Aleksander JankowskKi

Drogi 1 bezdroza badan obrazu
Madonny Apokaliptycznej z r6zg
z bydgoskiej Konkatedry *

,Czyz nie ma czego$ z monomachii, gdy historycy sztuki... nie zaznaja
spokoju, az nie uwierzg, iz odnalezli wtasciwg szuflade dla oglagdanego
akurat obiektu™1l To spostrzezenie wytrawnego teoretyka sztuki Otto
Pachta wydaje sie szczegOlnie trafne w odniesieniu do obrazu Matki
Boskiej z r6za w bydgoskiej farze (ii. 1), zwitaszcza za$ w dyskusji wokot
problemow jego proweniencji i atrybucji.

I. Madonna z réza - obraz w ottarzu gtéwnym bydgoskiej fary. Fot. A. Jankowski
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Uwagi i wnioski, ktore zostang tu zaprezentowane, nie prowadza do
jednoznacznego rozstrzygniecia wszystkich problemow, jakie narzucajg
sie badaczowi dawnego malarstwa tablicowego. Trzeba je uznaé raczej za
prébe spojrzenia na obraz z perspektywy wspoétczesnej historii sztuki,
w ktérej jawitby sie on jako ogniwo catej polskiej i europejskiej kultury
artystycznej. Tylko taki sposob daje bowiem szanse odnalezienia owej
wiasciwej szuflady. Ale perspektywa ta oznacza konieczno$¢ przeciwsta-
wienia sie forsowanym ostatnimi czasy, jednostronnym opiniom o Ma-
donnie z réza, formutowanym z bardzo waskiego punktu widzenia, pozo-
stajagcego w jawnej sprzecznosci z klasg artystyczna tego dziela.

W centrum powszechnej uwagi bydgoska Madonna z r6zg znalazta
siew 1922 r., gdy z twarzy Marii i Dziecigtka usunieto XIX-wieczne oleo-
druki oraz zdjeto przestaniajgcg obraz metalowa sukienke. Lokalna prasa
na pierwszych stronach informowata, ze: ,,..w Farze naszej odkryto cen-
ne dzieto sztuki z wieku XVI. Do obejrzenia go i ocenienia zebrali sie
...znawcy sztuki z dr Pajzderskim na czele, przedstawiciele prasy i dozor
kosScielny” 2. Tak oto obraz Madonny z r6zg znalazt sie takze po raz pierw-
szy w kregu zainteresowania historii sztuki. | mimo ze juz wéwczas dzie-
to to uznano za najpiekniejszy ze wszystkich znanych polskich wizerun-
kow Dziewicy3 zwigzane z nim podstawowe problemy badawcze nadal
pozostajg nierozstrzygniete. Nie wiadomo, jakie byty okolicznosci powsta-
nia obrazu, kto i kiedy go ufundowat oraz wykonat. Nie dokonano jego
whnikliwej analizy stylistycznej ani interpretacji petnej wymowy ideowe;j.
Tajemnicg pozostaje tez jego pierwotne przeznaczenie.

Nikodem Pajzderski, ktory jako pierwszy ocenit obraz jeszcze przed
konserwacjg, widziat w nim dzieto szkoty krakowskiej4. T. Dobrowolski
przyznat, ze poszukiwania analogii dla bydgoskiego obrazu za granicg
nie dato rezultatéw. Jednoczes$nie - zastrzegajac, ze okreslenie autorstwa
i warsztatu wydaje sie nieomal niemozliwe - wskazat wyrazne wptywy
malarstwa nadrenskiego i flamandzkiego5. Réwniez F. Kopera, analizujgc
dzieta warsztatéw dziatajgcych w Polsce, nie znalazit, jak stwierdzit: wska-
z6wki, kto obraz bydgoskiej dziewicy wykonat6. Ta konstatacja w zasa-
dzie na diuzszy czas zamkneta dyskusje nad obrazem Madonny z r6za.
Jedynie M. Walicki, omawiajac tryptyk z Warty, wzmiankuje obraz Matki
Boskie] z bydgoskiej Fary jako dzieto szkoty wielkopolskiej7. Zaledwie
w kilku artykutach, niepretendujgcych zresztg do rangi rozpraw nauko-
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wych, poswiecono temu dzietu nieco uwagi, przywotujac wyniki wstep-
nych badan poczynionych jeszcze w okresie miedzywojennyma8. Nie we-
ryfikowat ich takze szacowny ,,Katalog Zabytkoéw Sztuki w Polsce”9. Mil-
czeniem nalezy tu pomina¢ refleksje S. Pastuszewskiego, ktory dos¢ bez-
trosko zonglujac sobie tylko znanymi informacjami, odnajduje twérce Ma
donny z réza w kregu szkoty kolonskiej Stefana Lochnera i datuje obraz
na 1 pot. XV w., by wreszcie stwierdzi¢, iz mamy do czynienia z dzietem:
Z przetomu gotyku i renesansull

Dopiero w ostatnich latach obraz z bydgoskiej Fary ponownie zaintere-
sowat badaczy sztuki i historykéw. Artykuty: I. Puzowskiejll, D. Mar-
kowskiego12, L. tbikal3oraz ks. K. Smiglal4- uznaé mozna za kolejne
gtosy w dyskusji nad geneza dzieta, w ktérej kazdy z badaczy probuje spoj-
rze¢ na nie z nieco innej perspektywy i stawia nowe hipotezy. I. Puzowska,
D. Markowski oraz K. Smigiel, przyjmujac powszechnie uznawane datowa-
nie obrazu na 1 ¢w. XVI w., podejmujg prébe okreslenia jego pierwotnego
przeznaczenia i zidentyfikowania fundatora. Przy czym K. Smigiel postrze-
gaMadonne z ré6za w szerszym konteks$cie rozwoju w Bydgoszczy kultu
Matki Pigknej Mitosci. Natomiast D. Markowski w ostatnio opublikowanej
wypowiedzi, ocenia ponadto skale konserwatorskich ingerencji w warstwe
morfologiczng obrazu podczas renowacji w roku 1922 i 195015

l. Puzowska w rozwazaniach nad artystycznym rodowodem twaorcy
Madonny z r6za, stwierdzita, podazajgc tropem M. Walickiego, ze obraz
jest dzietem nieznanego malarza szkoty wielkopolskiej wykazujacym duze
podobienstwo do Sacra Conuersazione ze srodkowej czesci tryptyku z Do-
Iskal6. Krok dalej posunat sie D. Markowski, ktory - podobnie jak Puzow-
ska - nie definiujgc kryteriéw malarstwa wielkopolskigo, nie tylko jedno-
znacznie okreslit obraz jako ,,wielkopolski”, ale tez zasugerowat, ze jego
twdrcg mogt by¢ Stanistaw Skorka - malarz poznanski pochodzacy z Kra-
kowal/ Taka atrybucja stanowita podstawe dla uscislenia datowania dzie-
ta. Nie okreSlajac przestanek Markowski najpierw zatozyt, ze obraz Ma-
donny z ré6za musiat powsta¢ tuz przed Smiercig malarza w roku 151318
by nastepnie datowac go pewnie - powotujac sie wiasny artykut - po pro-
stu na rok 151319 Badacz ten opierat sie na analizach Z. BiaHowicz-Kry-
gierowej, ktéra wspomniany juz obraz Sacra Conuersazione z Dolska da-
towata na tuz po 1508 r. i przypisata wiasnie Stanistawowi Skérce20. Usta-
lenia te Markowski swobodnie powigzat ze znang z literatury informacja
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0 umowie malarza Stanistawa Skorki z bydgoskimi karmelitami i na tej
podstawie sformutowat autorytatywng teze o pierwotnym przeznacze-
niu obrazu Madonny z réza - dla ko$ciota karmelitow w Bydgoszczy2l

Tak oto wydawac by sie mogto, iz po latach udato sie zrealizowac pod-
stawowy postulat ,,atrybucjonistycznie” nastawionych badan, skadinad
stusznie dazacych do okreslenia relacji tgczacych dzieto i tworce. Tym
samym zas$ obraz Madonny z r6zg zajatby swoje miejsce w dziejach sztu-
ki polskiej. Niestety, wszystkie sformutowane dotad hipotezy budzg wat-
pliwosci. Jako pierwszy wysunat je L. Lbik22 chociaz catkowita nonsza-
lancja wobec zagadnien analizy formalno-stylistycznej dzieta, sprowadzi-
la tego badacza na manowce naukowych poszukiwan. Znajgc bowiem
dzieje malarstwa tablicowego trudno inaczej oceni¢ zaproponowane przez
L. £bika datowanie obrazu na lata ok. 1460 lub dekade lat 1480-149023
Racjonalnych przestanek pozbawiona jest rOwniez teza, ze pracowni ar-
tysty nalezatoby szuka¢ we Wioctawku?24. Nie mniej jednak, L. £bik umie-
jetnie korzystajac ze Zrodet archiwalnych i wnikliwie je analizujac, przed-
stawit wiele cennych informacji zwigzanych z zagadnieniem fundacji obra-
zu Madonny z réza. Do tych spostrzezen przyjdzie jeszcze wroci¢ w dal-
szej czesci rozwazan. Tutaj natomiast nalezy wskazac¢ na wazki kontrar-
gument jaki L. £bik wysunat wobec atrybucji obrazu zaproponowanag przez
D. Markowskiego. Stwierdzit bowiem, ze malarz Stanistaw z Poznania,
uznany za tworce tryptyku z Dolska, nie jest tozsamy ze Stanistawem
Skorka (rowniez z Poznania), pracujgcym dla karmelitow bydgoskich2s.
Ta konstatacja niewatpliwie ozywi dyskusje nad problemami artystycz-
nej proweniencji obrazu. Wydaje sie to konieczne, gdyz pojawiajgce sie
w dotychczasowych opracowaniach zbyt pobiezne analizy i ogélnikowo
formutowane wnioski, budzg niedosyt.

Styl i proweniencja artystyczna

Badacze skoncentrowali uwage na rzekomych podobienstwach tacza-
cych Madonne z r6za i obraz z Dolska (ii. 2), traktujgc wszelkie analogie
kompozycyjnych rozwigzan jako koronny argument przemawiajacy za jed-
noznaczna atrybucja obrazu z bydgoskiej Fary. Jednoczes$nie ignorowali
na ogot role grafiki w upowszechnianiu motywdéw ikonograficznych czy
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2. Sacra Conuersazione - obraz srodkowej partii tryptyku z kosciota w Dolsku.
Fot. Muzeum Narodowe w Poznaniu

schematow kompozycyjnych. Tymczasem w wielu przypadkach dopiero
uwzglednienie inspiracji graficznych pozwala we wtasciwym sSwietle zo-
baczyc¢ relacje tgczgce poszczegOllne dzieta. Nie mozna zaktadaé rozwoju
malarstwa poznogotyckiego bez wzordéw graficznych. Od trzeciej ¢wierci
XV w. proces recepcji nowatorskich koncepcji stylistycznych dokonywat
sie u nas gtownie za sprawa grafiki i fakt ten stanowi zagadnienie klu-
czowe dla dziejow rodzimej tworczosci artystycznej26. W Sredniowie-
czu, ktore nie znato pojecia oryginalnosci, praktyka odwzorowywania
pewnych motywow czy schematow kompozycyjnych byta powszechna2r.
Obraz winien by¢ przede wszystkim wykonany poprawnie pod wzgle-
dem technicznym, a przy tym w sposéb klarowny i jednoznaczny prze-
kazywac okre$lone tresci religijne. Mato tu byto miejsca dla oryginal-
nych rozwigzan, tym bardziej gdyby miaty zakiéocaé wymowe dzieta.
Ryciny i wzorniki gromadzone w warsztatach stanowity wiec jeszcze jed-
no narzedzie w rekach artysty.

