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Obrazy Szymona Czechowicza, ktére sg przedmiotem niniejszej pra-
cy, nie doczekaty sie opracowania i byty tylko wzmiankowane w litera-
turze naukowej. Ten brak zainteresowania dla godnych uwagi obrazéw
ma swoje wytlumaczenie. Dzieta znajdujg sie w kosciele Seminarium
Duchownegol przeznaczonym wytgcznie dla wewnetrznego uzytku, na-
tomiast niedostepnym dla ogo6tu. Totez z tego wzgledu zaréwno kosciot
jak i mieszczace sie w mim obrazy sa prawie nieznane. Praca niniejsza
jest prébg monograficznego ujecia lubelskich obrazéw Szymona Cze-
chowicza.

Twadrczo$¢ Szymona Czechowicza interesowata od dawna badaczy.
Dopiero jednak J. Oraniska w swej monografii 0 Szymonie Czechowiczu
podjeta sie oceny i podsumowania twdrczosci artysty, ograniczajac sie
tylko do zwieztego opisu lubelskich obrazéw i zaliczenia ich do pier-
wszych prac Czechowicza na terenie Polski, datujac je na lata 1737-1740®.

Majac na uwadze ogolnie podkreslany, istotny wptyw Carla Maratty
na malarstwo Czechowicza, ktéry ujawnia sie takze w lubelskich dzie-
tach artysty, staralam sie dotrze¢ do publikacji poswieconych tworczo-
Sci wiloskiego malarza. Jednak oprécz kilku pozycji nie udato mi sie

Praca niniejsza stanowi skrécong forme pracy magisterskiej pisanej w latach
1971/72 pod kierunkiem doc. dra Antoniego Masdlinskiego, ktéremu w tym miejscu
pragne ztozy¢ wyrazy podziekowania i wdzieczno$ci za cenne uwagi i wskazéwki
udzielone mi w toku powstawania pracy. Dziekuje roéwniez Prof. Rudolfowi Kozto-
wskiemu za przeprowadzenie badan technologicznych dwu obrazéw Sz. Czechowicza.

1 Jest to kos$ciét pomisjonairski, ktéry po kasacie Zgromadzenia Ksiezy Misjo-
narzy w r. 1864 zostat przemianowany na Kos$ci6t Seminarium Duchownego; J. A.
Wadowski, KoScioty w Lublinie i diecezji lubelskiej, rkps nr 2375/1, Krakéw PAN,
s. 60 (fotokopia znajduje sie w zbiorach Biblioteki Seminarium Duchownego).

2 J.Oranska, Szymon Czechowicz (1689-1775), Poznan 1948, s. 64, 13.
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zdoby¢ zwilaszcza nowszych opracowan dotyczacych sztuki Carla Ma-
ratty3 poniewaz sg trudno dostepne i nie notowane w Polsce.

Osobno traktuje obraz Przemienienie Paniskie, ktéry w porédwnaniu
z dwoma pozostatymi obrazami Czechowicza ujawnia uderzajgco od-
mienny charakter kolorytu. Poniewaz dzieto to ze wzgledu na trudnosci
natury obiektywnej nie mogto by¢ poddane koniecznym w tym wypad-
ku badaniom technologicznym, wiec zmuszona bylam ograniczy¢ sie
jedynie do ogo6lnego opracowania obrazu i sygnalizowania pewnych
spostrzezen.

M. Karpowicz, zajmujac sie analizg nieznanych obrazéw Czechowi-
cza, wspomina na marginesie opracowania o jednym z obrazéw lubel-
skich, przedstawiajgcym Przemienienie Paniskie. Autor podaje, ze uktad
kompozycyjny obrazu powtdrzony jest z dzieta Marca Benefiala z ko-
Sciota s. Andrea w Vetrallad W literaturze dotyczacej polskiego ma-
larstwa XVIII w. przy omawianiu twdrczosci Szymona Czechowicza,
lubelskie obrazy sa jedynie odnotowywane przy wymienianiu dziet
artystys

Wedtug J. A. Wadowskiego 6 kosciét pomisjonarski w Lublinie pod
wezwaniem Przemienienia Panskiego zostal wzniesiony gtéwnie dzieki
fundacji Michata Barttomieja Tarly, biskupa poznanskiego, i Jana Tarly,
wojewody lubelskiego. Ten tradycyjny poglad przyjat sie w wielu publi-
kacjach7. Zroédta przedstawiaja sprawe fundacji kosciota w innym
Swietle8

W roku 1719 Jan Tarto, podstoli Wielkiego Ksiestwa Litewskiego,
ofiarowat dwie kwoty, najpierw dwa tysigce, potem trzy tysigce zio-

3 W. Moschini, La pittura italiana dcl settecento, Florence 1931; E. Rai-
faele, Notizie della iamilia del pittore Cario Maratti, Monza 1943. G. Lorenzetti,
La pittura italiana del settecento, Novara 1948.

4 M. Karpowicz, Nieznane obrazy Czechowicza, ,Biuletyn Historii Sztuki™
t. 24: 1962, s. 84.

5 Malarstwo polskie. Manieryzm. Barok, (Warszawa 1971, s. 412) i Siownik arty-
stow polskich, t. 1, (Warszawa 1971, s. 401) podaja za Oranska datowanie obrazéw na
lata 1737-1740.

6 J. Wadowski, op. cit, szczegétowo zajmuje sie dziejami Domu Ksiezy
Misjonarzy w Lublinie, natomiast o samym kos$ciele i jego fundacji wspomina nie-
wiele.

Encyklopedia Koscielna ks. M. Nowodworskiego, Warszawa 1880, t. 14, s. 446;
Ksiega pamigtkowa trzechsetlecia Zgromadzenia Ksiezy Misjonarzy (1625-1925), Kra-
k6w 1925, s. 203. W analogicznym ujeciu przedstawia sprawe fundacji kosciota
J. Oranska, (op. cit,. s. 64) ktéra powotuje sie na wyzej wymienione pozycje.

8 Zesp6l Akt Ksiezy Misjonarzy, Dowody dotyczace fundacji i poswiecenia Ko-
§ciota Ksiezy Misjonarzy nr 1. P. Mazurek pierwszy zwréci! uwage na ww. Zrédia.
Fundacja i konsekwencja kos$ciota Przemienienia Panskiego w Lublinie, ,,WiadomoSci
Diecezjalne Lubelskie”, 1957 nr 8-9.
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tych polskich, otrzymane na rzecz swej funkcji poselskiej — marszatka
trybunatu radomskiego, ksiezom misjonarzom ,na poczatek muréw na
kosciét w Lublinie"9 Reklewski, podwojewodzi sandomierski, ktéry byt
odpowiedzialny za wyptacenie tych sum ksiezom misjonarzom, ze zle-
cenia sie nie wywigzat i suma dwoéch tysiecy zlotych zapisana przez
Tarte na kosSciét przepadta. W dokumentach pomisjonarskich znajduje
sie testament Karola Rozwadowskiegold podczaszego ptockiego, w kté-
rym zapisal on ksiezom misjonarzom dwadzie$cia cztery tysigce ztotych.
Trybunat lubelski z zapisanej przez Rozwadowskiego sumy siedem ty-
siecy odiaczyt i przysadzit jego spadkobiercom, a siedemnascie tysiecy
przyznat ksiezom misjonarzom z przeznaczeniem ich na budowe koS$ciota
w Lubliniell Tak wiec z danych zrédtowych wynika, ze gtéwnym funda-
torem kos$ciota misjonarzy byt Karol Rozwadowski, a nie Jan Tarto, jak
podaja badacze dawniejsi i J. Oranska. Budowa kosSciota trwata od 1714
roku, a ukonczono jg w roku 173012 Uroczystej konsekracji dokonano
w roku 173911

Fundatorem obrazéw do nowo wybudowanego kosciota byt Jan Tarlo,
0 czym $wiadczy zachowany list Tarty z 15 marca 1736 roku z Warszawy
do ksiedza Mikotaja Augustynowicza, superiora Zgromadzenia Ksiezy
Misjonarzy w Lublinie (il. 1)14 Tarto pisze: ,,Obrazy do kos$ciota lubel-
skiego juz sg gotowe i zaptacone, ksigdz Sliwicki ode$le". List ten wy-
znacza nie ustalong dotad date powstania obrazow na rok 1736. Niezna-
ne sg powody, ktdre skitonity Tarte do zlecenia namalowania obrazéw
nieznanemu sobie artyscie. Watpliwe jest stwierdzenie Oranskiej, ze
wojewoda Jan Tarto podczas swego poselstwa w Rzymie musiat styszeé
0 stawie Czechowicza, wielkiego malarza polskiego nagrodzonego
w Akademii $w. tukaszaly poniewaz watpliwym jest wyjazd Tarty do
Rzymuld Bardziej prawdopodobne wydaje sie przypuszczenie, ze Maksy-
milian OssoliAski, zaprzyjazniony z rodzing Tartow, wielki protektor

9 Zesp6l Akt Ksiezy Misjonarzy .., aktnr4.

10 Ibidem, akt nr 9.

11 Ibidem, akt nr 12.

12 Wadowski, op.cit, s. 59.

13 Zesp6t Akt Ksiezy Misjonarzy ..., akt nr 15.

14 lbidem, akt nr 14.

13 J. Orans ka, op. cit.,, s. 64.

16 M. Lor et, Zycie polskie w Rzymie w XVIIl wieku, Rzym 1930, s. 48-51,
w rozdziale poSwieconym dyplomacji zajmuje sie sprawa poselstwa Jana Tarty. Jed-
nak dos$¢ niejasno ujmuje sam fakt wyjazdu Tarty do Rzymu. Wedtug Korespondencji
Jozefa Andrzeja Zatuskiego (1724-1736) (W roctaw 1967, s. 668) rola Jana Tarly jako
posta zostata ograniczona jedynie do pertraktowania z nuncjuszem papieskim w War-
szawie.
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Czechowicza, moégt poleci¢ malarzalZ. Mozna przyja¢ takze inng mozli-
wos¢. Czechowicz w r. 1731 brat udziat w konkursie na obraz Ukrzyzo-
wanie dla kosciota $w. Krzyza w Warszawie. Kos$ciot ten byt wowczas
uczeszczany przez najznakomitsze osobisto$cild zapewne odwiedzal go
takze Jan Tarto, czesto bywajgcy w stolicy. Mogt w zwigzku z konkur-
sem zainteresowaé sie malarzem.

