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WEADYStLAW TOMKIEWICZ

GDZIE | KIEDY POWSTAL OBRAZ
MADONNY OSTROBRAMSKIEJ

Obraz Madonny Ostrobramskiej przez kilka stuleci znany byt jako
obiekt kultu religijnego, ale Stosunkowo niedawno zauwazono, ze jest to
réwniez nieprzecietne dzieto sztuki. Niestety, badania historykéw i histo-
rykow sztuki, gtéwnie wilenskich, nie doprowadzity do odszukania ma-
teriatdbw archiwalnych, ktére by stwierdzity czas powstania i pochodzenie
obrazu. Stad wysuwano, zwiaszcza w wieku XIX, przerdzne, nieraz fan-
tastyczne hipotezy.

Najstarszym zroditem drukowanym jest wydana w Wilnie w 1761 r.
ksigzka miejscowego karmelity O. Hilariona, pod olbrzymim tytutem,
zaczynajacym sie od stéw: Historia 0 cudownym obrazie... Jest to wiec
publikacja do$¢ po6zna, jezeli jednak nazwatem ja zrodiem, to z tego
wzgledu, ze autor w tytule ksigzki stwierdza, iz napisat jg na podstawie
materiatéw archiwalnych klasztoru karmelitéw bosych w Wilnie, a wiec
tego konwentu, ktory nad obrazem sprawowat piecze w ciggu przeszio
dwach stuleci.

Jak wiadomo z dziejow Wilna, krol Aleksander w r. 1503 polecit opa-
sa¢ miasto nowymi murami obronnymi. Prace nad tymi umocnieniami
trwaty do r. 1522. Wowczas to, na polecenie wiadz miejskich, na kazdej
z bram umieszczono obraz jakiego$ Swietego. Na bramie Miednickiej,
ktora z czasem przybrata nazwe Ostrej Bramy, umieszczono obraz Matki
Boskiej o nieznanym dzisiaj wygladzie. Poniewaz malowidto wiszgce na
zewnetrznej stronie bramy narazone byto na zmiany atmosferyczne, to-
tez z czasem ulegto tak wielkiemu zniszczeniu, ze postanowiono je zdjaé
i zastgpi¢ nowym. Obraz, ten wiasnie, ktory dzi§ znamy, korzystajgc
z dotychczasowych doswiadczen, zabezpieczono daszkiem i umieszczono
po wewnetrznej stronie bramy, natomiast po stronie zewnetrznej uloko-
wano wizerunek Chrystusa Salvatora.

Niestety, Hilarion nie podaje, kiedy sie to stato, natomiast umieszcza
inng doS¢ cenng, jak zobaczymy, informacje. Mianowicie gdy karmelici
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w r. 1626 ulokowali sie w Swiezo zbudowanym klasztorze tuz przy
Ostrej Bramie ,,zaraz... osobliwszg obserwe i rewerencje temu Swietemu
obrazowi czyni¢ i swym przyktadem lud wierny do nabozenstwa i nale-
zytego uszanowania zacheca¢ i pobudza¢ zaczeli”. Od tej chwili obraz stat
sie obiektem kultu, ktéry coraz bardziej wzrastat, tak ze w r. 1668 zarzad
miejski w formie oficjalnej przekazat obraz karmelitom, ktérzy w trzy
lata pdzniej nad Ostrg Bramag zbudowali drewniang kaplice i w nigj
umiescili obraz. Pomijam dalsze jego losy, na og&t znane, przypomina-
jac, ze ostatecznie w roku 1829 znalazt sie on w klasycystycznej kaplicy,
w ktérej dotad przebywa. W ciggu tych dwdéch stuleci Madonne dwu-
krotnie koronowano i obleczono w metalowg sukienke.

Z informacji Hilariona jedno wynika na pewno: obecny obraz Madon-
ny istniat juz w r. 1626. Kiedy jednak powstat i w jakich okoliczno$ciach
znalazt sie w Ostrej Bramie?

Po publikacji Hilariona, ktéra doczekata sie trzech wydan, przez kil-
kadziesiat lat niczego ciekawego na temat obrazu nie napisano. Dopiero
gdy w latach trzydziestych ubiegtego wieku Teodor Narbutt poczat wy-
dawac¢ wielotomowe Dzieje starozytne narodu litewskiego, umiescit w
nich wiadomos¢, ze obraz ostrobramski przywiézt jeszcze Olgierd — i to
z Krymu. Autor powotuje sie na rekopis niejakiego ks. todziaty, ktéry
z kolei miat stwierdzi¢, ze wiadomos$¢ o tym zaczerpnat z jakiej$ kromki
karmelickiej, zapisanej jednak pod rokiem 1653 1. Pomijajac juz bezsens
tej wiadomosci z punktu widzenia ikonografii, trzeba stwierdzi¢, ze Ol-
gierd nigdy na Krymie nie byl a na rekopis ks. todziaty 'nikt, mimo
poszukiwan, jako$ nie natrafit.

Jednakze stowa Narbutta nie przeszty bez echa. Wiadze carskie juz
po powstaniu listopadowym podjety akcje rusyfikacji Wilna, ktdra sie
znacznie wzmogta po powstaniu styczniowym. Juz w roku 1844 klasztor
karmelitow ulegt kasacie, jako rzekome miejsce ,,polskich spiskéw nie-
podlegtosciowych”. Poniewaz w okresie powstania styczniowego, przed
obrazem Madonny zbierajace sie ttumy Spiewaty nie tylko piesni religij-
ne, ale i patriotyczne, obraz uznano za niebezpieczny i podjeto przeciw
niemu walke. ROzni pisarze rosyjscy, zwlaszcza pracownicy naukowi uni-
wersytetu, nawigzujac do stébw Narbutta, poczeli wywodzi¢, ze obraz
by¢ moze nie zostat przywieziony przez Olgierda, ale w kazdym razie jest
dzietem sztuki ruskiej, czy bizantyjskiej, a wiec prawostawnej, co
dowodzi, ze przed unig z Polskg panowata w Wilnie kultura rosyjska.
Oczywiscie, ze wzgledu na cenzure miejscowi Polacy nie mogli repliko-
waé, a jedynie w Krakowie pojawito sie kilka prac, zbijajacych tezy
pisarzy rosyjskich. Do jednej z tych odpowiedzi jeszcze powrdcimy. By-
ty to jednak spory bezprzedmiotowe, gdyz obraz pod ozdobami byt ma-

I T. Narbut, Dzieje narodu litewskiego, T. 5, Wilno 1839, s. 137.
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fo widoczny (jedynie twarz i rece Madonny), a ostatnig podéwczas kon-
serwacje obrazu przeprowadzono w roku 1834, kiedy o powazniejszych
badaniach naukowych nie byto mowy. Trzeba byto czekaC na okazje.

Okazja nadarzyta sie dopiero po odzyskaniu niepodlegtosci. Korzys-
tajac z tego, ze wihadze kosScielne postanowity obraz ponownie korono-
waé, z inicjatywy konserwatora okregowego Jerzego Remera, obraz w
r. 1927 wyjeto z ottarza, odczepiono ozdoby metalowe, a malowidto pod-
dano gruntownej konserwacji po uprzednim doktadnym przebadaniu go.
Konserwacje przeprowadzit znany wowczas konserwator obrazéw Jan
Rutkowski. Badania obrazu odbywaly sie pod kontrolg specjalnego ko-
mitetu, w ktérym czotowg role odgrywat Remer. Jemu to przede wszyst-
kim zawdzieczamy bardzo obszerny i drobiazgowy opis stanu zacho-
wania obiektu 2. Okazato sie, ze obraz malowany byt na 8 spojonych ze
soba deskach debowych o grubosci 2 cm. Deski te okazaty sie bardzo
uszkodzone: naliczono w nich 2683 dziury po gwozdziach, ktérymi przy-
bijano metalowe korony, sukienke, a zwlaszcza bardzo liczne vota. Ca-
ta plyta posiadata wymiary 200X163 cm, jednakze stwierdzono, ze dolna
jej czes¢ zostata kiedy$ obcieta o okoto 20 cm. Jezeli chodzi o malature,
to po zdjeciu grubej warstwy kurzu ustalono, co nastepuje:

1) pierwotny obraz malowany byt temperg na podkiadzie kredowym;

2) obraz byt przemalowywany, na co wskazujg 2, a miejscami 3 warst-
wy farb;

3) na poczatku XVIII w., a zapewne w roku 1702, obraz byt prze-
strzelony w czasie utarczki ze Szwedami pod Ostrg Bramg i poddano
go wowczas konserwacji;

4) 6wczesny konserwator uzyt farby olejnej, ktérg pokryt szaty Ma-
donny, a przede wszystkim jej suknig, oszczedzajac rak i twarzy, te
ostatnig poddat tylko niewielkiemu retuszowi;

5) konserwacja z r. 1834, przeprowadzona przez Kanuta Rusieckiego,
dotyczyta gtéwnie bardzo niefortunnie przemalowanych rak.

Na podstawie tej analizy doszedt Remer do pewnych wnioskow, po-
partych szeregiem argumentow, ktérych tu nie sposéb wylicza¢. Najwaz-
niejsze wnioski brzmiaty: ,,Pierwotny obraz... wyszedt spod pedzla ma-
larza renesansowego, zyjacego jednak jeszcze tradycjami gotyckimi”.
Analiza ikonograficzna ,kaze nam widzie¢ w Matce Boskiej Ostrobrams-
kiej nowozytny typ odrodzenia wioskiego bez reminiscencji archaicznej
powagi Odigitrii”. Autor nie precyzuje dokladnie miejsca i daty po-
wstania dziela, ale z ogélnych wywodow wynika, ze tworcg obrazu byt
malarz wioski z XVI w.