Relacje tgczgce dzieto malarskie z graficznym pierwowzorem byty réz-
norodne: kopiowano cate kompozycje, wybierano poszczegodlne elemen-

-88-



3. Madonna Apokaliptyczna, grafika nadreniska, ok. 1440-1450 (?) r.; wg: F. T. Schulz.
Die Schrotblatter des Germanis¢hen Nalionalmuseums zu Numberg, w: Einblattdrucke des
fiinfzehnten Jahrhunders, hrg. von P. Heitz, t. 13, Strassburg 1903

4. Madonna Apokaliptyczna, Mistrz Smierci Marii, grafika niderlandzka, 2 poi. XV w.;
wg: F. W. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engrauings and Woodcuts ca 1450 - 1700,
t. 2 - Masters and Monogramists ofthe 15 th Century, Amsterdam 1955
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ty, dokonywano redukcji i kompilacji. Jak silnie w $wiadomosci artystéw
zakorzeniona byta potrzeba szukania inspiracji w dzietach innych twor-
cdw, moga zaswiadczy¢ stowa Albrechta Diirera: bo z wielu pieknych rze-
czy zbiera sie nieco dobrego, tak wtasniejak miéd gromadzony jest z wielu
kw iatow 28.

Kompozycja obrazu Madonnaz rézg jest z pewnoscig efektem twor-
czej syntezy roznych motywdw graficznych i znakomicie ilustruje prakty-
ke warsztatowg polegajgca na czerpaniu z wielu kwiatéw. Posrod zacho-
wanych grafik XV- i XVI-wiecznych nie ma rozwigzania, ktdre mozna by
uznac za bezposrednie i jedyne zrédto inspiracji, chociaz w XV stuleciu
motyw Madonny Apokaliptycznej z Dziecigtkiem 1 kwiatem w dioni (lub
bertem) jest dos$¢ popularny zaréwno w grafice niderlandzkiej jak i nadren-
skiej (il. 3-4). Ale jesli nawet M adonna Apokaliptyczna na znanych nam
rycinach trzyma kwiat, to czyni to inaczej i nie zawsze wiadomo, czy jest
nim réza. Zwykle kwiat niknie na tle gestych, dynamicznych fatd drape-
rii, za$ na obrazie bydgoskim M adonna trzyma r6ze w rece wyciggnietej
w bok (il. 5), dzieki czemu motyw zostaje wyraznie wyodrebniony i zaak-
centowany. Od razu jednak trzeba dodac, ze nie jest to cecha szczegd6lna
kompozycji bydgoskiej. Podobne rozwigzania odnalez¢ mozna w XV w.
malarstwie matopolskim - np. w obrazach z ok. 1460 r. z CerekwiX czy
Przydonicyd - przejete réwniez z nie rozpoznanego blizej Zzrodia gra-
ficznego3l.

Raczej na pewno swoj pierwowzor graficzny ma tez sposob przedsta-
wienia aniotkow koronujgcych bydgoskagM adonnez rézg (il. 6)& Ich petna
dynamiki poza i plastyczna forma wskazujg na bardziej zaawansowane sty-
listycznie i warsztatowo ryciny z 2 pot. XV wieku. Zresztg podobnie zakom-
ponowane motywy wystepuja rowniez w malarstwie pétnocnoeuropejskim
tego czasu, np. w obrazie z 1473 r. Madonna w krzewie r6zanym Martina
Schongauera (il. 7), ktorego grafiki byty popularnym zrédiem inspiracji
dla naszych twaorcow cechowych33 W przywotanym tu dziele Schongauera
zwracajg uwage analogiczne jak w Madonnie z rézg szczegoty: gtowa
aniota spogladajacego spod spuszczonych powiek ku dotowi oraz ukiad
charakterystycznie wysunietej stopy, widzianej jakby z zabiej perspekty-
wy. Te detale dos¢ jednoznacznie wskazujg, ze Mistrz Madonny z réza
albo znat obraz Schongauera albo jego graficzng wersje. W tym kontekscie
pojawienie sie podobnie upozowanych aniotdw na obrazie z Dolska czy
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5. Madonna z r6za - fragment obraza.
Fot. A. Jankowski

6. Madonna z roza, fragment obrazu.
Fot. A. Jankowski

-91.



7. Madonna w krzewie r6zanym, Martin Schongauer, 1473 r.; wg: W. Hiitt, op. cit.

8. Madonna z r6za, fragment obrazu.
Fot. A. Jankowski

- 92-



np. w tryptyku z Wroéblewa z ok. 152034, nie musi dowodzi¢ - jak twierdzili
I. Puzowska i D. Markowski - istnienia bezposrednich zwigzkéw mie-
dzy obrazem z bydgoskiej Fary a tymi dzietami. Dla znajgcych blizej uwarun-
kowania p6znogotyckiego malarstwa polskiego, charakter tych zwigzkéw
formalnokompozycyjnych przede wszystkim Swiadczy o czerpaniu z po-
dobnego ikonograficznego Zrddta, roznie interpretowanego malarsko.

Nie dla wszystkich charakterystycznych szczeg6tow kompozycji moz-
na odnalez¢ i jednoznacznie okre$li¢ zrédta inspiracji. Niektdre ujecia,
motywy ikonograficzne czy detale kompozycji upowszechnity sie tak bar-
dzo, ze wnikajac do Swiadomosci tworcow funkcjonowaty niezaleznie od
wzoréw graficznych3s. Te uwage odnies¢ mozna do specyficznego gestu
Marii oplatajacej dtonig nézki Dziecigtka (it. 8). Np. podobnie przytrzy-
muje onaJezusa na obrazie Stefana Lochnera M ana z fiotkiem z 1443 r.36,
a takze na ponad 60 lat p6zniejszym miedziorycie A. Diirera Madonna
zgwiazdzistg korong z 1508 r. (il. 9)37. Motyw ten wystepujacy wprawdzie
niezbyt czesto, jako ze wymaga duzych umiejetnosci malarskich, trudno
tgczyC¢ z konkretnym wzorem graficznym.

9. Madonna z gwiazdzistg korona, Albrecht Diirer, miedzioryt, 1508 r.; wg: C. wnLiitzow, op. cit.
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Wzory graficzne wydajg sie zatem pewnym zrodtem inspiracji Mistrza
Madonny z réza. Czerpat on zaréwno z grafiki osadzonej mocno w tradycji
p6znego gotyku jak i stojgcej na przetomie epok. Nie przesgdza to oczywi-
$cie 0 artystycznej proweniencji obrazu z bydgoskiej Fary. Wzory graficzne
rozpowszechniaty sie zbyt szeroko aby mogty by¢ pomocne w usytuowa-
niu artysty w danym srodowisku38. Nie mniej jednak wskazanie Zrodet in-
spiracji, wyodrebnienie motywow zapozyczonych i przeksztatconych sta-
nowi niezbedny etap analizy dziela. Sledzac w jaki sposob postepuje pro-
ces transpozycji kompozycji graficznej na jezyk malarski, badacz zyskuje
szanse odkrycia tajemnicy artystycznego rodowodu tworcy. Bowiem mie-
dzy zapozyczeniem motywu i nastepnie jego samodzielng interpretacja za-
myka sie caty $wiat39. Badacz poznaje go dokonujgc oceny formalnostyli-
stycznej dzieta w oparciu o analize oryginalnej warstwy malarskie,j.

Nie udato sie dotychczas przeprowadzi¢ badan, ktore wykazywatyby ewen-
tualne przemalowania Madonny z r6zg przed XX w. Na pewno zabiegi kon-
serwatorskie przeprowadzone w 1922 r. przezJ. Rutkowskiego oraz w 1950 r.
- przez L. Torwirta (udokumentowane)40, nie zmienity kompozycji obrazu4l.
Ale catkowitej pewnosci nienaruszalnosci warstwy morfologicznej dzieta
mie¢ nie mozna42 Jednak przy zachowaniu niezbednej dozy ostroznosci
mozna podjaé¢ probe analizy formalnostylistycznej i ikonograficznej.

Niestety, publikowane ostatnio analizy stylistyczne obrazu Madonny
z r6zg wydajg sie pobiezne, a przy tym jednostronne. Badacze formutujac
a priori hipotezy dotyczace artystycznej proweniencji dzieta, pomijajg te
jego elementy, ktére nie w petni przystajg do przyjetych zatozen. A prze-
ciez, jak mowit M.J. Friedlander: umitowanie prawdy wymaga, aby nie
traci¢ fatalnego x, ktorego nie brak w zadnym rachunku, majgcym za cel
krytyke stylu43.

Zastrzezenia budza tez niektore bardziej szczeg6towe sformutowania
pojawiajgce sie w opisach obrazu. Wdzieczna, petna gracji poza Madon-
ny okreslana jest jako ,,hieratyczna, sztuczna”i ,,pozbawiona swobody”44.
Niezbyt trafny wydaje sie tez opis aniotéw, ktore wprawdzie ,,w niczym
nie przypominajg renesansowych putt”, ale przeciez trudno bytoby uznac
je za ,,archaiczne”45. Obie unoszgce sie¢ postacie graja przekonywajgco
swoje role, tchng naturalnos$cia, zas ich twarze petne sg wyrazu. Jeden
zamys$lony spoglada na korone, drugi - pochylajac lekko gtowe - spusz-
cza wzrok ku Dziecigtku.
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Nie wydaja sie tez celne niektére argumenty, ktorymi szermuje
D. Markowski, forsujgc teze o rodzimej genezie artystycznej Madonny
z r6za. Sugeruje on, ze tworca obrazu musiat pochodzi¢ z Polski (z kon-
tekstu catej wypowiedzi wynika, ze z Poznania), gdyz tylko wéwczas miat-
by mozliwo$¢ sportretowania (sic!) fundatorad6. Nasuwa sie pytanie: skad
bierze sie tak gteboka wiara w portretowg wierno$¢ wizerunku postaci
kleczacej na obrazie? Zrodta milcza na ten temat. Wiadomo natomiast, ze
tego typu wyobrazenie, silnie zakorzenione w tradycji Sredniowiecznej,
nie wymagato podobienstwa fizycznego. Posta¢ charakteryzowano przez
herb, inskrypcje, szczeg6towe odtworzenie gestu i stroju47. Dotychczas
nie udato sie w sposdb pewny ustalié, kto kleczy u stop Madonny z réza:
czy jest to Stanistaw KosScieleckid8, Mikotaj Szerlejski49 czy osoba blizej
nieznana, zwigzana z karmelitami bydgoskimiZ0. Jednak nawet jesliby
udato sie problem ten rozstrzygna¢, nie datoby to zadnych podstaw do
stwierdzenia, ze mamy do czynienia z portretem, do ktérego fundator
obrazu pozowat. Istotg bowiem wyobrazenia kommemoratywnego - a za
takie nalezy uznac¢ obraz z bydgoskiej Fary - jest zaznaczenie duchowej
obecnos$ci osoby podejmujacej religijny dialog z sakrum, wigczajgcej sie
wofficium diuinum 5L Wyniki badan wskazujg jednoznacznie, ze btedem
jest dopatrywanie sie w tego typu wyobrazeniach portretowych ryséw
twarzy52. Do sprawy tej zresztg przyjdzie nam jeszcze powrdéci¢ pozniej.
W tym miejscu warto jednak powotac sie na pewien ,,szkolny” przykiad,
jaki stanowig posagi fundatorow w zachodnim chorze katedry w Naumbur-
gu. Zdawac by sie mogto, ze w tych po mistrzowsku scharakteryzowanych
obliczach odczyta¢ mozna indywidualne rysy twarzy. Tymczasem rzezby
wyszty spod diuta wiele lat po $mierci fundatorow budowli53. Portretowa
sugestywnos$¢ wizerunku nie powinna wiec nas zwies¢. Wystarczy przyj-
rzec¢ sie twarzy Andrzeja Szamotulskiego uwiecznionej na obrazie z ok.
1520 r. z kolegiaty w Szamotutach (il. 10)54. M. Walicki uznat gtowe kle-
czacego wojewody za jeden z najcenniejszych przyktadéw portretu
w polskim malarstwie odrodzenia5h. Najnowsze badania udowodnity,
ze w czasie sporzadzania konterfektu Szamotulski nie zytjuz od dziesieciu
lat56. Co wiecej - wojewoda umart liczac lat okoto 60, przedstawiono go
zas jako mezczyzne w sile wieku, mniej wiecej czterdziestoletniego5/.

