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Wystawa ,Jan III Sobieski. Polski krol w Wiedniu” JAN REISNER
(o ktérej szerzej w tym numerze ,Studiéw Wila- I ]EGO KAZANIE

nowskich”) byla pierwsza ekspozycja w wielkiej

stolicy europejskiej, ktéra pozwolila na prezentacije ]ANA CHRZCICIELA

polskiego monarchy, takze jako patrona naukowcéow 7 KOSCIOLA WIZYTEK
i artystow, cztowieka zainteresowanego rozmaitymi W KRAKOWIE

dziedzinami ludzkiej wiedzy i tworczosci. Jednym
z jego najwigkszych tytuléw do slawy jest decyzja,
by dwom artystom — Jerzemu Eleuterowi Szymo-
nowiczowi-Siemiginowskiemu i Janowi Reisnerowi,
sfinansowaé kilkuletnig edukacje w Rzymie. Obaj
tworzyli potem na dworze monarchy, a jednym z ich
glownych zadan bylo dekorowanie rezydencji wilanowskiej. Na wy-
stawie udalo si¢ pokazaé dziela obu mistrzéw. Szczegblne miejsce
— z kilku przynajmniej powoddéw — przypadlo okazalemu pldtnu Jana
Reisnera, przedstawiajacemu Kazanie Jana Chrzciciela.

Obraz pochodzi z bocznego oltarza kosciola wizytek w Krakowie (il. 45)
i jest najpewniej autorskg kopig plétna znajdujacego si¢ w bocznym
oltarzu w koSciele kameduléw na krakowskich Bielanach (il. 46)'. Ma

1 Odkrycie i wlasciwa interpretacja sygnatury artysty na obrazie z Bielan przez Jerze-
go Zmudzifiskiego pozwolily na zakwalifikowanie obu plécien do dorobku Reisnera
(J. Zmudziniski, Warszawski malarz na krakowskich Bielanach, ,Spotkania z Zabyt-
kami”, 8 [162], 2000, s. 11). Obraz z kosciota wizytek uznawany jest w literaturze
za kopic warsztatowa; zob. J. Zmudzinski, Kazanie $w. Jana Chrzciciela, w: Jan IT1
Sobieski. Polski krél w Wiedniu, red. M. Hohn, K. Pyzel, Wien 2017, nr kat. 36 na
s. 126—127. Przeprowadzona konserwacja pozwolila jednak na wydobycie waloréw
dziela, wydaje si¢ zatem, ze uprawnione jest okreslenie go jako autorskiej kopii obra-
zu z koSciola kameduléw na Bielanach.
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Jan Reisner, Kazanie Jana
Chrzciciela, ok. 1695, kos-
ciél wizytek w Krakowie

Jan Reisner, Kazanie Jana
Chrzciciela, 1689, koSciét
kamedutéw w Krakowie



Luigi Garzi (przypisywa-
ny), Kazanie Jana Chrzci-
ciela, niedatowany,

New York, The Morgan
Library & Museum

Luigi Garzi (przypisywa-
ny), Kazanie Jana Chrzci-
ciela, niedatowany, miejsce
przechowywania nieznane

obecnie wymiary 206 X 144 cm, powstal zapewne okolo 1695 roku
w zwigzku z wyposazaniem nowej §wigtyni zakonu?. W pierwszej cze-
Sci niniejszego tekstu poruszymy przede wszystkim dwa zagadnienia
— zrédla inspiracji i wzoréw, ktore postuzyly Janowi Reisnerowi do
stworzenia kompozycji’, a takze przeSledzimy wszystkie znane dzi-
siaj plotna, ktére majg zwigzek z dzielem nadwornego artysty. Krétko
przyjrzymy si¢ takze okoliczno$ciom, w ktérych Kazanie Jana Chrzci-
ciela pojawilo si¢ w koSciele wizytek. Nastepnie przedstawimy intere-
sujace wyniki badan obrazu i przebieg prac konserwatorskich.

Zrédta kompozycji
Znane sg obecnie dwa dziela, ktére mozna uznaé za wzory dla kom-

pozycji Reisnera. Pierwsze z nich to rysunek z The Morgan Library
& Museum (il. 47) (nr inw. 1998.54, niedatowany, kreda na papie-
rze, 26,3 X 19,9 cm)*, przypisany Luigiemu Garziemu®, drugie za$
— niewielki obraz, ktéry pojawil si¢ na aukcji w Christie’s 19 kwiet-
nia 1991 roku (il. 48) (65,4 x 48,9 cm, niedatowany), przypisany

2 Na temat historii §wiatyni i jej wystroju zob. E.S. Ignaszewska, Fundacja Malachow-
skiego, ,Rocznik Krakowski”, 47, 1976, s. 89—106.

3 Ta tematyka zostata poruszona krétko w dwéch artykutach K. Pyzla: Linfluenza di
Luigi Garzi sui pittori della corte di Jan Il Sobieski di Polonia: Jerzy Szymonowicz-
-Siemiginowski e Jan Reisner oraz W cieniu Siemiginowskiego — Jan Reisner i Zrédla
jego twdrczosci (oba teksty oddane do druku na poczatku 2018 roku).

4 http://www.themorgan.org/drawings/item/ 141784 (dostep: 30 VIII 2017).

5 Taka atrybucje, widniejacg w elektronicznym katalogu kolekeji, potwierdzit znawca
tworczosci rysunkowej Garziego, dr Francesco Grisolia, ktéremu uprzejmie dzigku-
jemy za konsultacje.
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w katalogu domu aukcyjnego nasladowcy Piera Francesca Moli®. Wy-
daje si¢ jednak, ze i to dzielo mozna ostroznie zwigzaé z Luigim Ga-
rzim (cho¢ wniosek ten oparty jest nie na znajomos$ci samego obrazu,
a jedynie jego fotografii): jest bardzo bliskie kompozycji rysunku,
ponadto wskazuje na to charakterystyczna fizjonomia niektérych po-
staci, przede wszystkim Jana Chrzciciela, czy opracowanie detali, na
przyklad drzewa i lisci. Obie kompozycje stanowig by¢ moze studia
przygotowawcze do finalnego dziela, ktérego niestety nie znamy.

Obraz Jana Reisnera jest niewatpliwie zalezny od obu tych dziel, bliz-
szy jednak wyraZznie rysunkowi z The Morgan Library & Museum.
Tozsame jest ogdlne rozplanowanie kompozycji, pozy i gesty. Postaé
Jana Chrzciciela jest w zasadzie identyczna (lacznie z motywami de-
koracyjnymi, jak na przyklad uklad banderoli oplecionej wokél krzy-
za). Podobnie kolejne trzy postacie — mezczyzna na pierwszym planie
i grupa dwoch oséb przy lewej krawedzi pldtna, wydaja si¢ niemalze
skopiowane przez Reisnera z rysunku Garziego. Sg jednak i r6znice —
w obrazie krélewskiego malarza znikla kobieca postaé z lewej strony,
za to w skrawek wolnej przestrzeni przy nodze Jana Chrzciciela zo-
stala wprowadzona, a raczej wcisnigta kobieca glowa. Warto zauwa-
zy¢, ze w obrazie z aukcji w Christie’s w tle znajdujg si¢ wlasnie dwie
kobiece postacie, zarazem to niewielkie pl6tno ma znacznie luzniejszy
kadr od rysunku Garziego i obrazu Reisnera, unika wiec w nim arty-
sta efektu stloczenia dwéch postaci w tle. Wszystkie te drobne réznice
nie zmieniajg jednak faktu, ze obie kompozycje byly bezposrednim
wzorem dla dziela nadwornego malarza Jana I1I.

Jan Reisner, podobnie jak towarzysz jego lat edukacji w Rzymie, Jerzy
Eleuter Szymonowicz-Siemiginowski, w praktyce malarskiej czgsto
taczyl motywy z jednego lub kilku znanych sobie dziel we wlasng
kompozycje. Wydaje sig, ze ze wzoréw graficznych korzystal rzadko,
na pewno rzadziej niz wspolcze$ni mu malarze tworzacy w Rzeczy-
pospolitej. Tak bylo najpewniej i w przypadku Kazania Jana Chrzci-
ciela, w ktérym Reisner polaczyl motywy z rysunku przypisanego
Garziemu i obrazu z aukcji w Christie’s. Na inspiracje sztukg rzym-
skiego mistrza w twdrczoSci Jana Reisnera wskazywano zresztg juz
dawno — pierwszy dostrzegl je Mariusz Karpowicz’, nastepnie wazne
spostrzezenia dolaczyl Jerzy Zmudzinskit. Rzecz sprébowat usyste-
matyzowac jeden z autor6éw niniejszego artykulu, podajac kolejne

6 Katalog Christie’s, 19 1V 1991, nr 141. Obraz po raz pierwszy powigzano z dzielami
z koSciotéw kamedutdw i wizytek w: M. Kalecifiski, Muta praedicatio. Studia z histo-
rii i recepcji malarstwa wtoskiego doby potrydenckiej, Warszawa 1999, s. 83.

7 M. Karpowicz, Malarze krdla Jana Kazimierza, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 35, 1973,
nr 3—4, s. 324; idem, O Janie Reisnerze po raz wtory, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 36,
1974, nr 3, s. 261, 266.

8 . Zmudzifiski, Nowe wiadomosci o obrazach malarza Jana Reisnera, w: Kultura ar-
tystyczna Warszawy XVII-XXI w., red. Z. Michalczyk, A. Pienkos, M. Wardzynski,
Warszawa 2010, s. 80—81.
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podobienistwa®. Cho¢ sprawa wymaga jeszcze dalszych badan, przede
wszystkim w Rzymie, to bez watpienia mozna uznaé Luigiego Garzie-
go za jednego z najwazniejszych, a moze i kluczowego mistrza, ktéry
wplynal na ksztaltowanie si¢ stylu Reisnera.

Nalezy przy tym zastrzec, ze do pewnego stopnia formula kompozy-
cyjna zaproponowana przez Garziego i podjeta przez Reisnera byla
oczywiScie powszechnym sposobem przedstawiania owego tematu.
Zauwazyl to juz Jerzy Zmudzinski, podajac kilka przykladéw podob-
nych — cho¢ niekiedy pézniejszych — kompozycji'®. Mozna zapewne
wskazaé wiele kolejnych analogii, warto jednak zauwazy¢, ze bar-
dzo bliskg redakcje kompozycji zaproponowal Filippo Lauri'!, kt6-
ry wspodlpracowal z Garzim i ktérego dziela musial zapewne poznaé
takze Jan Reisner. Kolejnym wymownym przykladem moze by¢ obraz
Ludovica Trasiego, ucznia Andrei Sacchiego i Carla Maratty, nama-
lowany do koSciola Santa Caterina w Ascoli w 1668 roku (sygnowany
i datowany), znajdujacy sie¢ obecnie w Palazzo Vescovile w Ascoli'?.
Widaé wige wyraznie, ze w ogdlnym zarysie formula kompozycyjna,
z ktérej skorzystal Jan Reisner byla juz wypracowana przed jego przy-
byciem do Rzymu.

Przywolane powyzej zrédla wzordw i inspiracji nie odbierajg wszak
dzielu Reisnera pierwiastka oryginalnosci. Dostrzec go mozna
w wyborze bardzo bliskiego kadru przedstawienia, ktéry pozwala
na monumentalizacj¢ postaci Jana Chrzciciela. Zabieg ten zostaje
wzmocniony zastosowaniem szarego tla skaly dla postaci kaznodziei
odzianego w czerwony plaszcz, ktéry stanowi najmocniejszy kolory-
styczny akcent dziela. Sam gest wzniesionej r¢ki z palcem wymie-
rzonym w niebo, odnoszacym si¢ do proroctwa przyjScia Syna Boze-
go, znajduje kompozycyjny wertykalny odpowiednik w pniu drzewa.
Reisner zdecydowal si¢ takze na uwypuklenie postaci baranka, ktory
wymownie — i na dobrg sprawe ,ludzko” — patrzy w strong widza,
wciggajac go w akcje przedstawiong na ptdtnie.

