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BEATA MATERNIAK
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ZESPOL. PORTRETOW ORAZ OBRAZ OLTARZOWY
WSKRZESZENIE PIOTROWINA Z KAPLICY OSWIECIMOW
PRZY KOSCIELE 00. FRANCISZKANOW W KROSNIE

Wystrdj wnetrza kaplicy — mauzoleum rodziny O§wigcimow przy kosciele
0O. Franciszkanéw w Kro$nie tworzy zespdt dwodch portretow en pied —
Stanistawa i Anny Oswigcimow, czterech wizerunkow innych przedstawicieli
tej rodziny w potpostaci oraz obraz oltarzowy Wskrzeszenie Piotrowina, ktory
oprécz sceny legendarnej prezentuje wizerunki tej rodziny wzorowane na ich
indywidualnych portretach. Cato$¢ zespotu datowana jest na pierwsza potowe
XVII w. oprécz portretu Barbary Oswigcimowej, pochodzacego z polowy
XVII w. (il. 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8, 9).

Kaplica pod wezwaniem N.P. Marii i Sw. Stanistawa nalezy do najpigk-
niejszych barokowych kaplic w Polsce!. Jej fundatorem byt Stanistaw O$wie-
cim (ok. 1605-1657), w latach 1643-1646 marszatek dworu hetmana wielkie-
go koronnego Stanistawa Koniecpolskiego, w okresie 1646-1647 dworzanin
krola Wiadystawa IV oraz stolnik belski’. Diariusz z lat 1643-1651 Stanista-
wa Os$wigcima pozwala odtworzy¢ etapy budowy kaplicy, wskaza¢ projektan-
tow architektury oraz sztukatorskiego wystroju wnetrza®, ale z powodu luki

'E.Sniez ynska—-Stolot, F.Stolot, Katalog zabytkow sztuki w Polsce,
wojewddztwo krosnienskie, t. 1, z. 1, Warszawa 1977, s. 87, il. 227, 268, 269, 276, 277, 278,
281.

2B.Olszamowski ZPadlewski, Oswigcim Stanistaw, w: Polski stownik
biograficzny, t. XXIV, Wroctaw 1979, s. 619.

38.08wi ¢ ¢ 1 m, Diariusz z lat 1643-1651, wyd. W. Czermak, Krakow 1907, s. 978-
-1025; A. B o ¢ h n a k, Giovanni Battista Falconi, Krakow 1925, s. 15-16; W. T at a r-
kiewicz O sztuce polskief XVII i XVIII wieku. Architektura. Rzezba, Warszawa 1966,
s.72; M. K arpowic z Barok w Polsce, Warszawa 1988, s. 242.
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w pamigtniku przypadajacej na okres od 17 XII 1647 r. do konca 1649 r.
tworca zespotu obrazow pozostaje anonimowy. Pomyst fundacji kaplicy po-
jawit sig 6 III 1647 r., po $mierci przyrodniej siostry Stanistawa — Anny
Oswieciméwnej zmartej 13 T 1647 r.*

Najwigksza oryginalno$¢ w zakresie ujecia ikonograficznego oraz walorow
stylistycznych prezentuja portrety Stanistawa i Anny O$wigcimow utrzymane
w typie dworskiego, reprezentacyjnego portretu. Pozostate wizerunki: Floria-
na, Reginy i Jana odznaczaja sig oprocz istotnej réznicy w zakresie ikonogra-
ficznym, nizszym poziomem malarskiego przekazu, naleza do nurtu tzw.
sarmackiego, a portret Barbary utrzymany jest w stylu rokokowym. Portrety
te zostaty wkomponowane w sze$¢ prostokatnych ptycin w dekoracyjnej opra-
wie sztukatorskiej; dopelnia je obraz oltarzowy ze scena Wskrzeszenie Pio-
trowina w asyscie rodziny Oswigcimow. Konsekracja kaplicy miata miejsce
8 X 1648 r.°, co pozwala sadzi¢, ze caly zespol obrazow powstal w czasie
od 6 III 1647 do 8 X 1648 r.

Zespo6t malarski z kaplicy Oswiecimoéw nie doczekat sig dotad opracowa-
nia, ktore szerzej rozpatrywatoby problem proweniencji artystycznej i au-
torstwa. Krotkie wzmianki o obrazach zamieszczone byly jedynie w obrgbie
prac syntetycznych. Pierwsza wzmianka na temat portretdéw Oswigcimow oraz
obrazu ottarzowego pochodzi z 1786 r. z dzieta Alojzego Kuropatnickiego
Geografia albo dokladny opis Krolestwa Galicji i Lodomerii®. Dalsze lako-
niczne wiadomosci, ograniczajace sig do stwierdzenia istnienia obrazow poja-
wiajg sig w XIX-wiecznych publikacjach tematycznie po§wigconych geografii
Galicji, jej zabytkom oraz miloéci Stanistawa i Anny’. Zegota Pauli do opisu
wystroju kaplicy Oswigcimow wprowadza legendarny przekaz o rzekomym

foswi ¢ ¢ 1m, Diariusz z lat 1643-1651, s. 976.

SSnieZyr’lska—Stolot, Stolot, Katalog zabytkow, s. 89.

¢ Przemysl 1786, s. 44.

7 Cyrkut jasielski, ,,Gazeta Lwowska”, 1812, nr 19, s. 153; F. Siarczynski, Do
nowego redaktora, ,Rozmaitosci”, 1827, nr 1,s. 2; S. J as z o w s k i, Miasta slawniejsze
i szczegdlniejsze miejsca w Galicji, ,Rozmaitosci”, 1831, nr 23,s. 180-181: M. Balins ki,
T.Lipinski, StaroZytnosci Krolestwa Polskiego, Warszawa 1845, t. 1I, cz. 2, s. 688;
M.Steczynski, Okolice Galicji, Krakow 1847. z. 11, s. 12: H.Stupnicki,
Galicja pod wzgledem geograficzno-topograficznym, Lwow 1849, s. 47; J. L epk o w s k i,
Z podrozy archeologicznej po jasielskim, ,,Czas” 1852, s. 136: t e n z e, Okolice Krosna,
Krakow 1852,s. 7-12: L. Si e min s k i, Opis podkarpackich okolic, ,,Tygodnik Ilustrowa-
ny”, 3(1861), s. 114: B. P o t o ¢ k i, Wspomnienia z okolic Krosna 1869, Ossolineum rkp.
2250;J. G o r d o n, Zwalisko zamku w Odrzykoniu i grob Oswigciméow w Krosnie, w: Szkice
i notatki, Lwow 1870, s. 6; 1. N y ¢ z, Prawdziwa historyczna opowies¢ o Stanistawie i Annie
Oswigcimach z Kunowy, Krakow 1873, s. 2.
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autorstwie Antoniego van Dycka portretow Stanistawa i Anny oraz obrazu
oltarzowego®. Te atrybucje powtarza ks. Julian Leszczynski’, a pozniej
ks. Wiadystaw Sarna'®. Natomiast w Stowniku geograficznym Kroélestwa
Polskiego i innych krajow, znajduje si¢ wzmianka, iz obraz oltarzowy jest
kopia malowidla Antoniego van Dycka przywiezionego z Anglii''.

W poczatku XX w. portrety Stanistawa i Anny doczekaly sig zainteresowa-
nia Jerzego Mycielskiego, ktory dostrzegt ich wyjatkowa warto$¢ ikonogra-
ficzng 1 artystyczng datujac na okres budowy kaplicy, czyli lata 1647-1650.
Sugerowat on anonimowego polskiego malarza, ksztatcacego sig ok. 1640 r.
we Flandrii i zwigzanego z atelier Piotra P. Rubensa, na co wskazuja analogie
kro$nienskich portretow z dzietami Justusa van Egmonta'?. Mycielski w sto-
sunku do portretow Stanistawa i Anny proponowat tez autorstwo Barttomieja
Strobla, §laskiego malarza zwigzanego z mecenatem krola Wiadystawa IV.
Zdaniem tego badacza wizerunki kros$nienskie taczy z poinocna maniera
Strobla postuzenie sig podobnymi schematami kompozycyjnymi oraz realizm
w oddaniu kostiumu'®. Ostatecznie Mycielski przypisal portrety krakow-
skiemu malarzowi ksztalconemu w Niderlandach — Janowi Triciuszowi. Na
to stanowisko wplynety analogie miedzy portretami Anny O$wigcimowne;j
1 krélowej Jadwigi z 1677 r. pedzla Triciusza (Muz. Uniw. Jagiellonskiego).
Pozostate cztery wizerunki w ujeciu pdlpostaciowym zostaty potraktowane
przez Mycielskiego jako cato$¢ powstata w latach 1647-1650 autorstwa ano-
nimowego ,,domorostego” malarza'*. Wysunigta przez Mycielskiego pierwot-
ng sugestie przejat Alojzy Karwacki'®, a druga Feliks Kopera zaliczajac

8 Stanistaw i Anna Oswiecimowie z Kunowy. Starozytnosci galicyjskie, Lwow 1840,
s. 1-2.

> Memorabilia z ksigg parafialnych z Krosna, s. 50, rekopis ukonczony 8 V 1845 r.,
Archiwum Diecezji w Przemys$lu.

10 Opis powiatu krosnieriskiego, Przemysl 1898, s. 299-302.

W Stownik geograficzny krélestwa polskiego i innych krajéw, red. F. Sulimierski, B. Chle-
bowski, W. Walewski, Warszawa 1885, t. IV, s. 708-709.

27 Myciels ki, Czteryportrety rodziny Oswieciméw w kaplicy OO. Franciszkanow
w Krosnie, w: Sprawozdania i wydawnictwa Wydziatu Towarzystwa Opieki nad Polskimi Zabyt-
kami Sztuki i Kultury za rok 1902, Krakow 1903, s. 3-19.

