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Powodem napisania artykułu były prace konserw a­
torskie i badania technologiczne prof. Józef Flika1. 
Walory artystyczne obrazu oraz jego proweniencję wy­
jaśnia prof. Zygm unt Waźbiński. Niniejsze uwagi są 
także rezultatem dyskusji badaczy toruńskich z dr. Ser­
gio Benedettim z Dublina, znakomitym znawcą m alar­
stwa nowożytnego2.

M im o że nie udało się znaleźć bezpośredniego pier­
wowzoru, według którego wykonywano kopię oraz 
ustalić nazwiska zamawiającego2, zdołaliśmy jednakże 
wyjaśnić trzy istotne sprawy: krąg artystyczny, w któ­
rym powstał prototyp obrazu, przybliżoną datę reali­
zacji oraz technikę wykonania i zastosowane materiały 
malarskie.

Liczba pow tórzeń włoskiego pierwowzoru, nie tyl­
ko włoskich ale także niderlandzkich4, wskazuje, że 
mamy do czynienia z obrazem, który cieszył się dużą 
popularnością w XVII wieku. Na tej podstawie może­
my wnosić, że obraz był dostępny dla szerokiej pub­
liczności, musiał zatem znajdować się w którymś 
z rzymskich kościołów.

Obraz osiecki przedstawia Świętą Rodzinę: M adon­
nę siedzącą z Dzieciątkiem i św. Józefem czytającym 
otw artą księgę5. Jego kompozycja nawiązuje do w zor­
ców rafaelowskich.

1. J. Flik, D oku m en tac ja  konserw atorska obrazu  Sw . R odzin y, tzw .  
M a tk i B oskiej O sieck iej z  pocz. XVII w . z  kościo ła  parafialnego  
w  O sieku  k. B rodn icy, T oruń 1 9 9 5 , m aszynopis. Panu mgr. W . G ór­
skiem u składam y w yrazy w dzięczności za znakom itą dokum entację  
fotograficzną obrazu z O sieka. Podczas prac konserw atorskich usu­
n ięto  w adliw y dublaż z 1993  roku i p on ow n ie  zdub low ano obraz 
na m asę ży w iczn o -w o sk o w ą . O czyszczon o zabrudzenia oraz w adli­
w e  punktow ania z 1 9 9 3  jak rów nież przem alow ania z 1 8 4 7  r. Z a­
ło ż o n o  kity. W ykon ano punktow ania oraz częściow ą rekonstrukcję 
laserunków  (farby M aim eri firmy w łoskiej oraz farby o lejnożyw icz- 
ne firmy T alens). P o łożon o  w erniks k oń cow y Van G ogh  —  Picture 
G lossy  (2 cz. obj.) +  Picture M att (1 cz. obj.).
2 . Sergio B enedetti, konserw ator galerii m alarstwa w łosk iego  M u ­
zeu m  N a ro d o w eg o  w  D ublinie; odkrycie obrazu Caravaggia P ojm a­
nie C hrystusa  przyniosło  m u m iędzynarodow y rozgłos. Por. studium  
w  „B urlington M agazine” 1 9 9 1 , s. 3 5 -3 9 .
3 . J. Flik sugeruje, że m ógł to  być obraz przyw ieziony przez Siera­
kow sk ich  z W aplew a, n iedaleko O sieka.
4 . O becny stan badań nie pozw ala  jednak określić dokładniej loka­
lizacji prototypu obrazu z O sieka.
5 . N a  tem at ikonografii Sw. R odziny por. L. Reau, Iconographie de  
l'art chrétien , Paris 1 9 5 7 , t. И, 2 , s. 1 4 9 -1 5 0 .
6 . W yp ow ied zi te cytuje ks. F. R óżański, W  ram ionach M atki.
W  roku koronacji w izerunku  M a tk i B ożej w  obrazie  Św ię te j R odzin y,
O siek  1 9 9 5 , s. 2 9 -3 2 .

Podobieństwo takie dostrzegali już znawcy dzie­
więtnastowieczni6; wiązali też powstanie obrazu ze 
szkołą włoską. Inne sugestie atrybucyjne zgłaszali ba­
dacze dwudziestowieczni, wywodząc obraz ze środo­
wiska artystycznego Europy Północnej7.

Wydaje się, że twórca pierwowzoru obrazu osieckiego 
miał przed oczyma Świętą Rodzinę z Prada, uważaną 
niegdyś za dzieło Rafaela, dzisiaj natom iast za obraz 
jego ucznia — Francesco Penniego8. Analogia powyż­
sza przemawiałyby za tym, że obraz mógł powstać 
w Hiszpanii. Jednakże tw órcą jego był malarz włoski.

Obraz osiecki jest bliski stylistycznie grupie obrazów 
wiązanych od niedawna z rzymskim malarzem — Bar­
tolom eo Cavarozzim (ок. 1585-1625). Artysta ten, 
pomimo krótkiego życia, przeszedł w swej twórczości 
przez trzy fazy stylistyczne: manieryzm9, naturalizm 10 
i klasycyzm11. Była to typowa droga dla malarzy śro­
dowiska rzymskiego, którzy zaczynając karierę w pier­
wszym dziesięcioleciu XVII wieku, osiągnęli dojrza­
łość artystyczną w jego drugiej dekadzie12. Droga ta, 
wyjąwszy malarzy barokowych, charakteryzowała się 
cechami klasycznymi. M alarze o takiej orientacji sty­
lowej nawiązywali do twórczości mistrzów z początku 
XVI wieku: przede wszystkim do Rafaela i wczesnego 
Tycjana.