322 Jé Remer, Madonna warowni wilenskiej, ,Sztuki Piekne” 3 (1926—27) nr 9,
s. 325—341.
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Tezy Remera przyjat Juliusz Klos. W tym samym roku 1927 wydat
on kolejng edycje Przewodnika po Wilnie, gdzie dodat pewne zdanie, na
jakie nie pozwolit sobie jego poprzednik. Zdanie to brzmi: ,,Obraz ten...
nalezy zaliczy¢ do szkoty wioskiej z potowy XVI w.; zostat on prawdo-
podobnie wykonany w Wilnie, mozliwie ze przez ktérego$ z nadwornych
malarzy wioskich Zygmunta Augusta” 3.

Woéwczas z gwattowng opozycjg wystgpit Mieczystaw Skrudlik. Aze-
by ja wyjasni¢, musimy sie cofna nieco wstecz do wystgpien pisarzy
prawostawnych, o ktérych byta mowa. Na uwage zastuguje replika, ja-
kiej im wowczas udzielit ks. Wactaw Nowakowski z Krakowa, pisarz
katolicki, wydajacy swe prace pod rozmaitymi pseudonimami. Sprawa
obrazu przedstawiata sie do$¢ groznie, gdyz niektérzy z pisarzy rosyj-
skich domagali sie, by wiladze zabraty z Wilna obraz Madonny Ostro-
bramskiej jako dzieto sztuki prawostawnej i umiescity go w jakiej$
cerkwi w glebi Rosji. Nowakowski, dowodzac katolickiej proweniencji
obrazu, uzyt m. in. takiego argumentu: od kilku wiekéw w koSciele Bo-
zego Ciala w Krakowie znajdujg sie oftarzowe obrazy Matki Boskiej
i Chrystusa Salvatore, niezwykle podobne do Madonny Ostrobramskiej
i obrazu Salwatora, ktéry niegdy$ zdobit Ostrg Brame, a obecnie znaj-
duje sie w katedrze wilenskiej. Zdaniem autora byt to niezwykle wazki
argument przemawiajacy za katolickg proweniencjg obrazéw wilenskich.
Te spostrzezenia ks. Nowakowskiego pisane w roku 1892 przeszty na
razie bez echa — dopiero po 30 latach dotart do nich Skrudlik. Zainte-
resowat sie zywo tg sprawa, przyjrzat sie bacznie obrazom krakowskim
i z ich zdjeciami pojechat do Wilna celem dokonania konfrontacji. Re-
zultatem tych badan byta niewielka, popularna ksigzeczka Skrudlika, w
ktorej autor przy pomocy argumentéw stownych i reprodukcji fotogra-
ficznych wskazat réwniez na bliskie pokrewienstwo i wzajemng zalez-
nos¢.

Publikacja Skrudlika ukazata sie w Wilnie w r. 1924, a wiec na trzy
lata przed konserwacja obrazu. Remer, Klos, Zahorski i inni wilnianie
pomineli jednak zupetnie milczeniem wywody Skrudlika i przeszli nad
nimi do porzadku dziennego. Poirytowany tym stanem rzeczy, w pare
miesiecy po relacji Remera, wystapit przeciw niemu z ostrg filipika4,
utrzymang w niezbyt wytwornej formie. Podtrzymujac swa gtéwna te-
ze, pisat m. in. Skrudlik: ,,Kompozycyjny zwigzek miedzy tymi dwoma
obrazami (tj. Madonny wilenskiej i krakowskiej) jest widoczny od pierw-
szego spojrzenia: ten sam ukiad, identyczna budowa glowy, ten sam
ruch, nawet szczegoly, jak opuszczenie powiek. Réwniez obraz Salvatore
z kosciota Bozego Ciata jest zgodny we wszystkich szczegdtach z obra-

3 J. Klos, Wilno. Przewodnik, kraioznawczKI, Wilno 1927, s. 188—190.
4 M. Skrudlik, Historja obrazu i kultu NMP Ostrobramskiej, Wilno 1927.
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zem wilenskim, przechowywanym dzisiaj w przedsionku katedry. Jest
rzeczg jasna, ze tego rodzaju Scisty zwigzek pomiedzy obrazami Wilna
i Krakowa nie moze by¢ kwestig przypadku” 5. Na podstawie rachunkow
krakowskiego klasztoru kanonikéw lateranenskich, ustalit Skrudlik, ze
omawiane obrazy z kosciota Bozego Ciata namalowat mistrz tukasz w
latach 1624—1625 i doszedt do ostatecznego wniosku, ze obrazy wilens-
kie sg replikami krakowskich.

Remer poczut sie obrazony napastliwg formg Skrudlika, wiec jego
inwektywy pominagt milczeniem, natomiast niejako w imieniu Srodowis-
ka wilenskiego odpowiedzial tamtejszy historyk sztuki ks. Piotr Sle-
dziewski. Zestawiajagc obraz Madonny wilenskiej z krakowska, dochodzi
on do wniosku, ze ,..w Zaden spos6b identycznosci pedzla tych dwdch
obrazOw dopatrze¢ sie nie mozna”. Najblizszych zwigzkéw obrazu ostro-
bramskiego dopatruje sie autor ze szkolg umbryjska Perugina i Pintu-
ricchia, lecz dzielo wilenskie nie powstalo we Wioszech, ale w Wilnie,
gdzie w XVI w. pracowato wielu arty$tow wioskich, a m. in. malarze
dekorujacy freskami  wnetrze katedry. W$réd tych malarzy zapewne
znajdowat si¢ wybitny artysta, twodrca obrazu ostrobramskiego. Za tym,
ze obraz powstat na miejscu, przemawia wedtug Sledziewskiego rzekomy
fakt, iz rysy Madonny sg uderzajaco podobne do ryséw Barbary Ra-
dziwiéwny na miniaturze reprodukowanej przez Mycielskiego: ,,Ten
sam nos, ta sama broda i usta, te same oczy i oczodoty , ta sama budo-
wa ciata”. Zdaniem autora Madonna z krakowskiego kosciota Bozego Cia-
fa jest dzielem barokowym wywodzacym sie ze szkoty bolonskiej, pod-
czas gdy obraz wilenski jest dzielem renesansowym, siegajagcym do wzo-
row umbryjsko-sienenskich (autor wymienia Siene, poniewaz w niej
przez pewien czas pracowat Pinturicchio) 6.

Sadze, ze nad ta Barbarg Radziwiltdwng mozna przejs¢ do porzad-
ku dziennego, ogranicze sie wiec tylko do trzech uwag:

1. Trzeba mie¢ bardzo duzo wyobrazni, by w Madonnie Ostrobrams-
kiej dopatrze¢ sie portretu krolowej Barbary.

2. Mycielski, reprodukujac portret, wyraznie zaznaczyl, ze postugi-
wat sie nie oryginatem z epoki, lecz malowidtem z XVIII w.

3. Sledziewski, jako ksigdz, powinien byt chyba zastanowiC sie, ze
Matce Boskiej nie mozna bylo da¢ rysow kobiety, ktérag powszechnie
nazyw’ano wéwczas meretrix.

W dwa lata pdzniej cata te dyskusje podsumowat miody poddwczas

5 Tamze, s. 9—10.
) 81&[)3 folednewskl Cudowny obraz NMP Ostrobramskiej, ,,Zrodta Mocy” (1927), z
s W
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historyk sztuki Gwido Chmurzynski 7. Odrzuca on wtosko$¢ obrazu ostro-
bramskiego, uwazajac, iz jest to polskie malowidto cechowe z XVI wie-
ku. Z tego wzgledu uwaza on, ze Skrudlik byt blizszy prawdy, niz jego
przeciwnicy, jednakze twierdzenia swego nie udowodnit nalezycie. Chmu-
rzynski widzi roznice zachodzace miedzy obrazem krakowskim a wilens-
kim: Madonna krakowska jest adorujgca, podczas gdy wilenska zdaje
sie mowic:Ecce ancilla Domini. Wbrew Remerowi autor dowodzi, iz
obraz ostrobramski jest fragmentem sceny Zwiastowania. Konkluzja au-
tora: sprawe wyjasni szczegbtowe przebadanie obrazu krakowskiego,
lecz w dotychczasowej dyskusji ,tylko praca dr Skrudlika stanowi pe-
wien krok naprz6d” 8.

Rzecz charakterystyczna, ze w tej dyskusji wilnianie ani razu nie
wspomnieli 0 obrazie Salvatora, ktory przeciez mieli na miejscu. Jest
to zrozumiate: bardzo pragneli, by obraz Madonny byt dzietem miejsco-
wym, powstatym w okresie renesansu. Stad nawet fantastyczne wpro-
wadzenie motywu Barbary Radziwittéwny, ktéry pokutuje dotad w opra-
cowaniach niektérych historykow litewskich 9,

Po tej dyskusji zalegto milczenie, jesli nie liczyé jeszcze jednego wys-
tapienie Skrudlika, ktére tym razem nie wniosto niczego nowego. Jed-
nakze wystgpienia jego nie mlingly bez echa, skoro w miedzywojennej,
niejako oficjalnej syntezie sztuki polskiej, opracowanej przez Michata
Walickiego i Juliusza Starzynskiego, w odniesieniu do obrazu ostrobrams-
kiego czytamy nastepujgce uwagi: ,,Wydaje sie rzeczg prawdopodobng,
ze jest to dzieto malarza wioskiego, powstate u schytku XVI wieku. Ale
Swiadomy archaizm, ptynacy prawdopodobnie z checi przystosowania
sie do wymogéw polskiego Srodowiska, nadaje temu znakomitemu dzietu
sztuki pietno odrebne, jednoczac wdziek i swobode z sakralnym dosto-
jenstwem ikony” 10,

W okresie powojennym nikt sie tym tematem blizej nie zajmowat,
jednakze w albumie sztuki sakralnej z r. 1958 reprodukcje obrazu Ma-
donny Ostrobramskiej umieszczono obok Madonny z kosciota Bozego
Ciata, a w komentarzu do pierwszego z nich czytamy m. in.: ,Obraz
powstat prawdopodobnie na zamdwienie magistratu m. Wilna, gdy znisz-
czaly obrazy Matki Boskiej i Pana Jezusa zdobigce pierwotnie Brame
Miejskag zwang ,,Ostrg”. Prawdopodobnie te p6zniejsze obrazy zostaty za-
mowione w Krakowie ok. r. 1650. ... Z wysuwanych dotad propozycji do-
tyczacych autora i czasu powstania obrazu, najstuszniejszym wydaje sie
faczenie go z warsztatem krakowskim Mistrza tukasza” n.

