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Generalia

W swej dysertacji Masza Sitek kwestionuje tradycyjne tezy o Hansie Siissie von Kulmbachu (da-
lej jako HSK) jako uczniu Albrechta Diirera i Jacopa de’ Barbari i o tym, ze na czas wykonywania
zlecen dla patrycjuszy krakowskich przeniost swoj warsztat do polskiej stolicy i stat sie tam pro-
tegowanym Boneréw (a konkretnie poteznego Hansa Bonera) oraz malarzem jesli nie krdlew-
skim, nadwornym, to dzialajacym w orbicie dworu. Nie znajduja one zadnego uzasadnienia w
materiale zrodlowym ani dostatecznego potwierdzenia w cechach jego twdrczosci, analizowa-
nych przez autorke. Nie jest to wszelako nowe stanowisko badawcze, bo wszystkie kwestie byty
przedmiotem watpliwosci i polemik juz od wielu lat. Niemniej, jak sama doktorantka pisze, jej
praca ma oczyszczac przedpole dla przysztych kompleksowych badari i porzadkowa¢ stan wiedzy
o HSK oraz zamoéwieniach krakowskich w Norymberdze.

Ta negatywna krytyka nadmiarowych teorii ma by¢ osadzona na pogtebionym gruncie metodo-
logicznym. Niby walka ze stereotypami, kliszami, schematami i sloganami historiograficznymi
opiera sie tu na quasi-dekonstruktywizmie i (nienazwanej przez autorke) metodologii KAD (kry-
tycznej analizie dyskursu), ale ujawniaja sie one w gtéwnym tekscie ksigzki z rzadka, przede
wszystkim przy okazji réznych nacjonalistycznych teorii, czy to germanizmu, czy polonizacji
HSK. Poza tym jej analiza stereotypéw i konstruktow historiograficznych jest na ogét zwykla
rewizja hipotez w konfrontacji ze zrédtami lub materiatem obrazowym. Wstepny rozdziat o
metodologii jest wprawdzie matym arcydzietem syntezy wszystkiego ze wszystkim (pisze to bez
zgryzliwosci, bo naprawde podziwiam efektowng sumaryczno$¢ tej partii ksigzki), ale zatozenia
metodologiczne nie znajduja zastosowania w dalszych wywodach autorki, np. niezdekonstruo-
wany pozostatl idealistyczny, sformulowany przez Erwina Panofsky’ego i Jana Bialostockiego wa-
tek rzekomej humanistycznej erudycji i renesansowego $wiatopogladu Diirera (co mogtoby rzu-
towac a rebours na zakladang przez autorke produkcyjno-rzemieslnicza i niechetna teorematom
postawe HSK); a przeciez w swym metodologicznym wstepie wymienia ona Keitha Moxeya i
jego ksigzki.

Jednym z wazniejszych wnioskéw pracy Maszy Sitek jest propozycja skorygowania ram czaso-
wych dzialalnosci Siissa. Autorka stusznie pisze: Wysoki poziom umiejetnosci malarz maégt



posigsc jeszcze przed rokiem 1500, w ktérym zmart norymberski fundator jego najstarszej znanej
wspéiprodukcji. Obrazy te znamionuje silne zakorzenienie w praktyce twérczej srodowiska no-
rymberskiego (Wolgemutowie, Katzheimer), z ktdrej wyrastajq réwniez arcydzieta domniemanego
nauczyciela Stissa, Diirera. Najpdzniej w okresie 1505-1510 powstawaly juz projekty witrazy i ob-
razy tablicowe prezentujace w pelni dojrzaly styl i techniczne umiejetnosci HSK. Masza Sitek
zwraca uwage na fakt, ze nabycie obywatelstwa Norymbergi w 1511 roku nie zmienito ani asorty-
mentu, ani skali ustug $wiadczonych przez jego warsztat. Stusznie podkresla, ze wlasnie wow-
czas mistrz korzystal z ochrony prawnej Wolnego Miasta Rzeszy - Norymbergi, podejmujac
pierwsze zlecenie od polskich Polski (Ottarz Trzech Kréli). Nowym spostrzezeniem s3 tez trafnie
wychwycone zaleznosci od stylu Mistrza Ksiegi Domowej, widoczne we wczesnych rysunkach
HSK. To wszystko bardzo cenne uwagi.