Reszta postaci zostala tak dobrana, by stanowi¢ swoistg reprezenta-
cje rodzaju ludzkiego, do ktérego dociera proroctwo Jana Chrzci-
ciela o rychlym przyjsciu Zbawiciela. Sq wiec trzej m¢zczyzni — na
pierwszym planie w sile wieku, nieco dalej mlody, prosto ubrany
i trzeci, ciemnoskéry, bogato odziany, wsparty na jego ramieniu —

9 Zob. przyp. 3.
10 J. Zmudzifiski, Nowe wiadomosci..., s. 81.

11 Obraz niedatowany, notowany na aukcji antykwarycznej w Londynie w roku 1970:
zob.  http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda.v2.jsp?locale=it&decorator=
layout_resp&apply=true&tipo_scheda=0OA&id=49444&titolo=Lauri+Filippo%
2C+attr.%2C+ San+Giovanni+ Battista+predica+nel+deserto (dostgp: 30 VIII
2017).

12 Zob. S. Papetti con la collaborazione di 1. Alumno, Omnium pictorum princeps: la
fortuna di Carlo Maratti e del marattismo nei territory di Ascoli Piceno e Fermo, w:
1l magistero di Carlo Maratti nella pittura marchigiana tra Sei e Settecento, a cura di
Constanza Constanzi e Marina Massa, Milano 2011, s. 165, il. 9 na s. 164.
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i dwie kobiety wychylajgce si¢ zza skaly, na ktorej stoi Jan Chrzci-
ciel: mlodsza, ze ztozonymi modlitewnie dloimi i jej nieco starsza
towarzyszka. Kompozycja jest zatem wypracowana i oszczedna.
To charakterystyczne dla tworczosci Reisnera i najlepiej widoczne
w Oplakiwaniu z koSciola wizytek w Warszawie, gdzie matematycz-
na, wyrozumowana i pozbawiona w zasadzie motywow drugoplano-
wych czy dekoracyjnych kompozycja pozwolila na stworzenie dziela
o wielkiej sile wyrazu, monumentalnego i wlasciwie ponadczasowe-
go. Nie znamy Zrddel archiwalnych, ktére przekazalyby informacije
o metodzie pracy Jana Reisnera nad obrazami, pewne wnioski moze-
my wyciggaé na podstawie badafi konserwatorskich (o czym wigcej
w dalszej czeSci artykulu), cech jego twdrczosci, ktére zauwazyli-
Smy powyzej, jak i faktu, ze raz opracowany wzorzec byl p6zniej
powielany. Dochodzimy wiec do wniosku, ze chyba duzg — nawet
jak na standardy praktyki akademickiej, kladgcej ogromny nacisk na
rysunek — cze¢d¢ pracy nad plétnem pochlanialo opracowanie kom-
pozycji i ze by¢ moze w tej czynnosci niezwykle pomocne bylo ma-
tematyczne i architektoniczne wyksztalcenie
artysty. DoSc¢ cienka warstwa malarska pt6cien
Reisnera' wskazywalaby za$, ze raz wypraco-
wang kompozycje artysta przenosil na kolejne
plétna szybko i sprawnie, co bylo 6wczesnie
cenione i podziwiane.

Kopie (autorskie?) Kazania Jana Chrzciciela
Wspomniane powyzej dwa obrazy przedstawia-
jace Kazanie Jana Chrzciciela nie zamykajg
byé moze listy prac artysty o tym temacie.
Kolejna wersja znanej kompozycji znajduje
sic w Bayerische Staatsgemaldesammlun-
gen w Monachium (il. 49) (wymiary 190 x
140 cm, nr inw. 7381)!*. Jest to obraz w zlym
stanie zachowania i wlasciwie niebedacy
przedmiotem naukowych analiz, jakkolwiek
Marcin Kalecinski zaproponowal jego cha-
rakterystyke, zestawiajac go z obrazem z ko§-
ciola wizytek w Krakowie'>. Wedle niej ,,wer-

13 Taka wystepuje w Kazaniu Jana Chrzciciela z koSciota wizytek w Krakowie, ale tez
w Oplakiwaniu z koSciota reformatéw w Warszawie. Oba te obrazy sa uwazane za
autorskie kopie powstatych wczesniej ptécien.

14 Zob. M. Kaleciniski, op. cit., s. 83, il. 60. Obraz jest dostepny réwniez w katalogu
elektronicznym kolekcji: https://www.sammlung.pinakothek.de/de/artist/ludovico-
-carracci/predigt-johannes-des-taeufers (dostep: 1 III 2018).

15 Dodajmy, ze Kaleciiski przypisal te dzieta warsztatowi Carla Maratty (M. Kalecifi-
ski, op. cit., s. 82). Odkrycie i wlasciwe zinterpretowanie sygnatury Jana Reisnera
z obrazu na Bielanach nastgpito bowiem w roku 2000 (czyli rok po publikacji ksigzki
Kalecinskiego); zob. przyp. 1.
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Autor nieustalony (Jan
Reisner?), Kazanie Jana
Chrzciciela, przed 1695,
Bayerische Staatsgemal-
desammlungen — Alte
Pinakothek Miinchen




sja monachijska jest opracowana bardziej malarsko, podczas gdy na
obrazie z koSciola wizytek §wiatlocieni bardziej dosadnie ksztaltuje
formy, nie gubigc ich delikatnosci”'®. Trudno si¢ z nig zgodzi¢; dzi-
siaj jednak obraz z krakowskiej §wigtyni wizytek jest po starannej
konserwacji, a ponadto mieli§my mozliwo$¢ zapoznania si¢ z aktu-
alnymi kolorowymi zdjgciami dzieta ze zbioréw monachijskich. Na
ich podstawie mozna ocenié, ze obraz z Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen jest wysokiej klasy artystycznej, choé ma obecnie nie-
zwykle cienka warstwe malarska, spod ktérej przebija faktura pidtna.
Od obu plécien krakowskich rézni go to, ze jest mniej ,,wygladzo-
ny”, za$ bardziej §wiatlocieniowy. Mozna jednak zaryzykowac twier-
dzenie, ze owo wrazenie jest w pewnej mierze spowodowane stanem
zachowania obrazu. Do takich wnioskéw prowadzi zestawienie wi-
zerunkéw pldtna z koSciota wizytek sprzed i po konserwacji. Obraz,
ktéry zastaliémy w oltarzu bocznym pod koniec 2016 roku réwniez
wydawal si¢ nieco bardziej Swiatlocieniowy, poniewaz niefortunne
proby napraw spowodowaly starcie wierzchniej warstwy malarskiej
w ciemniejszych fragmentach obrazu. W konsekwencji na wierzch
wyszla ciemna podmaléwka, co powodowalo wrazenie wigkszych
kontrastow migdzy sferg Swiatla i cienia. Oczywiscie, ostateczng od-
powiedzZ na pytanie, kto jest autorem obrazu z Monachium mogtaby
dac jego konserwacja i zestawienie go z ktéryms z obrazéw z Kra-
kowa. Niemniej jego twércg nie jest ani Pier Francesco Mola, jak
sugerowano dawniej'’, ani Ludovico Carracci, ktdrego nazwisko jest
laczone z dzielem w katalogu elektronicznym kolekc;ji'®.

Identyczna kompozycja i wymiary zblizone do obu krakowskich
wersji pozwalajg oczywiScie przyjac¢ hipotetycznie autorstwo Jana
Reisnera w odniesieniu do obrazu z Bayerische Staatsgemilde-
sammlungen. Obraz moégl znalez¢ si¢ w Monachium w zwigzku
z malzenstwem Teresy Kunegundy Sobieskiej z elektorem Bawarii
Maksymilianem Il Emanuelem'®. W Bayerische Staatsgemélde-
sammlungen mozna bowiem wskazaé liczne kopie dziel znanych
z kolekcji wilanowskiej — przede wszystkim Portretu Marii Kazi-
miery z dziecmi Jerzego Eleutera Szymonowicza-Siemiginowskie-
go (Bayerische Staatsgeméildesammlungen — Staatsgalerie Schleis-
sheim, nr inw. 2433, cho¢ wersja monachijska jest z pewnoscia
innej rgki)?’, ale tez portretéw Konstantego (Bayerische Staats-

16 M. Kalecinski, op. cit., s. 83.
17 Ibidem.

18 Zob. https://tiny.pl/g3885 (dostep: 1 II1 2018). Najnowsze przekrojowe opracowa-
nie tworczosci Ludovica Carracciego nie uwzglednia tego obrazu; A. Brogi, Ludovico
Carracci (1555—-1619), Bologna 2001.

19 Taka sugestia pojawia sic w: J. Zmudziniski, Nowe wiadomosci. .., s. 80.

20 Zob. ostatnio o obrazie z kolekcji wilanowskiej: K. Pyzel, Jerzy Eleuter Szymonowicz-
-Siemiginowski, Portret krélowej Marii Kazimiery z dziecmi, w: Jan III Sobieski...,
nr kat 35 na s. 124—125 (tu wybdr wezesniejszej bibliografii dotyczacej obrazu).
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geméldesammlungen — Alte Pinakothek, nr inw. 6723) i Aleksan-
dra Sobieskich (Bayerische Staatsgeméldesammlungen — Alte Pi-
nakothek, nr inw. 6722)2!,

Jest oczywisScie zrozumiale, ze portrety rodziny krélewskiej znalazly
si¢ w Monachium — mogly tam zosta¢ wyslane z dworu Sobie-
skich jako element ,propagandy wizualnej” nakierowanej na pro-
mocje idei dynastycznej albo zabrala je ze sobg Teresa Kunegunda
w zwigzku z malzeistwem z elektorem Bawarii. W jakim jednak
celu zabrataby duzy obraz nadwornego malarza z przedstawieniem
Jana Chrzciciela? Watpliwosci nie podwazaja konstatacji, ze bylo to
oczywiscie mozliwe. Interesujace, ze w inwentarzu patacu wilanow-
skiego spisanym po §mierci krola w Antykamerze Krélowej odnoto-
wano: ,,Obraz S. lana kazacego w ramach rznigtych zlocistych, NB.
Ten iest u Ciala Krola Ieo. Mci”?2, Wojciech Fijatkowski uwazal, ze
dzieto bylo duzych rozmiaréw (cho¢ nie wiadomo, na jakiej podsta-
wie tak sadzil) i znajdywalo si¢ zapewne nad kominkiem. Wzmianka
,»u ciala krdla” wskazuje za$, ze obraz moze przeniesiono najpierw
na Zamek Warszawski, a potem do kosciola kapucynéw, gdzie zlo-
zono cialo monarchy?’. Nieco pdZniejszy dokument archiwalny wy-
mienia obraz z przedstawieniem Swietego Jana Chrzciciela w ofta-
rzu bocznym kosciola warszawskich kapucynéw i wyraznie okre§la
Jana Reisnera jako autora (obraz ten, niestety, si¢ nie zachowat)?*.,
Jest zaréwno mozliwe, ze chodzi tu o jeden i ten sam obraz, kto-
ry przeniesiono z palacu wilanowskiego do §wigtyni kapucynéw,
jak tez, ze Jan Il ufundowal do warszawskiej Swiatyni kapucyndéw
kolejng wersje znanej kompozycji. Jesli jednak zalozymy, ze jedna
z wersji znanej nam kompozycji Kazania Jana Chrzciciela Jana Re-
isnera wisiala w palacu wilanowskim — to czy ten fakt méglby sklo-
ni¢ Teres¢ Kunegunde do zabrania do Monachium jego kopii?

Sq to oczywiScie hipotezy, niemozliwe obecnie do weryfikacji. Nie da
sie jednak zaprzeczyé, ze wszystkie te watki skladajg si¢ na historie,
ktéra faktycznie mogla mie¢ miejsce. Przeciez Kazanie Jana Chrzci-
ciela przedstawia — upraszczajagc — postaé proroka, imiennika i pa-
trona monarchy, wyglaszajgcego kazanie, przemawiajacego. Stuchajg
go przedstawiciele réznych plci, stanéw, narodéw. Zarysowane ana-
logie miedzy Janem Chrzcicielem a monarchg mogly spowodowac,
ze plétno o takim temacie bylo chetnie widziane przez Jana I11. Bar-

21 Wspomniano o nich w: M. Karpowicz, Jerzy Eleuter Siemiginowski malarz polskiego
baroku, Wroctaw et al. 1974, s. 119-123.

22 A. Kwiatkowska, Inwentarz Generalny 1696 z opracowaniem, Warszawa 2012 (,,Ad
Villam Novam. Materialy do dziejéow rezydencji”, 6), s. 119.