1 G. Chmurzynski, Obraz Madonny Ostrobramskiej, ,,Przeglad Historii Sztu-
ki” 1 (1929) z. 1—2.
§ Tamze, s. 48—49. o
’ J. Jurgis, Ostra Brama, Vilnius 1960, s. 31,

10 M. Walicki, J. Starzynski, Dzieje sztuki polskiejb_ Warszawa 1936, s. 173.
1l Sztuka sakralna w Polsce, Warszawa 1958, s. 348 (tabi. 164).
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Jest to, jak mi sie zdaje, ostatnia wypowiedz na temat obrazu Ostro-
bramskiego — przynajmniej ze strony polskich historykdéw sztuki.

+
N *

Kiedy przed wieloma laty zaczatem interesowac sie malarstwem kra-
kowskim pierwszej potowy XVII wieku, musiatem zwr6ci¢ uwage na
dwa, wspominane tutaj czesto, obrazy z Kosciota Bozego Ciata. Pierwsze
moje wrazenie byto, ze chyba Skrudlik byt na dobrej drodze rozumo-
wania. Jednakze nie myslatem wéwczas o Madonnie Ostrobramskiej, za-
jat mnie na razie obraz krakowskiej Madonny jako pewnego rodzaju no-
vum na tle malarstwa polskiego XVII w. Wtedy to zapoznatem sie bli-
Zej z inng pracg Skrudlika opublikowang tuz przed wybuchem Wojny
w ,,Dawnej Sztuce” 12. Jest to dos¢ krotki komunikat o obrazach krakow-
skiego kosSciota Bozego Ciata, podany tym razem w formie $cile nauko-
wej. Uderzylty mnie w nim dwie rzeczy. Po pierwsze autor podat wypi-
sy archiwalne z klasztoru kanonikéw regularnych, a po drugie zwrocit
stuszng uwage, ze obrazu Madonny nie mozna rozpatrywa¢ w oderwa-
niu, gdyz w danym wypadku #gcznie z obrazem Salvatore stanowi ona
forme tzw. Deesis. Ta ostatnia, znana juz w Sredniowieczu, stanowita
kompozycje trojeztonowa. Posrodku Chrystus-Salvator trzymajacy w
lewej rece glob i btogostawiacy palcami prawej reki; po obu stronach
Chrystusa wystepuja Matka Boska i Jan Chrzciciel zwréceni ku Zbawi-
cielowi, z rekami ztozonymi modlitewnie. Znana tez byla, zwiaszcza nie-
co pdzniej, bimorficzna forma Deesis, w ktorej obok Salvatore wystepu-
je jedynie Madonna jako oredowniczka ludzi. W tych wypadkach Ma-
donna jest zwykle zwrdcona ku Zbawicielowi w sposéb bezposredni; na-
tomiast w wypadkach, kiedy kazdy z tych obrazéw posiada wiasny ot-
tarz, wdoweczas oltarze te sg ustawiane naprzeciw siebie. Zdaniem Skru-
dlika taki wiasnie wypadek zachodzi w kosSciele Bozego Ciata. Autor na
podstawie rachunkéw Kklasztornych stwierdzit wprawdzie, ze obrazy te
malowat mistrz tukasz, nie potrafit jednak ustali¢ jego nazwiska.

Sprawg zajgtem sie blizej, poniewaz miatem juz wiasng hipoteze co
do malarza kryjagcego sie pod imieniem tukasz. Postanowitem wiec
sprawdzi¢ Skrudlika przez zapoznanie sie z oryginalnymi rachunkami kla-
sztornymi 13, Czytajac je, szybko spostrzegtem, ze Skrudlik popetnit blad
w odczytywaniu, czy tez przepisywaniu rachunkow, co uniemozliwito mu
zidentyfikowanie osoby tukasza. Stato sie dla mnie rzeczg oczywistg, ze
tworcg omawianych obrazéw z kosciota Bozego Ciata byt tukasz Po-

12 M. Skrudlik, Mistrz tukasz z Krakowa, ,Dawna Sztuka” 2 (1939) z. 3,

s. 235.
13 Archiwum kosciota Bozego Ciata w Krakowie: Expensa pecuniae thesauri

sacrarii Ecclesiae Corporis Christi, s. 22 (rkps.).
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rebski — co juz wczesniej podejrzewatem. Nie wiedziatem woweczas, iz
tym samym tematem zajmie sie miody historyk sztuki z Krakowa —
Franciszek Stolot. W rozprawie o koSciele Bozego Ciata, drukowanej w
»Roczniku Krakowskim™, zajat sie réwniez interesujgcymi mnie obra-
zami, dochodzac do tego samego wniosku, ze ich tworcg byt Porebski 14,
Ten oczywisty wniosek autor solidnie udokumentowat, co mnie zwalnia
od podawania wiasnych argumentéw. W tym wypadku odsytam czytel-
nika do rozprawy Stolota, a zajme sie pewnymi sprawami, przezen po-
minietymi.

Zgodnie z zachowanymi rachunkami, kanonicy regularni lateranenscy
w roku 1624, przy filarze miedzy nawag gtdwng a prezbiterium, wzniesli
ottarz, ktorego $rodek zajat obraz Madonny, malowanej przez tukasza.
Jak stusznie zauwazyt Stolot, musiat to by¢ ottarz o dos¢ bogatej opra-
wie architektonicznej (kosztowat 320 zi), wewnatrz ktorej umieszczo-
no tryptyk; na jego skrzydfach znalazty sie malowane postacie czterech
kardynatow oraz wizerunki Madonny i Salvatora, ujetych w formie Dee-
sis. W roku nastepnym (1625) przy przeciwlegtym filarze wzniesiono dru-
gi okarz, ktorego centralne miejsce zajgt Chrystus Salvator. Te pierw-
sze ottarze uleglty rozbiérce w XVIII w., a na ich miejsce ustawiono no-
we, rokokowe; tryptyki usunieto, a pozostawiono jedynie obrazy Ma-
donny i Salvatora w takim obramieniu, jakie dzi§ widzimy.

Znalaztem sie w sytuacji znacznie gorszej niz Skrudlik, poniewaz nig-
dy nie miatem okazji zobaczenia obu obrazéw bez pokrywajgcych po-
stacie tzw. sukienek metalowych. Natomiast, gdy w r. 1936 dokonywa-
no renowacji tych obrazéw, Skrudlik mégt malowidta obejrze¢ po zdjeciu
dekoracji metalowej i poda¢ sporo szczegétowych danych. Kiedy wiec
dalej moéwi¢ bede o tych obrazach, musze odwotywaé sie do informaciji
Skrudlika. Wiasnie te informacje sklonity mnie do zastanowienia sie,
czy rzeczywiscie obrazy wilenskie moglty wyjsé z pracowni Porebskiego,
a jezeli tak — to w jakich okolicznosciach mogty sie one dosta¢ do Wil-
na.

Wobec tego, majac do dyspozycji do$¢ jeszcze wazkg przestanke, do
ktérej wrbce pdzniej, postanowitem przeprowadzi¢ pewnego rodzaju
»Sledztwo”. Zarysowat mi sie nastepujacy plan dziatania:

1) zdoby¢ fotografie wilenskiego obrazu Salvatora i, w miare mozno-
§ci, jego opis inwentaryzatorski;

2) poréwna¢ fakture obu obrazéw wilenskich i stwierdzi¢, czy rze-
czywiscie pochodza one z tego samego czasu i czy mogly wyjs¢ z tej sa-
mej pracowni;

3) poréwnac wilenskie obrazy z krakowskimi;

14 F. Stolot, Nie wykorzystane Zrédto do dziejow sztuki Krakowa XVII i XVIII
w. ,Rocznik Krakowski” 44 {1973), s. 63—096.
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4) zbadaé, czy wszystkie cztery obrazy moglty wyjs¢ z tej samej pra-
cowni malarskiej, tj. £ukasza Porebskiego.

Sprawa pierwsza nie byla tatwa. Wedlug tradycji obraz Salvatora
zostat umieszczony w Ostrej Bramie jednoczesnie z wizerunkiem Matki
Boskiej — nie wiadomo jednak dokladnie, kiedy zostat stamtad usunie-
ty. Sumariusz wizytacji klasztoru karmelitow, sporzadzony w r. 1798,
stwierdzat: ,,Dwa obrazy na deskach debowych jednej miary i jedng re-
ka sg malowane. Jeden osoby P. Jezusa w reku S$wiat trzymajacego,
ktéry jest na korytarzu karmelitbw bosych przy bibliotece, drugi,
N. Marii P. — w kaplicy Ostrobramskiej” 15. Dalsze jego losy sa jashe:
do kasaty klasztoru, tj. do r. 1844, znajdowat sie w rekach karmelitow,
a hastepnie przeniesiono go do katedry i umieszczono w kruchcie; tam
wiasdnie, idac za wskazoéwkami Zahorskiego, odnalazt i opisat ten obraz
Skrudlik. Wiedziatem jednak, iz obiektu tego nie ma juz w katedrze.

