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W pierwszej od zachodu kaplicy południowej nawy kościoła św. Ja
kuba w Toruniu zachował się obraz przedstawiający adorację Chrystusa 
Ukrzyżowanego przez klęczące postacie zakonników, malowany olejno 
na płótnie, o wymiarach 240X160 cm (il. 1).

Pierwszą wzmiankę o obiekcie stanowi notatka w miejscowej prasie 
z 1938 r., napisana z okazji jego konserw acji1,. która ujawnia, że podczas 
odczyszczania ukazała się sygnatura artysty — „B. Strobel 1634”. Ta 
istotna informacja znalazła podczas bliższych oględzin obrazu potwier
dzenie w inskrypcjach na jego odwrocie: niezgrabny napis czerwoną far
bą na dublażowym płótnie głosi, że autorem jest „B. Strobel 1634”, 
a odnawiane było ono przez K. Waluka na życzenie ks. kan. Kozłowskiego 
(ówczesnego proboszcza). Na nowym blejtramie natomiast widnieje in
skrypcja ołówkiem: „datowany Bartłomiej Strobel 1634 r. w Toruniu”.

Wzmianka prasowa została zauważona przez Jerzego Frycza, który 
przypomniał ją w komunikatach Sesji Historyków Sztuki w Toruniu w 
1966 r. 2 Frycz identyfikuje postacie adorantów jako św. Benedykta i św. 
Scholastykę i traktuje je jako świadectwo tego, że obraz był malowany 
dla toruńskich benedyktynek, do których kościół św. Jakuba należał (od 
1667 r.). To z kolei — pisze — wiązałoby artystę z kontrreformacją, bio
rąc także pod uwagę obraz z 1635 r., malowany dla Jezuitów. Data 1634 
oznaczałaby jednocześnie początek działalności malarskiej Strobla w To
runiu, przesuwając na czas wcześniejszy dotychczas przyjmowany począ
tek jego pobytu w tym mieście — 1639 r . 3 Za Fryczem informację o

* Praca niniejsza została oparta na tekście seminarium muzealniczego pisanego 
pod kierunkiem  dr E. Pileckiej. Pragną też podziękować za konsultację prof. 
Karolowi Górskiemu.
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1. B. Strobel, A doracja C hrystusa Ukrzyżowanego. Toruń, kościół sw. Jakuba
(fot. W. Górski)

obrazie powtórzył Andrzej Ryszkiewicz w albumowym przeglądzie ma
larstw a manierystyeznego i barokowego w P o lsce4, zaś ostatnio Frycz 
przytoczył ją ponownie w dość obszernym biogramie Strobla D.

Wobec dwuktrotnego powtórzenia nazwiska autora przez konserw a
tora, a także opublikowania go w prasie, należy przyjąć, iż sygnatura 
arty sty  znajdowała się pierwotnie na obiekcie. Mogła być ona umieszczo
na na odwrocie zdublowanego płótna lub na obrzeżu malowidła, które
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zostało obcięte, jak na to wskazują fragmenty malatury na zawiniętej 
na błejtram  krawędzi płótna (nie uściśliła informacji w tej mierze p. 
Walukowa).

