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Obrazy Szymona Czechowicza, k tóre są przedm iotem  niniejszej p ra­
cy, nie doczekały się opracow ania i były  tylko w zm iankow ane w  litera­
turze naukowej. Ten brak  zainteresow ania dla godnych uw agi obrazów 
ma swoje wytłum aczenie. Dzieła znajdują się w  kościele Sem inarium  
Duchownego1 przeznaczonym  w yłącznie dla w ew nętrznego użytku, na­
tomiast niedostępnym  dla ogółu. Toteż z tego względu zarów no kościół 
jak i mieszczące się w  mim obrazy są praw ie nieznane. Praca niniejsza 
jest próbą m onograficznego u jęcia lubelskich obrazów Szym ona Cze­
chowicza.

Twórczość Szymona Czechowicza interesow ała od daw na badaczy. 
Dopiero jednak J. O rańska w swej monografii o Szymonie Czechowiczu 
podjęła się oceny i podsumowania twórczości artysty , ograniczając się 
tylko do zwięzłego opisu lubelskich obrazów i zaliczenia ich do p ier­
wszych prac Czechowicza na teren ie Polski, datując je na lata 1737-1740®.

M ając na uwadze ogólnie podkreślany, isto tny w pływ  C arla M aratty  
na m alarstwo Czechowicza, k tó ry  ujaw nia się także w lubelskich dzie­
łach artysty, starałam  się dotrzeć do publikacji pośw ięconych tw órczo­
ści włoskiego malarza. Jednak  oprócz kilku pozycji nie udało mi się

‘ Praca n in ie js z a  s ta n o w i sk ró c o n ą  form ę p r a c y  m a g is te r sk ie j  p isa n e j  w  la ta c h  
1971/72 pod  k ie r u n k ie m  d o c . dra A n to n ie g o  M a ś liń s k ie g o , k tó r em u  w  ty m  m ie jsc u  
p ragn ę z ło ż y ć  w y r a z y  p o d z ię k o w a n ia  i w d z ię c z n o ś c i  za c e n n e  u w a g i i  w s k a z ó w k i  
u d z ie lo n e  m i w  to k u  p o w s ta w a n ia  p r a c y . D z ię k u ję  r ó w n ie ż  Prof. R u d o lfo w i K o z ło ­
w sk ie m u  za p r z e p r o w a d z e n ie  b a d a ń  te c h n o lo g ic z n y c h  d w u  o b r a z ó w  S z. C z e c h o w ic z a .

1 J est  to  k o śc ió ł  p om isjon airsk i, k tó r y  po k a s a c ie  Z g r o m a d zen ia  K s ię ż y  M is jo ­
n a rzy  w  r. 1864 z o s ta ł p r z e m ia n o w a n y  n a  K o śc ió ł S em in a r iu m  D u c h o w n e g o ;  J. A . 
W a d o w s k i ,  K o ś c i o ł y  w  L u b l in ie  i d i e c e z j i  l u b e l s k i e j ,  rkps nr 2375/1, K ra k ó w  P A N , 
s. 60 (fo to k o p ia  zn a jd u je  s ię  w  zb io ra ch  B ib lio te k i S em in a r iu m  D u c h o w n e g o ) .

2 J. O r a ń s k a ,  S z y m o n  C z e c h o w i c z  (1689-1775), P o zn a ń  1948, s. 64, 13.
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zdobyć zwłaszcza nowszych opracow ań dotyczących sztuki Carla Ma- 
ra tty 3, poniew aż są trudno dostępne i nie notow ane w Polsce.

Osobno trak tu ję  obraz Przem ienienie Pańskie , k tó ry  w porównaniu 
z dwoma pozostałym i obrazami Czechowicza ujaw nia uderzająco od­
m ienny charak ter kolorytu. Ponieważ dzieło to ze względu na trudności 
natu ry  obiektyw nej nie mogło być poddane koniecznym  w tym w ypad­
ku badaniom  technologicznym , więc zmuszona byłam ograniczyć się 
jedynie do ogólnego opracow ania obrazu i sygnalizowania pewnych 
spostrzeżeń.

M. Karpowicz, zajm ując się analizą nieznanych obrazów Czechowi­
cza, wspom ina na m arginesie opracow ania o jednym  z obrazów  lubel­
skich, p rzedstaw iającym  Przemienienie Pańskie. Autor podaje, że układ 
kom pozycyjny obrazu pow tórzony jest z dzieła M arca Benefiala z ko­
ścioła s. A ndrea w V e tra lla 4. W  literaturze dotyczącej polskiego m a­
larstw a XVIII w. przy om awianiu twórczości Szymona Czechowicza, 
lubelskie obrazy są jedynie odnotow yw ane przy w ym ienianiu dzieł 
a rty s ty 5.

W edług J. A. W adow skiego 6 kościół pom isjonarski w Lublinie pod 
wezwaniem  Przem ienienia Pańskiego został wzniesiony głównie dzięki 
fundacji M ichała Bartłomieja Tarły, biskupa poznańskiego, i Jana Tarły, 
w ojew ody lubelskiego. Ten tradycy jny  pogląd przyjął się w wielu publi­
kacjach7. Źródła przedstaw iają spraw ę fundacji kościoła w innym 
św ietle8.

W  roku 1719 Jan  Tarło, podstoli W ielkiego Księstwa Litewskiego, 
ofiarował dw ie kw oty, najp ierw  dwa tysiące, potem trzy tysiące zło­

3 W . M o s c h i n i ,  La p i t tu r a  i ta l ia n a  d c l  s e t t e c e n t o ,  F lo r e n c e  1931; E. R a i-  
f a e l e ,  N o t i z i e  d e l l a  i a m i l ia  d e l  p i t t o r e  C a r io  M a ra t t i ,  M on za  1943. G. L o r e n z e t t i ,  
La p i t tu r a  i t a l i a n a  d e l  s e t t e c e n t o ,  N o v a r a  1948.

4 M . K a r p o w i c z ,  N i e z n a n e  o b r a z y  C z e c h o w i c z a ,  „ B iu le ty n  H isto r ii Sztuki"  
t. 24: 1962, s . 84.

5 M a l a r s t w o  p o l s k i e .  M a n ie r y z m .  B arok ,  (W a rsza w a  1971, s. 412) i S i o w n ik  a r t y ­
s t ó w  p o l s k i c h ,  t. 1, (W a rsza w a  1971, s. 401) p o d a ją  za O rań sk ą  d a to w a n ie  o b ra zó w  na 
la ta  1737-1740.

6 J. W a d o w s k i ,  o p . c it., s z c z e g ó ło w o  za jm u je  s ię  d z ie ja m i D om u K sięży  
M isjo n a r z y  w  L u b lin ie , n a to m ia st  o sa m y m  k o ś c ie le  i je g o  fu n d a cji w sp o m in a  n ie ­
w ie le .

'  E n c y k lo p e d ia  K o śc ie ln a  k s. M. N o w o d w o r s k ie g o , W a r sz a w a  1880, t. 14, s. 446; 
K s ię g a  p a m i ą t k o w a  t r z e c h s e t l e c i a  Z g r o m a d z e n i a  K s i ę ż y  M i s j o n a r z y  (1625-1925),  Kra­
k ó w  1925, s. 203. W  a n a lo g ic z n y m  u ję c iu  p r z e d s ta w ia  sp r a w ę  fu n d a c ji k o śc io ła  
J. O ra ń sk a , (op. c it ,. s. 64) k tóra  p o w o łu je  s ię  n a  w y ż e j  w y m ie n io n e  p o z y c je .

8 Z e s p ó l  A k t  K s i ę ż y  M i s j o n a r z y ,  D o w o d y  d o t y c z ą c e  fu n d a c j i  i p o ś w i ę c e n i a  K o ­
śc io ła  K s i ę ż y  M i s j o n a r z y  nr 1. P. M azu rek  p ie r w s z y  z w r ó c i!  u w a g ę  n a  w w . źród ła . 
F u n d a c ja  i k o n s e k w e n c j a  k o ś c i o ła  P r z e m ie n ie n ia  P a ń s k ie g o  w  L ub l in ie ,  „W ia d o m o śc i 
D ie c e z ja ln e  L u b e ls k ie ”, 1957 nr 8-9.
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tych polskich, otrzym ane na rzecz sw ej funkcji poselskiej — m arszałka 
trybunału radomskiego, księżom m isjonarzom  „na początek m urów  na 
kościół w  Lublinie''9. Reklewski, podwojewodzi sandom ierski, k tó ry  był 
odpowiedzialny za w ypłacenie tych sum księżom m isjonarzom, ze zle­
cenia się nie wyw iązał i suma dwóch tysięcy złotych zapisana przez 
Tarłę na kościół przepadła. W  dokum entach pom isjonarskich znajduje 
się testam ent Karola Rozwadowskiego10, podczaszego płockiego, w  k tó­
rym zapisał on księżom misjonarzom  dwadzieścia cztery  tysiące złotych. 
Trybunał lubelski z zapisanej przez Rozwadowskiego sumy siedem  ty ­
sięcy odłączył i przysądził jego spadkobiercom , a  siedem naście tysięcy 
przyznał księżom misjonarzom z przeznaczeniem  ich na budow ę kościoła 
w Lublinie11. Tak więc z danych źródłow ych wynika, że głównym funda­
torem kościoła m isjonarzy był Karol Rozwadowski, a nie Jan  Tarło, jak 
podają badacze daw niejsi i J. O rańska. Budowa kościoła trw ała od 1714 
roku, a ukończono ją w roku 173012. Uroczystej konsekracji dokonano 
w roku 17391:!.

Fundatorem  obrazów do nowo wybudow anego kościoła był Jan  Tarło, 
o czym świadczy zachowany list T arły  z 15 m arca 1736 roku z W arszaw y 
do księdza M ikołaja Augustynowicza, superiora Zgrom adzenia Księży 
M isjonarzy w Lublinie (il. I)14. Tarło pisze: „O brazy do kościoła lubel­
skiego już są gotowe i zapłacone, ksiądz Sliwicki odeśle". List ten  w y­
znacza nie ustaloną dotąd datę pow stania obrazów na rok 1736. N iezna­
ne są powody, które skłoniły Tarłę do zlecenia nam alow ania obrazów 
nieznanemu sobie artyście. W ątpliw e jest stw ierdzenie O rańskiej, że 
wojewoda Jan Tarło podczas swego poselstw a w Rzymie m usiał słyszeć 
o sławie Czechowicza, w ielkiego m alarza polskiego nagrodzonego 
w Akademii św. Łukasza15, ponieważ wątpliwym  jest w yjazd Tarły do 
Rzymu10. Bardziej praw dopodobne w ydaje się przypuszczenie, że M aksy­
milian Ossoliński, zaprzyjaźniony z rodziną Tarłów , w ielki protektor

9 Z e s p ó l  A k t  K s i ę ż y  M i s j o n a r z y  ..., ak t nr 4.

10 Ib id em , ak t nr 9.
11 Ib id em , akt nr 12.

12 W  a d o w  s k i, op . cit., s. 59.
13 Z e s p ó ł  A k t  K s i ę ż y  M i s j o n a r z y  ..., ak t nr 15.

14 Ib id em , akt nr 14.

13 J. O r a ń s  k a, op. c it., s. 64.

16 M. L o r  e t ,  Z y c i e  p o l s k i e  w  R z y m i e  w  X V II I  w i e k u ,  R zym  1930, s. 48-51, 
w  ro zd z ia le  p o św ię c o n y m  d y p lo m a c ji z a jm u je  s ię  sp ra w ą  p o se ls tw a  Jana T a r ły . J e d ­
nak  d o ść  n ie ja sn o  u jm u je  sam  fa k t w y ja z d u  T a r ły  do R zym u . W e d łu g  K o r e s p o n d e n c j i  
J ó z e fa  A n d r z e j a  Z a łu s k i e g o  (1724-1736)  (W r o c ła w  1967, s. 668) ro la  Jan a  T a r ły  ja k o  
p o sła  zo sta ła  o g r a n ic z o n a  je d y n ie  do p e r tr a k to w a n ia  z n u n c ju sz e m  p a p ie sk im  w  W a r ­
sz a w ie .
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Czechowicza, mógł polecić m alarza17. M ożna przyjąć także inną możli­
wość. Czechowicz w r. 1731 brał udział w konkursie na obraz U krzyżo­
wanie  dla kościoła św. Krzyża w  W arszaw ie. Kościół ten był wówczas 
uczęszczany przez najznakom itsze osobistości18, zapewne odwiedzał go 
także Jan  Tarło, często byw ający w  stolicy. M ógł w  związku z konkur­
sem zainteresow ać się m alarzem.