Oprécz wszystkich tych niescistosci i sformutowan razacych brakiem
precyzji, zastrzezenia budzi¢ musi sama procedura atrybucyjna, nie
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10. Wizerunek Andrzeja Szamotulskiego, fragment obrazu:
Sw. Anna Samotrzeé ze $§. Hieronimem iAndrzejem z kolegiaty w Szamotutach,
ob. Muzeum Archidiecezjalne w Poznaniu.
Fot. D. Nowacki

uwzgledniajaca realnych mozliwosci przeprowadzenia rzetelnej analizy
porownawczej. W Swietle wynikow wieloletnich badan nad gotyckim
malarstwem tablicowym w Polsce, nie sposdb zgodzi¢ sie na arbitralne
witgczenie Madonny z r6zg do dorobku jednego z rozpoznanych juz mala-
rzy polskich przetomu epok. W Matopolsce, gdzie liczba zachowanych
obrazow tablicowych znacznie przewyzsza zasoby wielkopolskie, proces
wyodrebnienia zbioréw dziet obdarzonych autonomiag stylistyczng i {3-
czenia ich z okreSlonym warsztatem mistrza nie jest tatwy58. Natomiast
potgczenie konkretnego dzieta z nazwiskiem malarza znanego ze zro-
det archiwalnych udaje sie niezwykle rzadko. By uswiadomic¢ sobie ska-
le trudnosci przywotajmy nazwisko Marcina Czarnego, mistrza krakow-
skiego cechu, wielokrotnie wymienianego w aktach miejskich. Z jego
24-letniej twaorczosci zachowato sie tylko jedno, ostatnie dzieto - tryptyk
z Bodzentynaso.

W Wielkopolsce dzieta gotyckiego malarstwa tablicowego to membra
disiecta, ktorych zachowato sie bardzo niewiele60. Znacznie utrudnia to
prowadzenie badan porownawczych, Sledzenie analogii i wyodrebnianie
pewnych cech autonomicznych swiadczgcych o zwigzkach z okreslonym
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mistrzem czy jego warsztatem. Nawet w przypadku sztandarowych dziet
tablicowego malarstwa wielkopolskiego, jak cho¢by Wniebowziecie z Warty6l
czy wspomniany juz obraz z Wréblewa, znawcy malarstwa dawnego da-
lecy sg od jednoznacznych rozstrzygnieé, budujac hipotezy obwarowane
zastrzezeniami, petne wahan i znakéw zapytania62. Formalne podobien-
stwa miedzy dzietami nie stwarzajg bowiem pewnych przestanek dla okre-
Slenia oeuure tworcy. Sytuacje te celnie okres$lit A.S. Labuda piszac, ze
brakuje podobienstw integralnych, ktére obejmowatyby jednocze$nie
elementarne i ztozone sktadniki artystycznej struktury. Stad - jednoznacz-
ny sens zbieznosci na poziomie jednego fragmentu podwazany bywa roz-
bieznosciami na poziomie drugiego63. To stwierdzenie wydaje sie szcze-
golnie trafne w odniesieniu do obrazu z Dolska i bydgoskiej Madonny
z r6za, w ktorych niektérzy badacze jednoznacznie widzg dzieta tego
samego mistrza.

Jednak wbrew tym opiniom, oba obrazy r6znig sie znacznie i nie mozna
ich tgczy¢ z tym samym malarzem. Argumentowanie wspolnoty warszta-
towej ...kolorytem (obu obrazéw), subtelnos$cig péttonéw, ISnieniem jedwa-
bistych utrefionych wtoséw64, czy tez poprzez dopatrywanie sie w obrazach
pdznogotyckich z pocz. XVI w,, takich jakosci jak: ...dbato$¢o szczegoty
i umiejetno$¢ roéznicowania tkanin6s trudno uzna¢ za naukowe przy
okreslaniu proweniencji dzieta, a tym bardziej przy jego atrybucji. Abstrahu-
jac od stopnia oryginalnosci czytelnych dzi$ walorow kolorystycznych i for-
malnych draperii szat Madonny z réza, troska o szczegoty w dobie tzw.
realizmu przedmiotowego to sztuka, ktérg opanowac¢ musiat kazdy ma-
larz cechowy z ok. 1500 r., niezaleznie od techniki jakg sie postugiwat.
Zresztg czyz nie opanowali je] po mistrzowsku na blisko 100 lat przed
powstaniem Madonny z r6zg malarze niderlandzcy, np. bracia Limburg
czy van Eyckowie.

Prawda jest jednak to, ze w kazdym dziele odnalez¢ mozna specyficz-
ne cechy sktadajace sie na to, co okreslane jest mianem maniery osobi-
stej, nadajacej mu stylistyczng autonomie66. By wytropi¢ owa maniere
trzeba przeprowadzi¢ wnikliwg analize ztozonej struktury artystycznej
dzieta. Nalezy pochyli¢ sie nad kazdym szczegotem, gdyz w nim kry¢
sie moze to niepowtarzalne, co osadza sie w kazdym z dziet danego arty-
sty ipozostaje niezaleznie od wszelkich wptywoéw jakich doznawat i miejsc

wjakich przebyw at67.
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Zgtebiajac tajniki Mistrza Madonny z r6zg tatwo dostrzec istotne réz-
nice dzielgce obraz z bydgoskiej Fary od obrazu z Dolska. Nie mozna
zgodzic sie ze stwierdzeniem, ze obie Madonny taczg szczegbty sylwetki6s.
Odmiennie traktowana draperia ptaszcza nadaje w kazdym z tych dziet
inne ksztatty i proporcje sylwetce Marii. W obrazie z Dolska, ptaszcz spie-
ty pod szyjg i okrywajacy ramiona, przypomina kape. Uktadajgc sie w ostro
tamane faldy sprawia, ze figura Marii wydaje sie masywna, zastygta w bez-
ruchu, unieruchomiona w sztywnej, autonomicznej wobec ciata materii.
Ptaszcz Madonny z r6za niczym toga spowija catg posta¢ poddajac sie ru-
chowi wdziecznie przechylonej sylwetki i podkreslajac jej smukto$¢. Zakta-
dajac znaczny stopien oryginalnosci czytelnych dzi$ uktadéw draperii trze-
ba stwierdzi¢, ze tworzy ona drobne, niezbyt ostro tamane fatdy o ,,zygza-
kowatym™, niespokojnym dukcie. Zdobiony szeroka bordiurg skraj ptasz-
cza opada tagodng kaskada ponizej prawej dtoni. W tym udrapowaniu sza-
ty odbijajg sie echa stylu miekkiego. Jednak sposéb zakomponowania dol-
nej partii ptaszcza zdradza mistrza, ktoremu nie sg obce doswiadczenia
stylu ,,stoszowskiego”. Spokojna materia ozywa jakby targana podmucha-
mi ,,pO0Znogotyckiego wiatru”. Wydyma sie tworzac kolistg fatde oplatajaca
sierp ksiezyca, zas ztocista bordiurg kresli fantazyjng ,,0semke”. Ta charak-
terystyczna stylizacja materii - raz poddajacej sie ruchom ciata, to znow
dynamicznej, odrywajacej sie od niego - znamionuje postepujacy w 1 pot.
XVI w. proces ograniczania autonomii materii szaty na rzecz urealnienia jej
zwigzku z ciatem69. W obrazie z Dolska, podobnie jak w innych zwigza-
nych z tzw. szkotg wielkopolska (Sacra Conuersazione z Pogorzelicy, Deb-
na, kosciota Sw. Michata w Poznaniu, tzw. Madonna Lubranskiego )70, zja-
wisko to nie rysuje sie jeszcze tak wyraznie. Szaty sg wprawdzie pozbawio-
ne dynamiki, jednak draperie formujgce szerokie ptaszczyzny zachowujg
niezalezno$¢ w stosunku do ciata skutecznie zacierajac jego ksztatty. Tak
wiec relacje miedzy ciatem a draperig w obrazie z Dolska i z bydgoskie]
Fary wskazujg, ze Madonna z r6za jest dzielem stylistycznie bardziej
zaawansowanym w drodze ku malarstwu nowozytnemu i zapewne nie
mogta wyjs¢ spod pedzla twaorcy obrazu z Dolska.

Analizujgc dalej wizerunek Madonny z r6za i oceniajac relacje tgczace
go z obrazem z Dolska, a szerzej - ze srodowiskiem wielkopolskim, przyj-
rzyjmy sie uwaznie kobiecym twarzom na obu dzietach. Przy czym w przy-
padku obrazu z bydgoskiej fary nalezy zachowa¢ daleko posunieta ostroz-
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nos¢ w formutowaniu wnioskéw, wobec braku informacji o przeksztatce-
niach pierwotnej warstwy malarskiej. Jednak nawet majgc Swiadomos¢
ograniczen wynikajgcych z tej niewiedzy, nie mozna zgodzi¢ sie z forso-
wanym przez niektérych badaczy twierdzeniem o analogiach jakie kryja
obie twarze7l czy wspolnym typie twarzy72. Maria na obrazie z Dolska ma
twarz kragta, o dziecieco petnych policzkach, oczy o charakterystycznie
podpuchnietych powiekach i drobne usta o sercowatym wykroju. Te szcze-
goty fizjonomii decydujg o specyficznej urodzie kobiecej twarzy i sta-
nowig pewien kanon, ktérym postugiwat sie tworca Sacra Conaersazio-
ne z Dolska. Takg samg twarz, cho¢ ukazang w innym ujeciu, dat tez to-
warzyszacej Marii - Sw. Barbarze. Podobny zabieg zastosowat rowniez twor-
ca Sacra Conaersazione z Wroéblewa: twarze Marii, Felicyty i Perpetui, to
jakby ,,wariacje” na ten sam temat. Juz K. Secomska zwrécita uwage, ze
wtrzynastu scenach ottarza z Warty wystepujg w réznych rolach ci sami
aktorzy73. Wynikato to z praktyki warsztatowej malarza, ktory postugi-
wat sie zwykle zbiorem szkicéw okre$lonych typow twarzy powielanych
wréznych ujeciach74

Oblicze Madonny z r6zga wyraznie odbiega od ,,kanonu” twércy obrazu
z Dolska. Jesli za$ poréwnamy ujete en trois guarts gtowy Sw. Barbary na
obrazie z Dolska i Marii na obrazie z bydgoskiej Fary, tatwo dostrzezemy
réznice w sposobie opracowania zarysu twarzy. U Madonny z r6zg jest
ona szczuplejsza, a malarz starannie ksztattowat wypuktosé kosci po-
liczkowej. Inaczej niz na obrazie z Dolska namalowane sg usta oraz oczy
o ksztaicie migdata i delikatnie zaznaczonych powiekach.