Dzieki uprzejmosci dr Vladasa Dremy, b. dyrektora muzeum, otrzy-
matem za posrednictwem wspolnych przyjaciot fotografie obrazu oraz
doktadny jego opis. Okazuje sie, ze obraz obecnie znajduje sie w zbio-
rach Muzeum Litewskiej Republiki Radzieckiej w Wilniel6, gdzie fi-
guruje jako dzieto nieznanego malarza litewskiego z XVI w. Niestety,
obraz zostat catkowicie przemalowany. Oto, co pisze V. Drema: ,,Obraz
caty przemalowany do$¢ gesta farbg olejna, szerokim pedzlem, reka bie-
gla, ale niedbatg, prawdopodobnie na przetomie XVIII i XIX w., kiedy
réwniez zostaly na obraz nabite bagiety ram. Dotychczas obraz nie pod-
legat dalszej konserwacji i jedynie prze$wietlenie promieniami rentge-
na moze ukaza¢ Slady pierwotnego malarstwa”. A wiec, niestety, nie
mamy najwazniejszych danych: nie wiadomo, czy pod spodem znajduje
sie malowidto temperowe na podkiadzie kredowym, nie wiemy, w ja-
kim stopniu 6w konserwator z XVIIlI w. zachowatl wierno$¢ w stosunku
do oryginatu (do tej ostatniej sprawy jeszcze powrdcimy).

A teraz przejdzmy do innych informacji V. Dremy. Podobrazie stano-
wi 7 desek debowych, ,,pociemniatych, zdrowych, grubosci 3 cm”; wymia-
ry malowidta 209X157 cm. Zestawmy te dane z obrazem ostrobramskim:
w obu wypadkach mamy deski debowe, z tym ze w obrazie Salvatora
mamy ich 7, a w obrazie Madonny — 8. Nie jest to réznica istotna, gdyz
deski sg roznej szerokosci — (w obrazie Madonny, jak obliczyt Remer,
szeroko$¢ ta wahata sie od 12,5 cm do 27 cm). Deski drugiego obrazu,
jak to wida¢ nawet na fotografii, sg szersze — stad rdznica w ich licz-
bie. Wymiary obrazu Matki Boskiej wynosza 200X163 cm, czyli wyso-
kos¢ jego jest mniejsza o 9 cm, a szeroko$¢ wieksza 0 6 cm w stosunku

15 Informacja P. Vladasa Dremgvy posiadaniu autora artykutu.
. 18 Lietuvos” TSR Valstybinas Dailes Muziejus nr inw. ED. 20705 op. 5105. Nr
zbiorow Katedry wilenskiej 1699.
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do obrazu Chrystusa. Pamietajmy jednak, iz Remer stwierdzit, ze dolna
cze$¢ obrazu zostata kiedys$ obcieta, a wiec wysokos¢ obu ptyt mogta byé
pierwotnie prawie identyczna. Mniejszg szerokos¢ obrazu Salvatora, zre-
sztg nieznaczng, mozna wytlumaczy¢ tym, ze zapewne dluzej znajdowat
sie on na bramie, zatem brzegi desek mogly ulec zmurszeniu. Powaz-
niejsza rdéznice stanowi grubosC¢ desek — 2 i 3 om. Rzecz jednak zna-
mienna, ze w obu wypadkach podano liczby okragte, bez milimetrow;
sgdze, iz uwzglednienie tych utamkdéw sprawadzitoby réznice do mini-
mum. W sumie mozna doj$¢ do wniosku, ze podobrazia obu malowidet
mogty (cho¢ nie musialy) powsta¢ w tym samym czasie i miejscu —
réznic zasadniczych nie widze.

A teraz przejdzmy do strony malarskiej obrazu Salvatora — oczy-
wiscie w jego obecnym stanie. Powiedzenie Dremy o ,rece bieglej, ale
niedbatej” rozumiem i odczytuje na fotografii, nie znajagc obrazu z autop-
sji. O ile glowa i szyja Chrystusa namalowane zostaty starannie, o tyle
reszta zostata ,,puszczona”; nie moge oprze¢ sie wrazeniu, ze jeSli gtowe
i szyje Chrystusa malowat renowator posiadajacy ,,bieglta reke”, to resz-
te, jako mniej wazng, powierzyt jakiemu$ pomocnikowi odznaczajgcemu
sie reka ,,niedbaty”. Zestawienie malarskie obu obrazéw , pomijajac na-
wet ich przemalunki, jest trudne chocby z tego powodu, ze mamy tu
do czynienia z postaciami réznych pici. Biorgc pod uwage nawet i to,
Ze renowator Salvatora trzymat sie do$¢ wiernie oryginatu, musimy po-
mina¢ barwy szat, gdyz wedtug od dawna przyjetego zwyczaju, szatom
Jezusa i Marii nadawano z reguty ustalone, ale odmienne kolory. Pozosta-
je do rozwazenia tto obrazu, gtowa i rece.

O tle obrazu Salvatora czytamy w ekspertyzie Dremy: ,Tio bez-
przedmiotowe, w poswiacie wokdt glowy — pomaranczowe, stopniowo
przechodzace ku skrajom obrazu w sjene palong”. A wiec dokota gltowy
Chrystusa wystepuje ,,poswiata”, czyli nie ujeta w ramy aureola, pod-
czas gdy przy gtowie Madonny znajdujg sie promienie stoneczne. O sa-
mym tle obrazu ostrobramskiego Remer nie pisat, ale wyreczyt go Sle-
dziewski: ,,Obraz obecnie przedstawia Bogurodzice na tle ponurego, bra-
zowego nieba. Pierwotnie jednak najprawdopodobniej tilo byto zioto-
wzorzyste’’17. Pomijajagc to ostatnie, zapewne stuszne przypuszczenie
(obraz Madonny nie byt roéwniez badany przy pomocy rentgena), trzeba
stwierdzi¢, ze koloryt tta mamy zblizony: w jednym wypadku mamy do
czynienia z ,,brazem” , w drugim — ze ,,sjeng palong”.

A teraz poréwnajmy — o ile to mozliwe — karnacje twarzy obu po-
staci. Przypominam, ze twarz Madonny podczas dawniejszych konser-
wacji zostata dotknieta tylko lekkim retuszem, natomiast twarz Chrys-
tusa ulegta przemalowaniu — zatézmy, ze do$¢ wiernie. Oto co 0 niej

17 P. Sledziewski, op. cit., s. 17.
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pisze Drama: ,,Twarz r6zowa, ciepla, z blikami na nosie i gatkach ocz-
nych”. O karnacji twarzy Madonny pisat najstarszy Swiadek O. Hilar-
ion: ,Wielce w niej widze koloréw, raz biato$¢, drugi raz czerwonosci
lub sinosci przemiane”. Sledziewski wspomina o ,jasnej, zaczerwienio-
nej twarzy”, a Remer duzo dokiadniej: ,Karnacja twarzy w ogélnym
kolorycie jasna [.] Swiatlocien zaznaczony jest od lewej strony [..], zni-
kajac na zar6zowionych policzkach [..], poczem napiecie Swiatta wzmac-
nia sie podkre$leniami btyskédw o znacznym natezeniu” 18, Gdziez wys-
tepujg te blyski Swiatet, czyli — jak by powiedziat Drema — bliki?
O tym méwi Remer na innym miejscu: ,,Siady olejnej farby znajdujg
sie na twarzy i Swiattach oczu, nosa, usz (sic) i na podbrédku oraz w ru-
miencach policzkéw” 19. Zadziwiajace zbieznosci w karnacji obu twarzy
i w rozmieszczeniu na nich btyskéw (Salvator nie ma ich na uszach za-
stonietych przez wilosy). Czyzby obaj malarze — konserwatorzy, pracu-
jacy w réznych czasach, catkiem przypadkowo postuzyli sie identycznym
sposobem retuszu? Czy nie podyktowata go raczej karnacja zastosowana
w pierwotnym malowidle temperowym?

Tyle o obu twarzach, jesli idzie o ich strone malarskg. Ze swej stro-
ny pragne podkreslic pewne pokrewienstwo rysunkowe. Obie postacie
majg niemal identyczny zarys tukowatych brwi, prawie tak samo wy-
glada rozstep miedzy nimi, tzn. charakterystyczne w obu wypadkach
miejsce zetkniecia sie nosa z czotem. Remer mowi, ze nos Marii posiada
»lekki garbik” a na fotografii obrazu Jezusa wystepuje on bardzo wy-
raznie. Uklad gtéw jest catlkiem odmienny. Salvator btogostawigcy nie
moze mie¢ glowy pochylonej, trzyma jg prosto, oczy sg otwarte, wpa-
trzone przed siebie, podczas gdy oczy Madonny sg na poty przystoniete
gérnymi powiekami. Mimo tych oczywistych réznic wyptywajgcych z od-
miennych ,,funkcji” postaci, jedna chyba rzecz zastuguje na uwage: wobu
wypadkach wystepuje bardzo silne podkre$lenie powiek dolnych. O us-
tach trudno méwié¢, gdyz u Chrystusa sg one przykryte zarostem, na-
tomiast podobnie przy pomocy Swiattocienia modelowane sg szyje. Wresz-
cie rece Madonny i prawa dloh Salvatora (u lewej widoczne sg tylko
opuszki palcéw): w obu obrazach wystepuja bardzo cienkie i diugie pal-
ce.

Musiatem zaniecha¢ poréwnania faldow szat, tego tak waznego ele-
mentu, ktory w wielu wypadkach stanowi tzw. paszport malarza. O ile
bowiem w obrazie Madonny fatdy szat sg bardzo wyrazne, niekiedy twar-
de, konturowe, o tyle na obrazie Chrystusa sg niewidoczne, zamazane
przez konserwatora, stan obecny obrazu nie pozwala na przeprowadze-
nie poréwnan.

1§ J. Remer, op. cit., s. 3.