3T e n z e, Portrety Stanistawa Oswiecima i Anny Oswieciméwnej w kaplicy OO. Fran-
ciszkanow w Krosnie, w: Sprawozdania i wydawnictwa, Krakow 1911, s. 3-16.

“Tenze, Portrety polskie XVI-XIX wieku, t. 11, Lwoéw 1911.

15 Materialy do historii prowincji i konwentéw, 1920, t. 111, Archiwum OO. Franciszkanow
w Krakowie.
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portrety Stanistawa i Anny do nurtu portretu niemieckiego'®. Stanistaw

Peszko zwrécil uwage na wysoka klasg artystyczng oraz typowo dworski
charakter portretow Stanistawa i Anny, proponujac ich datowanie na lata
przed 1647 r. Cztery mniejsze wizerunki O§wigcimow uznat za dzieta tego
samego tworcy, lecz wykonane na nizszym poziomie artystycznym. Poréwnu-
jac portrety Oswiecimow z ich przedstawieniami na obrazie ottarzowym zau-
wazyl, iz pig¢ wizerunkow z ich przedstawieniami, oprocz portretu Jana
Os$wigcima, powtorzonych zostato na obrazie oltarzowym z istotnym podo-
bienstwem fizjonomicznym i wiernoscia kostiumologiczna. Zdaniem Peszki
obraz mogt powsta¢ dopiero, gdy istnialy wszystkie portrety Oswigcimow,
dlatego datuje go po roku 1650. Autorstwo malowidla ottarzowego proponuje
potaczyé z Janem Triciuszem!’. Hipoteza o autorstwie Triciusza w stosunku
do portretow Stanistawa i Anny oraz obrazu oltarzowego zostata przyjeta
przez Wiadystawa Antoniewicza'®. Tadeusz Dobrowolski jednoznacznie za-
negowat autorstwo Strobla w stosunku do portretéw Stanistawa i Anny, wska-
zujac na wyrazne wpltywy flamandzkie z kregu Rubensa i niemieckie, szcze-
goblnie Joachima von Sandrarta'®. Autorstwo Strobla wykluczyt takze Michat
Walicki, ktory proponowat malarza czeskiego Mathiasa Czwiczka, zwigzanego
0d 1628 r. z dworem elektorskimw Krolewcu, uzasadniajac analogiami portre-
tow Stanislawa i Anny, z malowanym przez Czwiczka portretem Wielkiego
Kurfiirsta Jerzego Wilhelma z Zzong z zamku krolewieckiego?®. Te sugestig
przejeli rowniez Juliusz Ross 1 Eugeniusz Iwanoyko, ktory przypisat Czwicz-
kowi nie tylko portrety Stanistawa i Anny, lecz rowniez obraz Wskrzeszenie
Piotrowina®*'. Andrzej Ryszkiewicz ustosunkowal si¢ negatywnie do autor-
stwa Czwiczka jako tworcy portretow Stanistawa i Anny, zauwazajac, ze ma-
larz czeski wykazuje kompozycyjnie i stylistycznie nizszy poziom artystyczny
1 proponuje wiaza¢ wizerunki kro$nienskie ze srodowiskiem mecenatu Wa-

16 Dzieje malarstwa w Polsce, t. 11, Krakow 1936, s. 220.

17 Obraz ottarzowy z kaplicy Oswieciméw przy kosciele OO. Franciszkanéw w Krosnie,
w: Sprawozdania i wydawnictwa, Krakow 1913, s. 15-22.

18 Klasztor OO. Franciszkanéw w Krosnie, Lwow 1910, s. 32.

Y Polskie malarstwo portretowe, Ze studiéw nad sztukq epoki sarmatyzmu, Krakow 1948,
s. 8-9.

20 7 dziejow barokowego portretu polskiego, w: Rozprawy Komisji Historii Sztuki, t. T,
Warszawa 1949, s. 202.

21 R oss, Zabytki sztuki Krosna ich rodzaje i stan wspdlczesny, w: Ziemia krosnieii-
ska, Krosno 1957, s. 127-156; t e n z e, Przeszlos¢ artystyczna i zabytki sztuki Krosna i oko-
lic, w: Krosno. Studia z dziejow miasta i regionu, t. 1, red. J. Garbacik, Krakow 1972,
s. 297-345; E. 1 w a n o y k o, Bartlomiej Strobel, Poznan 1957, s. 102.
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206w, zwlaszcza z kregiem Petera Danckersa de Rij*%. T¢ hipoteze przyjela
Ewa Sniezynska-Stolot. Trzy polpostaciowe wizerunki Floriana, Reginy i Jana
wlaczyta w nurt tzw. ,portretu sarmackiego” i datuje na lata 1647-1650,
a portret Barbary nalezacy do nurtu rokokowego na 1736 r.2?

Zygmunt Batowski zauwazy! analogi¢ migdzy portretami Stanistawa
Oswigcima a De Cina Marsa uwazanego za dzietlo Le Neina?*. Natomiast
Wiadystaw Tomkiewicz zalicza obraz Wskrzeszenie Piotrowina, zaktualizo-
wany asystg rodziny O$§wigcimow, do najpigkniejszych prezentacji zjawiska
aktualizacji w malarstwie polskim XVII w.?°

W malarstwie polskim portret jako samodzielny gatunek oparty na wzorach
obcych ksztattowal sig w kregu mecenatu dworskiego co najmniej od XV w.
W potowie XVI w. w klimacie mecenatu Jagiellonéw doszto do skrzyzowania
wplywow wloskich z recepcja portretu niemieckiego, co wplynglo na dalsza
jego ewolucje. Decydujace znaczenie w procesie przyswajania sztuce polskiej
portretu w typie en pied z krggu mecenatu cesarza Rudolfa II w Pradze ode-
grata tworczo$s¢ Marcina Kobera. Artysta zaszczepil w malarstwie polskim
kanon reprezentacyjnego portretu wykreowanego na dworach Habsburgow —
austriackim 1 hiszpanskim. Zainicjowany przez Kobera typ ikonograficzny
reprezentacyjnego portretu dworskiego en pied w ujeciu en face i en trois
quarts w plytkiej przestrzeni wnetrza powielany byt przez caty XVII w.?°

Stanistaw Oswigcim zaprezentowany zostat w pozie en face na neutralnym
tle w przestrzeni wnetrza, sportretowany w modnym oOwcze$nie w kregach
magnaterii i szlachty hiszpansko-szwedzkim ubiorze, noszonym na dworach
europejskich, a szczegdlnie rozpowszechnionym na Potnocy. Szybko moda ta
przeniosta sig na teren Rzeczypospolitej, skoro zauwazalna jest w ikonografii
portretowej Wiadystawa IV?7, a takze w nieswieskich portretach Radziwil-
tow, rytowanych przez H. Leybowicza®®. Tak tez ubrany jest Stanistaw Os-

2 Katalog, w: M. Walicki, W.Tomkiewicz, A.Ryszkiewicz
Malarstwo polskie Manieryzm, barok, t. 11, Warszawa 1971, s. 350.

BSniezynhska—-Stolot, Stolot, Katalog zabytkéw, s. 88.

24Cyt. za: A. Ryszkiewicz Katalog, w: Walicki, Tomkiewicz
Ryszkiewicz Malarstwo polskie, s. 251.

% Aktualizm i aktualizacja w malarstwie polskim XVII wieku, BHS, 13(1951), nr 1, s. 30.

2 J.P.Petrus, Kierunki malarstwa portretowego w Polsce w XVI wieku, w: Semina-
ria Nidzickie, Krakow 1985, s. 63-66.

27 Pedzla Piotra Soutmana i Joachima von Sandrarta: W. Tom ki e w i ¢ z, Malarstwo
dworskie w dobie Wiadystawa IV, BHS, 12(1950), nr 1/4, s. 180.
28 Portrety Michala Radziwiltta, Aleksandra Radziwilta oraz rysunkowe wersje Lessera
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wiecim na cyklu rysunkowym Stefano Della Belli Wjazd postow polskich do
Paryza w 1645 r.*° Zgodnie z 6wczesng modg Stanistaw O$wigcim trzyma
w dloni laske-trzcing wystepujaca na portretach Karola I Stuarta Antoniego
van Dycka oraz na zaginionym wizerunku Wiadystawa IV Petera Danckersa
de Rij*°.

Anna OswiecimOwna zaprezentowana zostala w pozie en trois quarts przy
stoliku w przestrzeni wnetrza wzbogaconego kotara i balustrada. Sportretowa-
na w modnej sukni dworskiej i bogatej bizuterii, ktéra od przyjazdu Ludwiki
Marii Gonzagi do Polski w 1646 r. stala sig obowiazujacym kanonem mody
damskiej®'. Kroj sukni Anny wykazuje podobienstwo do sukni Ludwiki
Marii Gonzagi na scenach ceremonii zaslubin per procura z Wtadystawem 1V
w 1645 r. w Fontainebleau, utrwalonych przez ryciny A. Garnierai A. Bosse
(Muz. Nar. Warszawa i Krakow). Fakt ten wyda sig wazny, gdy wezmie sig
pod uwage obecnosci na zaslubinach fundatora obrazow>2.

