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c. Literatura naukowa dotyczaca wykorzystywania Wzorow graficznych w sztuce, a zwlaszcza
w malarstwie, terenéw Rzeczypospolitej XV-XVIII w. jest obfita i cho¢ prace na ten temat
powstajg od ponad stu lat, lawinowy przyrost publikacji poswigconych owym zagadnieniom
obserwowaé mozna W ciggu ostatnich dwoch dekad. Omoéwiony we Wsigpie stan
pi$miennictwa stanowi punkt wyjsécia dla podjgtego wysitku badawczego, bowiem bogactwo
dotychczasowej literatury pozwala pokusi¢ si¢ o probg syntetycznego ujecia problemu.
Charakter dotychczasowych badan, ktore zdecydowanie najlepiej rozpoznaty omawiane
kwestie w sztuce XV—1. pol XVII w., stanowi réwniez jedno — cho¢ nie jedyne i nie
najwazniejsze — z uwarunkowan wyznaczajacych zakres chronologiczny pracy i koncentracje¢
na problemach malarstwa konca XVII, a zwlaszeza XVIII stulecia. Powstaje pytanie, czy W
dobie tatwej dostepnosei tysigey zdje¢ w Internecie i ilustrowanych publikacjach badania
koncentrujace si¢ na identyfikacji wzoréw graficznych majg jeszcze sens oraz Czy przy
spostrzezeniach tego rodzaju mozna wyj$é poza jednostkowe wnioski.
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Fundamentem dla calej narracji ksiazki ujgtej w szes¢ rozdziatéow jest podkreslenie
dwoch faktow: wspélnego dla rysunku, malarstwa i grafiki zamknigcia w dwoch wymiarach
oraz odrozniajace te ostatnia dziedzing istnienie wielu egzemplarzy (oryginatéw) jednego
dzieta. Wspélna dla wszystkich trzech galezi tworczosci dwuwymiarowos¢ oznacza, z€
podobienstwa gczace kompozycje mozna — inaczej niz np. W przypadku rzezby — okresla¢ w
precyzyjny sposob, co pozwala ustrzec si¢ przed wskazywaniem analogii trudnych do
jednoznacznego zdefiniowania. Z kolei wielog¢ rownouprawnionych oryginatlow jednego
dziela graficznego umozliwia — a nawet czyni koniecznym — obserwowanie zaleznosci
poszezegolnych kompozycji od rycin w skali globalnej. Przyjecie takiej perspektywy staje sig
sarazem mozliwe wlasnie dzieki zastosowaniu spojnej terminologii (wprowadzonej w
rozdziale I1T) opisujacej zalezno$ci jednych kompozycji od drugich.

W najobszerniejszym rozdziale 1 (Sie¢), podzielonym na cztery podrozdzialy,
wyciggam wnioski z wielosci egzemplarzy dzieta graficznego. Mozliwy do odtworzenia
dzieki zachowanym Zrédlom z XVI-XVIII w. rozktad kosztéw produkeji rycin pozostawal w
ogolnych zarysach niezmienny przez stulecia. Przygotowanie matrycy byto niewspotmiernie
drogie w stosunku do ceny druku, co oznaczalo oplacalno$é przedsiewzigcia pod warunkiem
maksymalizacji naktadow: Srednio ok. 1-2 tys., a czasem nawet 3-4 tys. egzemplarzy. Ich
sprzedaz byla jednak mozliwa jedynie przy rozestaniu odbitek na mozliwie wiele, czesto
odlegtych, rynkow. Eksport fatwych ze swej natury w przewozie sztychow stanowil zatem
istote rytownictwa jako dziatalnosci komercyjnej. Wielo§¢ rozprowadzanych egzemplarzy w
naturalny sposéb prowadzit do ich kopiowania na réznych obszarach i tworzenia si¢ siecl
krazenia rycin, a tym samym WZOIOW. Opisujac jej ksztalt i przemiany unikam jednak
postrzegania jej W kategoriach historii mediéw, a takze w pewnej mierze polemizujg z
najnowsza koncepcja Stephanie Porras, proponujacej zastosowanie do opisu mechanizmow
krazenia grafiki w czasach nowozytnych narzedzi shuzacych do analizy dzialania Internetu 1
mediow spotecznosciowych.