Jan  Tarło, w ojew oda lubelski, od 1736 roku sandomierski, był w y­
bitną osobowością w  ów czesnej Polsce. Bardzo zasłużony jako polityk, 
rozw ijał także szeroką działalność między innymi na polu dyplomacji 
i ośw iaty 19. Był protektorem  sztuki w  wielkim  stylu, o czym świadczą 
jego fundacje. Tarło zamawiał liczne dzieła m alarskie zatrudniając róż­
nych a rtystów  20. Dla tego m agnata Szymon Czechowicz w ykonał oprócz 
dzieł lubelskich rów nież obrazy do kościoła w  Opolu Lubelskim-’1. Tarło 
był fundatorem  kaplicy  z bogatym  wyposażeniem  w tam tejszym  koście­
le 22. Z jego fundacji pochodzą liczne dary  przekazane kościołowi w Opo­
lu, między innym i cenne przedm ioty z dziedziny złotnictwa 2:!.

Jak  w ynika z listu  Tarły, obrazy do kościoła m isjonarzy lubelskich 
miał odesłać ksiądz Piotr Sliwicki. Był to m isjonarz, jeden z najśw iatle j­
szych księży ów czesnych, cieszący się uznaniem  i zaufaniem w ielu ro­
dów m agnackich24.

O dalszych dziejach obrazów  lubelskich wiadomo bardzo niewiele. 
J. A. W adow ski p rzy  om awianiu w yposażenia kościoła pom isjonarskiego 
nie zajm uje się historią  znajdujących się tu obrazów25. Natom iast podaje, 
że kościół był często odnaw iany, m iędzy innymi w roku 188126. Można 
przypuszczać, że obrazy poddano wówczas kolejnej renowacji, gdyż na 
pow ierzchni płócien widoczne są ślady dziew iętnastowiecznych zabie­

17 J. O r a ń s k a, op. c it., s. 13.
18 K s i ą d z  H i a y n t  S l i w i c k i  (a r ty k u ł a n o n im o w y ), „R oczn ik i O b y d w ó ch  Z grom a­

d z e ń  W in c e n te g o  a P aulo" , K ra k ó w  1896, s. 114.
19 M . G e m b a r z e w s k i ,  J a n  T ar ło ,  p i e r w s z y  p o w s t a n i e c  p o l s k i ,  K rak ów  1935 

s. 94; W . K o n o p c z y ń s k i ,  S t a n i s ł a w  K o n a r s k i ,  W a r sz a w a  1926, s. 60.
•20 M ię d z y  in n y m i s w o je  p o r tre ty , z k tó r y c h  c z te r y  s ię  z a c h o w a ły . J ed en  z n ich , 

n a m a lo w a n y  p rzez  C z e c h o w ic z a , zn a jd u je  s ię  w  k o ś c ie le  p o m isjo n a rsk im  w  L u b lin ie .
21 T ar ło  po rok u  ¡1743 sp r o w a d z ił d o  O p o la  L u b e lsk ie g o  P ija ró w  i w ó w c z a s  

C z e c h o w ic z  n a m a lo w a ł o b r a z y  d o  ta m te jsz e g o  k o śc io ła .
22 W y p o s a ż e n ie  to  p o c h o d z i z k a p lic y  z a m k o w ej T a r łó w . T arło  w  te s ta m e n c ie  

z a p isa ł je  k o ś c io ło w i o p o lsk ie m u .
23 W ia d o m o ś c i d o ty c z ą c e  fu n d a c ji Jan a  T a r ły  w  k o ś c ie le  w  O p o lu  L u b elsk im  

za w d z ię c z a m  K s. K a n o n ik o w i K. M a r e s io w i z O p o la  L u b e lsk ie g o .
24 W . K o n o p c z y ń s k i ,  op . c it .. s. 111.
25 J. A . W a d o w s k i ,  op . c it., s. 59 o g r a n ic z y ł s ię  do s tw ie r d z e n ia :  „O brazy  

w  w ie lk im  i d w ó c h  b o c z n y c h  o łta r z a c h  n ie z łe g o  p ęd zla" .
28 Ib id em , a u to r  p o d a je  ty lk o  je d n ą  d a tę  k o le jn e j  r e n o w a c ji k o śc io ła .
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gów konserw atorskich. Ten problem  będzie przedstaw iony w dalszym 
toku pracy.

Opis obiektów i stan zachowania

Św. Barbara. Obraz znajduje się w  ołtarzu bocznym, w ścianie zam y­
kającej lewe ram ię transepłu. W ykonany jest techniką olejną na płótnie 
w formie prostokąta zam kniętego u góry półkoliście, o w ym iarach 250 
x 150. Obraz opraw iony jest w  złocone i profilow ane ram y ozdobione 
dekoracyjną snycerką.

Na płótnie postać św. Barbary umieszczona jest centralnie, na osi 
w ertykalnej obrazu (il. 2). Postać św iętej o m onum entalnych, heroizowa- 
nych proporcjach ciała spoczywa na obłokach w pełnej ożywienia pozie 
w przyklęku. Idealizowana tw arz św iętej o bladoróżow ej karnacji, o to­
czona blaskiem aureoli, jest uduchowiona, pełna rozm odlenia i zwrócona 
ku kielichowi z hostią znajdującą się w górze. Sw. Barbara ubrana jest 
w jasnoniebieskaw ą suknię, przy dekolcie i rękaw ach obram ow aną zło­
tymi naszyciami, z motywem  m eandrów  i związaną ozdobnym pasem. 
Na suknię nałożony ma płaszcz związany na biodrach, o barw ie ciem ­
nego cynobru, k tóry  układając się w proste fałdy przylega do ciała. 
W  dolnej części obrazu, po lew ej stronie, figurują dwa siedzące putta,
0 pulchnych, ciepłoróżowych ciałkach i pełnych wdzięku tw arzyczkach. 
Pod stopami świętej leży miecz, jej a trybut. Powyżej, nad puttam i przed­
stawiony jest fragm ent toskańskiej kolumny. W  tle po praw ej stron ie  
obrazu widoczny jest przestrzennie potraktow any krajobraz z wieżą
1 zaznaczonymi koronam i drzew. U góry ponad postacią św. Barbary 
umieszczony jest kielich z hostią otoczony główkami aniołków  i puttam i, 
z których jedno koronuje świętą męczeńskim wieńcem. Całość tła u trzy ­
mana jest w tonacji brunatnej, k tóra w  pew nych partiach przeniknięta 
i ożywiona światłem przybiera barw ę złotawego brązu.

Madonna z Dzieciątkiem. Obraz um ieszczony jest w  bocznym ołtarzu, 
w ścianie zam ykającej praw e ram ię transeptu  i stanow i pendant do obra­
zu Św. Barbara.

Postać M adonny o w ysm ukłych, eleganckich proporcjach ciała przed­
stawiona jest w pozie kontrapostu (il. 3). M adonna w lekkim  półobrocie 
zwrócona jest do Dzieciątka, k tóre trzym a z praw ego boku tak, że jej 
obciążone ram ię jest pochylone. Ciężar ciała spoczywa na jej lew ej no­
dze, która jest w yprostow ana i mocno w sparta na kuli ziem skiej, n a to ­
miast praw a noga, zgięta w kolanie i nieco w ysunięta do przodu, lekko 
dotyka powierzchni globu. Głowa M adonny, skierow ana i pochylona nie­



44 M ARIA  BĄK

co w  lew ą stronę, otoczona jest nimbem, twarz o idealizowanych rysach 
pełna jest subtelności i liryzmu, a wzrok utkw iony w rozpostartego 
u je j stóp węża. M adonna przedstaw iona jest w brązow ej chustce na 
głowie, jasnoróżow ej sukni i ciem nobłękitnym  płaszczu, k tóry  z lewego 
boku tw orzy zdynam izowaną i niespokojnie udrapow aną formę. M adon­
na stoi na kuli ziem skiej o barw ie szmaragdowej zieleni, spoza której 
w idoczny jest biały sierp księżyca i stopam i depcze węża. Dzieciątko 
jest pełne wdzięku, jasnow łose, nagie, o białej, alabastrow ej karnacji 
ciała. Drzewcem trzym anego w rączce krzyża przebija rozpostartego 
węża. Postać M adonny roztopiona jest w łagodnym, złotawym świetle, 
k tó re  potęguje nastrojow ość i podniosłą wymowę sceny. M adonnę o ta­
czają um ieszczone w  tle putta  i główki aniołków. Z lew ej strony obrazu 
znajdują się dwaj aniołow ie w ychylający się z obłoków, obaj patrzą 
na węża, na którego jeden z nich w skazuje ręką. U góry obrazu w yobra­
żona jest postać gołębicy. Tło obrazu z popielato-szarym i obłokami roz­
topione jest w św ietle i u trzym ane w złocistobrązow ej tonacji.

Na pow ierzchni obu obrazów z ołtarzy bocznych zaznaczają się licz­
ne pofałdowania. Deski, k tóre stanow ią podłoże obrazów, w skutek dzia­
łania czynników atm osferycznych kurczyły się i w ten sposób w płynęły 
na deform ację płócien. Jednocześnie ochroniły płótna przed spęka­
niami zapraw y. Na m eandrach zdobiących rękaw y św. Barbary zazna­
czają się jedynie tak zwane k rakelu ry  wczesne, powstałe na skutek 
grubo nałożonej w arstw y farby. Powierzchnia obu płócien jest bardzo 
zabrudzona; uw idacznia się to szczególnie w yraźnie w jasnych partiach 
obrazów  i jest uderzające w karnacjach ciała w yobrażonych postaci. 
Brudnej w arstw y nie usunęły daw niejsze nieum iejętnie przeprowadzone 
renow acje, podczas k tórych  nieoczyszczone całkowicie powierzchnie 
płócien zawerniksow ano. Brudna w arstw a, pokryw ająca powierzchnię 
obrazów, w płynęła na stłum ienie kolorytu. Do stonow ania barw  przyczy­
niło się także pociem niałe z czasem spoiwo olejne oraz pożółkły werniks, 
przede wszystkim  zaś liczne wykończeniow e popraw ki autora o charak­
terze laserunków , k tóre niedługo po nam alowaniu uległy pociemnieniu. 
Na płótnach naśw ietlonych lampą kw arcową uwidoczniło się wiele re­
tuszy, w ykonanych podczas jednej z kolejnych renow acji obrazów 
przeprow adzonych w XIX wieku. Nie wprow adziły one zmian i ograni­
czyły się w yłącznie do podkreślenia konturów  elem entów formalnych. 
Na obrazie z w yobrażeniem  św. Barbary retuszow ane są krawędzie 
kielicha, ciała um ieszczonych u góry aniołków, sylw etka św. Barbary, 
je j w łosy i ręce oraz znajdujące się obok postaci św iętej putta. Na obra­
zie przedstaw iającym  M adonnę podm alowane są putta i główki anioł­
ków  oraz sy lw etka M adonny i Dzieciątka. Powierzchnie płócien nie 
zaw ierają w iększych uszkodzeń. Jedynie w obrazie z postacią św. Bar­
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bary, u  góry po praw ej stronie płótno jest nieco rozdarte, a na drugim 
obrazie w kilku m iejscach odpryskuje farba.

Stan zachowania obrazów wym agał konserw acji, k tórą przeprow a­
dzono pod kierunkiem  prof. R. Kozłowskiego. K onserw acja m iała na 
celu gruntow ne oczyszczenie płócien oraz obejm owała zabiegi zabezpie­
czające ich powierzchnię przed zniszczeniem. W ym agała także zmiany 
wadliwa konstrukcja przytw ierdzająca płótna do pow ierzchni ołtarzy, 
która wpłynęła na deform ację obrazów. W  związku z tym postanow iono 
umieścić płótna na specjalnie zaprojektow anych krosnach. Po w ykona­
niu zabiegów konserw atorskich barw y w obrazach, poprzednio zatarte 
i przygaszone, odzyskały pew ną w yrazistość oraz uwidoczniło się 
w pełni działanie św iatła i jego doniosła rola w  ukształtow aniu form y 
obrazu. Przeprowadzona konserw acja ujaw niła w  pełni artystyczne w a­
lory obrazów przysłonięte w skutek zabrudzenia.