7 .K a ta lo g  za b y tk ó w  sz tu k i w  Polsce, t. IX , s. 12: „szko ła  flam andzka  
z  pocz. XVII w . ”.
8. Por. M . M ena M arques, Presencia H istorica  d e  obras de  Rafael 
en E spana, (w:) R afael en Espana, M useo d e l Prado, M adrid 1 9 85 , 
s. 2 0 , 142.
9 . W e w czesnym  okresie tw órczości odd zia ływ ał na C avarozziego  
C ristoforo Ronacalli zw any del Pom aranccio —  przykładem  jest 
m alow id ło  o łtarzow e przedstawiające Sw. Urszulę i je j to w a rzyszk i 
z 1608  r. z k ościo ła  San M arco w  Rzym ie; por. przyp. 18.
10. W pływ  na C avarozziego o k o ło  1 6 1 0  roku w yw arła sztuka 
Caravaggia. Inform ację taką podają rzym scy biografow ie Cavaroz­
ziego G. M ancini i G io  Baglione; por. przyp. 15. Jednym  z obrazów  
w  stylu Caravaggia b yło  zapew ne zagin ion e m alow id ło  ołtarzow e  
z San Andrea della Valle przedstawiające św . Karola Borom eusza. 
Por. także przyp. 17.
11. W p ływ  Rafaela na sztukę C avarozziego zaznaczył się w  okresie  
pobytu artysty w  H iszpanii, gdzie zetknął się z obrazam i Santiego  
należącym i do zb iorów  królew skich; por. przyp. 8.
12. N a  tem at tendencji stylistycznych w  1 ćw . XVII w. R. W ittko- 
w er, A rt a n d  A rch itecture in I ta ly: 1 6 0 0 -1 7 5 0 ,  H arm ondsw orth  
19 6 9 . Przejście od  naturalizm u d o  klasycyzm u w  środow isku rzym ­
skim (n iezależnie od  tego czy byli to  W łosi czy przedstawiciele  
licznych k olon i narod ow ościow ych  przebywających w  Rzym ie, 
m .in. Francuzów  i N iderlandczyków ) następow ało  od  o k o ło  16 2 0  r.

365



1. Sw. R odzina, kop ia  w g B . C avarozziego, pl. 152 x  121 cm , kośció ł 
W niebow zięcia  N M P  w  O sieku. Stan po  konserw acji w  1 9 9 5  r. Fot. 
W. G órski

1. H o ly  F am ily, co p y  according to  В. C avarozzi, canvas, 152 x  121 
ст ., church o f  th e  A ssu m ption  o f  th e  H o ly  Virgin M ary in O siek. Sta te  
prior to  con serva tion  in 1995 . Photo: W. G órski

Cechy klasyczne, dostrzegalne w obrazie osieckim 
wskazują, że mamy do czynienia z dziełem należącym 
do późnego okresu twórczości Cavarozziego: mogło 
ono zatem powstać po powrocie artysty z Hiszpanii, 
gdzie przebywał w latach 1617—16191 Jeśli zatem 
obraz osiecki jest tym, który wymieniony jest w opisie 
wizytacyjnym parafii z 162314, to jego powstanie moż­
na określić na lata 1620-1622.

Znaczenie obrazu osieckiego polega na tym, że jest 
on udokum entow aną kopią zaginionego dzieła Cava­
rozziego.

Bartolomeo Cavarozzi

Znamy zaledwie kilka faktów z życia Cavarozziego: 
dokładnie tyle ile o nim napisali dwaj historiografowie 
rzymsycy: Giulio Mancini (ok. 1621) oraz Giovanni 
Baglione (1642)15. M alarz urodził się w Viterbo (ок. 
1585 r.). Przybył do Rzymu około 1605 roku. Zaopie­
kowała się nim wówczas rzymska rodzina Crescenzich, 
znana z zainteresowań artystycznych16; jeden z jej 
przedstawicieli, Giovanni Battista, był cenionym m a­
larzem i architektem 17.

W pałacu Crescenzich usytuowanym w pobliżu 
Panteonu znajdowała się w pierwszym i drugim  dzie­
sięcioleciu XVII w. jedna z najbardziej renom owanych 
prywatnych akademii rzymskich, z której wyszło wielu 
cenionych malarzy i architektów. N auczał w niej zna­
ny malarz Cristofano Roncalli (1552-1625)18, który 
wywarł wielki wpływ na Cavarozziego i jego kolegę 
— Giovanniego Battistę Crescenziego. O więzach ja­
kie łączyły Cavarozziego z rodziną i ze szkołą Crescen­
zich świadczy fakt, że nadano mu przydomek „Barto­
lomeo del Crescentij”19. W szkole Crescenzich w pier­
wszym dziesięcioleciu XVI w. dominowały tendencje 
manierystyczne (malarstwo figuralne), w drugim — 
naturalistyczne (martwa natura)20.

Znane są stosunkowo nieliczne dzieła Cavarozzie­
go. Najwcześniejszym z zachowanych malowideł jest 
Sw. Urszula z  towarzyszkami z 1608 r.21, zaś z późne­
go okresu Nawiedzenie N M P  z 162222. Większość ob­
razów Cavarozziego znanych ze źródeł zaginęła: 
w tym obrazy które zyskały powszechne uznanie opinii 
publicznej, jak np. Sw. Karol Boromeusz dla kościoła 
San Andrea della Valle (w typie Caravaggia) oraz Sw. 
Anna Samotrzeć dla kościoła Sant Anna dei Funari 
(w typie Rafaela)23. Przepadły także obrazy Cavaroz­
ziego malowane dla kolekcjonerów, w tym dla kardy-