23 W. Fijatkowski, Wnetrza patacu w Wilanowie, Warszawa 1980, s. 32.

24 ]J.L. Gadacz, Koscidt kapucyndw [recenzja ksiazki Aldony Bartczakowej], ,,Kronika
Warszawy”, 58, 1984, nr 2, s. 142. Gadacz przywoluje dokument przechowywany
w Archiwum OO. Kapucynéw we Florencji. Jednoczesnie inny dokument stwierdza,
ze wszystkie obrazy oltarzowe w kaplicach sg dzielem Jerzego Szymonowicza-Siemi-
ginowskiego (ibidem, przyp. 8 na s. 142).
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dzo podobny sens ma przeciez przedstawienie Zimy w Antykamerze
Kréla palacu wilanowskiego, w ktérym krdl Eol rozkazujgcy wiatrom
stanowi czytelng aluzje do postaci Jana 111, zarzadzajacego sitami po-
litycznymi w Rzeczypospolitej. Jest wigc mozliwe, ze jedna z wersji
Kazania Jana Chrzciciela powstala do palacu wilanowskiego.

Kolejny wariant znanej kompozycji znajduje si¢ w magazynach Lwow-
skiej Narodowej Galerii Sztuki im. Borysa Woznickiego (wymiary
231 x 170 cm, nr inw. — 2181). Trudno orzec czy mamy do czynie-
nia z kopig autorska, nasladownictwem z epoki, czy kopia pdzniejszg.
Jedyng charakterystyka dziela pozostaje na razie przytoczona przez
Kalecinskiego, wedle ktérego obraz jest ,malowany oschle, utrzy-
many w rozbielonej, pastelowej gamie barwnej”?. Trzeba wszak za-
uwazy¢ jedng rzecz — znane nam zachowane trzy wersje dziela (dwie
z Krakowa i jedna z Monachium) rdznig si¢ dos¢ wyrazZnie wysokoscig
(190 cm — Monachium; 206 cm — koscidl wizytek; 229 cm — kosciél
kameduléw), ale prawie w ogdle szerokoscig (140 cm — Monachium;
144 cm — koscidl wizytek; 136,5 cm — koscidél kameduléw). Obraz
Iwowski ma az 170 cm szerokosci (przy wysokoSci prawie identycz-
nej z wersjg z Bielan) — i owe 30 cm réznicy moze znaczgco zmienic
nasze wyobrazenie o kompozycji dziela. Cenna jest rowniez infor-
macja, ze obraz moze pochodzi¢ z Muzeum Archidiecezjalnego we
Lwowie — a wigc jest bardzo prawdopodobne, ze pierwotnie znajdo-
wal si¢ w jakim$ koSciele czy klasztorze we Lwowie lub jego okolicy.
Wigcej mozna bedzie powiedzie¢ przynajmniej po zobaczeniu dobrej
fotografii ptétna, ktorej nie udalo nam si¢ pozyskaé przed oddaniem
tekstu do druku.

Trudno wigc ostatecznie stwierdzié, ile kompozycji Kazania Jana
Chrzciciela powstalo w warsztacie Jana Reisnera: czy tylko dwie kra-
kowskie, czy rowniez — co wydaje si¢ prawdopodobne — monachij-
ska, czy takze ,,wilanowska” (wymieniona w inwentarzu spisanym po
$mierci kréla) i, kapucyriska” (wspomniana na poczatku XVIII wieku
jako dzielo Reisnera) i czy dwie ostatnie nie sg de facto jednym i tym
samym obrazem. O obrazie Iwowskim nic blizszego na razie orzec
nie sposdb. Oczywiscie, sposobem na wyjasnienie tej kwestii byloby
przeprowadzenie badan na miejscu, w Monachium i Lwowie. Obraz
monachijski warto by bylo podda¢ konserwacji, do ktérego to wnio-
sku sktania obecny stan pldtna.

Twoérczos¢ Jana Reisnera stanowi bez watpienia pewien fenomen. Cho¢
rozpoznano bardzo niewiele jego obrazéw, to dwa z nich — Kazanie
Jana Chrzciciela i Oplakiwanie byly wielokrotnie kopiowane, naj-
pierw przez samego mistrza i jego warsztat, p6zniej — co odnosi si¢
gléwnie do tego drugiego obrazu — przez anonimowych nasladowcow
w kolejnych stuleciach. Mozna wigc przyjaé, ze Reisnerowi udato si¢

25 M. Kalecinski, op. cit., s. 84. Podczas rozmowy Marcin Kalecifski przyznal, ze wi-
dzial obraz w magazynie w Olesku podczas prac inwentaryzacyjnych na Ukrainie
w latach 90. XX w. i na tej podstawie nakreslil jego charakterystyke.
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w obu przypadkach wypracowac atrakcyjng formule kompozycyjna,
do pewnego stopnia ponadczasowq, ktdrg chetnie wykorzystywano
przy zamawianiu kolejnych dziet. OczywiScie, istnieje mozliwosc, ze
Reisner — a za nim i kolejni — oparl si¢ na wzorze graficznym?®, kt6-
rego nie umiemy dzi§ odnalez¢ i wskazaé. Wydaje si¢ to jednak malo
prawdopodobne.

Reisner — podobnie jak Siemiginowski — podczas edukacji w Rzymie
(a moze i we Francji?’) zapoznal si¢ z tym, co najlepsze i najcickawsze
w Odwcezesnej (ale w zasadzie i w calej nowozytnej) sztuce i potem ko-
rzystal z tej nauki wlasciwie przez cale zycie. Malarzowi ksztalcagcemu
sie kilka lat w centrum (czy nawet w dwéch centrach) artystycznego
Swiata ryciny nie byly potrzebne tak czesto w praktyce malarskiej,
jak twércom, ktérym nie dana byla mozliwos$¢ bezposredniego za-
poznania si¢ z dorobkiem artystycznym Wloch i Francji?®. Mozna
jednak przyjac, ze i Reisner korzystal z rycin®’, wszak w przypadku
tak popularnych tematéw, jak Kazanie Jana Chrzciciela czy Optaki-
wanie liczba wzordw i inspiracji, ktore widzial w czasie edukacji byla
niewatpliwie znaczgca. Z jednej strony nie musial wiec poslugiwaé
sie wzorami graficznymi, z drugiej — trudno bylo o wielka oryginal-
nos¢ w ujeciu tematu, co Swietnie wida¢ w przypadku Kazania Jana
Chrzciciela, bardzo podobnego do wspomnianych dwéch dziel (ry-
sunku przypisanego Garziemu i obrazu z aukcji w Christie’s), choé
niebedacego ich dokladng kopia. Podobnie zreszta wyglada sprawa
z plafonem Jutrzenka w Gabinecie Zwierciadlanym w palacu w Wi-
lanowie, opartym na wzorach Andrei Sacchiego®, ale inspirowanym
réwniez przez kompozycje Francesca Albaniego na sklepieniu loggii
w Palazzo Verospi w Rzymie’!, cho¢ nienaSladujgcym niewolniczo
zadnego z przywolanych dziel.

26 Zob. taka hipoteza w: J. Zmudzifiski, Nowe wiadomosci..., przyp. 6 nas. 77.

27 Karpowicz przywolal wzmianke archiwalng wskazujaca na pobyt Szymonowicza-
-Siemiginowskiego w Paryzu (M. Karpowicz, Jerzy Eleuter Siemiginowski...,
przyp. 30 na s. 14). Jedli jej wierzy¢, to jest bardzo prawdopodobne, ze i Reisner
studiowal we Francji.

28 Cho¢ zdarzaly si¢ wyijatki: Szymon Czechowicz, wyksztalcony réwniez w krggu Aka-
demii §wigtego Lukasza w Rzymie, po powrocie do Polski bardzo czgsto przy ma-
lowaniu obrazéw posilkowal si¢ rycinami, cho¢ starannie dobieral katalog wzorcow;
Z. Michalczyk, W lustrzanym odbiciu. Grafika europejska a malarstwo Rzeczypospo-
litej w czasach nowozytnych, Warszawa 2016, s. 238—239.

29 Reisner — jedli to on faktycznie jest autorem obrazu Gloria swigtego Franciszka Sa-
lezego w oltarzu bocznym kosciota wizytek w Warszawie — skorzystal przy opraco-
wywaniu kompozycji z ryciny Gilles’a Rousseleta wedlug Charles’a le Bruna; zob.
V. Meyer, Leeuvre gravé de Gilles Rousselet, graveur parisien du XVII¢ siecle, Paris
2004, s. 278.

30 Zob. A. Sutherland Harris, Andrea Sacchi. Complete edition of the paintings with
a critical catalogue, Oxford 1977, s. 9495, il. 142, 143. Zob. tez szkice Sacchiego
w Royal Collection Trust, nr inw. RCIN 904172 i szczegdlnie RCIN 904872 (https://
www.royalcollection.org.uk/collection/search#/14/collection/904872/studies-for-
-the-figure-of-aurora [dost¢p: 30 VIII 2017]).

31 Zob. S. Roettgen, Italian frescoes: the Baroque era, 1600-1800, New York 2007,
s. 48, 1il. nas. 47.
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Okolicznosci fundacji
Pozostaje wreszcie zastanowic si¢ nad kwestig mozliwych fundatoréw
dwoch obrazéw z krakowskich swigtyn. Dotychczasowe ustalenia su-
geruja posta¢ samego krola, Jana IlI, jako fundatora obrazu na kra-
kowskich Bielanach®? i biskupa Jana Malachowskiego w odniesieniu
do obrazu z kosciola wizytek®. O ile pierwsza hipoteza oparta jest
na do$¢ watlej przeslance (mianowicie, ze krdl odwiedzil klasztor
kameduléw w drodze pod Wiedenn w 1683 roku, a zatem moégl jako
rodzaj dzigkczynnego wotum ufundowaé obraz swego nadwornego
malarza)®*, to druga wydaje si¢ zupelnie prawdopodobna. Niewatpli-
wie fundator obrazu do kosSciola wizytek musial dysponowac odpo-
wiednimi funduszami, wiemy na przyklad, ze obraz do oltarza glow-
nego (przypisywany zresztg Reisnerowi® lub — co wydaje si¢ bardziej
mozliwe — Siemiginowskiemu’®) kosztowal 1168 zlotych’’. Biskup
Matachowski byl niezwykle hojnym opiekunem §wigtyni, asygnowat
rocznie na wykoriczenie jej wngtrza kwote 20 000 zlotych?®®, mogl wigc
zam6wi¢ u Reisnera dzielo do jednego z oltarzy. Sprawa nie wydaje
si¢ jednak przesagdzona i wobec braku znajomosci materialéw Zréd-
lowych mozna przyjaé prawdopodobiefistwo kilku kolejnych hipotez.
Fundatorem mogt by¢ i krdl Jan 111, ale tez sam artysta, dla ktérego Jan
Chrzciciel byl przeciez patronem. Reisner osobiscie, czy tez za posred-
nictwem zony, darowal wiele dziet do kosciola i klasztoru warszaw-
skich wizytek, do ktérego wstapila jego pasierbica. W 1698 roku pai-
stwo Reisnerowie przekazali tam monumentalne Oplakiwanie®, wigc
tak hojna fundacja, jak przekazanie obrazu do oftarza w krakowskim
koSciele wizytek byla niewatpliwie w zasiggu mozliwosci finansowych
artysty. Druga polowa lat dziewiecdziesigtych XVII wieku — czyli czas,
w ktérym w kosciolach i klasztorach wizytek w Warszawie i Krakowie
pojawiajq si¢ dziela Reisnera — to okres, gdy jest on juz uznanym i ma-
jetnym artystg. Przypomnijmy, ze w roku 1696 otrzymal od Jana III
przywilej nadajacy mu ziemi¢ w poblizu Zamku Krélewskiego, po-
twierdzony dwa lata pdzniej stosownym dokumentem od Augusta 11%.

32 Zob. J. Zmudzifski, Nowe wiadomosci..., s. 81; J. Zmudziski, Kazanie $w. Jana
Chrzciciela. .., nr kat. 36 na's. 126—127.

33 M. Kalecinski, op. cit., s. 82; J. Zmudzifiski, Kazanie $w. Jana Chrzciciela. ..,
nr kat. 36 nas. 126—127.

34 . Zmudzir’lski, Nowe wiadomosci..., s. 81; idem, Kazanie sw. Jana Chrzciciela...,
nr kat. 36 nas. 126—127.

35 |. Zmudzifiski, Nowe wiadomosci..., s. 82.

36 J. Dzik, Obraz Wizji $w. Franciszka Salezego” w koSciele Wizytek w Krakowie. W kre-
gu recepcji rycin Carla Maratty, ,Rocznik Biblioteki Naukowej PAU i PAN w Krako-
wie”, 59, 2014, s. 318-319.