Zasadność przypisania obrazu Stroblowi znajduje potwierdzenie w 
porównaniu jego szczegółów z dziełami o zachowanej sygnaturze artysty. 
T tak w twarzy Chrystusa dostrzec możemy typ męski z ciemnym za
rostem, który jest tak charakterystyczny dła tej postaci u malarza (np. 
na „Wniebowzięciu Matki Boskiej” w Pępowie)6. Sposób ujęcia twarzy 
mniszek-ador&ntek wraz z zakrywającymi głowy welonami (ił. 2) przy
pomina natomiast przedstawienie św,. Anny Samotrzeć z ołtarza w kate
drze fromborskiej7. Charakterystyczne są dla Strobla również pastorały 
z rosochatymi krzywaśniami i panisellusami. Te ostatnie — oznaki god
ności opackiej, choć przepisane jako obowiązkowe przez papieża Aleksan
dra VII dopiero w 1659 r. 8 — u Strobla występują stale przy obrazowaniu 
świętych zwierzchników zakonnych. Najpodobniejsze pastorały Strobel 
stworzył w związku z postaciami św. Mikołaja z Mirry w Koronacji Matki 
Boskiej w kościele parafialnym w Radzynie Chełmińskim oraz św. Bernarda 
z Clairvaux we Wniebowzięciu Matki Boskiej w kościele pocysterskim w 
Koronowie9. Za autorstwem Strobla przemawiają także: pewna, biegła 
technika malowania, silna wewnętrzna ekspresja malowidła oraz nie idą
ce *w parze z tymi dobrymi stronami nienajlepsze wykonanie rąk (tu jak
by „drewnianych”, zresztą typowo szczupłych i o wysmukłych palcach)1#.
O stroblowskim zamiłowaniu do mnożenia szczegółów trudno w tym  o- 
brażie mówić, ale jego przejawem może być cyzelowanie cierni w koro
nie Chrystusa i fałdów na jego perisonium czy wykończenie omawianych 
już pastorałów. Zgrabny i poprawny anatomicznie skrót nogi i - stopy 
Chrystusa świadczy dobrze o malarzu, a leżał w zasięgu upodobań i mo
żliwości Strobla n . Również sam schemat kompozycyjny trzech trójkątów 
— wyznaczony liniami długich trzonów pastorałów trzymanych przez asy
stę klęczących świętych — jest znany z obrazów Strobla w Koprzywnicy 
(„Wniebowzięcie NMP”). i Pakości („Matka Boska ze świętymi”). Także 
kompozycje w Koronowie („Wniebowzięcie”) i Radzyniu Chełmińskim 
(„Koronacja NMP”) częściowo do niego naw iązują1*.

Kolorystyka obrazu toruńskiego odbiega jednak od gamy stosowanej 
zwykle przez Strobla 13 — złożony z niewielu plam barwnych, gdzie do
minującym kolorem jest czerń o różnym natężeniu — ukazuje karnacje 
ciał szarawymi ugrami. Do tych dwóch dominujących barw można ódnieść 
pozostałe — czy to ciemne brązy krzyża i terenu u jego podnóża, słabo 
odcinające się od jednolicie czarnego tła, czy też szarożółte poświaty po
wyżej głowy Chrystusa, a nawet stosunkowo jasne plamy białawych we
lonów i perisonium. Na tle monotonii przygaszonych barw odcinają się 
nieco zdecydowany ugier pastorałów ze światłem znaczonym żółcienią, 
czerwień krzyży na welonach zakonnic oraz czerwień księgi i żółtopoma-. 
rańczowe owoce u dołu.
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(fot. W. Górski)
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Te niewielkie akcenty barwne, niezbyt pondto żywe, nie zakłócają 
melancholijnie złamanej harmonii barw obiektu. Można powiedzieć, iż 
taki zestaw kolorów odpowiada atmosferze kontemplacyjnej. Budowaniu 
podobnego klimatu służą zresztą nie tylko barwy, ale i płynny, nieostry 
światłocień, podkreślający okrągłość kształtów, gdzie duże partie przed
stawienia zlewają się z tłem (stosowany czasem przez S trobla)14 oraz słabo 
zaznaczona trójwymiarowość, skupiona na cofnięciu wtórnych postaci 
adoratorów i skrótowym ujęciu nogi Chrystusa, eksponująca główną scenę 
w odcięciu od jednolicie ciemnego tła. Stosunkowa płaskość obrazu oraz 
jego statyczność 15, gdzie postacie adorantów zastygły w sztywnej, wiecz
nej modlitwie, wywołują wrażenie nierzeczywistości grupy zawieszonej 
w bezczasowej przestrzeni i przyczyniają się na równi do refleksyjnej 
atmosfery obrazu, a są znane z dużych aryjnych kompozycji Strobla, 
gdzie jednak uwagę rozpraszają ruchliwsze, a mniej ważne dla przedsta
wienia anioły i sceny dziejące się w tle. Także koloryt tamtych dzieł zde
cydowanie odbiega od toruńskiej „Adoracji Chrystusa Ukrzyżowanego”, 
stosując niejednokrotnie ostre zderzenia jaskrawych barw. Ta odmienność 
może jednak wynikać ze zróżnicowania- funkcji obiektów — podczas gdy 
przedstawienia m aryjne są wielkowymiarowymi kompozycjami gloryfika- 
cyjnymi, nasz obraz zdaje się prowadzić ku kontemplacji wynikłej z indy
widualnego, prywatnego przejawu czci Męki Pańskiej. O ile jaskrawy ko
loryt mógł. Strobel czerpać z tradycji praskiego m anieryzm ule, o tyle 
obraz toruński zdaje się świadczyć o przypomnieniu przez artystę użytecz
nego w tym wypadku zestawu barw stosowanych w śląskim malarstwie 
cechowym przełomu XVI/XVII w., który artysta poznał we wrocławskiej 
pracowni swego o jca17. Jest to tym bardziej prawdopodobne, że wśród 
epitafiów, które stanowiły w czasach artystycznego kształtowania się 
Strobla prawie wyłącznie produkty malarzy cechowych na Ś ląsku18, te
mat Ukrzyżowania zdecydowanie górował ilościowo 19. Mistrzowie ci nie 
stosowali nasyconych i prostych barw, ale (jeśli nie używali kontrasto
wych, zjadliwych odcieni) przyćmiewali je szarym kolorem, rzadko uzy
skując klarowny ton 20.