Zauwazone przez Mycielskiego na omawianym portrecie cechy charakte-
rystyczne dla maniery flamandzkiego malarza Justusa van Egmonta ogranicza-
ja sig do ogoélnych ikonograficzno-stylistycznych zasad obowiazujacych
w kregu portretu potnocnego. Wysunigta przez tego badacza a zaakceptowana
przez Koperg hipoteza przypisania portretow Stanistawa i Anny Barttomie-
jowi Stroblowi nie jest przekonujaca. Strobel (1591-1650), nalezal do wybit-
niejszych portrecistow, tworzyl dla cesarzy Macieja i Ferdynanda, a od
1636 r. dla Witadystawa IV. Jako portrecista wzorowal si¢ na schematach
kompozycyjnych portretu péinocnego nawiazujac do artystow holenderskich

m.in. z portretu Michata Radziwilta: X. P r e k, Wizerunki znakomitych ludzi w Polsce,
Krakow 1830.

M. Paszkiewicz Stefano della Bella, Wjazd wspanialych postéw polskich do
Paryza w 1645 roku, Londyn 1950, s. 27; Oswigcim w Diariuszu wspomina, ze na ceremonie
wjazdu sig spoznit. Ujecie go moglo wynikaé z wczes$niejszego harmonogramu;
B.Olszamowski, Z Padlewski, Oswigcim Stanistaw, w: Polski stownik,
s. 619-620.

). 0strowsk i, Anton van Dyck, Krakow 1980, il. XV, 45, 54, 61; W. T o m-
kiewicz Pedzlem rozmaitym, Malarstwo okresu Wazow w Polsce, Warszawa 1970,
s. 163, il. 37.

3lF Ko p e r a, Dzieje malarstwa w Polsce, Krakow 1936, t. 11, s. 220.

201szamowski, Padlewski, Oswigcim Stanistaw, s. 619-620: Ten sam
typ sukni i bizuterii krolowej prezentuje grafika Wilhelma Hondiusa, przedstawiajaca fragment
bramy triumfalnej, pedzla Adolfa Boya, wykonanej na uroczysto$¢ wjazdu Ludwiki Marii do
Gdanska w 1646 r. O zgodnej z 6wczesnym kanonem mody fryzurze i doborze bizuterii Anny
$wiadcza graficzne portrety Ludwiki Marii Gonzagi, miedzy innymi Claude Mallena, Jerome
Dawida i Wilhelma Hondiusa wg Justusa van Egmonta (Muz. Nar., Warszawa).
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w rodzaju: Ravensteyna, Pickenoya, Santvoorta i Verbecka. Wszystkie zacho-
wane portrety Strobla pochodza z lat 1634-164433.

Gdy zestawia sig z portretami Stanistawa i Anny zachowane dzieta Strobla
uwage zwraca nietypowe dla schematow kompozycyjnych Slazaka ujecie en
pied. W partii twarzy trudno na portretach kro$nienskich zauwazy¢ sztucznie
wzmozony wyraz psychiczny, tak charakterystyczny dla wizerunkow tego
artysty. Poziom modulacji plastyki postaci portretéw w Krosnie zdradza
dojrzalszy pedzel i szlachetniejsza szczegdlnie w partii twarzy forme.
Analogie w zakresie konwencjonalnych schematéw kompozycyjnych, tenden-
cja do realizmu kostiumologicznego i rdzawo-brunatnej tonacji kolorystycznej,
przy wyraznej réznicy indywidualnych cech stylowych sa niewystarczajacymi
argumentami za przypisaniem Stroblowi autorstwa portretow z Krosna.

Innym polskim portrecista, ktoremu Mycielski przypisat autorstwo portre-
tow Stanistawa i Anny, byl malarz krakowski Jan Triciusz zm. 1692 r., ktory
prawdopodobnie przesunat sig¢ przez atelier Jacoba Jordaensa w Antwerpii,
a w latach 1640-1642 ksztalcil sig¢ w pracowni Nicolasa Poussina, nastgpnie
pobieral nauki w Gdansku. Zachowane portrety Triciusza pochodza z lat
1676-1678, migdzy innymi Jadwigi i Jagietty w typie en pied namalowane dla
Collegium Maius w Krakowie. Zwrdcono juz uwage na dziwny fakt braku
istotnego wpltywu studiow zagranicznych na twoérczo$é Triciusza®*, ktory
zdobycze poinocno-europejskiego malarstwa portretowego przyswoitl sobie
bardzo powierzchownie. Portrety Stanistawa i Anny zestawione z wizerun-
kami pedzla Triciusza rézni odmienny sposob plastycznego modulowania
postaci, a szczeg6lnie partii twarzy. Oblicza Stanistawa i Anny utrzymane sa
w cieptych, jasnougrowych, szlachetnych tonacjach, modelowane migkko,
odmiennie od zimnych, sinougrowych, cieniowanych czarng farba karnacji
Triciusza. Brak portretom kros$nienskim charakterystycznej dla Triciusza
pelnosci twarzy, podbrodka i konwencjonalnego schematu ustawienia oczéw.
Odmienny jest sposob os$wietlenia postaci, nie ujawniajacy koncentracji
w partii brzucha. Istotne réznice dotycza kolorystyki. Tonacja portretow
kro$nienskich odznacza sig jasniejszym i zharmonizowanym uktadem barw.
Obrazy kros$nienskie prezentuja wyzszy poziom malarski i odrgbng postawe
tworcza nie pozwalajaca wiazac portretow z pedzlem Triciusza.

3 M.in. portrety: mtodzienca, Wilhelma Orsettiego, meski z Muz. Nar. Warszawa;
Walicki, Zdziejow barokowego portretu, s. 197-221.

¥F Stolot, Nieznany obraz Jana Triciusza, BHS, 32(1970), nr 2, s. 164-170;
T.M ankowski, Malarstwo na dworze Jana 111, BHS, 12(1950), nr 3/4, s. 208-210.
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Tadeusz Dobrowolski zauwazyt analogig portretow Stanistawa i Anny do
wizerunkow niemieckiego malarstwa portretowego, a szczegdlnie Joachima
von Sandrarta (1606-1688), ktory ksztatcit sig w Holandii w pracowniach
Petera Isselburga, Edigiusa Sadalera i Gerarda Honthorsta, zwiedzal Wtochy,
a w latach 1637-1647 przebywal w Amsterdamie®>. W tworczosci portreto-
wej Sandrart postugiwat sig pétnocna ikonografia dworskiej prezentacji posta-
ci w przestrzeni wnetrza. Jego kolorystyka oscyluje w gamie ztamanych,
ciemnych szarosci ozywionych plamami przewaznie intensywnej czerwieni.
Przy porownywaniu portretow Stanistawa i Anny O$wiecimow z oryginatami
Sandrarta, zwracaja uwage analogie w zakresie konwencji ikonograficznej
1 tendencja do precyzyjnego odtwarzania detali ornamentalnych stroju oraz
podobny poziom modelowania plastyki postaci i przestrzeni. Ciemniejsza
i chtodniejsza tonacja Sandrarta wydaje si¢ by¢ mniej wyrafinowana kolorys-
tycznie w stosunku do portretow krosnienskich. Stosowane przez malarza
niemieckiego poinocne schematy ikonograficzne oraz wysoka klasa artystycz-
na portretow kro$nienskich mimo zwiazkow w sferze kompozycyjnej, nie
uzasadniajg laczenia ich z Sandrartem.

Wysunigta przez Walickiego, a przyjeta przez Rossa hipoteza autorstwa
Mathiasa Czwiczka w stosunku do portretéw Stanistawa i Anny oraz obrazu
oltarzowego wydaje sig najmniej uzasadniona. Mathias Czwiczek byt mala-
rzem czeskim ksztalconym w Niderlandach. Od roku 1628 przypuszczalnie
do 1648 pracowat na elektorskim dworze w Krélewcu®®. Wazny wydaje sig
fakt, ze Wielki Kurfiirst w 1647 r. zaplacit malarzowi holenderskiemu Gerar-
dowi Honthorstowi m.in. za kilkanascie portretow swoich i zony’. Wynika
z tego, ze typ portretu poinocnego znany byl na dworze krolewieckim nie
tylko poprzez Czwiczka. Mimo podobienstwa wzorcéw kompozycyjnych,
zauwazone przez Ryszkiewicza rdznice poziomu artystycznego wykluczaja
Czwiczka z kregu domniemanych tworcoOw portretow krosnienskich.

Ostatnig zaproponowana przez Ryszkiewicza jest hipoteza powigzania
portretow Stanistawa i Anny z kregiem Petera Danckersa de Rij (1605-1661).

35 Portret Petera Spievinksa Silvercrona z Muz. Nar. Ryga i portret Wtadystawa IV z Muz.
Nar. Warszawa, Thieme-Becker, Sandrart Joachim, w: Kiinstler Lexicon, Leipzig 1913,
s. 397; W. D r e ¢ k a, Nieznany portret Gustawa Il Adolfa pedzla Joachima Sandrarta, BHS,
16(1955), nr 2, s. 250-255.

36 Uwazany jest za autora portretow: Jerzego Wilhelma, Fryderyka Wilhelma i jego siostr,
zob.E. Rastawiec ki, Czwiczek Mathias, w: Stownik malarzow polskich tudziez obcych
w Polsce osiadlych lub czasowo w niej przebywajqcych, t. 111, Warszawa 1857, s. 167.

L.Brusowicz Portret holenderski w $wietle XVII-wiecznej teorii, praktyki
i krytyki artystycznej, w: Portret — forma — funkcja — symbol. Materialy z sesji Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, Torun 1986, Warszawa 1990, s. 157.
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Ten portrecista holenderski, obecny w Polsce od 1640 r., zwigzany z mecena-
tem Wtadystawa IV, lansowat na gruncie polskim wzorzec portretu poinocne-
go w typie en pied, rozwiazujac tlo w formie neutralnej badz jako scenerig
wnetrza®®. W zestawieniu wizerunkéw pedzla Danckersa z portretami kros-
nienskimi zwraca uwagg oprdcz analogicznego wzorca kompozycyjnego,
naturalne ujecie postaci, podobny poziom realizmu portretowego i odtworze-
nia kostiumu oraz scenerii wnetrza. Portrety Danckersa wyr6zniaja sig wigk-
szg plynnoscia i migkko$cia modulacji postaci i przestrzeni, zdecydowanie
zywszym kolorytem oraz silniejszym stopniem dekoracyjnosci catej kompozy-
cji. Analogizm w aspekcie ikonografii oraz podobienstwo poziomu klasy
artystycznej nie stanowi uzasadnienia przypisania portretow krosnienskich
pedzlowi Holendra.

