje się serwitoratem nadanym mu przez Jana Kazimierza i wy
mieniony jest w aktach miasta Lublina jako „przedni Malarz y  Conter- 
fectysta KJM ” 32.

Najwcześniejsza wiadomość o nim pochodzi z r. 1647, wtedy to Jan  
Tomasz Muszyński, malarz z przedmieścia, złożywszy przysięgę wierno
ści i posłuszeństwa magistratowi, według przepisów prawa magdebur
skiego, zaliczony został w poczet obywateli miasta Lublina, co wpisano 
do konsularnych akt ławniczych 33. W roku 1651, za wymalowanie wła
snym kosztem obrazu-wizerunku (imaginis) „in pariete m urato” nad 
pasją ukrzyżowanego Chrystusa w kościele kolegialnym Sw. Michała 
Archanioła w Lublinie 34, otrzymał zwolnienie od podatku na rzecz trzech 
lubelskich kościołów: wymienionej kolegiaty oraz kościoła szpitalnego 
Sw. Ducha i kościoła Sw. K rzyżaS5. W latach 1659—1660 stawił się 
przed urzędem dokonującym lustracji woj. lubelskiego przedstawiając 
dokument serwitoratu Jana Kazimierza 36. Wreszcie w 1665 r. przegrywa

32 Por. L u stra c ja  w o je w ó d z tw a  lube lsk iego  1661, w yd, H. O prawko i K. S chu- 
ster, W arszawa 1962, s. 107. W iadom ość tę znalazł i opublikow ał H. Ł opaciński 
(zob. przypis 36), odkryw ając nieznanego w ów czas z żadnych prac lubelsk iego m a
larza. K ilka faktów  z jego życia znam y dzięki zapiskom  w  aktach konsularnych, 
w ydobytym  przez J, R i a b i n i n a, por, tegoż -  M urarze , m a larze  i  rze źb ia rze  lu 
belscy  w  X V I I  w ., „B iuletyn N aukow y Zakł. A rchit. P olsk iej i H istorii Sztuki P o
litechnik i W arszaw skiej”, (1932), nr 2, s. 3— 4.

33 A cta Cons., nr 129, f. 121, W.A.P. w  L ublinie. W zm ianka znaleziona przez  
J. R iabinina, op. cit., lecz n ie opublikow ana dotąd w  w ypisie: „Joannes Thomas 
M uszyński P ictor subcivita lis suscepit e t  suam  fid elita tem  ac obedientiam  M agi- 
stratu i • C iv ili prostandam  corporale iuram entum  iu x tá  form am  in iure c iv ili M ag- 
deburgensi per descriptam  flex is  ad im aginem  P assion is Christi D om ino genibus 
p restitit atque in num erum  ac ordinem  ałiorum  civium  ad scriptus et coaptatus  
est. %uod ■actis préséntibus- consularibus est connotatum ”.

34 K ościół ten został rozebrany w  roku 1855, m alow idło najpraw dopodobniej 
było na śeianie tęczow ej.

35 W zmiankę tę znalazł i  opublikow ał J. R iabinin, op. cit., s, 3—4.
36 N astępującą, notatkę w  w ym ienionej lustracji (por. przypis 32) znalazł i opu

b likow ał H. Łopaciński, „Sprawozdania K om isji do Badania H istorii Sztuk i’', VIII 
(1907/12), z. 1, s. C X X II—CXCII: „Szlachetny Thom asz M uszyński producow ał przed  
urzędem naszym  Lustratorum  literas servitoratus Jego K rólew skiej M ości P ana  
naszego M iłościw ego, którego iako przedniego M alarza y-C on terfectistę  K róla Jego  
Mości od podatków  priw atnych m ieysk ieh  z specyalney sw oiey  uw aln ia  Ł ask iey  
y Clem entiey. Przy którym  przyw ileiu  aby był zachow any, upraszał. W ięc że pra
wo pospolite y práeiudicata Sądu Jego K rolew sk iey  M ości takow e poznosili ser
vitoratus, my cale decisiey Jego Kr. M ości Pana naszego M iłościw ego tę  iego  L i-  
bertacyą subm ittim us”.



26 S T A N IS Ł A W  M IC H A L C Z U K

Jan  Tomasz Muszyński „malarz z miasta Lublina” spór z poborcą po
datków wojskowych i musi zapłacić za dzierżawę kamienicy zwanej 
„Bronowską” 16 florenów 37.

Data jego śmierci, podobnie jak urodzin, nie jest dotąd znana. Umarł 
pozostawiając żonę Annę, córkę rajcy lubelskiego Gabriela Dobrogosta, 
k tóra w  roku 1694, jako wdowa „olim famatorum Thomae Muszyński 
Pictores Lublinensis”, toczyła spór o spadekS8.

W roku 1954 odczytano jego sygnaturę na wspomnianym już (por. 
przypis 23) obrazie Ukrzyżowanie i przypisano (J. Eustachiewicz) mu 
omawiany fresk.

Znane dotąd wiadomości możemy uzupełnić wzmiankami o malarzu, 
jakie udało się znaleźć w dominikańskiej księdze ekspens konwentu lu
belskiego, rzucającymi światło na inne prace Muszyńskiego w kościele 
Dominikanów w Lublinie.

28 sierpnia 1663 r. Tomaszowi malarzowi zapłacono 60 fl. za malowanie 
sklepienia nad wielkim ołtarzem 39 oraz za malowanie okien w prezbi
terium . 21 czerwca 1664 r. otrzymał „P. Tomasz Malarz” 25 fl. za ma
lowanie „balasów y postumentów” do ganku kościelnego 40. Przed 7 lu
tego 1665 r. ,,P. Tomaszowi Malarzowi od malowania wielkiego obrazu, 
który jest w kroczganku S. Czesława” zapłacono 50 f l .41 Wreszcie 
w marcu 1668 r. za wino dla Im. P. Moszyńskiego zapłacono 2 fl. 42

Byłaby to 21-letnia kariera lubelskiego malarza, o którym nie wiemy 
dotąd, gdzie się uczył, jaką drogą doszedł do serwitoratu króla i wyko
rzystując pierwowzory obcych mistrzów, osiągnął poziom artystyczny

37 W iadom ość tę  znalazł J. R iabin in  w  księgach  konsularnych, lecz  jej n ie opu
b likow ał, op. cit., A cta Cons. nr 132, f. 677 paginacji starej lub 679 paginacji nowej, 
W .A.P. w  L u b lin ie  — tekst tej notatki podajem y w  tłum aczonym  om ów ieniu.

38 1 tę  w iadom ość zaw dzięczam y J. R iabininow i, znalazł ją w  księgach konsu
larnych , lecz n ie  opublikow ał —  A cta Cons., nr 137, f. 578 i 579 oraz nr 160, f. 584, 
w  W .A.P w  L ublin ie.

39 M alow idło to zostało przem alow ane w  r. 1768 przez A ntoniego P aszkow 
sk iego, potem  zab ielone i w ydobyte spod pobiały w  roku 1952. A. W a d o w s k i ,  
op. cit., s. 352 — przytoczył tekst um ow y z P aszkow skim  w  w ypisie.

40 Patrz aneks. W e w rześn iu  i październiku 1664 r. płacono za różne prace ja
k iem uś m alarzow i bez notow ania im ien ia  i nazw iska.

41 Obraz o charakterze w arsztatow ym , około r. 1838 został przeniesiony do 
kap licy  tzw . M atki B oskiej P arysk iej przy prezbiterium  kościoła. Oprawiono go 
w ów czas w  now e ram y prostokątne, dorabiając do płótna z papieru dwa górne na
rożniki, dopasow ane n iegdyś kształtem  ram y do m iejsca w  krużganku. W tej samej 
kaplicy zaw ieszono w tedy, identycznie „preparując”, trzy inne obrazy m alow ane  
w  latach  1682— 1683, być m oże, w  pracow ni M uszyńskiego, zdobiące przedtem  kruż
ganek  klasztoru.

42 W latach  1663— 1665 m alarz w ym ien iany  jest tylko z im ienia, najpraw dopo
dobniej jednak chodzi tu o naszego M uszyńskiego, który w  r. 1665 m a w  Lublinie  
zatarg z poborcą podatków .



Ryć. 4. Tom asz M uszyński, S ą d  o sta teczn y . Fresk w  kopule kaplicy Sw . Krzyża 
przy kościele D om inikanów  w  L ublinie. Stan po konserw acji w  roku 1954.

F o t.  J . S z a n d o m irs k i



Ryc. 5. Jean Cousin M łodszy, S ą d  o sta teczn y . R ycina P. Jodego z roku ok. 1630.
M uzeum Lubelskie.

F o t. J .  U rb a n o w ic z
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przekraczający prowincjonalną p r z e c i ę t n o ś ć Sąd ostateczny w kapli
cy Sw. Krzyża był zapewne jego największym przedsięwzięciem, ukazu
jącym możliwości warsztatowe, wady i zalety rodzimego malarstw a z po
łowy siedemnastego wieku.

OPIS M ALOW IDŁA 44

Kompozycja malowidła niewątpliwie podyktowana jest owalnym 
kształtem czaszy kopuły, której oś dłuższa usytuowana została prosto
padle do osi nawy i prezbiterium, a oś krótsza stanowi przedłużenie osi 
kościoła. W ten sposób najbardziej eksponowaną część czaszy, wyłania
jącej się spoza łuku arkady otwierającej prezbiterium na kaplicę w mia
rę zbliżania się do ołtarza głównego (stojącego obecnie już w kaplicy 
poza linią nie istniejącej ściany zamykającej niegdyś wydłużone gotyc
kie prezbiterium), zajęła postać Chrystusa Sędziego z Niebieskim Try
bunałem. Przeciwległą zaś stronę, widoczną dopiero po wejściu za ołtarz, 
poświęcono na scenę Adoracji Krzyża. Obie wieloosobowe symetryczne 
sceny, w których Chrystus i krzyż znalazły się dokładnie na krótkiej 
osi elipsy, połączono postaciami sfruwających aniołów, dmących w trą 
by, usytuowanych na dłuższej osi czaszy, a całość obwiedziono wieńcem 
obłoków zbliżonych do koła. Dzięki temu otrzymano kompozycję dwu- 
sferową: kolistą niebiańską, unoszącą się na obłokach i ziemsko-piekielną, 
wypełniającą resztę powierzchni elipsy, poza wpisanym w nią kołem. 
Po stronie prawej, wzdłuż gzymsu wieńczącego tambur, umieszczono 
sceny zmartwychwstania. Po stronie lewej wyobrażono piekło i potępio
nych. Swego rodzaju trzecią sferą kompozycji jest wysklepek latarni 
z postacią Boga Ojca wynurzającego się z obłoków. Tak przemyślany 
graficzny układ kompozycji podkreślony jest i wydobyty przez kolory
stykę i światłocień. Ponad brązami scen piekielnych i ciężkimi zieleniami

43 Prof. W. T om kiew icz w  udzielonej m i inform acji, za którą składam  serdecz
ne podziękow anie, stw ierdził brak nazw iska M uszyńskiego w  m etryce koronnej, 
natom iast w  rachunkach dworu Jana Kazim ierza, w  latach 1652— 1653, jest w zm ian
ka o zapłaceniu pew nej k w oty m alarzow i Tom aszow i za m alow anie portretów  
J.K.M. P ew n e św iatło  na w arsztat tw órczości M uszyńskiego rzuca w ykorzystan ie  
przez niego ryciny przedstaw iającej Są d  o s ta tec zn y  J. Cousina, co om aw iam y n i
żej. Ostatnio I. M. Laskow ska podjęła próbę przypisania m u k ilku  obrazów  z w ar
szaw skiego kościoła D om inikanów , przygotow ując na ten tem at artykuł do „Rocz
nika Muzeum N arodowego w  W arszaw ie”.