Analiza artystyczna pod względem form y i stylu

1. W alory formalne

Św. Barbara. W  kompozycji obrazu uderza sym etria układu uw ydat­
niona podkreśleniem  osi środkow ej. Na osi w ertykalnej umieszczona 
jest postać św. Barbary oraz kielich z hostią, k tó ry  stanowi przedłużenie 
osi. Symetria układu, polegająca na zaakcentow aniu osi środkow ej, po­
jęta jeszcze według zasad sztuki renesansow ej, jest charakterystyczna 
dla dzieł Czechowicza27.

W  obrazie zaznaczają się dwa plany o n ieokreślonych bliżej i jakby 
zatartych granicach. M onum entalna postać św. Barbary, figurująca na 
pierwszym planie, spełnia rolę głównego motywu. Postać jej jest zespo­
lona z dalszymi partiam i obrazu i tw orzy z nimi jedną całość. Umiesz­
czone w tle elem enty przedstaw ieniow e, kolum na w stylu toskańskim  
i wieża o prostej, surow ej formie, dopełniają kom pozycji i podkreślają  
dom inujący charakter postaci św iętej w całości układu. Układ form alny 
obrazu, k tóry tw orzy spoistą, jednolicie pojętą całość, św iadczy o jego 
barokowym założeniu. Elem enty form alne stopione są w  jedną masę 
i pozbawione samodzielności na korzyść m otyw u całości w myśl tzw. 
subornynacji form y28. Dążenie do całościowego ujm ow ania formy, do 
absolutnej jedności, jest charakterystyczna dla sztuki baroku, która 
w rażenie jedności uzyskuje przez sprow adzenie w szystkich szczegółów

27 O r a ń s k a ,  op . c i t , s . 118.
28 H . W o l f f  l i n ,  P o d s t a w o w e  p o j ę c i a  h i s to r i i  s z tu k i .  P r o b le m  r o z w o j u  s t y lu  

w  s z t u c e  n o w o ż y t n e j ,  p rze ł. D . H a n u la n k a , W r o c ła w  1962, s. 204.
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lub podporządkow ania ich jednem u motywowi, k tóry  posiada bezwzględ­
nie charak ter przew odni29. M alarstw o doby baroku akcentuje główny 
m otyw z niesłychaną dotychczas siłą30.

W  zróżnicow aniu konstrukcji form alnej dużą rolę odgryw ają lekkie 
skosy postaci i subtelna asym etria m otyw ów wraz z niuansam i stosun­
ków przestrzennych. Pełna ożywienia, silnie skręcona sylw etka świętej 
oraz um ieszczone względem niej ukośnie postacie aniołków  w płynęły na 
zdynam izow anie układu kom pozycyjnego. Zasada diagonalnego kompo­
now ania zastosow ana w obrazie, w pewnym stopniu zatarła wytworzoną 
przez oś środkow ą sym etrię układu oraz nadała dziełu barokow y cha­
rak ter. D iagonala jest głównym  kierunkiem  kom pozycyjnym  w m alar­
stw ie baroku, k tó re  doceniło i w pełni w ykorzystało w ielkie możliwości 
w ynikające z kom ponowania na przekątnej. Fragm entarycznie ujęta 
kolum na i jeden  z aniołków  um ieszczonych poniżej oraz rozpościerający 
się po praw ej stronie obrazu krajobraz i płynące obłoki pod nogami 
św iętej w yw ołują w rażenie nieskończonych, ciągnących się dal 
i w związku z tym  nie są odczuwane jako form y ograniczone ramami 
obrazu, a w yobrażona scena pojęta jest jako w ycinek rzeczywistości. 
U kośny k ierunek  kom pozycji prowadzi w głąb, rozbudow uje przestrzen­
ność obrazu i w  ten  sposób potęguje w rażenie nieograniczoności. Takie 
kształtow anie form y pojęte jest w  duchu baroku, bowiem sztuka tego 
okresu pragnęła oddać „żywą rzeczywistość, k tórą wiąże z nieograni­
czoną form ą"31. Jednocześnie w  kom pozycji obrazu zaznacza się pewna 
zwartość uw idaczniająca się w  przem yślanym  układzie formalnym. 
O dpow iednikiem  uniesionej głow y św iętej, w raz z jej pochylonym, pra­
wym ram ieniem , jest postać aniołka figurującego przy kielichu z hostią, 
natom iast um ieszczone po praw ej stronie obrazu putto stanow i przeciw­
wagę zgiętych w partii podudzia nóg świętej. Uzupełnieniem  dwu putt 
znajdujących  się  w  dolnej części obrazu jest ciemna plam a obłoków 
po stronie przeciw nej, a kolum nę rów now aży umieszczona w tle wieża.

Układ elem entów  obrazow ych świadczy o przestrzennych założe­
niach dzieła. Uwzględnione w  kom pozycji dwa plany, na k tórych roz­
mieszczone są form y przedstaw ieniow e skontrastow ane wielkością, 
(rozm iary znajdującej się na pierwszym  planie postaci św. Barbary na 
tle form dalszych, perspektyw icznie pom niejszonych, w ydają się ude­
rzające) rozbudow ują głębię obrazu. Przestrzenność kom pozycji pod­
kreśla diagonala, k ierunek rozw ijający się ku głębi, k tó ry  przedłuża 
się przechodząc w  krajobraz widoczny w oddali. Ukośny ruch światła

29 Ib id em , s. 47.
30 Ib id em , s. 202.
31 W  o 1 f f 1 i n, op . c it ., s. 16&
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biegnący od lew ej ku praw ej stronie obrazu, w ydobyw a i akcentu je  
pierwszy plan, a rozproszone smugi św iatła na dalszym planie w yw o­
łują wrażenie głębi przestrzennej. Przestrzenne opracow anie obrazu 
podkreśla rozłożenie kolorów, k tó re  są stopniow ane i przedstaw ione 
w perspektyw ie barw nej, barw y form um ieszczonych w dalszej części 
obrazu ulegają stłum ieniu i p rzybierają  zgaszone tonacje.

W  ten sposób ukształtow ana przestrzenność w iąże się z pojęciem  
ruchu w obrazie, tak znam iennego dla dzieł barokow ych. W rażenie 
ruchu w ytw arzają w yobrażone u góry obrazu putta, u ję te  w  locie w  peł­
nych ożywienia pozach. W rażenie ruchu pogłębia pew na m igotliwość 
tła w ydobyta przez działanie światła, szczególnie widoczna w okół kieli­
cha z hostią i w partiach krajobrazu.

Scenerię obrazu stanowi krajobraz z w ieżą i fragm entem  toskańskiej 
kolumny. K lasycyzujący m otyw kolum ny dodaje scenie apoteozy św. 
Barbary powagi i dostojeństw a. Italianizujący, heroizow any krajobraz 
potraktow any jest sumarycznie. Na tle zaznaczających się w  oddali 
koron drzew widoczny jest m asywny, surow y korpus wieży, z dużymi, 
okrągłymi, antykizującym i oknami. Ten ogólny i zwięzły sposób przed­
stawienia krajobrazu jest typow y dla Czechowicza. A rtysta  bowiem 
„nie oddaje określonej arch itek tu ry  czy pejzażu, a kon tury  gmachów, 
dalekich widoków po w iększej części są tylko w ytw orem  jego fan tazji''32.

Dopełnieniem całości układu są putta i główki aniołków. Stanowią 
one ulubiony m otyw Czechowicza i są praw ie nieodłącznym  elem entem  
praw ie każdego dzieła artysty . K onw encjonalne postacie aniołków  przy­
noszących symboliczne palm y lub wieńce, oznaki m ęczeńskiej chwały, 
są typowe dla dzieł m alarskich baroku.

M onum entalna i heroizowana postać św. Barbary koncen tru je  uw agę 
patrzącego. Święta odznacza się ziemskim czarem i urodą, a je j dorodna 
postać pełna jest wdzięku. Światło skupione na tw arzy św iętej nadaje 
jej w yraz uduchowienia i ekstatycznego rozm odlenia oraz w ytw arza 
wokół postaci klim at pełen intym nej wymowy. Światło zgodnie z baro ­
kową zasadą tw orzy sugestię niezw ykłego zjawiska. „Dzieła barokow e 
zbudowane zazwyczaj na w ielorakiej grze kontrastów  są jednocześnie 
realistyczne i w izjonerskie, a siła ich oddziaływania stoi w  prostym  
stosunku do siły napięcia między tymi kontrastam i''33.

Pobożny gest rąk  złożonych na piersiach podkreśla m istyczny stan, 
w którym  znajduje, się święta. Zdjęcie rentgenow skie obrazu ujaw niło 
kilkakrotne zmiany układu rąk  świętej. Brak zdecydow ania i w  związku

32 O r a ń s k  a, op . c it., s. 119.
33 J. Ż a r n o w s k i ,  N o w o ż y t n e  m a l a r s t w o  i  r z e ź b a ,  W : H is to r ia  s z t u k i ,  t . 3 

pod  red. St. G ą s io r o w sk ie g o , L w ó w  1934, s. 256.
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z tym  częste popraw ianie i zmiany pierw otnej koncepcji zarówno for­
m alnej jak  i kolorystycznej są typow e dla obrazów Czechowicza.

Postać św. Barbary przedstaw iona jest w  pozie przyklęku, którą 
można określić jako klęczący kontrapost34. Głowa świętej jest uniesiona, 
ram iona skierow ane nieco w bok, lekko pochylone, część tułowia i nogi 
przedstaw ione są w  skręcie w  lew o i w  tym układzie ciała sylw etka 
św iętej przybiera kształt skośnej litery  Z. Ciężar ciała św iętej spoczywa 
na jej praw ej nodze, k tóra w sparta jest na obłoku, lew a noga lekko 
zgięta swobodnie opada. Prawidłow ość pozy wym aga w sparcia na pod­
łożu także lew ej nogi (nie byłoby to konieczne, gdyby święta unosiła się 
w  pow ietrzu, na co jednak nie w skazuje spokojny układ szat) toteż poza 
św iętej ulega nieco zachw ianiu i postać robi w rażenie jakby zsuwała 
się z obłoków. W związku z tym barokow o ożywiona poza kontrapostu, 
w k tórej przedstaw iona jest postać św iętej, nabiera niezamierzonego 
przez a rty stę  m anierystycznego wyrazu.

Święta w  blasku m ęczeńskiej chwały adoruje ukazującą się jej hostię. 
Czechowicz pogłębił treść duchową św iętej i nadał jej prawdziwy wyraz 
religijnego uniesienia. Ta scena apoteozy św. Barbary pojęta jest w du­
chu sztuki baroku, dla k tórej typow e są „tendencje do metafizycznej 
pro jekcji rzeczy tego świata, w  związku z czym cud i objaw ienie są 
istotną treścią najskrom niejszych naw et jej dzieł"35. Sztuka tego czasu 
apelując do uczucia i w yobraźni widza pragnęła go przekonać i poru­
szyć oraz dostarczyć silnych w zruszeń36.

O braz jest starannie opracow any kolorystycznie. Na płótnie przew a­
żają barw y ciepłe, nieco stonowane. Barwy szat św iętej, jasnoniebieski 
o nieco popielatym  odcieniu i cynober zestaw iony jest z różową karna­
cją ciała św iętej i figurujących w obrazie putt oraz ze złocistym, prze­
chodzącym  w  ciem nobrązowy, kolorytem  tła. Rolę barw nego akcentu 
spełnia m ocna czerw ień płaszcza św iętej skontrastow ana i w ydobyta 
z niem al m onochrom atycznej tonacji tła.

W ielkie znaczenie posiada światło, k tóre uzupełnia i podkreśla for­
mę oraz kształtu je  całą pow ierzchnię płótna. W prow adza ono kontrasty 
jasnych i ciem nych partii, ośw ietla figurującą na pierwszym  planie św. 
Barbarę oraz stopniowo zaciemnia i pogrąża w  m roku części dalsze, tak 
że u legają  stopieniu i działają m asą cienia. M istyczne światło o silnym 
natężeniu, którym  em anuje postać św iętej, rozśw ietla obłoki i rzuca od­
blaski na znajdujące się u  jej stóp aniołki i putta  w  górze obrazu.