Jan Tarto, wojewoda lubelski, od 1736 roku sandomierski, byt wy-
bitng osobowos$ciag w dwczesnej Polsce. Bardzo zastuzony jako polityk,
rozwijat takze szerokg dziatalno$¢ miedzy innymi na polu dyplomaciji
i oSwiaty 19 Byt protektorem sztuki w wielkim stylu, o czym $wiadcza
jego fundacje. Tarto zamawiat liczne dzieta malarskie zatrudniajgc roz-
nych artystow 2 Dla tego magnata Szymon Czechowicz wykonat oprocz
dziet lubelskich réwniez obrazy do kosciota w Opolu Lubelskim-"1 Tarto
byt fundatorem kaplicy z bogatym wyposazeniem w tamtejszym koscie-
le 2 Z jego fundacji pochodzg liczne dary przekazane kosciotowi w Opo-
lu, miedzy innymi cenne przedmioty z dziedziny ztotnictwa 2L

Jak wynika z listu Tarly, obrazy do kosciota misjonarzy lubelskich
miatl odesta¢ ksigdz Piotr Sliwicki. Byt to misjonarz, jeden z najswiatlej-
szych ksiezy 6wczesnych, cieszacy sie uznaniem i zaufaniem wielu ro-
dow magnackich24.

O dalszych dziejach obrazéw lubelskich wiadomo bardzo niewiele.
J. A. Wadowski przy omawianiu wyposazenia kosciota pomisjonarskiego
nie zajmuje sie historig znajdujacych sie tu obrazow2. Natomiast podaje,
ze kosciot byt czesto odnawiany, miedzy innymi w roku 188126 Mozna
przypuszczac, ze obrazy poddano woéwczas kolejnej renowacji, gdyz na
powierzchni ptécien widoczne sa $lady dziewietnastowiecznych zabie-

17 J. Oranska, op. cit,, s. 13.

18 Ksiadz Hiaynt Sliwicki (artykut anonimowy), ,Roczniki Obydwéch Zgroma-
dzen Wincentego a Paulo™, Krakéw 1896, s. 114.

19 M. Gembarzewski, Jan Tarto, pierwszy powstaniec polski, Krakéw 1935
s. 94; W. Konopczynski, Stanistaw Konarski, Warszawa 1926, s. 60.

2 Miedzy innymi swoje portrety, z ktérych cztery sie zachowaty. Jeden z nich,
namalowany przez Czechowicza, znajduje sie w kos$ciele pomisjonarskim w Lublinie.

21 Tarto po roku {1743 sprowadzit do Opola Lubelskiego Pijarow i woéwczas
Czechowicz namalowat obrazy do tamtejszego kos$ciota.

22 Wyposazenie to pochodzi z kaplicy zamkowej Tartéw. Tarto w testamencie
zapisat je kosciotowi opolskiemu.

23 Wiadomos$ci dotyczace fundacji Jana Tarty w kosciele w Opolu Lubelskim
zawdzigczam Ks. Kanonikowi K. Maresiowi z Opola Lubelskiego.

24 W.Konopczynski, op.cit.. s 111.

25 J. A. Wadowski, op. cit, s. 59 ograniczyt si¢ do stwierdzenia: ,Obrazy
w wielkim i dwoéch bocznych ottarzach nieztego pedzla™.

28 Ibidem, autor podaje tylko jedng date kolejnej renowacji kosciota.
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goéw konserwatorskich. Ten problem bedzie przedstawiony w dalszym
toku pracy.

Opis obiektow i stan zachowania

Sw. Barbara. Obraz znajduje sie w ottarzu bocznym, w $cianie zamy-
kajgcej lewe ramie transeptu. Wykonany jest technika olejng na ptotnie
w formie prostokgta zamknietego u gory potkoliscie, o wymiarach 250
x 150. Obraz oprawiony jest w ztocone i profilowane ramy ozdobione
dekoracyjng snycerka.

Na ptétnie postaé Sw. Barbary umieszczona jest centralnie, na osi
wertykalnej obrazu (il. 2). Posta¢ Swietej o monumentalnych, heroizowa-
nych proporcjach ciata spoczywa na obtokach w petnej ozywienia pozie
w przykleku. ldealizowana twarz Swietej o blador6zowej karnacji, oto-
czona blaskiem aureoli, jest uduchowiona, petna rozmodlenia i zwrécona
ku kielichowi z hostig znajdujgca sie w gdrze. Sw. Barbara ubrana jest
w jasnoniebieskawg suknie, przy dekolcie i rekawach obramowang zio-
tymi naszyciami, z motywem meandrow i zwigzang ozdobnym pasem.
Na suknie natozony ma piaszcz zwigzany na biodrach, o barwie ciem-
nego cynobru, ktéry uktadajgc sie w proste faldy przylega do ciata.
W dolnej czesci obrazu, po lewej stronie, figurujag dwa siedzgce putta,
0 pulchnych, cieptor6zowych ciatkach i petnych wdzieku twarzyczkach.
Pod stopami Swietej lezy miecz, jej atrybut. Powyzej, nad puttami przed-
stawiony jest fragment toskanskiej kolumny. W tle po prawej stronie
obrazu widoczny jest przestrzennie potraktowany krajobraz z wiezg
1 zaznaczonymi koronami drzew. U goéry ponad postacig Sw. Barbary
umieszczony jest kielich z hostig otoczony gtéwkami aniotkéw i puttami,
z ktorych jedno koronuje Swieta meczenskim wienicem. Catos¢ tta utrzy-
mana jest w tonacji brunatnej, ktora w pewnych partiach przeniknieta
i ozywiona Swiattem przybiera barwe ztotawego brazu.

Madonna z Dziecigtkiem. Obraz umieszczony jest w bocznym ottarzu,
w $cianie zamykajgcej prawe ramie transeptu i stanowi pendant do obra-
zu Sw. Barbara.

Posta¢ Madonny o wysmuktych, eleganckich proporcjach ciata przed-
stawiona jest w pozie kontrapostu (il. 3). Madonna w lekkim poétobrocie
zwrécona jest do Dziecigtka, ktére trzyma z prawego boku tak, ze jej
obcigzone ramie jest pochylone. Ciezar ciata spoczywa na jej lewej no-
dze, ktéra jest wyprostowana i mocno wsparta na kuli ziemskiej, nato-
miast prawa noga, zgieta w kolanie i nieco wysunieta do przodu, lekko
dotyka powierzchni globu. Gtowa Madonny, skierowana i pochylona nie-
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co w lewg strone, otoczona jest nimbem, twarz o idealizowanych rysach
petna jest subtelnosci i liryzmu, a wzrok utkwiony w rozpostartego
u jej stop weza. Madonna przedstawiona jest w brazowej chustce na
gtowie, jasnor6zowej sukni i ciemnobtekitnym ptaszczu, ktory z lewego
boku tworzy zdynamizowang i niespokojnie udrapowang forme. Madon-
na stoi na kuli ziemskiej o barwie szmaragdowej zieleni, spoza ktérej
widoczny jest biaty sierp ksiezyca i stopami depcze weza. Dziecigtko
jest peine wdzieku, jasnowtose, nagie, o biatej, alabastrowej karnacji
ciata. Drzewcem trzymanego w rgczce krzyza przebija rozpostartego
weza. Posta¢ Madonny roztopiona jest w tagodnym, zilotawym Swietle,
ktdre poteguje nastrojowos$¢ i podniosta wymowe sceny. Madonne ota-
czajg umieszczone w tle putta i gtowki aniotkdw. Z lewej strony obrazu
znajdujg sie dwaj aniotowie wychylajagcy sie z oblokéw, obaj patrzg
na weza, na ktorego jeden z nich wskazuje reka. U gory obrazu wyobra-
zona jest posta¢ gotebicy. Tto obrazu z popielato-szarymi obtokami roz-
topione jest w Swietle i utrzymane w ztocistobrazowej tonacji.

Na powierzchni obu obrazdw z ottarzy bocznych zaznaczajg sie licz-
ne pofatdowania. Deski, ktére stanowig podtoze obrazéw, wskutek dzia-
tania czynnikow atmosferycznych kurczyty sie i w ten sposob wptynety
na deformacje ptocien. Jednoczes$nie ochronity ptotna przed speka-
niami zaprawy. Na meandrach zdobiacych rekawy $w. Barbary zazna-
czajg sie jedynie tak zwane krakelury wczesne, powstate na skutek
grubo natozonej warstwy farby. Powierzchnia obu ptécien jest bardzo
zabrudzona; uwidacznia sie to szczeg6lnie wyraznie w jasnych partiach
obrazéw i jest uderzajace w karnacjach ciata wyobrazonych postaci.
Brudnej warstwy nie usunety dawniejsze nieumiejetnie przeprowadzone
renowacje, podczas ktdrych nieoczyszczone catkowicie powierzchnie
ptécien zawerniksowano. Brudna warstwa, pokrywajgca powierzchnie
obrazéw, wptyneta na sttumienie kolorytu. Do stonowania barw przyczy-
nito sie takze pociemniate z czasem spoiwo olejne oraz pozotkty werniks,
przede wszystkim za$ liczne wykonczeniowe poprawki autora o charak-
terze laserunkow, ktore niedtugo po namalowaniu ulegty pociemnieniu.
Na ptdtnach naswietlonych lampg kwarcowg uwidocznito sie wiele re-
tuszy, wykonanych podczas jednej z kolejnych renowacji obrazéw
przeprowadzonych w XIX wieku. Nie wprowadzity one zmian i ograni-
czyty sie wytacznie do podkreslenia konturow elementéw formalnych.
Na obrazie z wyobrazeniem $w. Barbary retuszowane sg krawedzie
kielicha, ciata umieszczonych u gory aniotkow, sylwetka $w. Barbary,
jej wiosy i rece oraz znajdujgce sie obok postaci Swietej putta. Na obra-
zie przedstawiajgcym Madonne podmalowane sg putta i gtowki aniot-
kéw oraz sylwetka Madonny i Dziecigtka. Powierzchnie ptdcien nie
zawieraja wiekszych uszkodzen. Jedynie w obrazie z postacia $w. Bar-
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bary, u géry po prawej stronie ptétno jest nieco rozdarte, a na drugim
obrazie w kilku miejscach odpryskuje farba.

Stan zachowania obrazéw wymagat konserwacji, ktorg przeprowa-
dzono pod kierunkiem prof. R. Koztowskiego. Konserwacja miata na
celu gruntowne oczyszczenie ptocien oraz obejmowata zabiegi zabezpie-
czajgce ich powierzchnie przed zniszczeniem. Wymagatla takze zmiany
wadliwa konstrukcja przytwierdzajgca ptotna do powierzchni ottarzy,
ktora wptyneta na deformacje obrazéw. W zwigzku z tym postanowiono
umiesci¢ ptdtna na specjalnie zaprojektowanych krosnach. Po wykona-
niu zabiegéw konserwatorskich barwy w obrazach, poprzednio zatarte
i przygaszone, odzyskaly pewng wyrazisto§¢ oraz uwidocznito sie
w petni dzialanie Swiatta i jego doniosta rola w uksztattowaniu formy
obrazu. Przeprowadzona konserwacja ujawnita w peini artystyczne wa-
lory obrazéw przystoniete wskutek zabrudzenia.

Analiza artystyczna pod wzgledem formy i stylu
1 Walory formalne

Sw. Barbara. W kompozycji obrazu uderza symetria uktadu uwydat-
niona podkresleniem osi Srodkowej. Na osi wertykalnej umieszczona
jest posta¢ Sw. Barbary oraz kielich z hostig, ktory stanowi przedtuzenie
osi. Symetria uktadu, polegajaca na zaakcentowaniu osi $rodkowej, po-
jeta jeszcze wedtug zasad sztuki renesansowej, jest charakterystyczna
dla dziet CzechowiczaZ?r.