Powstanie sieci krazenia rycin bylo zjawiskiem nieuniknionym, a do jej zawigzania
doszto juz w 2. pot. XV w. Jej najwazniejszy splot przebiegat w dobie pOznego sredniowiecza
— moéwiac ogodlnie — wzdtuz Renu, taczac si¢ z Norymberga, a grafika niemiecka (m.in. dzieta
Mistrza E.S., Martina Schongauera, Israhela van Meckenema) stanowita niemal
bezkonkurencyjny zbior wzoréw wykorzystywanych w sztuce wielu region6w Europy (w tym
oczywiscie Polski). W okresie poznego éredniowiecza obserwowaé mozna wigkszos¢
najwazniejszych cech zawiazanej wowczas sieci: docieranie rycin do niemal wszystkich
obszarow cywilizacji zachodnioeuropejskiej, wielos¢ kopii graficznych poszczegdlnych
kompozycji, a tym samym wielokrotnogé ich zaposredniczenia, stosowanie rozmaitych
strategii zwickszajacych mozliwosci sprzedazy (np. wydawanie serii graficznych). Kolejne
istotne zjawisko w owym wczesnym okresie to narodziny tzw. grafiki reprodukcyjnej
(preferuje okreslenia interpretacyjnej badZ translacyjnej) w Rzymie pocz. XVI w. (wspotpraca
Rafaela i Marcantonia Raimondiego). Nastgpny umowny etap rozwoju sieci, ktory
przedstawiam w podrozdziale . Przemyst” i , globalizacja” to 2. pol. XVI i pocz. XVII w. —
okres pierwszej w historii globalizacji i czasy intensywnego rozwoju produkcji graficznej na
masowa skale, czego najbardzie] spektakularnym przykladem byt casus dziatalnosci
wydawcow 1 rytownikow antwerpskich. Niderlandy — zwlaszcza Flandria — przejety rolg
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wiodacego o$rodka produkeji graficznej, dla ktorego kluczowe znaczenie mialy
uwarunkowania gospodarcze i polityczne, takie jak rola Antwerpii jako najbogatszego miasta
6wezesnego $wiata, ekspansja zamorska Hiszpanii (wladajace;j Poludniowymi Niderlandami),
intensywna dziatalno$¢ misyjna jezuitow w Ameryce i Azji. Dominacja Wzorow
niderlandzkich w malarstwie (i innych dziedzinach sztuki) w Europie Srodkowej byla w
istocie czescia zjawiska o skali globalnej. W okresie tym antwerpscy wydawcy ksiazek i rycin
Christph Plantin i Jan Moretus uzyskali od Filipa II i Filipa III przywileje umozliwiajace
eksport do calego imperium hiszpanskich Habsburgow, a obecno$é grafiki niderlandzkiej w
Ameryce Lacinskiej, Etiopil, Indiach, Persji, Chinach, Japonii, Syjamie czy na Filipinach
zostala dawno opisana w literaturze. Inspirujae si¢ badaniami Claartje Rasterhof nad
malarstwem 1 edytorstwem ksigzkowym w Republice  Zjednoczonych Prowincji,
wprowadzam pojecie klastra, ktérym mozna opisywa¢ zarowno poszczegodlne osrodki
rytownictwa takie, jak Antwerpia, Amsterdam czy Haarlem, jak i caly obszar Niderlandow
(zarbwno Potudniowych, jak i Pétnocnych). Trzecim etapem przemian sieci (podrozdzial
Wielkie stulecie) bytby — mowigc ogblnie — wiek XVII i pocz. XVIII: czasy intensywnego
rozwoju grafiki interpretacyjnej, a zarazem teoretycznej refleksji o sztuce. Poczatek tych
zjawisk — gléwnie na gruncie wloskim — siega wprawdzie 1. pot. wieku XVI (dziatalnosc¢
Rafaela i wspolpracujacych z nim rytownikéw oraz pismiennictwo Vasariego), lecz na
szersza skale dopiero w XVII w. w popularyzacji niektorych dziel malarstwa coraz silniejsza
role zaczety odgrywa¢ wzgledy artystyczne — renoma poszczegOlnych malarzy, w tym takich,
ktérzy starali si¢ samodzielnie rezyserowaé” swéj miedzynarodowy sukces (jak Rubens czy
van Dyck), jak i bohateréw pism wielkich teoretykow w rodzaju André Félibiena czy
Giovanniego Pietra Belloriego, stawiacych arcydziela malarzy wspolczesnych (Charles Le
Brun, Nicolas Poussin, Carlo Maratta) i dawniejszych (Rafael, Daniele da Volterra). Z tym
aspektem wiaze sig¢ rozwoj bliskiej dworowi monarszemu akademii i propagandy wladzy
(chodzi tu przede wszystkim o casus Francji w epoce rozwoju graficznych technik
,reprodukcyjnych”), co owocowalo nobilitacjg rytownictwa dopuszczonego do akademii 1
popularyzacja dziet wielkich akademikéw, jak Le Brun czy Pierre Mignard. Wielkie
znaczenie majg tu réwniez intensywne zwiazki rzymsko-paryskie (m.in. dziatalnos¢
francuskich rytownikéw w Wiecznym Miescie i powielanie na szeroka skalg kompozycji
wloskich, cho¢by Carla Maratty, przez francuskich sztycharzy). Opisane w podrozdziatach
Gesta sie¢: Augsburg i Gesta sie¢: Republika Wenecka najwazniejsze cechy czwartej epoki —
osiemnastowiecznej — to intensyfikacja produkcji i aktywnos¢ osrodkow takich jak Augsburg
czy Bassano del Grappa, ktorych dzialalno$é to w duzym stopniu przetwarzanie cudzych
rozwiazan, powielanych nastgpnie na obszarach peryferyjnych. Paryski os$rodek graficzny
XVII-XVII w. byl w pewnej mierze klastrem funkcjonujacym przy akademil, natomiast
klaster augsburski wyrost na gruncie centrum wytworczosei  rzemieslniczej i wezla
handlowego. Wobec braku silnego srodowiska malarzy — zwlaszeza u schylku XVIIiw
pierwszej tercji XVIIL w. — dziatalno$¢ rytownikéw augsburskich koncentrowala si¢ na
przetwarzaniu obcych wzoréw, w szczegélnosci wioskich, a zwhaszeza francuskich (np.
tansza produkcja oficyny Nicolasa Bazina na szeroka skale kopiowana m.in. przez Martina
Engelbrechta). W ramach prezentacji sposobow dzialania szwabskich wydawcdéw po raz
pierwszy zostaja szerzej oméwione (w polskiej literaturze catkowicie dotad nieznane)
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katalogi ofertowe oficyn Johanna Daniela Herza st. oraz Josepha Sebastiana i Johanna
Baptista Klauberow zachowane w pojedynczych egzemplarzach w Staats- und Stadtbibliothek
Augsburg. O skali augsburskiej produkcji i eksportu $wiadczy fakt, ze katalog Klauberow
podawal ceny wylacznie za sto egzemplarzy poszczegoélnych dziel. Innym wykorzystanym
zrédiem jest z kolei gotowy druk do korespondencji z potencjalnymi klientami uzywany w
latach 60. XVIII w. przez Johanna Daniela Herza ml. Tre$¢ dokumentu dowodzi, ze
sprzedajac ryciny, Herz oferowal réwniez posrednictwo w handlu innymi produktami
augsburskiego rzemiosta. Prowadzony na wielka skale eksport szwabskich rycin owocowat
szeroka recepcja augsburskich wzorow w réznych czedciach $wiata (w tym oczywiscie
zaposredniczonych kompozycji francuskich czy wloskich), a takze powstawaniem licznych
kopii poszezegdlnych rycin, wypuszczanych na rynek przez sztycharzy w innych osrodkach,
np. w Pradze, Portugalii, Serbii i oczywiscie w Rzeczypospolitej (W Krakowie, Lwowie,
Wilnie). Piszac o zwiazkach faczacych Augsburg z innymi regionami, zwracam uwage na
szczegdlng role obszaru Republiki Weneckiej. Prezentuj¢ przy tym wzajemng wymiang
pomiedzy warsztatami czynnymi w Wenecji (zwl. oficyna Josepha Wagnera i pracownia
Marca Pitteriego), jak i dziatalno$¢ rezydujagcych w Bassano del Grappa Remondinich
adaptujacych na szeroka skalg rozwiazania augsburskie i eksportuj acych swoje tanie produkty
na caly $wiat (nie tylko na obrzeza Europy, lecz rowniez do Ameryki Lacinskiej).