19 J. Remer, Koronacja Obrazu Matki Boskiej Ostrobramskiej. ,Zrodta Mocy”
1927, z. 2, s. 46.
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Sprawie tej poswiecitem wiele miejsca, ale w moim ,,dochodzeniu
$ledczym” Salvator wilenski petni role Swiadka koronnego, skoro, jak
twierdzit Skrudlik, jest on ,,zgodny we wszystkich szczeg6tach” z jego
odpowiednikiem krakowskim. Chodzito mi o sprawdzenie, czy rzeczywi-
Scie oba obrazy wilenskie pochodza z tego samego czasu i sg, jak to po-
dawat wizytator z w. XVIII, ,,z jednej reki”. Niestety, petnej odpowiedzi
nie otrzymatem. Zabraklo dowodu najwazniejszego: co sie kryje pod
XVIli-wieczng powtoka olejng obrazu Chrystusa — Salvatora. Bytbym
rad, gdyby sie pod nig znalazto malowidto temperowe na podkiadzie
kredowym, ale pewnosci nie ma, gdyz obraz nie byt prze$wietlany.

Niemniej, staratem sie zebraé wszystkie ,,za” i ,,przeciw”. W rezulta-
cie sadze, ze mozna wysnuc¢ nastepujacy wniosek: nie mozna w obecnym
stanie stwierdzi¢, ze omawiane obrazy powstaty w jednej pracowni, ale
tez nie ma powaznych kontrargumentéw, ktére by sie tej hipotezie wy-
raznie przeciwstawiaty.

A teraz przenieSmy sie do Kosciota Bozego Ciata w Krakowie i zes-
tawmy oba obrazy Salvatora, a nastepnie — Madonny. Przedtem jed-
nak wypada powiedzieé¢, dlaczego dla kosciota Bozego Ciata w latach
1619—1625 az trzykrotnie maluje sie obraz Salvatora. Trzeba pamietac,
ze Zbawiciel, a wiec Chrystus — Salvator jest gtownym patronem za-
konu kanonikéw lateranenskich, bo ich macierzysty konwent na rzyms-
kim Lateranie byt pod jego wezwaniem. Stad niemal w kazdym kos-
ciele tego zakonu znajdowat sie przynajmniej jeden obraz Salvatora,
wystepujacego badz oddzielnie, bgdZz w scenie Deesis.

Kult Chrystusa Salvatora znany byt w Polsce juz w $redniowieczu.
W katedrze wawelskiej zachowat sie jego obraz petnopostaciowy, pocho-
dzacy z potowy XV w. W r. 1594 Jan Kurcz, dekorujac kaplice Bato-
rego, na sklepieniu namalowat popiersie Chrystusa, Marii i Jana Chrzci-
ciela, a wiec Deesis, zresztg dos¢ nielogicznie rozmieszczong. Niewatpli-
wie i w kosciele Bozego Ciata musial od dawna znajdowaé sie obraz
Salvatora, lecz zapewne ulegt zniszczeniu i w r. 1965 zastgpiono go
nowym, pedzla tukasza Poregbskiego.

Kiedy sie stanie przed obrazem krakowskim z fotografia malowidia
wilenskiego, w istocie odnosi sie wrazenie, ze obie glowy sa do siebie
blizniaczo podobne, nawet kasztanowaty kolor whtoséw jest identyczny.
Nasuwa sie mysl, ze jeden z tych obrazéw jest kopig lub replikg dru-
giego. Pamietajmy, ze obecny wyglad obrazu wilenskiego pochodzi z w.
XVIII, a obraz krakowski, jak twierdzi Skrudlik, poza drobnym retu-
szem, zachowat swa forme pierwotng. Skad wiec to uderzajgce podobienst-
wo? Czyzby wilenski malarz — konserwator z XVIII w. jezdzit spec-
jalnie do Krakowa, zeby skopiowaé glowe Salvatora? A jezeli nawet
tak byto — to czemu? Czyzby co$ wiedzial o pochodzeniu obrazu wilens-
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kiego? Watpliwe. Po prostu, jak sadze, pierwotny obraz wilenski (tem-
perowy?) znajdowat sie w takim stanie, ze 6w konserwator nie musiat
na nowo malowac¢ twarzy Chrystusa, lecz jej rysy wiernie powtérzyt
i utrwalit przy pomocy farby olejnej. Oczywiscie, ta zbieznos¢ moze by¢
zbiegiem przypadku, to znaczy, ze obaj malarze korzystali z jednego
wzoru graficznego. O tej zaleznosSci dwczesnego malarstwa od grafiki moé-
wi sie dzisiaj wiele — i stusznie, nie zapominajmy jednak, ze w tych
wypadkach mamy do czynienia zazwyczaj nie z dostownym powtarza-
niem wzoréw graficznych, lecz z ich trawestacjg. Malarz powtarzat za
grafikiem schemat kompozycyjny, pewne elementy stafazowe, ale na
pewno nie wyraz twarzy ludzkiej.

Ale przypusémy, ze mamy tu dzieto przypadku i przejdzmy do dal-
szych poréwnan. Obraz krakowski malowany jest temperg na podkiadzie
kredowym, a wiec tak samo, jak obraz Madonny Ostrobramskiej. Pod-
obrazie tworza deski debowe o grubosci ca 3 cm; wymiary catej plyty
wynoszg 137 X 93,5 cm. Obraz krakowski jest wiec znacznie mniejszy od
wilenskiego — o przyczynach tych réznic bedzie mowa nizej. A teraz
przejdzmy do samego malowidla. Dla piszagcego te stowa sprawa jest
o0 tyle trudna, ze w wypadku krakowskim poza gtowag Salvatora nie mog-
tem widzie¢ reszty obrazu, ukrytego pod metalowg sukienka. Poprzes-
taniemy wiec na elementach mozliwych do poréwnania. A wiec w obu
wypadkach mamy identyczny schemat kompozycyjny wywodzacy sie
z ogolnie przyjetej ikonografii Chrystusa — Salvatora. Na obu obrazach
ukazany on zostat z lewg reka obejmujaca glob (w Krakowie réwniez
glob zostat pokryty blachg srebrng poztacang). Zaszty jednak zasadnicze
zmiany w ukadzie prawej reki. Widocznie ziotnik krakowski, sporza-
dzajacy metalowg sukienke, miat trudnosci z rozstawionymi palcami w
gescie btogostawienstwa, totez catg dion zakryt blachg i skomponowat jg
inaczej. Obecnie dior te widzimy wychodzaca z rekawa i ustawiong pro-
filowo, dtoni nie namalowano, lecz wykonano jg z cienkiej deszczutki
i pomalowano na kolor mniej wiecej cielisty. A wiec w danym wypadku
reka Chrystusa nie moze by¢ elementem poréwnywalnym.

Pozostaje wiec ubiér — tj. suknia i ptaszcz. Niestety, w obecnej chwi-
li nie wiem, jak sie przedstawia udrapowanie fald, natomiast wedtug
informacji dr Samka suknia jest koloru zielonego, a ptaszcz o barwie ce-
glastej czerwieni20. Ubiér Salvatora wilenskiego tak opisuje Drema:
»Suknia ciemnozielona, ciepta, gnitego odcienia. Brzeg przy wycieciu
szyi malowany zékym kolorem, imitujgcym zlotem wyszywane kwiat-
ki [..] Ptaszcz czerwony z odcieniem rézu angielskiego, w cieniach bra-
zowy”. A wiec koloryt szat jest niemal identyczny w obu wypadkach,
jesli chodzi o barwy zasadnicze. Lekkie roznice w odcieniach moga

20 Informacja ustna dr J. Samka.
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wywodzi¢ sie stad, ze jeden obraz malowany byt temperg, a drugi far-
ba olejna.

Generalizujgc, mimo braku podstawowego dowodu, tj. znajomosci
pierwotnego malowidta wilenskiego, mozna chyba poprze¢ hipoteze Skrud-
lika, ze oba obrazy Salvatora wyszty z tej samej pracowni i w tym
samym mniej wiecej czasie.

A teraz przejdzmy do omowienia obrazu Matki Boskiej koSciota Bo-
zego Ciata. Tutaj stoimy wobec tych samych trudnosci, co w poprzed-
nim wypadku, gdyz réwniez Madonna, poza twarzg i rekami, jest pokryta
metalowg sukienka, a gtowe jej zdobi korona. Obecnie powiedzie¢ mo-
zemy, ze i ten obraz malowany temperg na podkfadzie kredowym, nie
zostat przemalowany, a tylko w kilku miejscach posiada retusz olejny.
Podobrazie stanowig deski debowe o grubosci cd 3 cm. Wymiary obrazu
138X94,5 cm, a wiec prawie identyczne z obrazem Salvatora, natomiast
znacznie mniejsze w poréwnaniu z obrazem ostrobramskim.

Juz pierwsze spojrzenie na ten obraz méwi nam, wbrew Skrudliko-
wi, Zze nie ma tu mowy o dostownej kopii czy replice: twarz Matki Bos-
kiej nie jest identyczna z twarza Madonny Ostrobramskiej, cho¢ mie-
dzy nimi zachodza znaczne podobienstwa; w Wilnie mamy rece skrzyzo-
wane na piersi, w Krakowie — ztozone modlitewnie. Przyczyne odmien-
nego uktadu ragk omoéwie nieco nizej — w tej chwili zajme sie poréw-
naniem obu gow.