Bardzo wartosciowym fragmentem pracy jest krytyczny przeglad stanowisk badaczy na temat
warsztatu HSK oraz analiza twdrczo$ci mniej lub bardziej realnych badz domniemanych wspét-
pracownikdw, uczniéw-asystentow oraz kontynuatoréw-nasladowcow HSK.

Sitek ustala zakres pewnych dziet Siissa dla polskich odbiorcow ograniczony do trzech fragmen-
tarycznie zachowanych nastaw ottarzowych: Oftarza Trzech Kroli (Berlin, Krakéw), Oftarza sw.
Katarzyny Aleksandryjskiej (Ko$ciét Mariacki, Krakow) i Oftarza sw. Jana Ewangelisty (zagi-
niony). Odrzuca wiec zdecydowanie autorstwo Portretu Zygmunta I z Gotuchowa oraz - za Sa-
bine Lat3 - czesci malarskich Tryptyku z Ptawna, ktére tamta przypisata rece Wolfa Trauta.
Obala argumentacje na rzecz faczenia z HSK nagrobka Fryderyka Jagiellonczyka w katedrze kra-
kowskiej, a takze dwoch srebrnych relikwiarzy w skarbcach Bazyliki Mariackiej i klasztoru na
Jasnej Gérze. Oddala réwniez powtarzane wielokrotnie sugestie o projektowaniu przez HSK
dziel rzezby drewnianej, zwlaszcza partii rzezbiarsko-snycerskich Oftarza sw. Katarzyny i Otta-
rza $w. Jana Ewangelisty. Z wyjatkiem Tryptyku z Ptawna, co do ktérego nowej atrybugji (jak i
jakiejkolwiek, dowolnej atrybucji, o czym dalej) mam zasadnicze zastrzezenia, chetnie uznaje jej
wnioski za wlasciwe i stuszne, dobrze definiujace ,polski” zakres oeuvre HSK. Przeglad atrybucji
i dezatrybucji wpisuje sie w znaczacy, ,,0czyszczajacy’ sposdb w polemiki, watpliwosci i kontro-
wersje wielu poprzednich badaczy.

Masza Sitek w swej dysertacji rozwaza takze potencjalne zwigzki warsztatu HSK z warsztatami,
ktore wytworzyty rzezby i reliefy z kosciota sw. Floriana w Krakowie, ukazujace Chrzest Chry-
stusa oraz historie $w. Jana Chrzciciela oraz okazala rame Diirerowskiego Oftarza Landauera, a
takze powigzania z rzezbiarskim warsztatem Niklausa Weckmanna w Ulm. Stara sie uchwycié¢
zakres i fluktuacje personelu warsztatowego, ktory mogtby wykona¢ zachowane nastawy deko-
rowane malarsko przez HSK, i okresli¢ profil stylistyczny oraz geneze stylu - raz jest to bardziej
wplyw rzezby szwabskiej, kiedy indziej dolnofrankonskiej, wiirzburskiej. Silnie eksponuje ewen-
tualng role kolejnych wybitnych Norymberczykdéw, wérdd nich np. Ludwiga Kruga, w zaspoka-
janiu popytu na import artystyczny w Krakowie. Te rozwazania o rzezbiarzach-snycerzach by-
lyby bardziej klarowne, gdybyz autorka data po nich lub po kazdej sekgji tekstu podsumowanie
i ostateczne wnioski - caly ten rozdziat pozostaje mato konkluzywny (napisany na zasadzie:
moze by¢ tak, ale moze by¢ inaczej). Pozostawienie czytelnika we wrazeniu, ze mogto by¢ tak
albo siak, nie jest dobrym zabiegiem. To zreszta wada kilku innych rozdzialéw i podrozdziatow
— brakuje w nich zdania lub paru zdan podsumowania i wnioskéw, np. po rozdziale 3.1.1. Frag-
menty dwustronnie malowanych skrzydet retabulum (chodzi o Ottarz Trzech Krdli).