Również elementy potraktowania kompozycji, tła i postaci wykazują 
niewątpliwą zależność od śląskich epitafiów: a więc brak zainteresowania 
dla pejzażu, ograniczonego do kilku monochromatycznych szczegółów, 
wyeksponowanie samego tem atu historycznego wraz z dużymi postacia
mi adorantów, rozdział klęczących kobiet i mężczyzn odpowiednio na 
prawą i lewą stronę oraz ukazanie ich en trois-quarts, w imię portreto- 
wości oraz podwójnej modlitwy: przed Bogiem, a także (przy częściowej 
więzi z widzem) przedstawienia modlitwy jako takiej dla zainspirowania 
oglądającego 21.

Obraz toruński byłby zatem najbardziej w twórczości Strobla przeni
knięty wpływem cechowej sztuki śląskiej, a jeśli niektóre jego późniejsze 
kompozycje zawierają także wiele z tych elementów, mimo niewątpli
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wych wpływów Sztuki Hana, to trzeba pamiętać, że data 1634 wskazy
wałaby na najwcześniejsze znane dzieło artysty w Polsce22, które, po 
powstałych poza granicami Rzeczypospolitej erudycyjnych i narracyj
nych kompozycjach grupowych, pozostających pod wyraźnym wpływem 
rudolfińskich manierystów z P rag i23, nawiązało do starych protestan- 
cko-cechowych wzorców dla wyrażenia kontrreforniacyjnych, aktualnych 
w nowym środowisku treści, i — parafrazując Jerzego Frycza — może 
ustaliło nie tyle krąg klienteli malarza w Polsce, co pierwowzór kompo
zycyjny przydatny dla oddania charakteru głównych zamówień tej klien
teli, tj. realizacji Wotywno-liturgicznych. Od schematu tego artysta w mia
rę potrzeby obchodził lub też go wzbogacał. Pierwszą prawdopodobnie ist
niejącą realizację malarską Strobla w Polsce cechuje jeszcze — choć 
szczęśliwie zestrojony z treścią przedstawienia — duch protestanckiej su
rowości i powściągliwości, mała dekoracyjność i bardzo ograniczone uży
cie elementów barokowych. Nie kłóci się to zresztą z opinią monografisty 
Strobla, Eugeniusza Iwanoyki, o powierzchownym dopasowaniu przez ma
larza cech wczesnobarokowych do renesansowo-gotyckich schematów 24.

Przechodząc do analizy warstwy znaczeniowej obrazu, stwierdzić na
leży, iż Jerzy Frycz poprawnie zidentyfikował główne postacie adoran- 
tów. Pastorały ż panisellusami — jak już była mowa — oznaczają god
ność opacką i stanowią stałe atrybuty w przedstawieniach św. Benedykta 
z Nursji, założyciela i pierwszego opata zakonu benedyktynów2S. Jego 
zwyczajowy ubiór stanowi czarna suknia i takaż fałdzista toga, zwana 
„cuculla”, z szerokimi rękawami i opuszczoną na kark i ramiona kapu- 
zą *•, widniejąca także, acz niezbyt wyraźnie, na toruńskim obrazie. Świę
ty ten często przedstawiany jest z b rodą27. Do jego atrybutów należy 
księga reguły, widniejąca u  stóp krzyża 28, oraz dwa czarne ptaki stojące 
na niej (słabo widoczne — il. 3), które można zidentyfikować jako kruka 
i kosa, a które się odnoszą do różnych epizodów z życia świętego29. Ze 
św. Benedyktem często bywa łączona św. Scholastyka, jego siostra, zało
życielka żeńskiej gałęzi zakonu benedyktyńskiego i jej pierwsza ksie- 
n i 8®. Na naszym obrazie przedstawiona jest ona zgodnie z tradycją —1 
w długiej sukni, zakrywającym piersi i głowę welonie oraz z opackim 
pastorałem sl, ale brak jej zwyczajowych atrybutów — gołębia czy lilii, 
można jednak również do niej odnieść księgę reg u ły S2.