44 Do ponow nego dokonania opisu m alow idła, zam ieszczonego już w  pracy  
J. E u s t a c h i e w i c z ,  op. cit., s. 229—235, zm usza nas przede w szystk im  prze
prowadzona w  roku 1954 konserw acja, która przez u sunięcie osiem nasto- i dzie
w iętnastow iecznych przem alow ań przyw róciła fresk ow i jego p ierw otny  rysunek  
i koloryt.
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i brązami krajobrazu ze zmartwychwstającymi, rozciąga się jasne żółto- 
-biało-niebieskie niebo, na którego tle odcinają się szaro-oliwkowo-lilio- 
we ciężkie obłoki i barwne żółte, zielone, brunatne i liliowe szaty sie
dzących na nich osób. Wreszcie rozświetlona głowa Boga Ojca, okolona 
rozwianą brązową szatą na tle żółtych obłoków, tworzy akcent centralny, 
dominujący ponad strukturą scenerii.

C h r y s t u s  i T r y b u n a ł  N i e b i e s k i .  Chrystus Sędzia siedzi 
na barwnej tęczy opierając nogi o niebieski glob Ziemi. W lewej wznie
sionej ręce trzyma sierp, prawą opuszcza w geście aprobaty. Patrzy przed 
siebie wzrokiem utkwionym w przestrzeń. Ubrany jest w przepaskę wo
kół bioder i czerwono-brązowy płaszcz okrywający nogi i biodra, prze
rzucony na pasku za plecami na prawe ramię. Od głowy rozchodzą się 
złoto-żółte promienie, tworzące jasne tło dla całej postaci, obramione 
wieńcem kłębiastych obłoków, wśród których, ponad tęczą, unoszą się 
aniołki i główki cherubinów. Pod globem ziemskim dwa fruwające 
aniołki trzym ają opartą o obłoki otwartą księgę z następującym napisem:

L IB E R  S C R IP T U S  P R O F E R A T U R  
IN  Q U O  T O T U M  C O N T IN E T U R  
U N D E  M U N D U S IU D IC E T U R  «

Po obu stronach Chrystusa na obłokach klęczą lub siedzą święci. Po 
stronie prawej 46 Matka Boska z lewą ręką na piersiach a prawą skiero
waną w . dół, wskazującą zmartwychwstających, ubrana w liliowo-czer- 
woną wydekoltowaną suknię i jasnoniebieski płaszcz oraz małą chu
steczkę przewiązaną na jasnych sfalowanych włosach. Za nią siedzi 
św.. Piotr w liliowej sukni i żółtym płaszczu, trzymając dwa klucze. Da
lej klęczy św. Franciszek z rękami złożonymi do błagalnej modlitwy. 
W głębi klęczy kilkunastu mężczyzn, sędziwych i młodych, patriarchów 
i zakonników, wpatrzonych w Chrystusa. Nad nimi ną obłokach siedzą 
święte Dziewice. Na pierwszym planie św. Katarzyna ze strzaskanym 
kołem i św. K rystyna (?) trzym ająca młyńskie koło (?).

Ną czele drugiej grupy, po stronie lewej klęczy Jan Chrzciciel, ubra
ny w czerwono-brązowy płaszcz. Za nim dwóch brodatych starców: 
Mojżesż w zielonej sukni i żółtym płaszczu z tablicą dekalogu i prorok 
Izajasz wskazujący gestem prawej ręki na piekło, ubrany w żółto- 
-szarą suknię i biały płaszcz. Dalej siedzi prorok Daniel (?) w  niebieskiej 
sukni i czerwonym płaszczu. Na końcu klęczy św. Dominik, rozkładając 
w bok opuszczone ręce w geście pokornej prośby. W głębi wśród licznej

45 Na rycin ie  J. Jodego, którą om aw iam y niżej, na księdze pod stopam i Chry
stusa um ieszczony jest inny tekst, zaczerpnięty z k sięgi D aniela i A pokalipsy.

46 Stroną praw ą określam y stronę zbaw ionych, lew ą — potępionych.
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rzeszy Świętych Mężów, portretowo zindywidualizowanych i młodzień
ców trzymających palmy, wyróżnia się król Dawid z harfą i św. Ignacy 
Loyola. Powyżej zasiadają na obłokach Ojcowie Kościoła: papieże, kar
dynałowie i biskupi — poważni starcy, trzym ający zamknięte lub otwar
te księgi.

G l o r i a  K r z y ż a .  Potężny brązowy krzyż wyrasta z kłębu obło
ków, wśród kórych tkwią główki aniołków. Podtrzym ują go dwie pary 
aniołów: u dołu, klęcząc na obłokach, i za belkę poprzeczną, unosząc się 
w powietrzu na rozpostartych skrzydłach. Od krzyża rozchodzą się żółte 
promienie, rzucając blask na wieńce obłoków. Nad krzyżem wśród obło
ków i główek cherubów unosi się wstęga z napisem:

H O C  S IG N U M  C R U C IS  E R IT  IN  C EL O

Po obu stronach krzyża zgrupowani są dostojnicy ziemscy i święci, two
rząc zwarty tłum ginących w dali głów wpatrzonych w znak Odku
pienia.

Na lewo od krzyża na pierwszym planie siedzą i klęczą papieże, kar
dynałowie, biskupi i zakonnicy. Po stronie prawej królowie w uroczy
stych szatach, złotych, czerwonych i w bogatych koronach na głowach. 
W głębi rzesza adorujących różnego stanu i wieku.

Ponad ramionami krzyża, tuż przy obramieniu latarni po stronie pra
wej wśród obłoków, klęczą młodzieńcy, a po stronie przeciwnej — panny.

Obie sceny, Niebieski Trybunał i Glorię Krzyża, łączą umieszczone 
na dłuższej osi elipsy anioły dmące w długie trąby. Są to postacie naj
bardziej dynamiczne w całej kompozycji, oddane w ruchu w silnych 
skrótach, zlatują z nieba po trzy z każdej strony z rozpostartymi skrzy
dłami i rozwianymi szatami. Potraktowano je bardzo dekoracyjnie, za
równo w rysunku (wzdęte łukowato lekkie tkaniny), jak i barwnie (czer
wień, brąz, jasny błękit, zieleń, żółć, lila, biel). Unoszą się na tle chmur, 
z których wyłaniają się po stronie lewej (strona piekła) grupy główek 
dziecięcych, po stronie prawej obok główek cherubinów, zastępy tych, 
którzy osiągnęli już niebo.

Z m a r t w y c h w s t a j ą c y  i z b a w i e n i .  W krajobrazie uroz
maiconym widokiem odległego miasta, ciągnącym się wzdłuż gzymsu 
wieńczącego bęben kopuły od sceny Adoracji Krzyża aż do księgi pod 
stopami Chrystusa, rozgrywają się liczne epizody powszechnego zmar
twychwstania ciał. Spod zsuwających się płyt grobowców, z pieczar 
i dołów wydobywają się zmarli. Obudzeni głosem trąb, w itają gestami 
wzniesionych rąk albo wystraszonym spojrzeniem Najwyższego Sędziego. 
Wśród nagich, półnagich i owiniętych w śmiertelne całuny wskrzeszo
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nych ożywają również dwa ludzkie szkielety i porozrzucane kości.
Powołani do nieba unoszą się w powietrze w zwartym tłumie ginącym 

w kłębiastych obłokach. Nad porządkiem czuwa anioł z sierpem w ręku, 
stojący na podwyższeniu. W środku sceny na pierwszym planie siedzi 
drugi anioł trzymając rękę na barkach młodej, pięknej kobiety, siedzą
cej poniżej, wspartej o jego kolano. Oboje patrzą na zmartwychwstałych 
włączających się w niebiański pochód. Kobieta jest półnaga, na biodra 
i nogi ma narzucony szeroki jasnoliliowy płaszcz, jasne włosy związane 
małą chusteczką, na której trzym a się maleńka korona.

P i e k ł o  i p o t ę p i e n i .  Lewą stronę czaszy kopuły, ponad gzym
sem, zajm uje wyobrażenie piekła i potępionych. Na gadatliwą scenerię 
miejsca wiecznych kar składają się następujące epizody: wjazd do pie
kła, schwytanie hulaszczego szlachcica, potępienie heretyków, torturowa
nie grzesznicy, męki w ogniu piekielnym.

Na lewo od księgi pod stopami Chrystusa, na tle rozległego kraj
obrazu, skalistego i zasnutego dymami, ożywionego widokiem dalekiego 
zamku, zdąża w  kierunku piekła fantastyczny pojazd, uformowany 
z ogromnego szkieletu, ciągnięty przez dwa wielbłądy. Jedzie na nim 
szlachcic z kielichem w ręce, obejmując siedzącą przy nim kobietę. 
Powozi diabeł o ptasim pysku, dwaj inni trąbią siedząc na wielbłądach. 
Jeszcze inni, jeden z szablą u pasa, popychają z tyłu tę piekielną karetę.

Bliżej piekła diabeł-satyr ciągnie na powrozie schwytanego za szyję 
szlachcica, nagiego, z owiązanymi biodrami, oplatanego splotami wężów, 
trzymającego w prawej ręce karty  do gry, w lewej ceber po trunku. 
Obok przygrywa mu na lutni inny diabeł-satyr, a za szlachcicem drwi 
z niego jakiś potępieniec.

Tuż pod ogniskiem piekła, dosięgani przez płomienie, zgrupowani są 
innowiercy demonstrując przyczynę wiecznej zguby — płonące już he
retyckie księgi i wór z monetami. Ogarnięci trwogą krzyczą, jeden roz
dziera kartę z napisem „Arius infelix” , inny pije z ogromnego dzbana. 
Obok duchownego w czarnej sutannie i paru ubranych z cudzoziem
ska (krzyczący pierwszy z lewej w czarnym berecie w żółtej szacie 
z kryzą na szyi i drugi z księgą po stronie prawej — w liliowej szacie 
z białym kołnierzem), znalazły się tu sarmackie typy braci szlacheckiej. 
Rozdzierający kartę ubrany jest w liliowy kabat z białym gorsetem 
i mankietami, na głowie ma płaską czerwoną czapkę z białym otokiem. Są 
również dwie kobiety: jedna z odkrytym biustem i rozpuszczonymi wło
sami, druga stara w białym czepku, trzymająca zaciśnięte pięści przy 
policzkach. Prawie wszyscy wpatrzeni są w klęczącą przed nimi na po
stumencie starą, wyschniętą kobietę o trupiej głowie, opasaną wężem, 
wznoszącą do góry ręce.
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W głębi za innowiercami stoi murowana brama piekieł. W ylatuje 
z niej skrzydlaty gad ziejący ogniem, a wokół kłębią się węże. Do bram y 
wchodzą cztery rozpaczające kobiety. Obok przy bramie leży na wznak 
naga kobieta napastowana przez węża. Nad nią wyłania się zza kamieni 
mężczyzna duszący schwytanego gada.

Na prawo, obudowane kamiennymi murami, bucha płomieniami ogni
sko piekła. Na pierwszym planie obok przewróconego dzbana, z którego 
wylewa się woda, stoi przywiązana łańcuchem do kraty naga kobieta. 
Za nią stłoczeni skazańcy krzykiem i gestami zdradzają swoją rozpacz. 
Wyżej stoją diabły, jeden z nich rzuca na pogrążonych w ogniu nową 
ofiarę.

Tuż nad gzymsem umieszczony jest następujący napis: „Restaurowano 
w R. P. 1899 za Xsiędza Kłobotowskiego przez Wojciecha Stępienia”.