Analiza porownawcza obejmujaca malarstwo portretowe Strobla, Triciusza,
Danckersa oraz sugerowane przez badaczy portrety Egmonta, Sandrarta
i Czwiczka utrzymane w nurcie portretu poinocnego, przy wielu istotnych
analogiach w zakresie schematow kompozycyjnych, kostiumu, atrybucji, rezy-
serii tla i podobienstwa stylistycznego, nie pozwala definitywnie przypisac
obrazéw krosnienskich Zzadnemu z proponowanych tworcow.

Portrety Stanistawa i Anny O$§wigcimOw najbardziej zblizaja sig¢ do tradycji
schematow kompozycyjnych wizerunku flamandzkiego z krggu Antoniego van
Dycka. Kanon ikonograficzny portretu van Dycka wypracowany zostat przez
artyste w okresie wloskim i angielskim®. Ikonograficzne podobiefistwo por-
tretow Stanistawa i Anny do wizerunkow artysty flamandzkiego zauwazalne
jest w zakresie: swobodnej prezentacji modela w ujeciu en pied, pozie en
face, czy przy stoliku, sposobie przedstawienia atrybutu, kostiumu, rozwigza-
niu przestrzennej scenerii tla oraz rdzawo-ztocistej tonacji kolorystyczne;j.
Najistotniejsze podobienstwa do portretow Stanislawa i Anny O$wigcimow
ujawniaja dworskie wizerunki van Dycka prezentujace: Karola I Stuarta,
Thomasa Whartona, Georga Gordona, Mountioy Blounta, Henrietty Marii,
Anny Kepii, czy markizy Brignole Sale*® (il. 10, 11, 12, 13).

BJ Ruszczycdwn a, Danckers de Rij Peeter, w: Stownik artystéw polskich i ob-
cych w Polsce dziatajqcych, t. 11, Wroctaw 1975, s. 9-10; Jest autorem m.in. portretow: Adama
Kazanowskiego z Panst. Zb. Wawel oraz portretow mtodzienca i kobiety z Muz. Nar. Poznan.

¥ R.Gienalille, Dyck Antony, w: Stownik malarstwa holenderskiego i flamandzkie-
go, Warszawa 1975,s. 61-63;J. My c i e 1 s k i, Antoni van Dyck, Krakoéw 1900, s. 200-230:
Ostrows ki, Anton van Dyck, s. 5-12.

40 Reprodukowane w: F. M a r ¢ e 1, Anthony van Dyck, Paris 1962; E. G o t z, Antony
wan Dyck, Berlin 1975.
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Wyjatkowa popularno$¢ dziet portretowych Antoniego van Dycka, nadwor-
nego malarza angielskiego dworu Karola I Stuarta doprowadza do wydania
w 1645 r. Iconographie Anthony van Dyck. Pierwsze wydanie obejmowato
100 sztychowanych portretow pedzla artysty*!. W koncu lat czterdziestych
XVII w. wydana zostaje Iconographie... po raz trzeci stajac sig bestsellerem
niderlandzkiego rynku, promieniujac swym zasiggiem na cate malarstwo por-
tretowe srodkowej i zachodniej Europy, stajac sig wzorcem ikonograficznym
dla wielu pokolefi malarzy*’. Kanon ikonograficzny van Dycka upowszech-
niali jego liczni uczniowie jak: Remigiusz van Leemput, Andryon Hanneman,
Cornelius de Neve i inni*’. Iconographie Anthony van Dyck stata sig row-
niez cennym wzorcem dla malarstwa portretowego w Holandii z centrami
artystycznymi w Lejdzie, Delfach i Hadze. Z ikonograficznych wzornikow
van Dycka korzystali migdzy innymi: Dawid Baillin, Leonaret van Schilper-
cort, Joris van Scholten, Jakub van Schwanenburg i Aernout Elzewijer**.
Wydaje sig pewne, ze wzorce graficzne portretéw van Dycka byly rowniez
znane w Polsce. Wykazane daleko posunigte analogie portretow Stanistawa
i Anny O$wigcimow z dzietami artysty flamandzkiego sktaniaja do postawie-
nia tezy, iz tworca portretow krosnienskich przyjat ikonografig portretu dwor-
skiego z kregu Antoniego van Dycka poprzez wzorce graficzne.

Portrety Floriana, Reginy i Jana O$wigcima prezentuja schemat ikonogra-
ficzny ujecia modela do kolan w zwrocie en trois quarts na neutralnej plasz-
czyznie tta. W polskim malarstwie portretowym ten typ ikonografii wystepuje
juz w potowie XVI w., o czym $wiadcza portrety Zygmunta I wedlug Hansa
Diirera, czy Anny Jagiellonki (Muz. Nar. Warszawa).

Tadeusz Dobrowolski $ledzac etapy rozwoju portretu polskiego na prze-
strzeni od poczatku XVI do konca XVIII w., uznat wyksztalcony na wzorach
obcych portret polski o specyficznych cechach formalnych za wytwor i prze-
jaw kultury rodzimej. Analizujac stylistyke ,,portretu sarmackiego” Dobrowol-
ski wykazat charakterystyczne cechy: schemat kompozycyjny ujmujacy mode-
la do pasa lub kolan w zwrocie en trois quarts, tlo rozwiazane w formie
neutralnej ptaszczyzny, dazenie do realistycznego przedstawienia modela
pozwalajace rozpoznaé typ antropologiczny, modelowanie postaci przeplataja-
cymi sig tendencjami ptaszczyznowymi i malarskimi, kolor ktadziony ,,plaka-

' Gienaille, Dyck Antony, s. 61-63; A. B oc hn ak, Malarstwo flamandzkie
XVII wieku. Wyktady uniwersyteckie z 1941 roku, Krakow 1949, s. 93.

2 Gienaille, Dyck Antony, s. 61.
BM ycielski, Antoni van Dyck, s. 234-249.
“Brusowicz Portret holenderski, s. 157.
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towo”, przy uzyciu plamy barwnej. Badacz proponuje transmutacje ,,portretu
sarmackiego” w czterech okresach: renesansu (1520-1580), wczesnego baroku,
manieryzmu (1580-1650), péznego baroku i rokoka (1650-1750) oraz klasy-
cyzmu (1750-1800)*. Teoria Dobrowolskiego nie jest jedynym stanowis-
kiem w kwestii genezy i rozwoju ,,wizerunku sarmackiego”. Odmienny poglad
reprezentuje Tadeusz Mankowski, wskazujacy, ze ,,malarstwo stanowilo sferg
wplywow artystycznych zachodu”, a portret byt dla kultury sarmackiej najwy-
zej zrodtem ikonograficznym*®. Podobne stanowisko prezentuje Mieczystaw
Gebarowicz, proponujacy termin ,portret rodzimy” okres§lajacy wizerunki
o niskim poziomie artystycznym*’. Wedtug Jana Ostrowskiego analiza gene-
tyczna formy portretu staropolskiego prowadzi do wniosku, ze nie wyksztalcit
on samodzielnego jezyka artystycznego. Wszystkie jego cechy mozna wypro-
wadzi¢ ze sztuki zachodnioeuropejskiej, a wskazywane cechy sa efektem
niemozno$ci nadazenia za obowigzujacymi w sztuce kanonami*®. Podobne
stanowisko prezentuje Adam Malkiewicz uzasadniajac, ze podstawowe sche-
maty sarmackiej pozy portretowej zostaly przyjete ze sztuki zachodniej i wy-
stepuja w polskim malarstwie dworskim, totez nie stanowia wyroznika ,,por-
tretu sarmackiego”’.

Portrety Floriana i Jana O$wigcimoéw kompozycyjnie oparte sa na schema-
tach znanych z dworskich wizerunkoéw obcych i polskich. Realistyczna ten-
dencja pozwala wskaza¢ typ antropologiczny wschodni. Sportretowani przed-
stawieni sa w rodzimych strojach tzw. sarmackich. Ten typ stroju majacy
swoja genezg w orientalnym, turecko-perskim ubiorze zostal przyjety przez
Sarmatow w 2. pol. XVI w., a w roku 1600 zyskat sankcje rodzimosci. ,,No-
szenie sig po polsku” uwazane byto za wyraz statecznosci, powagi, przywia-
zania do tradycji i kojarzone byto z cnotami wojskowymi. Z nurtem mody
sarmackiej zgodne sa tez fryzury i zarost sportretowanych’’.

Przyjmujac teorig Dobrowolskiego, portrety Floriana i Jana ze wzgledu na
forme stylistyczng zaliczy¢ nalezy do drugiej fazy transmutacji ,,portretu

4 Polskie malarstwo portretowe. Ze studiow nad sztuka epoki sarmatyzmu, Krakow 1950,
s. 30-54; t e n z e, Cztery style portretu sarmackiego, ZNUJ, 45(1962), t. I, s. 83-103.

¥ cyt. wwA.Matkiewicz Cotojest,portret sarmacki?” Kilka uwag na temat
terminologii, w: Seminaria Nidzickie, s. 44.

Y portret XVI-XVIII w. we Lwowie, Wroctaw 1969, s. 1-10.