Wszystkie opisane etapy przemian sieci majag oczywiscie charakter umowny. W
przypadku zadnego z nich nie mozna wyznaczyé wyraznych cezur, co dotyczy przede
wszystkim koncowych granic chronologicznych. Pewne zjawiska trwaly 1 stopniowo
naktadaly si¢ na nie nowe procesy. W zaprezentowanej sieci mozna moéwié o potaczeniach
_dwustronnych”, ,,wzajemnych” (np. Rzym-Paryz) i o impulsach plyngcych niemal wylacznie
z jednego punktu do drugiego (np. z Antwerpii do Hiszpanii, z Paryza do Augsburga), o
oérodkach intensywnie tworzacych nowe rozwigzania (Antwerpia, Paryz, Rzym, Wenecja), 0
takich, ktore przeksztalcaly cudze wzory (Bassano del Grappa), wreszcie o centrach taczacych
oba rodzaje dziatalno$ci (Augsburg), a takze o takich, ktére wprawdzie mialy pewien udzial w
produkcji, lecz decydujaca rolg odegraly jako miejsca handlu (Frankfurt nad Menem, Lipsk).
Stopniowe zaggszczanie sieci 1 nawarstwienia zapoéredniczen wzoréw tworzacych coraz
dhuzsze lancuchy sprawia, ze najciekawszym badawczo okresem sa czasy poznego baroku —
schytek wieku XVII, a zwlaszcza XVIII stulecie. Jest to drugi argument wyznaczajacy zakres
chronologiczny rozwazan.

W rozdziale I (Nauka malarstwa i system cechowy. Peryferyjnosé) w pierwszej
kolejnosci przedstawiam najwazniejsze aspekty ksztalcenia malarzy w nowozytnym systemie
akademickim (gtéwnie na przyktadzie Rzymu i Paryza), zakladajagcym zdolnos¢ do
samodzielnej inwencji jako jedng z nicodzownych umiejetnosci malarza, zdobywana m.in.
poprzez studiowanie modeli trojwymiarowych. Odnoszenie sig do cudzych rozwiazan bylo
dopuszczalne, a nawet zalecane, lecz wylacznie w kategorii tworczej inspiracji i aemulatio.
Przeciwstawiony tym zalozeniom cechowy system edukacji przewidywat przede wszystkim
kopiowanie kompozycji dwuwymiarowych, cho¢ réwnoczeénie podkreslam, ze kwestii
innowacyjnosci lub jej braku, nie nalezy sprowadza¢ wylacznie do antynomii akademia-cech.
Na wielu obszarach Europy — cho¢by w Pétocnych i Potudniowych Niderlandach —
akademie narodzily sie pézno, dopiero u schytku XVII i w XVIII w., a wysoki poziom
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malarstwa w XVII w. stymulowato zapotrzebowanie wyrobionej klienteli i konkurencja
pomiedzy artystami. W takich warunkach system korporacyjny, dbajacy o poziom produkcji,
a takze sprzyjajacy przyjmowaniu impulséw z innych o$rodkéw poprzez wymaganie od
czeladnikow odbycia wedrowki, nie musial krepowa¢ innowacyjnosci. Na ziemiach
Rzeczypospolitej akademie artystyczne w dobie nowozytnej nie istnialy, natomiast stereotyp
o dominacji systemu cechowego wymaga weryfikacji — przynajmniej, jesli chodzi
funkcjonowanie spoleczne malarzy. Zageszczenie skupiajacych ich korporacji  bylo
stosunkowo niewielkie — znacznie mniejsze niz np. na terenie Slaska. Z naszego terenu znane
sa statuty i przywileje kongregacji malarzy obowiazujace tylko w Krakowie, Poznaniu,
Lwowie, w Warszawie (gdzie jednak kwestia dziatania cechu malarskiego w czasach
nowozytnych jest problematyczna), Przemyslu, Lesznie, Gdansku, Toruniu, Elblagu i Nowej
Czestochowie (gdzie cech powstat dopiero w XVIII w.). Oznacza to, Ze na wielu obszarach
kraju — zwl. na Rusi Koronnej 1 w Wielkim Ksigstwie Litewskim dziatalo niewiele trwalych
srodowisk malarskich. Ta czg$¢ rozwazan prowadzi do konkluzji, ze peryferyjnos¢
postrzeganego en masse malarstwa Rzeczypospolitej w dobie nowozytne] byta podwdjna —
brakowato nie tylko akademii, lecz réwniez stymulujacych i rzadzacych sig prawami
konkurencji érodowisk. Skoro — jak mozna domniemywaé ze szczatkowo zachowanych zrodet
_ nawet w oérodkach reprezentujacych stosunkowo wysoki poziom (Krakéw, Gdansk, Torun)
edukacja ograniczata si¢ do kopiowania wzorow dwuwymiarowych, tym bardzie] wigkszos¢
malarzy funkcjonujacych poza systemem korporacyjnym skazana byla na adaptowanie W
swej tworczosei graficznych wzorow, ktore — jak wida¢ z analizy przemian sieci — tatwo
docieraty rowniez do regionow najbardziej prowincjonalnych.