13. Por. A. Perez Sanchez, Borgiani, C avarozzi y  N ard i en E spaha , 
M adrid 1 9 6 4 , s. 4 7 —48; autor cytuje dw ie M adonny ze zb. pry w. 
hiszpańskich zbliżone bardzo w  typie i układzie do obrazu z Osieka.
14. Por. Księgę w iz y t  b iskupich  i dziekańskich  parafii osieckiej o d  r. 
1893  sporządzoną przez ks. W alentego Z ałuskiego, który pow ołuje  
się na nie zach ow any (?) op is wizytacji z 1623  r. —  cyt. za ks. 
F. R óżańskim , op . cit., s. 33 .
15. G. M ancin i, C onsiderazion i sulla  p ittu ra ,  ed. L. Salerno i A. M a- 
rucchi, R om a 1 9 5 6 , I, s. 2 5 6 ; G io  Baglione, Le v ite  d e  p itto ń , 
scu ltori e t a rch ite tti, Rom a 1642; reprint 1 9 7 5 , s. 2 8 6 -2 8 7 .
16. Por. G io  B aglione, op . cit., s. 3 6 7  oraz L. Spezzaferro w: 
D izion ario  B iografico degli I ta lian i, 23 (1 9 7 9 ), s. 27 .
17. T am że, s. 36 5 : „II Signor G io  B attis ta  havea gusto , che sem pre
nella sua C asa si essercitasse la virtu , e con tin u am en te  v i fecea
studiare a d iversi g iovan i, ehe alla  p ittu ra  erano inclin a ti e sem pre
vi teneva  A ccadem ia ta n to  d i g iorno qu an to  d i n o tte  tem p o , accioche
havessono tu t t i  m aggiore occasione d  apprendere le d iffico lta  de ll
arte; &C anche ta lv o lta  havea gu sto  d i far ritrarre da l naturale, &

andava  a pren der qualche cosa d i bello , e d i curioso, che p er  R om a  
ritrovassi d i fru tti, d ’an im ali, e d ’a ltre  bizzerie, e consegnavala  a quei 
giovan i, ehe la disegnassero (...) Era il suo Palagio una Scuola d i 
v ir tu ...”.
18. Fakt ten ilustruje jeden z najwcześniejszych zach ow anych obra­
z ó w  C avarozziego —  Sw. Urszula i je j to w a rzy szk i  (1 6 0 8 ) z zakrystii 
San M arco w  R zym ie (ale pochod zący  z kościo ła  Santa O rsola); por.
I. T oesca , Una opera g iovan ile  d e l C avarozzi e i suo i rap p o rti co l  
Pom arancio , „Paragone”, m arzec 1 9 6 0 , s. 5 7 -5 8 .
19. Por. przyp. 15 i 16.
2 0 . Por. przyp. 15.
2 1 . por. przyp. 18.
2 2 . O braz znajduje się obecn ie  w  Palazzo C om unale w  V iterbo; por.
1. Faldi, P itto ri v iterbesi d i cinque secoli, R om a 1 9 7 0 , s. 57 .
2 3 . Inform ację o  tych obrazach przekazali: G io  B aglione, op . c it., 
s. 2 8 7 , oraz F. T itti, S tu dio  d i p ittu ra , scoltura  ed  arch itektura , nelle  
chiese d i R om a, (1 6 7 4 ), ed. B. C ontardi i S. R om ano, Firenze 1 9 8 7 , 
1, s. 5 2 , 5 4  i 79 .
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2. Sw. R odzina, kopia  w g B . C avarozziego, pl. 175  x  131 cm , aukcja  
S o th eb y ’s, 7 X  1981 , nr 93. Fot. S o th eb y ’s

2. H o ly  Fam ily, copy according to  В. C avarozzi, canvas, 175 x  131 cm ., 
au ction  a t S o th eb y ’s on  7 O c to b er  1981 , no. 93 . Photo: S o th eb y ’s

3. N aśladow ca  Jana Brueghla A ksam itn ego  i H endricka van Balena, 
M atka  Boska z  D ziec ią tk iem , deska 6 1 ,3  x  4 4 ,8  cm , aukcja S o th eb y ’s, 
9 XII 1987 , nr 2 3 8 . Fot. S o th eb y ’s

3. Im ita to r  o f  Jan Brueghel „ th e  V e lve t” a n d  H endrick  van Balen, 
M adonna w ith  C h ild , board, 6 1 ,3  x  4 4 ,8  cm ., au ction  a t S o th eb y ’s 
on 9 D ecem ber 1 9 87 , no. 2 3 8 . Photo: S o th eb y ’s

nała Francesco M aria Del M onte24 oraz dla kardynała 
Bartolomeo Giustinianiego24.

Nie udało się także odnaleźć żadnej martwej natury 
Cavarozziego; pewne wyobrażenie w tym zakresie da­
ją jego „storie”, którym nieodstępnie towarzyszą oka­
załe „uzupełnienia” malarskie w formie owoców, 
kwiatów, ksiąg i innych przedm iotów 26.

Katalog dzieł Cavarozziego jest wynikiem rekon­
strukcji historyków sztuki: Roberta Longhiego (pier-

24 . W  inwentarzu z 1 6 2 7  r., s. 581  w ym ien ion a jest Una M adonna  
di B arth o lom eo  da V iterbo, por. C. L. From m el (w:) „Storia dell 
A rte” 1 9 7 1 , s. 3 4 .
25 . Inwentarz V incenzo G iustinianiego z 1638  r. cytuje obraz C a­
varozziego przedstawiający C hrystusa, M arię i Józefa w  św ią tyn i 
jerozo lim sk ie j; por. L. Salerno, The P icture G allery  o f  V incenzo  
G iustin ian i, „Burlington M agazine” 1 9 6 0 , 1 0 2 , s. 9 8 , nr 109.
26 . N p . Sw. H ieron im  z  to w a rzy szą cym i m u a n io łam i z Galerii 
Palatyńskiej w  Palazzo Pitti w e Florencji, a także Ś w ięta  R odzin a  
z G alleria A lbertina w  Turynie czy identyczna kom pozycja z k ośc io ­
ła w  Saint-V allier; por. La natura m orta  in Ita lia , ed. F. Z eri, II, 
M ilan o  1 9 8 9 , s. 6 8 8 , przyp. 9 5 , oraz A. C oliva (w:) D ip in ti ita lian i 
1 4 6 0 -1 7 6 0 ,  katalog w ystaw y w  Turynie w  1 9 9 0  r.
27 . R. Longhi, U ltim i s tu d i su l Caravaggio e la sua cerchia, „Propo-
rzion i” 1 9 4 3 , I, s. 5 - 6 3 ,  przyp. 69 .