34 A . M  a ś 1 i ń  s k  i, K o n t r a p o s t  j a k o  k r y t e r i u m  h u m a n iz m u  w  s z tu c e ,  „R oczn ik i 
H u m a n is ty c z n e " , t. 20: 1973, n r  5.

35 Ż a i n o w s k i ,  op . c it., s . 254.
36 J. B i a ł o s t o c k i ,  B arok .  S t y i  —  e p o k a  —  p o s t a w a ,  „ B iu le ty n  H isto r ii S ztu ­

ki", t. 20; 1958, s. 33.
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W części górnej źródłem światła jest hostia, k tó re j blask przenika tło, 
tworząc wokół kielicha św ietlistą i m igotliwą jasność. Nieco odm ienny 
charakter ma światło przenikające tło  krajobrazu. Przybiera ono złota- 
wo-rdzawą tonację, przypom inającą blask zachodzącego słońca. To 
„traktow anie koloru  cienia i św iatła jako wartości nierozłącznych 
i w spółzależnych'' jest typow e dla m alarstw a barokow ego37. Światło, 
które ściśle współgra z barwami, różnicuje je walorow o, wzbogaca
0 gamę przejść i stonow ań oraz nadaje niektórym  partiom  obrazu sub­
telne tonacje barw ne. Figurujące w  obrazie główki aniołków  i pu tta  są 
m odelowane m iękko i płynnie. Rozprowadzone na ich ciałach refleksy 
uzyskały pewną migotliwość kolorystyczną, barw y przechodzą przez 
gradację tonów różowych do jasnych żółcieni. Równie m iękko po trak to ­
wane jest tło obrazu, k tóre rozprasza się  pod w pływem  światła. K oloryt 
tła, pełen niuansów, waha się m iędzy złocistym i ugram i i tonacją 
brązów aż do ciem nobrunatnej. Bardzo subtelnie m odelow ana jest tw arz 
św. Barbary opromieniona światłem. K arnacja ciała św iętej utrzym ana 
jest w  pięknej, w yszukanej tonacji bardzo delikatnego różu, k tó ry  m iej­
scami przechodzi w  odcienie głębsze i poprzez kolor liliow y stopniowo 
do jasnego fioletu. Natom iast pewna tw ardość m odelunku zaznacza się 
w opracowaniu postaci św. Barbary. Je j sylw etka jest okonturow ana, 
a w  potraktow aniu szat podkreślone jest prow adzenie linii.

Madonna z Dzieciątkiem, Obraz posiada zw artą s truk tu rę  o w yraźnie 
zarysow anych założeniach kom pozycyjnych. W  układzie form alnym  
postać M adonny jest w yakcentow ana i figuruje na osi w ertykalnej 
obrazu. Umieszczone w tle putta  są podporządkow ane postaci M adonny
1 podkreślają jej dom inujący charakter w całości przedstaw ienia. Przy 
tym wszystkie elem enty obrazowe są ściśle ze sobą zw iązane i sk ładają 
się na jednolity  układ całości po jęty  w  m yśl zasad sztuki baroku. Pod­
kreślenie osi środkowej, na k tórej umieszczona jest M adonna i postać 
gołębicy, w ytw orzyło sym etrię układu. Ukośna linia krzyża, trzym anego 
przez Dzieciątko, przełam ała w  pewnym  stopniu tę sym etrię i w prow a­
dziła elem ent napięcia kierunkow ego, środkow a oś sym etrii u legła jakby 
przesunięciu tak, że obraz nie dzieli się na dwie połowy. Putta i główki 
aniołków um ieszczone są na dwóch krzyżujących się ze sobą p rzekąt­
nych, k tóre w prowadziły pewne ożywienie i zróżnicow anie kierunków . 
Zastosowane w kom pozycji kierunki ukośne zdynam izow ały układ ca­
łości i w ytw orzyły znam ienny dla dzieł barokow ych „ruch" w  obrazie. 
W rażenie ruchu potęgują  w iru jące wśród obłoków główki aniołków

37 M . R z e  p i ń  s k  a, H is to r ia  k o l o m  w  d z i e ja c h  m a l a r s t w a  e u r o p e j s k i e g o ,  K ra­
k ó w  1970, s. 285.
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i pełne poruszenia putta. Ruch w yraża się w  pozie M adonny u jętej 
w  półobrocie i w  pełnym  ożywienia kontrapoście oraz w  zdynamizowa­
nej draperii je j płaszcza, k tóra jest wzburzona i w ydęta jakby gwał­
townym  podm uchem  w iatru. Na w rażenie ruchu wpływa także sposób 
ukształtow ania tła, k tó re  w ypełnione jest rozpływającym i się obłokami 
i rozedrganą atm osferą z m igotliwym, w ibrującym  światłem.

M adonna o w ysm ukłych proporcjach ciała przedstaw iona jest w  w y­
tw ornej pozie kontrapostu, k tóra nadaje jej postaci wyraz pełen hero­
izmu i szlachetności. Je j subtelna i delikatna twarz o idealizowanych 
rysach  w yraża spokój i zam yślenie. Postać małego Jezusa pełna jest 
ożyw ienia i dziecięcego uroku. O pracow anie postaci M adonny, jej pra­
widłowo u ję te j swobodnej pozy kontrapostu  oraz pełne naturalności 
pow iązanie i zharm onizowanie z Dzieciątkiem świadczą o doskonale 
opanow anym  przez a rty stę  rysunku. Przy starannym  i dokładnym opra­
cowaniu postaci centralnej oraz figurujących w  tle  postaci aniołów i putt 
uderza ¡słabe i szkicowe potraktow anie um ieszczonych u góry obrazu 
głów ek aniołków. N iedopracow anie pew nych części obrazu jest charak­
terystyczne dla dzieł Czechowicza, w których obok partii doskonale 
w ykonanych pojaw iają się rów nież słabe38. A rtysta, mając na celu 
pogłębienie wyrazu, koncentrow ał uwagę przede wszystkim na głównej 
postaci w yobrażenia, a m otyw y drugorzędne, k tóre nie były dla niego 
tak  istotne, opracow yw ał niekiedy szkicowo, zresztą może były one 
celowo w tapiane w  tło pełne obłoków.

K oloryt obrazu utrzym any jest w  ciepłych, nieco stonow anych bar­
wach o zróżnicow anych odcieniach przenikniętych i wzbogaconych 
działaniem  światła. M alarz kon trastu je  delikatny róż sukni M adonny 
z głębokim, ciemnym błękitem  jej płaszcza oraz zestawia z białą lekko 
cieniow aną różem  karnacją  tw arzy M adonny i ciała Dzieciątka. Kolo­
rystykę  obrazu dopełnia zielona w  odcieniu szmaragodowym barwa 
globu z popielato-szarym i obłokami. Całość roztopiona jest w  złotawej, 
przechodzącej m iejscami od jasnych ugrów  do ciemnego brązu, tonacji 
tła. O braz działa barw nym i plamami ożywionymi przez m asy świateł 
i m roków. Kolory ściśle w spółdziałając ze światłem  w pływ ają na ma­
larsk ie u jęcie całości w  duchu późnego baroku i rokoka.

M adonna prom ieniuje m istycznym  blaskiem  światła, k tóre intensyw ­
nie oświetla je j tw arz i postać Dzieciątka oraz rozprasza się, w ytw arza­
jąc w tle jakby płynną atm osferę pełną refleksów  i półcieni, stopniowo 
przechodzących w  mrok. Światło przenikające tło wokół M adonny po­
tęguje nastrojow ość i podniosłą wym owę w yobrażonej sceny.

38 H . A b a n c o u r t ,  S z y m o n  C z e c h o w i c z ,  w :  P o ls k i  s ł o w n i k  b iogrc il ic zn y ,  t. 4, 
K ra k ó w  1938, s. 313
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2. Analiza stylow ojporównawcza

Styl Szymona Czechowicza ukształtow ał się pod wpływem  m alarstw a 
włoskiego w  czasie pobytu a rty s ty  w  Rzymie, w  latach 1711-17313*. Cze­
chowicz odbył studia w  rzym skiej Akadem ii św. Łukasza, uczelni o kon­
serw atywnym  program ie i m etodach pedagogicznych, k tó re  propagow ały 
studiowanie i naśladownictw o dzieł w ielkich m istrzów40. Podczas swego 
długoletniego pobytu w Rzymie Czechowicz doskonale poznał sztukę 
włoskich artystów , między innymi Rafaela, Guida Reniego i Baroccia, 
których dzieła zgodnie z akadem ickim i zaleceniam i kielokrotnie kopio­
wał. Pod koniec XVII stulecia i na początku XVIII prezesem  Akadem ii 
był Carlo M aratta. Indywidualność artystyczna M aratty  w ycisnęła za­
sadnicze piętno na ówczesnym m alarstw ie rzymskim. W  m alarstw ie 
tym panował późny barok, który  nosił już znamiona regresu  i ek lek tycz­
nych tendencji. M alarze schyłkow ego baroku byli mało oryginalni i nie 
szukali nowych dróg artystycznych. Podlegali oni silnym  wpływom  
bolońsko-akademickim i czerpali inspiracje z dzieł w ielkich m istrzów 
renesansu i baroku. T radycje sztuki barokow ej pielęgnow ało zwłaszcza 
m alarstwo religijne, którem u głównie poświęcił się Czechowicz. Carlo 
M aratta, rzecznik eklektyzm u, pozostawił licznych uczniów i naśladow ­
ców. W łaśnie sztuka M aratty  i jego kręgu najsilniej oddziałała na m a­
larstwo Szymona Czechowicza. W pływ y sztuki seicenta i settecenta 
przenikają całe m alarstwo religijne Czechowicza. Uwidaczniają się także 
w lubelskich dziełach artysty.

W kompozycji obrazów zaznacza się charakterystyczna dla Czecho­
wicza sym etria układu uw ydatniona podkreśleniem  osi środkow ej. A rty ­
sta w zakresie kompozycji wzorował się na dziełach w ielkich m istrzów, 
między innymi Rafaela, którego sztukę szczególnie podziwiał. Czecho­
wicz studiował i kopiował dzieła Rafaela, o czym świadczą jego obrazy 
w ykonane w okresie rzymskim. Toteż zam iłowanie do sym etrycznej 
kompozycji a rtysta  przejął ze sztuki w ielkiego m istrza41.

W  wyobrażonej przez Czechowicza postaci św. Barbary zaznacza się 
wpływ Guida Reniego. Twarz świętej utrzym ana jest w  typie stw orzo­
nym przez włoskiego mistrza. W  postaci św. Barbary uderza jej pogłę­
biony wyraz psychiczny pełen uduchowienia, nacechow any ekstatycz­
nym rozmodleniem i ow iany wizyjnym  nastro jem  podniosłej chwili. 
Ekspresja ta w sw ej wym owie zbliżona jest do w yrazu M atei Dolorosa 
Guida Reniego.

39 O r a ń s k a, op. c it., 63.
40 F. K o p e r a ,  D z ie j e  m a l a r s t w a  w  P o ls c e ,  t. 2, K ra k ó w  1926, s. 259; E n c y k lo ­

p ed ia  of W o rld  A rt, t, 8, L ondon  1963, s. 175.
41 O r a ń s k a ,  op . c it., s. 118.
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Carlo M aratta  i a rtyści jego kręgu zgodnie z praktyką elektyków  
przysw ajali sobie dorobek włoskich mistrzów, między innymi Guida 
Reniego, k tórego sztuka cieszyła się wówczas dużym uznaniem. Stwo­
rzone przez Reniego typy św iętych były wzorami, k tóre powszechnie 
naśladow ano42. Tą drogą zapewne twórczość Guida Reniego oddziałała 
także na Czechowicza, bowiem już we w czesnych jego dziełach wyko­
nanych w Rzymie zaznaczają się w pływ y włoskiego a rty sty 43.