W obrazie zaznaczajg sie dwa plany o nieokreslonych blizej i jakby
zatartych granicach. Monumentalna posta¢ $w. Barbary, figurujgca na
pierwszym planie, spetnia role gtéwnego motywu. Posta¢ jej jest zespo-
lona z dalszymi partiami obrazu i tworzy z nimi jedng cato$é. Umiesz-
czone w tle elementy przedstawieniowe, kolumna w stylu toskanskim
i wieza o prostej, surowej formie, dopetniajg kompozycji i podkre$lajg
dominujacy charakter postaci $wietej w catosci uktadu. Uktad formalny
obrazu, ktéry tworzy spoista, jednolicie pojeta catos¢, Swiadczy o jego
barokowym zatozeniu. Elementy formalne stopione sg w jedng mase
i pozbawione samodzielnosci na korzy$s¢ motywu catosci w mysl tzw.
subornynacji formy2 Dazenie do catosciowego ujmowania formy, do
absolutnej jednosci, jest charakterystyczna dla sztuki baroku, ktdra
wrazenie jednosci uzyskuje przez sprowadzenie wszystkich szczeg6téw

27 Oranska, op.cit,s. 118.
28 H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu
w sztuce nowozytnej, przet. D. Hanulanka, W roctaw 1962, s. 204.
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lub podporzadkowania ich jednemu motywowi, ktdry posiada bezwzgled-
nie charakter przewodni2 Malarstwo doby baroku akcentuje gtdwny
motyw z niestychang dotychczas sitg

W zréznicowaniu konstrukcji formalnej duzg role odgrywajg lekkie
skosy postaci i subtelna asymetria motywoOw wraz z niuansami stosun-
kéw przestrzennych. Petna ozywienia, silnie skrecona sylwetka Swietej
oraz umieszczone wzgledem niej uko$nie postacie aniotkow wptynety na
zdynamizowanie uktadu kompozycyjnego. Zasada diagonalnego kompo-
nowania zastosowana w obrazie, w pewnym stopniu zatarta wytworzong
przez o$ Srodkowa symetrie ukfadu oraz nadata dzietu barokowy cha-
rakter. Diagonala jest gtéwnym kierunkiem kompozycyjnym w malar-
stwie baroku, ktére docenito i w peini wykorzystato wielkie mozliwosci
wynikajagce z komponowania na przekatnej. Fragmentarycznie ujeta
kolumna i jeden z aniotkéw umieszczonych ponizej oraz rozpos$cierajacy
sie po prawej stronie obrazu krajobraz i ptyngce obtoki pod nogami
Swietej wywotujga wrazenie nieskonczonych, ciagnagcych sie dal
i w zwigzku z tym nie sg odczuwane jako formy ograniczone ramami
obrazu, a wyobrazona scena pojeta jest jako wycinek rzeczywistosci.
Ukosny kierunek kompozycji prowadzi w gigh, rozbudowuje przestrzen-
nos$¢ obrazu i w ten sposdb poteguje wrazenie nieograniczonosci. Takie
ksztaltowanie formy pojete jest w duchu baroku, bowiem sztuka tego
okresu pragneta odda¢ ,zywa rzeczywisto$¢, ktérag wigze z nieograni-
czong formga"3L Jednocze$nie w kompozycji obrazu zaznacza sie pewna
zwarto$¢ uwidaczniajaca sie w przemys$lanym uktadzie formalnym.
Odpowiednikiem uniesionej gtowy Swietej, wraz z jej pochylonym, pra-
wym ramieniem, jest posta¢ aniotka figurujgcego przy kielichu z hostia,
natomiast umieszczone po prawej stronie obrazu putto stanowi przeciw-
wage zgietych w partii podudzia nég Swietej. Uzupetnieniem dwu putt
znajdujacych sie w dolnej czesci obrazu jest ciemna plama oblokdéw
po stronie przeciwnej, a kolumne réwnowazy umieszczona w tle wieza.

Uktad elementdw obrazowych Swiadczy o przestrzennych zaloze-
niach dzieta. Uwzglednione w kompozycji dwa plany, na ktdrych roz-
mieszczone sg formy przedstawieniowe skontrastowane wielkoscia,
(rozmiary znajdujgcej sie na pierwszym planie postaci $w. Barbary na
tle form dalszych, perspektywicznie pomniejszonych, wydajg sie ude-
rzajace) rozbudowujg gtebie obrazu. Przestrzenno$¢ kompozycji pod-
kresla diagonala, kierunek rozwijajacy sie ku gtebi, ktéry przedtuza
sie przechodzac w krajobraz widoczny w oddali. Ukos$ny ruch S$wiatta

29 lbidem, s. 47.
30 Ibidem, s. 202.
31 W o lfflin, op. cit, s. 16&
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biegnacy od lewej ku prawej stronie obrazu, wydobywa i akcentuje
pierwszy plan, a rozproszone smugi $wiatta na dalszym planie wywo-
tuja wrazenie gtebi przestrzennej. Przestrzenne opracowanie obrazu
podkresla roztozenie kolorow, ktére sg stopniowane i przedstawione
w perspektywie barwnej, barwy form umieszczonych w dalszej czesSci
obrazu ulegaja sttumieniu i przybierajg zgaszone tonacje.

W ten sposob uksztaltowana przestrzenno$¢ wigze sie z pojeciem
ruchu w obrazie, tak znamiennego dla dziet barokowych. Wprazenie
ruchu wytwarzajg wyobrazone u gory obrazu putta, ujete w locie w pet-
nych ozywienia pozach. Wrazenie ruchu pogiebia pewna migotliwos¢
tta wydobyta przez dziatanie Swiatta, szczegdlnie widoczna wokot kieli-
cha z hostig i w partiach krajobrazu.

Scenerie obrazu stanowi krajobraz z wiezg i fragmentem toskanskiej
kolumny. Klasycyzujacy motyw kolumny dodaje scenie apoteozy S$w.
Barbary powagi i dostojenstwa. ltalianizujacy, heroizowany krajobraz
potraktowany jest sumarycznie. Na tle zaznaczajgcych sie w oddali
koron drzew widoczny jest masywny, surowy korpus wiezy, z duzymi,
okragtymi, antykizujacymi oknami. Ten og6lny i zwiezty sposéb przed-
stawienia krajobrazu jest typowy dla Czechowicza. Artysta bowiem
»,hie oddaje okreslonej architektury czy pejzazu, a kontury gmachoéw,
dalekich widokoéw po wiekszej czesci sg tylko wytworem jego fantazji"

Dopetnieniem catos$ci uktadu sg putta i gtowki aniotkdw. Stanowig
one ulubiony motyw Czechowicza i sg prawie nieodtgcznym elementem
prawie kazdego dzieta artysty. Konwencjonalne postacie aniotkow przy-
noszacych symboliczne palmy lub wience, oznaki meczenskiej chwaly,
sg typowe dla dziet malarskich baroku.

Monumentalna i heroizowana posta¢ $w. Barbary koncentruje uwage
patrzacego. Swieta odznacza sie ziemskim czarem i uroda, a jej dorodna
posta¢ petna jest wdzieku. Swiatto skupione na twarzy $wietej nadaje
jej wyraz uduchowienia i ekstatycznego rozmodlenia oraz wytwarza
wokot postaci klimat peten intymnej wymowy. Swiatto zgodnie z baro-
kowa zasada tworzy sugestie niezwykiego zjawiska. ,,Dzieta barokowe
zbudowane zazwyczaj na wielorakiej grze kontrastdw sa jednoczes$nie
realistyczne i wizjonerskie, a sita ich oddziatywania stoi w prostym
stosunku do sity napiecia miedzy tymi kontrastami"3

Pobozny gest rgk ztozonych na piersiach podkres$la mistyczny stan,
w ktérym znajduje, sie Swieta. Zdjecie rentgenowskie obrazu ujawnito
kilkakrotne zmiany uktadu rgk Swietej. Brak zdecydowania i w zwigzku

2 Oranska, op.cit, s. 119.
B J. Zarnowski, Nowoiytne malarstwo i rzezba, W: Historia sztuki, t. 3
pod red. St. Gasiorowskiego, Lwoéw 1934, s. 256.
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z tym czeste poprawianie i zmiany pierwotnej koncepcji zardwno for-
malnej jak i kolorystycznej sg typowe dla obrazéw Czechowicza.

Posta¢ $w. Barbary przedstawiona jest w pozie przykleku, Kktorg
mozna okresli¢ jako kleczacy kontrapost3 Glowa Swietej jest uniesiona,
ramiona skierowane nieco w bok, lekko pochylone, cze$¢ tutowia i nogi
przedstawione sg w skrecie w lewo i w tym ukfadzie ciata sylwetka
Swietej przybiera ksztatt skosnej litery Z. Ciezar ciata Swietej spoczywa
na jej prawej nodze, ktora wsparta jest na obtoku, lewa noga lekko
zgieta swobodnie opada. Prawidtowo$¢é pozy wymaga wsparcia na pod-
tozu takze lewej nogi (nie bytoby to konieczne, gdyby Swieta unosita sie
w powietrzu, na co jednak nie wskazuje spokojny uktad szat) totez poza
Swietej ulega nieco zachwianiu i posta¢ robi wrazenie jakby zsuwata
sie z obtokow. W zwigzku z tym barokowo ozywiona poza kontrapostu,
w ktorej przedstawiona jest postaé Swietej, nabiera niezamierzonego
przez artyste manierystycznego wyrazu.

Swieta w blasku meczeniskiej chwaty adoruje ukazujaca sie jej hostie.
Czechowicz pogilebit tres¢ duchowg Swietej i nadat jej prawdziwy wyraz
religijnego uniesienia. Ta scena apoteozy $w. Barbary pojeta jest w du-
chu sztuki baroku, dla ktdrej typowe sg ,tendencje do metafizycznej
projekcji rzeczy tego Swiata, w zwigzku z czym cud i objawienie sg
istotng treScig najskromniejszych nawet jej dziet"3% Sztuka tego czasu
apelujagc do uczucia i wyobrazni widza pragneta go przekonac i poru-
szy¢ oraz dostarczy¢ silnych wzruszen3

Obraz jest starannie opracowany kolorystycznie. Na ptotnie przewa-
zajg barwy ciepte, nieco stonowane. Barwy szat Swietej, jasnoniebieski
0 nieco popielatym odcieniu i cynober zestawiony jest z r6zowg karna-
cja ciata Swietej i figurujacych w obrazie putt oraz ze ztocistym, prze-
chodzagcym w ciemnobrgzowy, kolorytem tta. Role barwnego akcentu
spetnia mocna czerwien plaszcza Swietej skontrastowana i wydobyta
z niemal monochromatycznej tonacji ta.