Autorka stara sie wypelnic¢ luke powstata po ostatecznym podwazeniu tradycyjnej tezy o tym, ze
malowane kwatery olftarzowe z historig Jana Ewangelisty, przystane z warsztatu HSK, wraz z
zespotem reliefow z historig $w. Jana Chrzciciela i grupa figuralng Chrzest Chrystusa (wtornie
zachowanych w kosciele $w. Floriana) tworzyly pierwotnie jedno wspolne retabulum dwoch
$wietych Janow, hipotetycznie zamoéwione przez Jana-Hansa Bonera do jego kaplicy w kosciele
Mariackim w Krakowie, w ktdrej zreszta znajdowato sie tez drugie retabulum autorstwa HSK,
Oftarz sw. Katarzyny, ktérego zlecenie przez Bonera potwierdzone jest obecnoscia rodowego
herbu na jednej z tablic. Autorka rozwaza, czy zleceniodawca musiat by¢ Hans Boner, czy tez
mogli to by¢ inni cztonkowie rodziny lub wspdlnicy Bonerowskiej firmy bankiersko-kupieckiej.
Wskazuje na wiele osobistosci norymbersko-krakowskiego swiata wielkiego kapitatu, ktore dys-
ponowaly odpowiednimi finansami, kontaktami i koligacjami i mogly mie¢ motywacje, by za-
mowic¢ u HSK obrazy o okreslonej ikonografii, czy to poswieconej historii sw. Katarzyny, czy sw.
Jana Ewangelisty. Dywaguje wreszcie nad miejscem przeznaczenia Siissowsko-Kulmbachow-
skich tryptykéw, podwazajac idee, ze ,musiata” to by¢ wspomniana kaplica Boneréw w kosciele
Mariackim. Uwaza, ze pod wzgledem liturgiczno-prawnym do ich wystawienia nadawatoby sie
wiele miejsc w kodciotach Krakowa. O ile jej nowa rekonstrukcja wygladu Ottarza Sw. Jana,
oparta na technologicznych analizach uktadu desek (znanych z fotografii), ostatecznie ustana-
wiajaca jego odrebnosc¢ od reliefow i rzezb Oftarza sw. Jana Chrzciciela, jest absolutnie przeko-
nywajaca, o tyle pozostate rozwazania, dywagacje i sugestie nie przynoszg bardziej konkretnych
wnioskow i ustalen.

Lektura catej dysertacji Maszy Sitek nasuwa nieuchronne pytanie, jak jej tekst ma sie do obszer-
nego artykutu w katalogu wystawy Mistrz i Katarzyna... (2018). Autorka powinna te relacje wy-
razniej okresli¢ gdzies na wstepie swej pracy. Nie ma tu oczywiscie mowy o autoplagiacie; arty-
kut wprawdzie ,sprzedaje” gtdéwne tezy przyszlej pracy doktorskiej, ale to ona ostatecznie daje
ich szczegdtowe omdwienie i dostarcza tezom szczegdtowej argumentacji.

Szczegotowe kwestie merytoryczne

Analiza sygnatur HSK jest bardzo interesujaca i wnikliwa, niemniej warto nieco uzupetnic i
poszerzy¢ uwagi o znaczeniu stowa faciebat, uzywanego zamiast fecit. Pozwalam sobie zaltaczy¢
passus z jednej z moich ksiazek, w ktorym zajmuje sie stynnym mottem Jana van Eycka Als ick
can:

»,Odniesienie do Pliniusza mogto by¢ dwojakie. Po pierwsze — do rozréznienia czynionego, wedtug Pliniu-
sza (przedmowa do I ksiegi Naturalis Historia, 6), przez antycznych artystow (malarza Apellesa i rzezbia-
rza Polikleta) miedzy formula sygnatury fecit a faciebat - miedzy ,wykonatl” a ,,czynit”, ,opracowal” a ,pra-
cowal™. Takie rozrdznienie obu formul sygnaturalnych z Pliniusza zacytowat niemal dostownie humanista
i poeta z kregu florenckich neoplatonikéw XV wieku, Angelo Poliziano, w Centuria prima swych Miscel-
lanea, wydanych w 1489 roku, w odniesieniu do Lizypa ktadacego swoj podpis pod zaginionym portretem
Seleukosa, na postumencie zachowanym woéwczas w atrium domu Lorenza Melliniego w Rzymie>.

1 Plinius, Naturalis Historia, ed. K.F.Th. Mayhoff, Leipzig 1906, Praef., 6. V. Jufen, Fecit — faciebat, ,,Revue de I’art” 26, 1974, s. 27-30; S.
Blake McHam, Reflections of Pliny in Giovanni Bellini’s ‘Woman with a Mirror’, ,,Artibus et Historiae” 58, 2008, s. 157-171; D.F. Boffa,
Sculptors' Signatures and the Construction of Identity in the Italian. Renaissance, w: A Scarlet Renaissance: Essays in Honor of Sarah.
Blake McHam, ed. A.V. Coonin, New York 2013, s. 35-56.