Toruński obraz, choć wzorowany na epitafijnych, odbiega od nich 
przedstawieniem w pozie adorującej historycznych świętych. Można by 
zatem uznać go za rodzaj „sacra conversazione”, gdyby nie uaktualnie
nie — czerwone krzyże na welonach zakonnic. Ten rodzaj nakrycia gło
wy używany był w kongregacji benedyktynek reformy chełmińskiejss, 
do której należał również konwent w Toruniu, od 1667 r. zajmujący ko
ściół św. Jakuba34. Przedstawienie zatem jako adorantek współczesnych 
mniszek (reforma chełmińska datowała się z końca XVI w.) zidentyfiko
wanych z historyczną postacią św. Scholastyki wskazuje na wotywny
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3. B. Strobel, A doracja C hrystusa Ukrzyżowanego. Fragm ent — atrybu ty
(fot. W. Górski)

charakter obrazu, gdzie nie uaktualnioną postać św. Benedykta musiałaby 
się wiązać z motywem wotowania 35. Kluczem do zrozumienia treści obra
zu stają się trzy  owoce, ukazane obok ptaków na księdze reguły, a nie 
odnoszące się do żadnego z wyżej wspomnianych świętych. Ich kształt 
i barwa sugeruje pomarańcze lub granaty, jednak do przedstawienia 
dwóch gałęzi jednego zakonu bardziej pasuje oznaczająca jedność w Ko
ściele symbolika granatów  36.

Druga postać benedyktyna na obrazie może przedstawiać św. M aura 
lub św. Placyda. Obydwaj byli uczniami św. Benedykta i obydwaj spra
wowali z jego woli godność opacką w różnych konwentach — odpowie
dnio w Galii i na S ycy lii3T. Obydwaj też bywali często przedstawiani 
łącznie ze św. Benedyktem 38. Podobną rolę zatem powinna pełnić druga 
mniszka wobec św. Scholastyki, jednakże postać taka nie jest w hagio
grafii znana. Także i tę kwestię wyjaśnić mogą okoliczności fundacji, 
związane z datą obrazu.

Przed 14 października 1634 r. Zjechał do Torunia na wizytację w 
miejscowym konwencie benedyktynek biskup chełmiński Jakub Zadzik. 
Nowej ksieni toruńskiej, Elżbiecie Piwnickiej, postawił za w arunek kon
sekracji przysięgę na reform ę chełmińską, która była do tej pory przez
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klasztor toruński konsekwentnie odrzucana. Dnia 14 października ksieni 
złożyła przysięgę, a biskup wprowadził w regule modyfikacje, m.in. ode
brał jej nazwę „chełmińska” 39. W ten sposób zakończył się trwający od 
półwiecza spór, który jakkolwiek miał za główne podłoże ambicje długo
letniej starszej, później ksieni toruńskiej, Zofii Dulskiej, podskarbianki 
koronnej, oficjalnie toczył się o regułę zakonną40. W ten sposób relacjo
nował sprawę spowiednik panien toruńskich, ks. Hankiewicz:

Po śmierci W. Panny X ieni Dulskiey obrana Xienią W. Panna Elżbieta Piwnicka, 
którą benedyktował JWJX Jakub Zadzik biskup chełmiński y regułą reformy cheł
mińskiej w  ten klasztor wprowadził roku Pańskiego 1632 [sic!]. Gdy bowiem klasztor 
toruński m iał regułę świętego Benedykta już reformowaną i aprobowaną od Eu
geniusza Trzeciego • Papieża, która nowey reformy nie potrzebowała, z  lekka Ichm. 
X X. Biskupi reformę chełmińską dla samey iednostayności klasztorów perswado
wali, która dopiero w  ten klasztor acceptowana w  tym roku11.