PROGRAM TEM ATYCZNO-IDEOW Y

W obecnym stanie badań trudno wskazać inspiratora programu iko
nograficznego kaplicy wznoszonej jako sanktuarium relikwii drzewa 
Krzyża św. Daty jej budowy pokrywają się z okresem powstania i roz
wijania się przy konwencie lubelskim, drugiego wówczas po Krako
wie w prowincji polskiej, studium generalnego (1644-—1686) i7. Możli
wość założenia takiej uczelni zakonnej w Lublinie i utrzymywanie się 
jej ponad czterdzieści lat, pomimo konkurencyjnych starań konwentu 
poznańskiego, świadczy o dużych możliwościach środowiska lubelskiego 
i  jego znaczeniu w Polsce w połowie XVII wieku. Niemało przyczyniło 
się do tego tak zwane studium formalne, istniejące przy klasztorze lu
belskim od roku 1586 aż do kasaty zakonu. Oba studia prowadzone były 
przez profesorów i magistrów, dominikanów wykształconych w kraju  
i zagranicą (Paryż, Rzym), dysponowały wspaniałą biblioteką, liczącą, 
już po zniszczeniach spowodowanych przez Szwedów w roku 1703, około 
dwunastu tysięcy tomów w pierwszej połowie XVIII w ieku4S. Wydaje 
się, że twórcy ideologicznego programu dekoracji kaplicy szukać należy 
właśnie w gronie tych światłych uczonych i kaznodziejów. Fundatorzy 
świeccy nie mogli mieć w tych okolicznościach większego udziału poza 
finansowaniem budowy. Janusz Tyszkiewicz zmarł w roku 1649, kiedy 
mury kaplicy doprowadzone były zaledwie do wysokości piętra. Kon- 
tunuująca fundacje siostra Tyszkiewicza, Krystyna Jelec, nie mogła za
pewnić odpowiednich środków na budowę. Ukończenie budowy i sfinan

47 A. W a d o w s k i ,  op. cit., s. 290.
43 Ibidem, s. 293—296.
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sowanie w ystroju wnętrza zawdzięczają więc dominikanie Stanisławowi 
z Popowa Witowskiemu, staroście lubelskiemu (zm. w r. 1662) 49. Jest 
bardzo prawdopodobne, co zauważył W. Tomkiewicz 50, że Stanisław Wi
towski przyczynił się do sprowadzenia przez dominikanów Falconiego, 
wykonawcy sztukaterii, Tomasz Muszyński miał już w Lublinie utrwaloną 
pozycję wziętego malarza, po kilkuletniej działalności artystycznej w tym 
mieście (przed r. 1651 malował „na murze” w kościele św. Michała). 
Zaangażowany przez dominikanów, potrafił zaspokajać ich artystyczne 
ambicje, nieprędko ukończył bowiem różnego rodzaju inne malarskie 
prace dla klasztoru, w księdze wydatków notowany jest jeszcze w latach 
1663—1665 i 1668 (?)51, ale trudno przypisać mu większy udział w de
cydowaniu o sprawach tematyki.

Przy wyrobionej w stiuku przez sztukatora dacie „A. 1658”, obok 
inicjałów J. B. Falconiego figuruje inicjał Waleriana Świderskiego 
„FVST” (Frater Valerianus Swiderski Theologus) 52. Był on trzecim mo
deratorem  studium generalnego i przeorem w latach 1656—1659, co 
pewnie upoważniło go do upamiętnienia swego nazwiska na ścianie ka
plicy. Program ikonograficzny i projekty jego graficznego opracowania 
musiały być przygotowywane w  okresie sprowadzania sztukatora (luty 
1654) i po skontaktowaniu się z miejscowym malarzem. Przypuszczać 
należy, że projekt tematyczny gotów był w końcu r. 1653, a z artystami 
omawiano już tylko jego plastyczną realizację. W latach 1652—1656 
przeorem był Jan  Czesław Bajer 53, a przed nim (1650—1652) Jan Chry
zostom Polew icz54. Obaj odbyli studia zagranicą, byli profesorami i wiel
ce zasłużyli się dla klasztoru lubelskiego. Ale stariowisko przeora nie 
przesądzało przecież o konieczności zajęcia się tematyczną stroną wy
kańczanej kaplicy. Pracy tej mógł się podjąć któryś z bardziej uczonych 
w teologii i Piśmie św. profesorów czy magistrów. Może dokonał tego 
Paweł Ruszel (zm. 1658), wykształcony w Krakowie i Rzymie, autor

49 Ibidem , s. 218, 223— 224 i 242—244, oraz J. E u s t a c h i e w i c z ,  op. cit., 
s. 228 — autorka, podobnie jak W adow ski, W itow skiego uważa za fundatora fre
sku. Por. też J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 28.

50 J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 29, przypis 11.
51 Patrz aneks.
52 J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 35.
53 A. W a d o w s k i ,  op. cit., s. 317— 318 —  autor pisze o nim, że „nauki koń

czy ł za granicą [...] Na katedrach profesorskich i urzędach klasztornych w iek  spę
dził. B ył dw ukrotnie przeorem  klasztoru lubelskiego (1633— 1635 i 1652— 1656) i w ie l
k ie  zasługi położył w  restauracji i pow iększeniu  tegoż klasztoru [...] P ozostaw ił po 
sob ie  ślady prac naukow ych [...] zm arł w  r. 1670”.

54 Ibidem , s. 318 —  k szta łcił się  w  Paryżu, był profesorem  i polem istą, dokto
rem P ism a św., jem u konw ent lubelsk i zaw dzięczał posiadanie studium  general
nego, zm arł w  r. 1652.
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ogromnego dzieła pt.: Skarb nigdy nieprzebrany Kościoła św. katolic
kiego Krzyż Pański, promotor Bractwa Drzewa Krzyża Św., uczony i pro
fesor, pierwszy moderator studium generalnego55. W swoim dziele po
święca Ruszel rozdział 29 ukazaniu się Krzyża na sądzie ostatecznym: 
„Krzyż Święty, na którym Chrystus Jezus Syn Boży był Ukrzyżowany 
pokaże się na Niebie w wielkiey iasności, przy Sądzie iego ostatnim Ge
neralnym”.

Obok nagromadzenia niezwykle konsekwentnie dobranych wątków 
tematycznych, składających się na treść monumentalnie potraktowanej 
sceny Sądu ostatecznego, zasługą nieznanego nam inspiratora jest 
umieszczenie tego dzieła w czaszy okazałej kopuły. Stało się to zapewne 
zupełnie świadomie dzięki właściwemu zrozumieniu ideowej treści ko
puły, symbolizującej ład kosmiczny i niebo, rozpiętej jak baldachim nad 
relikwiarzem z drogocenną cząstką drzewa krzyża św .56 Wybór tematu, 
przeznaczenie nań czaszy kopuły i wykorzystanie do ideologicznego i ar
tystycznego uświetnienia miejsca przechowywania św. relikwii, przyno
szącej splendor konwentowi i miastu, zrealizowany został w powiązaniu 
z tematem zawieszonych na ścianach obrazów i wystrojem sztukateryj- 
nym w sposób ogromnie przemyślany i oryginalny w swej konsekwen
cji 57. Ternjat Sądu ostatecznego był mianowicie okazją do ukazania krzy
ża pojawiającego się na niebie w glorii w Dniu Pańskim po raz ostatni 
w dziejach świata, a jednocześnie miał przypominać wiernym o drugim 
przyjściu Chrystusa, który, kładąc kres królestwu świata z wysokości 
nieba, dokona powszechnego sądu nad ludzkością, oddzielając na zawsze 
dobro od zła i zakładając W nowych niebiosach i na nowej ziemi Kró
lestwo Boże.

Wyobrażenie Najwyższego Sędziego, Pantokratora, Kosmokratora 
„kierującego ruchem świata i regulującego harmonię wszystkiego”, jako 
oryginalność Wschodu, praktykowane było od czasów starochrześcijań
skich 5B. Przygotowany tron („Hetojmazja”) czekał na przyjście Sędziego 
w mozaikowych dekoracjach sklepień i apsyd starochrześcijańskich

55 Ibidem, s. 283—293 oraz St. M i c h a 1 c z u k, U krzy żo w a n ie  na  p a lm ie  ja ko  
n o w y  n ie zn a n y  ty p  k r u c y f ik s u  barokow ego , „B iuletyn H istorii S ztu k i”, X X V  (1963), 
nr 1, s. 22—23.

56 L. K alinow ski, T reśc i a r ty s ty c zn e  i id eo w e k a p lic y  Z y g m u n tó w  sk ie  j, [W:] 
S tud ia  do d zie jó w  W a w elu , t. 2, K raków  1960, s. 60 — autor szerzej om aw ia treści 
ideow e kopuły.

57 Treści ideow e architektury i w ystroju  plastycznego kaplicy  om aw ia i in 
terpretuje J. K o w a l c z y k ,  op. cit. Po raz p ierw szy szczegółow y opis kaplicy  
opracował K. D ę b i ń s k i ,  D rzew o K rzy ża  św . w  ko śc ie le  św . S ta n is ła w a  B. i M. 
w  L ub lin ie , „Przegląd K atolick i”, 1895, nr 33, s. 516— 518.

18 L. H a u t e c o e u r ,  M y s tiq u e  e t a rch itec tu re . S ym b o lism e  du  cercle e t de  
la coupole, Paris 1954, s. 201—219.

3 — R oczn. H u m a n is t . t. X III , z. 4
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i wczesnobizantyjskich budowli sakralnych59. Kontrreformacja, wykorzy
stując niebiańskie interpretowanie renesansowej kopuły60, wydźwignęła 
na jej czaszę tem at Sądu ostatecznego, zapewniając mu tym samym 
najświetniejsze miejsce w świątyni, dominujące nad strukturą budowli. 
W latach 1572—1574 ozdobiono wyniosłą kopułę katedry florenckiej ko
losalnym malowidłem Sądu ostatecznego — Giorgia Vasariego i F. Zuc- 
cariego61. Hubert Goltzius dla ratusza w Venlo (Holandia) namalował 
obraz Sądu ostatecznego, komponując całą scenę na tle iluzoryjnej ko
puły 62.

PIERWOWZÓR JEAN COUSINA MŁODSZEGO

i
Projektodawcy fresku lubelskiego dysponowali pierwowzorem, zdo

bytym raczej drogą przypadku niż Uzasadnionego wyboru, który w znacz
nym stopniu wykorzystali. Była nim rycina Pietera de Jode I z Antwer
pii, sztychowana według obrazu Jean Cousina Młodszego83.

J. Cousin Młodszy (1522—1594), artysta wszechstronny, manierysta 
ze szkoły Fontainebleau, tem at Sądu ostatecznego powtarzał wielokrotnie 
w licznych witrażach, obrazach i grafice. Obraz Sąd ostateczny z Luwru 
jest obok obrazu Eva prima Pandora z tegoż muzeum i Zdjęcia z krzyża  
w muzeum w Mayence, jednym z nielicznych zachowanych jego dzieł64.

P ieter de Jode I (1570—1634) sztychował dzieło Cousina przed ro
kiem 1630 65 i pod wpływem cenzury i wydawcy dokonał kilku „popra

59 Ibidem , s. 201, oraz W. P o d i a c h  a, M alow id ła  ścienne w  cerkw iach  B uko
w in y , L w ów  1912, s. 135— 136.

60 L. K a l i n o w s k i ,  op. cit., s. 60 —  autor podaje przykłady z w ieku XV  
i X V I m alarskich  przedstaw ień nieba w  postaci kopuły.

81 U. T h i m  e, F. B e c k e r ,  A llgem ein es L ex ikon  d er B ildenden  K ü n stler, 
Leipzig 1940, t. X X X IV , s. 121, oraz E. B  é  n é  z  i t. D ictionnaire des pein tres, scu lp
teu rs, dess in a teu rs e t g raveu rs, Sain t-Q uen  1955, t. 8, s. 480.

62 L. K a l i n o w s k  i, op. cit., s. 60.
65 O dkrycie pierw ow zoru fresku  lubelsk iego w  obrazie Sądu ostatecznego  Jean  

C ousina je s t zasługą J. E ustachiew icz. Egzem plarz nieznanej jej ryciny przypad
kow o odnalazł s ię  w  W arszaw ie i dzięki staraniom  I. M. L askow skiej od kilku  
m iesięcy  stanow i w łasność M uzeum L ubelsk iego. D yrektor tego M uzeum, Pani Ire
n ie  Iskrzyck iej, serdeczn ie dziękuję za udostępnienie m i tego cennego m iedziorytu.