W rozdziale Il (Prakiyka: malarstwo sztalugowe) wprowadzam zapowiedziang we
Wstepie klasyfikacjg sposobOw nadladowania wzoréw, prezentujac je na konkretnych
przykiadach, sposréd ktérych wiekszo$¢ to zaleznosci dotad niedostrzegane. W owe]
typologii rozwijam koncepcje proponowane przez Andrzeja M. Olszewskiego, Andrzeja
Betleja, Piotra Oszczanowskiego. Owe kategorie to repetycja (dostowne powtérzenie calej
kompozycji), deformacja (wynikajaca zwykle z dazenia do zachowania wiernosci
pierwowzorowi  przy réwnoczesnej ulomnosci  warsztatowej malarza), redukcja
(wykorzystanie cze$ci wzoru), dekompozycja (zmiana ukladu elementéw kompozycji),
korekta (drobne zmiany W oryginalnej kompozycji uwarunkowane np. wzgledami
ikonograficznymi), zmiana proporcji poszczegélnych elementéw, korekta perspektywy,
lustrzane odbicie (trudne do okreslenia wobec czestej wielokrotnosci zapos$redniczenia wzoru
w roznym ukladzie stron), kompilacja (pofaczenie dwoch lub wigkszej liczby wzorow,
przewaznie ich fragmentow). Oczywiscie rozmaite modi operandi ~ czgsto mozna
saobserwowaé réwnoczesnie w jednym dziele. W praktyce niejednokrotnie trudno stwierdzic,
na ktorym etapie wielokrotnego adaptowania Wzoru przez réznych rytownikow doszto do
okreslonych przeksztatcen oryginalnego ukladu. Niemniej jednak wnioskuje, ze jeshi
zaleznoscei jednej kompozycji od drugiej nie jestesmy w stanie sprowadzi¢ do wymienionych
moduséw prawdopodobnie nie mozna W przekonujgcy sposéb mowié o analogii. W
odréznieniu od powyzszych, dwie kolejne kategorie — cytat i inspiracja — przynalezag w
znacznej mierze do $wiata malarstwa akademickiego i wymykaja si¢ jednoznacznej ocenie. W
przypadku malarstwa prowincjonalnego pozorny cytat moze w istocie stanowi¢ kompilacje z
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innym, niezidentyfikowanym, wzorem. Z kolei méwienie o inspiracji jest zawsze ryzykowne,
poniewaz pozostaje niemozliwe do bezspornego udowodnienia, a w odniesieniu do malarstwa
dawnego naszego obszaru najczesciej jest, w moim przekonaniu, z gruntu niewlasciwe,
bowiem zdecydowana wigkszo$¢ malarzy — poza nielicznymi artystami o wyksztalceniu
akademickim (np. Jan Reisner, Jerzy Eleuter Szymonowicz-Siemiginowski, Szymon
Czechowicz) — nie miata ani umiejetnosci ani potrzeby tworczego nawiazywania do dziet
poprzednikow.

Rozdziat IV (Praktyka: malarstwo Scienne) podzielony jest na czegsci Architektura i
ornament oraz. Sceny figuralne i stanowi kontynuacje narracji rozdziatu poprzedniego.
Analizujac sposoby wykorzystywania wzorow graficznych, stwierdzam, ze zaproponowana
powyzej terminologia nadaje si¢ do zastosowania rowniez W badaniach nad twérczoscig tego
rodzaju. Poniewaz jednak dwa identyczne wnetrza nie istnieja, autorzy polichromii zmuszeni
byli do rozlegtego kompilowania wzoréw. W przypadku partii ornamentalnych 1
traktowanych najczesciej jako ornament elementéw iluzjonistycznie malowanej architektury,
stanowiacych swego rodzaju szkielet dekoracji $ciennych, niejednokrotnie mozna
obserwowaé budowanie wiekszych form z segmentéw zaczerpnietych z réznych wzorow.
Przy tej okazji prezentujg szereg rozwiazan nie tylko z traktatu Andrei Pozza, lecz roéwniez
przyklady niedostrzeganej dotad recepcji projektow Paula Deckera, Giuseppe Gallego
Bibieny, Johanna Jacoba Schiiblera, Paula Heinekena, Pietra Righiniego. Podobne sposoby
kompilacji obserwuj¢ w scenach figuralnych, przy czym z pewnoscia najcenniejsze byly dla
twércow malowidel monumentalnych stosunkowo nieliczne rytowane interpretacje freskow
(np. z popularnej serii nr 33 oficyny Josepha Wagnera), a w przypadku innych rozwigzan
zapewne czgsty zabieg adaptacyjny stanowita korekta perspektywy. W realizacji zlecen na
malowidta monumentalne przydatne byly réwniez wykorzystywane niejednokrotnie w calosci
wieksze serie graficzne (np. augsburskie cykle przedstawien apostolow, personifikacje itp.).
Przypuszczam, ze konieczno$c daleko idacego przetwarzania wzoréw mogta rozwija¢ w
tworcach polichromii $ciennych i sklepiennych zdolno$¢ do samodzielnej inwencji lub
przynajmniej improwizacji — zwlaszeza jedli chodzi o partie ornamentalne (w szczegolnosci
przy stosowaniu form rokokowych), ktore po osiggnigciu pewnej sprawnosci fatwiej byto
aranzowa¢ W przynajmniej czes$ciowo dowolny spos6b niz drobiazgowo kopiowaé z
gotowych wzoréw. Przy wyciagnieciu powyzszych wnioskéw inspirujace okazaty si¢ dla
mnie roéwniez spostrzezenia Kathariny Krause dotyczace stosowania wzornikow
ornamentalnych w rzemio$le XVIII w.