wszy zarys twórczości m alarza)27, Alfonsa Perez San- 
cheza (twórczość okresu hiszpańskiego)28, Benedicta 
Nicolsona (najpełniejsza jak dotąd charakterystyka 
twórczości m alarza)29 oraz autorów  katalogów wy­
staw40 lub monografii innych malarzy41. Pojawiające 
się na rynku nowe dzieła Cavarozziego42 dowodzą, że 
„oeuvre” tego malarza jest jeszcze dalekie od pełnego 
rozpoznania.

2 8 . Por. przyp. 13.
29 . B. N ico lso n , Caravaggism  in E urope, w yd. II (uzupel. L. V erto­
va), T orino 1 9 9 0 , I, s. 9 6 -9 7 .
3 0 . A. C oliva, op . cit., 1 4 6 -1 7 6 0 ;  katalog w ystaw y Galleria d’arte 
V oena, T orin o  1 9 9 0 ; L. Barroero (w:) A ccadem ia A lbertin a  d i Belle  
A rti: opere sce lte  della  Pinacoteca, a cura d i F. D alm aso, G io  G alan te  
G arrone, G io  R om an o , T orin o  1 9 9 3 , s. 5 6 ; P. M ichel w  katalogu 
wystawy Sola G loria D ei. P a trim oin e des e'glises drom oises, M usée  
de  Valence, 1 9 9 5 , s. 20 .
3 1 . G. Papi, A n tiv e d u to  G ram m atica , Sancino 1 9 9 5 , s. 2 1 4 , il. 9 5 .
32 . N p . aukcja Finarte, Rzym , 1 2 -1 3  VI 1 9 7 3 , nr 65  (Św. R odzina); 
aukcja Sotheby’s, 7  X 1 9 8 1 , nr 93 (Św. R odzin a, kopia tutaj repro­
dukow ana); aukcja C hristie’s, N o w y  Jork, 6 VI 1984 , nr 178  
(Sw. R odzin a).
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4. B arto lom eo  C avarozzi, Sw . R odzin a, pi. 1 7 3 ,4  x  113 cm , Ente  
Prividenzia le Sanpaolo. R eprod. z  S elected  B aroque Pain tings..., s. 29

4 . B arto lom eo  C avarozzi, H o ly  F am ily , canvas, 1 7 3 ,4  x  113 cm ., 
E nte Priv idenzia le  Sanpaolo. R eprod. from : S elected  B aroque P ain t­
ings..., p. 29

Warsztat i naśladowcy Cavarozziego

N a tem at organizacji warsztatu Cavarozziego wie­
my niewiele. Należy przypuszczać, że malarz dzięki 
prestiżowym realizacjom dla rzymskich kościołów 
oraz dla kolekcjonerów hiszpańskich, stał się ceniony 
i poszukiwany. Aby podołać licznym zamówieniom 
musiał — z jednej strony —  ograniczać znacznie swój 
repertuar tematyczny, a z drugiej —  odwołać się do 
pomocy współpracowników. Proces ten jest znamien­
ny zwłaszcza dla klasycznego okresu twórczości Cava­
rozziego. Aby przekonać się o tym, wystarczy zapo­
znać się chociażby z pobieżną analizą „oeuvre” artysty

3 3 . Por. przyp. 13 i 29 .
3 4 . D o  w yjątków  należy znakom ity obraz z Galerii Palatyńskiej we
Florencji przedstawiający św . H ieronim a zajętego pisaniem  wraz
z dw om a tow arzyszącym i mu aniołam i (reprod. B. N ic o lso n , op.
cit., il. 3 9 8  i 4 0 1 ). Por. przyp. 29 .

dokonaną przez Pereza Sancheza i N icolsona33; doszli 
oni do wniosku, że sprowadza się ona w zasadzie do 
dwóch tematów: zaślubin mistycznych św. Katarzyny 
oraz Świętej Rodziny34.

Przedstawienia te występują w dwóch redakcjach: 
złożonej i uproszczonej. Jeśli Zaślubiny m istyczne Sw. 
Katarzyny z madryckiego Prada czy mediolańskiej ko­
lekcji Gilberto Algrantiego35 są przykładem komple- 
skowej interpretacji tem atu zaślubin (a o ich sukcesie 
świadczy liczba kopii: m.in. obrazy ze Staatsgalerie ze 
Sttutgartu i ze zbiorów księcia del Infantado w M ad­
rycie36, to  obraz z nowojorskiej Central Picture Gal­
leries jest przykładem interpretacji zredukow anej37.

Podobne uwagi nasuwają się przy analizie licznej grupy 
przedstawień Świętej Rodziny. Wyróżnić można w niej 
szereg wariantów. Najbardziej znaczące różnice dostrze­
gamy w przedstawieniu św. Józefa: wersja, w której świę­
ty z rękoma opartymi na lasce przygląda się uważnie

5. Francesco Penni, Sw. R odzina, deska 144  x  1 1 0  cm , M useo de l  
Prado M adrid  (reprod.)

5. Francesco Penni, H o ly  F am ily , board, 144  x  1 10  cm ., M useo de l  
Prado M adrid. R eprod.

3 5 . Por. B. N ic o lso n , op . c it., s. 97 , il. 4 0 3  i 4 0 4 .
36 . T am że, s. 9 7 , nr 2  i 4.
3 7 . O braz został zakupiony na aukcji C hristie’s 17  VII 1 9 6 4  
(nr 108); por. B. N ico lso n , op . cit., s. 9 7 , nr 5 , il. 4 0 0 .
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Madonnie i Dzieciątku38; wersja w której wspierając 
głowę na prawej ręce pogrąża się w zadumie39, oraz 
wersja w której czyta trzymaną w rękach księgę40.