B Ziawisko artystyczne czy wytwor kultury? Uwagi o charakterze, metodach i wartoscio-
waniu portretu zwanego sarmackim, w: Seminaria Nidzickie, s. 51-55.

4 Co to jest ,,portret sarmacki?”, s. 51-55.

Y 0strowski, Zawisko artystyczne, s. 52-55.
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sarmackiego”. Natomiast uznajac w $lad za Mankowskim, Ostrowskim i Mal-
kiewiczem brak konkretnych podstaw pozwalajacych uchwyci¢ specyfike
»portretu sarmackiego” nalezy wskazaé, ze stylistyka tych portretow wynika
z niewysokiego poziomu artystycznego autora. Data $mierci Floriana przypada
na rok 1650, a Jana na 1675°!, co dato mozliwo$¢ sportretowania ad vivum.
Ikonograficznie portret Reginy najbardziej sig zbliza do portretu Anny Jagiel-
lonki, anonimowego artysty z 4. ¢w. XVI w. (Muz. Nar. Warszawa). Analo-
giczno$¢ zauwazalna jest nie tylko w poshuzeniu sig tym samym schematem
kompozycyjnym, ale w podobienstwie stroju i motywu rgkawiczek. Pomimo
ze wedtug teorii Dobrowolskiego w drugiej fazie transmutacji ,,portretu sar-
mackiego” wyksztalca sig specyficzny, rodzimy portret kobiety-wdowy, proé-
bujac stworzy¢ ideat ,,polskiej matrony”, wizerunek kro$nienski zbliza sig
bardziej do ikonografii portretu dworskiego, a szczegodlnie Anny Jagiellonki,
co przesadza o czerpaniu wzorcoéw z ikonografii dworskiej. Regina O$wigci-
mowa zmarta w 1624 r.>2, co wskazuje na posmiertne wykonanie portretu.

Ostatni wizerunek zespotu — pozniejszy, pochodzacy z 1738 r. portret
Barbary Os$wigcimowej — prezentuje juz zupelnie odmienny nurt wrazeniowe-
go portretu rokokowego. Nurt ten wykreowany w malarstwie francuskim
bazujac na XVII-wiecznych schematach kompozycyjnych nadaje modelom
sentymentalna, pelna krzywizn rokokowa forme poruszonej pozy, tlumiac
gamg kolorystyczng i indywidualno$¢ psychologiczna postaci®®. Fason sukni,
fryzury i dobr bizuterii na portrecie Barbary odpowiada éwczesnej dworskiej
modzie typu francuskiego. Barbara O$wigcimowa zmarta w 1673 r.3* — co
dato mozliwo$¢ sportretowania jej ad vivum przed rokiem 1648 na pierwot-
nym wizerunku.

Poniewaz w kaplicy budowanej od 8 III 1647 r., a konsekrowanej 8 X
1648 r., znajduje si¢ sze$¢ jednakowych wngk na wizerunki w obudowie stiu-
kowej, a znajdujacych si¢ w niej pig¢ portretdéw rodzinnych — powtoérzonych
na obrazie ottarzowym Wiskrzeszenie Piotrowina — pochodzi z ok. 1648 r.,
nalezy przypuszczac, ze istnial rowniez w tym okresie wizerunek Barbary,
w stroju i fryzurze nawiazujacy do jej wyobrazenia na obrazie ottarzowym.

S'K.Szajnoch a, Stanistaw i Anna Oswiecimowie, Szkice historyczne, Lwow 1854,
s. 211-244.

52 Tamze, s. 211-244.
3 A. B o ¢ hnak, Historia sztuki nowozytnej, Warszawa 1960, s. 185-218; W. T o m-
kiewic z, Rokoko, Warszawa 1988, s. 61-64.

#Sz ajnocha, Stanistaw i Anna, s. 211-244.
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W roku 1736 stolnik chetminski Jan Jabtecki remontowat kaplicg®, przy-
puszczalnie wtedy zostal wykonany nowy wizerunek Barbary w miejsce nie
zachowanego, wzorowany fizjonomicznie na jej wyobrazeniu z obrazu
oltarzowego.

Galerig portretow dopeinia umieszczony w ottarzu obraz Wskrzeszenie
Piotrowina, szczegoélnie ulubiony w dobie kontrreformacji temat z zycia
$w. Stanistawa Szczepanowskiego — patrona Korony, a takze fundatora obrazu
— Stanistawa Oswigcima. Malarz postuzyt sig dwustrefowym schematem kom-
pozycyjnym, dzielac malowidto na sferg ziemska i metafizyczna oraz zasada
symultanizmu, pozwalajaca przedstawi¢ rozgrywajace si¢ jednoczesnie dwie
sceny, ktore nastapily w réznym czasie. Scena pierwszoplanowa ukazuje mo-
ment, w ktorym biskup Stanistaw dokonuje wskrzeszenia Piotrowina w asys-
cie rodziny O$wigcimow, a w glebi obrazu, na drugim planie, przedstawiono
biskupa Stanistawa z Piotrowinem przed dworem Bolestawa Smiatego. Zgod-
nie z obowiazujacym kanonem twoérca dokonat aktualizacji tematu przenoszac
XIII-wieczne wydarzenie we wspotczesny sobie wiek XVII. Zaprezentowana
w gornej partii obrazu sfera niebianska jest wyobrazeniem konwencjonalnego
schematu ingerencji sacrum w sferg zycia ziemskiego.

Poréwnujac przedstawienia 0oséb z rodziny Oswigcimow na obrazie oltarzo-
wym z ich portretami nalezy stwierdzi¢, iz wizerunki te byly oczywistym
wzorem ikonograficznym. Postacie Stanistawa i Anny wykazuja precyzyjna
wiernos¢ kostiumologiczna w stosunku do ich indywidualnych portretow, lecz
r6zna fizjonomig ukazang w sposob bardziej naiwny, pozbawiony szlachetnos-
ci i indywidualnego psychologizmu, ktérymi emanuja ich portrety. Florian
i Regina odznaczaja sig identyczno$cia oblicza i stroju, odmiennego kolorys-
tycznie na portretach i omawianym obrazie. Natomiast w postaci Barbary
zwraca uwage zupetnie odmienny rodzaj i kolor sukni przy podobienstwie
fizjonomii twarzy, lecz pozbawionej wyszukanej kokieterii z jej rokokowego
portretu. Kleczaca posta¢ meska, identyfikowana z Janem O$wigcimem, poza
tzw. ,,sarmackim strojem” nie wykazuje innego podobienistwa. Twarz na obra-
zie ottarzowym w zestawieniu z portretem wydaje si¢ o wiele mlodsza, inny
jest tez typ fryzury i zarostu. Ukazana na trzecim planie scena przedstawiajg-
ca $éw. Stanistawa z Piotrowinem przed Bolestawem Smiatym w scenerii pej-
zazowej, oddana z duzym poczuciem realizmu w szerokiej gamie zieleni
i ztotych ugoréw, zdradza inspiracje weneckim badz poétnocnym malarstwem
pejzazowym. Oryginalny sposdb prezentacjii wyeksponowania scenerii pejza-

55SnieZyﬁska—Stolot, Stolot, Katalog zabytkow, s. 89.
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zowej: drzew, krzewow, drobnej ros§linnosci, nasuwa skojarzenia z manieryz-
mem potnocnym.

Obraz ottarzowy Wskrzeszenie Piotrowina musiat by¢ gotowy na konsekra-
cje kaplicy, czyli na 8 X 1648 r. Podobienstwo przedstawienia poszczegol-
nych cztonkéw rodziny O§wigcimow na obrazie ottarzowym i na ich indywi-
dualnych portretach sktania do wniosku, ze w momencie malowania Wskrze-
szenia byl juz gotowy zespo6t szeSciu portretow, ktore staty sig wzorcem
ikonograficznym dla obrazu oltarzowego. Stylistycznie portrety Floriana,
Reginy i Jana Oswigcimoéw prezentuja ten sam poziom artystyczny, co obraz
ottarzowy, mozna wigc sadzi¢, ze wyszly spod tego samego pedzla. Natomiast
portrety Stanistawa i Anny stoja zdecydowanie na wyzszym poziomie artys-
tycznym.

Przy zestawieniu obrazu ottarzowego Wskrzeszenie Piotrowina z podobny-
mi tematycznie realizacjami malarskimi potowy XVII w.’®, mozna zauwa-
zy¢, ze kompozycja kro$nieniska wyrdznia sig oryginalnym charakterem pre-
zentacji tego watku ikonograficznego oraz wyjatkowa aranzacjg artystyczna.
Wsrod podejmujacych podobny temat w $rodowisku krakowskim: Sw. Sta-
nistaw Tyburcjusza Aleksego Nowakowicza z ok. 1627 r. (klasztor OO. Pauli-
now, Czestochowa) oraz Wskrzeszenie Piotrowina Jana Druzla z ok. 1647 r.
(klasztor OO. Dominikandw, Sieradz), Wskrzeszenie Oswigcimoéw wyrodznia
sig oryginalnie rozbudowana kompozycja, pelnym wyeksponowaniem rodziny,
precyzyjnym odtworzeniem decorum kostiumu oraz wkomponowaniem w buj-
na scenerig pejzazowa. Najblizsza analogie do zaprezentowanej na obrazie
kro$nienskim symultanicznej sceny Sw. Stanistaw z Piotrowinem przed dwo-
rem Bolestawa Smialego wykazuje podobna kompozycja z 1616 r. Tomasza
Dolabelli (kosciét OO. Bernardynow, Warta). Dolabellowska scena w kon-
frontacji z taka sama tematycznie kro$nienska wykazuje analogie w zakresie
skomponowania i prezentacji tego watku, poziomu modulacji walorowej oraz
kolorystyki.