37 ES. Ignaszewska, op. cit., przyp. 47 nas. 97.
38 Ibidem, s. 97.
39 M. Karpowicz, O Janie Reisnerze..., s. 255, 256, 259.

40 E. Rastawiecki, Slownik malarzow polskich tudziez obcych w Polsce osiadlych lub
czasowo w niej przebywajqceych, t. 2, Warszawa 1851, s. 132—139.
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Jan Reisner, jeden z najwazniejszych malarzy dworu Jana I1I, a moze na-
wet najwazniejszych malarzy barokowych w Rzeczypospolitej, jest nam
wcigz bardzo malo znany. Nie potrafimy odpowiedzie¢ na wiele funda-
mentalnych pytan zwigzanych z jego zyciem i tworczoscig, nie potrafi-
my tez wskazaé jego — niewatpliwie licznych — dziel, ktére muszg (tak!)
wcigz znajdywac si¢ w kolekcjach muzealnych i — mozna zaryzykowac
takie twierdzenie — koScielnych i klasztornych. Prace konserwatorskie
i towarzyszace im badania z pewnoScig przyblizaja nas do poznania
warsztatu artysty, a w dalszej perspektywie — wsparte kwerendami ar-
chiwalnymi — pomoga w identyfikacji jego dziel. Przyklad prac i badan
obrazu Kazanie Jana Chrzciciela, przeprowadzonych na okolicznosé
wystawy w Wiedniu pokazuje, ze wnioski moga zdecydowanie przybli-
zy¢ nas do odpowiedzi na niektore z istotnych pytan.

Stan obrazu przed konserwacja

Pewne jest, ze bez przeprowadzenia kompleksowej konserwacji i badan
zaprezentowanie Kazania Jana Chrzciciela na ekspozycji po§wieco-
nej Janowi Il nie byloby mozliwe. Obraz byt w bardzo zlym stanie
i wymagal jak najszybszego podjecia dzialan, bez ktérych proces de-
gradacji postepowalby szybko, skutkujac nicodwracalnymi stratami.
Analizy fizyko-chemiczne pozwolily na oceng kondycji malowidla
i ustalenie programu niezbgdnych prac naprawczych, a jednoczesnie
umozliwily wnikniecie w strukture malarskg i poznanie zachodzacych
W niej przemian, a takze zglebienie tajnikOw warsztatu artysty.

Obraz eksponowany w oltarzu kosciola przez dlugi czas narazony byl na
zmienne warunki Srodowiska i zawilgocenia, co doprowadzilo do jego
powaznych uszkodzen oraz oslabienia strukturalnego. Spekane i osla-
bione warstwy malarskie w wielu miejscach ulegly odksztalceniom
odspajajac si¢ od podloza. Jedynym Zrédiem méwigcym o dawnych
pracach naprawczych jest krtka notatka w karcie zabytku przechowy-
wanej w klasztorze siostr wizytek w Krakowie, dotyczaca konserwacji
z lat 1975-1976. Przeprowadzone czynnoSci mialy prawdopodobnie
charakter zachowawczy i ich celem bylo ogdlne polepszenie estetyki
obrazu*'. Znaczgce dla stanu malowidla byly wykonane wczesniej, co
najmniej dwukrotnie, renowacje, o ktérych nie ma zadnego przeka-
zu*2. Podobnie, nie wiemy nic o przemieszczaniach obrazu i zmianach

41 Prace wykonane zostaly przez Adama Rachtana z zespolem, przeprowadzone czyn-
nosci obejmowaly ,zdjecie starego werniksu, oczyszczenie obrazu, uzupelnienie
drobnych ubytkéw, sprasowanie lica, ponowne zawerniksowanie”. Nie napisano nic
o zakresie czyszczenia warstw malarskich i retuszach czy rekonstrukcjach.

42 Wiemy jednak, ze juz w 1755 r. w koSciele wybuchl pozar, ktéry uszkodzil réwniez
boczne oltarze, w konsekwencji w 1756 r. restaurowany byl obraz w oltarzu gtow-
nym; ES. Ignaszewska, op. cit., s. 99—100. Kolejna restauracja, ktérej przewodzit
Tomasz Prylifiski, miata miejsce w latach 1875—-1877, wéwczas obraz w oltarzu
gtéwnym konserwowal Jézef Cholewicz (ibidem, s. 100-101). Z kolei w roku 1934
przy obrazie pracowal Stanistaw Pochwalski (ibidem, s. 102). Ignaszewska w swo-
im artykule ani razu niestety nie wymienia wirdd restaurowanych obiektéw obrazu
Kazanie Jana Chrzciciela.
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jego formatu, a na pewno mialy one miejsce, o czym moga Swiadczy¢
liczne otwory po gwozdziach na krajkach i zawinigcia malatury na
brzegach krosna. Na drewnianej konstrukcji ramy, wbudowanej w na-
stawg oltarzowg, odnaleziono napis od Panny Maryi $wiadczacy o tym,
ze poczatkowo przeznaczona byla dla innego przedstawienia, wizerun-
ku Matki Bozej. A wiec niewykluczone, ze Kazanie Jana Chrzciciela
zmienilo miejsce pierwotnej ekspozycji i jego format zostal dostosowa-
ny do tej ramy. Krawedzie pi6tna z malaturg zostaly przycigte u dotu
i u gory i zawinigte na brzegach krosna — okoto 4,5 cm i 3 cm. Obser-
wacje te pozwalajg na stwierdzenie, ze przedstawienie przed skroce-
niem mialo co najmniej 213,5 cm wysokosci (obecne krosno ma 206
cm), natomiast jego szerokos¢ nie ulegla zmianie (144 cm, bez krajek).
Najstarsza renowacja spowodowana byla najprawdopodobniej znacz-
nymi zmianami optycznymi na powierzchni, pozétknigciem werniksu
i pociemnieniem warstw malarskich. Obraz i jego technika nie zostaly
woéwcezas wladciwie rozpoznane, a zacienione partie mogly wydawaé
sie zbyt ciemne, dodatkowo poglebione zmienionym werniksem, dla-
tego intensywnie je czyszczono doprowadzajgc do nieodwracalnych
uszkodzen kompozycji. W wielu miejscach doszlo do przetarc¢ do war-
stwy zaprawy, szczegllnie w ciemnych obszarach podmalowanych
brazami. Zniszczone warstwy malarskie zostaly zastgpione rekonstruk-
cjami, ktore obejmowaly miedzy innymi twarze postaci, konar drzewa,
liscie, a takze czerwong tkaning plaszcza okrywajaca Jana Chrzcicie-
la. Mozliwe, ze w tym samym czasie probowano zabezpieczy¢ plétno
obrazu przed zgubnym dzialaniem wilgoci przenikajacej do wnetrza
koSciola, przez pokrycie odwrocia grubg warstwg bragzowej farby z ole-
jem (lub pokostem). Zabezpieczenie to jednak nie spelnilo oczekiwan,
gdyz wilgo¢ nadal przenikala przez szczeliny i krakelury w warstwach
malarskich, a brak stabilnosci calego ukladu poglebialo usztywnienie
i oslabienie podobrazia pléciennego przesyconego olejng farbg. Trudno
wyjasni¢, co bylo powodem kolejnych, bardzo nieudolnych ingerencji,
pochodzacych najprawdopodobniej z drugiej renowacji, wykonanych
bezposrednio na oryginalnych warstwach malarskich niewymagaja-
cych rozleglych retuszy — moze chodzilo o zakrycie spekan i sklejenie
zauwazanych rozwarstwien. Ciemne, matowe przemalowania, migdzy
innymi w partii nieba i karnacji, widoczne byly wyraznie przed konser-
wacja obrazu, nawet w $wietle dziennym (w ultrafiolecie wyréznialy si¢
jako czarne plamy; il. 50, 51). Dla dobrego rozpoznania stanu warstw
malarskich, poza obserwacjami w ultrafiolecie, wykonano zdjecia
w podczerwieni (il. 52) i rentgenogramy (il. 53)*, obserwacje mikro-
skopowe oraz badania na mikroprobkach pobranych z warstw malar-
skich. Przekroje stratygraficzne ukazaly struktur¢ malowidla, a wiele
zaawansowanych analiz pozwolilo na identyfikacje zastosowanych

43 Fotografie w podczerwieni (IR) wykonal Wojciech Holnicki, rentgenogramy za$ Ro-
man Stasiuk.
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Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzciciela, ko$ciol
wizytek w Krakowie; fragmenty obrazu w trakcie
usuwania pociemniatego werniksu i przemalowan;

na zdjeciu w $wietle widzialnym (50) i w ultrafiolecie
(51) pozostawiony $wiadek nieoczyszczonego malo-
widla; w obszarze czerwieni w ultrafiolecie zaznacza-
ja sie ciemniejsze plamy dawnej rekonstrukcji tkaniny

Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzciciela, koSciél
wizytek w Krakowie; fragment obrazu w podczer-
wieni; zauwazalne pociggnigcia pedzla w malarskim
opracowaniu ciemnych partii i wyrazne podkreSlenia
form konturem

Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzciciela, ko$ciol wizy-
tek w Krakowie; rentgenogram fragmentu obrazu;
widoczna silna absorbcja promieni rentgenowskich
przez warstwy zawierajace biel olowiowa
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przez malarza materialéw: pigmentéw, wypelniaczy, skladnikéw spo-
iwa malarskiego, a takze rodzaju ptétna**. Wyniki przeprowadzonych
badan pozwalajg na zestawienie pewnych informacji o technice i meto-
dach pracy Reisnera. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze studiowanie jednego
dziela bez posiadania danych pochodzgcych z innych prac tego samego
autora pozwala jedynie na fragmentaryczne rozpoznanie, ktére moze
by¢ punktem wyjscia dla dalszych prac poréwnawczych.

P16tno i przygotowanie podobrazia
Kazanie Jana Chrzciciela namalowane zostalo na pldtnie Inianym
o splocie ptéciennym, gestym i réwno tkanym, o zréznicowanej gru-
bosci nitek osnowy i watku (0,300-0,555 mm i 0,600-0,750 mm)
oraz ich slabym skrecie (skret nitek w kierunku Z)#. Piétno jako
podobrazie dziel malarskich znalazlo zastosowanie na pdinocy Eu-
ropy juz w XIV wieku, ale wyrazne i szybkie jego rozpowszechnianie
nastgpilo od przelomu XV i XVI wieku ze wzgledu na wlasciwosci
i praktyczne zastosowanie tkaniny. Jej elastyczno$¢ umozliwiala ro-
lowanie obrazéw w czasie transportu, co mialo znaczenie zwlaszcza
w przypadku zamdéwieri monumentalnych dziet przemieszczanych na
znacznych odleglo$ciach. W poréwnaniu z drewnianymi panelami,
wymagajacymi pracochlonnej obrébki, przygotowanie plétna bylo
latwiejsze i mniej kosztowne. Niestety, w dluzszym dystansie cza-
sowym ten rodzaj podobrazia okazal si¢ mniej odporny na zmiany
klimatyczne i dzialanie mikroorganizméw, zwlaszcza w przypadku
ekspozycji w oltarzach i na §cianach koSciotéw, co skutkowalo nieraz
powaznymi uszkodzeniami malowidel. W XVII wieku plétna utkane
przede wszystkim z Inu byly powszechnie stosowane jako podloza
malarstwa olejnego szczegdlnie na poludniu Europy. Produkowa-
no je w réznych miejscach, miedzy innymi w Antwerpii, Gandawie,
Brabancji, Londynie. W Polsce istnialy cechy pléciennicze, m.in.
w Matopolsce i na Slasku, ale ze wzgledu na regres gospodarczy
miast, w tym czasie dzialaly przede wszystkim chlopskie osrodki
przemyslowe*. Od drugiej polowy XVI wieku rzemioslo tekstylne

44 Badania materialowe na prébkach pobranych z warstw malarskich i zaprawy obrazu
przeprowadzili: program i interpretacja badan oraz preparatyka probek i fotografie
— Sylwia Svorova-Pawelkowicz, mikroskopia fluorescencyjna, fotografie — Ivana Ko-
peckd, skaningowa mikroskopia elektronowa z energo-dyspersyjng mikrosondg elek-
tronowg SEM-EDS — Jakub Kotowski, spektroskopia Ramana — Grazyna Zukowska,
spektroskopia FTIR — Jacek Bagniuk, chromatografia gazowa i cieczowa — Bartlomiej
Witkowski, nano-LCOESI-Q-TOF — Stepanka Kuckova, identyfikacja wtdkien pod-
obrazia — Elzbieta Jezewska.