Poszczególne kopie różnią się także obecnością lub 
brakiem wspaniałych, malarskich „parergae” : m ar­
twych natur41. W jednej w flamandzkich interpretacji 
obrazu Cavarozziego, wiązanego z kręgiem Jana Bru- 
eghla Aksamitnego i Hendricka van Balena42, zacho­
wana została jedynie M adonna z Dzieciątkiem, którą 
umieszczono na tle bujnej roślinności (il. 3). Przedsta­
wienie powyższe świadczy o tym, że obrazem Cava­
rozziego interesowali się także Flamandzi43.

Obraz z Osieka i obraz londyński dalekie są od ma­
larskiego splendoru włoskiego oryginału: autorzy 
dwóch kopii pominęli detale, które sprawiały im dużo 
kłopotu — w szczególności elementy „martwej natu­
ry”. Obraz z Osieka i obraz londyński są kopiami wy­
konanymi przez drugorzędnych malarzy, i to wywo­
dzących się spoza pracowni Cavarozziego.

Jednakże ta pozbawiona wielkiego kunsztu m alar­
skiego kopia z Osieka jest w obecnej chwili najwierniej­
szym powtórzeniem zaginionego arcydzieła rzymskiego.

Obraz ten, podobnie jak i inne nie zachowane dzie­
ło Cavarozziego — Sw. Anna Samotrzeć, bądź też inne 
wzmiankowane wyżej dzieła (i to zarówno z grupy Sw. 
Rodziny jak i zaślubin mistycznych Sw. Katarzyny) był 
rezultatem  malarskiej medytacji nad Rafaelem i Tycja- 
nem. Powstał on w okresie pobytu w Hiszpanii, gdzie 
artysta zetknął się z bogatą kolekcją dzieł rafaelow- 
skich, bądź też zaraz po powrocie z tej podróży.

Zaginiony obraz rzymski zainaugurował trzecią — 
klasyczną — najbardziej dojrzałą fazę twórczości Ca­
varozziego.

Technika malarska obrazu osieckiego

Obraz o wymiarach 152-121 cm nam alowano na 
p łótnie lnianym44, zszytym w połowie z dwóch kawał­
ków, o splocie prostym tzw. płóciennym (gęstość 9 x 
11 nitek), przędzonym nierównom iernie w kierunku 
Z  (kąt skrętu przędzy większy od 45°).

Na przeklejonym płótnie leży emulsyjna zaprawa 
(olej +  klej glutynowy) w kolorze czerwonym o gru-

3 8 . Sw. R odzin a , pl. 1 74  x  13 0  cm , A ccadem ia Albertina di Belle 
Arti, Turyn; reprod. L. B arroero, op . cit., s. 5 6 , por. przyp. 30 .
3 9 . Sw. R odzin a , pl. 173 x  113 cm , Ente Providenziale Sanpaolo; 
obraz zakupiony na aukcji C hristie’s w  N o w y m  Jorku w  1 9 8 4  r., 
por. A. C oliva w  katalogu w ystaw y Selected  Baroque Paintings from  
Ita lian  Banks, W ashington, N a tio n a l G allery  o f  O n tario , D ec. 1 9 9 0  
—  Jan. 1 9 9 1 ,  s. 2 8 -3 0 ;  Św. R odzin a , pl. 168 x 108 cm , kośció ł 
Sain t-V alere w  Sain t-V allier, por. P. M ichel w  katalogu w ystaw y  
Sola  G loria  D ei. Patrim oin e des églises drom oises, M usée de  Valence, 
1 9 9 5 , s. 2 0 , oraz Sw. R odzin a , pl. 6 4  x  5 7 ,5  cm , zb. Roberta  
S ch o ltz-F orn i, H am burg, por. reprod. w: W . R. 28  XI 1 9 37 .
4 0 . Św. R odzin a  pl. 175 x 131 cm , aukcja Sotheby’s, 7  X  1 9 81 ,
nr 93  —  zob. il. 2; księga, którą trzyma św . Józef jest aluzją do
p roroctw  starotestam entow ych dotyczących losu Chrystusa.

6. Sw. R odzin a, kopia  w g  B. C avarozziego , fragm ent il. 1. Fot. 
W. G órski

6. H o ly  F am ily , co p y  according to  В. C avarozzi, fragm ent ill. 1. 
Photo: W. G órski

bości 140-210  pm , zawierająca czerwień żelazową, 
niewielką ilość bieli ołowianej, kredę oraz czerń ro ­
ślinną45.

Obraz nam alowano w technice olejnej metodą alla 
prima , a w ostatniej fazie wykończano laserunkami. 
Dla lepszego zobrazowania techniki wykonania obrazu 
podajemy sposoby malowania poszczególnych jego 
partii:

Karnacja. Bezpośrednio na czerwonej zaprawie leży 
warstwa jasnoróżowa (42 (im), zawierająca biel o ło­
wianą, cynober oraz pojedyncze cząstki czerni roślin­
nej. Farba jasnoróżowa położona na czerwonej zapra-