W ielkie znaczenie posiada Swiatto, ktére uzupetnia i podkresla for-
me oraz ksztattuje calg powierzchnie ptétna. Wprowadza ono kontrasty
jasnych i ciemnych partii, oSwietla figurujgcg na pierwszym planie $w.
Barbare oraz stopniowo zaciemnia i pogrgza w mroku czesci dalsze, tak
ze ulegaja stopieniu i dziatajg masg cienia. Mistyczne $wiatto o silnym
natezeniu, ktérym emanuje posta¢ Swietej, rozswietla obtoki i rzuca od-
blaski na znajdujgce sie u jej stop aniotki i putta w gdrze obrazu.

34 A. Masglinski, Kontrapost jako kryterium humanizmu w sztuce, ,,Roczniki
Humanistyczne™, t. 20: 1973, nr 5.

35 Zainowski, op. cit, s. 254.

% J. Biatostocki, Barok. Styi — epoka — postawa, ,Biuletyn Historii Sztu-
ki™, t. 20; 1958, s. 33.
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W czesci gornej zrodiem Swiatla jest hostia, ktérej blask przenika tio,
tworzac wokdét kielicha Swietlista i migotliwg jasno$é. Nieco odmienny
charakter ma Swiatto przenikajgce tto krajobrazu. Przybiera ono ztota-
wo-rdzawg tonacje, przypominajgcg blask zachodzacego stofca. To
»traktowanie koloru cienia i S$wiatta jako wartosci nieroztgcznych
i wspotzaleznych" jest typowe dla malarstwa barokowego3dZ. Swiatlo,
ktore scisSle wspoétgra z barwami, roznicuje je walorowo, wzbogaca
0 game przej$¢ i stonowan oraz nadaje niektorym partiom obrazu sub-
telne tonacje barwne. Figurujagce w obrazie gtowki aniotkéw i putta sg
modelowane miekko i ptynnie. Rozprowadzone na ich ciatach refleksy
uzyskaly pewng migotliwos¢ kolorystyczng, barwy przechodzg przez
gradacje tonéw rézowych do jasnych zotcieni. Réwnie miekko potrakto-
wane jest tto obrazu, ktére rozprasza sie pod wptywem Swiatta. Koloryt
tla, peten niuanséw, waha sie miedzy =ztocistymi ugrami i tonacjg
bragzéw az do ciemnobrunatnej. Bardzo subtelnie modelowana jest twarz
Sw. Barbary opromieniona Swiatlem. Karnacja ciata Swietej utrzymana
jest w pieknej, wyszukanej tonacji bardzo delikatnego rozu, ktéry miej-
scami przechodzi w odcienie gtebsze i poprzez kolor liliowy stopniowo
do jasnego fioletu. Natomiast pewna twardo$¢ modelunku zaznacza sie
w opracowaniu postaci $Sw. Barbary. Jej sylwetka jest okonturowana,
a w potraktowaniu szat podkres$lone jest prowadzenie linii.

Madonna z Dziecigtkiem, Obraz posiada zwartg strukture o wyraznie
zarysowanych zatozeniach kompozycyjnych. W uktadzie formalnym
posta¢ Madonny jest wyakcentowana i figuruje na osi wertykalnej
obrazu. Umieszczone w tle putta sg podporzagdkowane postaci Madonny
1 podkres$lajg jej dominujacy charakter w catosci przedstawienia. Przy
tym wszystkie elementy obrazowe sg $cisle ze sobg zwigzane i sktadaja
sie na jednolity uktad catosci pojety w mys$l zasad sztuki baroku. Pod-
kreslenie osi srodkowej, na ktorej umieszczona jest Madonna i postac
gotebicy, wytworzyto symetrie uktadu. Ukos$na linia krzyza, trzymanego
przez Dziecigtko, przetamata w pewnym stopniu te symetrie i wprowa-
dzita element napiecia kierunkowego, srodkowa o$ symetrii ulegta jakby
przesunieciu tak, ze obraz nie dzieli sie na dwie potowy. Putta i gtowki
aniotkéw umieszczone sg na dwoch krzyzujagcych sie ze sobg przekat-
nych, ktére wprowadzity pewne ozywienie i zréznicowanie kierunkdw.
Zastosowane w kompozycji kierunki ukosne zdynamizowatly uktad ca-
tosci i wytworzyty znamienny dla dziet barokowych ,ruch" w obrazie.
Wrazenie ruchu potegujg wirujagce ws$rod obtokéw gtowki aniotkéw

37 M. Rzepinska, Historia kolom w dziejach malarstwa europejskiego, Kra-
kéw 1970, s. 285.
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i petne poruszenia putta. Ruch wyraza sie w pozie Madonny ujetej
w poétobrocie i w peilnym ozywienia kontrapos$cie oraz w zdynamizowa-
nej draperii jej ptaszcza, ktdra jest wzburzona i wydeta jakby gwal-
townym podmuchem wiatru. Na wrazenie ruchu wplywa takze sposob
uksztattowania tta, ktére wypetnione jest rozptywajacymi sie obtokami
i rozedrgana atmosferg z migotliwym, wibrujgcym Swiattem.

Madonna o wysmuktych proporcjach ciata przedstawiona jest w wy-
twornej pozie kontrapostu, ktéra nadaje jej postaci wyraz peten hero-
izmu i szlachetnos$ci. Jej subtelna i delikatna twarz o idealizowanych
rysach wyraza spok6j i zamysS$lenie. Posta¢ malego Jezusa peina jest
ozywienia i dzieciecego uroku. Opracowanie postaci Madonny, jej pra-
widlowo ujetej swobodnej pozy kontrapostu oraz peine naturalnosci
powigzanie i zharmonizowanie z Dziecigtkiem S$wiadczag o doskonale
opanowanym przez artyste rysunku. Przy starannym i doktadnym opra-
cowaniu postaci centralnej oraz figurujgcych w tle postaci aniotdw i putt
uderza jstabe i szkicowe potraktowanie umieszczonych u gory obrazu
gtéwek aniotkéw. Niedopracowanie pewnych czesci obrazu jest charak-
terystyczne dla dziet Czechowicza, w Kktorych obok partii doskonale
wykonanych pojawiajg sie rowniez stabe® Artysta, majac na celu
pogtebienie wyrazu, koncentrowat uwage przede wszystkim na gtownej
postaci wyobrazenia, a motywy drugorzedne, ktore nie byty dla niego
tak istotne, opracowywat niekiedy szkicowo, zresztg moze byty one
celowo wtapiane w tto petne obtokow.

Koloryt obrazu utrzymany jest w cieptych, nieco stonowanych bar-
wach o zroznicowanych odcieniach przeniknietych i wzbogaconych
dziataniem S$wiatta. Malarz kontrastuje delikatny r6z sukni Madonny
z gtebokim, ciemnym bilekitem jej ptaszcza oraz zestawia z bialg lekko
cieniowang rozem karnacjg twarzy Madonny i ciata Dziecigtka. Kolo-
rystyke obrazu dopetnia zielona w odcieniu szmaragodowym barwa
globu z popielato-szarymi obtokami. Cato$¢ roztopiona jest w ziotawej,
przechodzgcej miejscami od jasnych ugrow do ciemnego brazu, tonacji
tta. Obraz dziata barwnymi plamami ozywionymi przez masy S$wiatet
i mrokoéw. Kolory $cisle wspdtdziatajac ze Swiattem wplywajg na ma-
larskie ujecie catosci w duchu p6znego baroku i rokoka.

Madonna promieniuje mistycznym blaskiem sSwiatta, ktdre intensyw-
nie oSwietla jej twarz i postaé¢ Dziecigtka oraz rozprasza sie, wytwarza-
jac w tle jakby ptynng atmosfere peing refleksow i péicieni, stopniowo
przechodzgcych w mrok. Swiatlo przenikajace tto wokét Madonny po-
teguje nastrojowos$¢ i podniostg wymowe wyobrazonej sceny.

38 H. Abancourt, Szymon Czechowicz, w: Polski stownik biogrciliczny, t. 4,
Krakéw 1938, s. 313
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2. Analiza stylowojporéwnawcza

Styl Szymona Czechowicza uksztattowat sie pod wptywem malarstwa
wioskiego w czasie pobytu artysty w Rzymie, w latach 1711-17313% Cze-
chowicz odbyt studia w rzymskiej Akademii $w. tukasza, uczelni o kon-
serwatywnym programie i metodach pedagogicznych, ktére propagowaty
studiowanie i nasladownictwo dziet wielkich mistrzéw40. Podczas swego
dtugoletniego pobytu w Rzymie Czechowicz doskonale poznat sztuke
witoskich artystow, miedzy innymi Rafaela, Guida Reniego i Baroccia,
ktérych dzieta zgodnie z akademickimi zaleceniami kielokrotnie kopio-
wat. Pod koniec XVII stulecia i na poczatku XVIII prezesem Akademii
byt Carlo Maratta. Indywidualno$¢ artystyczna Maratty wycisneta za-
sadnicze pietno na Owczesnym malarstwie rzymskim. W malarstwie
tym panowat pozny barok, ktory nosit juz znamiona regresu i eklektycz-
nych tendencji. Malarze schytkowego baroku byli mato oryginalni i nie
szukali nowych drog artystycznych. Podlegali oni silnym wptywom
bolonsko-akademickim i czerpali inspiracje z dziet wielkich mistrzow
renesansu i baroku. Tradycje sztuki barokowej pielegnowato zwiaszcza
malarstwo religijne, ktdremu gtéwnie poswiecit sie Czechowicz. Carlo
Maratta, rzecznik eklektyzmu, pozostawit licznych uczniéw i nasladow-
cow. Wiasnie sztuka Maratty i jego kregu najsilniej oddziatata na ma-
larstwo Szymona Czechowicza. Wptywy sztuki seicenta i settecenta
przenikajg cate malarstwo religijne Czechowicza. Uwidaczniajg sie takze
w lubelskich dzietach artysty.

W kompozycji obrazéw zaznacza sie charakterystyczna dla Czecho-
wicza symetria uktadu uwydatniona podkresleniem osi srodkowej. Arty-
sta w zakresie kompozycji wzorowat sie na dzietach wielkich mistrzow,
miedzy innymi Rafaela, ktorego sztuke szczegOlnie podziwiat. Czecho-
wicz studiowat i kopiowat dzieta Rafaela, o czym S$wiadczg jego obrazy
wykonane w okresie rzymskim. Totez zamitowanie do symetrycznej
kompozycji artysta przejat ze sztuki wielkiego mistrza4l

W wyobrazonej przez Czechowicza postaci $w. Barbary zaznacza sie
wptyw Guida Reniego. Twarz $wietej utrzymana jest w typie stworzo-
nym przez wioskiego mistrza. W postaci Sw. Barbary uderza jej pogte-
biony wyraz psychiczny peten uduchowienia, nacechowany ekstatycz-
nym rozmodleniem i owiany wizyjnym nastrojem podniostej chwili.
Ekspresja ta w swej wymowie zblizona jest do wyrazu Matei Dolorosa
Guida Reniego.