Poszukiwania uwzgledniajace $ciste zwigzki fundatora z mecenatem ar-
tystycznym Koniecpolskich, Opalinskich i Lubomirskich nie wykazaty ist-

56 W zakresie ikonografii obraz Wskrzeszenie Piotrowina nalezy do nurtu polskiego malar-
stwa kontrreformacyjnego. Kanony tego nurtu zostaly wytyczone na Soborze Trydenckim
(1545-1563) dekretem De invokatione veneratione et reliquis sanctorum et sacris imorginibus
z 3 XII 1563 r. Znane sa z glo$nych traktatow teoretykow sztuki i teologéw Jana Meulena
i Fabriana, uwienczonych bulla papieza Urbana VIII w 1642 r. Kosciét katolicki w Polsce
oficjalnie przyjmuje wytyczne sztuki kontrreformacyjnej na Synodzie Krakowskim w 1621 r.,
w: W. Tomkiewicz Polska sztuka kontrreformacyjna, nadb. Wiek XVII. Barok, Wroc-
taw 1970, s. 72-92.



ZESPOL PORTRETOW ORAZ OBRAZ OLTARZOWY WSKRZESZENIE PIOTROWINA 117

nienia osobowos$ci tworczej mogacej pretendowa¢ do roli autora obrazow
kro$nienskich. Wnioski te kieruja uwage na krag mecenatu dworskiego Wta-
dystawa IV, z ktorym od 1646 r. zwigzany byt Stanistaw Oswigcim. Wias-
ciwie swa kariere dworska rozpoczat juz w 1645 r., oddajac ustuge kurier-
ska w czasie wjazdu do Polski krélowej Ludwice Marii Gonzadze i panu-
jacemu, po zaslubinach w Fontainebleau. Za tg usluge w marcu 1646 r.
Os$wigcim zostat mianowany dworzaninem, a w lutym 1647 r. pedagogiem
koronnym Zygmunta Kazimierza, piastujac ten urzad do lipca tego roku,
czyli do daty $mierci krolewicza®’.

W kregu mecenatu artystycznego Wtadystawa IV pracowato wielu wybit-
nych artystow, jak: Barttomiej Strobel, Adolf Boy, Stanistaw Wagener, An-
drzej Gryniewski, Tomasz Dolabella, Peter Danckers de Rij. Ponadto portrety
krolewskie zamawiane byly u Flamandéw — Petera C. Soutmana i Gillesa
Schalkena, a osobistym portrecista Ludwiki Marii byt Justus van Egmont’®.
Rozpatrujac srodowisko krakowskie i dworski mecenat artystyczny oraz u-
wzgledniajac osobista opcje artystyczng inicjatora omawianego zespotu malar-
skiego mozna postawi¢ zupelnie nowa hipoteze obrazow w kaplicy Oswigci-
mow. Fakt zatrudnienia przez Stanistawa Os$wigcima do budowy kaplicy
dwoch wybitnych artystow wloskich: architekta cesarskiego Wincentego Pet-
roniego i sztukatora Giovanniego Battiste Falconiego®® mogt wyplywaé
z fascynacji fundatora sztuka Italii i w tym kregu nalezy poszukiwac tworcy
obrazow, ktorym mogt by¢ tylko rownie wybitny artysta, jak architekt i sztu-
kator.

Najwigkszym prestizem w polowie XVII w. w artystycznym $rodowisku
krakowskim cieszyla sig pracownia malarska Tomasza Dolabelli (1570-1650),
urodzonego w Belluno w prowincji weneckiej, sprowadzonego do Polski
okoto 1598 r. Wyksztalcony w schytkowej fazie manieryzmu weneckiego,
w klimacie wyrafinowanych kolorystow weneckich: Veronesa, Tintoretta
i Bassanow, przeniost do osrodka krakowskiego osiagnigcia malarstwa wtos-
kiego, a pracujac w kregu mecenatu dworskiego Wazoéw oraz najbogatszych
klasztoréow i kosciotow dal si¢ poznaé jako najwybitniejszy kreator malarstwa
historycznego, religijnego i portretowego®. Artysta ten prowadzit wielka

7TO0lszamowski Padlewski, Oswigcim Stanistaw, s. 619-620.

BW.Tomkiewicz Malarstwo w dobie Wiadystawa IV, BHS, 12(1950), nr 1/4,
s. 145-201.

B ochnak, Giovanni Battista Falconi,s. 15-16; Tatarkiewicz O sztuce
polskiej, s. 72; Karp o wicz Barok w Polsce, s. 292.

OW.Tomkiewicz Dolabella Tomasz, w: Stownik artystow, t. 11, 1975, s. 75.
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pracownig i wyksztatcit duza grupe uczniow, ktorej sktad jest kontrowersyjny;
wymieniani s3 — Wawrzyniec Cieszynski (jedyny potwierdzony archiwalnie),
Antoni Nozeni, Zachariasz Dzwonkowski, Jan Kasinski, Jan Chryzostom
Proszowski®!', Astolf Vagioli, Lukasz Porgbski®?, Stanistaw Boj-Woédka,
Tyburcy Nowakowicz, Marcin Blechowski, Wojciech Mali§kiewicz i Andrzej
Wenesta®.

O stylu Tomasza Dolabelli w pierwszych latach jego pobytu w Polsce
wiadomo bardzo mato. Dotyczy to zwlaszcza malarstwa portretowego, ktore
jako malarz krélewski musial przede wszystkim uprawia¢, a ktore do tej pory
nie jest w calo$ci rozpoznane. Konne wizerunki Wazéw znane sg z kopii
malarskich i graficznych, jak wawelski portret konny Zygmunta III na tle
panoramy Smolenska, przez Wtadystawa Tomkiewicza uwazany za oryginal,
a obecnie za kopig z 2. pot. XVII w.%*, oraz portret konny Zygmunta III na
tle Smolenska wykonany po 1611 r. zapewne do pokoju Audiencyjnego
Zamku warszawskiego®. Sposréd zachowanej ikonografii portretowej Wia-
dystawa 1V, jego wawelski portret konny na tle Wawelu takze uwazany przez
Tomkiewicza za oryginal, jest niewatpliwie kopia®®. Edward Rastawiecki
wspomina portret Wiadystawa IV w stroju koronacyjnym pedzla Dolabelli®’.
Przypisuje mu si¢ migdzy innymi portret bpa Jakuba Zadzika i portret bpa

" Tamze, s. 72-77.

2K o pera, Dzieje malarstwa, s. 210-214.

S T.Dobrowols ki, Historia sztuki polskiej, t. 11, Krakow 1965,s. 197;t e n z e,
Sztuka Krakowa, Krakow 1965, s. 352-354.

“Dobrowolski, Polskie malarstwo portretowe,s. 115-117: Tomkiewic z
Pedzlem rozmaitym, s. 156; t e n z e, Dolabella Tomasz, s. 73; J. Ruszczyco6wn a,
Portrety Zygmunta 11l i jego rodziny, ,,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”, 13(1969),
s. 220; M. M o r k a, Polski nowozytny portret konny i jego europejska geneza, Wroctaw
1986, s. 91.

5 Znany wspotczeénie z dwoch kopii graficznych, autorstwa Wolfganga Kiliana oraz
anonimowego artysty. Znany jest takze portret konny Zygmunta III na tle Smolenska wykonany
przez Dolabelle w realizacji graficznej, w: Tom ki e w i ¢ z, Pedzlem rozmaitym, s. 155;
J.Lileyko, Zamek Warszawski rezydencja krélewska i siedziba wladz Rzeczypospolitej
1569-1763, Wroctaw 1984, s. 136; t e n z e, Z rozwazan nad programem ideowym pokojow
krolewskich na Zamku Warszawskim za Wazow, ,Rocznik Warszawski”, 15(1979), s. 198:
Morka, Polski nowoiytny, s.91; Ruszczycodwna, Portrety Zygmunta III,
s. 220-222.

Dobrowolski, Polskiemalarstwo,s. 117-118; Tom k i e w i ¢ z, Malarstwo
dworskie, s. 160-162; t e n z e, Pedzlem rozmaitym, s. 156; t e n z e, Dolabella Tomasz,
s. 74; M o r k a, Polski nowozytny, s. 100-102.

"E.Rastawiec ki, Dolabella Tomasz, w: Stownik malarzéw, t. 1, 1850, s. 148.
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Marcina Szyszkowskiego®. Wiele realistycznych przedstawien portretowych
Wazow, dostojnikow Kos$ciola oraz przedstawicieli magnaterii, zgodnie z nur-
tem aktualizacji, zostato wprowadzonych przez Dolabelle na obrazach histo-
rycznych i cyklach hagiograficznych. Tego rodzaju wyobrazenia portretowe
obserwujemy migdzy innymi na obrazach cyklu krasnickiego i zespole kie-
leckich malowidel plafonowych®®. Nowe §wiatlo na twérczosé portretows
Dolabelli rzuca zakwestionowane niegdy$ — w wyniku dtugotrwatych pole-
mik — jego autorstwo wawelskiego portretu Stanistawa Tegczynskiego z ok.
1634 1.7% (il. 14). Portret ten ujawnia nowe oblicze Dolabelli jako wytraw-
nego, najbardziej profesjonalnego portrecisty w §rodowisku krakowskim doby
Wazow. Zestawiajac portrety Stanistawa i Anny oraz Teczynskiego dostrze-
gamy postuzenie sig przez malarza dworskim kanonem ikonografii w typie
en pied, naturalno$¢ ujecia, realizm portretowy z proba odtworzenia aury
psychologicznej postaci, precyzjg w odtworzeniu kostiumu, dojrzata i ptynna
modulacjg walorowa oraz podobienstwo wenetyzujacej kolorystyki. Te daleko
posunigte analogie ikonograficzno-stylistyczne zdradzaja pochodzenie z tej
samej pracowni artystyczne;j.