Sw. Barbara, przedstaw iona w skośnym  przyklęku w kształcie litery 
Z, pozie typow ej dla baroku seicenta i settecenta, a już szczególnie 
um iłowanej przez Czechowicza (il, 4), w swym układzie ciała przypomina 
postać anioła (figurującego z praw ej strony obrazu) z Chrztu Chrystusa 
C arla M aratty , w kościele Santa M aria degli Angeli w Rzymie. Podobną 
pozę w  przyklęku posiada św. Roch z obrazu w yobrażającego Madonnę 
ze św. Rochem  G iovanniego Battisty Gaulli'ego z rzym skiego kościoła 
pod wezwaniem  tego świętego. Sw. Barbara jest najbardziej zbliżona 
do postaci św iętej z obrazu Matki Boskiej Różańcowej  wykonanego 
przez Giuseppe Passeri'ego, ucznia M aratty . W spólna dla obu postaci 
jest ich poza oraz gest rąk  złożonych na piersiach. Ten konwencjonalny 
gest dostrzec można u w ielu postaci św iętych w obrazach religijnych. 
Czechowicz doskonale znał dzieła znajdujące się w rzym skich kościo­
łach w ykonane zarówno przez m alarzy daw niejszych jak i jemu współ­
czesnych, o czym świadczy jego niejednokrotne wzorowanie się na 
nich, a naw et ich naśladow nictw o44. Jako typow y eklektyk zapożyczał 
z dzieł różnych m alarzy poszczególne pozy, gesty, czy typy postaci, 
k tóre jednak na ogół w swój w łasny sposób interpretow ał45.

W  sposobie potraktow ania tła z krajobrazem  i kolumną dostrzec 
można w pływ y Tycjana. M otyw  klasycyzującej kolum ny jest bardzo 
charakterystyczny dla dzieł w ielkiego mistrza. Kolumna z obrazu Cze­
chowicza przypom ina analogicznie u ję tą  kolumnę z Portretu Karola V  
Tycjana. Element ten podobnie jak  w obrazie Tycjana stanowi dopełnie­
nie układu kom pozycyjnego dzieła oraz wzbogaca i dodaje splendoru 
w yobrażonej scenie. Idealizow any i heroizowany krajobraz, oświetlony 
blaskiem  zachodzącego słońca, zbliżony jest w swym charakterze do 
nastro ju  i atm osfery krajobrazu Tycjana (il. 5). Tycjan malował k raj­
obrazy w sw ej „ulubionej porze dnia — późnego popołudnia, gdy 
w- przyrodzie panuje cisza, a zniżające się słońce złoci krajobraz ''40.

42 Ib id em .
43 O p. c it., s. 22.
44 O r a ń s k a ,  op. c it., s. 32.
45 Ib id em , s:. 115. .
46 A . B o c h n a k ,  I l i s to r iu  s z tu k i  n o w o ż y t n e j ,  t. 1, W a r sz a w a  1970, s. 278.
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Czechowicz podobnie jak Tycjan w syntetyczny sposób ujm uje k ra j­
obraz. M alarz bowiem nie miał skłonności do drobiazgowego opisyw ania 
i w swoich dziełach krajobraz traktow ał najczęściej bardzo ogólnie47. 
Umieszczona w tle krajobrazu wieża o charakterze obronnym  praw do­
podobnie nie pochodzi z rzeczyw istej arch itek tu ry  i jest traktow ana 
umownie. W ieża ta posiada głównie znaczenie symboliczne i w ystępuje 
jako atrybut św. Barbary. Analogiczną formę w ieży artysta  przedstaw ił 
w obrazie Komunia św. Stanisława Kostki z kościoła pojezuickiego 
w Poznaniu (il. 6).

Podczas, gdy wskazane wyżej przykłady stanow ią jedynie analogie 
dalsze, to w wypadku obrazu Madonna z Dzieciątkiem  udało mi się na­
trafić na jego rzymski pierwowzór. W  obrazie lubelskim  Czechowicz 
wzorował się na dziele Niepokalane Poczęcie C arla M aratty  z kościoła 
San Isidoro Agricola w Rzymie (il. 7). M aratta  w ykonał obraz w  r. 1663 na 
polecenie Rocłriga Lopeza de Sylva, k tó ry  przeznaczył dzieło do kaplicy 
rodzinnej pod wezwaniem N iepokalanej w  tymże kościele48. Niepokala­
ne Poczęcie M aratty  powstało pod w pływem  Lanfranca, k tó ry  w ykonał 
obraz w r. 1630 dla głównego ołtarza kościoła Santa M aria della Con- 
cezione w Rzymie. O ryginał spłonął, a obraz znany jest z kopii40.

W  rzymskim kościele San Isidoro Agricola M aratta w ykonał oprócz 
obrazu Niepokalane Poczęcie także dzieła m alarskie w  dwóch kaplicach 
pod wezwaniem św. Józefa i św. Krzyża59. O brazy te znał Czechowicz, 
o czym świadczy zarówno nam alow any przez a rtystę  obraz lubelski 
jak i inne jego dzieło znajdujące się w rzymskim kościele św. Bona­
w entury na Palatynie — Ucieczka do Egiptu, k tóre jest kopią kom po­
zycji M aratty z kaplicy św. Józefa5’.

Układ kom pozycyjny lubelskiego obrazu jest w iernie pow tórzony 
z dzieła M aratty  z tą różnicą, że kom pozycja Czechowicza jest odbi­
ciem lustrzanym  obrazu M aratty. Poza tym obraz Czechowicza zakom po­
nowany jest w prostokącie, a dzieło M aratty  w owalu. Podobnie jak 
w obrazie M aratty, M adonna przedstaw iona centralnie otoczona jest 
puttami umieszczonymi w obłokach. Pełna spokoju i słodyczy twarz 
M adonny utrzym ana jest w typie M adonn M aratty. Stworzone przez 
włoskiego m alarza M adonny były w ielokrotnie naśladow ane i zastąpiły

47 J. O r n ń s k  a, op. c it., s. 119.
48 A . M e z e t t i ,  C o n t r i b u t i  a C a r lo  M a r a t t i  „R iv ista  d e ll'In s titu to  N a z io n a lc  

d 'A r c h e o lo g ia  e  S tor ia  d e ll'A rte" , t. t. 4: (1955), s. 314.
49 F. II. D o w l e y ,  S o m e  d r a w i n g s  b y  C a r lo  M a r a t t i ,  „B u rlin g to n  M a g a z in e ”, 

1959 c. Febr. s. 66.
90 G. P. B e l l o r i ,  V i ta  d i  G u id o  Reni, A n d r e a  S a c c h i  e C a r lo  M a r a t t i  ed . M . P ia- 

c en tin i, Rom a 1942, s. 79.
31 J. O r a  ń s k a ,  op . c it . s. 32.
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naśladow ane w cześniej M adonny Rafaela52. Dzięki Madonnom M arata 
zdobył najw iększą popularność i uznanie. Bellori, biograf artysty, pod­
kreśla w ielkie upodobanie M aratty  do przedstaw iania M adonny53. Kiedy 
zawistni m alarze pogardliw ie określali a rty stę  „pittore di M adonnine", 
„Carluccio della M adonnę” a rty sta  poczytyw ał to sobie za zaszczyt 
i tw ierdził, że gdy się um ie malować M adonnę, tak jak na to zasługuje 
postaić — M atka w ybrana przez Pana, to w tedy um ysł arty sty  zbliża 
się do rzeczy boskich, łączy się ze św iętością i łączy piękno niebieskie 
z formami ludzkimi54. W ypow iedź ta świadczy o dużym oddziaływaniu 
na M arattę  stw orzonej przez Belloriego m etafizycznej idei piękna, która 
pojęta jako ostateczny cel a rty sty  była sprawdzianem  jego talentu55.

Czechowicz, podobnie jak ówcześni m alarze rzymscy, wzorował się 
na M adonnach nam alow anych przez włoskiego mistrza. Toteż typ 
M adonny stw orzony przez M arattę pojaw ia się w w ielu jego obrazach56. 
W  lubelskim  obrazie pow tórzył Czechowicz z rzym skiego pierwowzoru 
swobodną i ożywioną pozę kontrapostu  M adonny. Bellori podaje, że 
M aratta, doskonały obserw ator, osiągnął w ielką doskonałość w przed­
staw ianiu postaci w pełnych naturalności pozach57. M adonna z obrazu 
lubelskiego posiada analogicznie potraktow aną jak w obrazie M aratty  
draperię  płaszcza, k tóra przybrała malowniczą i wzburzoną formę o bo­
gatych i skom plikow anych fałdach.

C harakterystyczny, w ypracow any sposób ujm ow ania szat i przyw ią­
zyw anie dużej wagi do ich układu uwidacznia się w  wielu obrazach 
Czechowicza. Zam iłowanie do bogatego traktow ania draperii artysta 
przejął od C arla M aratty38.

W  rysunkach M aratty, k tóre analizuje Dowley59, uderza niezwykle 
staranne opracow anie szat w yobrażonych postaci. Szkice a rty sty  są jak­
by studiam i draperii. Dynamiczne, w ydęte jakby pod wpływem pod­
m uchu w iatru  szaty, są znam ienne dla dzieł M aratty. Na tem at draperii 
M aratta  posiadał w łasny, specyficzny pogląd. „G. P. Bellori w swym 
życiorysie M aratty  zanotow ał niezw ykłe istotną w  tym względzie w y­
powiedź mistrza. Otóż C arla zapytano, co jest trudniejsze do wykonania

s- E. W a t e r h o u s e ,  I ta l ia n  b a r o q u e  p a in t in g ,  L ondon  1962, s. 77.
53 G. P. B e 11 o r i, op . c it., s . 86.
34 Ib id em .
55 W . T a t a r k i e w i c z ,  H is to r ia  e s t e t y k i ,  t. 3: E s t e t y k a  n o w o ż y t n a ,  W ro c la w  

1967, s. 388; J. S o k o ł o w s k a ,  S p o r y  o b a ro k ,  W  p o s z u k i w a n i u  m o d e lu  e p o k i .  W a r­
sz a w a  1971, s . 145.

38 J. O r a ń s k a ,  op. c it., s. 119.
57 G. P. B e  11 o r i, op . c it., s. 88.
58 M . K a r p o w  i c z, op . c it., s . 92.
69 E. H. D o w i e  y , op . c it., s. 66-73.
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— nagość czy draperia. M istrz odrzekł, że nagość oparta jest o naślado­
wanie natury. N atura uczy rysunku, uczy w yczucia kształtu, uczy p e r­
spektyw y itp., ale nigdy draperii. D raperia jest dom eną w yobraźni, zależy 
tylko od inwencji i w praw y artysty , od jego „disegno" — ona jest na­
prawdę artystycznym  wkładem  w obraz, a nie odtwórcze, im itacyjne 
kopiowanie nagości"60. M aratta uważał, że draperia potrzebuje w łasnej 
formy, która jest niezależna od formy ciała61. Jest to stw ierdzenie zdu­
m iewające u artysty, który  uważał za swoje wzory rzeźbę klasyczną 
i wielkiego mistrza renesansu Rafaela6-’. M aratta spotkał się z k ry tyką  
swego stylu w  draperiach03. Zarzucano artyście przeładow anie i zbyt 
sztuczny układ draperii. K lasycyści tw ierdzili, że draperia  powinna być 
całkowicie zależna od ciała i dlatego też potępiali M arattę  za jego barok 
draperii mimo klasycyzm u ciała64. M aratta był zdolny posługiwać się 
dwoma rodzajami — klasycznym  i barokow ym  bez uderzającej dyshar- 
monii.

W  obrazie Madonna z Dzieciątkiem  Czechowicza przy podobnie u jęte j 
pozie Dzieciątka jak w obrazie Niepokalane Poczęcie M aratty , zwraca 
uwagę odm ienny typ twarzy. Twarz m ałego Jezusa przypom ina oblicze 
Dzieciątka z innego obrazu M aratty , w yobrażającego Madonnę ukazują­
cą się św. Filipowi Neri.

Figurujący w tle lubelskiego obrazu dwaj aniołowie, z k tó rych  je­
den wskazuje palcem na leżącego u stóp M adonny węża, oraz um iesz­
czone po lew ej stronie obrazu dwie główki aniołków i nieco powyżej 
grupa trzech putt są ściśle wzorowane na tychże postaciach z obrazu 
Niepokalane Poczęcie M aratty. Podobnie u jęte  putta  i główki aniołków 
wyobrażone są w  innym obrazie M aratty , przedstaw iającym  św. A ugu­
styna  z rzym skiego kościoła Santa M aria deł Sette Dolori. Postacie te są 
bardzo charakterystyczne zarówno dla dzieł M aratty  jak i Czechowicza.