2 Angeli Politiani Opera, Basilea 1553, s. 264.



Najstynniejsza realizacja takiej sygnatury faciebat stanie sie Pieta Michala Aniota w Bazylice $w. Piotra na
Watykanie (1498-1500; MICHAEL « A[N]JGELUS « BONAROTVS « FLORENT/[INUS] * FACIEBA[T])3, cho¢
formula ta byla wcze$niej popularna wsrdd malarzy i rzezbiarzy poinocnowtoskich okoto 1490 roku; w XVI
wieku zas stosowali jg chetnie zwlaszcza rzezbiarze, m.in. Andrea i Jacopo Sansovino, Baccio Bandinelli i
Benvenuto Cellini.

Rzec mozna - za Michaelem Baxandallem - Ze tekst Pliniusza oferowal humanistycznym pisarzom, sla-
wigcym wezesnorenesansowych artystéw, ,mitologie kunsztu” (mythology of skill)*. Faciebat oznaczato
pozornie prowizoryczny podpis pod dzietem pozostajacym jak gdyby w trakcie pracy, niedoprowadzonym
jeszcze do pelnej doskonato$ci i mogacym zostac jeszcze ulepszonym. Formula ta niejako dopuszczata
widza do pewnej konfidencji z tworca, zachecajac go, by wniknawszy w dzieto albo dopatrzyt sie w nim
zawiazkow idealnej doskonalosci, albo zawierzyt artyscie, ze ten ma wieksza jeszcze potencje, niz ta, ktora
widac w dziele. Fecit zas — podobno uzywane przez starozytnych rzadziej - miato wyraza¢ pelna swiado-
mosc¢ zrealizowania artystycznego kunsztu i, deklarujac skonczonosé i perfekcje, glosic, ze ,lepiej juz nie
mozna”, ze oto widz obcuje z absolutng doskonatoscia. Jednak to faciebat ujawniato sam trud reki artysty,
jego spodziewany w przysztosci i - jakze by inaczej - konieczny w koricu do osiagniecia kunszt. Pozorna
deklaracja skromnosci byla w istocie pelnym pychy manifestem mocy.

Po drugie, motto van Eycka [jak i faciebat u HSK] moglo by¢ nawigzaniem do Pliniusza, piszacego o Apel-
lesie i Protogenesie, Ze ten pierwszy gérowatl nad drugim tym, ze zawsze wiedzial, kiedy zaprzesta¢ pracy
nad malowidtem. Stanowiloby oznake samoswiadomej maestrii, ktora polega na tym, by umie¢ zakonczy¢
prace, nie doskonalac jej w nieskonczonos¢, w dazeniu do nieosiagalnego ideatu, bo ustawiczne popra-
wianie grozi zepsuciem pierwotnie utrafionego dobrego rozwigzania i zniszczeniem efektu $wiezosci,

% Plinius, Naturalis Historia, ed. K.F.Th. Mayhoff, Leipzig 1906, Praef., 6. V. Jufen, Fecit — faciebat, ,,Revue de I’art” 26, 1974, s. 27-30; S.
Blake McHam, Reflections of Pliny in Giovanni Bellini’s ‘Woman with a Mirror’, ,,Artibus et Historiae” 58, 2008, s. 157-171; D.F. Boffa,
Sculptors' Signatures and the Construction of Identity in the Italian. Renaissance, w: A Scarlet Renaissance: Essays in Honor of Sarah.
Blake McHam, ed. A.V. Coonin, New York 2013, s. 35-56.