Rozdzial V (Przypadki szczegolne. Idiom, maniera, styl) zawiera trzy case studies
zamkniete w podrozdziatach Obrzgdek wschodni, U panskiej klamki oraz Szymon
Czechowicz, rzymski akademik na peryferiach. Material ten czeéciowo juz publikowatem,
choé wzbogacam go o nowe przyklady, a przede wszystkim prezentuj¢ W nowym ujeciu z
sastosowaniem terminologii wprowadzonej W rozdziale III. Pierwszym z wnioskow
plynacych z przegladu zabytkow malarstwa cerkiewnego (gléwnie unickiego) z XVIII w. jest
stwierdzenie, ze charakter wykorzystywanych wzoréw graficznych byt najprawdopodobniej
ten sam, co w przypadku malarstwa kregu rzymskokatolickiego. W dotychczasowych
publikacjach omawiajacych przede wszystkim obiekty z XVI-XVII w. zwracano uwage
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niemal wylacznie na sigganie przez tworcow prawostawnych i unitéw po pOznogotyckie
ryciny niemieckie i niderlandzkie z XVI-pocz. XVII stulecia. Jesli chodzi o obiekty z wieku
XVIT wskazaé mozna szereg przyktadow adaptacji rozwiazan francuskich, wioskich,
augsburskich (lub przynajmniej przez grafike augsburska zaposredniczonych). Rowniez
sposoby adaptacji wzoréow mozna opisaé z zastosowaniem tej samej terminologii, co W
przypadku malarstwa kregu zachodniego chrzescijanstwa, cho¢ cecha charakterystyczna jest
dajace sie niejednokrotnie zauwazy¢ wpisanie zachodnich kompozycji w idiom malarstwa
cerkiewnego (ze stosowaniem specyficznego kanonu postaci, modelunku szat, fizjonomit).
Przyjmujac perspektywe globalna, nalezy mowi¢ o analogicznych mechanizmach na wielu
obszarach o silnej lokalnej tradycji artystycznej, gdzie réwniez adaptowano Wzory
zachodnioeuropejskie (np. w miniaturowym malarstwie indyjskim XVI/XVII w.). Podrozdzial
U pariskiej klamki dotyczy siegania po rytowane Wzory przez malarzy pracujacych stale dla
zleceniodawcéw magnackich i obracajacych si¢ w érodowiskach elity. Za przyklad stuza
przede wszystkim Augustyn Mirys, Antoni Herliczka, wzmiankowany jest Lukasz
Smuglewicz. Najwazniejsza obserwacja w tym przypadku jest spostrzezenie siegania przez
artystow tego rodzaju po wysokiej klasy ryciny interpretacyjne wloskie czy francuskie (a nie
np. po tanie sztychy augsburskie), a takze dajacy sig zauwazyé dostep do kosztownych
albumow prezentujacych stynne zbiory sztuki (ksiegi pochodzace by¢ moze ze Zbiorow
zZleceniodawcow). W przypadku artysty takiego, jak Mirys, korzystajacego z rycin bardzo
réznorodnych, cho¢ reprezentujacych jednolity wysoki poziom, a takze odznaczajacego si¢
bezspornym indywidualizmem, warty podkreslenia jest fakt, ze pomimo calkowitej zapewne
salezmodei dziet malarza od gotowych wzordéw, jego oeuvre tworzy jednorodny stylistycznie
zespol, dla ktorego bardziej charakterystyczna jest tatwo rozpoznawalna maniera artysty niz
charakter wykorzystanych wzorow. Podrozdziat Szymon Czechowicz. Rzymski akademik na
peryferiach przedstawia postaé najwybitniejszego malarza XVIII w. czynnego na terenie
Rzeczypospolitej, ktory adaptowat kompozycje zapo$redniczone przez grafike, dzialajgc
identycznie, jak inni malarze, co opisuje uzywajac terminologii zaproponowanej w rozdziale
II1. Réwnocze$nie jednak jako artysta wyksztalcony w Accademia di San Luca w Rzymie i
zakorzeniony W pierwszym okresie tworczosci w tamtejszym $rodowisku, potrafil
samodzielnie wypracowywa¢ kompozycje, natomiast siegajac po rytowane wzory, dobierat je
konsekwentnie, wykorzystujac niemal wylgcznie graficzne interpretacje dziel malarstwa
rzymskiego XVII i pocz. XVIII w. Czechowicz byt $wiadom wartosci oryginatow, a w jego
pracach nie ma rozdzwieku pomigdzy stylem pierwowzoréw a stylem i walorami
pozostawionych przez niego dziet, bowiem przynaleza do tego samego kregu artystycznego
(cho¢ przeniesionego na obszar peryferyjny).
W rozdziale VI (W lustrzanym odbiciu. kanon bez feorii) wracam W pewnym stopniu
do kwestii poruszonych na poczatku rozwazan przy okazji prezentacji $wiatowej sieci 1
probuje pokaza¢, jak w ramach jej funkcjonowania niektore kompozycje zyskiwaly
popularno$é. Stawaty si¢ czescia kanonu sztuki nowozytnej wspolitworzonego rdwnoczesnie
przez teorig, refleksj¢ o sztuce, artystyczna biografistyke 1 grafike interpretacyjna.
Wielokrotnos¢ powielania tych samych, szczegolnie cenionych dziel w technikach
rytowniczych sprawiala, ze niektore kompozycje zyskiwaly popularno$¢ rdéwniez na
obszarach takich jak dawna Rzeczpospolita, gdzie teoria sztuki w zasadzie nie istniala.
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Podrozdziat O sieci po raz drugi: scenariusze pokazuje na wybranych przyktadach
mechanizmy budowania popularnosci okreslonych kompozycji (m.in. Matka Boska
Immaculata Pietra Berrettiniego da Cortona, przedstawienia Matki Boskiej z Dziecigtkiem
Pierre’a Mignarda, Sw. Michal Archaniol Guida Reniego), w czym mialy udziat zarowno
czynniki kultowe, jak i kwestia stawy autorow dziet. Podrozdziat W poszukiwaniu kanonu
zawiera propozycje zarysu listy artystow i niektorych ich dziet, ktore mozna zaliczy¢ do
nowozytnego kanonu mierzonego liczba, a takze réznorodnoscig rozproszonych adaptacji
graficznych i malarskich. Do najécislejszej czotowki zaliczam m.in. Rafaela, Federica
Barocciego, Guida Reniego, Petera Paula Rubensa, Antoona van Dycka, Gerarda Seghersa,
Pietra Berettiniego da Cortona, Charles’a Le Bruna, Pierre’a Mignarda, Carla Marattg, w
dalszej kolejnosci nalezy pamigtaé o autorach pojedynczych kompozycji, ktore zyskaty
wielka popularno$¢ (m.in. Sassoferrato, Carlo Dolci, Claude Lefébvre, Louis de Boullogne,
Carle Vanloo, Sebastiano Conca, Giovanni Battista Piazzetta, Pompeo Batoni). Weryfikacja
owej umownej listy i poglebione badania nad tg kwestia sg jednym z badawczych postulatow
na przyszto$é. Stoje na stanowisku, ze opisany w I rozdziale spos6b funkcjonowania sieci
kaze sadzi¢, ze wszedzie docieraly te same wzory, a ,kanon bez teorii” miat charakter
globalny. Kanon zachodnioeuropejski odbijat si¢ w sztuce regionow peryferyjnych niczym w
zwierciadle, a najwieksze szanse na zyskanie $wiatowe]j popularnosci miaty dzieta powstate w
oérodkach o silnym $rodowisku malarskim wspolistniejacym z osrodkiem rytownictwa na
wysokim poziomie. Zwracam przy tym uwage na przyktad ,negatywny”, czyli Hiszpanie,
ktorej znakomite malarstwo pozostawalo w Europie prawie nieznane, a poszczegdlnych
kompozycji niemal wcale nie nagladowano (nawet w hiszpanskich koloniach), bowiem
sztycharstwo stalo w iberyjskim imperium az do pol. XVIII w. na stosunkowo niskim
poziomie. Na zakonczenie dotykam kwestii czgéciowej zmiany kanonu w XIX w., kiedy
niektére dzieta odeszly w zapomnienie lub zostaly zdegradowane do roli obrazkow
dewocyjnych (np. Sw. Jozef z Dziecigtkiem Lefebvre’a), natomiast popularno$¢ zyskaly
arcydzieta malarstwa dawnego pozostajace w dobie nowozytnej szerzej nieznane (np.
Madonna Sykstyhska Rafaela czy Immaculata Murilla).