Twarz Madonny z r6zg nie znajduje wyraznych analogii ani wsrod dziet
malarstwa wielkopolskiego ani matopolskiego, cho¢ budzi¢ moze pewne
skojarzenia z typem gtowy kobiecej pojawiajgcej sie w warsztacie wspo-
mnianego juz Marcina Czarnego7s. W sumie jednak wszelkie podobien-
stwa nie wykraczajg poza pewien ogolnie przyjety typ petnej liryzmu,
delikatnej, dziewczecej twarzy, nawigzujgcej wyraznie do wzorcow utrwa-
lonych w tradycji stylu miekkiego. Natomiast sposéb transpozycji tego
wzorca zawiera w sobie cate bogactwo artystycznego doswiadczenia ko-
lejnych pokolen tworcoéw poznogotyckich. Twarz Madonny z ré6zg wyszia
spod pedzla malarza, ktory podstawowe umiejetnosci warsztatowe wzbo-
gacat doswiadczeniami zdobywanymi w odmiennych kregach artystycz-
nych niz zwigzani ze srodowiskiem matopolskim malarze wielkopolscy.
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Skad moégt czerpac inspiracje malujac petna wyrazu, subtelng twarz
Madonny z r6za? By¢ moze warto w poszukiwaniach ponownie siegng¢
do grafiki Martina Schongauera. Pewnych cech wspdlnych z twarzg Ma-
donny z réza dopatrywac sie mozna w niektérych gtowach ,,schongau-
erowskich”Madonn czy ujetej en trois guarts twarzy Archaniota Zwiastu-
jacego76. Analogie te jednak nie przesadzajg o bezposrednim wptywie, lecz
pozwalajg dopatrywacé sie pewnych inspiracji Mistrza Madonny z réza.
Jeszcze raz zatem trzeba przypomnieé, ze relacje miedzy malarstwem
a graficznym pierwowzorem sg bardzo ztozone. Za$ doSwiadczenie uczy,
ze malarz operujacy barwnym, walorowym modelunkiem oraz mniej lub
bardziej subtelnym konturem, rzadko odtwarza wiernie rysy twarzy
uchwycone przez grafika. Jako przyktad postuzy¢ tu moze wspomniany
juz ,,schongauerowski” typ Archaniota Zwiastujgcego, odwzorowywany
w wielu péZznogotyckich scenach Zwiastowania matopolskiego malarstwa
tablicowego (np. w ottarzu z Cieciny lub poliptyku z Ksigznic Wielkich)77.
Zwykle dos¢ wiernie odtwarzano uktad szat i gest postaci, natomiast twarz
Archaniota, w kazdym dziele zyskiwata inne rysy ,,wtapiajgc sie” w ma-
larskg konwencje danego mistrza czy warsztatu.

Zastanawiajac sie nad proweniencjg artystyczng malarza, ktéry obda-
rzyt Madonne z r6za twarzg petng tak specyficznego wdzieku, nie mozna
z pewnoscig odrzuci¢ postawionej przez T. Dobrowolskiego tezy o zwigz-
kach obrazu z bydgoskiej Fary z malarstwem flamandzkim78. To, co decy-
duje o typie urody Madonny z r6zg (a nie budzi wiekszych zastrzezen co
do stopnia oryginalnosci) - proporcje twarzy, ksztatt oczu i brwi czy wy-
kroj ust - niewatpliwie bliskie jest najdojrzalszym niderlandzkim wize-
runkom Madonn. Rysuja sie jednak takze pewne, cho¢ trudne do werba-
lizacji roznice. Dotyczg one tego, co zwyklo sie okreslac mianem eks-
presji i wyrazu twarzy. Madonna z r6zg, nieSmiato uSmiechajgc sie spo-
glada poza ramy obrazu, ze sfery sacrum kieruje wzrok ku wiernym
modlacym sie przed oiftarzem. Madonny na obrazach mistrzow nider-
landzkich: tronujagce w komnatach, stojgce w koscielnej nawie czy kle-
czace w stajence trwajg w zamknietym Swiecie sacrum zakletym w sym-
bole. Na ich twarzy maluje sie modlitewne skupienie, czasem smutek;
spuszczajg wzrok lub spogladajg gdzie$ w bok. Nie sposéb jednak oprzec
sie wrazeniu, ze tworca Madonny z rézg dobrze znat malarstwo nider-
landzkie i zachowalt je w ,,wizualnej pamieci”79. Lekcje mistrzéw wyko-
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rzystat jednak na swoj sposéb, nadajac twarzy Madonny odmienny typ
ekspresji. Gdyby sytuowa¢ warsztat Mistrza Madonny z r6zg na tere-
nach polskich, réznice te ttumaczytby wielopokoleniowy dystans do ma-
larzy niderlandzkich.

By¢ moze zawazyty tez wptywy innych srodowisk artystycznych.
W itinerarium Mistrza Madonny z réza dajg sie odnalez¢ $lady znamionu-
jace sztuke Quattrocenta, szczegdllnie w tchngcym subtelng pogoda obli-
czu z tajemniczym, delikatnym u$miechem oraz petnym naturalnego,
niemowlecego wdzieku Dzieciagtku.

Do jakosci budujgcych specyficzng maniere malarza nalezy zaliczy¢
tez sposob traktowania wioséw. Wprawdzie w obrazie z bydgoskiej Fary
dokonano pewnych retuszy, jednak podstawowe cechy owej ,,maniery”
pozostajg czytelne.

Zaréwno w Sacra Connersazione z Dolska, jak i w Madonnie z r6za
kobiece skronie zdobig podobne przepaski z drobnych peret. W obu
obrazach witosy namalowane sg bardzo starannie, jednak w zupetnie
inny spos6b. Na obrazie z Dolska niczym gruba tkanina okrywaja ra-
mie Marii. Sprawiajg wrazenie ,,utrefionych” czy ,,karbowanych”. Ukia-
dajg sie w rytmiczne, biegnace nieco ukos$nie, rownolegte fale. Odtwo-
rzone sg przy tym z precyzja, ktora przywodzi na mysl filigranowe orna-
menty rekopisu. Twoérca Madonny z réza jest mniej drobiazgowy i sku-
pia sie raczej na starannym modelowaniu puszystych, lekko falujgcych
pasm rozrzuconych naturalnie i swobodnie na ramionach Marii. W podob-
ny sposdb malowali wiosy zaréwno Jan van Eyck jak i Martin Schongauer.

Przeprowadzajac analize poréwnawczg obrazu Madonna z r6za i Sa-
cra Conuersazione z Dolska, nalezy zauwazy¢ w jak rozny sposéb obie
Marie trzymajg Dziecigtko. W dziele z Dolska jest ono prezentowane
niczym atrybut. Jego ciato wydaje sie pozbawione ciezaru i tak lekkie,
ze niemal unosi sie, delikatnie przytrzymywane dtonmi Matki. W ob-
razie z bydgoskiej Fary zwigzek obu postaci - Matki i Syna - jest bar-
dziej naturalny. Jezus usadowiony na ramieniu Marii przytrzymuje
raczka materie jej ptaszcza. Maria w charakterystyczny sposob oplata
dionig nézke Syna. Dziecigtko obcigzajgce ramie Madonny wymusza
w naturalny sposob przechylenia catej sylwetki jakby balansujgcej dla
uzyskania rownowagi. W tym ujeciu esowato wygietej postaci dochodzg
do gtosu echa kompozycji Piegknych Madonn. Zarazem tez harmonijne
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zespolenie Marii i Jezusa wskazuje wyraznie, ze Mistrz obrazu z bydgo-
skiej Fary znacznie przewyzszat umiejetnosciami twodrce Sacra Coiwer-
sazione z Dolska.

Trzeba tez zwrdci¢ uwage na charakterystyczny detal stroju Madonny
z r6za, ktéry umknat uwadze badaczy zajmujacych sie obrazem. Chodzi
tu o fredzle z nanizanymi peretkami zdobigce skraj ptaszcza wokot rgk
Marii. Ten detal nie znajduje analogii ani w dzietach malarstwa wielko-
polskiego ani w obrazach matopolskich powstajgcych od 2 pot. XV w. do
potowy XVI stulecia. By¢ moze Mistrz Madonny z ré6za wprowadzit
ten motyw zainspirowany czeskimi wyobrazeniami Marii pochodzacymi
z XIV w. i 2 ¢w. XV w. Na obrazach z Mostu, Veveri oraz na wizerunku
Matki Boskiej Strahovskiej skraj szaty Marii zdobig delikatne fredzle z ko-
ralikami lub lilijkami (ii. 11)80.

Niewatpliwie bezposrednich wzorcéw dla tego motywu dostarczyc¢
musiato malarstwo Trecenta, ktore w znacznej mierze wptyneto na sztu-
ke czeskg8l Delikatne fredzle obrzezajgce szate Marii pojawiajg sie np.

11. Madonna z Dziecigtkiem, obraz z dawnego kosciota kapucynéw w czeskim Moscie, ok. 1350 r;
wg: A. Matsjcek, J. PeSina, op. cit.
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w obrazach braci Lorenzetti (Pietra - Madonna Karmelitéw oraz Am-
brogia - Maesta)82. Stanowig tez czesty element dekoracyjny stroju Marii
w obrazach z kregu malarstwa bizantyjsko-witoskiego. Do grupy tej za-
liczy¢ mozna liczne czeskie i matopolskie Hodegetrie88. Stylizowane,
dtugie fredzle, zakonczone u dotu pertami, zdobig czesto brzeg chusty
lub szaty Madonny84. Takze w obrazach mistrzéw Quattrocenta poja-
wiajg sie postacie w szatach dekorowanych u dotu delikatng, pajecza
nicig fredzli. Jako najlepszy przyktad moze tu postuzy¢ Primauera San-
dro Botticellego.

Mozliwe jednak, ze motyw fredzli zostat zaczerpniety przez Mistrza
Madonny z rézg z pézniejszych redakcji, np. malarstwa nadrenskiego czy
niderlandzkiego z konca XV stulecia. Np. peretkowe fredzelki obrzezajg
szate jednego z krélow w Poktonie Trzech Kroli Mistrza ottarza z Aachen
z ok. 1500 r.& czy tez czepiec kobiety w obrazie Swietego Krélewskiego
Panowania Greetgena tot Sint Jansa86. Z pewnoscig ztociste fredzle i po-
tyskliwe perty na tle pozbawionej wzorow, gtadkiej materii ptaszcza za-
pewnity efekt bliski temu, jaki osiggali mistrzowie niderlandzcy zdobiac
tkaniny szat ztocisto-srebrnymi bordiurami z wielobarwnymi klejnota-
mi odtworzonymi z jubilerskg precyzja. | w tej umiejetnosci subtelnego
operowania realistycznie oddanym szczegotem, Mistrz Madonny z rézg
przescignat tworce obrazu z Dolska. Moze jedynie w Sacra Conuersazio-
ne z Wrdoblewa odgadujemy artyste podobnie rozmitowanego w wytwor-
nym detalu kobiecego stroju.

Zamykajac te nieco wyrywkowa analize stylistyczno-formalng, mocno
uwarunkowang konieczng krytyka pogladow na temat Madonny z réza,
ugruntowanych w lokalnej literaturze przedmiotu, czas uporzadkowac
whnioski i podsumowaé nagromadzone spostrzezenia.

W kompozycji obrazu - upozowaniu i typie postaci oraz udrapowa-
niu szat, czytelne sg charakterystyczne dla sztuki naszej czesci Europy
ok. 1500 r. i pierwszych lat XVI w. tendencje retrospektywne. Lekko prze-
chylona sylwetka Madonny na ztocistym, wyttaczanym tle, materia ptasz-
cza uktadajgca sie w fatdy o charakterystycznym dukcie w ksztatcie li-
tery ,,V’ i opadajgca z jednej strony kaskadg oraz tchngca spokojem,
tagodna i specyficznie wyidealizowana twarz Madonny - nawigzuja
do konwencji stylu pieknego. Nie jest to jednak archaizacja polegajaca
na mechanicznym przeniesieniu wzorca sprzed niemal 100 lat, lecz
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raczej trawestacja. Dokonuje sie ona juz w oparciu o tendencje reali-
styczne (wyrazajgce sie m.in. w bardzo juz dojrzatych umiejetnosciach
iluzji plastycznej brytowatos$ci form] i doSwiadczenia artystyczne tzw.
stylu tamanego. Mamy zatem przed sobg dzieto, ktérego twodrca z row-
ng swobodg operowat konwencjami mimetycznymi sztuki péinocno-
-europejskiej przetomu epok oraz idealizmem formalno-stylistycznym
osadzonym jeszcze w uniwersalistycznych tradycjach tzw. gotyku
miedzynarodowego. Ta spdjna, koncepcyjna kompilacja obu konwen-
cji znajduje réwniez wyraziste odbicie w sposobie prezentacji ado-
ranta u stop Madonny z réza. Jego bardzo plastycznemu, przestrzen-
nemu wyobrazeniu, nacechowanemu realizmem i tym co okresla jego
egzystencje w sferze profannm (wraz z emanujacg zindywidualizowa-
ng charakterystyka sugerujgacg portretowos¢) - nadano proporcje kon-
trastowo odbiegajgce od skali postaci Marii. Dysproporcja ta, obnazajgca
peten pokory dystans do sacrum, typowa dla wczesniejszej fazy gotyku,
jawi sie jako sprzeczna wobec znanych tworcy Madonny z rézg doswiad-
czen malarstwa Quattrocenta i mistrzéw niderlandzkich - z Madon-
nag kanonika van der Paele i Madonng kanclerza Rolin Jana van Eycka
na czele.