84 E. B é n ê z i t ,  op. cit., t. 2, s. 691, A. M i c h e l ,  H isto ire  de  l’art, t. IV, cz. II, 
P aris 1911, s. 756 i 760 oraz A . W e e s e ,  S cu lp tu r und M alerei in  F rankreich vom  
15 b is zu m  17 Jahrhun dert, Berlin  1917, s. 209 i 212. A. W eese błędnie przypisał 
obraz Sąd  o s ta tec zn y  z L uw ru ojcu m alarza, rów nież w szechstronnem u artyście, 
o tym  sam ym  im ieniu.

65 U. T h  i m e , F. B e c k e r ,  op. cit., t. 19, L eipzig 1926 —  słow nik  podaje, że  
sztych Sądu  osta teczn ego  J. C ousina jest najw iększym  dziełem  P. Jode I, w yko
nany został na 12 p łytach. R ycina z M uzeum L ubelskiego składa się  z 9 części pa
pieru, nak lejonych  na tekturę i płótno i zaw erniksow anych. Została w ycięta  z ram y.
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wek” podyktowanych duchem czasu. Głowę Chrystusa uwieńczył koroną 
i zmienił gest prawej ręki, pomnożył świętych i dodał im nimby, anioło
wi wręczył kartusz z sentencją ewangeliczną, krzyż umieścił na tle pro
mieni, zdejmując zeń cierniową koronę i zacierając ślady gwoździ.

Nie potrafimy wyjaśnić, jaką drogą dzieło Cousina, przerysowane 
i uzupełnione przez Jodego, dotarło do Lublina i zostało powtórzone 
przez Tomasza Muszyńskiego w kopule kaplicy Sw. Krzyża. Być może, 
flamandzką rycinę przywiózł z Paryża studiujący tam Jan Chryzostom 
Polewicz 66. Niewątpliwie powodem sięgnięcia do tego pierwowzoru mógł 
być krzyż, umieszczony poniżej postaci Sędziego, znacznie wydobyty 
przez Jodego w skomplikowanej kompozycji obrazu Cousina. Ale Mu
szyński nie ograniczył się bynajmniej do tego tylko motywu. Skrupulat
nie skopiował szereg grup i postaci, wypełniając nimi znaczną część swe
go malowidła. Fakt ten nie umniejsza artystycznych osiągnięć lubelskie
go malarza. De facto Muszyński stworzył dzieło oryginalne, które ,,[...]sta- 
nowi wynik szczególnych potrzeb społecznych i religijnych [...] sformuło
wane przez indywidualnego artystę zgodnie z artystycznymi normami 
okresu, odwołujące się do sposobu myślenia i odczuwania, do smaku 
estetycznego współczesnych twórcy odbierców” 67.

Słusznie dopatrywano się w nim „wspomnień zarówno genialnego 
Michała Anioła, jak i również późniejszych florenckich i górnowłoskich 
manierystów” 68, nie przypuszczano jednak, jaką okrężną drogą wspo

pozbawiona jest w ięc m arginesu i uszkodzona przez zw ijan ie. W ym iary całości w y 
noszą: szerokość 121 cm, w ysokość 141,5 cm , każda z p lak iet m a 40X47,7 cm . 
W liniach styków  poszczególnych części rytow nikow i n ie  udało się  uniknąć n ie
dokładności w  pow iązaniu  szczegółów  bardzo bogatego rysunku. R ycina opatrzona  
jest u dołu napisam i: W lew ym  dolnym  rogu — JOANNES COUSIN SEN O N IEN - 
SIS INVENIT ET P IN X IT  Petrus de Jode in  aes Incidit. G iul. W ittenbroot E vu l-  
gavit A ntverpie — na środku — V idit, exam inavit, e t  praelo dignum  cen su it hoc 
Paradigma L aurentius B ayerlinck S. T heologiae L icenciatus, C anonicus A n tverp ien -  
sis et Censor Librorum — a w  praw ym  dolnym  rogu um ieszczona jest dedykacja  
G. W ittenbroota L udw ikow i X III.

*• Por. przypis 54.
67 J. B i a ł o s t o c k i ,  T ra d yc je  i  p rzek szta łcen ia  ikon ograficzne, [W:] T eoria  

i  tw órczość, Poznań 1961, s. 139. S łow a autora dopasow aliśm y do ciągu zdania w  na
szym kontekście.

68 J. S t a r z y ń s k i ,  M.  W a l i c k i ,  D zie je  sz tu k i po lsk ie j, W arszaw a 1936, 
s. 1069— 1070 — dalszy ciąg tekstu  om aw iającego fresk  lubelsk i, bardzo trafn ie  
charakteryzującego nasz obiekt, brzm i następująco: — „[...] a le m ocną nutą lokalną  
w noszą pełne charakterystyki w izje p iek ielnych  potępieńców , pośród których do
strzegam y zam aszyste postacie braci szlachty, a na sam o dno p iek ieł rzuceni pono
szą karę przywódcy ruchów reform atorskich. W akcencie tym  odbija się  echo szcze
gólnie gw ałtow nych w alk  religijnych, których ogniskiem  był L ublin  w  połow ie  
X VII w ieku. R ów nocześnie jednak lu belsk i Sąd O sta teczn y  posiada dla dziejów
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mnienia te dotarły do Lublina. Jean Cousin, malarz, witrażysta, rzeź
biarz, architekt, grawer, matematyk i pisarz, ulegał wpływom Michała 
Anioła „zwłaszcza w traktowaniu anatomii drobnych postaci w Sądzie 
Ostatecznym, ale wpływ mistrza zdaje się oddziaływać na niego za po
średnictwem manierystów antwerpskich” 69. Michał Anioł został więc 
„przefiltrowany” przez kilka warsztatów europejskich manierystów za
nim go spolszczył lublinianin. W ramach tego samego typu formalnego 
i tematu ikonograficznego doszło do bardzo swobodnych przekształceń, 
tym  bardziej że rycina stała się pośrednikiem między utworami malar
skimi. Muszyński skorzystał z dzieła Cousina jak z albumu — wzornika. 
Z obrazu o formacie zbliżonym do kwadratu, wybrał oderwane fragmen
ty  i utworzył z nich kompozycję dopasowaną do owalnej czaszy kopuły. 
Była to praca niewątpliwie twórcza, a metoda powszechnie stosowana 
przez mistrzów mniejszej klasy, nadrabiających w ten sposób brak wła
snej inwencji i niedostateczne środki warsztatowe.

Na podstawie porównania z ryciną P. Jodego w utworze Muszyńskie
go doszukać się można następujących motywów zaczerpniętych z pier
wowzoru: postać Chrystusa w otoczeniu obłoków, grupa świętych ze św. 
Janem, księga (inne szczegóły), krzyż (inne szczegóły), postacie bisku
pów w grupie adorujących krzyż, anioł z sierpem wśród zmartwych
wstających, anioł z dziewczyną w koronie na głowie, kilka postaci zmar
twychwstających na lewo od anioła z dziewczyną, szlachcic ciągnięty 
przez diabła-satyra (inne szczegóły), kobieta leżąca na skale przed grotą 
piekła (na rycinie mężczyzna), stara kobieta o trupiej tw arzy70.

Przez analogię przypuszczać można, że szereg innych postaci powtó
rzył Muszyński z innych pierwowzorów. Zwłaszcza trąbiące anioły, ozdo
bione sięgającym antyku motywem koliście nad głową rozwianej tka
niny, wydają się pochodzić z atelier mistrza większej miary.

TREŚCI IKONOGRAFICZNE

W dziele Muszyńskiego objawił się smak artystyczny i klimat epoki 
panujący w Lublinie w okresie kontrreformacji. Wybrano pierwowzór 
wyraźnie cofający się w tradycyjnym  schemacie kompozycyjnym w sto
sunku do fresku Michała Anioła i kompozycji na ten temat Rubensa.

sztuki w  P olsce nader doniosłe znaczenie, ze w zględu  na to, że jest to u nas jeden  
z najw cześn iejszych  przykładów  dekoracji m onum entalnej w  duchu pełnego baroku, 
opartej na doskonałych Wzorach w łosk ich ”.

69 P. L a v  e d a n, H isto ria  sz tu k i,  przekład H. i S. K ozakiew iczów , W rocław  
1954, s. 205.

70 J. E ustachiew icz w  sw ej pracy m agisterskiej zw róciła uw agę na uderzające 
podobieństw o m otyw ów : 1, 2, 3, 5, 6, 7.
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Dostosowano do lokalnych warunków i potrzeb, aktualizując i spolszcza
jąc wzory obce.

Chrystus Sędzia, powtórzony przez Muszyńskiego z obrazu Cousina, 
zasiadający na tęczy71, z sierpem w ręce i stopami opartymi na kuli 
ziemskiej, przedstawiony jest zgodnie z nauką Kościoła, jako przycho
dzący „z mocą wielką i majestatem ”. Sierp nadaje Mu grozę Sędziego 
z Apokalipsy — „a w ręku jego [był] ostry sierp” (Obj 14, 14), obnażo
ny tors i ukazane rany mówią o spełnionej przez niego misji Odkupie
nia 72. Złączono więc w osobie Chrystusa dwa popularne niegdyś ujęcia: 
Sędziego Apokaliptycznego i Syna Człowieczego z Ewangelii, widząc 
w nim Boga w majestacie otoczonego blaskiem promieni i wieńcem ado
rujących aniołków.

Wyrok zapada na podstawie ujawnienia dobrych i złych uczynków 
popełnionych przez ludzi, które spisywane były w księgach. Trzymana 
przez aniołki otwarta księga z napisem „Liber scriptus proferatur in quo 
totum continetur unde mundus iudicetur” jest ilustracją tekstu o Są
dzie w Księdze Daniela oraz wersetu Apokalipsy: „Zasiadł sąd i księgi 
otworzono” (Dn 7, 10), „[...] a otwarto księgi. I inną księgę otwarto, która 
jest (księgą) życia. I osądzono zmarłych z tego, co w księgach zapisano, 
według ich czynów” (Obj 20, 12).

Trybunał Niebieski otacza Sędziego w dwóch strefach. Wielofigurowe 
grupy wyobrażają członków Kościoła tryumfującego. Obok Matki Bożej, 
św. Jana Chrzciciela, św. Piotra, Mojżesza, Dawida, Apostołów i Proro
ków, klęczą św. św. Franciszek, Dominik i Ignacy Loyola, założyciele 
zakonów przynoszących odrodzenie Kościołowi i zwalczających herezje 73. 
Wyżej przedstawione są święte Dziewice, na pierwszym planie św. Ka
tarzyna Aleksandryjska i św. Krystyna (?). Po drugiej stronie Chrystusa 
zasiedli Ojcowie i Doktorzy Kościoła, bardzo poszerzając grono Trybu
nału, zarobiwszy na ziemi na zaszczytne miejsce w orszaku Boskiego 
majestatu.

Matka Boża opuszcza dłoń ku ziemi, pośrednicząc tym gestem mię
dzy ludźmi i Sędzią. Sw. Piotr spoglądając na zmartwychwstających 
wskazuje ręką ich Orędowniczkę. Mojżesz pokazuje potępionym tablice 
z Dekalogiem, a Izajasz wskazując na piekło potwierdza spełnienie się 
swoich proroctw o sądzie nad światem, karach za grzechy i odstępstwo 
od Boga. Inni w pokorze adorują tego, którego posłannictwo spełniali 
na ziemi i który teraz dokonuje żniwa na uprawianej przez riich „roli”.

71 O dstępstwem  od takiego tradycyjnego ujęcia jest C hrystus Sędzia M ichała  
A nioła i naśladujące go obrazy Rubensa.

72 Św iadectw em  O dkupienia są rów nież N arzędzia m ęki, pom inięte w  kom po
zycji m alarskiej, gdyż przedstaw ił je sztukator na p ilastrach dolnej kondygnacji 
kaplicy.

73 Na obrazie Cousina i rycin ie Jodego n ie  m a tych  trzech św iętych .
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Krzyż pojawiający się na niebie w Dniu Sądu, w sanktuarium jego 
relikwii zajął na fresku poczesne miejsce. W kaplicy, która nosi jego 
wezwanie zilustrowano w malarsko-sztukatorskiej dekoracji wszystkie 
ważniejsze momenty wiążące się z ofiarą krzyżową Chrystusa74. Trzy
m ają go w ręku starotestamentowi Prorocy, na obrazach wyobrażono 
Przybijanie do krzyża, Ukrzyżowanie i Zdjęcie, umieszczono na pilastrze 
obok innych Narzędzi męki, na pozostałych obrazach opiewane jest jego 
Znalezienie i Podwyższenie, jego Gloria uwidoczniona została na czaszy 
kopuły.