39 Oranska, op. cit, 63.

40 F. Kopera, Dzieje malarstwa w Polsce, t. 2, Krakéw 1926, s. 259; Encyklo-
pedia of World Art, t, 8 London 1963, s. 175.

4 Oranska, op. cit, s. 118.
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Carlo Maratta i artysci jego kregu zgodnie z praktyka elektykéw
przyswajali sobie dorobek wtoskich mistrzow, miedzy innymi Guida
Reniego, ktdrego sztuka cieszyta sie wéwczas duzym uznaniem. Stwo-
rzone przez Reniego typy Swietych byly wzorami, ktére powszechnie
nas$ladowano4 Tg drogg zapewne tworczo$¢ Guida Reniego oddziatata
takze na Czechowicza, bowiem juz we wczesnych jego dzietach wyko-
nanych w Rzymie zaznaczajg sie wptywy wioskiego artysty43

Sw. Barbara, przedstawiona w skosnym przykleku w ksztalcie litery
Z, pozie typowej dla baroku seicenta i settecenta, a juz szczegdlnie
umitowanej przez Czechowicza (il, 4), w swym ukitadzie ciata przypomina
posta¢ aniota (figurujgcego z prawej strony obrazu) z Chrztu Chrystusa
Carla Maratty, w koSciele Santa Maria degli Angeli w Rzymie. Podobng
poze w przykleku posiada $w. Roch z obrazu wyobrazajgcego Madonne
ze $Sw. Rochem Giovanniego Battisty Gaulli'ego z rzymskiego kosciota
pod wezwaniem tego S$wietego. Sw. Barbara jest najbardziej zblizona
do postaci Swietej z obrazu Matki Boskiej Rozaricowej wykonanego
przez Giuseppe Passeri'ego, ucznia Maratty. Wspdlna dla obu postaci
jest ich poza oraz gest rgk ztozonych na piersiach. Ten konwencjonalny
gest dostrzec mozna u wielu postaci $Swietych w obrazach religijnych.
Czechowicz doskonale znat dzieta znajdujgce sie w rzymskich kosScio-
tach wykonane zar6wno przez malarzy dawniejszych jak i jemu wspét-
czesnych, o czym S$wiadczy jego niejednokrotne wzorowanie sie na
nich, a nawet ich nasladownictwo44 Jako typowy eklektyk zapozyczat
z dziet roznych malarzy poszczegélne pozy, gesty, czy typy postaci,
ktdre jednak na ogot w swdéj whasny sposob interpretowatds

W sposobie potraktowania tta z krajobrazem i kolumng dostrzec
mozna wpltywy Tycjana. Motyw klasycyzujacej kolumny jest bardzo
charakterystyczny dla dziet wielkiego mistrza. Kolumna z obrazu Cze-
chowicza przypomina analogicznie ujetag kolumne z Portretu Karola V
Tycjana. Element ten podobnie jak w obrazie Tycjana stanowi dopetnie-
nie uktadu kompozycyjnego dzieta oraz wzbogaca i dodaje splendoru
wyobrazonej scenie. ldealizowany i heroizowany krajobraz, oswietlony
blaskiem zachodzacego storica, zblizony jest w swym charakterze do
nastroju i atmosfery krajobrazu Tycjana (il. 5). Tycjan malowat kraj-
obrazy w swej ,ulubionej porze dnia — pdznego popotudnia, gdy
w- przyrodzie panuje cisza, a znizajace sie stofnce ztoci krajobraz"4

42 lbidem.

43 Op. cit.,, s. 22.

4 Oranska, op. cit, s. 32.

45 lIbidem, s: 115. .

46 A. Bochnak, Ilistoriu sztuki nowozytnej, t. 1, Warszawa 1970, s. 278.
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Czechowicz podobnie jak Tycjan w syntetyczny sposéb ujmuje kraj-
obraz. Malarz bowiem nie miat sktonnosci do drobiazgowego opisywania
i w swoich dzietach krajobraz traktowat najczesciej bardzo ogélnied.
Umieszczona w tle krajobrazu wieza o charakterze obronnym prawdo-
podobnie nie pochodzi z rzeczywistej architektury i jest traktowana
umownie. Wieza ta posiada gtownie znaczenie symboliczne i wystepuje
jako atrybut Sw. Barbary. Analogiczng forme wiezy artysta przedstawit
w obrazie Komunia $w. Stanistawa Kostki z koSciota pojezuickiego
w Poznaniu (il. 6).

Podczas, gdy wskazane wyzej przyktady stanowig jedynie analogie
dalsze, to w wypadku obrazu Madonna z Dziecigtkiem udato mi sie na-
trafi¢ na jego rzymski pierwowzor. W obrazie lubelskim Czechowicz
wzorowat sie na dziele Niepokalane Poczecie Carla Maratty z kosSciota
San lIsidoro Agricola w Rzymie (il. 7). Maratta wykonat obraz w r. 1663 na
polecenie Roctriga Lopeza de Sylva, ktory przeznaczyt dzieto do kaplicy
rodzinnej pod wezwaniem Niepokalanej w tymze kosciele48 Niepokala-
ne Poczecie Maratty powstato pod wptywem Lanfranca, ktéry wykonat
obraz w r. 1630 dla gtéwnego ottarza kosciota Santa Maria della Con-
cezione w Rzymie. Oryginat sptongt, a obraz znany jest z kopiid0.

W rzymskim kosciele San Isidoro Agricola Maratta wykonat oprécz
obrazu Niepokalane Poczecie takze dzieta malarskie w dwoéch kaplicach
pod wezwaniem $w. Jozefa i $Sw. Krzyza® Obrazy te znat Czechowicz,
0 czym S$wiadczy zarowno namalowany przez artyste obraz lubelski
jak i inne jego dzieto znajdujgce sie w rzymskim kosSciele $w. Bona-
wentury na Palatynie — Ucieczka do Egiptu, ktdre jest kopig kompo-
zycji Maratty z kaplicy $w. Jézefa5.

Uktad kompozycyjny lubelskiego obrazu jest wiernie powtdrzony
z dzieta Maratty z tg rdznica, ze kompozycja Czechowicza jest odbi-
ciem lustrzanym obrazu Maratty. Poza tym obraz Czechowicza zakompo-
nowany jest w prostokacie, a dzieto Maratty w owalu. Podobnie jak
w obrazie Maratty, Madonna przedstawiona centralnie otoczona jest
puttami umieszczonymi w obtokach. Peina spokoju i stodyczy twarz
Madonny utrzymana jest w typie Madonn Maratty. Stworzone przez
wiloskiego malarza Madonny byly wielokrotnie nasladowane i zastapity

47 J. Ornnska, op. cit, s. 119.

48 A. Mezetti, Contributi a Carlo Maratti , Rivista dell'Instituto Nazionalc
d'Archeologia e Storia dell'Arte™, t. t. 4: (1955), s. 314.

49 F. Il. Dowley, Some drawings by Carlo Maratti, ,Burlington Magazine”,
1959 c. Febr. s. 66.

0 G. P.Bellori, Vita di Guido Reni, Andrea Sacchi e Carlo Maratti ed. M. Pia-
centini, Roma 1942, s. 79.

31 J. Ora nska, op. cit. s. 32.
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nasladowane wczes$niej Madonny Rafaela® Dzieki Madonnom Marata
zdobyt najwiekszg popularno$¢ i uznanie. Bellori, biograf artysty, pod-
kresla wielkie upodobanie Maratty do przedstawiania Madonny5s Kiedy
zawistni malarze pogardliwie okreslali artyste ,pittore di Madonnine",
»Carluccio della Madonne” artysta poczytywal to sobie za zaszczyt
i twierdzit, ze gdy sie umie malowaé¢ Madonne, tak jak na to zastuguje
postai¢c — Matka wybrana przez Pana, to wtedy umyst artysty zbliza
sie do rzeczy boskich, tagczy sie ze Swietoscig i tagczy piekno niebieskie
z formami ludzkimi54 Wypowiedz ta $wiadczy o duzym oddziatywaniu
na Maratte stworzonej przez Belloriego metafizycznej idei piekna, ktéra
pojeta jako ostateczny cel artysty byta sprawdzianem jego talentus

Czechowicz, podobnie jak 6wczesni malarze rzymscy, wzorowat sie
na Madonnach namalowanych przez wiloskiego mistrza. Totez typ
Madonny stworzony przez Maratte pojawia sie w wielu jego obrazach%
W lubelskim obrazie powtérzyt Czechowicz z rzymskiego pierwowzoru
swobodng i ozywiong poze kontrapostu Madonny. Bellori podaje, ze
Maratta, doskonaty obserwator, osiggnat wielkg doskonatos¢ w przed-
stawianiu postaci w peinych naturalnosci pozach5. Madonna z obrazu
lubelskiego posiada analogicznie potraktowang jak w obrazie Maratty
draperie ptaszcza, ktora przybrata malownicza i wzburzong forme o bo-
gatych i skomplikowanych fatdach.

Charakterystyczny, wypracowany sposob ujmowania szat i przywia-
zywanie duzej wagi do ich uktadu uwidacznia sie w wielu obrazach
Czechowicza. Zamitowanie do bogatego traktowania draperii artysta
przejagt od Carla Maratty3

W rysunkach Maratty, ktore analizuje Dowley® uderza niezwykle
staranne opracowanie szat wyobrazonych postaci. Szkice artysty sg jak-
by studiami draperii. Dynamiczne, wydete jakby pod wptywem pod-
muchu wiatru szaty, sg znamienne dla dziet Maratty. Na temat draperii
Maratta posiadat wiasny, specyficzny poglad. ,,G. P. Bellori w swym
zyciorysie Maratty zanotowat niezwykte istotng w tym wzgledzie wy-
powiedZz mistrza. Ot6z Carla zapytano, co jest trudniejsze do wykonania

s- E.Waterhouse, Italian baroque painting, London 1962, s. 77.

53 G. P.Bellori op. cit, s. 86.

34 Ibidem.

55 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 3: Estetyka nowozytna, Wroclaw
1967, s. 388; J. Sokotowska, Spory o barok, W poszukiwaniu modelu epoki. War-
szawa 1971, s. 145.

38 J. Oranska, op. cit., s. 119.

57 G.P.Bellori, op. cit, s. 88.

58 M. Karpowicz op.cit, s. 92.

69 E.H. Dowie vy, op. cit, s. 66-73.
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— nagos$¢ czy draperia. Mistrz odrzekt, ze nago$¢ oparta jest o na$lado-
wanie natury. Natura uczy rysunku, uczy wyczucia ksztattu, uczy per-
spektywy itp., ale nigdy draperii. Draperia jest domeng wyobrazni, zalezy
tylko od inwencji i wprawy artysty, od jego ,disegno” — ona jest na-
prawde artystycznym wkladem w obraz, a nie odtwdrcze, imitacyjne
kopiowanie nagosci"6. Maratta uwazat, ze draperia potrzebuje wtasnej
formy, ktora jest niezalezna od formy ciata6l Jest to stwierdzenie zdu-
miewajace u artysty, ktory uwazatl za swoje wzory rzezbe klasyczng
i wielkiego mistrza renesansu Rafaela6’. Maratta spotkat sie z krytyka
swego stylu w draperiach@8 Zarzucano artyScie przetadowanie i zbyt
sztuczny uktad draperii. Klasycys$ci twierdzili, ze draperia powinna by¢
catkowicie zalezna od ciata i dlatego tez potepiali Maratte za jego barok
draperii mimo klasycyzmu ciatab4 Maratta byt zdolny postugiwaé sie
dwoma rodzajami — klasycznym i barokowym bez uderzajgcej dyshar-
monii.