Na tym etapie badan nie sposob ustali¢ zrédet artystycznego warsztatu
Mistrza Madonny z r6zg. Mozna jedynie wysuna¢ dos$¢ oczywiste hipotezy.

W po6znym Sredniowieczu jako$¢ dzieta ciggle byta determinowana
osoba fundatora, ktory decydowat o wyborze malarza i koncepcji twoér-
czej. Walory artystyczne obrazu sktaniajg zarazem do przypuszczenia,
ze albo Mistrz byt wyrdzniajacym sie polskim twoércg cechowym, ktory,
np. pracujac w preznym centrum sztuki europejskiej, nie pozostat obojet-
ny na réznorodne nowe wptywy artystyczne87, albo - byt artystag obcym
wywodzgcym sie z takiego witasnie osrodka. Jest tez mozliwe, ze Madon-
naz réza jest dzietem importowanym, sprowadzonym juz z wizerunkiem
adoranta albo wizerunek ten domalowano na miejscu. Nie mozna tez
wykluczy¢, ze mamy do czynienia z wybitnym malarzem zakonnym, obe-
znanym poprzez system filiacji w trendach réznych srodowisk artystycz-
nych i tworczo je wykorzystujgcym.

Kwestia rodowodu Madonny z rézg determinuje datowanie dzieta.
Gdyby obraz wyszedt z warsztatu na ziemiach polskich to - biorgc pod
uwage jego jakosci stylistyczno-formalne - mogt on powsta¢ najwcze-
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$niej ok. 1500 r. Za termin ante quem w takiej sytuacji i przy tej klasie
malarza trzeba by przyja¢ koniec pierwszej dekady XVI w., kiedy to
bardziej postepowi twdrcy zarzucajg retrospektywng synteze stylu
pdéznogotyckiego w ,,redakcji poststoszowskiej” i konwencji tzw. stylu
pieknego. Jesli natomiast obraz okazatby sie importem lub wyszedt spod
pedzla malarza obcego, mozna by datowac¢ go nieco wczesniej.

Zastanawiajac sie nad polskim rodowodem warsztatu Mistrza Ma-
donny z rézg, przede wszystkim trzeba zaznaczy¢, ze obraz bydgoski
nie daje sie sklasyfikowac jako dzieto gotyckiego malarstwa wielkopol-
skiego. Trudno tez odnalez¢ w nim warsztatowe i stylistyczne cechy
tzw. szkoty krakowskiej. A trzeba tu zaznaczy¢, ze zwigzki ze szkoig
krakowska uznawane sg za swoistg kategorie definicyjng pbéznogotyc-
kiego malarstwa wielkopolskiego88. Z drugiej jednak strony nie sposob
oprze¢ sie wrazeniu, ze tzw. szkota wielkopolska widziana poprzez
nieliczne zachowane dzieta pozostaje do konca nie zdefiniowana. Spo-
$rod olbrzymiej iloSci obrazéw tablicowych w retabulach koSciotow
parafialnych, klasztornych i kaplic, zachowato sie tak niewiele, ze nie-
ktorzy badacze wyrazajg watpliwos$¢ co do mozliwosci wyodrebnienia
grupy cech specyficznych, implikujacej istnienie uksztattowanego $ro-
dowiska artystycznego89. Poniewaz wiec materiat do badan porownaw-
czych jest niezwykle skgpy, nie mozna wykluczy¢, ze malarstwo Wiel-
kopolski nie miato tak jednorodnego oblicza, a niektére powstajace tu
dzieta pozostawaly w mniej Scistym zwigzku ze szkotg matopolska.
Jesli zatozymy, ze malarstwo tablicowe Wielkopolski to w czesci terra
incognita, wéwczas sytuowanie Madonny z r6zg W tej nierozpoznanej
strefie zyskatoby pewng doze prawdopodobienstwa. Wtedy tez tworcy
obrazu mozna by szuka¢ wsréd znanych z imienia malarzy odnotowa-
nych w poznanskich ksiegach.

Poszukiwania zwigzkow twoércy Madonny z réza z okreSlonym Srodo-
wiskiem artystycznym polskiego malarstwa cechowego tracg na znacze-
niu gdy wezmiemy pod uwage, ze mégt on by¢ malarzem zakonnym. Dos¢
liczna grupa takich twdércéw, uniezaleznionych od struktur cechowych,
zwigzana gtdéwnie z bernardynami, pracowata poza murami macierzyste-
go konwentu, trafiajgc do stabszych artystycznie oSrodkéw9l Takim arty-
sta byt np. Franciszek z Sieradza, ktoéry m.in. wykonywat prace malarskie
w Bydgoszczy92 W dzietach malarzy zakonnych réznorodnos¢ wptywow
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i inspiracji oraz brak ograniczen i rygorow narzucanych przez jedno $ro-
dowisko, owocowato swoistym synkretyzmem stylowym.

Bardzo wiele przemawia za hipotezg, ze. Madonna z r6za jest dzie-
tem importowanym. W 1 pot. XVI w. na terenach polskich pojawiato
sie wiele obrazow tablicowych nabywanych przygodnie lub zamawia-
nych Swiadomie w réznych centrach artystycznych. Niekiedy gotowe,
zakupione dzieta uzupetniano juz na miejscu, dostosowujgc do funk-
cji, jaka miaty petni¢. Tak stato sie np. ze wzorowanym na kompozycji
Joosta van Cleve Poktonem Trzech Kréli, na ktorym inna reka domalo-
wata kleczgcego duchownego93. Zdarzato sie zresztg tez, ze nawet na
obrazie zamowionym w pracowni krakowskiej wizerunek fundatora
byt dzietem innego malarza niz scena gtéwna. Jako przyktad moze tu
postuzy¢ obraz z Olbierzowic z ok. 1510 r.94Tu od razu rodzi sie przy-
puszczenie, ze w podobny sposdéb mogt powsta¢ wizerunek adoranta
Madonny z r6zg, z tym ze bytby on domalowany w bezposrednim zwiagz-
ku czasowym z powstaniem wyobrazenia gtdbwnego%. Jednak bez grun-
townych badan technologiczno-konserwatorskich warstwy morfologicz-
nej obrazu kwestii tej nie mozna rozstrzygngc¢. Niezaleznie od tego,
pytanie gdzie nalezy szukaé¢ pracowni Mistrza Madonny z r6za, pozo-
staje aktualne.

Skoro, jak juz zostato powiedziane, wptywy sztuki niderlandzkiej sta-
nowig pewien komponent stylu Madonny z réza, moze stuszne bytoby
wiasnie wsrod niderlandzkich warsztatéw szukac¢ tworcy dzieta. W Pol-
sce chetnie kupowano obrazy niderlandzkie. Podskarbi Jakub Szydtowiecki
sprowadzit stamtad obraz Madonny za$ kanclerz Krzysztof Szydtowiecki
w jednym z listow zabiegat o mozliwos¢ nabycia wizerunku Madonny
Monstra te esse Matrem9. Gtownym osrodkiem handlu obrazami nider-
landzkimi byt Gdansk, skad docieraty one do Torunia, a nawet na Mazow-
sze97. W poczatkach XVI w. srodowisko niderlandzkie zaczyna otwieraé
sie na wptywy obce, gtéwnie wioskie, sztuka za$ wkracza na droge wio-
dacg ku szczytowym osiggnieciom manieryzmu9. Mozliwe wiec, ze pra-
cownia Mistrza Madonny z rézg znajdowata sie gdzie$S miedzy upadajgcag
w tym czasie Brugig a odradzajgca sie Antwerpig, gdzie cze$¢ sSrodowiska
tworczego, jakby nie pomna doswiadczen tzw. renesansu niderlandzkie-
go, ciggle stata u progu nowozytnosci, tworzac w ostatnich blaskach do-

gasajacego poznego gotyku.
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Do Polski sprowadzano tez dzieta sztuki niemieckiej. Krakow goscit
np. Hansa Kulmbacha, Hansa Diirera i Leona z Kitzingen. Niektorzy mi-
strzowie niemieccy jeszcze po powrocie w rodzinne strony przez wiele lat
przysytali swoje dzieta, co dowodzi, ze byty one znane i cenione". Mate-
rialnym tego Swiadectwem sg tez do dzi$ zachowane w Polsce dzieta m.in.
Cranacha i jego szkoty100 W poszukiwaniach pracowni, z ktorej wyszedt
obraz Madonny z r6za, warto wiec skierowac sie ku osrodkom sztuki nie-
mieckiej. Analiza poréwnawcza nie moze poming¢ zwitaszcza Srodowisk
gornoniemieckich. Tam, po potowie XV w., obok silnie zakorzenionych
wptywdw niderlandzkich, zaznacza sie wyrazne oddziatywanie sztuki wto-
skiejXl. Norymberga i Augsburg - prezne centra handlowe i finansowe, otwar-
te na r6znorodne trendy artystyczne, stanowig niejako ,,modelowe” o$rod-
ki kulturowel® Tu nie brakowato zamdwien na obrazy tablicowe zas wy-
magania zleceniodawcow - w wiekszosci bankierow i kupcoéw podrozuja-
cych po catej Europie - sprzyjaty upowszechnianiu nowych pradow w sztu-
ce. Wprawdzie na podstawie wstepnej oceny trudno wskazac¢ w tym kregu
wyrazne analogie dla Madonny z rézg, ale autorytatywne wykluczenie lub
potwierdzenie istnienia takich zwigzkdéw wymaga pogtebionych studiéw.

Widac¢ zatem, ze w poszukiwaniach artystycznej proweniencji obrazu
z bydgoskiej Fary ciggle mnozag sie znaki zapytania. Problemy, ktére wy-
taniajg sie na kazdym etapie analizy struktury dzieta uswiadamiajg jak
wiele wysitkbw badawczych jeszcze potrzeba, zanim mozliwe bedg kon-
kretne odpowiedzi.

Ikonografia i tresci ideowe

Istotng sferg jakosci i wymowry artystycznej obrazu Madonny z rézg
jest jego warstwa ikonograficzna. W niej odstania sie ukryty swnat religij-
nej transcendencji i cate bogactwo tresci.

U schytku Sredniowiecza cztowiek ciggle jeszcze zyt w kosmosie
symbolicznym, zastugujac bardziej na miano animal symbolicum niz ani-
mal rationaleld W augustianskiej teorii koncepcji Swiata sktadajgcego sie
Zresisignum, jedynie ta druga sfera dostepna byta cztowiekowil4. Dzieto
malarza czy rzezbiarza, bedac - wg Sw. Tomasza z Akwinu - zmystowym
obrazem i rzecza cielesng, pozwalato cztowiekowi zblizy¢ sie do spraw
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boskich i duchowychl1® Silnie zakorzenione w Sredniowieczu alegorycz-
ne rozumienie sztuki implikuje postrzeganie kazdego dzieta jako zbioru
symboli. Poetycko ujat to Alan z Lille:

»Wszystkie stworzenia $wiata,

jakby ksiega i obraz,

sg dla nas zwierciadtem,

wiernym znakiem

naszego zycia, Smierci,

kondycji i losu” 106.