41 . Por. przyp. 26 .
42 . N aślad ow ca  J. Brueghla A ksam itnego i H . Balena, M atka Boska  
z  D ziec ią tk iem ,  deska 6 1 ,3  x  4 4 ,8  cm , zb. lorda H addington , Ty- 
ningham e, sprzedane na aukcji Sotheby’s 9 XII 1 9 8 7 , nr 2 38  (ten  
sam m otyw  w  girlandzie kw iatow ej, deska 104  x  7 3 ,5  cm , atrybu- 
ow any Janow i B rueghlow i A ksam itnem u i D anielow i Sehersow i, 
znajduje się w  zb. M iklosa  R oszą, H o lly w o o d ; reprod. B. N ico lso n , 
op. c it., s. 9 6 ). C ytow ane wyżej przykłady są dow od em , że istniała  
także kopia niderlandzka obrazu C avarozziego.
43 . Por. przyp. 41 .
4 4 . Badania p łótna przeprow adziła  mgr Justyna O lszew ska-S w ietlik  
z Z T iT M  IZK UM K  w  T oruniu.
4 5 . Badania m ik rochem iczne przeprow adziła  mgr Elżbieta M irow ­
ska z Z T iT M  IZK U M K  w  Toruniu.
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7. Sw. R odzin a, fragm en t il. 1 (g łow a M atk i B oskiej i D ziecią tka). 
Fot. W. G órski

7. H o ly  F am ily , co p y  according to  В. C avarozzi, fragm ent ill. 1 (heads 
o f  the M adon n a a n d  Child). P h oto: W. G órski

wie daje specyficzne efekty optycznej szarości, albo­
wiem nakładana była cieniej w cieniach i półcieniach, 
natom iast grubiej w światłach. W ten sposób modelu- 
nek różowy od razu określał realny kształt twarzy 
i dłoni, zaś w końcowej fazie dawał dodatkowy efekt 
wzmocnienia ciepłymi i chłodnymi laserunkami scala­
jącymi. Twarz i dłonie św. Józefa są cieplejsze i bardziej 
rumiane, albowiem farba użyta do malowania zawiera 
więcej czerwieni i czerni.

Czerwona szata M atki Boskiej. Na czerwonej za­
prawie leży warstwa czerwona (56 pm), zawierająca 
cynober z niewielką ilością bieli ołowianej. Warstwa ta 
stanowi ton podstawowy, na którym m odelowano fał­
dy przy pomocy farby wiśniowej (czerwień organicz­
na) o charakterze laserunkowym (14 pm). Półcienie 
i cienie dodatkow o pogłębiono laserunkiem z doda­
tkiem czerni roślinnej.

Niebieskozielona szata M atki Boskiej. Na czerwo­
nej zaprawie występuje jednolite ciemnoszare podma- 
lowanie (14 pm) z bieli ołowianej i czerni roślinnej, 
które posłużyło jako ton podstawowy do modelowania 
fałd przy pomocy farby niebieskiej zawierającej błękit 
miedziowy oraz znikomą ilość bieli ołowianej i czerni

8. Sw . R odzina, fragm ent il. 1 (g łow a św . Józefa). Fot. W. G órski 

8. H o ly  F a m ily , fragm ent ill. 1 (head o f  St. Joseph). Photo: W. G órski

roślinnej (56 pm). W najwyższych światłach do farby 
niebieskiej dodaw ano bieli ołowianej, natom iast w naj­
głębszych cieniach kładziono laserunki z czerni roślin­
nej i błękitu miedziowego.

Białoszary szal M atki Boskiej. Do namalowania 
szala posłużyły biel ołowiana, czerń roślinna oraz błę­
kit miedziowy. M odelunek jest prosty, bowiem dodając 
biel podwyższano światła, natom iast czerń posłużyła 
do wzmocnienia cieni.

Szata Dzieciątka w kolorze białym. Przy pomocy 
farby białej (70 pm), zawierającej biel ołowianą oraz 
pojedyncze cząsteczki błękitu miedziowego i czerni 
roślinnej m etodą alla prima , wydobyto podstawowy 
kształt fałd.

Z ółtoczerw ona szata św. Józefa. Warstwa żółtoczer- 
wona (98 pm) będąca mieszaniną czerwieni żelazowej, 
ugru i bieli ołowianej stanowi ton podstawowy. M o­
delunek fałd osiągnięto przez rozjaśnianie żółcienią 
oraz przyciemnianie półcieni i cieni farbą składającą 
się z czerni roślinnej, błękitu miedziowego i umbry 
naturalnej.

T ło  w kolorze brązowozielonym. Podobnie jak p o ­
przednio, na czerwonej zaprawie występuje warstwa
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9. Sw . R odzin a , fra g m en t il. 1 (draperia  M a tk i B oskiej). F ot. 
W. G órski

9. H o ly  F am ily, fragm ent ill. 1 (drapery o f  the M adonna). P hoto: 
W. G órski

brązowozielona (28 pm), zawierająca umbrę natural­
ną, czerń roślinną, błękit miedziowy oraz biel ołowia­
ną. Kolor tła uzyskano m etodą alla prima przez zmie­
szanie pigm entów na palecie. Po lewej stronie obrazu, 
gdzie kolor tła jest ciemniejszy, występuje większa ilość 
czerni i umbry, po prawej stronie, gdzie kolor tła prze­
chodzi stopniow o w ton jaśniejszy, odnotowujem y 
mniejszą ilość czerni na korzyść bieli i błękitu.

Zdjęcia rentgenowskie ukazują proces tworzenia 
obrazu od podobrazia, aż po ostatnie warstwy m alar­
skie oraz potwierdzają badania stratygraficzne m alo­
widła. Widać na nich, jak artysta osiągnął ostateczny 
m odelunek, nakładając na czerwoną zaprawę farby 
z bieli ołowianej, czerwieni żelazowej, błękitu mie­
dziowego i ugru m etodą kryjącą laserunkową.