W obydwu wypadkach mamy identyczny uktad gtowy, pochylonej ku
prawemu ramieniu. Jezeli sie mozna domysla¢, ubior glowy jest niemal
taki sam. Rysy twarzy sg bardzo zblizone, cho¢ zachodzg miedzy nimi
pewne rdznice. Madonna Ostrobramska posiada oczy wpdtotwarte, na-
tomiast w wypadku krakowskim powieki gbérne prawie catkowicie przy-
krywaja gatki oczne, ktérych Zzrenice sg ledwo widoczne. Na obrazie wi-
lenskim jest nieco wiegksza odlegto$¢ miedzy nosem a gérng warga, war-
ga dolna nieco wydatniejsza, podbrédek nieco mocniej zaznaczony. Twa-
rze te majg odmienny wyraz: twarz Madonny Ostrobramskiej jest po-
ciggta w poréwnaniu z zaokraglonym owalem Madonny krakowskiej; na-
lezy ona do kobiety nieco starszej niz miodziericza Madonna krakowska;
rysy twarzy bardziej wyraziste, $ciggniete, malowane twardziej. Spoj-
rzenie Matki Boskiej wilenskiej jest powazne i jakby zatroskane, w prze-
ciwienstwie do pogodnej stodyczy Marii krakowskiej. Sadze jednak, ze
te roznice w znacznej czesci przypisaC nalezy ostatniemu konserwatoro-
wi obrazu ostrobramskiego, Janowi Rutkowskiemu, co juz zauwazyt
Skrudlik, piszac: ,,nie jedno moze pod tym wiasnie wzgledem nalezy
tozy¢ na karb ostatniej restauracji obrazu wilenskiego. Mam wrazenie,
Ze ta restauracja byla zbyt intensywna”. To samo wrazenie odnosze i ja,
kiedy patrze na fotografie obrazu ostrobramskiego, wykonang po zdje-
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ciu sukienek, ale przed przystgpieniem do konserwacji. Do$¢ wy-
raznie widac, ile twardej konturowosci wprowadzit konserwator. Twarz
Madonny wilenskiej przed ostatnig konserwacjg jest bardziej podobna
do Madonny krakowskiej niz po zabiegach konserwatorskich.

Zresztg dotad byta tylko mowa o réznicach — teraz sprobujmy uwy-
pukli¢ podobienstwa. W obu wypadkach mamy identyczne rozstawienie
i ujecie tukdéw brwi, identycznie potraktowana nasada i ksztalt nosa, po-
dobne modelowanie szyi, zblizone operowanie Swiattocieniem. Rekapitu-
lujgc, dochodze do wniosku, ze obydwa obrazy, a w zwigzku z tym wszys-
tkie cztery omawiane, mogty wyjs¢ z tej samej pracowni malarskiej
i powsta¢ w tym samym czasie. Szukajmy jednak dalszych dowoddw.

Przypomnijmy, ze obrazy krakowskie malowat tukasz Porebski w
latach 1624—1625, co juz definitywnie stwierdzit Franciszek Stolot. Jed-
nakze nie zwrécit on uwagi na pewien szczeg6t zapisany w rachunkach
klasztoru kanonikéw regularnych. Oto pod datg roku 1619 czytamy: ,Za
obrazy na filary, Beatae Virginis et Salvatoris 30 z" 21. C6z to za obra-
zy, ktore powstaty o kilka lat wcze$niej od malowidet ottarzowych
0 tej samej tematyce, a 0 ktérych tu byta mowa. Jak wynika z zapisku,
byty to obrazy, ktére zawieszono na filarach miedzy prezbiterium a na-
wg gtéwng. Musiaty to by¢ obrazy dos¢ wielkie ze wzgledu na ich usy-
tuowanie, co zresztg potwierdzajg rachunki klasztorne. Za obrazy fila-
rowe dostaje malarz 30 z}, a za ottarzowe tej samej tresci, pOzniej —
tylko 20 zt. W owych czasach wysoko$¢ wynagrodzenia malarza zalezata
przede wszystkim od wielkosci malowidta. Jezeli pod tymi filarami w
kilka lat pdzniej ustawiono oharze, to nasuwa sie pytanie: dlaczego nie
umieszczono w nich obrazéw z 1619 r., lecz kazano malarzowi wykonac
nowe? Jezeli byly zbyt wielkie, to mozna je bylo przycig¢, jak to sie
powszechnie praktykowalo (przypominam o obcieciu od dotu obrazu
ostrobramskiego), albo tez nowe ottarze odpowiednio do nich dostosowac.
Jezeli jednak tego nie uczyniono, a w ottarzach umieszczono nowe obrazy
(obecnie istniejgce), to przyczyny musiaty byé powazniejsze. Jeszcze do
nich wrdécimy.

Co sie stato z obrazami z 1619 roku? Niewatpliwie zdjeto je z fi-
larow i ztozono w magazynie, gdyz stuch o nich zagingt. W skrupulat-
nych rachunkach klasztornych nigdzie dalej nie moéwi sie¢ o tym, by do
obrazéw tych sprawiano ramy lub umieszczano je w innym miejscu.
Przeciez gdy w 1627 r. zawieszono w kosciele obrazy Dolabelli, rachun-
ki objety nie tylko ceny ram, czy koszty ich zlocenia, ale podajg nawet
ceny hakéw, na ktérych obrazy te zawieszono.

Kto mégt te wieksze, wczesniejsze obrazy namalowaé? Dlaczego ra-

2l Archiwum kosciota Bozego Ciata, L cit.
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chunki nie wymieniajg nazwiska, czy chocCby imienia artysty, skoro w
pie¢ lat pdzniej pisze sie ,,Pan tukasz” czyli Porebski? Wynika to z cha-
rakteru rachunkéw, ktére dopiero mistrzéw cechowych nazywajg pana-
mi. Widocznie tworcg tych obrazow ,filarowych” nie byt jeszcze mistrz.
Byloby rzecza nie bardzo logiczng, by w kilka lat pdZniej obrazy o tej
samej tematyce zlecano innemu malarzowi, jezeli tworca pierwszej re-
dakcji byt pod reka. A wihasnie w roku 1619, tj. wtedy, gdy powstaje
pierwsza Deesis, tukasz Porebski pracuje intensywnie dla kosciota Bo-
zego Ciata, 0 czym Swiadcza zachowane obrazy — sygnowane i datowa-
ne. Wymienia sie je w rachunkach, ale réwniez bez podania ich tworcy,
natomiast ,,Pan tukasz” pojawia sie w rachunkach dopiero w r. 1624.
Po prostu dlatego, ze Porebski wyzwolit sie na czeladnika w r. 1615, na-
tomiast mistrzem cechowym zostat dopiero w roku 1624, czyli wtedy,
gdy malowat wielokro¢ wspomniang Madonne. Od tej wiec strony nie
Wida¢ przeszkdd przeciw autorstwu Porebskiego w odniesieniu do obra-
z6w |, filarowych”, ktére jak jestem przekonany, z czasem znalazty sie
w Wilnie.

Rodzi sie jednak pytanie: dlaczego malarz drugiej edycji powtorzyt
niemal dostownie posta¢ Salvatora, natomiast zmienit zasadniczo ukitad
rgk Matki Boskiej, a twarz jej wyidealizowal i, powiedzmy wyraznie,
zitalianizowat?

Na pierwsze pytanie mozna sobie odpowiedzie¢ nastepujaco. Rece
skrzyzowane na piersiach zasadniczo oznaczaja pokore. Madonnaz ta-
kimi rekami najczesciej wystepuje w scenie Zwiastowania (cho¢ nie zaw-
sze) — dlatego to Chmurzynski sugerowat, ze w wypadku wilenskim
mamy fragment Zwiastowania, wyciety z jakiejsS wiekszej kompozyciji.
Z rekami skrzyzowanymi wystepuje Maria réwniez w scenach Zestania
Ducha $w., a zwilaszcza jako Matka pod krzyzem, przyjmujaca z poko-
ra wyrok boski (,,badZz wola Twoja”). W Polsce, niemal we wszystkich
obrazach poprzedzajagcych dzieta Porebskiego (np. tryptyk z r. 1546
Z Muzeum Narodowego w Warszawie, czy Madonna pod krzyzem z tryp-
tyku z kosciota w Szydtowcu), przy skrzyzowaniu lewa reka znajduje
sie z reguty nad prawg, podczas gdy w malarstwie wioskim bywato roz-
maicie. Widocznie tukasz poszedt w tym wypadku za tradycja rodzima.
Natomiast Matka Boska adorujaca syna ma z reguty rece ztozone modli-
tewnie. Adoracje te najczesciej ukazywano w scenach betlejemskich, gdy
Madonna na kleczkach adoruje Dziecko, o ktérym wie, ze stanie sie ono
Zbawicielem. Takie kompozycje w swoim czasie rozpowszechnita szkota
umbryjska, nic wiec dziwnego, ze Sledziewski w polemice ze Skrudli-
kiem siegat do Perugina i Pinturicchia. Taka forma przyjeta sie i u nas,
cho¢by w malarstwie Hermana Hana.

Podobnie rzecz sie miata z Deesis. Tutaj Maria adoruje Syna, ktéry
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juz stat sie Zbawicielem, czyli Salvatorem mundi, wystepuje wobec
niego nie tylko jako adorantka, lecz réwniez jako posredniczka i ore-
downiczka, proszaca o mitosierdzie dla ludzi. W tych wypadkach powin-
na mie¢ rece ztozone modlitewnie — tak byto w malarstwie wioskim,
czy niderlandzkim. Widocznie Porebski nie otrzymat pod tym wzgledem
instrukcji od dysponentéw, a sam nie bardzo byt biegty w przepisach iko-
nografii koscielnej, zwihaszcza ze scena Deesis nie byta u nas bardzo roz-
powszechniona. Namalowat Madonne z rekami skrzyzowanymi, bo w ta-
kiej pozie musiat ja niejednokrotnie spotyka¢ w malarstwie krajowym.
Z biegiem czasu kto$ kompetentny musiat zwr6ci¢ uwage na niewasci-
we utozenie rak, wiec za drugim razem bigd ten poprawiono. Jednakze,
jak wiemy, w tej drugiej edycji Porebski nie ograniczyt sie do ragk, lecz
zmienit i wyraz twarzy Madonny, nadajac jej cechy idealnego piekna,
pozbawionego wyrazistosci, w duchu, jak juz dawno spostrzezono —
wioskim. Skad sie to wzieto?