Chcac zatem poznac wszystkie tresci obrazu Madonna z réza, trzeba
odczyta¢ symboliczng wymowe motywow sktadajacych sie na kompozy-
cje oraz zinterpretowac relacje zachodzgce miedzy nimil0r.

Wizerunek Marii na obrazie w bydgoskiej Farze nawigzuje do ikono-
graficznego motywu Madonny Apokaliptycznejl08. Wyobrazenie to, ilu-
strujace idee Niepokalanego Poczecia Marii, zyskato szczegolng popular-
nos¢ po soborze bazylejskim (dekret z 1439 r.), gdy Kos$ci6t uznat, ze Maria
na mocy uprzedzajgcej i dziatajgcej specjalnie taski bozej, nigdy nie pod-
legata grzechowi pierworodnemu i uczynkowemul® W poszczegolnych
diecezjach wizerunki Madonny z Dziecigtkiem na potksiezycu rozpo-
wszechniaty sie wraz z ustanowieniem Swieta Niepokalanego Poczecia.
Rozstrzygniecia dotyczace publicznego kultu, w tym tez obchodzenia
Swiat, z reguty pozostawaty w gestii biskupéw diecezjalnych. W archidie-
cezji krakowskiej swieto Niepokalanego Poczecia ustanowiono w 1509 r.,
natomiast w archidiecezji gnieznienskiej kult i Swieto Niepokalanego Po-
czecia wprowadzit Jan taski na synodzie piotrkowskim (1510-1511 r.)110

Geneze wyobrazenia Madonny Apokaliptycznej nalezy widzie¢ w iko-
nograficznym motywie Niewiasty Apokaliptycznej wystepujagcym w ilu-
stracjach Objawienia $w. Jana i towarzyszacych zwykle pierwszemu uste-
powi XllI rozdziatu Apokalipsy: Potem wielki znak ukazat sie na niebie:
Niewiasta obleczona w stonce i ksiezyc pod jej stopami, a na jej gtowie
wieniec z gwiazd dwunastu (Ap. 12, 1) 111 Stopniowo z ilustracji wyelimi-
nowano postac $w. Jana i wyodrebniano sama Niewiaste Apokaliptycznag,
ktéra juz w egzegezie wczesnochrzescijaniskiej identyfikowano zaréwno
z Kosciotem jak i z Matkag Boska112 Poglad o podwaojnej figuracji podtrzymy-
wali w Sredniowieczu $w. Bernard z Clairvaux, Rupert z Deutz i Alkuin113
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Dla rozpowszechnienia ikonograficznego Madonny Apokaliptycznej
przetomowe znaczenie miat przepojony mistyka, poetycki traktat Specu-
lum Humanae Saluationis napisany ok. 1324 r. przez Ludolfa z Saksonii
lub Mikotaja ze Strasburga. W dziele tym po raz pierwszy zestawiono
Assunte, Oblubienice z Piesni nad piesniami oraz wyobrazenie Mulier
amicta solelld Zapewne w 3 ¢w. XIV w., w wyniku kontaminacji wyobra-
zenia Niewiasty Apokaliptycznej przedstawieniem Matki Boskiej z Dzie-
cigtkiem, powstato wyobrazenie Madonny ApokaliptycznejllS Stanowito
ono niezwykle spojny i skondensowany wykfad idei immakulinistycz-
nej. Kazdy element kompozycji ma okreslong wymowe symboliczng
wywiedziong z interpretacji Starego i Nowego Testamentu.

Ostatecznie najbardziej popularny w jezyku malarstwa Sredniowiecz-
nego motyw Madonny Apokaliptycznej uksztattowat sie w wyobrazeniu
catopostaciowej Matki Boskiej z Dziecigtkiem na reku, stojacej na pot-
ksiezycu (skierowanym w gore lub w dot, z maskg lunarng lub bez), oko-
lonej promienistg mandorlg, niekiedy ukoronowanej wienncem 12 gwiazd.

Wiasnie ten podstawowy schemat - bez wienca gwiazd, z sierpem ksie-
zyca skierowanym do gory i bez maski lunarnej - reprezentuje Madonna
Apokaliptyczna z bydgoskiej Fary. Wymowe symboliczng naszej Madon-
ny wzbogacajg dodatkowe motywy ikonograficzne: korona podtrzymy-
wana przez pare aniotdw oraz trzymana przez Dziewice - mocno wyeks-
ponowana - gatgzka z czerwonym kwiatem roézy.

Ztocista mandorle otaczajgcg posta¢ Madonny odnoszono do frag-
mentu Pie$ni nad piesniami: electa ut sol (Pnp. 6, 9) i interpretowano
jako znak czystosci Marii. Ognista gloria budzita tez skojarzenia z moj-
zeszowym krzewem gorejgcym. Na te symboliczng analogie wskazat Sw.
Bernard z Clairvuax: istnieje wewnetrzne podobienstwo, cudowny zwig-
zek miedzy stoncem a Niewiastg. Ale jakze twor tak utomny ostac sie
moégt tak poteznym ptomieniom?... to wielka oznaka cudu; krzew cier-
niowy, ktory ptonie a nie zostaje spalony... Niewiasta, ktorajest odziana
w stonce, ale pozostaje nietknieta!" 116

W ztotych promieniach dopatrywano sie takze symbolu mitosierdzia
Marii, ktore tak jak stonce obdarza swym blaskiem zaréwno dobrych jak
i ztych ludzillr,

W spos6b bardziej ztozony i niejednoznaczny interpretowano motyw
ksiezyca u stép Dziewicy Apokaliptycznej. Postrzegano go jako pewien
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element astronomicznego porzadku. W interpretacji symboliki lunarnej
wiele miejsca poswiecono zagadnieniu zwigzku Boga - Chrystusa z Ekle-
zjg - Marig, ktory okre$lano jako matrimonium luminarum i porownywa-
no do koniunkcji stonca i ksiezycall8 Watek Eklezji jako Luny i Chrystusa
jako stonca rozwinagt Sw. Tomasz z Akwinu piszac w komentarzu do Pie-
$ni nad piesniami o Eklezji pieknej: jak Luna, ktéra odbija $wiatto swego
matzonka przyjmujac ptynace z niego taskillo. Zatem - tak jak storice od-
bija swojg moc w ksiezycu, tak w Marii - Lunie, znajdujg odbicie cnoty
boskie, w tym cnota mitosierdzia, w ktérej nadzieje poktadajg wszyscy
grzesznicy.

Z drugiej strony, w ksiezycu pod stopami Marii widziano symbol tego
co znikome, nietrwate. Maria staje zatem ponad Swiatem ziemskim, po-
nad wszystkimi bytami, ktére podlegajg czasowi i zepsuciul20. Interpreta-
cja ta akcentuje idee wywyzszenia Marii, ktora jako Matka Zbawiciela od
zarania dziejow istniata w bozych zamystach12lL W mysli teologicznej
wyniesienie Marii ponad wszystkich ludzi w naturalny sposob tgczyto sie
z przystugujaca jej godnoscig krélowej. Juz we wczesnym Sredniowieczu
liturgia do Marii odnosita stowa Psalmu 44: Krélowa stoi po prawicy two-
jej. Niepokalanie Poczeta postrzegana jako figura Kosciota-Eklezji i utoz-
samiana z Oblubienicg z PieSni nad piesniami zostaje ukoronowana. Mysl
ta powraca w jednym z kazan Hildeberta de Lavardin, ktory méwi: Zosta-
ta ukoronowana diademem wiecznej pieknos$ci i w ten spos6b uczyniona
mitg oblubienicgl122

Wyobrazenie aniotdw naktadajgcych korone na gtowe Marii Apokalip-
tycznej - tak popularne w XV-wiecznym malarstwie - tgczy w sobie idee
Niepokalanego Poczecia i Wniebowstgpienia, ktorego ostatnim aktem jest
koronacja Matki Boskiej przez Trojce Swieta. Ta kontaminacja znajduje swo-
je giebsze uzasadnienie teologiczne w XVI w., wraz z uznaniem Wniebo-
wstgpienia za nastepstwo Niepokalanego Poczecia, ktore z kolei byto jego
naturalnym warunkiem123 Korona Madonny Apokaliptycznej odnosi sie za-
tem zaréwno do idei preegzystencji Marii jak i do wydarzen nastepujacych
po zakonczeniu jej ziemskiej egzystencji, gdy staje przed tronem Boga.

Madonna Apokaliptyczna bywata przedstawiana z bertem w dtoni.
W istocie jednak nie jest ono rozumiane jako insygnium witadzy, lecz
jako symbol czystos$cil2d. W wielu wyobrazeniach Madonna Apokalip-
tyczna trzyma w dtoni inny znak niewinnosci - lilie. W 2 pot. X1 w.

_no_



pojawiajg sie liczne wyobrazenia Matki Bozej, ktéra zamiast berta ma réze.
Od XIV w. kwiat ten staje sie czestym atrybutem Marii immaculaty12.
Niewatpliwie nalezy dopatrywac sie tu wptywu Xlll-wiecznej poezji ma-
ryjnej oraz mistyki rézy Henryka Suessel?%. W XV stuleciu motyw Ma-
donny Apokaliptycznej z r6za w dioni rozpowszechniata grafika nider-
landzka i nadrenskal?r.

Ro6za nosi w sobie niezwykte bogactwo zaszyfrowanych znaczeh sym-
bolicznych, ktére niezaleznie od tego czy sg wyrazone stowem czy obra-
zem, nigdy nie sg jednoznacznelB DlaMadonny z r6za z bydgoskiej Fary
mniej istotne wydajg sie interpretacje roézy w kontekscie Sredniowiecznej
poezji dworskiej oraz rozy jako symbolu meczennikow za wiarelX,

W obrazie z bydgoskiej Fary, réze stanowiacg niewatpliwie klucz do
interpretacji tre$ci wyobrazenia, odczytywac trzeba w kontekscie symbo-
liki maryjnej. W mariologicznej egzegezie Biblii do Marii odnoszono frag-
ment Piesni nad pieSniami: Jak r6za posrod cierni tak przyjaciétka moja
wsérod dziewczat (Pnp. 2, 2). Do najstarszych Swiadectw maryjnej symbo-
liki r6zy nalezy zwrotka z Carmen paschale Seduliusza:

,Jak posrdd ostrych cierni delikatna rozkwita roza,

wolna od kolcéw co ranig i krzew macierzysty

przy¢miewa swym pieknem

Tak z rodu Ewy wzrosta $wieta Maryja” 130

Takze sw. Ambrozy porownuje Marie wolng od grzechow z réza bez
kolcéw, ktora rozkwita w ogrodzie rajskim i przeciwstawia jg rozy ziem-
skiej, ktorej kolce zawsze przypominaé¢ beda ludziom o ich grzesznym
upadkul3l. Pomijajac liczne Sredniowieczne modlitwy i pieSni maryjne
przywotujgce motyw rozy, nalezy przywotaé panegiryczne inwokacje Sw.
Bernarda, ktory pisze m.in.: Maria autem rosa fuit candida per uirginita-
tem, rubicunda per caritatem132 Okreslenia Rosa Chantatis i Rosa Mystica
w odniesieniu do Marii oznaczaty jej mitosierdzie i ofiarng mitos¢133

Dla analizy tresci obrazu Madonny z r6zg istotne sg takze chrystolo-
giczne interpretacje motywu rézy, ktére odnoszg sie do cierpien Jezusa,
jego ran i krwi. Ten aspekt symboliki zwigzany byt z rozwojem kultu
Pieciu Ran Chrystusa i pismami $w. Bonawenturyl34. W tej podwajnej
symbolice znaku rozy postrzeganego jako symbol czystosci i wywyz-
szenia Marii - Matki Zbawiciela, a jednoczes$nie przywotujacego tresci



pasyjne - krew i cierpienie, zawiera sie podstawowe ideowe przestanie
obrazu Madonny z r6za. Aby je odczytac, trzeba odwotac sie do funda-
mentalnej mysli Sredniowiecznej soteriologii, ze dzieto Odkupienia do-
konato sie przez Chrystusa przy wspotudziale Marii {corredemptio) udo-
kumentowanym jej wspoicierpieniem (compassio)13b. Misjg Marii byt
zatem czynny wspotudziat w dziele Odkupienia rozpoczety juz w mo-
mencie pokornej zgody na Wocielenie przy petnej Swiadomosci wyda-
rzen Golgotyl%. W XIV i XV w.,, kiedy idea wspoéicierpienia Marii jest
szczegoOlnie zywa, teologiczna godnos¢ corredemptrix uwazana jest za
rezultat compassiol3’. Zatem, dwie ofiary Kalwarii: cierpienie i wspoét-
cierpienie wraz z rezultatem Pasji - odkupieniem i wspétodkupieniem,
taczy w jednos$¢ mistyczny zwigzek138 Tomasz a Kempis zaleca uczest-
nictwo we wspoéitcierpieniu Marii jako niezbedny sposob, by osiggnaé
zbawienie. W ten spos6b dziela sztuki wyrazajgce idee passio oraz com-
passio zyskujg nowe funkcje religijne, stajgc sie sSrodkami kontempla-
cyjnej imitatiol39.