Jedność zakonu jest zatem motywem przewodnim obrazu, granaty zaś, 
których znaczenie w epoce baroku interpretowane było szeroko 42, są klu
czem do jego zrozumienia. Potwierdzają one symbolicznie jedność zarów
no pogodzonych już benedyktynek z Chełmna i Torunia, reprezentowa
nych przez dwie postacie kobiece, jak i, przede wszystkim, zgodność re
guły reformowanej, co do której torunianki wysuwały zastrzeżenia, z 
naukami św. Benedykta, założyciela zgromadzenia, przedstawionego anty- 
tetycznie w zgodnej adoracji. Akcentuje to jedna tylko w obrazie księga 
reguły, wspólna dla żeńskiej gałęzi reformowanej i męskiej, która w Pol
sce nie przeszła reformy 43. Brak księgi przy św. Scholastyce, ucharakte- 
ryzowanej na chełmińską konsekratkę-opatkę, wskazuje także na uaktu
alnienie. Nową św. Scholastyką nie może być kto inny, jak Magdalena 
Mortęska, reformatorka życia zakonnego i twórczyni chełmińskiej reguły 
benedyktynek (zatwierdzonej przez papieża w 1605 r.), a także największa 
przedstawicielka kontrreformacyjnego duchowieństwa w Rzeczypospolitej, 
zmarła w 1631 r. 44 Ona to stanowi fundament i odniesienie dla opatki 
toruńskiej, którą może tu  wyobrażać symbolicznie druga mniszka, podo
bnie jak .św. Maur lub św. Placyd kontynuowali jąko opaci dzieło swego 
mistrza, św. Benedykta. Ku przypuszczeniu portretowości przedstawio
nych zakonnic skłaniałyby: kameralna atmosfera przedstawienie w po
łączeniu z kolorytem właściwym dla portretów Strobla oraz wyraźne 
nawiązanie do portretowych epitafiów śląskich. Niejednoznaczne jest jed
nak podobieństwo postaci opatki z pierwszym przypuszczalnym przeka
zem ikonograficznym Mortęskiej — obrazem wotywnym Ludwika v. Bal- 
dersheim z przełomu XVI/XVII w. w kościele SS Miłosierdzia w Chełm
nie; także z portretem z 1658 r. tamże, bądź z portretem (prawdopodobnie 
XVII-wiecznym) z klasztoru PP. Benedyktynek w Krzeszowie (niepubli
kowany)45. Jeśli chodzi o portretowość drugiej zakonnicy — prawdo
podobnej ksieni toruńskiej — sprawę utrudnia jeszcze bardziej brak za
chowanych przekazów ikonograficznych (il. 2).
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Kult zmarłej w opinii świątobliwości matki Mortęskiej był w każdym 
razie bardzo żywy wśród benedyktynek chełmińskich46. Nie przypadkiem 
też modlitwa adorantów w obrazie zwraca się ku specyficznemu typowi 
Ukrzyżowania, zwanemu „samotnym krucyfiksem”, ukształtowanemu 
przez sztukę potrydencką, a przejętemu później przez protestantów. Au
torzy tego typu (Guido Reni, Rubens, Philippe de Champaigne, również 
Rembrandt) wracają do tekstu Ewangelii, która wskazuje na ciemności 
ogarniające Ziemię w godzinę śmierci Chrystusa 47. Śmiertelna, posępna 
cisza adoracji Ukrzyżowania odpowiada skupionej wewnętrznie, XVII- 
-wiecznej, potrydenckiej duchowości4S. Chęć wyzwolenia refleksji nad 
historyczną sceną Golgoty, którą każdy chrześcijanin może kontemplować, 
prowadzi do uznania tego przedstawienia za wizerunek dewocyjny49.

Reprezentowany przez taką postać krucyfiksu typ duchowości kontr- 
reformacyjnej szczególnie był bliski ksieni Mortęskiej. Mistycyzm jej, 
oparty na wzorach hiszpańsko-jezuickich50, koncentrował się głównie 
wokół Męki Pańskiej, na której temat pisała rozważania, a wpływ ich był 
głęboki 51. Pierwszy biograf Mortęskiej, XVII-wieczny jezuita Stanisław 
Brzechffa, relacjonował:

Dał jej też był Pan Bóg wielkie nabożeństwo w  rozmyślaniu Męki Zbawiciela 
naszego, wielkie w  niem  kochanie miała, nim  serce swoje chłodziła i wielką się 
słodkością Ducha Bożego w  niej słodziła [...] Upominała sama siebie ta panna, na- 
prawując upadłe nabożeństwo w  swym  klasztorze, onemi słowy — Patrzaj, a czyń 
wedle wizerunku, któryć na górze kalwaryjskiej ukazano62.