W  porów naniu z rzymskim pierwow zorem  dostrzec można w  obrazie 
Czechowicza także pewne różnice. Obraz M aratty  jest trak tow any bar­
dziej m alarsko, a postacie m odelowane niezw ykle m iękko i delikatnie. 
W  dziele Czechowicza uwidacznia się właściwy dla arty sty , nieco tw ar­
dy m odelunek i w  związku z tym kontur zaznaczający się zwłaszcza 
w  ujęciu sylw etek. Cała powierzchnia obrazu Czechowicza roztopiona 
jest w  półmrokach i nie posiada tak w yraźnych kontrastów  św iatła i cie­
nia jak w obrazie w łoskiego malarza.

60 M. K a r p o w  i c z, op . c it., s . 93.
81 E. H . D o w  1 e  y , op . c it ., s. 68.
82 Ib idem .
83 Op. c it., s. 67.
84 M. K a r p o w  i c z, op . c it., s. 93.
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W  opracow aniu kolorystycznym  dwu om awianych obrazów Czecho­
wicza uderza przew aga barw  ciepłych oraz silne powiązanie koloru 
z cieniem i światłem. Płótna są w ypełnione działaniem światła, które 
w ytw arza sumę refleksów  i wzbogaca barw y. Tak potraktow any koloryt 
przypom ina w swym charakterze koloryt wenecki. Czechowicz przejął 
go od M aratty65, k tóry  w myśl eklektycznych zasad korzystał z m alar­
skich osiągnięć w enecjan66.

Aby lepiej zrozumieć eklektyzm  i itałianizm Czechowicza, należy 
się przyjrzeć bliżej osobowości artystycznej Carla M aratty  i dow arto­
ściować jego twórczość. Carlo M aratta jako uczeń A ndrea Sacchiego, 
k tórego z kolei nauczycielem  był Francesko Albani07 z Akademii Car- 
raccich, był spadkobiercą daw nych tradycji m alarskich08. G. P. Bellori, 
przyjaciel i biograf m alarza, podaje to artystyczne drzewo genealo­
giczne, z k tórego wywodzi się M aratta, i podkreśla najlepsze i rzadko 
spotykane w ykształcenie, jakie otrzym ał artysta, gdyż Bellori wychodził 
z założenia, że tylko z dobrej szkoły wychodzi dobry uczeń6". M aratta 
był całkow icie świadomy swego rodowodu artystycznego, o czym świad­
czą jego poglądy i działalność. A rtysta pragnął zostać reformatorem 
sztuki na m iarę A nnibala Carracci'ego, Jego celem było odnowienie 
m onum entalnego, rzym skiego stylu, k tó ry  ulegał degeneracji pod w pły­
wem m alarstw a dekoracyjnego70. Ceł ten chciał osiągnąć w oparciu 
o tradycje  wielkich mistrzów, przede wszystkim  Rafaela, którego kult 
odziedziczył po swym nauczycielu Sacchim. Ówcześnie sztuka Rafaela 
nie była w pełni doceniana i dopiero M aratta odkrył na nowo jej wiel­
kość71. To przyznanie pierw szeństw a niedoścignionej — według niego 
— sztuce Rafaela M aratta  udokum entow ał przez głośne prace restaura­
cyjne loggii i innych dzieł Rafaela w  pałacu watykańskim , nad którymi 
w cześniej spraw ow ał nadzór i opiekę7-’. Styl M aratty, jak wyżej była 
mowa, stanow ił połączenie późnego baroku rzym skiego z tendencjam i 
kłasycyzującym i. A rtysta  w swym m alarstw ie pogodził te przeciwne 
kierunki i w  każdym  względzie dążył do zgodnego zespolenia ich cech. 
Sztuka M aratty  opierała się na trak tacie  G. P. Belloriego, tw órcy meta-

65 J. O r a ń s k a ,  op . cit.., s. 119.
68 G. P. B e  11 o r i, op. c it., s. 114; H . V o s s ,  Die M a le r e i  D es  B a ro c k  in Rom,  

B erlin  1924, s. 595. ,
67 A l l g e m e i n e s  L e x ic o n  d e r  b i l d e n d e n  K ü n s t l e r  v o n  d e r  A n t i k e  b is  zu r  G e g e n w a r t ,  

red . U . T h iem e, F. B eck er, L e ip z ig  1907, t. 1, s. 173.
88 O. K u t s c h  e r a  - W o b o r s  k y ,  Ein K u n s t t h e o r e t i s c h e  T h e s e n b la t t  Car lo  

M a r a t ta s  u n d  s e i n e  ä s t h e i s c h e n  A n s c h a u n g e n ,  „D ie G ra p h isch en  K ü n ste ” t.. 42, 1919, 18
69 Ib id em .
70 H. V  o  s s, op . c it., s . 603.
71 O. K u t s c h e r a - W o b o r s k y ,  o p . c it., s. 19.
7- O p. c it., s. 18.
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fizycznej idei piękna. „Bellori postulował naśladow anie, k tóre opiera się 
na idei stającej się źródłem sztuki pochodzącej z obserw acji natury , 
lecz przew yższającej. to, z czego wzięła początek... Dzięki przyjęciu 
idei za naczelny wzór twórczości staje się sztuka dla Bełloriego czymś 
niemal boskim i przew yższającym  w szelką rzeczywistość zmysłową. 
W  praktyce założenia jego prowadzić m usiały do eklektycznego nieco 
klasycyzmu, opartego na tradycji rafaelow skiej sztuki."73. M aratta  w. swej 
twórczości artystycznej naw iązyw ał do osiągnięć wielkich mistrzów, 
między innymi Annibala Carracci'ego, Guido Reniego i Correggia oraz 
ulegał wpływom Sacchiego i Lanfranca74. Bellori w biografii M aratty  
pisze, że malarz osiągnął doskonałość w  naśladow nictw ie dzieł m istrzów,, 
przy czym potrafił przyswoić sobie ich w ielkie um iejętności, w dostrze­
ganiu piękna, toteż w jego dziełach dostrzec można wdzięk i w spania­
łość najw iększych artystów 75. M aratta cieszył się wielką, sławą i uw a­
żany był przez Bełloriego i większość ów czesnych za najw iększego 
artystę. M arattę określono mianem ostatniego m alarza szkoły rzym skiej, 
a Mengs przyznawał artyście zasługę uratow ania sztuki rzym skiej od 
upadku70. Natomiast badacze i h istorycy sztuki w w iekach późniejszych 
nie podzielali podziwu i entuzjazm u współczesnych i bezpośrednich na­
stępców M aratty  dla jego sztuki i m alarstw o a rtysty  spotkało się z b a r­
dzo rozbieżnymi sądami77. N iełatw o było bowiem ocenić twórczość 
malarza o tak skomplikowanej osobowości, k tóry  był przedstaw icielem  
przeciw staw nych tendencji, barokow ych i klasycystycznych. W artość 
sztuki M aratty była niejednokrotnie obniżana, dziełom a rty sty  zarzu­
cano konwencjonalność, akademizm, brak praw dy i indyw idualnego 
c iep ła7I!. A. M ezzetti uważa, że te ujem ne sądy są w swej skrajności 
przesadzone i zwraca uwagę na właściwą i obiektyw ną ocenę sztuki M a­
ratty  przez H. Vossa79. Voss podkreślił kom prom isowe stanow isko Carla 
M aratty pomiędzy barokiem  i klasycyzm em  oraz jego prekursorsk i sto ­
sunek do klasycyzm u81’. M alarstw o M aratty  było w ielkie i cerem onialne. 
Dzieła arty sty  uwidoczniają zam iłowanie do emfazy literackiej retorycz­
nych kontrastów  form i koloru oraz inklinację do zadowolenia intelek­
tualnego81, M aratta lubował się w ekspresjach pobożności i dostojeństw a,

73 J. B i a ł o s t o c k i ,  G. P. B e ł lo r ie g o  „Idea m a la r z a ,  r z e ź b ia r z a  i a rc h i tek tu " :  
M a n i i e s t  b a r o k o w e g o  k l a s y c y z m u ", „P rzeg ląd  H u m a n is ty c z n y  ”, t. 4, (I960) 42.

74 G. P. B e l l o r i ,  op . c it., s , 114.
73 Ib idem .
76 O. !v u t s c h c  r a-W  o b o r s k  y ,  bp . c it., s. .28.
77 A . M e  z z e I i, o p . c it., s. 2.53.
78 Ib id em .
79 Op. c it., s. 254.
89 H. V o s s ,  op. cit., s. 594. P o r .  K u t s c h e  r a - W  o b o r s k y, op. c it., s. 28.
81 A. M o z z c t i, op. c it ,  s . 263.
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w efektach literackich i pietystycznych, k tóre połączone były 
szacunkiem  dla zasady ozdobności kontrreform acyjnej i eurytm ii rene­
sansow ej82. Ten „wielki sty l'' M aratty  można określić bardziej jako 
w ypracow anie idealnych typów  niż stw orzenie nowego stylu na szer­
szym m alarskim  poziomie83. Styl M aratty  był rozpowszechniony i naśla­
dow any przez licznych jego uczniów  i następców.

Szymon Czechowicz jako jeden z „m arattystów " przejął zasady sztuki 
w łoskiego artysty , oparte  na tradycjach  w ielkich mistrzów. Podobnie 
jak  inni „m arattyści" studiow ał i wzorował się na dziełach malarza. 
Twórczość artystyczna Czechowicza w porów naniu z dziełami naśla­
dowców Carla M aratty  dowodzi, że m alarz był jednym  z w ybitniejszych 
epigonów  w łoskiego a rty sty 48. Ogólnie bowiem sztuka „m arattystów " 
n ie wyszła poza przeciętny poziom, była czysto konw encjonalna i epigo- 
niczna85. Nie w nosiła żadnych nowych środków wyrazu, była wtórna 
i często szablonowa. Typow e dla M aratty  wyidealizow anie natury  i za­
m iłowanie do w irtuozerii m alarskiej stały się w obrazach jego naśla­
dowców nieosobistą konw encją88. W zorując się na „wielkim stylu" 
M aratty  pragnęli oni uzyskać w swych obrazach wyraz wzniosłości 
i patetyzm u, k tó ry  jednak nie zawsze potrafili wyrazić w  sposób 
szczery i przekonyw ujący. Sztuka „m arattystów " była w pewien sposób 
przesycona znajom ością daw nych wzorów, k tórych liczne rem iniscencje 
dostrzec można w każdym  ich dziele. Toteż obrazy naśladowców M a­
ratty  są stereotypow e i tylko przypadkow o udaje się którem uś z nich 
stw orzyć dzieło odznaczające się prawdziwie indywidualną cechą86.

Lubelskie dzieła Czechowicza noszą piętno późnego baroku rzym­
skiego i posiadają typowo eklektyczny charakter. O brazy te należą do 
wczesnych obrazów Czechowicza, k tóre nam alowane zostały po przy- 
jeździe a rty sty  z Rzymu i u jaw niają zależność od m alarstw a włoskiego. 
Obraz Sw. Barbara jest w swym układzie kom pozycyjnym  bardziej sa­
m odzielny od dzieła z w yobrażeniem  Madonny  z Dzieciątkiem, w  którym  
uwidoczniła słę silna zależność od rzym skiego pierw ow zoru M aratty. 
W  sw ej pracy m alarskiej artysta  posługiwał się zwykle przywiezionymi 
z Rzymu wzorami, z których korzysta! naw et w  późnym okresie tw ór­
czości. Szkice Czechowicza stanow iły zbiór kom pozycji oraz postaci 
zapożyczonych z dziel m alarzy włoskich87. Eklektyczne upodobania,

82 Ib id em .
83 F. II. D o w  1 o y , op . c it., s. 73.
84 J. O r a ń s k  a, op . c it., s. 115.
83 II. V o s  s, op . c it., s. 603. Por. R. W  i 11 k o w  e  r. A r t  a n d  A r c h i t e c tu r e  in I ta ly :  

1600 to  1750, B a lt im o r e  1958, s . 307.
88 H. V  o s s, op . c it., s. 603.
87 J. O r a  ń s k a ,  op . c it., s . 47.
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typowe dla ówczesnej sztuki rzym skiej, n ie były  w  tym  czasie u jem nie 
oceniane, lecz zalecane przez nauczycieli m alarstw a 8S. Eklektyczny k ie­
runek w m alarstw ie rozpowszechniła i u trw aliła  działalność artystyczna 
Carla M aratty  i m etody nauczania rzym skiej Akadem ii św. Łukasza, 
skąd przejął go Czechowicz.