Idea Mater Corredemptrioc implikowata przekonanie o posrednictwie
Matki Bozej, ktéra juz wczesniej okreSlana byta jako scala salutis 1. Jan
Damascenski formutowat te mysl: Ty statas sie posredniczka idrabing, po
ktorej Bog zstgpit do nas, wzigt stabg nature nasza, ztgczyt z sobg i uczy-
nit cztowieka widzacym Boga duchem. W ten sposdb ztgczytas to co byto
roztgczoneMl Zas Fulgencjusz z Ruspe moéwit: Maryja stata sie drabing
niebieska, poniewaz przez Nig Bog zstgpit na ziemie, aby przez Nig ludzie
zastuzyli sobie na wejscie do niebal4d2

Pierwszg w teologii chrzescijanskiej doktryne o posrednictwie Marii,
ktérajako Mater Mediatrix143, staje miedzy cztowiekiem a Chrystusem-
-Sedzig, sformutowat Sw. Bernard z Clairvuax. Obrazowo idee te zaprezen-
towat w kazaniu na Dzien Narodzenia Marii, zestawiajgc na zasadzie sy-
metrii mitosierdzie Boze, dzieki ktoremu Zbawiciel przyszedt na ziemie
oraz mitosierdzie Marii polecajgcej lud bozy taskawosci stworcy 144,
Wedtug $w. Bernarda rola Marii jako Matki Mitosierdzia wynikata z jej
macierzynstwalds. Matka Zbawiciela to druga Ewa, ktéra: zamiast $mierci
daje zycie, zamiast trucizny obdarza stodyczgl46. Natomiast Sw. Tomasz
z Akwinu pisat, ze Chrystus dzielgc swe Krolestwo, sobie zachowat wia-
dze nad czesScig zwang lustitia, Matce zas powierzyt cze$¢ okresSlong
jako Misericordiael47. Mitos¢ do syna potgczona z mitosierdziem dla ludzi,
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dla ktérych na Golgocie jako druga Ewa stata sie tez Matka (Mater Chri-
stianorum), czyni z niej skuteczng posredniczkel48.

W Swietle tych rozwazan wymowa ideowa Madonny z r6za rysuje sie
dos¢ wyraznie. Przedstawienie Marii jako Madonny Apokaliptycznej
eksponuje eschatologiczng chwale Dziewicy Niepokalanej i Krolowej Nie-
ba. Ideg compassio oraz corredemptio przywotuje réza, ktéra oznacza ofiare
Marii. Fakt, ze na obrazie kwiat trzyma Matka Boza, ma wyrazna symbolicz-
ng wymowe. Gest Madonny ujmujgcej jedng reka nagie Dziecigtko dru-
03 - réze, stanowi akt prezentacji. Oto Maria staje jako ta, ktora gotowa byta
ztozyc¢, podobnie jak Bog Ojciec, ofiare z Syna. Nagie Dziecigtko jest zatem
sacrificium, a czerwona réza, symbolizujgc krew i cierpienie, dopetnia ide-
owy sens wyobrazenia. Zbawczych skutkdw tej ofiary doswiadczajg wierni
zabiegajac o wstawiennictwo Matki Bozej. Prosbe o oredownictwo wyrazajg
tez stowa, jakimi zwraca sie ku Marii mezczyzna kleczacy u jej stop na obra-
zie. W inskrypcji na banderoli: Mater Dei memento mei, brzmi ta sama nuta
zarliwej prosby jak w wotaniu sw. Bernarda: Monstra te esse Matrem 149,

Na dalszym planie symbolicznych odniesien dotyczgcych zagadnien
eschatologii, Maria ukazana z atrybutami Niewiasty Apokaliptycznej
jawi sie juz poza sferg ziemskiego bytowania. R6ze w jej dtoni mozna
odnie$¢ do rozlegtych ogrodow rézanychl130. Teolodzy, mistycy i poeci,
czerpigc inspiracje z literatury madrosciowej, symbolicznie wigzali po-
sta¢ Marii z motywem ogrodu zamknigtego (hortus conclusus), w cen-
trum ktérego wyrasta piekny krzew r6zany15l Dla Konrada z Wurtzburga
Maria jest zywym rajem 122 dla Gotfryda ze Strasburga - rajem, w ktérym
wyrasta krzew ré6zany153 dla Henryka von Laufenberg - rozkosznym ogro-
dem154. Porownania Marii z rajem nalezg tez do ulubionych metafor $re-
dniowiecznej poezji. Anonimowy autor angielski pisat w XIII w.:

»Wszystkiego$ kwiatkiem, Pani czysta,

rosa sine spina...

Najwieksza cie nagroda spotka

Krolowags Raju Pani Stodka™ 1%

Maria jako druga Ewa swym oredownictwem otwiera bramy raju. Mysl
te precyzyjnie sformutowat tekst dedykacyjny Ewangeliarza Bernarda
z Hildesheim: pierwotnie brama raju zamknieta przez Ewe, obecnie dla
wiernych staneta otworem dzieki $wietej Mariilse. Zatem w rozy, ktorg trzy-
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ma Madonna z bydgoskiej Fary, dopatrywac sie mozna znaku raju. Mito-
sierdzie Matki Bozej i jej nieustajagce oredownictwo otwiera jego bramy
przed grzesznymi wygnancami Ewy, stajac sie ich niezawodng nadzieja.

W tym miejscu warto przedstawic jeszcze jeden aspekt symbolicznej
interpretacji motywu rozy. W wielu wyobrazeniach plastycznych inter-
pretowano jg jako znak modlitwyl5/. Zapewne w tej symbolice znajduje
uzasadnienie okresSlenia modlitewnika jako hortulus animae, w ktorym
kazda modlitwa jest kwiatem rozkwitajacym ku chwale Matki Bozej158.
Z tego samego kregu znaczeniowego wywies¢ tez mozna modlitwe rozan-
cowagl®. Rozaniec jako Rosarium Beate Maria Virginis jest niczym korona
chwalty spleciona z réz, czyli modlitw wiernych18. Wszystkie te okre$lenia
znaczeniowo bliskie wyrazowi réza kojarzg sie z hotdem, czcig, goraca
modlitwag ofiarowang Marii. By¢ moze zatem takze takiej symboliki wol-
no dopatrywac sie w obrazie Madonny z réza. Pro$ba adoranta wyrazo-
na inskrypcja na banderoli przybiera materialny ksztatt rozy. Maria uj-
mujac skierowany ku adorantowi kwiat daje wyrazny znak, ze modlitwa
zostata wystuchana, a pokfadana nadzieja na zbawienie - spetniona. Mat-
ka Boza - Mater Misericordiae, Mater Mediatrbc - wyjedna grzesznikowi
taske zbawienia i otworzy przed nim brame rajskiego ogrodu.

Tak wiec w znaku rézy kryjacym cate bogactwo symboliki, wyobraze-
nie chwaty Marii - jako Niepokalanie Poczetej i Wniebowzietej - taczy
sie z gtebokag mysla o grzechu, cierpieniu, odkupieniu i nadziei na zbawienie.

Pierwotne przeznaczenie obrazu

Interpretacja tresci zawartych w obrazie rodzi pytanie o funkcje dzieta
oraz jego pierwotne przeznaczenie. Innymi stowy: czy od poczatku sta-
nowito ono czes¢ ottarza (chodzi oczywiscie o retabulum p6znogotyckie)
czy tez byto elementem malowanego epitafium lub tylko samodzielnym
wotywnym obrazem.

W strukturze kompozycyjnej i ikonograficznej Madonny z r6zg wyod-
rebni¢ mozna dwie sfery wyobrazeniowe: reprezentacyjny motyw Dzie-
wicy Apokaliptycznej (0 wyraznych walorach dewocyjnych)l6l oraz wize-
runek kleczacego adoranta, bedacy wizualnym i symbolicznym uobec-
nieniem konkretnej osoby (il. 12)1&2 Obecnos$¢ przedstawiciela Swiata
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profanum definiuje obraz jako kommemoratywny. Tego typu przedsta-
wienie do$¢ czesto w pdéznym Sredniowieczu byto czesScig nastawy olta-
rzowej. Przepojeni religijnoscig i nadziejg eschatologiczng, fundatorzy za-
biegali o takie wtasnie usytuowanie watkdw kommemoratywnych w prze-
strzeni liturgicznej Swiatyni. Posta¢ adoranta w strukturze ottarza, na kté-
rym uobecniano Misterium paschale, trwale lokowata upamigtniong po-
sta¢ w samym centrum istoty liturgii. Wigczata do modlitw zanoszonych
przez wspoélnote w intencji zywych i zmartych jej cztonkow.

W kommemoracyjnej funkcji obrazu Madonny z r6zg mozna dopa-
trywac sie rowniez aspektu wotywnego. Obraz wotywny odnosit sie
do osoby zyjacej i stanowit projekcje stanu oczekiwanego po $mierci.
Byt zatem wizualng antycypacja eschatologicznej przysztosciled Nie
stanowit zwykle fundacji samej w sobie. Stuzyt raczej udokumentowa-
niu wiekszej donacji. Przypominat o szczodrobliwos$ci fundatora (w poz-
nym Sredniowieczu ciggle wyzbytej Swieckiej reprezentacji), dajgc tym
samym Swiadectwo cnotom, ktére juz za zycia otwieraty mu droge do
zbawienial6d. Dzi$ trudno czesto ustali¢ pierwotny kontekst obrazu
wotywnego. Np. wspomniany juz obraz z kolegiaty w Szamotutach
(- 13) - przedstawiajacy Stanistawa Szamotulskiego kleczgcego przed
$w. Anng Samotrze¢, Andrzejem i Hieronimem - przez dtugi czas uzna-
wano za zwienczenie ottarza. Dopiero ostatnie badania wykazaty, ze
jest to samodzielny obraz wotywny, w pdzniejszym czasie uzupetnio-
ny inskrypcjag memoratywngl6bs.