W średniowieczu w scenie Sądu ostatecznego nie wyodrębniono krzy
ża spośród innych Narzędzi męki. W Chartres (ok. 1240, portal połudn.) 
i Bourges (ok. 1270, portal zachodni) trzymają go aniołowie obok pozo
stałych instrum entów męki. Ujęcia te pozostają w dosyć luźnym związ
ku z ówczesnymi tekstami Honoriusa D’Autun, Złotej legendy czy Win
centego de Beavis, mówiącymi o świetle siedem razy jaśniejszym od 
blasku gwiazd, rzuconym przez krzyż ukazujący się na niebie w chwili 
S ąd u 7S. W  Bizancjum krzyż umieszczano na tronie („Hetojmazja”) 76. 
W malarstwie ruskim, od XVI do XVIII wieku, krzyż -wyobrażano w sce
nie Sądu przed Chrystusem, przychodzącym w białych szatach w orszaku 
cherubinów 77. Przypuszczalnie dopiero u Fra Angelico i J. Cousina zilu
strowane zostają w ikonografii łacińskiej w wyraźny sposób słowa Ewan
gelisty: — „A na on czas ukaże się znak Syna Człowieczego na niebie” 
(Mt 24, 30). Krzyż zajmuje w ich kompozycjach centralne miejsce po
niżej Chrystusa, a obok nie ma już innych Narzędzi męki.

W Polsce w okresie kontrreform acji w literaturze kościelnej często 
wspominano o znaku Syna Człowieczego, który pojawi się w Dniu Pań
skim. P. Ruszel we wspomnianym już rozdziale swego dzieła pisze: 
„A że w  Ewangeliey nie wspomina się krzyż, ale znak Syna człowie
czego, to nie ma żadney czynić wątpliwości, że się to ma rozumieć 
o Krzyżu Chrystusowym [...] Aniołowie y Archaniołowie ten znak Syna 
człowieczego, to iest Krzyż, poniosą na ramionach swoich, iako przed 
Cesarzem żołnierze zwykli chorągiew nosić [...] obaczymy ten drogi, 
y  ożywiaiący Krzyż na Niebie świecący, y wszystek okrąg ziemie nad 
iasność słoneczną oświecający [...] a po dniu Sądnym będzie wzięty od 
Aniołów do nieba, y tam będzie trw ał nieskazitelny na wieki, aby Święci 
Boży zawsze patrzyli na ten Instrum ent Zbawienia swego, na którym

74 Por. J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 35.
75 E. M â l e ,  L ’a rt r e lig ie u x  d u  X I I I  siècle.,., Paris 1898, s. 471. Siedm iokrotna  

jasność przychodzącego w  chw ale C hrystusa opisyw ana jest w  apokryfach.
76 E. R é a u ,  Iconograph ie  de  l’a rt ch ré tien , t. II, cz. II, Paris 1957, s. 733 oraz 

W. P  o d 1 a c h  a, op. cit., s. 135.
77 N. V. P  o k r o v  s k i j, S tr a szn y  su d  v  za b y tk a c h  b iza n tyn ska vo  i ru ska vo  

is k u s tv a ,  [W:] T ru d y  V I  A rcheolog . S je zd a  w  ro k u  1884, t. III, Odessa 1887, s. 314,
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iako na ołtarzu Chrystus Pan samego siebie ofiarował” 78. O krzyżu wspo
mina przy kaznodziejskim opisie Sądu Mikołaj z Mościsk79, podobnie za
powiada ukazanie się krzyża Młodzianowski, nazywając go laską m ar
szałkowską, którą aniołowie nosić będą wśród ogromnej chwały Sę
dziego 80.

We fresku lubelskim krzyż zajął miejsce naprzeciw Sędziego i ado
rowany przez świętych (podobnie do koncepcji Ruszla), stanowi w kom
pozycji optyczny odpowiednik Chrystusa nie mniej niż Jego Majestat, 
pełen glorii i świetności. Gigantyczny, rzucający promienisty blask na 
kłębiące się wieńce obłoków, przestał być jednym z instrum entów męki 
ukazujących się w szeregu obok Odkupiciela, zajął drugą stronę nieba 
i ukazał się w pełni potęgi swego znaku. Adorują go nieprzeliczone rze
sze zbawionych, klęczą przed nim najwięksi dostojnicy: papieże, królo
wie, kardynałowie, biskupi. Aniołowie trzym ają go poprzez delikatne 
welony, by uszanować najcenniejszą relikwię — drzewo oblane krwią 
Boga.

Lubelska wizja glorii krzyża daleka jest od pierwowzoru Cousina. 
Pewne podobieństwo (aniołowie z welonem podtrzymujący krzyż) dostrzec 
można między tą sceną i ryciną umieszczoną parokrotnie, jako prze
rywnik, w książce J. Bosiusa Crux triumphans et gloriosa (Antwerpia 
1617), z której w dużym stopniu skorzystał P. Ruszel pisząc swoje dzieło 
o krzyżu Pańskim 81. Najbardziej jednak ten fragment malowidła bliski 
jest cytowanemu wyżej tekstowi Ruszla. Znak Syna Człowieczego świe
cący na niebie niosą aniołowie, jak chorągiew, a święci patrzą nań od
dając hołd „Instrumentowi Zbawienia”.

Poszczególne epizody lubelskiej sceny Sądu odpowiadają ściśle ofi
cjalnej nauce Kościoła. Młodzianowski w kazaniu o Sądzie Pańskim 
w następujący sposób opisuje wydarzenia ostatniego dnia: ,,[...]po głosie 
trąby na sąd Boży pozywaiącęy, naprzód będzie zmartwychwstanie ciał, 
potym iako wiele świętych uważa, pokazanie się Krzyża na niebie, zaś 
potym zprowadzenie zmarłych na mieysce pewne sądu, toż dopiero sąd”. 
Zmartwychwstający wydobywają się z grobów i ziemi, półnadzy, spo
wici w śmiertelne całuny, wszyscy są w dojrzałym wieku, cieleśnie do

78 P. R u s z e l ,  O ska rb ie  n ig d y  n iep rzeb ra n ym  [...] K rzy ż u  P a ń sk im , k sięga II, 
C zęstochowa 1725, s. 224—227. (W ydanie pierw sze w  L ublin ie w  r. 1655).

79 M i k o ł a j  z M o ś c i s k  (M ościcki), A ka d em ia  pobożności z  p rz y d a tk ie m  n ie  
ty lk o  za k o n n y m  osobom  do doskona łości po trzebna , ale y  św ie tc k im  do zba w ien ia  
barzo przyda tna , K raków  1628, druk. W. P iątkow ski, s. 492—495. Estr. X X II, 582. 
Bibl. KUL, P. X VII, 796.

80 T. M ł o d z i a n o w s k i ,  K azan ia  i h o m ily ie  na n ied z ie le  doroczne, ta kże  
św ię ta  uroczyste ..., t. 2, Poznań 1681, druk. C ollegium  Pozn. SJ., s. 396. Estr. X X II, 
453, Bibl. KUL, P. XVII, 1412.

81 Zwrócił na to uw agę J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 37, przypis 22 i 23.
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skonali, równi, bez oznak przynależności stanowej i ziemskich godności. 
Obok nich walają się jeszcze kości i ożywające szkielety. Młodzianowski 
pisze, że ,,[...jzbieranie tych prochów i kości zleci Pan Bóg nasz Anio
łom [...] Każdy Anioł stróż zbierze prochy tego człowieka, którego 
strzegł” 82. Muszyński poprzez Cousina kontynuuje nowożytny sposób 
przedstawiania zmartwychwstania, przyjęty przez Michała Anioła od 
Signorelliego, który we fresku w katedrze w Orvieto zilustrował wizję 
Ezechiela, wyobrażając ożywające szkielety wdziewające na siebie strzę
py ciała 83.

Odłączenia dobrych od złych dokonuje anioł z sierpem w dłoni (sko
piowany z pierwowzoru Cousina) stojący wśród zmartwychwstających. 
Jest on zilustrowaniem wersetu Apokalipsy ,,I wyszedł inny Anioł z świą
tyni, który jest w  niebie, i on miał ostry sierp” (Obj 14, 17)84. Zba
wieni ulatują w górę i wypełniają niebo ginąc za obłokami. Są tam już 
dzieci zmarłe w stanie niewinnym (obok trąbiących aniołów po lewej 
stronie Chrystusa). Młodzianowski85 przytacza tezę św. Tomasza, który 
„rozumie że pokażą się [one] na sądnym dniu, nie przeto, aby ich są
dzono, ale przeto, aby widziały chwałę Sędziego”.

Wyobrażenie piekła należy do wyjątkowo ciekawych przedstawień 
tego tematu w sztuce polskiej okresu kontrreformacji. Znaleźli się w nim 
możni tego świata, szlachta, heretycy, bluźniercy, rozpustnicy, chciwcy 
i opoje. Szatani wymierzają im kary stosownie do popełnionych grze
chów. Rodzaje cierpień nie odbiegają daleko od wzorów średniowiecz
nych. K ontynuuje je Cousin, za nim powtarza Muszyński. Analogicznie 
działo się w literaturze. Ludwik z Grenady pisze: że „skąpcy cierpieć 
będą straszny niedostatek, leniwcy popychani będą bodźcami ognistymi, 
pijanice i obżercy dręczeni będą wiecznym głodem i palącym pragnie
niem, cieleśni i bezwstydni rozpustnicy otoczeni będą siarczystymi pło
mieniami, zazdrośni w okropnych boleściach wydawać będą bolesne wy
cia, jakby psi wściekli, pyszni i zarozumiali okryci będą wiecznym wsty
dem i wieczną hańbą. Tak każdy właściwe męki cierpieć będzie” B6.

Muszyński, wykorzystując pierwowzór Cousina, z którego zaczerpnął 
szereg piekielnych epizodów, rozprawia się z wadami szlachty, innowierca-

82 T. M ł o d z i a n o w s k i ,  op. cit., s. 506 i 507.
83 L. R e a u ,  op. cit., s. 741. W średniowieczu, zgodnie z nauką św . Paw ła  

o zm artw ychw stan iu  trw ającym  tylko jeden m om ent, zm arłych przedstawiano jako 
ludzi w  dojrzałym  w ieku , zrów nanych jednakow ą pięknością cielesną.

84 Jak w yn ik a  z dalszego tekstu  O bjaw ienia św . Jana, anioł z sierpem  przy
chodzi na ziem ię by w ykonać karę nad złym i. Por. A. J a n k o w s k i ,  A poka lip sa  
św . Jana . K o m e n ta rz ,  Poznań 1959, s. 228 i 229.

85 T. M ł o d z i a n o w s k i ,  op. cit., s. 507.
86 R o zm yś la n ia  g o rzk ie j m ę k i Jezusa  C h rystu sa  [...] w y ję te  z  d zie ł L u d w ika  

z  G ren a d y , K raków  1858, s. 201.



Ryc. 6. Tomasz M uszyński, S ą d  o sta teczn y . Fragm ent fresku, piekło i lew a  grupa  
N ieb iesk iego Trybunału. Stan podczas konserw acji w  r. 1954.

F o t.  w k z  L u b l in



Ryc. 7. Tomasz M uszyński, Są d  o sta teczn y . Fragm ent fresku, pojazd p iekielny. Stan
podczas konserw acji w  r. 1954.

F o t .  W K Z  L u b l in



Ryc. 8. Jean Cousin M łodszy, S ą d  o sta teczn y . Fragm ent ryciny P. Jodego, A nioł 
oddzielający dobrych od złych  i potępieni.

F o t. J . U rb a n o w ic z



Ryc. 9. Jean Cousin M łodszy, Są d  o sta teczn y . Fragm ent ryciny P. Jodego, Wiara
i H erezja.