W obrazie Madonna z Dziecigtkiem Czechowicza przy podobnie ujetej
pozie Dziecigtka jak w obrazie Niepokalane Poczecie Maratty, zwraca
uwage odmienny typ twarzy. Twarz malego Jezusa przypomina oblicze
Dziecigtka z innego obrazu Maratty, wyobrazajacego Madonne ukazuja-
cg sie Sw. Filipowi Neri.

Figurujagcy w tle lubelskiego obrazu dwaj aniotowie, z ktérych je-
den wskazuje palcem na lezagcego u stdp Madonny weza, oraz umiesz-
czone po lewej stronie obrazu dwie gtéwki aniotk6w i nieco powyzej
grupa trzech putt sg S$ciSle wzorowane na tychze postaciach z obrazu
Niepokalane Poczecie Maratty. Podobnie ujete putta i gtéwki aniotkow
wyobrazone sg w innym obrazie Maratty, przedstawiajacym $w. Augu-
styna z rzymskiego kosciota Santa Maria det Sette Dolori. Postacie te sa
bardzo charakterystyczne zarowno dla dziet Maratty jak i Czechowicza.

W poréwnaniu z rzymskim pierwowzorem dostrzec mozna w obrazie
Czechowicza takze pewne rdznice. Obraz Maratty jest traktowany bar-
dziej malarsko, a postacie modelowane niezwykle miekko i delikatnie.
W dziele Czechowicza uwidacznia sie wiasciwy dla artysty, nieco twar-
dy modelunek i w zwigzku z tym kontur zaznaczajgcy sie zwilaszcza
w ujeciu sylwetek. Cala powierzchnia obrazu Czechowicza roztopiona
jest w poétmrokach i nie posiada tak wyraznych kontrastow Swiatta i cie-
nia jak w obrazie wtoskiego malarza.

60 M. K arpowicz, op. cit,s. 93.
8l E.H. Dow ley, op. cit.,, s. 68.

82 Ibidem.

83 Op. cit., s. 67.

84 M. K arpowicz op. cit,s. 93.
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W opracowaniu kolorystycznym dwu omawianych obrazow Czecho-
wicza uderza przewaga barw cieptych oraz silne powigzanie koloru
z cieniem i Swiatlem. Pidtna sg wypeinione dziataniem Swiatta, ktore
wytwarza sume refleksow i wzbogaca barwy. Tak potraktowany koloryt
przypomina w swym charakterze koloryt wenecki. Czechowicz przejat
go od Maratty@® ktdry w mysl eklektycznych zasad korzystat z malar-
skich osiggnie¢ wenecjan@

Aby lepiej zrozumieé¢ eklektyzm i italianizm Czechowicza, nalezy
sie przyjrze¢ blizej osobowosci artystycznej Carla Maratty i dowarto-
Sciowat jego tworczosé. Carlo Maratta jako uczen Andrea Sacchiego,
ktdrego z kolei nauczycielem byt Francesko Albani07 z Akademii Car-
raccich, byt spadkobiercg dawnych tradycji malarskich®B G. P. Bellori,
przyjaciel i biograf malarza, podaje to artystyczne drzewo genealo-
giczne, z ktorego wywodzi sie Maratta, i podkresla najlepsze i rzadko
spotykane wyksztatcenie, jakie otrzymat artysta, gdyz Bellori wychodzit
z zalozenia, ze tylko z dobrej szkolty wychodzi dobry uczen6'. Maratta
byt catkowicie Swiadomy swego rodowodu artystycznego, o czym S$wiad-
cza jego poglady i dziatalno$¢. Artysta pragnat zosta¢ reformatorem
sztuki na miare Annibala Carracci'ego, Jego celem byto odnowienie
monumentalnego, rzymskiego stylu, ktéry ulegal degeneracji pod wptly-
wem malarstwa dekoracyjnego? Cel ten chciat osiagng¢é w oparciu
o tradycje wielkich mistrzéow, przede wszystkim Rafaela, ktérego kult
odziedziczyt po swym nauczycielu Sacchim. Owcze$nie sztuka Rafaela
nie byta w peini doceniana i dopiero Maratta odkryt na nowo jej wiel-
kos¢7L To przyznanie pierwszenstwa niedoscignionej — wedtug niego
— sztuce Rafaela Maratta udokumentowat przez gtosne prace restaura-
cyjne loggii i innych dziet Rafaela w patacu watykanskim, nad ktérymi
wczesniej sprawowat nadzér i opieke?. Styl Maratty, jak wyzej byta
mowa, stanowit polaczenie pdznego baroku rzymskiego z tendencjami
ktasycyzujagcymi. Artysta w swym malarstwie pogodzit te przeciwne
kierunki i w kazdym wzgledzie dazyt do zgodnego zespolenia ich cech.
Sztuka Maratty opierata sie na traktacie G. P. Belloriego, twdrcy meta-

65 J. Oranska, op. cit., s. 119.

68 G. P. Bellori, op. cit, s. 114; H. Voss, Die Malerei Des Barock in Rom,
Berlin 1924, s. 595.

67 Allgemeines Lexicon der bildenden Kinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
red. U. Thieme, F. Becker, Leipzig 1907, t. 1, s. 173.

8 O. Kutsch era -Wobors ky, Ein Kunsttheoretische Thesenblatt Carlo
Marattas und seine &astheischen Anschaungen, ,Die Graphischen Kinste” t. 42, 1919, 18

69 Ibidem.

70 H.Voss, op. cit, s. 603.

71 O. Kutschera-Woborsky, op. cit., s. 19.

7- Op. cit, s. 18.
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fizycznej idei piekna. ,,Bellori postulowat nasladowanie, ktore opiera sie
na idei stajacej sie Zzrodtem sztuki pochodzacej z obserwacji natury,
lecz przewyzszajacej.to, z czego wzieta poczatek... Dzieki przyjeciu
idei za naczelny wzdr tworczosci staje sie sztuka dla Betloriego czyms$
niemal boskim i przewyzszajagcym wszelka rzeczywisto$¢ zmystows.
W praktyce zatozenia jego prowadzi¢ musiaty do eklektycznego nieco
klasycyzmu, opartego na tradycji rafaelowskiej sztuki."73 Maratta w. swej
tworczosci artystycznej nawigzywal do osiggnie¢ wielkich mistrzéw,
miedzy innymi Annibala Carracci'ego, Guido Reniego i Correggia oraz
ulegat wptywom Sacchiego i Lanfranca74 Bellori w biografii Maratty
pisze, ze malarz osiggnat doskonato$¢ w nasladownictwie dziet mistrzéw,,
przy czym potrafit przyswoi¢ sobie ich wielkie umiejetnosci, w dostrze-
ganiu piekna, totez w jego dzietach dostrzec mozna wdziek i wspania-
tos¢ najwiekszych artystow7 Maratta cieszyt sie wielkg, stawg i uwa-
zany byt przez Betloriego i wiekszo$¢ oOwczesnych za najwiekszego
artyste. Maratte okreSlono mianem ostatniego malarza szkoty rzymskiej,
a Mengs przyznawat arty$cie zastuge uratowania sztuki rzymskiej od
upadku7?. Natomiast badacze i historycy sztuki w wiekach pdzniejszych
nie podzielali podziwu i entuzjazmu wspotczesnych i bezposrednich na-
stepcéw Maratty dla jego sztuki i malarstwo artysty spotkato sie z bar-
dzo rozbieznymi sadami7/. Nietatwo bylo bowiem oceni¢ twdrczosé
malarza o tak skomplikowanej osobowosci, ktory byt przedstawicielem
przeciwstawnych tendencji, barokowych i klasycystycznych. Wartos¢
sztuki Maratty byta niejednokrotnie obnizana, dzietom artysty zarzu-
cano konwencjonalno$¢, akademizm, brak prawdy i indywidualnego
ciepta?. A Mezzetti uwaza, ze te ujemne sady sg w swej skrajnosci
przesadzone i zwraca uwage na wiasciwg i obiektywng ocene sztuki Ma-
ratty przez H. Vossa®@ Voss podkreslit kompromisowe stanowisko Carla
Maratty pomiedzy barokiem i klasycyzmem oraz jego prekursorski sto-
sunek do klasycyzmu&. Malarstwo Maratty byto wielkie i ceremonialne.
Dzieta artysty uwidoczniajg zamitowanie do emfazy literackiej retorycz-
nych kontrastow form i koloru oraz inklinacje do zadowolenia intelek-
tualnego8l, Maratta lubowat sie w ekspresjach poboznosci i dostojenstwa,

73 J. Biatostocki, G. P. Betloriego ,ldea malarza, rzezbiarza i architektu™:
Maniiest barokowego klasycyzmu™, ,,Przeglad Humanistyczny ”, t. 4, (1960) 42.

74 G. P.Bellori, op. cit, s, 114.

73 lbidem.

76 O. wWutschcra-W oborsk vy, bp.cit,, s. .28.

Vs A. Mezzeli, op. cit, s. 253.

78 Ibidem.

79 Op. cit.,, s. 254,

89 H. Voss, op. cit, s. 594. Por. Kutschera-Woborsky, op. cit, s 28.

81 A. Mozzcti, op. cit, s. 263.
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w efektach literackich i pietystycznych, ktére potaczone byly
szacunkiem dla zasady ozdobnosci kontrreformacyjnej i eurytmii rene-
sansowej& Ten ,wielki styl" Maratty mozna okre$li¢ bardziej jako
wypracowanie idealnych typéw niz stworzenie nowego stylu na szer-
szym malarskim poziomie& Styl Maratty byt rozpowszechniony i nasla-
dowany przez licznych jego uczniéw i nastepcow.