Podobny schemat kompozycyjny, zasadzajacy sie na zestawieniu przed-
stawicieli Swiata sacrum z wyobrazeniem kleczacego adoranta, jest roz-
wigzaniem typowym dla malowanego epitafium166. W przeciwienstwie do
obrazu wotywnego, w epitafium posta¢ adoranta wyobraza osobe zmar-
g, ktora opusciwszy Swiat doczesny oddaje sie sacrum. Niekiedy epita-
fium fundowano sobie jeszcze za zycia, uznajac, ze lepiej osobiscie za-
dbac o losy wiasnej duszy niz zdaé sie na bliZznich16/. Im pozostawiano
jedynie uzupetnienie obrazu odpowiednig inskrypcjg lub dopisanie sto-
sownej daty na inskrypcji juz istniejacej. Tu trzeba dodaé, ze kategorig
definicyjng kazdego epitafium jest potwierdzona napisem data Smiercile3
Czasem obraz, funkcjonujacy przez dtugi czas jako wotywny, stawat sie
wtornie epitafium po dodaniu stosownych napisow, tak jak w przypadku
powszechnie znanego epitafium Wierzbiety z Branicl®.
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12. Madonna z rézg, fragment obrazu.
Fot. A. Jankowski

13. Sw. Anna Samotrzeéze $5. Hieronimem i Andrzejem, obraz z kolegiaty w Szamotutach.
Fot. D. Nowacki

-116-



Obraz Madonny z réza nie zawiera dzi$ zadnych elementow definicyj-
nych epitafium. Jednak ze wzgledu na wizerunek donatora moze byc¢
natomiast postrzegany jako obraz wotywny. W tym stanie badan nie da sie
stwierdzi¢, czy jako taki funkcjonowat samodzielnie czy w ottarzu. Zara-
zem jednak - majgc na uwadze nienaturalne zawezenie ptaszczyzny kom-
pozycyjnej Madonny z rézg, nie mozna wykluczy¢ pierwotnej funkcji epi-
tafijnej. By¢ moze obraz zostat obciety w partiach zawierajgcych inskrypcje
odnoszgace sie do wizerunku. Niewykluczone, ze biegty one wzdtuz wszyst-
kich krawedzi obrazu. Hipoteza ta wydaje sie uzasadniona. Po pierwsze,
dolna partia obrazu, z motywami figuralnymi osadzonymi mato logicznie
na samym skraju dolnej krawedzi ptaszczyzny, niejako kioci sie z tak wy-
bitnymi walorami warsztatowymi catosci i péznogotycka zasadg dzieta skon-
czonego. To samo mozna powiedzie¢ o trudnym do zrozumienia ,,0bcie-
ciu” figur aniotkdw (skrzydet, szat, stop). Po drugie - wizerunek adoranta
nie ma zadnych elementow indywidualizujgcych i identyfikujgcych go.
Czyz jest mozliwe, aby postaé, ktorej przypadt zaszczyt adorowania
Madonny z r6zg we wnetrzu sakralnym, od poczatku byta anonimowa?

A moze - jak to nieraz bywato - inskrypcje epitafijng i np. motywy
heraldyczne zawierato pierwotne snycerskie obramienie, doréwnujace
kunsztem wyobrazeniu malarskiemu? Ale to nie ttumaczy wrazenia, ze
pierwotne pole kompozycyjne zostato zawezone.

Zatem teza o ,,obcieciu” obrazu i jego pierwotnej funkcji epitafijnej
pozostaje wielce prawdopodobna.

Tym samym nie mozna kategorycznie i bezkrytycznie zakladaé otta-
rzowej funkcji Madonny z r6zg17, cho¢ oczywiscie zdarzaty sie przypad-
ki osadzania epitafium w strukturze ottarza, a nawet fundowania catych
oltarzy epitafijnych17L

Ciagle nierozstrzygnieta kwestia funkcji obrazu Madonny z r6za istot-
nie utrudnia rozwiktanie okolicznosci jego fundacji. Oba zagadnienia nie
wigzg sie jednak integralnie, mimo ze jak sie wydaje, dotychczas tak byty
one traktowane.

T. Dobrowolski, I. Puzowska i K. Smigiel uznali, ze obraz przeznaczo-
ny byt do srodkowej czesci ottarza gtéwnego Fary i ufundowany zostat -
wraz z ottarzem - przez Stanistawa Koscieleckiego w zwigzku z przeje-
ciem patronatu nad gtdwnym ottarzem $wiatyni w 1521 r.12 K. Smigiel
odwotujac sie do tekstu aktu erekcyjnego z 1521 r., gdzie po raz pierwszy
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pojawia sie tytut ottarza BVM Assumptionis, identyfikuje z nim obraz
Madonny z r6zgl73 Teze te podwazyt L. Lbik stwierdzajgc, ze w spisie
fundacji Stanistawa Koscieleckiego na rzecz Fary, zawartym w Kronice
tochowskiego, nie ma zadnych wzmianek o fundacji nowego ottarza gtow-
nego, a trudno uznac, aby tak wazne wydarzenie uszto uwagi kronikarzy
miasta, Swiatyni czy wizytatoréw174 Jednoczes$nie L. tbik zaklada, ze
obraz Madonny z réza znajdowat sie pierwotnie w ottarzu ufundowa-
nym - wraz z obrazem - przez Jana KosScieleckiego w 1466 r. Kleczgca
u stbp Madonny posta¢, zdaniem L. tbika, nie przedstawia jednak funda-
tora - Jana Koscieleckiego, lecz Mikotaja Szerlejskiego - cztowieka wielce
zastuzonego zarowno dla Koscieleckich jak i krajuls.

Obie hipotezy nie przystajg do waloréw stylistyczno-formalnych Ma-
donny z r6za. Obraz powstat najpewniej w 1 dekadzie XVI w. (jesli bytby
importem moze, nieco wczesniej), a zatem nie mozna go wigzac ani z 0so-
ba Jana ani Stanistawa KoScieleckiego. Gdyby szuka¢ fundatora w rodzi-
nie Koscieleckich to mogtby nim by¢ Andrzej, do roku 1515 starosta byd-
goski i podskarbi koronny1/% Wiadomo, ze Andrzej byt silnie zwigzany ze
stotecznym i bardzo europejskim wowczas Krakowem177, przez ktory prze-
wijato sie wielu malarzy i wiele dziet z najlepszych artystycznych cen-
trow na poéinoc i potudnie od Alp.

Nie mozna jednak wykluczy¢, ze Madonna z r6za - jako malowane
epitafium, obraz wotywny samodzielny lub ottarzowy - stanowita fun-
dacje mieszczanska. W kosciele farnym bytoby to zupeinie zrozumia-
te, szczegodlnie w zestawieniu z ,,niefeudalng”, halowa strukturg archi-
tektoniczng Swigtyni. Na marginesie mozna dodac, ze na terenach pol-
skich motyw Madonny Apokaliptycznej nie jest rzadkoscig XV i XVI w,
w epitafiach mieszczanskichl78 w niektorych wyobrazeniach Madon-
na trzymata tez kwiatl/m. Strgj i fryzura kleczacego donatora nie wska-
zujg jednoznacznie na jego status spoteczny, jak to sugerowat L. £ bik180
Wystarczy poréwnaé¢ wizerunki mieszczan i szlachcicOw na niezliczo-
nych obrazach wotywnych i epitafiach, by stwierdzi¢, ze w gruncie rze-
czy ich stroje sie nie roznig. Bylo to przejawem szerszego zjawiska
spoteczno-kulturowego, charakterystycznego dla elit mieszczanskich
w Sredniowieczu, polegajgcego na dgzeniu do nobilitacji przez nasla-
dowanie szlacheckiego stylu zycial8lL Tak wiec kosztowna szuba, kto-
rg ma na sobie mezczyzna z naszego obrazu, naleze¢ mogta réwnie
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dobrze do szlachcica jak i zamoznego mieszczaninal® Podobnie jak
kaptorga zawieszona na piersi mezczyzny183 Relikwie zawsze stano-
wity przedmiot handlu, a obrotny, zamozny mieszczanin miat wiele
mozliwosci, by sie w nie zaopatrzy¢. Wyznacznikiem statusu spotecz-
nego nie jest rowniez fryzura. Witosy krotko przyciete nad czotem i opa-
dajgce na ramiona nosili powszechnie mieszczanie i szlachcice. Do-
piero po potowie XVI w. upowszechnia sie moda na ,,podgolone czu-
pryny”, ktore stajg sie swoistym znakiem szlacheckiego stanul3

Nie wykluczajac mieszczanskiego rodowodu fundatora Madonny
z r6zg warto jeszcze przywotaé¢ podejmowang w tym kontekscie w litera-
turze przedmiotu kwestie fundacji innego, nieistniejgcego juz, ottarza
Fary - pod wezwaniem Niepokalanego Poczecia Najswietszej Marii Pan-
ny (BVM Conceptae). Ottarz ufundowat w 1512 r. rajca Andrzej Sopan-
ski. L. £bik kategorycznie wykluczyt mozliwos$¢ zwigzku miedzy Ma-
donngz réza a fundacjg Sopanskiego, wskazujac, ze stroj i ,,trefiona czu-
pryna” adorujgcego nasza Madonne mezczyzny $Swiadczg przeciw jego
mieszczanskiemu pochodzeniul®k. Jak juz wykazaliSmy, ten argument
nalezy uznac¢ za nietrafny. Wezwanie oltarza oraz osiemnastowieczny
opis obrazu w nim umieszczonego, przedstawiajgcego Marie z Dziecigt-
kiem stojaca na potksiezycul® budzi skojarzenia z Madonng z réza.
Ostabia je fakt, ze tekst nie mowi o rézy w rece Madonny, lecz o srebr-
nym berle oraz nie wspomina wizerunku donatora. Z drugiej jednak stro-
ny, wizytator opisywat obraz przykryty srebrng ,,sukienkg”, zatem nie
mozna wykluczy¢, ze mowit o berle z ,,sukienki”. Pod nig mogty sie ukry-
wac i donator, i réza. Z pewnoscig wtorna, barokowa ,,sukienka” nie
musiata odtwarzaé szczeg6tow kompozycyjnych obrazu. Dodanie berta
nie zmieniato w sposéb istotny tresci wyobrazenia Madonny Apokalip-
tycznej, za to bardziej odpowiadato duchowi barokowej poboznosci, ukie-
runkowanej na kult Matki Boskiej - Krolowe;j.

Oczywiscie uwagi te pozostajg w sferze skojarzeniowych dywagacji
i oparte sg na niktych przestankach. Dopuszcza je jedynie zbiezno$¢ we-
zwania i daty fundacji ottarza Andrzeja Sopanskiego z czasem powsta-
niai ikonografig Madonny z r6za. Mimo to trzeba uznaé, ze kwestia ewen-
tualnego zwigzku naszego obrazu z ottarzem Sopanskiego ciggle pozo-
staje nierozstrzygnieta.



Zaprezentowane tu rozwazania nad stylem, proweniencjg artystycz-
na, ikonografig i pierwotng funkcjg obrazu Madonna z r6zg nie miaty na
celu rozstrzygnie¢ jednoznacznych. Stuzyty raczej uwypukleniu bezmia-
ru naszej niewiedzy we wszystkich zasadniczych sferach artystycz-
nej i spotecznej egzystencji tego dzieta sztuki. Byty tez proba krytyki wska-
zujacej na potrzebe weryfikacji utartych a nie ugruntowanych naukowo
pogladow. Zasadniczg przestankg tej wypowiedzi jest tez gtebokie prze-
konanie autora o bezwzglednej koniecznosci wydobycia bydgoskiej Ma-
donny z réza z do$¢ waskiego lokalnego obszaru malarstwa wielkopol-
skiego, w jaki wttoczyli jg miejscowi badacze i odnalezienia dla niej wia-
Sciwego miejsca w polskiej oraz europejskiej historii sztuki.

- Artykutjest rozszerzong wersjg referatu wygtoszonego 27 maja 2002 r. na Konferencji
Naukowej towarzyszacej obchodom 500-lecia kosciota famego w Bydgoszczy.
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