W konkluzji podkreslam, ze badania nad wykorzystywaniem wzorow graficznych w
malarstwie zdecydowanie zastugujg na kontynuacje, lecz pod warunkiem postrzegania owe]
problematyki w szerokim (globalnym) kontekscie oraz z zastosowaniem precyzyjnej
terminologii, przy czym zakladam, ze wysunigte przeze mnie w te] materii propozycje zostana
zweryfikowane i udoskonalone. Badania te prowadzone w odniesieniu do nowozytnego
malarstwa ziem Rzeczypospolitej maja Kluczowe znaczenie réwniez z tego wzgledu, ze
problematyka ta wigze si¢ écidle z innymi aspektami sztuki naszego terenu: Z zagadnieniami
ksztalcenia malarzy, rozpowszechnienia systemu cechowego, miejsca malarstwa wsrod
innych sztuk, wreszcie z wielokulturowoscia i wielowyznaniowoscia spoteczenstwa Korony 1
Wielkiego Ksigstwa Litewskiego.

Przeprowadzenie powyzszych badan bylo mozliwe dzigki ich sfinansowaniu przez
Narodowe Centrum Nauki (zatacznik 4 b I 3). W ramach projektu, ktérego efektem finalnym
jest przedtozona ksiazka, przeprowadzilem szerokie kwerendy w krajowych, a przede
wszystkim zagranicznych zbiorach graficznych i bibliotekach (Berlin, Monachium, Augsburg,
Rzym, Florencja, Paryz).
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5. Oméwienie pozostalych osiggnigé naukowo-badawczych

1. Gtéwnym obszarem moich zainteresowan badawczych jest malarstwo polskie XVIIL i pocz.
XIX w.

a. Jedynie czes¢ moich prac na temat malarstwa po$wiecona jest kwestiom faktograficznym i
atrybucyjnym — w ten sposob — korzystajac z niepublikowanych materiatéw archiwalnych —
pisalem na temat dziet Fukasza Smuglewicza (zal. 3, poz. B. IV 6, B. V 2), Kazimierza
Antoszewskiego, freskanta czynnego u schylku XVIII w. na terenie Wielkiego Ksiestwa
Litewskiego (zat. 3, poz. B. II 1), Szymona Czechowicza 1 jego nieznanego dotad ucznia lub
wsp6lpracownika Macieja Mierzwickiego (zat. 3, poz. B. IV 26) oraz do pewnego stopnia o
pracach Michata Stachowicza, ktérych obszerny katalog miesci si¢ w 2. tomie monografil
tego artysty mojego autorstwa (zal. 3, poz. B. I 2., nagroda im. ks. prof. Janusza S. Pasierba,
2011), stanowigcej rozszerzong wersje dysertacji doktorskie] obronionej na Wydziale
Historycznym Uniwersytetu Warszawskiego (nagroda im. ks. prof. Szczesnego Dettloffa,
2007). Dzielom tego malarza po$wigcitem rowniez kilka mniejszych studiéw (zal. 3, poz. A.
3,B.IV7;B.IV 16; B. V 3).

b. Przede wszystkim interesuja mnie jednak kwestie dzialalnosci malarzy w kontekscie ich
spotecznego funkcjonowania i kondycji intelektualnej. W ten wlagnie problemowy sposob
skonstruowatem monografie Stachowicza — malarza wyrastajagcego z nowozytnej tradycji
cechowej, lecz zarazem artysty o niespetnionych ambicjach akademickich, jednego z tworcow
nowoczesnej ikonografii narodowej, wspélpracownika takich osobistosci, jak Sebastian
Sierakowski i Jan Pawel Woronicz. Publikujac na temat roli Stachowicza w kreowaniu
ikonografii narodowej i kultu Tadeusza Kosciuszki dotknglem rowniez kwestii tworczosel
Franciszka Smuglewicza (zal. 3, poz. B. IV 7). Analizujac problemy nietypowych, jak na
swoja epoke i $rodowisko, ambicji intelektualnych malarza czynnego w Krakowie w 2.-3. ¢w.
XVIII w. pisalem o nieopracowanym dotad szkicowniku i silva rerum Andrzeja
Radwanskiego (zal. 3, poz. B. IV 9). W podobny sposéb, cho¢ w odniesieniu do pézniejszej
epoki — pocz. XIX w. — opracowalem osobiste notatki, szkice i wypowiedzi z zakresu
klasycystycznej teorii sztuki J 6zefa Leskiego, uczonego i malarza-amatora zafascynowanego
sztuka i kulturg Francji (zal. 3, poz. B. IV 5). W kontekécie charakterystycznego przede
wszystkim dla kultury konca XVIII i dla XIX w. zjawiska zdejmowania masek pos$miertnych
analizowatem — wykorzystujac nieznane dotad archiwalia — stynny Portret rodziny Prozorow
pedzla Franciszka Smuglewicza (zal. 3, poz. B. 11 5).