Problematyka zwiazkow tworczosci Tomasza Dolabelli z grafikg zainicjo-
wana przez Zygmunta Batowskiego i Mieczystawa Skrudlika’!, kontynuowa-
na byta przez Wiladystawa Tomkiewicza’? i Marig Macharska. Badaczka wy-
kazata, Zze artysta w wyjatkowo wysokim stopniu opierat si¢ na wzorcach
graficznych z kregu potnocnego, zwlaszcza Flamanda Martena de Vosa posit-
kujacego si¢ dzietami malarzy niderlandzkich’®. Nowe dane wniosty badania

B Tomkiewicz Dolabella Tomasz, s. 73, 75.

®W.Tomkiewicz Obrazy Dolabelliw Krasniku; Aktualizm i aktualizacja w ma-
larstwie polskim XVII wieku. w: Pedzlem rozmaitym, s. 204-216, 65-70.

"Tomkiewicz Dyskusja, BHS, 20(1958), nr 1, s. 127, Walicki, T o m-
kiewicz, Ryszkiewic z Malarstwo polskie,s. 2,350; K. K u ¢ z m a n, Portret
Stanistawa Teczynskiego w zbiorach wawelskich. Zagadnienia proweniencji artystycznej i autor-
stwa, ,,Sprawozdania z Posiedzen Komisji Naukowych”, 15(1971),s. 149-150;J. Ru sz c z y-
¢ 6 w n a, w: Portret polski XVII-XVIII wieku. Katalog wystawy Muzeum Narodowego w War-
szawie, Warszawa 1977, s. 20-21; K. Lewicka, B.Osinska, Tomasz Dolabella,
w: Poczet artystow polskich i w Polsce dzialajqcych, Warszawa 1996. s. 83.

Mz Batowski, M.Skrudlik, TomaszDolabella, jego Zycie i dzieta, ,,Kwar-
talnik Historyczny”, 29(1915),s. 353; M. S k ru d 1 i k, Tomasz Dolabella, jego Zycie i dzie-
ta, w: ,Kwartalnik Krakowski”, 16(1914), s. 133.

PW.Tomkiewicz Dolabella, Warszawa 1959, s. 82; ten z e, Weneckosé
w krakowskich obrazach Tomasza Dolabelli, ,Rocznik Historii Sztuki”, 2(1961), s. 87-130;
tenze, Pedzlem rozmaitym, s. 181-185; t e n z e, Dolabella Tomasz, s. 75.

BM.Macharska, Rola grafiki w twérczosci Tomasza Dolabelli, ,,Folia Historiae
Artium”, 9(1973), s. 89-124.
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Mieczystawa Morki ujawniajace korzystanie artysty z wzornikow flamandz-
kiego rysownika Antonia Tempesty’*. Zwigzki Dolabelli z grafika poinocna
znalazty wyraz w ogolnej rezyserii kompozycyjnej, w tworzeniu scenerii
i doborze postaci, a takze w charakterystyce psychologicznej, co przesadza,
ze jego tworczos¢ ksztaltowata sig pod wptywem Europy poinocnej. Reminis-
cencje weneckie, jako naturalne nastgpstwo pochodzenia i wyksztalcenia
artysty, przejawiaja sig gtdwnie w kolorystyce i technice malarskiej. Wysoki
stopien powiazan sztuki Dolabelli z grafika péinocna dowodzi, iz malarz ten
posiadat stabo rozwinieta wyobraznig artystyczng i inwencjg tworcza, a checac
wywiaza¢ sig z licznych zamoéwien, kopiowal fragmenty réznych utwordw
graficznych, trawestowat je w catosci lub we fragmentach, nadajac swoim
dzietom indywidualng palete barwna’>.

Przedstawione stanowiska badaczy dotyczace proweniencji artystycznej
oraz sugestie autorstwa portretoOw Stanistawa i Anny O$§wigcimoéw wprowadzi-
ly wiele kontrowersji pozostawiajac problem autorstwa nadal otwarty. Bada-
cze jednoznacznie zakwestionowali pétnocny charakter portretow proponujac
malarzy z tego kregu artystycznego pracujacych w Polsce lub artystow pol-
skich ksztatconych we Flandrii czy Holandii. Przebadanie kregu p6inocnego
nie wykazato $cistych zwiazkéw ikonograficzno-stylistycznych pozwalajacych
definitywnie przypisa¢ portrety kro$nienskie tworcy z tego $rodowiska, co
kieruje uwage na profesjonalnego artyste postugujacego sig¢ graficznymi wzor-
cami portretu péinocnego oraz wenetyzujaca tonacja kolorystyczna.

Wykazane przeze mnie najdalej posunigte analogie w zakresie ikonografii
dworskiego portretu en pied Antoniego van Dycka w stosunku do portretow
Stanistawa i Anny Oswigcimow sktaniaja do postawienia tezy, ze ich tworca
opierat si¢ na wielokrotnie wydawanej graficznej serii Iconographie Anthony
van Dyck. Przyjmujac to stanowisko, niebezpodstawny wydaje si¢ przekaz
Zegoty Pauli o rzekomym wykonaniu portretéw Stanistawa i Anny oraz obra-
zu ottarzowego przez Antoniego van Dycka. Rdzawoztotawa tonacja kolorys-
tyczna zdradza zar6wno wptywy kregu flamandzkiego, jak i szkoty weneckie;j.
Wykazane analogie stylistyczne miedzy portretami Stanistawa i Anny oraz
Teczynskiego, pozwalaja na taczenie tych wizerunkoéw z pracownia Tomasza
Dolabelli. Portrety Stanistawa i Anny zostaty wykonane przez Tomasza Dola-
bellg na podstawie wzornikoéw pdinocnego portretu wydanych jako Iconogra-

M. M orka, Wzorce graficzne polskiego malarstwa batalistycznego w XVII wieku,
BHS, 46(1984), nr 2, s. 220-223.

"Macharska, Rola grafiki, s. 89-124.
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phie Anthony van Dyck, a nie — jak dawniej sadzono — przez artyste poinoc-
nego badz ksztatconego we Flandrii czy Holandii. W zakresie stylistycznym,
a zwlaszcza kolorystycznym portrety ujawniaja wytrawng wenetyzujaca tona-
cje, zdradzajaca rodzime $srodowisko tworcey.

Pozostate wizerunki: Floriana, Reginy, Jana, zdradzaja zdecydowanie
twardsza modulacje plastyki postaci i przestrzeni. Stopien ksztattowania
fizjonomii nie ujawnia tak szlachetnego psychologizmu oraz wytrawnej ko-
lorystyki. Portrety te wykonane zostaty przez ktorego$ z uczniow Dolabelli.
Po wykonaniu galerii portretowej Oswigcimow dopiero powstal obraz otta-
rzowy, powtarzajacy ich wyobrazenia.

Malarstwo o tematyce religijnej, a w szczeg6lnosci obszerne cykle hagio-
graficzne sg najliczniej zachowana i przebadang dziedzing w tworczosci Dola-
belli. Wskrzeszenie kro$nienskie sposroéd dziet malarstwa krakowskiego pre-
zentuje najbardziej oryginalne, a zarazem spektakularne ujgcie tego tematu,
wyrozniajac sig dekoracyjnoscia oraz wytrawng scenerig pejzazowa. Stylis-
tycznie obraz kro$nienski ujawnia migkka modulacje walorowa i mimo wpro-
wadzenia zywych barw osiaga harmonig chromatyczna. Ten wyjatkowy cha-
rakter bogatej aranzacji artystycznej wydarzenia oraz wenetyzujacej kolo-
rystyki, dostarcza najwigcej analogii z Dolabellowskimi cyklami: Dzieje
sw. Jacka, Dzieje Kanonikow Regularnych, Dzieje sw. Wiadystawa, czy Dzie-
je sw. Romualda’®.

Na obrazie krosnieniskim sceneria pejzazowa tajemniczo$cia form przy-
rody przywodzi na mys$l manieryzm poinocny, ale ekspozycja rozlegtej gra-
dacji barw zieleni, oscylujacych od tonow oliwkowych, Zywych i ciemnych
zieleni, tonow rdzawych, brunatnych przechodzacych w odcienie karminu
oraz brak trzech planow kolorystycznych, typowych dla pejzazu flamandz-
kiego, zdradza proweniencje wenecka’’. W tym okresie w $rodowisku kra-
kowskim analogicznie wytrawne scenerie pejzazowe wystepuja tylko na
wspomnianych cyklach Dolabelli. Artystyczne pochodzenie jego pejzazu
nie jest definitywnie rozpoznane. Zdaniem Tomkiewicza, maja pochodzenie

W.Tomkiewicz Dolabella,s. 82;t e n z e, Weneckos¢ w krakowskich obra-
zach Tomasza Dolabelli, ,Rocznik Histori Sztuki”, 2(1961), s. 87-130; t e n z e, Pedzlem
rozmaitym, s. 181-185; t e n z e, Dolabella Tomasz, s. 75.

TJ.Biatostocki, Manieryzm i poczatki realizmu w pejzazu niderlandzkim, BHS,
12(1950), nr 1/4, s. 105-114; A.Chudzik ows ki, Krajobraz holenderski, Warszawa
1957, s. 15-16; M. Rzepin s ka, Siedem wiekow malarstwa europejskiego, Warszawa
1986, s. 121-141; t a z, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, Warszawa
1989, s. 333.
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pétnocne i sa dzietem ucznia Dolabelli, Flamanda badz Holendra’®. Nato-
miast badania Wandy Morawskiej wykazaty ich proweniencje wenecka z kre-
gu Tintoretta i Bassanow’’.