45 Widkna tworzace nici piétna obrazu nalezg do widkien tykowych. Obraz
mikroskopowy wskazuje na len lub konopie, jednak ze wzgledu na brak zabarwienia
probki w reakcji z floroglucyng zasugerowano len.

46 W Polsce w drugiej potowie XVII w. dopiero rozpoczynal sig rozwdj tkactwa, migdzy
innymi w Andrychowie, z ktérego w nastepnym wieku slyneta cata okolica (pierwsza
wzmianka na temat tkactwa w Andrychowie pochodzi z 1674 r.); M. Kulczykowski,
Chlopi w przemysle tekstylnym we Francji i w Polsce, ,Acta Universitatis Lodziensis”,
Folia Historica, 46, 1992, s. 103—-105.
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dynamicznie rozwijalo si¢ w Gdansku, w ktérym tworzyly si¢ na-
wet zalazki manufaktur. Zapewne duze znacznie dla tego rozkwitu
mial naptyw tkaczy i innych rzemie§lnikéw z Niderlandéw, jednak
w latach pigcdziesigtych XVII wieku nastgpilo zalamanie rzemiosla
gdanskiego i powrdt do produkceji opartej na dzialalnoSci cechowej*’.
Charakter plétna, na ktérym namalowane zostalo Kazanie Jana
Chrzciciela pozwala przypuszczaé, ze wyprodukowano je w wigk-
szym oS§rodku, raczej poza granicami Polski. Jego niewielka grubos¢,
gladkos$¢ i réwnomierne utkanie zdajg si¢ wskazywaé na produkcije
w péinocnej Europie (pldtna wloskie tego okresu czgsto byly rzadkie
z wyrazistg fakturg*). Zostalo zszyte z dwéch czesci. Jedna, z pra-
wej strony (od lica obrazu) ma pelng szerokos$¢ brytu liczacg 79
cm (z warsztatowym wykorniczeniem obu krawedzi i nawracajgcy-
mi na brzegach nitkami watku); bryt drugiego fragmentu, po lewej
stronie, zostal zwegzony i przycicty tak, ze warsztatowe zakorniczenie
zachowane jest jedynie przy szwie, posrodku. W Zrédlach zdarzajg
si¢ informacje na temat rozmiaréw produkowanych w XVII wieku
pldcien, opisywanych w réznych jednostkach miary w zaleznosci od
miejsca powstania. Znajomo$¢ szerokosci oryginalnego brytu moze
mie¢ w przyszlosci znaczenie dla precyzyjniejszej lokalizacji warszta-
tu, w jakim plétno zostalo wyprodukowane, a takze dla poréwnan
z innymi dzietami przypisywanymi Reisnerowi oraz malarzom krggu
artystycznego dworu Jana III.

Czgstg praktyka w XVII wieku bylo stosowanie ramy pomocniczej, do
ktérej mocowano najpierw plétno za pomocg sznurkéw, dla odpo-
wiedniego napiecia podczas technicznego przygotowania (przekle-
jania i gruntowania). Najprawdopodobniej jednak plétno Reisnera
od razu rozciagnigte zostalo na ramie o wlasciwych, przewidzianych
przez malarza lub zleceniodawce rozmiarach (na co wskazywalyby
niezbyt szerokie krajki zawinigte na brzegach obecnego, wtérnego
krosna). Wiadomo, ze malowidlo w przeszlosci zmienialo format,
pierwotnie bylo wigksze (wyzsze), jego brzegi zostaly przycigte na
dole i u gory. Techniczne czynnosci poprzedzajace praceg artysty za-
zwyczaj wykonywali pomocnicy lub rzemieslnicy specjalizujacy sig
w napinaniu plétna, przeklejaniu go i gruntowaniu. Niektérzy ma-
larze zatrudniali tych samych asystentéw przez wiele lat, jak w przy-
padku Thomasa Willeboirtsa Bosschaerta, ktéoremu przez dwadzies-
cia lat przygotowywal piétna ten sam czlowiek*. Niestety, nie znajac
zrédel archiwalnych dotyczacych tworcy i jego warsztatu, mozna
jedynie korzystaé ze wspdlczesnych mu przepiséw, przyjmujac, ze
pewne zasady i doSwiadczenia byly powszechne, z zastrzezeniem

47 M. Bogucka, Gdariskie rzemiosto tekstylne od XVI do pot. XVII wieku, Wroclaw 1956.

48 B.J. Rouba, Pldtna jako podobrazia malarskie, ,,Ochrona Zabytkéw”, 1985, nr 3—4
(150-151), s. 222-244.

49 A. Balis, N. van Hout, Rubens Unveiled. Notes on the Master’s Painting Technique,
Antwerp 2012, s. 47.
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r6znic wynikajacych z warunkéw ekonomicznych czy indywidualnych
przyzwyczajeh malarza. Piétno Kazania Jana Chrzciciela po przekle-
jeniu powierzchni (w XVII wieku stosowano do tego celu kleje po-
chodzenia zwierzecego — glownie kleje glutynowe, jak pergaminowy
czy rekawiczkowy) zostalo zagruntowane rézowa zaprawg klejowo-
-kredowa o niejednorodnej, jaSniejszej i ciemniejszej tonacji. Rdzni-
ce zabarwienia mogly by¢ wynikiem niedostatecznego rozmieszania
skladnikéw — kredy utartej z roztworem kleju zwierzecego, z niewiel-
kim dodatkiem czerwieni zelazowej (hematytu). Zaprawa zostala po-
lozona w dwoéch warstwach i zapewne delikatnie przeszlifowana na
powierzchni. Nie mozna wykluczy¢ w jej skladzie niewielkiej zawar-
tosci bieli ofowiowej lub gipsu, ktére zostaly zidentyfikowane podczas
badan, chociaz mogg to by¢ jedynie zanieczyszczenia.

Rysunek i podmalowanie

Nie zachowaly sie niestety szkice czy studia przygotowawcze, kto-
re Reisner najprawdopodobniej opracowywal przed namalowaniem
obrazu. Rysunek, a takze szkice malarskie odgrywaly wazna role
w procesie kreacji dziela w XVII wieku, czego pierwszorzgdnym przy-
kladem moga by¢ liczne swobodne i impresyjne projekty Rubensa.
Olejne szkice pozwalaly na szybkie i kompleksowe zakomponowanie
calej sceny wraz z jej ogdlng kolorystykg. Taki sposéb przygotowy-
wania do pracy przejety przez Rubensa od jego nauczyciela Ottona
van Veena, byl réwniez bliski wloskim mistrzom — na przyktad Tin-
torettowi i Federicowi Barocciemu, ktérzy tworzyli olejne szkice dla
zaprojektowania w swoich obrazach partii o§wietlonych (bozzetti per
i lumi) i schematu kolorystycznego (bozzetti per i colori)>. Podsta-
wag w nauczaniu malarzy byl rysunek, a takze wiedza o metodycznym
budowaniu obrazu. Nie bez znaczenia bylo wykonywanie kopii dziel
klasykow od starozytnosci po renesans. Jak pisal Anton van Dyck,
pozadane bylo, aby artySci rozpoczynajac prace, zwracali szczegdlng
uwage na projekt obrazu, jego kolorystyke, odcienie barw, o§wietlenie
i wykonczenie®'.

Nie wiemy, czy Reisner opracowywal wstepnie swoje obrazy w mniej-
szej skali, czy poprzestawal na szkicu rysunkowym i jego dokladnym
przeniesieniu na plétno®?. Niewatpliwie w przypadku Kazania Jana
Chrzciciela rysunek kompozycji byl bardzo wazny dla efektu pracy
malarza. Szkic malarski calego zalozenia, przypominajgcy mono-
chromatyczny lawowany rysunek, mégl powstac od razu w skali 1:1,

50 Ibidem, s. 16.
51 Ibidem, s. 17.

52 Uwaza si¢, ze tondo Gloryfikacja cndt Jana 111 Sobieskiego z kolekcji Muzeum Na-
rodowego w Warszawie (nr inw. MPO 160) moze by¢ szkicem do malowidta pla-
fonowego projektowanego do jednego z gabinetéw w patacu wilanowskim; W. Fi-
jaltkowski, Krolewski Wilanow, Warszawa 1997, s. 88. Teza ta nie znajduje jednak
dostatecznego potwierdzenia.
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na zaznaczonym wcze$niej linearnym zarysie. Opracowanie sceny
brazami uwzglednialo gléwne akcenty i kontrasty kompozycji. Na
podkiadzie, jakim byla zaprawa, malarz ,,rysowal” pedzlem, nakiadat
niekiedy kilkakrotnie brazowa farbe w miejscach zacienionych i wy-
korzystywal jasne podloze w partiach oswietlonych, bez pokrywania
ich farbg. Badania obrazu w podczerwieni oraz promieniach rentgena
umozliwiajg wyobrazenie sobie, jak mogl wygladac taki wstepny mo-
nochromatyczny szkic malarski. Zauwaza si¢ wyrazne podkreslenia
form i delikatne pociagnigcia pedzla budujace poszczegdlne fragmen-
ty sceny, a takze detale przeniesione precyzyjnie z rysunku na karto-
nie. Dyscyplina, jakg narzuca projekt rysunkowy wyraZnie przewaza
nad swobodnym gestem pedzla, ktéry zaznaczyl si¢ wyrazniej dopiero
podczas wykanczania malowidla.

W kolejnych etapach budowania malatury artysta nadawal zarysowa-
nym brazami ksztaltom ich forme, rozjasniajac oSwietlone partie bielg
i poglebiajac stopniowo cienie. W obszarze nieba stanowigcego tlo
sceny okalal postacie i ich szaty oraz listowie drzewa jasng blekitng
farbg nadajac im ostateczny wyrazisty kontur. Ciemne obszary nie
zawsze wymagaly ponownego nasycenia, gdy brazy wstepnego opra-
cowania byly wystarczajgco intensywne dla uzyskania pozadanych
przez artyste kontrastow. Tym samym warstwa malarska miejscami
pozostawala dosy¢ cienka i podatna na uszkodzenia w czasie p6z-
niejszego intensywnego czyszczenia powierzchni obrazu (zwlaszcza
w ocienionych obszarach postaci i na ciemnym pniu drzewa).

Warstwy malarskie
Obraz malowany jest dosy¢ gladko, z niewielkimi impastami, w techni-
ce olejno-zywicznej. W warstwach malarskich zidentyfikowano olej,
z duzym prawdopodobieristwem Iniany, oraz zywice naturalne — da-
marowg lub mastyksowg. Zestaw zastosowanych pigmentéw nalezy
do powszechnie uzywanych w czasach Reisnera: biel olowiowa, smal-
ta, ziemia zielona (najprawdopodobniej seladonit), zélcierr zelazowa
(geotyt) i czerwien zelazowa, cynober (vermilion) oraz czern weglo-
wa, a takze by¢ moze kostna. Ponadto wykryto weglan wapnia, ktore-
g0 obecno$é mozna wigzac z procesem przygotowywania farb, w kté-
rych pelnit rolg wypelniacza. Dysponujac standardowym zestawem
pigmentéw malarz zbudowal dzielo bardzo efektowne, Swiadomie
wykorzystujgc zalety wybranych materialéw malarskich. Jak pokazujg
przekroje stratygraficzne prébek pobranych z warstw obrazu (il. 54),
liczba nakladanych warstw farby nie byla znaczna, co swiadczy o tym,
ze dzialania artysty byly pewne, oparte na wiedzy i znawstwie sztuki
malarskiej. Nie dziwi to wobec faktu, ze metod pracy uczyl si¢ w re-
nomowanych o$rodkach: we Wloszech i prawdopodobnie we Francji.
Studia nad malarstwem olejnym od XV do XVII wieku wskazujg na
to, ze malarze w tym czasie pracowali w metodyczny sposéb. Wiele
przepiséw i receptur powstawalo dlatego, ze dysponowali ograniczo-
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Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzciciela, ko$cidl wizytek w Krakowie; szlify stratygraficzne prébek z obrazu:

A przekrdj poprzeczny probki z blekitnej szaty starszego mezczyzny; na dole pojedyncze ziarna blgkitu (smal-
ty) zatopione w szarej masie plynnie przechodzgcej w warstwe z bialych i bezbarwnych ostrokrawedzistych
ziaren z brgzowymi skupiskami (degradacja smalty);

B przekrdj poprzeczny prébki z gérnej partii nieba; na spodzie ostrokrawedziste ziarna smalty, a ponad nimi
jasniejsze, z szarougrowymi przebarwieniami; powyzej przemalowanie;