F o t ,  J ,  U rb a n o w ic z
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mi i ofiarami grzechów głównych. Tak jak Cousin, piekło wyobraził w po
staci ruin z zakratowanymi oknami i bramą, wśród skał, pełne gadów, 
dodając do tego buchające płom ienie87. Szatani wiodą do niego potę
pionych: — parę szlachecką w powozie z piszczeli, szlachcica pijanicę 
i „kartownika”, występne kobiety. Tuż przed ruinam i stoi grupa inno
wierców z płonącymi księgami i worem rozsypujących się monet. W głę
bi jedna z kobiet leży na wznak na skale szarpana przez jadowite węże. 
Inna (na pierwszym planie) stoi przykuta łańcuchem do kraty. W pło
mieniach między diabłami cierpią skazańcy. Obok wylewa się z dzbana 
nieosiągalna dla nich woda. Potępieni w różny sposób reagują na dosię
gające ich męczarnie, krzyczą, wznoszą i załamują ręce, jeden drze kartę 
z napisem „Arius infelix”, drugi przykłada usta do pustego dzbana, inny 
złorzeczy Najwyższemu Sędziemu pokazując fig ę88. Tortury piekielne 
przypominają opisy piekła u pisarzy i kaznodziejów kontrreformacji. Lud
wik z Grenady w Przewodniku grzeszników89 pisze: „Tam [w piekle] 
nieszczęśliwi, cięszką przywiedzeni desperacyą, szaloną cholerę swoią 
obrocą przeciwko Bogu, y przeciwko sobie samym, gryząc na sobie wła
sne ciało, drapiąc wnętrzności, ostatnich z głębokości serca dobywając 
westchnienia, łamać się ich zęby będą od wielkiego ściskania, szarpać 
na kawałki iako szaleni swe własne członki będą, a złorzecząc nieprze- 
stannie przeciwko sprawiedliwemu sędziemu, który ich na te męki osą
dził”. Birkowski90 przedstawia potępionych jako „nagie nieiakie więźnie 
[którzy] [...] będą leżeć w wiecznym mrozie, a gdy przeniesieni będą do 
gorąca, nie ulży się im mąk, y owszerh przymnoży, a to dla odmiany 
prędkiey z mrozu do ognia, z ognia do mrozu. Do tego bladymi będą dla 
głodu, wyschli dla pragnienia [...]”.

Również z dzieła Cousina przeniósł Muszyński na lubelską kopułę 
dwie postacie: piękną dziewczynę w koronie na głowie i starą kobietę 
o trupiej twarzy, wiernie powtarzając wszystkie szczegóły z pierwowzo
ru. W obrazie Cousina obie kobiety siedzą naprzeciw siebie, przedzielone 
grupą osób walczących między sobą. Pierwsza siedzi wsparta o udo

87 R ównież skaliste i pełne rozpadlin są p iek ielne kręgi w  B o sk ie j k o m e d ii  
Dantego.

88 Potępieńca pokazującego figę  n ie znaleźliśm y na obrazie C ousina i rycin ie  
Jodego. Łysy starzec z drw iącym  uśm iechem  na tw arzy trafił do dzieła M uszyń
skiego jakąś inną drogą. Jest to zapew ne jeden ze złodziei b luźniący Bogu, op i
sany przez D antego w  25 pieśni: — „Ledwo te  słow a w yrzek ł potępiony, w zn iósł 
obie ręce ułożone w  figę, krzycząc — Masz Boże ode m nie pokłony!”

89 Pierw sze w ydanie w  tłum . polskim  w  r. 1567. C ytujem y z w yd.: — L ublin  
1687, druk. C ollegium  SJ, s. 84— 85. Estr. X VII, 331. B ibl. Sem in. D uchow nego  
w  K ielcach, nr 1387.

90 A. F. B i r k o w s k i ,  K azan ia  na  n ied z ie le  i św ię ta  doroczne..., T. 1, s. 5, 
wyd. 2, K raków  1623, druk. A. P iw ow arczyk, Estr. X III, 143, Bibl. KUL, P. X VII, 591.
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anioła, który w lewej ręce trzyma sierp przyłożony do szyi podnoszącej 
się z ziemi nagiej kobiety. Druga unosi do góry ręce klęcząc w ciemnej 
grocie przedpiekla. Na fresku, po stronie zbawionych, dziewczyna w ko
ronie na głowie powtórzona jest niemal identycznie, zabrakło jedynie 
sierpa i niewiasty skazanej na ścięcie. A postać klęczącej starej kobiety, 
oplecionej wężem, też niczym nie różni się od pierwowzoru. Muszyński 
umieścił ją  w przedpieklu obok innowierców, a tuż przed nią przedsta
wił nie zadumanego mężczyznę, jak Cousin, lecz wylęknioną damę 
w czepku na głowie. Z kontekstu obu dzieł i Cousina, i Muszyńskiego 
wynika, że przedstawiono je jako personifikacje Wiary i Herezji. Nie 
bez znaczenia jest bowiem przeciwstawienie sobie dwu kobiet — pięknej 
i maszkary, między którymi toczy się walka Dobra ze Złem lub które 
występują po stronie zbawionych i potępionych (heretyków). Znamien
ny jest również gest anioła, obejmującego jedną ręką ukoronowaną 
Wiarę a drugą ścinającego sierpem głowę „złego owocu”. Średniowiecz
na alegoria Kościoła w okresie kontrreformacji była też personifikacją 
Wiary. Herezja uzyskała w okresie kontrreform acji postać szpetnej, sta
rej kobiety z wężem. Tryumf w iary nad herezją był w czasach zmagań 
z reformacją tematem szczególnie popularnym 91.

W ten sposób wyreżyserowana scena Sądu zawiera w sobie ogromne 
walory dydaktyczne. Nietrudno zauważyć, że nie chodzi tu tylko o zilu
strowanie pewnego fragmentu Pisma św., ale przede wszystkim o wy
łożenie wiernym prawd wiary, o odstraszenie od grzechów i przypomnie
nie o nieuchronności grozy Dnia Pańskiego. Napis na księdze pod sto
pami Sędziego nie głosi jego wyroku, lecz przypomina, że na Sądzie 
przedstawione zostaną księgi, gdzie zapisane będą wszystkie uczynki 
ludzi. Podobnie napis na banderoli nad krzyżem mówi, że „ten znak 
Krzyża będzie na niebie” w dniu sądnym. Słowa te m ają przestrzec 
przed zaniedbaniem lub porzuceniem znaku Odkupienia, tak jak piekiel
ne męki heretyków mają przekonać wiernych o przyszłym losie tych, 
co odstąpili od wiary Kościoła. Scena Sądu ostatecznego, rozgrywającego 
się na kopule nieba, miała być również manifestacją dzieła Odkupienia 
w obliczu Boga Ojca, „który jakby jednym gwałtownym ruchem (wy-

91 N agrobek św. Ignacego w  kościele II G esu w  R zym ie zdobią dw ie grupy — 
po stron ie lew ej R eligia tryum fująca nad bałw ochw alstw em , po prawej Wiara, 
m łoda kobieta z krzyżem  i pochodnią, tryum fuje nad Herezją, starą brzydką ko
bietą, obok której w ije  się w ąż i odw raca g łow ę od św iatła, personifikacją ciem no
ści. Por. E. M â l e ,  L ’a rt r e lig ie u x  ap rès le C oncile de T ren te , Paris 1951, s. 40, 
41, 436 i 437 oraz ryc. 252. Wąż, król fauny diabolicznej, który okręcił g łow ę S y 
nagogi, aby ją zaślepić (w rzeźbie zdobiącej przedsionek kościoła Saint-Seurin  
w  B ordeaux, X III w iek) — w  p lastyce konrreform acji oznacza herezję. Por. V. H. 
D e b i d o u r ,  L e  b estiaere  scu lp té  d u  M o yen  A g e  en France, Paris 1961, s. 291, 
314 i nn., oraz E. M â l e ,  op. cit., s. 39 i 40.



Ryc. 10. Tom asz M uszyński, Sąd  o sta teczn y . Fragm ent fresku, Wiara. 
Stan po konserw acji w  r. 1954.

F o t.  S , B u try m



Ryc. 11. Tom asz M uszyński, S ą d  o sta teczn y . Fragm ent fresku, potępieni innow iercy. 
Stan w  trakcie konserw acji w  r. 1954.

F o t.  w k z  L u b l in
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ciągniętej ręki) likwiduje przez siebie powołany świat” 92. Obok Chry
stusa^ znalazły się najbliższe mu osoby, Matka Boska, zastępy świętych, 
Apostołowie, Prorocy, Ojcowie i Doktorzy Kościoła. Nieprzeliczone tłu
my wyznawców adorują krzyż. Wiara zbiera owoce wśród zmartwych
wstających. Herezja ukazała swą ohydę potępionym grzesznikom i inno
wiercom. Dokonało się zwycięstwo Kościoła powszechnego nad siłami 
szatana i odstępcami od wiary.

WĄTKI AKTUALIZACJI ÓWCZESNYCH STOSUNKÓW  SPOŁECZNYCH
I W YZNANIOW YCH

Sztuka kościelna, powstająca w dobie ogromnego zaangażowania spo
łeczeństwa polskiego sprawami wiary, korygowana przez biskupów, sy
nody i osobistości zakonne, tworzona na określone kościelno-społeczne 
zamówienie, bardziej niż w innych okresach dziejów naszej kultury  bli
ska była aktualnym problemom społecznym i religijnym. Nic więc dziw
nego, że obok konwencjonalnej tematyki Sądu ostatecznego przeniknęły 
do tej sceny religijnej w siedemnastym wieku dwa w ątki wyrastające 
z ideologicznego programu kontrreformacji: walka z herezją i uzdrowie
nie wad społecznych. Nadawano im różny kształt i wyraz w zależności 
od środowiska, w jakim dany obiekt sztuki powstawał i którem u miał 
służyć. Zjawiska społeczne znalazły w sztuce najpełniejsze odbicie w sze
roko uprawianych tematach „rzeczy ostatecznych człowieka” oraz w wy
obrażeniach „tańca śmierci”. Przedstawianie złej śmierci bogacza, jego 
pochodu do piekła i mąk za grzechy złego życia lub pląsów ze śmiercią 
było okazją do pokazania nicości tego wszystkiego, co stanowiło jego do
czesną wielkość. Nie był to pomysł kontrreformacji. Nie odszedłszy w ni
czym od późnego średniowiecza, wykorzystano wzory czternasto- i pięt- 
nastowieczne. Jak przedtem tak i teraz nadawano tym ujęciom charak
ter nie tylko pobożnego napomnienia, lecz także społecznej satyry, iro
nicznej zarówno w formalnej interpretacji, jak i wierszowanych inskryp
cjach dopełniających malowidło 93. Literatura religijna i świecka okresu 
kontrreformacji przekazała nam daleko bogatszy materiał o tej proble
matyce niż plastyka, ale fresk Muszyńskiego zaliczyć wypada do szcze
gólnie osobliwych wyjątków. Dominikanie lubelscy okazali wiele śmia
łości i odporności na interwencje panów-szlachty, ukazując grzechy 
i występki przeciwko chrześcijańskiemu życiu w osobach najwyższego 
stanu.

92 J. K o w a l c z y k ,  op. cit., s. 35.
93 Por. J. H u i z i n g a ,  Jes ień  średn iow iecza , W arszawa 1961, s. 186, oraz 

W. T o m k i e w i c z ,  op. cit., s. 40—41.
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Po stronie prawej trudno dopatrzeć się przedstawicieli klas uprzywi
lejowanych, łatwo natomiast charakterystyczne typy braci szlachty zo
baczyć wśród skazanych na piekło. Tu puszczono wodze fantazji. Do
stojna para wjeżdża do miejsca wiecznej kaźni „powozem”. Pani w bo
gatej sukni, czuje się bezpieczna otoczona ramieniem pana wpatrzonego 
w nią i podnoszącego gestem toastu okazały kielich. Oboje zdają się nie 
dostrzegać niesamowitości pojazdu i pokraczności ciągnących go zwie
rząt, ani diabelskich giermków, na których się zdali jeszcze wśród ziem
skich radości i rozkoszy. Pijaństwo i „kartownictwo” zostało napiętno
wane poprzez postać typowego szlachciury — hulaki, podgolonego, z czu
bem na głowie i wąsem na ogorzałej twarzy zawadiaki. Schwytany na 
sznur za gardło, wjeżdża na kłębiących się splotach węża, ciągnięty przez 
diabła-satyra. W prawej ręce trzyma talię kart, w lewej pusty już 
garniec po trunku. Towarzyszy mu diabeł grający na lutni, a obok wska
zuje palcem ofiarę piekła i śmieje się ze skutków nałogów rywala pewnie 
jakiś towarzysz ziemskiego używania.