Pracownia Tomasza Dolabelli w okresie powstania zespotu kro$nienskiego
zyskata najwigksza renome nie tylko w artystycznym srodowisku krakowskim,
lecz w calej Matopolsce. Dolabella jako twoérca reprezentacyjnych portretow
krolewskich, elity Ko$ciota, magnaterii oraz wyjatkowy kreator malarstwa
kontrreformacyjnego, byt najlepszym tworca dla ambitnego inicjatora, co
uzasadnia takze jego italianizujaca opcja artystyczna. O$wiecim fundujac
kaplice powierzyt jej wykonanie architektowi mediolanskiemu Petroniemu,
dekoracje sztukatorska zlecit Witochowi Falconiemu, a wystréj malarski —
przedstawicielowi szkoty weneckiej — malarzowi krélewskiemu Tomaszowi
Dolabelli. Nie bez znaczenia dla naszych dociekan moze okazac¢ si¢ fakt, ze
druga zong artysty byla mieszczanka kro$nienska, Jadwiga Lopacka®, co
$wiadczy, ze malarzowi wloskiemu nie byt obcy klimat Krosna — miasta,
ktorego kultura artystyczna zawsze rozwijata si¢ w sferze wplywow krakow-
skich. Dodatkowym argumentem wzmacniajagcym stanowisko jest zachowany
w krosnienskim kosciele farnym obraz prezentujacy Adoracje Matki Boskiej
przez Wszystkich Swietych, zdaniem Tomkiewicza wykonany przez Tomasza
Dolabelle w latach 1638-1646%' oraz inne malowidla taczone z kregiem tego
artystygz.

BTomkiewicz Dolabella,s. 67.

W.Morawska, Obrazy w stallach kosciola Bozego Ciala, w: Studia z dziejéw
Kosciota Bozego Ciala w Krakowie, Krakow 1977, s. 63-110.

80 Tomkiewicz Dolabella Tomasz, s. 74.

81TamZe;SnieZyI’lska—Stolot, Stolot, Katalog zabytkow, s. 71,
il. 216.

28niezynska—-Stolot, Stolot, Katalog zabytkéw, s. 71, 75, il. 210,
220 i 226.
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THE GROUP OF PORTRAITS AND ALTAR PAINTING
DEPICTING THE RAISING OF PIOTROWIN FROM THE DEAD
IN THE OSWIECIM CHAPEL IN THE FRANCISCAN CHURCH

IN KROSNO

Summary

The decor of the interior of the chapel — a mausoleum of the O$wigcim family at the
Franciscan church in Krosno — makes up a group of two portraits en pied of Stanistaw and
Anna Oswigcim, four portraits of other representatives of that family in semi-figures and an
altar painting, the Raising of Piotrowin from the Dead. The latter painting represents images
of that family modelled on their individual portraits. The whole of the group, except the
portrait of Barbara, is dated back to the first half of the seventeenth century; the portrait of
Barbara dates back to the eighteenth century.

The founder of the chapel was Stanistaw Oswigcim (c. 1605-1657), a marshal of the court
to the great crown hetman Stanistaw Koniecpolski in the years 1643-1646 and in the period
between 1646 and 1647 courtier to King Vladislav IV and Belzec esquire carver. The idea to
build a chapel and its design were conceived after the death of Stanistaw’s half-sister, Anna
Oswigcimowna, who died on 13th January 1947. In his Diary of the years 1643-1651, Sta-
nistaw O$wigcim mentions the author of the chapel’s architecture — Vincenzo Petroni — and
author of the stucco decoration — Giovanni Battista Falconi. Owing to some blanks in the
Diary, the author of the painting group remains unknown.

The portraits of Stanistawa and Anna OS$wigcim are the most original as regards their
iconography, their stylistic values and especially colouring. The paintings bear the character
of an elegant court portrait. The remaining portraits are the following: Florian, Regina and Jan,
all of them have a lesser artistic value and belong to the so-called Sarmatian image. The
portrait of Barbara bears the Rococo style. The ancestral gallery is crowned by the altar
painting with the scene of the Raising of Piotrowin from the Dead, accompanied by the
Os$wiecim family. Presumably, the painting group was made from 1647 to 8th October 1648.

The portraits of Stanistaw and Anna O$wiecim are separated from the group and ranked
the most original works of the Polish portrait painting of the 1650s. There is a lot of
controversy among studies on their artistic origin and authorship. The portraits are said to have
been painted under northern influence. Their authorship was linked with Bartlomiej Strobel,
Jan Tricjusz, Mathias Czwiczek and with the circle of Joachim von Sandrart and Peters
Danckers de Rij.

The portraits of Stanistaw and Anna Os$wigcim draw on to the iconographic tradition of the
Flemish portrait from the circle of Antoni van Dyck, a court painter to the English court, as
for instance the portraits of Charles I Stuart, Thomas, Wharton, George Gordon, Hennrietta
Maria and Anna Kepia, published in the studies by F. Marcel of 1962 and E. Gotz of 1975.
The portrait painting of that artist was crowned with the Iconographie Anthony van Dyck,
edited in 1645, and composed of a hundred etched portraits painted by him. Until the 1650s,
the work had been renewed twice and became a masterpiece of the Dutch market, influencing
the whole portrait painting of Middle and West Europe and becoming an iconographic pattern
for many generations of painters. The analogies between the O$wigcim images and the icono-
graphy of the Flemish artist make us pout forwards a hypothesis that the artist who made the
Krosno portraits assumed Antoni van Dyck’s iconography of the court portrait through graphic
patterns.
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Assuming T. Dobrowolski’s theory, the portraits of Florian, Regina and Jan O$wigcim due
to their stylistic form should be numbered among the second phase of transmutation of the
“Sarmatian portrait”. Now, following Jan Ostrowski and other researchers, there are not
grounds which would allow us to grasp the specific character of that portrait. Therefore we
should note that their style comes from their low artistic level. The Rococo portrait of Barbara,
most obviously with its physiognomy, draws on to its original image of the 1650s which has
not been preserved. The stylistics of the images: Florian, Regina and Jan presents the same
artistic level as the altar painting, therefore we may think that the paintings have been painted
by him.

The Raising of Piotrowin from the Dead is distinguished by an original character through
which that iconographic trend is presented and its sumptuous artistic arrangement. The closest
analogies, as regards composition, to the Krosno simultaneous scene — St. Stanistaw with
Piotrowin before the court of Boleslaw Smialy are with a painting by Tomasz Dolabella of
1616, bearing the same title (the Bernardine Fathers church, Warta). The landscape scenery
present in the painting, its form of nature, brings to mind northern mannerism. The extensive
gradation of rust colours, however, as well as lack of three colouristic plans typical of Flemish
landscape, show the Venetian origin. An analogical landscape occurs only in Dolabella’s
painting and, according to Tomkiewicz, was made by a disciple from the North. According to
Wanda Morawska, it is of the Venetian origin and was painted by Dolabella.

Searching after the author of the paintings, lead us to the patronage of Vladislav IV’s
court, with whom the founder was closely related at the time the painting group was made.
Taking into account his artistic option, we can come up with a new hypothesis as regards the
author of the paintings. The fact that O§wigcim had employed two prominent Italian artists to
build the chapel could have resulted from his fascination with Italian art, and it is here that
the author of the paintings should be found.

The painting workshop of Tomasz Dolabella had won the greatest prestige in the Krakow
milieu of mid-seventeenth century. That artist was educated in the climate of the Venetian
colourists, and was brought to Krakéw by Sigismund III about 1585. He transplanted to Poland
the greatest achievements of Italian painting and became the most prominent painter of
historical, religious and portrait painting, educating a large group of disciples. The portrait
painting of Dolabella is little known and has not been acknowledged so far. The horse images
of the Vasa family painted by Dolabella are known from their painting and graphic copies. He
is thought to have painted among other things the portraits of the bishops: Jakub Zadzik and
Marcin Szyszkowski. A series of portrait images Dolabella introduced in his historical and
hagiographic circles. The fact that he is thought to have painted the Wawel portrait of
Stanistaw Teczynski of 1634 shed a new light. According to the studies that have been made
so far on the painting of Tomasz Dolabella, it is interested to note the role of graphic, whose
role was underestimated in the past. The artist draws mainly on the graphic patterns of the
northern artistic region and, apart from the compositional setting, would inherit the scenery and
type of figures.

Putting side by side the portraits of Stanistawa and Anna and Teczynski, we notice that
the artist had applied the canon of iconography en pied, the natural character of composition,
portrait realism, especially the Venetian kind of almond eyes, along with an attempt to recreate
the psychological aura of the figure, properly fit into the scenery of the interior. The accuracy
in recreation the decorum of the costume is analogical, as well as smooth value modulation
of the figure and Venetian colouring. Iconographic and stylistic analogies allow us to combine
those images with the workshop of Tomasz Dolabella. The portraits have obviously been
painted by Dolabella and modelled on Antoni van Dyck, contrary to what had been thought
before, that is a northern artist or someone educated in the north. The remaining images should
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be ascribed to the disciples of Dolabella. The altar painting crowning the gallery was most
probably according to the northern graphic patterns, as a work from the workshop od Dolabella
and his disciples.

Founding the chapel, O$wigcim entrusted its completion to a pleiad of Italian artists. The
painting decor was presumably given to Tomasz Dolabella. The fact that the second wife of
the artist, Jadwiga Lopacka, was a Krosno townswoman was not without significance. An
additional argument to support that standpoint can be found if we consider the paintings
representing the Adoration to the Mother of God by All the Saints and the Adoration to the
Holy Sacrament. According to Tomkiewicz, they were made by Tomasz Dolabella in the years
1638-1646, and other paintings ascribed to that painter.

Translated by Jan Ktos
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