¢. Zajmujac sig¢ m.in. zagadnieniami spolecznego funkcjonowania artystow (a zwlaszcza
malarzy) w czasach nowozytnych i w 1. pol. XIX w. koncentruj¢ si¢ rowniez na kwestiach
dziatania cechow, a takze poczatkow ksztalcenia akademickiego na ziemiach polskich. W
pierwszej kolejnosci zajatem sie funkcjonowaniem krakowskiego cechu malarzy w
schylkowym okresie jego istnienia i w czasach rodzacych si¢ w nim (czy raczej
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odradzajacych sie) ambicji akademickich na przetomie XVIII i XIX w. (zal. 3, poz. B. 11 1).
Badajac $rodowisko krakowskie pisalem na temat modeli i mozliwosci karier malarzy w
czasach Wolnego Miasta Krakowa (zat. 3, poz. B. II 2), a zwlaszcza — opierajac si¢ niemal
wylacznie na nieznanych zrodtach rekopismiennych — opublikowatem obszerne studium na
temat dziatalnoéci istniejacej w latach 1818-1833 Szkoly Rysunku i Malarstwa przy
Uniwersytecie Jagiellofiskim, stanowiacej zalazek pozniejszej krakowskiej ASP (zal. 3, poz.
B. IL. 6). W pracy tej potozylem akcent na kwestie wieloptaszczyznowych zwigzkow tej
instytucji z akademia wiedefiska, analizowalem réwniez problemy edukacji rzezbiarzy, a
takze zagadnienie wykorzystywania odlewow gipsowych w procesie ksztalcenia artystow. Y
réwnie obszemy sposéb opracowalem dzieje tzw. Oddziatu Sztuk Pieknych na Uniwersytecie
Warszawskim w okresie Krélestwa Polskiego (tekst w druku w ramach serii jubileuszowej
Monumenta Universitatis Varsoviensis).

W latach 2014-2017 opracowatem krytycznie wszystkie odnalezione statuty cechéw malarzy
(oraz szklarzy parajacych si¢ witrazownictwem lub malarstwem na szkle) z terenu dawnej
Rzeczypospolitej (Krakow, Poznafi, Lwow, Warszawa, Przemy$l, Leszno, Gdansk, Torun,
Elblag, Nowa Czgstochowa), a takze Slaska (Wroctaw, Legnica, Swidnica, Brzeg, Nysa) oraz
Pomorza (Szczecin). W poszczegdlnych tekstach monograficznych obficie wykorzystywatem
réwniez inne dokumenty rekopi$mienne odnoszace si¢ do dziejow cechow malarzy
(zwhaszcza protokoly z ich posiedzen). Prace te prowadzilem we wspotpracy z Trierer
Arbeitsstelle fiir Kiinstlersozialgeschichte an der Universitét Trier. Opracowania te wraz z
kompletng edycja wymienionych dokumentéw normatywnych znajda sig w szesciotomowym
korpusie Statuta  pictorum. Kommentierte Edition der Maler(zunft)ordnungen im
deutschsprachigen Raum des Alten Reiches pod redakcja prof. dra dra Andreasa Tackego
(druk: lipiec-sierpiefi 2017) — pracy zbiorowej stanowiacej krytyczng edycje statutow cechow
malarzy z obszaru Cesarstwa Rzymskiego Narodu Niemieckiego oraz panstw sasiednich, na
ktére oddziatywata niemiecka miejska kultura prawna.

d. Kolejnym aspektem mojego zainteresowania badawczego malarstwem dawnym jest
problematyka wykorzystywania wzoréw graficznych w czasach nowozytnych, czego
najwazniejszym efektem jest przedtozona monografia. Kwestii tych dotykatem na marginesie
rozprawy o Stachowiczu, a takze piszac na temat dziet Augustyna Mirysa i Antoniego
Herliczki w Tyczynie (zat. 3, poz. B.11),aw sposob bardziej poglgbiony w odniesieniu do
przyktadow nietypowych — tworczodei Czechowicza (zat. 3, poz. B. II 4) oraz malarstwa
cerkiewnego w Rzeczypospolitej w XVIII w. (zal. 3, poz. B. IV 10).

2. Drugim istotnym obszarem moje] aktywnosci naukowej jest terenowa inwentaryzacja
zabytkéw zwiazana Z pracg w redakcji Katalogu zabytkéw sztuki w Polsce, a takze z
opracowywaniem monografii obiektow sakralnych w ramach serii Materiaty do dziejow sztuki
sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej. Jestem wspotautorem dwoch
najobszerniejszych w historii serii toméw Katalogu Zabytkéw sztuki w Polsce, stanowigcych
poklosie inwentaryzacji Biategostoku (zal. 3, poz. B. I 3, Nagroda im. prof. Jerzego Z.
Fozihskiego w 2015 r.) i powiatu biatostockiego (zal. 3, poz. B II 4). Sposrod zabytkéw na
siemiach wschodnich opracowatem dziewigé zespotow sakralnych z terenu dawnego
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wojewodztwa brzeskolitewskiego (zal. 3, poz. B. IV 11-12, 14-15, 21-25), w tym
monumentalny kompleks kosciota i kolegium jezuitow w Pinsku (zat. 3, poz. B. IV 21).
Teksty te stanowia efekt nie tylko inwentaryzacji terenowej na obszarze dzisiej szej Biatorusi,
lecz rowniez szeroko zakrojonych kwerend archiwalnych w Polsce, a zwlaszcza w Minsku,
Grodnie, Wilnie, Petersburgu. Poklosiem prac inwentaryzacyjnych sa niewielkie teksty na
temat obrazu Trdjca Swieta Szymona Czechowicza w kosciele w Turoéni Koscielnej (zat. 3,
poz. B. IV 18) oraz ksiegi zmartych opatéw i ojcow klasztoru benedyktyndéw w Horodyszczu
koto Pifiska (zat. 3, poz. B. IV 20). Przede wszystkim jednak perspektywa pracy terenowej,
zapewniajacej dostep do setek obiektow przecigtnych, byla jedna z inspiracji dla napisania
ksiazki W lustrzanym odbiciu. Grafika europejska a malarstwo w Rzeczypospolitej w czasach
nowozytnych ze szczegolnym uwzglednieniem péznego baroku.