Opublikowany przez Karola Górskiego, zaginiony obecnie rękopis 
„Rozmyślania o Męce Pańskiej” z Książnicy Miejskiej w Toruniu, prawdo
podobnie dzieło matki Mortęskiej, zawierał m.in. następujący fragment: 

Dajże mi, mój najsłodszy Panie, tę łaskę, abym ja z serca, swego pragnęła w y
trwać aż do śmierci w  krzyżu z miłości ku Tobie, który mi kolwiek zrządzić bę
dziesz raczył, abym  ja na nim  oddała ducha mego i abym zawsze na sercu miała 
wyrażonego Ukrzyżowanego — przez Krzyż, przez Krew, którąś na krzyżu wylał, 
przez boleści, któreś czuł i przez miłość, która Cię do tego przywiodła, i abymtu 
będąc uczestniczką Twoich boleści, była też uczestniczką wiecznych radości. A m en53.

Widoczne w rozważaniach i w prolstym, surowym przedstawieniu 
ewangelicznym na obrazie ciche i rzewne skupienie wokół Męki Pańskiej, 
nie błądzące w obszarach mistyki ekstatycznej, znajduje odniesienie w 
prawdziwej historii z życia chełmińskiej ksieni: cierpliwie zniósłszy krną
brność torunianek za życia, znalazła już po śmierci ukojenie, gdy konwen
ty zostały nareszcie ożywione jednym duchem. Nie przypadkiem też „błą
dzące spojrzenie” zakonnic kieruje nasz wzrok ku Chrystusowi54, jak 
gdyby z wdzięcznością powtarzając słowa ksieni: „Patrzaj, a czyń wedle 
wizerunku, któryć na górze kalwaryjskiej ukazano”.

Jest więc obraz toruński prawdopodobnie wotum dziękczynnym za 
zjednoczenie poróżnionych konwentów, potwierdzeniem zasadności i dob
roczynnego wpływu chełmińskiej reformy, a zarazem oddaniem hołdu 
duchowości jej twórczyni, wielkiej ksieni Magdaleny Mortęskiej, zas--
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ługującej w Polsce na miano nowej św. Scholastyki. Rozpościerający nad 
wszystkimi ramiona Chrystus z samotnego krucyfiksu, symbolizujący 
kontrreformacyjny Kościół, obiecuje również przez to wyznawcom współ
cześnie w Nim żyjącym pośmiertelną chwałę i nagrodę — obcowanie 
z wielkimi postaciami wczesnego chrześcijaństwa, Ojcami Kościoła. Wszy
scy zostali przecież zanurzeni w Krwi Zbawiciela, jak nasiona w krwa
wym soku granatów ss. Posttrydencka symbolika dzieła jest aż nadto wy
raźna, Jerzy Frycz słusznie zatem określił Strobla jako malarza rozpo
czynającego w Polsce karierę od razu na służbie kontrreform acji**.

Na końcu można postawić pytania: kto był właściwym fundatorem 
dzieła, komu najbardziej zależało na pojednaniu klasztorów, kto był w 
stanie stworzyć świadomą apoteozę ducha kontrreformacyjnego, kto wre
szcie dysponował funduszami na zaangażowanie cenionego artysty z kręgu 
dworu? Prawdopodobną odpowiedzią byłoby wskazanie postaci wybitnego 
przedstawiciela kontrreformacji, biskupa Jakuba Zadzika,'kanclerza wiel
kiego koronnego, późniejszego pasterza diecezji krakowskiej57. To on 
przypuszczalnie przekazał obraz mniszkom toruńskim po odebraniu od no
wej ksieni przysięgi na zreformowaną regułę, z ulgą witając uwieńczenie 
powodzeniem starań swych kilku poprzedników 58. Być może w fundacji 
obrazu brał udział centralny dla reformy konwent chełmiński, który sta
nowił jednocześnie po śmierci matki Mortęskiej ośrodek jej żywego kultu.

Ikonograficznie obraz toruński, całkowicie mieści się w praktyce ma
larstwa kontrreformacji w Polsce. To nic, że w wyniku „uciekania się 
do alegorii, umowności, metafory [...] odczytywanie treści kompozycji 
sprawiało odbiorcom pewne trudności” S9. Przekazując obraz wprowadzo
nym doskonale w zagadnienie pannom toruńskim fundatorzy zatroszczyli 
się o „stworzenie takiej kompozycji, która by rozgrywającą się na obra
zie scenę przybliżyła odbiorcy przez wprowadzenie swojskich, zrozumia
łych realiów i swoiście zaktualizowała obraz w miejscu i czasie” 60.
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