Nikt jako$ nie zastanawiat sie dotad, co dziato sie z Porgbskim w la-
tach 1620—1623. Nie stycha¢ o nim w tym czasie w Krakowie, nie zna-
my ani jednego obrazu z tych lat. Ot6z po prostu dlatego, ze w tym
czasie przebywal we Wioszech, o czym ani Skrudlik ani Stolot nie wie-
dzg. Dowdd na to mamy tylko jeden: w archiwum polskiego koSciota
$w. Stanistawa w Rzymie przechowata sie notatka, ze malarz krakows-
ki fukasz Porebski wymalowat w r. 1621 dla tegoz kosciota nie istnie-
jacy juz obraz, przedstawiajacy $w. Kazimierza kleczacego przed Matka
Boska. Prawdopodobnie malarz korzystat z gosciny miejscowego hospi-
cium i w dowdd wdziecznosci, jak to czynili inni jego koledzy, nama-
lowat obraz dla kosciota. Kto go do Rzymu wystat — tego nie wiemy:
przypuszczalnie kanonicy lateranenscy, skoro po powrocie do Krakowa
w latach 1624/5 wykonuje szereg prac dla kosciota Bozego Ciata. Nie
posiadamy réwniez wiadomosci o tym, jak dtugo przebywat Porebski we
Wioszech i czy poza Rzymem odwiedzat réwniez inne miasta. Jednakze
i w samym Rzymie mogt sie zapozna¢ z najnowszymi osiggnieciami ma-
larstwa sakralnego, a przede wszystkim ze wspotczesng ikonografig Ma-
donny. Jak sie ona przedstawiata?

Przypomnijmy, ze juz sobér efeski w r. 431 powzigt uchwate zaka-
zujgca przedstawiania Matki Boskiej samej, bez Dziecigtka (oczywiscie
nie dotyczyto to Matris Dolorosae, czy scen zwigzanych z ukrzyzowameta
Chrystusa). Jako wz6r obowigzujgcy zalecono woéwczas Odigitrie, czyli
rzekomy obraz Madonny Jerozolimskiej, podtrzymujgcej Dziecigtko lewa
reka przy piersi. Wzér ten byt w Sredniowieczu dos¢ rygorystycznie przes-
trzegany, a odejscia oden naleza do wyjatku (np. Matka Boska bez Dzie-
cigtka w rzymskim kosciele in Ara Coeli). Zasade te ztamat dopiero re-
nesans wioski, a przede wszystkim Rafael. Jego Madonna ze szczygtem,

29 — Analecta
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czy Madonna w zieleni odbiegajg daleko od Odigitrii, ale nie sg to jesz-
cze — jesli tak mozna powiedzie¢ — ujecia portretowe. Ten typ Ma-
donny (popiersie kobiety bez dziecka, bez akcesoriéw stafazowych) wpro-
wadza dopiero na dobre bolonska szkota Carraccich. W czasie gdy Po-
rebski byt w Rzymie, powszechng stawg cieszyli sie wychowankowie
szkoty bolonskiej Guido Reni i Domenichino. To wiasnie Guido Reni
stworzyt typ portretowo ujetej Madonny idealnie pieknej, peinej sto-
dyczy, lecz pozbawionej jakiejkolwiek ekspresji. Nie wiemy, czy Po-
rebski byt w Bolonii i odwiedzat pracownie Guida, jak to w kilka lat
pézniej uczynit krolewicz Wiadystaw, ale jesli tak nie byto, to z wie-
loma jego dzietami mogt sie zapoznaC w Rzymie. W kazdym badz razie
droga do Madonny z kosciota Bozego Ciata wyraznie (przynajmniej dla
mnie) prowadzi do Carraccich i Guida Reniego, totez nie dziwie sie Sle-
dziewskiemiu, ktory w niej widziat ,,barok szkoty bolonskiej”. Jak mi sie
wydaje, Porebski nie raz jeden oddat hold swym mistrzom wioskim. W
klasztorze Kamedutéw na Bielanach krakowskich odnalaztem obraz Mat-
ki Boskiej, nigdzie dotad nie publikowany. Niestety, posta¢ jest row-
niez pokryta metalowg sukienka, lecz glowa uderza swa idealng
pieknoscig. Miejscowe archiwum nie posiada materiatdbw o pochodzeniu
obrazu i jego twércy , odnosze jednak wrazenie, iz byt nim Porebski po
powrocie z Wioch; niezwykle staranne wykonanie zdaje sie Swiadczy¢, ze
byt on wykonany po obrazie z kosSciota Bozego Ciata, jako jego popra-
wiona replika.

Natomiast obraz ostrobramski, malowany, jak przypuszczam, w
1619 r., wykonany przed wyjazdem artysty do Wioch, nie zawiera cech
wiasciwych malarzom bolonskim, a mimo to prawie wszyscy dotychcza-
sowi badacze widzag w nim wptywy wioskie, jakkolwiek ich wyraznie nie
precyzuja. Sadze, ze i tym razem moze najblizszy prawdy byt Sledziews-
ki, widzac jakie$ zwigzki (cho¢ nie méwi jakie) miedzy tym obrazem
a twdrczoscig Pinturicchia. Istotnie, pochylenie glowy, dos¢ pociggty
owal twarzy, opuszczone powieki przypominajg Madonny tego umbryj-
czyka — co sprawdzi¢ mozna chocby na podstawie powszechnie znanego
obrazu z naszego Muzeum Narodowego w Warszawie. Natomiast cata
wyrazistos¢, pewna ekspresyjnos¢ obrazu ostrobramskiego jest juz oso-
bistym wkiadem malarza, tak jak pewng konturowo$é, twardy rysunek,
zwlaszcza fatd ubioru, wywodzi sie z tradycji polskiego malarstwa cecho-
wego.

Nie byly wiec Madonny Porebskiego dzietami w petni oryginalnymi,
natomiast zastuga jego jest pewne nowatorstwo. To on pierwszy chyba,
moze z inspiracji zleceniodawcdw, wprowadzit do Polski ten typ ujecia
Madonny, ktory nazwatem portretowym. Pézniej, zwlaszcza w drugiej
potowie stulecia, rodzaj ten i u nias sie upowszechni, na razie jednak pod
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tym wzgledem Porebski nie znajdzie nasladowcéw, czy kontynuatorow.
Czemu?

W dwa lata po namalowaniu pierwszej Madonny dla kosciota Bozego
Ciata, bo w r. 1621, zebrat sie w Krakowie synod diecezjalny, ktéry po-
wziagt szereg uchwat w sprawie malarstwa sakralnego; czytamy tam m.
in.,, ze obrazy Matki Boskiej ,,powinny by¢é malowane lub rzeZbione w
stroju najbardziej obyczajowym i skromnym, w taki sposéb, jak jest
namalowana Matka Boska w stawnym miejscu w Czestochowie lub w
podobny spos6b®22. A wiec nawr6t do Sredniowiecznej Odigitrii. Czy
przypadkiem powodem tej uchwaty nie byta Madonna z pobliskiego kos-
ciofa, ktéra z czasem otrzyma nazwe Ostrobramskiej?

Jezeli kto$ z Panstwa dat sie przekona¢ moim wywodom, to niewatpli-
wie zada pytanie: no dobrze, ale w jaki sposob obrazy malowane dla
kosciota krakowskiego mogty znalezé sie w Wilnie? Dowodow pisanych
nie ma, ale spo$r6d nasuwajacych sie przypuszczen najprawdopodob-
niejsza wydaje sie by¢ hipoteza nastepujaca.

Na Antokolu wilenskim istniat niewielki kosciot drewniany, ktory
sie spalit pod koniec XVI w. Kapituta wilenska wzieta parafie pod swa
bezposrednig opieke, a biskup mianowat proboszcza, ktéry zdotat od-
budowaé kosciét i poczat wznosic¢ szpital. W r. 1625, po $mierci tego pro-
boszcza, biskup Eustachy WoHowicz nie powotat jego nastepcy, lecz osa-
dzit tam kanonikéw lateranenskich, sprowadzonych z Krakowa23 Dla-
czego wiasnie stamtad, a nie np. ze znacznie blizszego Czerwinska —
fatwo wyttumaczy¢. WoHowicz mtodoS¢ spedzit na dworze Zygmunta 111
w Krakowie 24, mdgt wiec wdwczas nawigzaé blizsze kontakty z kano-
nikami lateranenskimi przy kosciele Bozego Ciata i do nich teraz zwrécit
sie 0 przystanie kilku braci.

Bylo zwyczajem, ze kiedy konwent macierzysty desygnowat swych
braci do nowo zakladanego klasztoru, posytat wraz z nimi w formie po-
darunku rozne paramenty koscielne. Mogto sie wiec zdarzy¢, ze wsrod
tego wyposazenia dla kosciota antokolskiego znalazty sie réwniez obrazy
Matki Boskiej i Chrystusa, zwiaszcza, ze kazdy kosciét kanonicki z re-
guty musiat posiada¢ obraz Salvatora jako swego patrona. Przypomnijmy,
ze w roku 1625, a wiec wdweczas, gdy kanonicy krakowscy wyjezdzali
do Wilna, w kosciele krakowskim Bozego Ciata staty juz obydwa oha-
rze Madonny i Salvatora z nowymi obrazami tukasza Porebskiego —

2 W. Tomkiewicz, Uchwala synodu krakowsklego z 1621 r. o malarstwie sa-
kralnaym Sztuka i Krytyfka” 8 (19 ? s. 173—183
J."Kurczewski, skupstwo Wilenskie, Wilno 1912, s. 169.
4 Tamze, s. 41,
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a te dawniejsze, z r. 1619, przeznaczone pierwotnie ,na filary”, byly juz
niepotrzebne. By¢ wiec moze, ze zawieziono je do Wilna, sikoro w za-
piskach archiwalnych kosciota Bozego Ciata nie ma juz o nich zZadnej
pézniejszej wzmianki 25,

Jezeli tak bylo w rzeczywistosci, to z kolei nasuwa sie pytanie: dla-
czego obrazy te znalazty sie niebawem na Ostrej Bramie? Lata 1624—
1625 to okres wielkiej epidemii grasujacej na terenie niemal catej Ow-
czesnej Rzeczypospolitej. Morowe powietrze specjalnie dato sie we znaki
Wilnu, ktére pono¢ stracito wlwczas trzecig czes¢ ludnosci. Byto wtedy
powszechnym zwyczajem, ze w czasie zarazy krazyly po miescie pro-
cesje btagalne ze Swiecami, obrazami sakralnymi i chorggwiami, zano-
szagc modty przed ,,cudownymi” obrazami. Tak samo dziato sie w Wil-
nie, z ta roznica, ze miasto dotychczas nie posiadato takiego obiektu
kultu. Oto gdy np. w r. 1602 wybuchta w Wilnie zaraza, biskup Woyna
stanat na czele procesji, ktoérg poprowadzit az do Trok, gdzie znajdowat
sie najblizszy ,,cudowny” obraz Matki Boskiej 26.