C przekréj poprzeczny z karnacji; zaprawa kredowa zabarwiona pigmentem zelazowym; dwie warstwy z bielg
olowiows, z4lcienig i czerwienig zelazowa, ziemig zielong, cynobrem oraz dodatkiem blekitu;

D przekréj poprzeczny prébki z czerwonej szaty Jana Chrzciciela; zbita, drobnoziarnista warstwa z czerwo-
nych, pomaraficzowych i bialych ziaren (vermilion, biel olowiowa, ew. dodatek minii)

ng liczbg pigmentéw, co powodowalo konieczno$¢ rozwigzywania
probleméw natury technologicznej. Wymiana doswiadczen byla ula-
twiona przez zwyczajowa mobilno$¢ artystéw epoki baroku.
Opisujac warsztat malarski Reisnera na podstawie obserwacji jego
dziela (innych Zrédet wiedzy na ten temat na razie nie mamy), warto
zatrzymac si¢ przy wybranych przez niego materialach i sposobie ich
wykorzystania, a takze spojrze¢ analitycznie na procesy, jakie w nich
zachodzily przez lata. W zestawie wykrytych podczas badan pigmen-
tow szczegdlnie dwa wydajg si¢ interesujace pod tym wzgledem —
smalta i vermilion®®. Farbg ze smaltg opracowane zostaly znaczne

53 Ze wzgledu na to, ze od XV w. szerokie zastosowanie znalazla syntetyczna forma cyno-
bru — vermilion, przyj¢to, ze malarz wlasnie ja stosowal podczas pracy przy swoim dziele.
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obszary nieba, a takze szata siedzgcego na pierwszym planie star-
szego mezczyzny. Ziarna smalty wykryte zostaly takze w prébkach
z innych partii obrazu, gdzie mogly by¢ jedynie domieszkg dla uzy-
skania pozgdanego przez malarza koloru. Pigment jest malo inten-
sywny, stabo kryjacy, a wiec wydawaloby si¢, ze jego efekt barwny
moze by¢ nikly, niemniej stosowany byl w malarstwie europejskim
od konica XV wieku (cho¢ spotykany jest rowniez wcze$niej), a sze-
rzej dopiero od drugiej polowy XVI wieku, czesto w XVII wieku*
jako tansza alternatywa dla azurytu i ultramaryny”. Odkryto go
takze w Polsce, w dzietach szkoly krakowskiej z lat 1460—1480°.
Smalta (CoO x nK2SiO3), jest pigmentem sztucznym, uzyskanym
z rozdrobnionego szkla potasowego zabarwionego tlenkiem kobal-
tu, ktérego zawarto$¢ decyduje o intensywnosci blekitu®”. Istniejg
rézne jej odmiany, jedna z najbardziej popularnych otrzymywano
z zastosowaniem mineralu smaltynu (zaffree)>®. Inna, réwniez zna-
na, produkowana byla ze szkla, piasku, saletry i opitkéw miedzi*.
Wiadomosci o wlasciwosciach smalty i trudno$ciach zwigzanych
z jej korozjg zamieszczane byly w licznych historycznych przepisach
i recepturach zwigzanych z technikami malarskimi. Zwracano uwagg
na to, ze powinna by¢ grubo zmielona, bo w postaci drobnoziarniste;j
traci i tak slabg intensywnoS$¢ koloru. Z kolei gruboziarniste czgst-
ki nie zatrzymujg skutecznie oleju, ktéry ,wycieka” z farby, czemu
mial przeciwdziala¢ dodatek drobno zmielonej bieli olowiowej. Jako
pierwszy opisywal te problemy wloski malarz i teoretyk Giovanni
Battista Armenini, ktory zwracal réwniez uwage na technike malo-

54 W grupie obrazéw weneckich przebadanych w ramach projektu ,Serenissima”,
smalty uzywano w dzietach siedemnasto- i osiemnastowiecznych (migdzy innymi
Antonio Corneo ,,Carniello”, Marco Ricci czy Giovanni Battista Pittoni), przy czym
rownocze$nie nie rezygnowano z innych bigkitéw, stosujac je niekiedy w jednym
obrazie; G. Janczarski, M. Ligeza, E. Paficzyk, M. Poksinska, K. Pytel, J. Rutkowski,
T. Wazny, 1. Zadrozna, Projekt badawczy Serenissima, w: Serenissima Swiatlo We-
necji, Dziela mistrzow weneckich XIV-XVIII wieku ze zbiorow Muzeum Narodowego
w Warszawie w $wietle nowych badar technologicznych, historycznych i prac konser-
watorskich, red. G. Bastek, G. Janczarski, Warszawa—Poznan—Wroclaw 2000, s. 57,
267, 279, 285.

55 B. Miihlethaler, J. Thissen, Smalt, w: Artists’ Pigments. A Handbook of Their History
and Characteristics, vol. 2, ed. Ashok Roy, New York 1993, s. 114.

56 |. Olszewska-Swietlik, B. Szmelter-Fausek, Stan zachowania smalty w wybranych
obrazach gdariskich Antona Mollera (1563—1611), Hermanna Hana (1580-1627/8)
i Isaaca van den Blocke (przed 1589-po 1624), ,Acta Universitatis Nicolai Coperni-
ci. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo”, 45, 2014, s. 495; J. Nykiel, Budowa tech-
nologiczna obrazow tzw. szkoly krakowskiej z lat 1420—1460 malowanych na podtozu
drewnianym, ,,Ochrona Zabytkéw”, 22, 1969, s. 280, 282-283.

57 Ibidem, s. 495; T. Chaplin, N. Eastaugh, R. Siddall, V. Valsh, Pigment Compendi-
um: A Dictionary and Optical Microscopy of Historical Pigments, New York 2008,
s. 351-352; P. Rudniewski, Pigmenty i ich identyfikacja, Warszawa 1994, s. 58—61;
takze: C. Higgitt, D. Saunders, M. Spring, Investigation of pigment-medium inter-
action processes in oil paint containing degraded smalt, ,National Gallery Technical
Bulletin”, 26, 2005, s. 56—70.

58 F. Delamare, Blue Pigments. 5000 Years of Art and Industry, London 2013, s. 37-97.
59 Za:]J. Olszewska-Swietlik, B. Szmelter-Fausek, op. cit., s. 496.
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wania smaltg. Wedlug niego dla uzyskania dobrych efektéw wazne

bylo odpowiednie mieszanie farby oraz szybka praca (alla prima),

bez zbyt dlugiego opracowywania tego samego miejsca i bez korekt,

co mialo prowadzi¢ do , wyciekania” oleju i zolkniecia powierzchni®.

Johannes Alexander van de Graaf w swojej pracy na temat traktatu

Théodora De Mayerne’a przytacza ostrzezenie Rubensa, by farbe

ze smaltg nakladaé ostroznie i nie pozwoli¢, aby sie zagescila przez

zbyt mocne mieszanie, gdy jest mokra, poniewaz moze to znisz-

czy¢ kolor®'. O trudnosciach w polaczeniu gestego spoiwa olejne-

go ze smaltg pisal réwniez hiszpanski malarz Antonio Palomino®2.

Zwracano takze uwage na mozliwos¢ zalegania oleju na powierzchni

malowidla, co prowadzilo do tworzenia efektu ,,skéry”, ktéra zmie-

niata kolor z bigkitnej na zolty i ciemniata®. Wszystkie te zjawiska

znane sg wspélczesnym badaczom, ktérzy lacza zauwazalne zmiany

z procesami chemicznymi zachodzacymi pomigdzy smaltg a spoi-

wem olejnym i olejno-zywicznym. W XVII wieku prébowano sobie

Jan Reisner, Kazanie Jana radzi¢ z problemami, stosujac dodatki do spoiwa (rozpuszczalniki,
Chrzciciela, koSciét wizytek | na przyklad olej lawendowy) albo mechanicznie odprowadzajac jego

w Krakowie; | nadmiar do porowatego, naklutego szpilkami podloza lub przyktada-
fragment gornej partii
obrazu; liscie i galezie

drzewa obwiedzione
blekitng farba ze smalta, | Ka stosowania smalty i chociaz ostatecznie uksztaltowaly si¢ prostsze

nej do powierzchni malowidla bibuly, jak radzil Karel van Mander®*.
Na poczatku XVII wieku malarze ciggle eksperymentowali z metody-

korygujaca ich ksztatty | sposoby radzenia sobie z tym klopotliwym pigmentem, stosowanie
go nigdy nie bylo latwe. Patrzac na obraz Re-
isnera, mozna powiedzie¢, ze artysta bardzo
umiejetnie podejmowal to wyzwanie, Swietnie
radzil sobie z szybka praca, potrafil podejmo-
waé decyzje i Smialym gestem pedzla nakladaé
blekitng farbe, ktéra miala charakter srednio
zageszezonej pasty. Wypelnial zalomy pomig-
dzy konarami i li§¢mi drzewa (il. 55), okalat

jasng poswiatg sylwetki postaci wydobywajgc

60 Informacja pochodzi z pracy Giovanniego Battisty Armeniniego De very precetti della
pittura (pierwsze wydanie: Ravenna 1587), za: M. van Eikema Hommes, Painter’s
Method to Prevent Colour Changes Described in Sixteenth to Early Eighteenth Cen-
tury Sources on Oil Painting Techniques, w: Looking through paintings. The Study of
painting techniques and materials in support of art historical research, ed. E. Her-
mens, associate ed. N. Costaras, A. Ouwerkerk, Baarn—London 1998, s. 98.

6

—_

Cytat z pracy Johannesa Alexandra van de Graafa, Het De Mayerne manuscript als
bron voor de schildertechnick van de Barok (wedlug wydania: Mijdrecht 1958), za:
M. van Eikema Hommes, op. cit., s. 99. Rubens prawdopodobnie uzywal specjalnego
spoiwa vernice tosto, ktére ulatwialo mieszanie farby ze smaltg.

62 Informacja pochodzi z pracy Antonia Palomina, El museo pictoricd y la scala dptica
(pierwsze wydanie: Madrid 1715—1724), za: M. van Eikema Hommes, op. cit., s. 99.

63 Informacja pochodzi z pracy Johannesa Alexandra van de Graafa, Het De Mayerne
manuscript als bron voor de schildertechniek van de Barok (wedtug wydania: Mij-
drecht 1958), za: M. van Eikema Hommes, op. cit., s. 99.

64 Ibidem.
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ich kontury. Rezultat pracy malarza nadal ma dobre oddzialywa-
nie, nawet przy mozliwym zwigkszeniu przezroczysto$ci blgkitnych
warstw. Proces degradacji smalty nie zostal jednak catkowicie po-
wstrzymany, co uwidaczniajg przekroje stratygraficzne — w spodnich
warstwach wyraznie widoczne sg blgkitne ostrokrawedziste ziarna
smalty, a ponad nimi jasniejsze, z szarougrowymi przebarwieniami.
Takie zmiany dostrzegalne sa tylko w warstwach blekitu. W jednym
miejscu, w obszarze plaszcza starszego mezczyzny na pierwszym pla-
nie, farba ulegla widocznym zmianom — stala si¢ bardziej transpa-
rentna, wyplowiala i znacznie spekala w nietypowy sposéb (il. 56).
Moze zamystem malarza bylo opracowanie tej tkaniny laserunkowo,
co wymagalo dluzszej pracy i wigkszej iloSci zmodyfikowanego spoi-
wa, z dodatkami przyspieszajacymi schniecie. W efekcie eksperyment
podjety wbrew radom teoretykéw, aby farbe ze smaltg nakladad szyb-
ko, zaowocowal specyficzng degradacjg warstwy malarskiej.
Problematyka zwigzana z jaskrawg czerwienig plaszcza oslaniajace-
go Jana Chrzciciela moze by¢ rozpatrywana jedynie teoretycznie,
ze wzgledu na pokrywajaca ten obszar dosy¢ sprawnie wykonang
dawng rekonstrukcje, ktoérg zdecydowano si¢ obecnie pozostawié
bez wigkszych zmian (odrdéznia si¢ w ultrafiolecie). Lezaca pod
przemalowaniem oryginalna warstwa malarska jest cienka, praw-
dopodobnie pozbawiona wierzchniego wykonczenia podczas daw-
nego intensywnego oczyszczania obrazu. Na krawedziach tkaniny
widoczne sg uszkodzenia pierwotnej czerwieni, przetartej miejscami
do plétna. Co sklonilo renowatora do tak radykalnego i niszczacego
dzialania? NajwyraZniej samo usuniecie pociemnialego werniksu nie
umozliwilo odzyskania §wietlistej barwy plaszcza proroka, ktéra sig
zmienila. Oryginal, jak i przemalowanie powstale w niewiadomym
czasie, namalowane zostaly farbg zawierajgca czerwony siarczek rte-
ci. Zwigzek ten wystepuje naturalnie, rozdrobniony stosowany byl
jako pigment juz w starozytnosci, a od wczesnego Sredniowiecza
produkowany w Europie syntetycznie®>. Manuskrypty z tego okresu
zawierajg instrukcje, jak pigment zrobic, pdzniejsze zZrddla rzadziej
o tym wspominaja, bo stal si¢ latwo dostgpny w postaci gotowej do
pracy. W koncu XVII wieku narzekano jednak na falszowanie go
czerwienig olowiowa (minig), czego efektem byl pomarariczowy od-
cien czerwieni®. W przeszlosci stosowano zamiennie dwie nazwy
— cynober i vermilion, zaréwno dla naturalnego pigmentu, jak i wy-
produkowanego sztucznie®’. Obecnie w literaturze odnoszacej si¢
do malarstwa barokowego powszechnie spotyka si¢ t¢ drugg nazwe,
wiazac z cynobrem mineralng formg¢ siarczku rtgei. Vermilion byt bar-