Szymon Czechowicz jako jeden z ,marattystow" przejat zasady sztuki
wioskiego artysty, oparte na tradycjach wielkich mistrzéw. Podobnie
jak inni ,marattysci” studiowat i wzorowat sie na dzietach malarza.
Tworczo$¢ artystyczna Czechowicza w poréwnaniu z dzietami nasla-
dowcow Carla Maratty dowodzi, ze malarz byt jednym z wybitniejszych
epigonéw wiloskiego artysty48 Ogdlnie bowiem sztuka ,marattystow"
nie wyszta poza przecietny poziom, byta czysto konwencjonalna i epigo-
niczna&. Nie wnosita zadnych nowych $rodkéw wyrazu, byta wtdrna
i czesto szablonowa. Typowe dla Maratty wyidealizowanie natury i za-
mitowanie do wirtuozerii malarskiej staty sie w obrazach jego nasla-
dowcdw nieosobista konwencja8 Wgzorujagc sie na ,wielkim stylu"
Maratty pragneli oni uzyska¢ w swych obrazach wyraz wzniostosci
i patetyzmu, ktory jednak nie zawsze potrafili wyrazi¢ w sposéb
szczery i przekonywujacy. Sztuka ,marattystéw" byta w pewien sposéb
przesycona znajomos$cig dawnych wzorow, ktérych liczne reminiscencje
dostrzec mozna w kazdym ich dziele. Totez obrazy nasladowcéw Ma-
ratty sg stereotypowe i tylko przypadkowo udaje sie ktéremu$ z nich
stworzy¢ dzieto odznaczajace sie prawdziwie indywidualng cecha&

Lubelskie dzieta Czechowicza nosza pietno po6znego baroku rzym-
skiego i posiadajg typowo eklektyczny charakter. Obrazy te nalezg do
wczesnych obraz6w Czechowicza, ktére namalowane zostaly po przy-
jezdzie artysty z Rzymu i ujawniajg zalezno$¢ od malarstwa wioskiego.
Obraz Sw. Barbara jest w swym uktadzie kompozycyjnym bardziej sa-
modzielny od dzieta z wyobrazeniem Madonny z Dziecigtkiem, w ktérym
uwidocznita ste silna zalezno$¢ od rzymskiego pierwowzoru Maratty.
W swej pracy malarskiej artysta postugiwat sie zwykle przywiezionymi
z Rzymu wzorami, z ktorych korzysta! nawet w pdznym okresie twar-
czosci. Szkice Czechowicza stanowity zbior kompozycji oraz postaci
zapozyczonych z dziel malarzy witoskich8. Eklektyczne upodobania,

82 Ibidem.

83 F.Il.Dow loy, op. cit, s. 73.

8 J. Oransk a, op. cit, s. 115.

83 Il. Vos s, op. cit, s. 603. Por. R. Willkower Art and Architecture in Italy:
1600 to 1750, Baltimore 1958, s. 307.

8 H. V oss, op. cit, s. 603.

87 J. Ora nska, op. cit, s. 47.
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typowe dla dwczesnej sztuki rzymskiej, nie byty w tym czasie ujemnie
oceniane, lecz zalecane przez nauczycieli malarstwa 8 Eklektyczny kie-
runek w malarstwie rozpowszechnita i utrwalita dziatalno$¢ artystyczna
Carla Maratty i metody nauczania rzymskiej Akademii $w. tukasza,
skad przejat go Czechowicz.

Lubelskie obrazy Czechowicza ujawniajg duzg umiejetno$¢ w korzy-
staniu z wzoréw, ktoére malarz w pewien sposéb przetwarza i nadaje
sw0j wyraz. Dziela odznaczajg sie swobodnym i zrecznym uktadem
kompozycyjnym oraz doskonatoscig techniki malarskiej. Nad wspéicze-
snymi arty$cie ,marattystami” Czechowicz gorowat wysokg umiejetno-
$cig w pogtebianiu wyrazu uczuciowego wyobrazanych postaci. Niezwy-
kle wrazliwie namalowana twarz $w. Barbary, wyrazajagca prawdziwie
wznioste uczucie, oraz peine zamys$lenia i powagi oblicze Madonny
Swiadczg o duzym wkiadzie i emocjonalnym zaangazowaniu Czechowi-
cza w tworzone przez siebie dzieta. Koloryt obrazéw lubelskich nie ma
radosnej zywosci np. wilenskich obrazéw Czechowicza; gama barwna
obrazéw lubelskich jest przyttlumiona, ale jednocze$nie subtelna, co
w potgczeniu z osobliwym nastrojem lirycznym stawia te dwa lubelskie
obrazy Czechowicza na poczesnym miejscu w oeuvre artysty.

»Przemienienie Panskiel. Opis i analiza formy

Obraz umieszczony jest w ottarzu gtdwnym. Wykonany jest technika
olejng na ptdtnie o wymiarach 400x200 i oprawiony w bogato profilo-
wane ramy.

Obraz posiada wyraznie rozgraniczong kompozycje dwustrefowg
(il. 8). W czesci goérnej posrodku znajduje sie Chrystus w otoczeniu
prorokéw, w dolnej grupie trzech apostotéw. Chrystus w biatopopiela-
tych szatach unosi sie w powietrzu ze wzniesionymi ramionami w pozie,
ktérg A. Maslinski okreSla jako kontrapost unoszgcy sie w powietrzu&
Artysta wzoruje sie tu na postaci Chrystusa ze stynnej Transfiguracji
Rafaela, ,twdércy tego typu ikonograficznego, ktdry w malarstwie ode-
grat role kanonu"90 Malarz starat sie odda¢ peten naturalnos$ci uktad
ciala Chrystusa, jednak wymagato to mistrzowskiej reki i proby te nie
sqg w petni udane. Poza Chrystusa nie jest przedstawiona w sposob
przekonywujacy i sprawia wrazenie zachwianej. Uktad poszczegdlnych
czesci ciata nie jest zréwnowazony, gtowa i nogi Chrystusa skierowane
sg w jednym kierunku, tak, ze posta¢ przechyla sie w prawa strone
i traci jak gdyby roéwnowage. Posta¢ Chrystusa nie posiada widocznej

88 Op. cit.,, s. 118.
89 A.Maslinski, op. cit, s. 60.
90 Ibidem.
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w obrazie Rafaela ,harmonii ruchéw, ktora sprawia, ze patrzgcy odczu-
wa te postawe w powietrzu jako jedynie naturalng i nie odczuwa sprze-
ciwu wobec zawieszenia w stosunku do niej praw fizyki"9L Postaé
Chrystusa jest ujeta nieco skosnie, nogi jego sg lekko ugiete i odchylone
w bok, a szaty rozwiane i tworzg szerokie ptaszczyzny poprzecinane
fatdami. Twarz Chrystusa jest mioda, o idealizowanych rysach, okolona
zarostem i diugimi wiosami. Ponizej z obu stron Chrystusa unoszag sie
prorocy, Mojzesz z tablicami i Eliasz. Postacie ich sg ujete z profilu
i w stosunku do Chrystusa nieco ukosnie. Sg to brodaci starcy o petnych
powagi i dostojefistwa twarzach, ubrani w niebiesko-popielate szaty,
niespokojnie sfaldowane, jakby wydete podmuchem wiatru. Ta niebian-
ska sfera obrazu wypetniona jest rozproszonym S$wiattem ptynagcym od
Chrystusa, ktore przenika zaro6wno postacie prorokéw jak i calg atmo-

sfere.
Dolna kondygnacja oddzielona jest od gornej wiefnicem kiebiastych
chmur i przestrzenig nieba. Przedstawieni apostotowie — Jan, Piotr

i Jakub sg uczestnikami cudu, ktéry wywotat u nich silne poruszenie
i rdzne reakcje. Figurujgcy na pierwszym planie $w. Piotr przedstawiony
jest w skomplikowanej, petnej dynamizmu pozie. Jego gtowa i tutdw
w skrecie uniesione sg ku gorze, prawa noga jest wyciggnieta do przodu,
lewa zgieta i podkurczona. Apostot prawg rekg wspiera sie o ziemie,
druga wyciagnieta ostania sie przed oSlepiajgcym blaskiem i z lekiem
przypatruje sie rozgrywajacej sie w gorze scenie. Nieco za nim figuruje
Sw. Jakub w szaro-fioletowej szacie, a z boku po prawej stronie znajduje
sie sw. Jan wyobrazony w wieku mtodziediczym, ubrany w jasnozielong
suknie i oranzowo-cynobrowy ptaszcz. Apostot siedzi z pochylonym
tutowiem, podkurczong prawg noga, lewg zgietg w kolanie i wysunietg
do przodu. Wzrok ma utkwiony w Chrystusa i rekg wzniesiong ku
gorze ostania oczy przed bijagcym od boskiej postaci blaskiem. Nieziem-
skie Swiatto promieniujgce od Chrystusa rozprasza si¢ na postaciach
apostotow, $lizgajac sie rzuca refleksy na ciato i szaty $sw. Piotra oraz
wydobywa z cienia i silnie oSwietla posta¢ $w. Jana. Tto scenerii utrzy-
mane jest w szaropopielatoniebieskawej barwie, ktora w czeSci gornej
rozjasniona Swiattem przechodzi w tonacje z6ttawopopielatg.

W obrazie Przemienienie Panfskie zaznacza sie tendencja do jasnego
i przejrzystego uktadu kompozycyjnego, uwidoczniona w podziale obra-
zu na dwie strefy. Strefy te sag wyraznie rozcztonkowane i rozgraniczone
miedzy sobg warstwg obtokOw i przestrzenig nieba. Gérna strefa charak-
teryzuje sie Scisle symetrycznym uktadem. Chrystus figuruje na $rodko-
wej osi symetrii i stanowi centralng posta¢ dominujgca w catej kompo-
zycji, a postacie prorokOw, umieszczone symetrycznie po obu stronach

91 Ibidem.
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Chrystusa, dopetniajg uktadu. Chrystus i prorocy ujeci sg w kompozycje
tréjkatng. Dwustrefowy podziat obrazu oraz symetryczna i rdwnowazna
kompozycja gdrnej strefy pojeta jest wedtug zasad sztuki renesansowej.

Zwraca uwage monumentalny sposdb potraktowania szat, ktore ukta-
dajg sie w duze ptaszczyzny, zwiaszcza szaty Chrystusa.

Konstrukcja formalna czesci gdrnej jest ~kontrastowana z dolng
strefg obrazu. Umieszczeni tu trzej apostotowie tworzg zwartg, zdyna-
mizowang grupe. Apostotowie przedstawieni sg w ozywionych i zrozni-
cowanych pozach, ich peine poruszenia postacie ujete sg w silne skroty
perspektywiczne. Szaty apostotéw uktadajg sie w bogate i niespokoj-
nie zatamujgce sie faldy. W przeciwiedstwie do spokoju i powagi stre-
fy gdrnej, niebianskiej, strefa dolna, ziemska, nacechowana jest znacz-
ng ekspresjg. Dynamiczny i peten niepokoju uktad formalny dolnej par-
tii obrazu potraktowany jest w sposéb typowo barokowy.