Lubelskie obrazy Czechowicza ujaw niają dużą um iejętność w  korzy­
staniu z wzorów, k tóre m alarz w  pew ien sposób przetw arza i nadaje  
swój wyraz. Dzieła odznaczają się swobodnym  i zręcznym  układem  
kom pozycyjnym  oraz doskonałością techniki m alarskiej. N ad w spółcze­
snymi artyście „m arattystam i" Czechowicz górow ał w ysoką um iejętno­
ścią w pogłębianiu w yrazu uczuciowego w yobrażanych postaci. N iezw y­
kle wrażliwie nam alowana tw arz św. Barbary, w yrażająca praw dziw ie 
wzniosłe uczucie, oraz pełne zam yślenia i powagi oblicze M adonny 
świadczą o dużym wkładzie i em ocjonalnym  zaangażow aniu Czechowi­
cza w tworzone przez siebie dzieła. K oloryt obrazów lubelskich nie ma 
radosnej żywości np. w ileńskich obrazów Czechowicza; gama barw na 
obrazów lubelskich jest przytłum iona, ale  jednocześnie subtelna, co 
w połączeniu z osobliwym nastrojem  lirycznym  staw ia te  dwa lubelskie 
obrazy Czechowicza na poczesnym  m iejscu w oeuvre artysty .

„Przemienienie Pańskie1'. Opis i analiza form y

Obraz um ieszczony jest w  ołtarzu głównym. W ykonany jest techniką 
olejną na płótnie o w ym iarach 400x200 ,i opraw iony w  bogato profilo­
wane ramy.

Obraz posiada w yraźnie rozgraniczoną kom pozycję dw ustrefow ą 
(il. 8). W  części górnej pośrodku znajduje się C hrystus w  otoczeniu 
proroków, w  dolnej grupie trzech apostołów. C hrystus w  białopopiela- 
tych szatach unosi się w pow ietrzu ze wzniesionym i ram ionam i w  pozie, 
którą A. M aśliński określa jako kontrapost unoszący się w  pow ietrzu89. 
A rtysta w zoruje się tu  na postaci C hrystusa ze słynnej Transfiguracji 
Rafaela, „tw órcy tego typu ikonograficznego, k tó ry  w m alarstw ie ode­
grał rolę kanonu"90. M alarz starał się oddać pełen naturalności układ 
ciała Chrystusa, jednak wym agało to m istrzow skiej ręki i próby te nie 
są w  pełni udane. Poza C hrystusa nie jest przedstaw iona w  sposób 
przekonyw ujący i sprawia w rażenie zachwianej. Układ poszczególnych 
części ciała nie jest zrównoważony, głowa i nogi C hrystusa skierow ane 
są w  jednym  kierunku, tak, że postać przechyla się w  praw ą stronę 
i traci jak gdyby równowagę. Postać C hrystusa nie posiada w idocznej

88 O p. cit., s . 118.
89 A . M a ś 1 i ń s k i, op . c it., s . 60.
90 Ib idem .
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w  obrazie Rafaela „harm onii ruchów , k tóra spraw ia, że patrzący odczu­
wa tę postaw ę w  pow ietrzu jako  jedynie natu ralną i nie odczuwa sprze­
ciwu w obec zawieszenia w  stosunku do niej praw  fizyki"91. Postać 
C hrystusa jest u ję ta  n ieco skośnie, nogi jego są lekko ugięte i odchylone 
w  bok, a szaty rozw iane i tw orzą szerokie płaszczyzny poprzecinane 
fałdami. Tw arz C hrystusa jest młoda, o idealizow anych rysach, okolona 
zarostem  i długimi włosami. Poniżej z obu stron C hrystusa unoszą się 
prorocy, M ojżesz z tablicam i i Eliasz. Postacie ich są u ję te  z profilu 
i w  stosunku do C hrystusa n ieco ukośnie. Są to brodaci starcy  o  pełnych 
powagi i dostojeństw a tw arzach, ubrani w  niebiesko-popielate szaty, 
niespokojnie sfałdowane, jakby w ydęte podmuchem w iatru. Ta niebiań­
ska sfera obrazu w ypełniona jest rozproszonym  światłem płynącym  od 
Chrystusa, k tóre przenika zarów no postacie proroków  jak  i całą atmo­
sferę.

Dolna kondygnacja oddzielona jest od górnej wieńcem  kłębiastych 
chm ur i przestrzenią nieba. Przedstaw ieni apostołowie — Jan, Piotr 
i Jakub  są uczestnikam i cudu, k tóry  w yw ołał u  nich silne poruszenie 
i różne reakcje. F igurujący na pierwszym  planie św. Piotr przedstaw iony 
jest w  skom plikow anej, pełnej dynam izm u pozie. Jego  głowa i tułów 
w skręcie uniesione są ku  górze, praw a noga jest w yciągnięta do przodu, 
lew a zgięta i podkurczona. A postoł praw ą ręką w spiera się o  ziemię, 
drugą w yciągniętą osłania się przed  oślepiającym  blaskiem i z lękiem 
p rzypatru je  się rozgryw ającej się w  górze scenie. N ieco za nim figuruje 
św. Jakub w szaro-fioletow ej szacie, a  z boku po praw ej stronie znajduje 
się św. Jan  w yobrażony w w ieku młodzieńczym, ubrany  w  jasnozieloną 
suknię i oranżow o-cynobrow y płaszcz. Apostoł siedzi z pochylonym 
tułowiem, podkurczoną praw ą nogą, lew ą zgiętą w  kolanie i w ysuniętą 
do przodu. W zrok ma u tkw iony w  C hrystusa i ręką wzniesioną ku 
górze osłania oczy przed bijącym  od boskiej postaci blaskiem. Nieziem­
skie św iatło prom ieniujące od C hrystusa rozprasza się na postaciach 
apostołów, ślizgając się rzuca refleksy na ciało i szaty św. P iotra oraz 
w ydobyw a z cienia i silnie ośw ietla postać św. Jana. Tło scenerii u trzy­
m ane jest w  szaropopielatoniebieskaw ej barw ie, k tóra w  części górnej 
rozjaśniona św iatłem  przechodzi w  tonację żółtawopopielatą.

W  obrazie Przemienienie Pańskie  zaznacza się tendencja do jasnego 
i p rzejrzystego  układu  kom pozycyjnego, uwidoczniona w podziale obra­
zu na dwie strefy. Strefy te  są w yraźnie rozczłonkow ane i rozgraniczone 
m iędzy sobą w arstw ą obłoków i przestrzenią nieba. Górna strefa charak­
teryzuje  się ściśle sym etrycznym  układem . Chrystus figuruje na środko­
w ej osi sym etrii i stanow i centralną postać dom inującą w  całej kompo­
zycji, a postacie proroków , umieszczone sym etrycznie po obu stronach

91 Ib id em .
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Chrystusa, dopełniają układu. C hrystus i prorocy ujęci są w  kom pozycję 
trójkątną. Dwustrefowy podział obrazu oraz sym etryczna i równoważna 
kompozycja górnej strefy pojęta jest w edług zasad sztuki renesansow ej.

Zwraca uwagę m onum entalny sposób potraktow ania szat, k tóre ukła­
dają się w duże płaszczyzny, zwłaszcza szaty Chrystusa.

K onstrukcja formalna części górnej jest ^kontrastow ana z dolną 
strefą obrazu. Umieszczeni tu trzej apostołow ie tw orzą zw artą, zdyna­
mizowaną grupę. Apostołowie przedstaw ieni są w ożywionych i zróżni­
cowanych pozach, ich pełne poruszenia postacie u ję te  są w  silne skróty 
perspektywiczne. Szaty apostołów  układają się w bogate i n iespokoj­
nie załamujące się fałdy. W  przeciw ieństw ie do spokoju i powagi s tre ­
fy górnej, niebiańskiej, strefa dolna, ziemska, nacechow ana jest znacz­
ną ekspresją. Dynamiczny i pełen niepokoju układ form alny dolnej par­
tii obrazu potraktow any jest w sposób typowo barokow y.

W  obrazie widoczne jest odm ienne opracow anie kolorystyczne obu 
stref. Przez to zróżnicowanie kolorytu w obu częściach obrazu artysta  
pragnął podkreślić odrębność światów: niebieskiego i ziemskiego, k tóre 
one symbolizują. W  części górnej przew aża białoniebieskaw a barw a' 
szat Chrystusa i proroków , k tóra zestaw iona jest z różową karnacją 
ich ciała oraz szarożółtym kolorytem  tla. N iezróżnicow ana barw a szat, 
cieniowana jedynie szarością, jest bardzo jednostajna wt tonacji. Postać 
Chrystusa otoczona jest jasnością w kolorze rozbielonego ugru, k tóry  
przechodzi przez odcień żółtaw y do jasnego brązu. Tło, utrzym ane 
w szarej barw ie o nieco popielatym  odcieniu, przeniknięte jest ~w n ie­
których m iejscach światłem płynącym  od C hrystusa i przybiera nieco 
żółtawy ton. Blady koloryt górnej strefy obrazu zestaw iony jest z n ie­
co mocniejszymi barwami części dolnej. A rtysta  zestawia barw y szat 
apostołów: ciem noniebieski kolor sukni św. Piotra i brązow aw y ugier 
jego płaszcza z nieco rozbieloną oranżow ocynobrow ą barw ą p łaszcza ' 
św. Jana i jego zieloną suknią oraz dopełnia szarym  fioletem  szaty św. 
Jakuba. Barwy te są pozbawione odcieni, nie posiadają przejść i s to -’ 
nowań, toteż spraw iają wrażenie tępych i przygłuszonych. Światło, k tó ­
re prom ieniuje od Chrystusa, rzuca odblaski na szaty apostołów  1 po­
stać św. Piotra oraz oświetla św. Jana. Refleksy św ietlne przedstaw ione 
są w postaci pasem ek ugru, k tóre na sposób jasnego konturu  prow a-' 
dzone są na brzegach i załam aniach fałd szat oraz potrak tow ane także 
jako żółtopopielate smugi układają się na postaci św. Piotra. Postać 
św. Jana przeniknięta jest żółtawym światłem. Zaznaczone na jego tw a­
rzy 1 w yciągniętej ręce cienie posiadają charakterystyczny ton sinego 
różu, a cienie rozłożone na szatach przybierają ton popielaty.

Tak potraktow any koloryt jest ubogi m alarsko i spraw ia w rażenie 
prymitywnego, a św iatło nie jest tu czynnikiem, który go ożywia
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i wzbogaca. Refleksy i cienie widoczne w różnych partiach obrazu 
wszędzie m ają jednakow y stopień natężenia i przybierają szarożółtawy 
ton, k tó ry  przyczynia się jeszcze do przygaszenia tonacji barw nej ca­
łości. Toteż obraz pozbawiony jest w artości m alarskich w zestawieniu 
barw  i opracow aniu światła. Nie można przeto się zgodzić ze stw ier­
dzeniem  O rańskiej, że kolory  w  górnej strefie obrazu są jasne i subtelnie 
rozśw ietlone, a barw y użyte w  górnej partii dzieła są intensywne 
i „um iejętnie zgrane w  tonacji m iędzy sobą"

W  górnej części lubelskiego obrazu Przemienienie Pańskie widoczne 
są w pływ y Transfiguracji Rafaela (il. 9). Zaznaczają się one w ujęciu 
postaci C hrystusa i proroków . Postacie te przedstaw ione są w podob­
nym  jak  w  obrazie Rafaela układzie i pozach, natom iast posiadają od­
m ienny typ tw arzy oraz w  inny sposób potraktow ane draperie szat.