65 R.D. Harley, Artists” Pigments c¢. 1600-1835. A Study in English Documentary
Sources, Bicester 2001, s. 125.

66 Ibidem, s.127.

67 W Anglii do XVII w. nazwa vermilion byla stosowana czgsciej, a od drugiej potowy
XVIII w. cynobrem nazywano tylko rodzimy mineral (ibidem, s.125).
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Jan Reisner, Kazanie Jana
Chrzciciela, kosciol wizytek
w Krakowie; fragment
plaszcza okrywajacego
starszego mezczyzng;

farba ze smaltg ze spoiwem
olejno-zywicznym ulegla
widocznym zmianom —
stala si¢ bardziej transpa-
rentna i spekata w nietypo-
wy sposdb



dzo cenionym pigmentem i zapewne jego efektowny odcien i czysta
barwa determinowaly wybdr malarza. Jednakze typowym zjawiskiem
bylo jego ciemnienie i znane sg dzisiaj przyklady dramatycznych
zmian czerwieni na obrazach. Malarze i teoretycy wcze$nie mieli
Swiadomos¢ tego zjawiska i poszukiwali jego przyczyn oraz srodkow
zaradczych®. Théodore de Mayerne twierdzil na przyklad, ze zmiany
koloru zachodzg w przypadku stosowania spoiwa olejnego, jednak
zdania na ten temat byly podzielone®. Przez dlugi czas zachodzace
zjawiska laczono z dzialaniem $wiatla. Przez ostatnie dwie dekady
znacznie poglebilo si¢ zrozumienie zachodzacych proceséw i wiado-
mo, ze moga je przyspieszac niektore zanieczyszczenia, np. chlorki’.
Nowy kierunek prowadzonych badarn wyznaczyly prace podjete na
polu mineralogii”', ktére pokazaly, ze cynober z pewnych z16z mine-
ralnych zawiera chlorki i ciemnieje po wyeksponowaniu na §wiatlo
stoneczne. Eksperymenty laboratoryjne wykazaly, ze czysty cynober
i syntetyczny vermilion mogg réwniez reagowac z chlorkami, w wy-
niku czego powstaja Swiatloczule zwigzki, a produkty tych reakcji
bywaja czarne lub szare. Tlumaczy to spotykany czasami szarawy
woal pokrywajacy czerwone partie obrazu, zakrywajacy czysty, nie-
zniszczony vermilion (o czym wiedza tylko badacze)™. Zrédet zmian
nalezy wigc szukaé w zewnetrznych zanieczyszczeniach, w ktérych
znajdujg sie okre$lone zwigzki, m.in chlorki, obecne takze w kurzu,
zaréwno w kosciotach, jak i w muzeach. Bardzo wigc mozliwe, ze
opisane procesy doprowadzily po latach do degradacji wierzchniego
opracowania plaszcza Jana Chrzciciela, czemu sprzyjaly niekorzyst-
ne warunki ekspozycji, nadmiar Swiatla i zanieczyszczenia w oto-
czeniu obrazu. Renowator usilowal usungé ciemny lub szary nalot
z powierzchni, doprowadzajac do uszkodzenia oryginalu, a potem
odtworzyl, trzeba przyznaé, ze do$¢ umiejetnie, zniszczony modelu-
nek tkaniny, uzywajac tego samego, docenianego pigmentu, ktéry do
tej pory zachowuje zywa barwe.

68 Pliniusz rozwazal przyczyny niszczenia mineralnej formy siarczku rtgci (cynobru),
upatrujac ich w §wietle stonecznym i sugerujac ochrong przed ciemnieniem przez po-
krycie malowidla woskiem; zob. M. Spring, Fading, darkening, browning, blanching:
a review of our current understanding of colour change and its consequences in Old
Master paintings, w: Colour Change in Paintings, ed. R. Clarricoates, H. Dowding,
A. Gent, London 2016, s. 2.

69 R.D. Harley, op. cit., s. 121-128.

70 Vermilion wytwarzany podczas procesu mokrego, znanego od 1687 r., mégt zawieraé
te zanieczyszczenia wprowadzane podczas produkeji i w zwigzku z tym byt niestabil -
ny. Jednak uzywany wczesniej, produkowany podczas suchego procesu, takze znacz-
nie ciemnial, chociaz byt wolny od zanieczyszczen.

71 Badania opublikowal w 2000 roku John McCormack, zob. M. Spring, op. cit., s. 2.

72 Badania prébek obrazéw w National Gallery w Londynie wykazaly, ze obszary zmie-
nionego vermilionu nie byly czarne, jak to opisywano, a szare. Biala albo szarawa
skorupa lezala ponad ciemniejszymi czastkami, co bylo widziane na przekrojach stra-
tygraficznych, pod spodem byla niezmieniona czerwien. Badania EDX i SEM wyka-
zaly, ze bialy nalot to chlorek rteci; zob. M. Spring, op. cit., s. 2, 3.
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Konserwacja

Znakomitg okazjg do badan i analiz technologicznych obrazu Jana Re-
isnera byly prace konserwatorskie, ktére podjeto w 2017 roku w Mu-
zeum Palacu Krodla Jana 11l w Wilanowie, przed wyeksponowaniem
dzieta na wystawie w Wiedniu. Umozliwily one wnikliwe obserwacje
warstw malarskich przy pomocy dostgpnych w muzealnej pracow-
ni sprzetéw i aparatury badawczej, a takze pozwolily na wybranie
miejsc, z ktérych pobrane zostaly mikroprébki do specjalistycznych
analiz laboratoryjnych.

7 uwagi na bardzo zly stan malowidla podjeto decyzje o przeprowa-
dzeniu pelnej konserwacji i restauracji’>. Bez wzmocnienia struktury
i odtworzenia zniszczonych fragmentéw kompozycji nie byloby moz-
liwe powstrzymanie procesu niszczenia obrazu i przywrdcenia jego
artystycznych waloréw, zgodnych z zalozeniami malarza. Szerszy
opis przeprowadzonych czynnosci technicznych i artystycznych, za-
stosowanej metodyki wraz z wybranymi materialami, wykracza poza
ramy niniejszego opracowania. Szczegdlowe informacje zawarte zo-
staly w dokumentacji konserwatorskiej’*, w artykule przedstawiamy
jedynie zasadnicze etapy podjetych prac, ktére znacznie polepszyly
kondycje obrazu, a zarazem pozwolily na odkrywanie tajnikéw war-
sztatu malarza.

Dokladne obserwacje i proby zastosowania réznych sposobdw wstepnej
konsolidacji warstw malowidla pozwolily na wybér optymalnej meto-
dy z zastosowaniem zywicy syntetycznej. Brazowa farba pokrywajgca
odwrocie, stanowigca barier¢ dla substancji konsolidujacej, zostala
W znacznej mierze usunigta, co pozwolilo na przywrdcenie elastycz-
nosci plétna. Oslabione podobrazie poza drobnymi naprawami wy-
magalo jednak calo§ciowego wzmocnienia, aby nadal moglo pelnié
funkcje nosne. Przed podklejeniem go nowym piétnem usunieto
z powierzchni obrazu wigkszos$¢ przemalowan i retuszy dla uniknie-
cia ewentualnego zespolenia wtérnych nawarstwiei w podwyzszonej
temperaturze. Dawna rekonstrukcja powierzchni czerwonego plasz-
cza Jana Chrzciciela, trudna do usunigcia i nieréznigca si¢ zasadniczo
kolorem od pierwotnej wersji, pozostala bez wigkszych zmian. Pelna
jednorodno$¢ warstw malarskich uzyskana zostala po wypelnieniu
licznych ubytkéw zaprawy, usytuowanych giéwnie w dolnej partii
obrazu. Dublaz przeprowadzony zostal na stole prézniowym, z za-
stosowaniem termoplastycznego spoiwa syntetycznego. Nowe plétno
przygotowano w sposob umozliwiajacy zminimalizowanie deformacji
obrazu w miejscu oryginalnego szwu. Koficowym etapem prac bylo

73 Konserwacja przeprowadzona zostata przez Krystynge Borkowska (,Artis” Konser-
wacja Dziel Sztuki) z zespolem: Joanna Raczkowska-Urbaniak, Katarzyna Beck,
Magdalena Szymczyk, z udzialem pracownikéw Pracowni Konserwacji Malarstwa
Muzeum Palacu Kréla Jana III w Wilanowie przy organizacji prac, czynnoSciach
technicznych i dublazu.

74 Dokumentacja konserwatorska nr 2176/k, Warszawa 2017, mps, Muzeum Palacu
Kréla Jana I1I w Wilanowie.
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maksymalne przywrdcenie dawnej estetyki kompozycji malarskiej.
Odslonigta prawie catkowicie spod dawnych rekonstrukcji i przema-
lowan, odzyskala swoje nasycenie barwne, ale wymagala znacznych
rekonstrukcji, szczegdlnie w ciemnych, cienko malowanych partiach,
w przeszlosci catkowicie przemytych. Przedstawienie odzyskalo daw-
ne barwy, kontrasty i §wiatla, a dominujacy akcent obrazu, czerwien
plaszcza Jana Chrzciciela, nabral znaczenia zgodnie z koncepcijg
malarza. Artystyczng warto§¢ malowidla podnosi ozdobna zlocona
rama, oczyszczona i przygotowana do ekspozycji réwniez w Muzeum
Palacu Krdla Jana III w Wilanowie. Przeprowadzone prace, zgodne
z zasadami wspdlczesnej sztuki konserwacji powinny zapewni¢ utrzy-
manie zadawalajgcego stanu obrazu przez wiele lat, ale na pewno Ka-
zanie Jana Chrzciciela bedzie wymagalo stalej kontroli ze wzglgdu na
trudne warunki ekspozycji w kosciele, do ktérego pod koniec 2017
roku powrdcilo.

Prezentacja obrazu Jana Reisnera Kazanie Jana Chrzciciela na wysta-
wie ,,Jan III Sobieski. Polski krél w Wiedniu” nie bylaby mozliwa bez
wsparcia wielu oséb. Najserdeczniejsze podzigkowania kierujemy
w strong Sidstr Wizytek z krakowskiego klasztoru, przede wszystkim
Matki Przelozonej, Siostry Marii Emilii Karendat i Siostry Malgorzaty
Marii. Nieocenionego wsparcia udzielit nam ksigdz doktor Andrzej ]6-
zef Nowobilski, obecnie emerytowany dyrektor Muzeum Archidiece-
zjalnego Kardynala Karola Wojtyly w Krakowie. Za rady i konsultacje
pomocne podczas pisania niniejszego artykutu uprzejmie dzigkujemy
Igorowi Chomynowi, doktor Magdalenie Gérskiej, Maike Hohn, pro-
fesorowi Marcinowi Kalecifiskiemu, Jerzemu T. Petrusowi, doktorowi
Mariuszowi Smolifiskiemu, a takze Jerzemu Zmudzifskiemu, od-
krywcy obrazu warszawskiego malarza na krakowskich Bielanach.