W obrazie widoczne jest odmienne opracowanie kolorystyczne obu
stref. Przez to zréznicowanie kolorytu w obu czes$ciach obrazu artysta
pragnat podkresli¢ odrebnos¢ Swiatow: niebieskiego i ziemskiego, ktére
one symbolizujg. W czesSci gdrnej przewaza bialoniebieskawa barwa'
szat Chrystusa i prorokéw, ktora zestawiona jest z roézowa karnacja
ich ciata oraz szaroz6itym kolorytem tla. Niezréznicowana barwa szat,
cieniowana jedynie szaroscig, jest bardzo jednostajna wt tonacji. Postaé
Chrystusa otoczona jest jasnoscig w kolorze rozbielonego ugru, ktéry
przechodzi przez odcien zotawy do jasnego brazu. Tto, utrzymane
w szarej barwie o nieco popielatym odcieniu, przenikniete jest ~w nie-
ktorych miejscach Swiattem pityngcym od Chrystusa i przybiera nieco
z6tawy ton. Blady koloryt gdrnej strefy obrazu zestawiony jest z nie-
co mocniejszymi barwami czesci dolnej. Artysta zestawia barwy szat
apostotdw: ciemnoniebieski kolor sukni $w. Piotra i brgzowawy ugier
jego ptaszcza z nieco rozbielong oranzowocynobrowg barwg ptaszcza’
Sw. Jana i jego zielong suknig oraz dopetnia szarym fioletem szaty S$w.
Jakuba. Barwy te sg pozbawione odcieni, nie posiadajg przejs¢ i sto-’
nowar, totez sprawiajg wrazenie tepych i przygtuszonych. Swiatto, kt6-
re promieniuje od Chrystusa, rzuca odblaski na szaty apostotéow 1 po-
staC Sw. Piotra oraz oSwietla $w. Jana. Refleksy Swietlne przedstawione
sg w postaci pasemek ugru, ktore na sposob jasnego konturu prowa-'
dzone sg na brzegach i zatamaniach fald szat oraz potraktowane takze
jako zottopopielate smugi ukladajg sie na postaci Sw. Piotra. Postaé
$w. Jana przeniknieta jest zéttawym Swiattem. Zaznaczone na jego twa-
rzy 1 wyciagnietej rece cienie posiadajg charakterystyczny ton sinego
rézu, a cienie roztozone na szatach przybierajg ton popielaty.

Tak potraktowany koloryt jest ubogi malarsko i sprawia wrazenie
prymitywnego, a Swiatto nie jest tu czynnikiem, ktéry go ozywia
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i wzbogaca. Refleksy i cienie widoczne w r6znych partiach obrazu
wszedzie majg jednakowy stopien natezenia i przybierajg szarozotawy
ton, ktéry przyczynia sie jeszcze do przygaszenia tonacji barwnej ca-
fosci. Totez obraz pozbawiony jest wartosci malarskich w zestawieniu
barw i opracowaniu $wiatla. Nie mozna przeto sie zgodzi¢ ze stwier-
dzeniem Oranskiej, ze kolory w gornej strefie obrazu sg jasne i subtelnie
rozSwietlone, a barwy uzyte w goOrnej partii dzieta sg intensywne
i ,umiejetnie zgrane w tonacji miedzy sobg"

W gdrnej czesci lubelskiego obrazu Przemienienie Panskie widoczne
sg wptywy Transfiguracji Rafaela (il. 9). Zaznaczajg sie one w ujeciu
postaci Chrystusa i prorok6w. Postacie te przedstawione sg w podob-
nym jak w obrazie Rafaela uktadzie i pozach, natomiast posiadajg od-
mienny typ twarzy oraz w inny sposOb potraktowane draperie szat.

W dolnej strefie obrazu dostrzec mozna wptyw kompozycji Przemie-
nienie Panskie Marca Benefiala®B (il. 10). Benefial wykonat obraz
w r. 1729 dla kosciota San Andrea w Vetralla % W poréwnaniu z dzie-
tem wiloskiego artysty w obrazie lubelskim widoczne jest przesuniecie
w uktadzie apostotow. Sw. Jan umieszczony w obrazie Benefiala po-
$Srodku, w kompozycji lubelskiej znajduje sie po stronie prawej. Za-
znaczajg sie takze pewne niewielkie réznice w upozowaniu postaci oraz
w ich gestach. W obrazie Benefiala widoczne sg silne kontrasty Swiatta
i cienia, ktdrych nie posiada obraz lubelski. W ,Albumie Guntera"
wsérod rysunkéw Czechowicza znajdowatl sie szkic do obrazu Przemie-
nienie Panskie®% Stanowit on zapewne jeden z rysunkOw przywiezio-
nych z Rzymu i zostat wykonany przez Czechowicza na podstawie dzie-
ta Marca Benefiala %

Lubelskie Przemienienie Panskie ma kompozycje typowo ,czechowi-
czowska". Podobnie jak w obu pozostatych obrazach Czechowicza w
dziele tym zaznacza sie pewna symetria polegajagca na wyakcentowaniu
Srodkowej osi symetrii. W obrazie Przemienienie Panskie uderza pola-
czenie ujetej w duchu sztuki renesansowej strefy gérnej obrazu z ba-
rokowo zdynamizowang i petng ozywienia czeScig dolng. W wielu dzie-
tach Czechowicza obok cech typowo barokowych dostrzec mozna echa
kompozycji renesansowej. Twarz Chrystusa wyobrazona w dziele jest
typowa dla obrazow Czechowicza I7 Charakterystyczny dla artysty jest
takze sposéb potraktowania szat, bogato drapowanych, uktadajacych
sie w ztozone, skomplikowane i ostro tamane fatdy.

9- J. Oranska, op.cit.s. 67.

98 M.Karpowicz op.cit, s.84.

94 R . Wittkower, op.cit, s.308.

% J. Oranska, op.cit,s. 67.

% M. Karpowic z op. cit, s. 84.
97 J. OTanska, op. cit., s. 22, 46.
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Lubelskie Przemienienie Panskie w poréwnaniu z dwoma obrazami
Czechowicza, omdwionymi w poprzednim rozdziale, posiada uderzajgco
odmienne potraktowanie kolorystyczne 8 W przeciwiefistwie do obrazu
Przemienienie Panskie obrazy te posiadajg wysokie walory kolorystycz-
ne i ujawniajg rozlegte umiejetnosci malarskie artysty. Tepy i prymi-
tywny koloryt Przemienienia Panskiego wpitywa na kraricowo rézny
od dwoch pozostatych obrazéw charakter dzieta i powoduje, ze obraz
sprawia wrazenie dzieta bardzo miernego. Totez w zestawieniu z tymi
dzietami obraz Przemienienie nasuwa watpliwosci co do autorstwa Cze-
chowicza.

Oranska nie zwracajagc uwagi na odmienny charakter opracowania
kolorystycznego dzieta w poréwnaniu z obrazami Sw. Barbara i Ma-
donno z Dziecigtkiem bez zastrzezen przypisuje dzieto Czechowiczowi
W spisie dziet Czechowicza, ktory podaje Rastawiecki, figuruje obraz
Przemienienie Panskie w kosciele kapucynow w 'Warszawield Obraz
ten usuniety w 1 pet. XIX w.1'l nie jest znany i nie mozna go porow-
na¢ z lubelskim dzietem Przemienienie Panskie. Tak wiec nie wiadomo,
czy obraz jest tak silnie przemalowany, ze zatracit pietno kolorytu
Czechowicza, czy jest dzietem jednego z licznych jego nasladowcow.
Rozwigzanie tego problemu jest jednak niemozliwe bez przeprowadze-
nia badan radiograficznych obrazu, ktdrego nie mozna wyja¢ z wiel-
kiego ottarza bez wyciecia jego czesci.

PICTURES OF SZYMON CZECHOWICZ
IN THE TRANSFIGURATION CHURCH AT LUBLIN

Summary

The Lublin pictures oi Szymon Czechowicz were commissioned by Jan Tarto, the
voivode of Lublin and Sandomierz. It is confirmed by the preserved letter of March
15, 736 sent by Tarto from Warsaw to Father Mikotaj Augustynowicz, Superior of
Congregation of Priests of the Mission at Lublin. The letter determines the hitherto
unknown date of completing the pictures as 1736. Jan Tarto, a grand patron of art
employed Czechowicz also at Opole Lubelskie. The pictures S. Barbara and Madonna
and Child reveal outstanding formal qualities: unrestrained and consciously chosen
composition pattern, noble and harmonious colouring, smooth, soft modelling, lyrical
atmosphere and emotional expression of the presented characters. In S. Barbara one
can notice the influence of Titian, Guido Reni and the ,marratists”, while Madonna

B Zwrocit mi na to uwage prof.R. Koztowski.

89 J. Oranska, op. cit,, s. 67.

19 E. Rastawiecki, Stownik malarzéw polskich, t.1, Warszawa 1851, s. 105.
Por. M. Balinski, ,Rocznik Religijny Alleluja'™, 1840, s. 148.

101 Stownik artystéw polskich, t.1, Warszawa 1971,;. 401.
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and Child follows the Immaculate Conception by Carlo Marata in San Isidoro Agri-
cola, Rome. The Lublin works of Czechowicz bear the mark of the late Roman Baroque
and of typically eclectic character.

The style of the artist was shaped under the influence of Italian painting during
his stay in Rome in 1711-1731. The contemporary Italian painters influenced by the
academic Bologna school were inspired by great masters of the Renaiscance and
Baroque. Czechowicz belonged to the circle of initators Carlo Maratta who was the
advocate of eclecticism.

The Lublin pictures of Czechowicz are among his early works painted after the
artist's return from Rome and revealing certain dependance on Italian painting. The
composition pattern of S. Barbara is more independent than the picture presenting
Madonna and Child where the dependence on the Roman prototype of Maratta seems
obvious. In his paintings Czechowicz usually employed the patterns he had brought
from Rome although he used them with great competence somehov transforming them
and treating individually. Because of his extreme skill in deepening the emotional
expression of the presented characters Czechowicz excelled his contemporary ,marat-
tists". Unusually sensitive face of S. Barbara expressing truly lofty feelings and the
Madonna with her pensive and serious countenance betray individual contribution
and individual mvolement on the part of Czechowicz. Colouring of the Lublin pictu-
res of Czechowicz; the colour scale of the Lublin pictures is subdued but at the same
time subtle and combined with a peculiar lyrical mood it contributes to a prominent
position occupied by two pictures in the artist's oeuvre.

The Transiiguration in its upper part emulates the famous Transiiguration of
Raphael. In the lower section of the picture it is possible to discern the influence
of the Transiiguration by Marco Benefialo in San Andrea, Vetralla. The composition
and the physiognomy of the presented characters in the Lublin Transiiguration are
typical of Czechowicz, while in comparison to S. Barbara and Madonna and Child
the work represent strikingly different, treatment of colour. Unlike the Transiiguration
the pictures are of high colour quality and reveal extensive skill of the artist. Dull
and primitive colouring of the Transiiguration influences the character of the work
so different from the two pictures and due to it the Transiiguration seems rather
mediocre. That is why it seems doubtful whether Czechowicz was the author of the
Transfiguration especially if we compare the picture with the other two works. We
do not know whether the picture was repainted to such a degree that it has lost the
mark of Czechowicz's colouring or it the work of one of his numerous imitators. Yet
it is impossible to solve the problem without previous technological examination of
the picture which cannot be renoved from the Graet Altar unless a part of it is cut
out.