W  dolnej strefie obrazu dostrzec można w pływ  kom pozycji Przemie­
nienie Pańskie  M arca Benefiala93 (il. 10). Benefial wykonał obraz 
w r. 1729 dla kościoła San A ndrea w  V etralla  94. W  porównaniu z dzie­
łem włoskiego a rty sty  w obrazie lubelskim  widoczne jest przesunięcie 
w  układzie apostołów. Sw. Jan umieszczony w obrazie Benefiala po­
środku, w  kom pozycji lubelskiej znajduje się po stronie prawej. Za­
znaczają się także pewne niew ielkie różnice w upozowaniu postaci oraz 
w  ich gestach. W  obrazie Benefiala widoczne są silne kontrasty  światła 
i cienia, k tórych  nie posiada obraz lubelski. W  „Albumie Guntera" 
w śród rysunków  Czechowicza znajdow ał się szkic do obrazu Przemie­
nienie P ańsk ie95. Stanowił on zapew ne jeden z rysunków  przywiezio­
nych z Rzymu i został w ykonany przez Czechowicza na podstawie dzie­
ła M arca Benefiala 96.

Lubelskie Przemienienie Pańskie  ma kom pozycję typowo „czechowi- 
czowską". Podobnie jak w obu pozostałych obrazach Czechowicza w 
dziele tym  zaznacza się pewna sym etria polegająca na wyakcentow aniu 
środkow ej osi sym etrii. W  obrazie Przemienienie Pańskie  uderza połą­
czenie u ję te j w  duchu sztuki renesansow ej strefy górnej obrazu z ba­
rokowo zdynam izow aną i pełną ożywienia częścią dolną. W  wielu dzie­
łach Czechowicza obok cech typow o barokow ych dostrzec można echa 
kom pozycji renesansow ej. Twarz Chrystusa w yobrażona w dziele jest 
typow a dla obrazów Czechowicza !l7. C harakterystyczny dla arty sty  jest 
także sposób potrak tow ania szat, bogato drapow anych, układających 
się w  złożone, skom plikowane i ostro łam ane fałdy.

9- J. O r a ń  s k a, op . c it . s. 67.
93 M . K a r p o w  ic  z, op . c it ., s. 84.
94 R. W i t t k o w e r ,  op. c it., s. 308.
95 J. O r a ń s k a, op . c it., s . 67.
96 M . K a r p o w i c  z, op. c it ., s. 84.
97 J. O T a ń s k a ,  op. c it., s. 22, 46.



OBRAZY S. CZECH O W ICZA  W  LUBLINIE 63

Lubelskie Przemienienie Pańskie w  porów naniu z dwom a obrazami 
Czechowicza, omówionymi w poprzednim  rozdziale, posiada uderzająco 
odmienne potraktow anie kolorystyczne 98. W  przeciw ieństw ie do obrazu 
Przemienienie Pańskie obrazy te posiadają w ysokie w alory kolorystycz­
ne i ujaw niają rozległe um iejętności m alarskie artysty . Tępy i prym i­
tyw ny koloryt Przemienienia Pańskiego w pływ a na krańcow o różny 
od dwóch pozostałych obrazów charakter dzieła i powoduje, że obraz 
sprawia w rażenie dzieła bardzo m iernego. Toteż w zestaw ieniu z tymi 
dziełami obraz Przemienienie  nasuwa wątpliwości co do autorstw a Cze­
chowicza.

O rańska nie zwracając uwagi na odm ienny charak ter opracow ania 
kolorystycznego dzieła w porów naniu z obrazam i Św. Barbara i M a­
donno z Dzieciątkiem  bez zastrzeżeń przypisuje dzieło Czechowiczowi 
W spisie dzieł Czechowicza, k tóry  podaje Rastawiecki, figuruje obraz 
Przemienienie Pańskie w kościele kapucynów  w 'W arszawie100. Obraz 
ten usunięty w 1. pet. XIX w .1"1 nie jest znany i nie można go porów ­
nać z lubelskim dziełem Przemienienie Pańskie. Tak więc nie wiadomo, 
czy obraz jest tak silnie przem alowany, że zatracił piętno kolorytu  
Czechowicza, czy jest dziełem  jednego z licznych jego naśladowców. 
Rozwiązanie tego problem u jest jednak niem ożliwe bez przeprow adze­
nia badań radiograficznych obrazu, k tórego nie można w yjąć z w iel­
kiego ołtarza bez wycięcia jego części.

PICTURES OF S Z Y M O N  C Z E C H O W IC Z  

IN  THE T R A N SF IG U R A T IO N  C H U R C H  A T  LUBLIN

S u m m ary

T he L ublin  p ic tu r e s  o i S zy m o n  C z e c h o w ic z  w e r e  c o m m iss io n e d  b y  Jan  T arło , th e  
v o iv o d e  of L ublin  and  S an d om ierz . It is  co n firm ed  b y  th e  p r e se r v e d  le t te r  of M arch  
15, ¡736 se n t  b y  T arło  from  W a rsa w  to  F a th er  M ik o ła j A u g u s ty n o w ic z , S u p er io r  of 
C o n g r e g a tio n  of P r ie sts  o f th e  M iss io n  at L ublin . T h e le t te r  d e te r m in e s  th e  h ith e r to  
u n k n o w n  d a te  o f c o m p le tin g  th e  p ic tu r es  as 1736. Jan  T arło , a g ran d  p a tr o n  of art 
e m p lo y e d  C z e c h o w ic z  a lso  at O p o le  L u b e lsk ie . T h e p ic tu r e s  S. B a r b a ra  an d  M a d o n n a  
and  C h i ld  r e v e a l  o u ts ta n d in g  form al q u a litie s :  u n r e str a in e d  an d  c o n s c io u s ly  c h o se n  
co m p o sit io n  p a ttern , n o b le  an d  h a rm o n io u s c o lo u r in g , sm o o th , so ft  m o d e llin g , ly r ic a l  
a tm o sp h ere  and e m o tio n a l e x p r e s s io n  of th e  p r e se n te d  c h a ra c ters . In  S. B a r b a ra  o n e  
ca n  n o tic e  th e  in f lu e n c e  of T itia n , G uido R en i an d  th e  „m arratists" , w h ile  M a d o n n a

98 Z w r ó cił m i na to  u w a g ę  prof. R. K o z ło w sk i.
89 J. O r ań s k a, o p . c it ., s. 67.

199 E. R a s t a w  i e  c k i, S ł o w n i k  m a l a r z ó w  p o l s k i c h ,  t. 1, W a r sz a w a  1851, s. 105.
Por. M. B a l i ń s k i ,  „R o c z n ik  R e l i g i j n y  A l le lu ja " ,  1840, s. 148.

101 S ł o w n i k  a r t y s t ó w  p o l s k i c h ,  t. 1, W a r s z a w a  1971, s . 401.
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and  C h ild  fo l lo w s  th e  Im m a cu la te  C o n c e p tio n  b y  C arlo  M arata  in  S an  Is id o ro  A g r i­
c o la , R om e. T h e  L u b lin  w o r k s  of C z e c h o w ic z  b ea r  th e  m ark of th e  la te  R om an B aroque  
an d  of t y p ic a lly  e c le c t ic  ch a ra c ter .

T h e  s ty le  o f th e  a r tis t  w a s  sh a p e d  u n d er  th e  in flu e n c e  of Ita lia n  p a in tin g  during  
h is  s ta y  in  R om e in  1711-1731. T h e  c o n te m p o r a r y  I ta lia n  p a in ter s  in flu e n c e d  b y  the  
a c a d e m ic  B o lo g n a  s c h o o l w e r e  in sp ir e d  b y  g rea t m a sters o f th e  R e n a isc a n c e  and  
B a r o q u e . C z e c h o w ic z  b e lo n g e d  to  th e  c ir c le  of in ita to r s  C arlo  M aratta  w h o  w a s th e  
a d v o c a te  o f e c le c t ic is m .

T h e  L u b lin  p ic tu r e s  o f C z e c h o w ic z  a re  a m o n g  h is  e a r ly  w o rk s p a in ted  after  th e  
a rtist 's  retu rn  from  R om e and  r e v e a lin g  cer ta in  d e p e n d a n c e  on Ita lia n  p a in tin g . The  
c o m p o sit io n  p a ttern  of S. B a r b a ra  is  m o re  in d e p e n d e n t  th a n  th e  p ic tu r e  p resen tin g  
M a d o n n a  an d  C h ild  w h e r e  th e  d e p e n d e n c e  on  th e  R om an p r o to ty p e  of M aratta  se em s  
o b v io u s . In  h is  p a in tin g s  C z e c h o w ic z  u s u a l ly  e m p lo y e d  th e  p a ttern s h e  had  b rou gh t  
from  R om e a lth o u g h  h e  u se d  th e m  w ith  g rea t c o m p e te n c e  so m e h o v  tran sfo rm in g  them  
and tr e a t in g  in d iv id u a lly . B e c a u se  o f h is  e x tr e m e  sk il l  in  d e e p e n in g  th e  em o tio n a l  
e x p r e s s io n  of th e  p r e se n te d  c h a ra c ters  C z e c h o w ic z  e x c e l le d  h is  c o n tem p o ra r y  „m arat- 
t is ts" . U n u su a lly  s e n s i t iv e  fa c e  o f S. B arbara e x p r e s s in g  tr u ly  lo f ty  f e e lin g s  and th e  
M a d o n n a  w ith  h er p e n s iv e  an d  se r io u s  c o u n te n a n c e  b e tr a y  in d iv id u a l con tr ib u tio n  
and in d iv id u a l m v o le m e n t  on  th e  part of C z e c h o w ic z . C o lo u r in g  of th e  L ublin  p ic tu ­
res o f C z e c h o w ic z ;  th e  c o lo u r  s c a le  o f th e  L ublin  p ic tu r e s  is su b d u ed  but at th e  sa m e  
t im e  s u b t le  an d  co m b in e d  w ith  a p e c u lia r  ly r ic a l m ood  it c o n tr ib u tes  to a p rom in en t  
p o s it io n  o c c u p ie d  b y  tw o  p ic tu r e s  in  th e  artist's o e u v r e .

T h e T r a n s i ig u r a t io n  in  its  u p p er  part e m u la te s  th e  fa m o u s T r a n s i ig u r a t io n  of 
R a p h a e l. In th e  lo w e r  s e c t io n  of th e  p ic tu r e  it is  p o ss ib le  to  d isc e r n  th e  in flu e n c e  
of th e  T r a n s i ig u r a t io n  b y  M arco  B e n e fia lo  in  S an  A n d rea , V e tr a lla . T h e co m p o sit io n  
and th e  p h y s io g n o m y  of th e  p r e s e n te d  c h a ra c ters  in  th e  L ublin  T r a n s i ig u ra t io n  are  
ty p ic a l  o f C z e c h o w ic z , w h ile  in  co m p a r iso n  to  S. B arb a ra  and M a d o n n a  a n d  C h i ld  
th e  w o rk  r e p r e s e n t  s tr ik in g ly  d ifferent, trea tm en t o f co lo u r . U n lik e  th e  T ra n s i ig u ra t io n  
th e  p ic tu r e s  a re  o f h ig h  c o lo u r  q u a lity  and r e v e a l e x te n s iv e  sk il l  o f th e  artist. D u ll 
an d  p r im it iv e  c o lo u r in g  of th e  T r a n s i ig u r a t io n  in f lu e n c e s  th e  c h a ra c ter  o f th e  w ork  
so  d iffe r e n t  from  th e  tw o  p ic tu r e s  and  d u e  to  it. th e  T r a n s i ig u r a t io n  se em s rather  
m e d io c r e . T hat is  w h y  it se e m s  d o u b tfu l w h e th e r  C z e c h o w ic z  w a s  th e  au th or of the  
T r a n s f ig u r a t io n  e s p e c ia l ly  if w e  co m p a re  th e  p ic tu r e  w ith  th e  o th e r  tw o  w o rk s . W e  
do n o t  k n o w  w h e th e r  th e  p ic tu r e  w a s  re p a in te d  to  su ch  a d e g r e e  th a t it h as lo s t  the  
m ark  of C z e c h o w ic z 's  c o lo u r in g  or it th e  w o r k  of o n e  of h is  n u m er o u s im ita to rs. Y et 
it is  im p o s s ib le  to  s o lv e  th e  p ro b lem  w ith o u t  p r e v io u s  te c h n o lo g ic a l  e x a m in a tio n  of 
the  p ic tu r e  w h ic h  ca n n o t b e  r e n o v e d  from  th e G raet A lta r  u n le ss  a part o f it is cut  
out.