Rentgenogramy przedstawiają formę niezwykle pla­
styczną i realną, widać na nich jak artysta nakładał 
farby (głównie biel ołowiana) w subtelnie stopniow a­
nych warstwach na ciemnej zaprawie, konsekwentnie 
rozwijając formę za pom ocą optycznych szarości 
w trakcie malowania. Świadczy to, że dysponował 
ostatecznym wzorem rysunkowym i malarskim. W  ten 
sposób najczęściej wykonywano repliki bądź kopie. 
W  dziełach oryginalnych na rentgenogram ach często

uwidaczniają się pewne zmiany autorskie, powstałe 
w trakcie tworzenia obrazu.

Zdjęcia rentgenowskie oraz w UV obrazu osieckie­
go określają także jego stan zachowania. Ukazują złu- 
szczenia farby oraz liczne dziury po gwoździach m o­
cujących srebrne koszulki i ozdoby dziś nieistniejące. 
O istnieniu tychże świadczą cztery zachowane małe 
fragmenty w kościele parafialnym.

Stan zachowania obrazu przed konserwacją był nie­
zadowalający. N a powierzchni obrazu występowały 
liczne wybrzuszenia, pofałdowania, pociemniały w er­
niks oraz przemalowania olejne. Jednocześnie istniały 
miejsca przemyte, przez co malowidło pozbawione 
zostało autentycznych laserunków, szczególnie w par­
tii tła i niebieskozielonej szaty M atki Boskiej. Wszyst­
kie te m ankam enty zostały zlikwidowane podczas kon­
serwacji w 1995 r. w Toruniu.

Stwierdzono, że w końcu XVII w. obraz został ob­
cięty o ok. 10-20  cm z każdej strony i wstawiony do 
ołtarza głównego w kościele w Osieku. Wskazują na 
to względy techniczne i kompozycyjne obrazu, na k tó­
rym nie ma autentycznych brzegów płótna, natom iast 
występuje okrojona polichromia. Prawie identyczny 
obraz Sw. Rodziny z Londynu (il. 2), który zdaniem 
prof. Z. Waźbińskiego także jest kopią według B. Ca­
varozziego, ma wymiary 175 x 131 cm, a więc zbliżone

10. Z d jęc ie  ren tgen ow sk ie  obrazu  Sw. R odzin a z  O sieka, fragm ent 
g ło w y  M a tk i B oskiej i D ziec ią tka . Fot. p racow n ia  ren tgen ow ska APL  
UM K

10. X -ra y  o f  th e  H o ly  F am ily  from  O siek , fragm ent o f  th e  heads o f  
the M adon n a  a n d  C hild. P hoto: X -r a y  labora tory  a t APL UM K

371



12. Z d jęc ie  ren tgen ow sk ie  obrazu  Sw. R odzina z  O sieka, fragm ent:  
g ło w a  św . Józefa . F ot. p racow n ia  ren tgenow ska APL UM K

12. X -ra y  o f  th e  H o ly  F am ily  from  O siek , fragm ent: th e  h ead  o f  St. 
Joseph . P h oto: X -ra y  labora tory  a t APL UM K

do wielkości obrazu osieckiego przed obcięciem. O b­
raz londyński, niestety jedynie na podstawie fotografii, 
można uznać za nieco lepszy artystycznie, chociaż bar­
dziej precyzyjnie wykonano obiekt z Osieka. Poza tym 
od obrazu osieckiego różni go dłuższa biała sukienka 
Dzieciątka, która zakrywa prawe kolano i udo.

Partie karnacyjne oraz szaty w obrazie londyńskim 
są potraktow ane bardziej miękko. Kopia obrazu 
z Osieka wskazuje na mniejszą dojrzałość wykonawcy, 
który szczególnie drapow ania fałd traktuje zbyt „gra­
ficznie”, zapominając o subtelnych przejściach pom ię­
dzy najwyższym światłem i najgłębszym cieniem, które 
uzyskuje się poprzez finezyjne rozprow adzenie czyli 
roztarcie farb na powierzchni zagruntow anego płótna 
oraz zaznaczenie impastów, a także położenie końco­
wych laserunków.

Te subtelności techniczne doskonale opracow ał sam 
mistrz Bartolomeo Cavarozzi, między innymi w obra­
zie Sw. Rodzina (il. 4).

Podsum owanie

Stwierdzamy, że obraz osiecki nam alowany na p łó t­
nie lnianym z czerwoną zaprawą emulsyjną w  technice 
olejnej alla prima  z zastosowaniem efektów impasto- 
wych i wykończeniami laserunkowymi, jest typowy 
dla malarstwa 1 połowy XVII w. (metodę takiego 
opracowania znajdziemy w traktcie Theodora Turquet 
de M ayerne z 1620 roku46).

Chłodna tonacja karnacji M atki Boskiej i Dzieciątka 
jest efektem zastosowania czerwonej zaprawy oraz jas- 
noróżowych podm alow ań, które wpłynęły na osiąg­
nięcie efektów tzw. optycznej szarości obrazu. Rozrze­
dzona, prześwitująca biel oddziałowuje na czerwień 
jak szarość masy perłowej. M odelow anie rozjaśniające 
na ciemnej czerwonej zaprawie jest idealną m etodą do 
przedstawienia gry świateł oraz cieni i dlatego było 
najczęściej stosowane w malarstwie barokowym . Za 
twórcę tego sposobu uchodzi Tycjan (1480-1576), 
czołowy przedstawiciel koloryzmu weneckiego47, k tó­
ry w początkowym etapie życia preferow ał technikę 
laserunkową. M etodę tę przejęli i rozwinęli Flaman- 
dowie, głównie w XVII w., opracowując szczegóły 
bardziej precyzyjnie, co uwidocznia się przede wszyst­
kim w opracowaniu detali przyrody, np. obrazie M atki 
Boskiej z Dzieciątkiem Jana Brueghela Aksamitnego 
i Hendricka van Baien (il. 3). Technika flamandzka 
oparta na precyzyjnym przedstawieniu form  z zastoso­
waniem metody laserunkowej była także naśladowana 
we W łoszech, lecz z czasem jej tam zaniechano ze 
względu na rzekome trudności związane z mozolną

4 6 . T . T urquet de M ayerne, Pictoria, scu lp toria  e t  quae S u b a ltem a -  4 7 . M . R zepińska, H istoria  koloru  w  dziejach  m a la rstw a  europej-
rum  a r tiu m ,  1 6 2 0 , M ünchen 19 0 1 ; zob. E. Berger, Q u ellen  fü r  skiego, W arszawa 1 9 8 9 , t. 1, s. 3 2 7 -3 3 8 .
M a ltech n ik ..., rosyjski przekład (w:) Istorija  ra zw itija  tiechn ik i m as- 
lan o j ż iw o p is i,  M osk w a  1 9 6 1 , s. 2 4 1 -3 6 4 .