Nie ma wiadomosci, by w r. 1625 podobna procesja udata sie do Trok,
niemniej procesje btagalne krazyty po miescie, jak zwykle w podob-
nych wypadkach. Ot6z przychodzi mi na mysl, ze do procesji w pewnym
momencie przytaczyli sie kanonicy regularni wraz ze swymi obrazami
krakowskimi. Malowidta te uderza¢ musiaty zaréwno poteznymi rozmia-
rami, jak trescig i niespotykang formg. Kt6z bowiem mdgt przynies¢ oca-
lenie, jesli nie Salvator mundil Ktéz mogt byé lepszym oredownikiem
ludu i posrednikiem miedzy nim a Zbawicielem, jesli nie Matka Boska?
Pamietajmy, ze w krétkim czasie zacznie sie ja w Wilnie nazywaé Mater
Amabilis, Mater Misericordiae. Mogto sie tak zdarzy¢, ze omawiane obra-
zy wziety udziat w procesji dopiero w koncowej fazie epidemii, ktora
wygasta w poczatkach 1626 r. Umysty ludzi wierzacych mogly dojs¢ do
whiosku, ze stato sie to za przyczyna obrazdw, zwiaszcza jesli je w tym
upewnita odpowiednia propaganda.

Przypuszczam, ze powazng role odegral w tej sprawie biskup WoHo-
wicz. Cieszyt sie on naprawde popularnoscia, albowiem w okresie mo-
rowej zarazy pozostat w Wilnie, podczas gdy wielu mieszkancow, nie
wylaczajgc kapituty, ueieklto z miasta. Wolowicz, jak zgodnie stwierdza-
ja wszystkie Zrédia, byt cztowiekiem czynnym, energicznym, pomysto-
wym, a dodajmy do tego, ze nie jedno juz widziat, zwlaszcza we Wio-
szech, do ktérych jezdzit jako krolewski agent dyplomatyczny. Mogto
mu przyjs¢ do gltowy, ze te dwa obrazy, zamiast wisie¢ w matym zamiejs-
kim kosciotku antokolskim, do ktoérego uczeszczata tylko okoliczna lud-

25 Sprawe te mogtby moze wyjasni¢ zagubiony rekopis Liber Canonicorum,
zn%dlumcy sie przed ostatnig wojng w kosciele $S. Piotra i Pawla na Antokolu
w Wilnie.

2% J. Kurczewski, op. cit., s. 41.
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nos¢ wiejska, powinny sie znalez¢é w miescie, ale nie w kosciele, lecz
w miejscu publicznym. Wybér padt na Ostra Brame.

Jak mozna przypuszcza¢, wnet po ustgpieniu epidemii, a wiec na wios-
ne lub latem 1626 r. obrazy ulokowano we wnekach Ostrej Bramy. Rzecz
jasna, iz zarzad miejski nie stawiat sprzeciwu, tym bardziej, ze biskup
miat tam swoich ludzi. Kanonicy lateranenscy z Antokolu, chcac nie
chcge, musieli sie podporzadkowa¢ woli biskupa, od ktérego zapewne
otrzymali odpowiedni ekwiwalent pieniezny, skoro wnet dokonczyli bu-
dowy szpitala, gdzie stale przebywato dziesieciu ubogich 27.

Woprawdzie scena Deesis teoretycznie byta nierozdzielna, ale w tym
wypadku wilnianie nie zwrécili na to uwagi i obrazy powiesili po dwéch
stronach bramy, jako malowidia nie korespondujace ze sobg bezposred-
nio. Madonna na obrazie zawieszonym od strony miasta miata petnic¢
role opiekunki i oredowniczki, zwiaszcza w czasach pomoru, 0 czym
Swiadczg Owczesne piesni btagalne, zebrane przez ojca Hilariona. Dla-
czego wybor padt wiasnie na Ostrg Brame? W r. 1624 biskup Wohowicz
wyrazit zgode na osiedlenie sie karmelitdw bosych w Wilnie. Oczywis-
cie wiedziat, ze klasztor karmelicki poczeto budowaé tuz obok Ostrej
Bramy, ze mnisi ci wkrétce przybeds, ze zatem bedzie im mozna zlecic,
jako najblizszym sasiadom, opieke nad obrazami ostrobramskimi. Karme-
lici przybyli ostatecznie do Wilna 29 wrze$nia 1926 r.28 i, jak pisat
0. Hilarion, ,,zaraz osobliwszg obserwe i rewerencje temu Swigtemu obra-
zowi (tj. Matki Boskiej) czyni¢ [..] poczeli” 29. Karmelici szybko zorien-
towali sie w sytuacji, tym bardziej iz zauwazyli, ze juz wtedy obraz Ma-
donny (czy tez oba obrazy) cieszyt sie pewng czcig ze strony przechod-
niéw 30. Akcja karmelitow miata tez swojg wymowe specjalng, jezeli sie
wezmie pod uwage, ze tuz obok ich konwentu znajdowat sie klasztor pra-
wostawny (i Bazylianie).

Na pytanie, dlaczego karmelici otoczyli kultem tylko jeden obraz, a
nie obydwa, mozna znalez¢ odpowiedz. Po soborze trydenckim zakony
niejako podzielity miedzy siebie kult poszczegélnych Swietych, co rzu-
towato i na sprawy sztuki sakralnej. Tak np. kanonicy lateranenscy, ja-
keSmy to widzieli, specjalnym kultem otaczali Zbawiciela, totez w prez-
biteriach ich kosciotdw wystepowaty tematy z zycia Chrystusa. Karmeli-
ci bosi byli natomiast zakonem maryjnym, oni to organizowali brac-
twa mariackie, oni to gtéwnie komponowali modlitwy do Matki Bos-
kiej, w ich kosciotach krolowaty obrazy i rzezby zwigzane tematycznie
z Madonng. Nic wiec dziwnego, ze karmelici wilenscy tak wyeksponowali

21 Tamze, s. 362.

8 T. Sieczka, Kult obrazu . Marii Panny Ostrobramskiej w dziejowym roz-
Woju. ,,Studla teologiczne” 6 (Wilno 1934), s

29 Tamze, s. 9.

3) Tamze, s. 8.
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Obraz Ostrobramski, nad ktérym sprawowali piecze do r. 1844, tj. do
chwili kasaty klasztoru.

W wyniku powyzszych rozwazan pozwalam sobie wysnué¢ trzy naste-
pujace wnioski hipotetyczne:

1. Obraz Madonny Ostrobramskiej namalowat tukasz Porebski w r.
1619 dla kosciota Bozego Ciata przy klasztorze kanonikéw lateranenskich
na Kazimierzu w Krakowie;

2. Obraz ten krakowscy kanonicy lateranenscy przewiezli do Wilna
celem umieszczenia go w drewnianym kosciele $w. Piotra i Pawla na
Antokolu;

3. W roku 1626, po wygasnieciu epidemii w Wilnie, obraz zostat ulo-

kowany na wewnegtrznej $cianie Ostrej Bramy.

OU ET QUAND A ETE PEINT LE TABLEAU

»La Madone de Ostra Brama”

Résumé

Le tableau de la Vierge, qui se trouve depuis 1626 dans ce qu'on appelle Ostra
Brama a Vilno (c'est a dire sur le muir d'une des portes anciennes de cette ville),
a fait lI'objet d’'un des plus grands cultes religieux de I'ancienne Pologne. Il avait
été peint en 1619 par Luc Porebski, artiste connu de Cracovie, pour I'église de la
Féte-Dieu au couvent des chanoines de Latran a Cracovie. En 1625, I'évéque de
Vilno, Eustache Wollowicz, fit venir de Cracovie quelques chanoines de Latran
et les installa dans I'église Sts Pierre-et-Paul située prés de la ville, sur la hau-
teur Antokol. L'église, qui avait brQlé a la fin du XVI-es., venait d'étre reconstruite.
Les chanoines ont probablement apporté en don le tableau patronel du Sauveur
et celui de la Madone (leur église de Cracovie avait déja deux autels avec ces
tableaux), pour les placer dans la nouvelle église confiée a leurs soins. Aprés la
peste qui sévit au début du XVII-e s. dans toute la Pologne dalors et particulie-
rement a Vilno, I'évéque Wollowicz fit transporter les tableaux a Ostra Brama en
1626; la Madone fut placée sur le mur intérieur, le Sauveur sur le mur extérieur.
A partir de ce moment, les carmes se chargerent du soin des tableaux. Ces reli-
gieux avaient justement commencé leur activité cette année-la dans un couvent
avoisinant, mais elle fut suspendue par un édit du tsar en 1844,