SUMMARY
Jan Reisner and his Sermon of John the Baptist from the Church of
the Visitation Sisters in Cracow

The article discusses a painting entitled Sermon of John the Baptist
created by Jan Reisner, court artist employed by King Jan III. The
canvas, rented from the church of the Visitation Sisters in Cracow,
has been a subject of thorough conservation activities. Carried out
in the Museum of King Jan III’s Palace at Wilanéw, the conservation
works were executed on the occasion of an exhibition “Jan 111 Sobie-
ski. A Polish King in Vienna” and for display in the Palace interiors.

The conservation has led to some significant findings. Discovered among
others was a possible model for the discussed composition, namely
a drawing from The Morgan Library & Museum attributed to Luigi
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Garzi, a Roman artist connected with the Academy of Saint Luke.
The article quotes other existing copies and variations of Reisner’s
work, focusing on possible cross-influences of formal styles and inter-
-connections of artistic workshops.

The second part of the article presents results of technological rese-
arch conducted on the painting as well as sequence and outcome of
conservation activities. It describes the construction of the piece, ma-
terials (canvas, pigments and binders) used by the artist and the ad-
opted technique (drawing, grounding and final execution of various
parts of the painting). Also discussed are processes and changes that
might have occurred in paint layers. Abundant conclusions lead the
authors to formulate hypotheses relative to Jan Reisner’s workshop,
his compositional technique and formal solutions selected in his ar-
tistic career.

Comprehensive analysis of the painting Sermon of John the Baptist may
possibly help in future identification of other extant works painted by
Reisner, one of the key artists active at King Jan III’s court.

Keywords: Jan Reisner, Sermon of John the Baptist, painting, Luigi Ga-
rzi, conservation, restoration, technological analyses, painting tech-
niques and materials
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Rarytas gdanski w kolekeji wilanowskiej
Joanna Paprocka-Gajek

s. 153

s. 154

s. 154

s. 155

s. 155

(il. 35) Hans Polmann, Kufel z grawerowa-
ng dekoracja, 1659—-1673, nr inw. Wil.6251,
wl. Muzeum Patacu Kréla Jana III w Wila-
nowie, © Zbigniew Reszka, Muzeum Palacu
Kréla Jana III w Wilanowie

(il. 36A i 36B) Prawie identyczne przed-
stawienia chrzaszcza Grabarza w r6znych
wzornikach graficznych: Wenceslaus Hol-
lar, Motyle, osa i inne owady, z serii: Diver-
sae Insectorum, 1644—1652, nr inw. RP-P-
1911-503, wl. Rijksmuseum oraz Jacob Ho-
efnagel wg Jorisa Hoefnagela, Owady, kwia-
ty i Slimak wokdl orzecha, z serii: Insecten,
bloemen en vruchten w: Archetypa studiaque
patris Georgii Hoefnagelii, 1693—1726, nr
inw. RP-P-1887-A-11860, Rijksmuseum

(il. 37A 1 37B) Przykladowe przedstawienia
prawdopodobnych wzoréw dla kwiatéw wi-
docznych na kuflu: anemona oraz gozdzika,
wg: Crispijn van de Passe junior, Hortus Flo-
ridus, pierwsza edycja Utrecht 1614, nr inw.
MAG: R qu 851 obl (rariora), il. 141 18, wi.
Biblioteka Uniwersytetu w Utrechcie

(il. 38) Dekoracja z pokrywy kufla z przed-
stawieniem Alegorii wieku dziecigcego,
© Zbigniew Reszka, Muzeum Palacu Krdla
Jana III w Wilanowie

(il. 39) Znaki na krawedzi pokrywy kufla,
od lewej: znak miejski miasta Gdanska,
znak imienny zlotnika, francuska cecha im-
portowa, © Zbigniew Reszka, Muzeum Pa-
tacu Kréla Jana III w Wilanowie

Mieszczanin szlachcicem. Uwagi na temat kondy-
cji spolecznej malarza krélewskiego Jerzego Szy-
monowicza Eleutera Siemiginowskiego

Pawel Migasiewicz

s. 163

s. 164

s. 173

(il. 40) Pierwsza nagroda w konkursie Aka-
demii Swietego Lukasza w Rzymie dla Je-
rzego Szymonowicza, 11 stycznia 1682,
Archivio Storico dell’Accademia Nazionale
di San Luca, vol. 45, k. 97r.

(il. 41) Nominacja Jerzego Szymonowicza
na czlonka Akademii Swietego Fukasza
w Rzymie, 6 wrze$nia 1682 roku, Archivio
Storico dell’Accademia Nazionale di San
Luca, vol. 45, k. 103v.

(il. 42) Malarz polski, Portret Jerzego Eleutera
Siemiginowskiego, 2. potowa XVIII w., olej na

plétnie, 76 x 55,5 cm, nr inw. MP 4915, wt.
Muzeum Narodowe w Warszawie, © Dolifski
Zbigniew/Muzeum Narodowe w Warszawie

(il. 43) Malarz polski, Portret Jerzego Eleu-
tera Siemiginowskiego, 2. potowa XVIII w.,
olej na plétnie, 79 x 64 cm, nr inw. MHW
15949, wi. Muzeum Warszawy

(il. 44) Jerzy Eleuter Szymonowicz-Siemi-
ginowski, Wiosna, lata 80. XVII w., olej,
plétno, 518 x 429 cm, wl. Muzeum Palacu
Kréla Jana Il w Wilanowie, © Wojciech
Holnicki, Piotr Pytka, Muzeum Palacu Kré-
la Jana 111 w Wilanowie

Jan Reisner i jego Kazanie Jana Chrzciciela
z kosciola wizytek w Krakowie
Elzbieta Modzelewska, Konrad Pyzel

s. 177

s. 177

s. 178

s. 178

s. 181

s. 189

s. 189

SPIS ILUSTRAC]I

(>il. 45) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzcicie-
la, ok. 1695, olej na ptétnie, 206 X 144 cm,
wl. ko$cidl wizytek w Krakowie, © Agniesz-
ka Indyk, Muzeum Palacu Kréla Jana III
w Wilanowie

(>il. 46) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzcicie-
la, 1689, olej na plétnie, 229 x 136,5 cm,
wl. kosciol kameduléw w Krakowie, © Woj-
ciech Holnicki, Muzeum Patacu Kréla Jana
III w Wilanowie

(il. 47) Luigi Garzi (przypisywany), Kaza-
nie Jana Chrzciciela, niedatowany, kreda na
papierze, 26,3 X 19,9 cm, nr inw. 1988.54,
wl. New York, The Morgan Library & Mu-
seum, © The Morgan Library & Museum,
1988.54. Gift of Janos Scholz

(il. 48) Luigi Garzi (przypisywany), Kaza-
nie Jana Chrzciciela, niedatowany, olej na
plétnie, 65,4 X 48,9 cm, miejsce przecho-
wywania nieznane, © 1991 Christie’s Ima-
ges Limited

(il. 49) Autor nieustalony (Jan Reisner?), Ka-
zanie Jana Chrzciciela, przed 1695(?), olej
na plétnie, 190 X 140 cm, nr inw. 7381, wi.
Bayerische Staatsgemildesammlungen — Alte
Pinakothek Miinchen, foto: Margarita Platis

(@il. 50) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzcicie-
la, wi. koscidl wizytek w Krakowie; rentge-
nogram fragmentu obrazu; widoczna silna
absorbcja promieni rentgenowskich przez
warstwy zawierajgce biel olowiowg, © Ro-
man Stasiuk

@il. 51) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzci-
ciela, wl. koscidl wizytek w Krakowie;
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fragment obrazu w podczerwieni; zauwa-
zalne pociagniecia pedzla w malarskim
opracowaniu ciemnych partii i wyrazne
podkreslenia form konturem, © Wojciech
Holnicki, Muzeum Patacu Kréla Jana III
w Wilanowie

(il. 52153) Jan Reisner, Kazanie Jana
Chrzciciela, wi. koSciét wizytek w Krako-
wie; fragmenty obrazu w trakcie usuwania
pociemniatego werniksu i przemalowan; na
zdjeciu w $wietle widzialnym (8) i w ultra-
fiolecie (9) pozostawiony $wiadek nie-
oczyszczonego malowidla; w obszarze czer-
wieni w ultrafiolecie zaznaczaja sie¢ ciem-
niejsze plamy dawnej rekonstrukeji tkaniny,
© Wojciech Holnicki, Muzeum Patacu Kréla
Jana III w Wilanowie

(il. 54) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzci-
ciela, wl. kosciol wizytek w Krakowie; szlify
stratygraficzne prébek z obrazu; © Sylwia
Svorova-Pawetkowicz:

A przekréj poprzeczny prébki z blekitnej
szaty starszego mezczyzny; na dole pojedyn-
cze ziarna blekitu (smalty) zatopione w sza-
rej masie plynnie przechodzacej w warstwe
z bialych i bezbarwnych ostrokrawedzistych
ziaren z brazowymi skupiskami (degradacja
smalty);

B przekréj poprzeczny prébki z gérnej partii
nieba; na spodzie ostrokrawedziste ziarna
smalty, a ponad nimi jasniejsze, z szaro-
ugrowymi przebarwieniami; powyzej prze-
malowanie;

C przekréj poprzeczny z karnacji; zaprawa
kredowa zabarwiona pigmentem zelazo-
wym; dwie warstwy z bielg olowiowa, z6l-
cienig i czerwienig zelazowa, ziemig zielona,
cynobrem oraz dodatkiem blekitu;

d) przekrdj poprzeczny prébki z czerwonej
szaty §w. Jana Chrzciciela; zbita, drobno-
ziarnista warstwa z czerwonych, pomaran-
czowych i bialych ziaren (vermilion, biel
olowiowa, ew. dodatek minii)

(>il. 55) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzci-
ciela, wl. koSciol wizytek w Krakowie;
fragment gdrnej partii obrazu; liScie i ga-
fezie drzewa obwiedzione blekitng farbg ze
smalta, korygujgca ich ksztalty, © Wojciech
Holnicki, Muzeum Patacu Kréla Jana III
w Wilanowie

(il. 56) Jan Reisner, Kazanie Jana Chrzci-
ciela, wi. kosciol wizytek w Krakowie;

fragment plaszcza okrywajacego starsze-
go mezezyzng; farba ze smaltg ze spo-
iwem olejno-zywicznym ulegla widocznym
zmianom — stala sie¢ bardziej transparentna
i spekala w nietypowy sposéb, © Wojciech
Holnicki, Muzeum Patacu Kréla Jana 11l
w Wilanowie

Wystawa ,,Jan III Sobieski. Polski krél w Wied-
niu” (Palac Zimowy ksigcia Eugeniusza Sabaudz-
kiego w Wiedniu, 7 lipca — 1 listopada 2017 roku)
Konrad Pyzel

s. 203

s. 205

(il. 57) Otwarcie wystawy ,,Jan 111 Sobieski.
Polski krél w Wiedniu”, foto: Johannes Stoll
© Belvedere, Vienna

@il. 58) Sala poswiecona mecenatowi
Jana 111, w ktérej znalazl siec m.in. Portret
Marii Kazimiery z dzieémi ze zbioréw Mu-
zeum Pafacu Kréla Jana III w Wilanowie,
foto: Johannes Stoll © Belvedere, Vienna

(il. 59) Sala poswiecona bohaterom bi-
twy pod Wiedniem, foto: Johannes Stoll
© Belvedere, Vienna

Przywracanie do zycia minionego §wiata: Stefan
Batory i Jan III Sobieski na Wegrzech w okresie
mi¢dzywojennym w pamigei kulturowej i histo-
riografii

Tibor Gerencsér
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SPIS ILUSTRAC]I

(il. 60) Wizyta prymasa Wegier Juszti-
nidna Serédiego w Polsce: jedna z sal
wystawy pamigtek po krélu Janie 11l na
Zamku Krélewskim na Wawelu, fotogra-
fia ze zbioréw Narodowego Archiwum
Cyfrowego

(il. 61) Uroczystosé ku czci Stefana Bato-
rego w Krakowie: widok ogdlny 16z pod-
czas akademii w teatrze im. Juliusza Sto-
wackiego, fotografia ze zbioréw Narodo-
wego Archiwum Cyfrowego

(il. 62) Wycieczka wegierska na czele
z prymasem Wegier Jusztinidznem Serédim
u marszatka Polski Jézefa Pitsudskiego,
fotografia ze zbioréw Narodowego Archi-
wum Cyfrowego

(il. 63) Pomnik Sobieskiego w Ostrzyho-
miu podczas uroczystoSci rocznicowych
w 2016 r., fot. Anna Ziemlewska

(il. 64) Tablica pamigtkowa ku czci Stefa-
na Batorego w Nyirbator, fot. Tibor Ge-
rencsér
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