11. Z d jęc ie  ren tgen ow skie  obrazu  Sw. R odzin a z  O sieka, fragm en t 
D ziec ią tk a . F ot. p racow n ia  ren tgen ow ska APL UM K

11. X -ray  o f  th e  H o ly  F am ily  from  O siek, fragm en t o f  th e  Child. 
P h o to : X -ray la b o ra to ry  a t APL UMK
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13. Z d jęc ie  ren tgen ow sk ie  obrazu  Sw. R odzin a z  O sieka, fragm ent 
s za ty  M a tk i B oskiej. Fot. p racow n ia  ren tgenow ska APL UM K

13. X -ray o f  th e  H o ly  F am ily  from  O siek, fragm ent o f  the dress o f  
th e  M adonna. Photo: X -ray labora tory  a t APL

suchą i cierpką pracą (Armenini 1587), co nie odpo­
w iadało tem peram entow i malarzy południa Europy48.

W zajemna wymiana doświadczeń pomiędzy połu­
dniow ą i północną częścią naszego kontynentu była 
w owym czasie powszechna. Podpatrywano najcieka­
wsze i oryginalne doświadczenia technologiczne 
i techniczne. W konsekwencji jednak najwięksi mi­
strzowie pozostawali przy swoich m etodach, spraw­
dzonych i pewnych w osiąganiu najważniejszych efek­
tów  malarskich, natom iast naśladowcy-kopiści zapo­
życzali różne sposoby, które powodowały, że ich obra­
zy nie były do końca — technicznie, a przede wszyst­
kim artystycznie —  przemyślane, co miało wpływ na 
ich ostateczną wartość. Jako przykład takich rozwią­
zań może posłużyć obraz osiecki, będący kopią zreali-

14. Z d jęc ie  w  UV obrazu  z  O sieka, fragm ent p r ze d  konserw acją , 
w id o c zn e  p u n k to w a n ia  i p rzem alow an ia  s za ty  M a tk i B oskiej. F ot. 
W. G ó rsk i

14. UV ph otograph  o f  the O siek  pain ting, fragm en t p r io r  to  con ser­
va tio n , w ith  visib le  pa in tin g  a n d  repain ting o f  th e  dress o f  th e  
M adon n a . P hoto: W. G órski

zow aną na podstawie mistrza rzymskiego Bartołom ea 
Cavarozziego. Autor obrazu Sw. Rodzina  z Osieka, 
naśladując włoskie cechy stylistyczne, stosuje jedno­
cześnie technikę typową dla flamandzkiego w arsztatu 
XVII stulecia. Dlatego m.in. trudno  ostatecznie ustalić 
autorstw o tego dzieła. Zdołano jednakże wyjaśnić krąg 
artystyczny, w którym powstał prototyp obrazu, przy­
bliżona datę realizacji kopii na lata 1620-1622 , oraz 
technikę wykonania i materiały, charakterystyczne dla 
m alarstwa flamandzkiego połowy XVII wieku.

4 8 . M . D oern er, M ateria ły  m alarskie i ich za sto so w a n ie , W arszawa  
1 9 7 5 , s. 2 1 5 - 2 1 8 .
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The Early Seventeenth-Century Holy Family in the Parish Church in Osiek near Brodnica 
—  a Copy of a Painting by Bartolomeo Cavarozzi

A discussion conducted by professor Józef Flik, conser­
vator and technologist of painting, professor Zygmunt 
Waźbiński, historian of art, and Dr. Sergio Benedetti, con­
servator in the gallery of Italian painting in the National 
Museum of Dublin, led to a conclusion that the Holy Family 
in Osiek, near Brodnica (voivodeship of Toruń), was exe­
cuted in 1620-1622, and is a copy made upon the basis of a 
painting by B. Cavarozzi, probably displayed in Rome at 
some time in the past. A copy of the same painting, discov­
ered at an auction held by Sotheby’s on 7 October 1981, 
and almost identical to the painting from Osiek, testifies to 
the considerable popularity of Cavarozzi and the Holy Fam­
ily theme in the seventeenth century.

It has been ascertained that both copies, executed in oil 
on canvas, originate from outside the Cavarozzi workshop, 
and were made by second-rate artists. Nonetheless, the 
painting in Osiek is at present the most faithful version of

the lost Roman original. Detailed technological research has 
found that it was executed on linen canvas with a red 
emulsion priming ground and in an alla prima oil technique, 
with the application of impasto and a glaze finish.

The painting in question is a typical example of Flemish 
technique from the first half of the seventeenth century, 
based on a precise depiction of forms with the employment 
of the effects of the so-called optical greyness of the paint­
ing, on a red ground and with illuminating modelling, which 
was an ideal method for presenting the chiaroscuro in the 
Baroque.

This method was initially imitated in Italy, but in time it 
was abandoned due to the supposed difficulties produced by 
lengthy and time-consuming work, which did not corre­
spond to the temperament of artists from the South. At any 
rate, these facts testify to a mutual exchange of workshop 
experiences between Northern and Southern Europe.
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