Obie sceny są z pogranicza makabrycznego żartu i kpiny. Wyraźnie 
zadrwiono sobie z wad możnych i szlachty. Powaga sytuacji zabarwiona 
została niemal groteską, a groza rubasznym humorem. Źródeł tego ro
dzaju przedstawień dostarczyć mogły wzory graficzne, w naszym wy
padku rycina P. Jodego, i żywe słowo opowiadań — facecji o mniej lub 
więcej znanych sługach Bachusa, Wenery czy pospolitych grzechów głów
nych 94.

K areta zmontowana z kości zdumiewa fantastyką wizji, tak bardzo 
pokrewnej sztuce Hieronima Boscha, Piotra Bruegela Starszego i jego 
syna Piotra Bruegela II, zwanego Piekielnym. Pokraczne w ielbłądy95 
egzotyką swych kształtów i wymyślnym zastąpieniem głowy jednego 
z nich dziobatą czaszką, a nogi ludzką ręką dosztukowaną kołkiem prze
kraczają w wyrazie eschatologicznej karawany wszystkie najchudsze ko
nie i najnędzniejsze krowy, jakie zaprzęgano w pochodach tryum fują
cej śmierci. Diabły o zwierzęco-ludzkich kształtach uzupełniają paradę 
wielkopańskiego powozu. Dwaj, jadący na garbach wielbłądów, głosem 
trąbek podnoszą splendor orszaku, inni kroczą z tyłu, jeden z nich z sza
blą uwiązaną do pasa. Stangret o ptasiej twarzy, dziwacznie ubrany, 
ze swadą wymachuje długim batem.

Brać szlachecką i strojne panie widzimy również w przedpieklu 
w grupie innowierców skupionych obok personifikacji Herezji.

94 Por. P a m ię tn ik i M ask iew iczó w , oprać. A. Sajkow ski, W rocław  1961, s. 184. 
Sam u el M askiew icz zapisał pod rokiem  1613 h istoryjkę o W ojtku Brzezickim  spod 
L ublina, przebiegłym  francie-hu lace , który usiłow ał okpić diabła, zapraszającego  
go na w óz zaprzężony w  cztery łagosze.

95 W ielbłąd w  ujem nym  znaczeniu jest sym bolem  pychy, chciw ości i łakom stw a.
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Lubelscy Dominikanie mieli dużo powodów do umieszczenia w piekle 
przedstawicieli „nowinkarskich wyznań”. Oni przecież przed przybyciem 
Jezuitów, nie licząc na lubelską kolegiatę, osłabioną odstąpieniem od 
Kościoła swego kaznodziei ks. T. Falkoniusza, pierwsi podjęli walkę 
z wybitnymi przywódcami obozu innowierczego, znajdującymi uznanie 
i poparcie najznakomitszych okolicznych rodów magnatów i szlachty 96.

Epizody walki z herezją były w plastyce kościelnej o wiele mniej 
popularne niż w literaturze, żywym słowie kaznodziejów i drukach po
lemicznych. Wydaje się, że wyobraźnia malarzy nie nadążała za polotem 
krasomówczych dysputantów. Również trzymanie się utartych schematów 
tematycznych, szczególnie na prowincji, i poszanowanie świętego miejsca 
w kościele nie sprzyjało ukazywaniu „sprośnych heretyków”, nawet 
w piekle. Fresk lubelski i pod tym względem stanowi ciekawy wyjątek.

Wśród innowierców, przedstawionych na fresku w  sposób wyraźnie 
zindywidualizowany, z dbałością o naturalność twarzy i wierność stro
jów, dopatrywano się dawniejszych i ówczesnych przywódców różnych 
odłamów „herezji” 97. Rozdzierającego kartę z napisem „Arius infelix” , 
ubranego w liliową suknię z białym gorsetem i mankietami, w czerwoną 
czapkę z białym otokiem, brano za Ariusza. Lutra widziano w osobie 
niemłodego już mężczyzny z kryzą na szyi, trzymającego płonącą księgę 
przed worem z pieniędzmi. Księdza w sutannie, podnoszącego do góry 
płonącą księgę, łączono z osobą Stanisława Orzechowskiego. Rabin 
w hiszpańskim stroju uchodził za Arona z Bełżyc. Wnikliwsze porówna
nie niektórych postaci z fresku z portretam i Lutra, Kalwina czy Zwin- 
gliego nie potwierdziło pierwotnych przypuszczeń. Zapewne Muszyński, 
znany jako królewski portrecista, popisał się tu swoimi możliwościami, 
ale nie sięgnął do wizerunków reformatorów religijnych. W kilkunasto
osobowej grupie przedstawił ubranych z cudzoziemska „heretyków”, 
których dosięgną! ogień piekielny niszcząc ich fałszywe p ism a98, obok

96 L. Z a l e w s k i ,  Z epok i ren esa n su  i baroku  na  L u b e ls zc zy źn ie , L ublin  1949, 
s. 88 i 92, oraz A. K o s s o w s k i ,  P ro te s ta n ty zm  w  L u b lin ie  i L u b e ls k ie m  w  X V I —  
X V I I  w ., Lublin 1933, s. 129, por. też pracę A. W a d o w s k i e g o ,  op. cit., s. 306, 
312, 314, 319 i 320.

97 Por. J. S m o l i ń s k i ,  F ra g m en t m a lo w id ła  śc iennego  z  L u b lin a  i obraz o le j
n y  ze  S łucka , p rzedstaw ia jące  p rześla d o w a n ie  re fo rm a to ró w  re lig ijn ych ,  [W:] „Spra
w ozdania K om isji do Badania H istorii Sztuki w  P olsce”, t. 8, z. 1—2, K raków  1907, 
s. 395— 399.

98 Lublin ów czesny n ie był pozbaw iony w idow iska palenia ksiąg. 27 m aja 1627 r. 
palono publicznie na rynku książkę Pierre du M oulina — H erac lite  au  de la  va n ité  
e t la m isère  de la v ie  h u m a in e , w ydaną w  r. 1609 w  A m sterdam ie, a przełożoną  
na język polski i w ydaną w  r. 1624 przez B olestraszyckiego. Zob. A. K o s s o w -  
s k i ,  op. cit., s. 134— 137. B olestraszycki został w  L ublin ie skazany na karę pieniężną  
i sześć m iesięcy w ięzienia.
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krajowych „odszczepieńców” — podgolonego szlachcica i dwóch pań, 
jednej rozpaczającej, drugiej z frywolnie odkrytym biustem (przy per
sonifikacji Herezji)

* *
*

Dzieło Muszyńskiego, uznane za jeden z najwcześniejszych przykła
dów malarskiej dekoracji monumentalnej w Polsce w duchu pełnego 
baroku, bliższe jest wprawdzie manierystycznym malowidłom Vasariego 
i Zuccariego w kopule katedry florenckiej niż utworom Pietra da Cor- 
tona czy Andrea del Pozzo, stanowi jednak najokazalszy przykład pla
stycznej, wizualnej interpretacji Sądu ostatecznego na gruncie polskim. 
Nie wyszły poza jego wspaniałość późniejsze osiemnastowieczne obrazy 
i polichromie, jedynie dzieła ówczesnych mistrzów gdańskich przewyż
szają go poziomem warsztatu, chociaż nie dorównują ogromowi. Lubel
ski malarz, zręczny kompilator, posługujący się gotowymi, obcymi wzo
rami, wykazał niemało maestrii w przeniesieniu dwustrefowej kompo
zycji obrazu Cousina na powierzchnię owalnej kopuły. Stworzył poli
chromię śmiałą kompozycyjnie i kolorystycznie, urozmaiconą mnogością 
ludzkich typów, równie autentycznych jak atmosfera i wyraz, z jakim 
przedstawił ten  wielki tem at 10°.

99 Innow ierców  i ich przyw ódców  um ieszcza w  p iek le S. O rzelski w  jednym  ze 
sw oich  m akaronów . Zob. M. P e ł c z y ń s k i ,  S tu d ia  m acaronica. S tan isław  O rzel
sk i na tle  p o e z ji m akaron iczn ej w  P olsce, Poznań 1960, s. 55—56. Zbiór makaronów  
O rzelskiego pochodzi z roku 1623.

100 Fresk M uszyńskiego, jak  zauw ażyła  J. E ustachiew icz, op. cit., s. 244, pow tó
rzony został n ieudoln ie w  kopule kap licy  zam kow ej w  Z awieprzycach. W ydaje się, 
że dokonał tego A ntoni P aszkow ski „odm alow ujący” fresk  lu belsk i w  r. 1768. N ie  
ulega w ątp liw ości, że m alarz ów  m usiał znać n ie  tylko fresk  M uszyńskiego, z któ
rego przeniósł do Z aw ieprzyc gotow ą kom pozycję, a le rów nież i rycinę Jodego. 
Z aczerpnął bow iem  z niej k ilka m otyw ów  pom iniętych  przez M uszyńskiego. W ten  
sposób pow stało  dzieło b liższe w  szczegółach obrazow i C ousina niż fresk  lubelski.
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A N E K S

K siąga ekspensów  konw entu oo. D om inikanów  w  L ublinie. Zapisy od dnia ok. 
8 X  1653 r. do ok. poł. VIII 1654 r. — w  części rękopisu przechow yw anego w  B i
b lio tece im. H. Łopacińskiego w  L ublinie, rkps nr 1215, i od końca IX  1654 r. do  
dnia 30 IX  1673 r. — w  części rękopisu przechow yw anego w  B ib lio tece P A N  w  K ra
kow ie, rkps nr 1753. Z zachow aniem  oryginalnej p isow ni przytaczam y w y c i ą g  
zaw ierający jedynie te w ydatki, które w iążą się  z budow ą i w yposażen iem  kaplicy  
Sw. Krzyża. K ropki ujęte w  naw ias kw adratow y oznaczają opuszczone teksty , cyfry  
przed zapisam i (np. 28.) daty dzienne w pisów .

1653 r.

fl. gr
(ok. 8 X) C angrowi m ulerzow i ad rationem  roboty jego dotąd 1150,—
[...]

s. 3
N o v e m b e r

P. Prior do W arszawy in negotio altaris iadąc straw ił flor. 11,—
[...]
Stolarzow i za drugie trzy ram y do kościoła 30,—
Eidem od rozbierania ołtarza N om inis D ei 5,—
[-]
Stolarzow i w  W arszaw ie rata druga na ołtarz 1000,—
Czeladzi jego snicerzom  i stolarzom  po talarze 6,—-
[•••)
Mularzom ad rationem  dw udziestu dw u tysięcy  ceg ły  40,—
Cangrowi ad rationem  w apni do roboty 100,—
i-]

s. 4
C apgrowi w ina garniec przy testam encie 3,—
Chłopom co rum z kościoła w yrzucali 5,—
[...]