3. Ubocznym obszarem moich zainteresowan jest varsavianistyka. Jeszcze przed uzyskaniem
tytutu doktorskiego bytem redaktorem naukowym tomu materiafow pokonferencyjnych
poswieconych historii i zabytkom warszawskiej Pragi (zal. 3, poz. B. VI 1). Podobne; redakeji
naukowej podjatem sie rowniez w roku 2008 (zat. 3, poz. B. VI 2), natomiast w 2010 1. bylem
wsp6lnie z dr. hab. Andrzejem Piefikosem i dr. hab. Michatem Wardzynskim redaktorem
naukowym obszernego tomu po$wigconego kulturze artystycznej Warszawy XVII-XXI w.
(zal. 3, poz. B. VI 3). Wszystkie wymienione sesje organizowatem lub wspolorganizowatem.
W pracach na temat zabytkéw Warszawy szczegblnie interesowal mnie ich kontekst
kulturowy, a zwlaszcza problemy ich form i tresci w perspektywie kreowania polskiej
tozsamosci narodowej w XIX-pocz. XX w. W tym duchu pisalem na temat dekoracji gmachu
filharmonii warszawskiej (zat. 3, poz. B. IV 4), o projektach upamietnienia bitwy
grochowskiej w okresie miedzywojennym (zal. 3, poz. B. IV 3, B. V 1), a takze o
dziewigtnastowiecznej wizji zabytkow i dziejow Polski, a w szczegdlnosci Warszawy, jaka
wylania sie z charakteru zbiorow ikonograficznych Towarzystwa Opieki nad Zabytkami
Przesztoéci (zah. 3, poz. B. IV 13). Kwestia dziewietnastowiecznej kreacji ikonografii
waznego dla historii Polski zabytku w zupelnie innej czgéci kraju zajmowalem si¢ rowniez w
tekstach poswieconych widokom kopalni w Wieliczee (zal. 3, poz. B. 11 3, B. IV 8).

4. Moje badania prezentowalem réwniez w mniejszych formach, publikujgc biogramy w
Polskim stowniku biograficznym (zat. 3, poz. A. 1) 1 Stowniku artystéw polskich (zal. 3, poz.
B. V 5-7), a takze w notach do katalogow wystaw (zal. 3, poz. A. 2, B. 1l 4).

Bratem udzial w 16 konferencjach (wykaz w zataczniku 4c). W latach 2005 i 2008
organizowatem wspomniane sesje naukowe dotyczace historii i zabytkow warszawskiej Pragi,
natomiast w roku 2007 bytem wraz z dr. hab. Andrzejem Piefikosem i dr. hab. Michatem
Wardzynskim wspélorganizatorem konferencji Kultura Artystyczna Warszawy XVII-XXI
wieku.

W latach 2010 i 2011 odbylem wizyty badawcze w Sztokholmie w ramach wymiany
pomiedzy Polska Akademia Nauk a Szwedzka Krolewska Akademig Nauk. W roku 2011

prowadzitem na zlecenie Muzeum Lazienki Krélewskie i w porozumieniu z Panstwowym
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Ermitazem kwerendy w archiwach Petersburga, ktérych celem bylo zgromadzenie materialow
dotyczacych Lazienek Krélewskich w XIX w. Wigkszoé¢ moich pozostalych pobytow
zagranicznych finansowana byla w ramach realizacji projektéw badawczych, ktérych bylem
kierownikiem lub wykonawcg.

W latach 2005-2015 bytem kierownikiem 3 wiasnych projektow badawczych, a w
okresie 2008-2017 jednym z wykonawcow 3 wieloosobowych projektéw badawczych
(wykaz: zal. 4 b I).

Jako doktorant na Wydziale Historycznym Uniwersytetu Warszawskiego w latach
2002-2006 prowadzitem zajecia dydaktyczne w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego (zob. zalacznik 4a): Historia sztuki nowoczesnej powszechnej — cwiczenia,
Historia sztuki nowoczesnej polskiej — éwiczenia; fakultet Kultura artystyczna Krakowa w
XIX w. Bytem jednym z opiekunéw dwoch objazdéw naukowych (Wielkopolska, Kotlina
Jeleniogorska, Matopolska). W roku 2003 petnitem w Instytucie Historii Sztuki UW funkcje
sekretarza komisji rekrutacyjnej.

Prowadzitem dzialalno$é upowszechniajaca nauke, publikujac kilkadziesiat artykutow
w czasopismach ,,Spotkania z Zabytkami”, ,,Skarpa Warszawska”, ,Mazowsze”, kilkadziesigt
haset encyklopedycznych gléwnie z zakresu dziejow malarstwa polskiego XVII-XIX w. w
Wielkiej Encyklopedii PWN, przy czym W latach 2002-2006 bylem redaktorem w Dziale
Sztuki tejze encyklopedii (redakcja kilkuset hasel, praca nieetatowa). W latach 2002-2004
bylem cztonkiem redakcji miesigcznika Spotkania z Zabytkami”. Opublikowalem réwniez
popularnonaukowy album prezentujacy tworczos¢ Szymona Czechowicza (B. VI 1), a takze
obszerna synteze malarstwa polskiego pdznego baroku i rokoka w wielotomowej serii Szfuka
polska pod red. prof. Jerzego Kowalczyka (B. VI 2).
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