1654 r.

s. 7
Furmanom co ołtarz w ie lk i z W arszawy p rzyw ieźli 141,—
Mularzom ad rationem  uprzątnienia rum u z K ap lice 45,—
[...]

s. 9
A u g u s tu s

4— 10, R esiduum  pro expurgata Capella S. Crucis 15,—
C alcis łaszt apud Dom inum  C hristophori P ictorem  30,—

s. 10
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M aius
23, F enestrae reparatae apud stucatorem  2,16
[.]

s. 14
Augustus

E xpensae Fabricae In C apellam  S. Crucis in Febr. et Martio
Pro exportatione ruderum  et constructione sepulchri in capella S. Crucis 60 — 
Pro conducendo stucatore, eius exornanda Ira [!] 14,—-
Pro alabastro advecto et fratre advenente 40,—
Pro una exagena m odiorum  calcis ex  parte soluta 30,—
A sseres 132 pro contignatione ista, K rokw y i p łatw y na R usztow anie 17,25
A sseres 48, vu lgo tarcice 14,12
s. 15 
In M aio 
[...]
A sseres 91 24,17
R ustici Q ui iuvabant M uratores in fabricanda condignatione 36,25
Item  2,06
A labastrum  12,—
V ertura lapidum  pro scarpe ad capellam  20,—
A ssercu li com pacti ad continendas im agines, vulgo Ramy do obrazu 4,—
V irgulae longae ex  aheno ductae, vu lgo drut 6,24

In Iunio S tanni tria pondo 13 floren is unum 39,—
A rtific i pro deducto in tabulas stanno 7,—
¿n Iulio  S tanni Q uinqué pondo cum dim idio 71,15
A rtific i pro deducto in tabulas stanno 3,—
C lavi ad eas configendas 8,18
A rtific i M ichaeli ad rationem  configendis tabulis 6,—
C lavi stucatorii —,24
V ascula pro usu stucatoris 3,06
R ustici qui stucatori inserv iu nt 29,22
P ix  et oleum  stucatori '3,06
[...]
In A ugusto. R ustici A diutores stucatoris 19,26
[...]
A labastrum  7 — ,
[...}
F ossio lapidum  pro scarpe capellae ; 12,19
V ertura lapidum  pro scarpe 20,—
R eparatio leb etis  stucatori 7,—
A die 20 A prilis ad 25 duobus m uratoribus uni flor. 7, alteri flor. 5, — 20, 
duobus [...] adiutoribus eorum  per 5 dies f l . 12 in dies singulos, uni cu in- 
que in ea capellam  laborantibus 16,20
Item  a d ie 27 A prilis ad 2 M aii a liis floren i 16,20
Item  aliis a die 4 M aii ad 9 eiusdem  16,20
P ictori pro depingenda eapella in itium  m aercedis 400,—
Stucatori pro exornanda capella  est in itium  m aercedis 500,—
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Conducti sunt autem  pictor m ille  quadrigentis, stucator m ille  quingentis  
florenis 
[...]

s. 16
In Junio et Julio ab expurgata ruderere Capella
Pro fenestra fabro Sellario Ram y do okna
[...]
Muratores et adiutores eorum [...] a d ie 10 M aii ad 7 Juni 

A die 7 Junii ad 9 A ugusti 
[...]

[brak paginacji]
O ctober

[...]
13, Murario ad rationem  eius m ercedis 
C lavi stucatorii ad capellam  S. Crucis 
Operatores stucatoris in capella  S. Crucis 
[...]

N o vem b er
M urarzowi circa scarpe C apella S. Crucis 
M agistro Muratorum ad rationem  eius operae 
[•••]
[dalej do ko ń ca  1654 ro ku  zap isano  ró żne  w y d a tk i n a  kap licę , a le n ie  
w spom niano  o m a la rzu ]

1655 r.

F eb ru a riu s
[•••]
Petro M agistro M uratorum ad rationem  m ateriał [...] za rok 1654
Gregorio operario a contusione alabastri pro fabrica
[•••]

A p rilis
[w yd a tk i na  m a te r ia ły  do k a p lic y  i d la  sz tu ka to ra , ró żne  k w o ty  — 
n ic  o m alarzu]
[•••]
Vitrario pro fen estris ad C apellae  
[••■I

M aius
[ciągle trw a ją  robo ty  w  k a p lic y  i  kościele]
M ularzom z pom ocnikam i w  tym  m iesiącu  dało się  
Za krokw i i łaty  do rusztowania m ularzom  
Postronki do w iązania rusztow ania tego  
P. B aptiście Stukatorow i 
Na bratnele do roboty iego

32,06 
9 —

141,10
321,—

100,—
2,20
9,22

71,20
100 ,—

300 —  
3,15

45,10

139,— 
3,24 

—,16 
400,—  

5 —

4 — Roczn. Humanist, t. XIII, z. 4
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lu n iu s
P. Thom aszow i M usinskiem u M alarzowi 
M alarzom w arszaw skim  za gruntow anie ołtarza 
Stolarzow i w arszaw skiem u za popraw ę ołtarza 
P. P iotrow i m ularzow i m agistrow i ad rationem  m ateriej 
M ularzom  i ich  pom ocnikom  w  tym  m iesiącu dano 
Na K rokw y do rusztow ania
N a tyczaki, bratnele tak m ularzom  iako i stucatori

Iu liu s
[-]
M ularzom z pom ocnikam i w  tym  m iesiącu  dano 
[-.]
P. B aptiscie  S tucatorow i ratii iego
Na bratnele do jego i inne potrzebeczki
[•••]

A u g u s tu s
[-]
10, S tucatorow i 
[...]
18, P . M usinskiem u m alarzow i
w krótce potym  znow u
[...]
K otlarzow i na b lachę ad contegendam  capella  S. Crucis zadałem  in Julia  
[od 18 V I I I  1655 do ko ń ca  g rudn ia  1655 r. b ra k  zap isów , zo staw iono  tr zy  
c zy s te  stron ice. P o n iże j p rzy ta c za m y  je szc ze  za p isy  zw ią za n e  z  pracam i 
m a la rsk im i i z  osobą T . M u szyń sk ieg o , p oczyn ione  w  n a stęp n ych  latach]

1663 r.

A u g u s tu s
28, P. T hom aszow i M alarzowi od m alow ania sk lepienia nad W ielkim  Ołta
rzem , także y od m alow ania  okien pobocznych w  tym że chórze m ałym  
[...]

1664 r 

J u n iu s
[...]
21, P. T hom aszow i M alarzowi który m alu ie te balasy [do g anków  ko śc ie l
n ych]  y  postum enta, dałem  mu ad rationem  
[-]

S e p te m b e r
[...]
M alarzow i [...] od m alow ania balasów  
[•••]

O ctober
[..]
Snicerzow i od roboty kroksztynów  do obrazów W ielkich które są w  M ałym  
chórze

300,— 
21,06 

9,— 
100,—  
138,—  

1,20 

7,19

111,27

300,—
1,25

200,—

450,—
120,—

100 ,—

60,—

25,—

4 9 , -

32,—
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M alarzowi od m alow ania  y złocenia tychże kroksztynów  64,—
M alarzowi od odnaw iania ram ów  y przełożenia tychże obrazów 6,—
Za bratnele do przybijania kroksztynów  do obrazów — ,16
[•••]

1665 r.

F ebruariu s
1—7. P.Thom aszowi M alarzowi od m alow ania W ielkiego Obrazu który jest 
w  kroczganku S. C zesław a 50,—
Za ramę y w szystko drew niane podbicie tegoż obrazu 16,—
Chłopom od przyw iezienia tey Ram y 18,—
Za ćw iek i do przybijania tego obrazu 6,—
[...]

1668 r.

M a rtiu s
[...]
17—24, Za w ino dla Jm. P. M oszyńskiego 2,—

LE JU G E M E N T  D E R N IE R  DE THOM AS M USZYŃSKI 
FRESQUE À L ’ÊGLISE DES DOM INICAINS DE LUBLIN

L’analyse critique de l ’éta t actuel des recherches et celle  des sources a perm is 
de préciser la  date et l’auteur de prem ière fresque m onum entale dans l ’art p o lo
nais m oderne, représentant la  scène du J u g e m e n t D ern ier  dans la  période de la  
Contre R éform e en Pologne.

La fresque ornant la  coupole de la C hapelle Sa inte-C roix  d ite C hapelle des 
Tyszkiew icz, fondée dans les années 1645— 1654 com m e prolongem ent du choeur de 
l ’église, fu t créée dans les années 1654— 1655, E lle est l ’oeuvre d’un p ein tre local, 
Thom as M uszyński, serviteur du roi Jean-C asim ir et auteur des peintures disparues 
dans l ’église Saint M ichel qui n’ex iste  plus, auteur aussi de quelques tab leaux g é 
néralem ent connus. La fresque est sans conteste son oeuvre la  plus im portante, té 
m oignant d’une grande m aîtrise — des qualités et défauts de la  peinture polonaise du 
m ilieu  du X V Ile siècle. E lle couvre en entier la  coupole ovale et dans une riche com 
position fa it ressortir les événem en ts du Jour de D ieu. La partie la  m ieux  exposée  
présente le  C hrist en Juge avec son tribunal céleste. La partie opposée réiflète la  
scène de l ’adoration de la  croix. L es deux  groupes sym étriques à p lusieurs personnes  

• où le  Christ et la  croix se trouvent juste  sur le p lus court des d eux  axes de l ’e llip 
se sont liés  entre eux par des anges volant et jouant de la  trom pette, le  tout 
étant entouré de nuages. A u-dessous de cette  sphère céleste  on vo it à droite des res
suscites et à gauche l ’enfer et les dam nés. La partie le  p lus é levée de toute la  com 
position représente D ieu le  Père. L’ensem ble de la  peinture est m aintenue dans 
des couleurs brunes-vertes-b leues, avec des accents du rouge foncé, de jaune, v io 
let, blanc et noir.



52 S T A N IS Ł A W  M IC H A L C Z U K

L e program m e idéologique de la scène du J u g e m e n t D ernier, comm e aussi la  
conception du décor de toute la  chapelle conçue com m e un m ausolée pour les 
reliques de la  Sainte-C roix , fu t l ’oeuvre des dom inicains locaux.

La com position de principaux groupes et quelques petits épisodes sont répétés 
d’après le  tableau de Jean Cousin le  Jeune (1522— 1594) in titu lé Le Ju g em en t D er
n ie r  et se trouvant actuellem ent au Louvre. V ers 1630, le  tableau fu t gravé au 
burin par P eter de Jode I. C ette rare gravure dont un exem plaire inconnu servit de 
m odèle au fresq u e de Lublin, fu t dernièrem ent retrouvée en Pologne et enrichit les 
collections du M usée de Lublin. C’est de cette façon, par une vo ie  détournée, par 
l ’interm édiaire des ateliers des m aniéristes ita liens, français et flam ands que cer
taines rém iniscences de M ichel-A nge pénétrèrent dans la  fresque de Muszyński.

B ien que la  fresque de M uszyński eût pour m odèle le  tableau de Cousin, bien  
qu’on y trouve d’autres em prunts, il est en fa it une oeuvre originale. On y découvre 
plusieurs élém ents indigènes, locaux, résultant des besoins relig ieu x  et sociaux de 
la  période de la  Contre R éform e en Pologne. Parm i les scènes aux enfers, il y  en 
a qui m ettent aux côtés des sectateurs d’autres religions les représentants de la 
noblesse polonaise souffrant d’affreux  supplices. C’est un exem ple intéressant de 
l ’esprit critique dont on usait alors envers les nobles.

A u point de vue form el, le  J u g e m e n t D ern ier  reflète  égalem ent l ’état d’esprit 
des gens d’alors. La scène m onum entale, riche en sujets, fut com posée avec clarté 
et respect de l ’ordre hiérarchique de l ’action. La voûte de la  coupole s ’étend comme 
le  baldaquin du c iel au-dessus de la chapelle ce qui est une trouvaille d’ordre arti
stique et idéologique à la  fois. A vec tout le  respect pour l ’enseignem ent de l ’Église 
concernant le  Jour de D ieu, l ’auteur se perm it d’actualiser consciem m ent le sujet 
ce qui, de pair avec une form e facilem en t lisib le , eut pour l ’effet une oeuvre aux  
grandes valeurs didactiques. L e peintre locâ l créa donc une polychrom ie de com 
position  hardie, in téressante par le jeu  de couleurs et du clair-obscur, riche en 
types hum ains, authentiques com m e atm osphère et expression  avec lesquelles ce 
grand su jet fu t traité.