Zob. tez artykuly Alessandra della Latty, Nicole Hegener, Irvinga Lavina i Rudolfa Preimesbergera w: Kiinstler-Signaturen von der Antike
bis zur Gegenwart, (konferencja: ,,Der Kiinstler und sein Werk: Signaturen européischer Kiinstler von der Antike bis zum Barock”, Berlin
2008), red. N. Hegener, F. Horsthemke, Petersberg 2013 (A. della Latta, Storie di un imperfetto Michelangelo, Plinio, Poliziano e alcune
firme di fine Quattrocento, s. 128-141; N. Hegener, ‘Faciebat’, ‘non finito’ und andere Imperfekte Kiinstlersignaturen neben Michelangelo,
s. 188-231; I. Lavin, Divine Grace and the Remedy of the Imperfect Michelangelo's Signature on the St. Peter's Pieta, s. 150-187; R.
Preimesberger, Triibe Quellen. Noch einmal zu Michelangelos Signatur der Pieta in St. Peter, s. 142-149). Artykut Irvinga Levina druko-
wany jest takze w ,,Artibus et Historiae” 68, 2013, pp. 277-328. David Frank Boffa i Alessandro della Latta obalaja historiograficzny mit o
tym, ze to Michat Aniot, w Piecie Watykanskiej, miat po raz pierwszy uzy¢ sygnatury ze stowem faciebat, w nawiazaniu do Pliniusza i An-
gela Poliziana, i wskazuja, ze recepcja toposu Pliniusza byta wezedniejsza i wystgpowata w sygnaturach wloskich, wyksztatconych humani-
stycznie artystow dwoch ostatnich dziesigcioleci XV wieku. Hegener uwaza, ze sigganie po ten topos w sygnaturach nie miato wyraza¢ idei
non finito, jak najcze$ciej przyjmowano, lecz idee paragone miedzy rzezbiarzami (Poliklet) a malarzami (Apelles), potaczona z watkiem
artifex divinus, boskiego natchnienia artysty. Irving Lavin zwraca uwagg, ze Michal Aniot w swojej wymownej sygnaturze metonimicznie
stawial sam siebie pod ochron¢ Marii Misericordii i jej ,,ptaszcza task”, na ktorym (a doktadnie: na wstgdze na nim, na wysokosci jej piersi)
swoj podpis umiescit (patrz dalej, rozdz. ...). Rudolf Preimesberger analizuje rozpowszechniona przez Giorgia Vasariego (Vita, 1568) le-
gendg, jakoby Michat Aniot ztozyt swa sygnature chytkiem, pod ostona nocy, by zaprzeczy¢ szerzacym si¢ pogtoskom, izby nie on, lecz
blizej nieznany Lombardczyk o imieniu Gobbo dzieto wykonal. John Shearman interpretowal umieszczenie sygnatury nad piersia Marii jako
aluzje do jej dziewiczego macierzynstwa (J. Shearman, Only Connect. Art and the Spectator in the Italian Renaissance, Princeton 1992, s.
236-238). — Zob. ponadto: V. Jufen, Fecit — faciebat, op. cit., s. 28-29; K. Weil-Garris Brandt, Michelangelo’s ‘Pieta’ for the Cappella del
Re di Francia, w: ‘Il se rendit in Italie’: Etudes offertes a André Chastel, Paris 1987, s. 77-199; L. Pon, Michelangelo’s first signature, ,,So-
urce. Notes in the History of Art”, 15, 1996, pp. 16-21; P. Barolsky, As in Ovid, So in Renaissance Art, ,,Renaissance Quarterly”, 51, 1998, s.
451-474; N.E. Land, Dante, Vasari and Michelangelo’s Pieta in Rome, w: Visibile Parlare: Dante and the Art of the Italian Renaissance,
ed. D. Parker, Charlottesville, VA, 1998 (Lectura Dantis, 22—23), s. 181-198; L. Pestilli, Michelangelo’s ‘Pieta’: Lombard Critics and Pli-
nian Sources, ,,Source. Notes in the History of Art”, 19, 2000, s. 21-30; A.J. Wang, Michelangelo’s signature, ,,The Sixteenth Century Jour-
nal”, 35, 2004, s. 447-473; eadem, Michelangelo’s self-fashioning in text and image, PhD diss., Rutgers State University of New Jersey,
2005, s. 29-61; P. Rubin, Signposts of Invention: Artists’ Signatures in Italian Renaissance Art, ,,Art History”, 29, 2006, s. 565; D.F. Boffa,
Artistic Identity Set in Stone: Italian Sculptors’ Signatures c. 1250-1550, PhD diss. The Rutgers State University of New Jersey, 2011, s. 1,
34,50-52, 102-104, 143-144; R. Preimesberger, Paragons and Paragone. Van Eyck, Raphael. Michelangelo, Caravaggio, and Bernini, Los
Angeles 2011, s. 88-99.

4 M. Baxandall, Giotto and the Orators: Humanist Observers of Painting and the Discovery of Pictorial Composition, Oxford 1988, s. 63—
65.



niewysilonej inwencji. Byl to watek powtarzany przez wloskich pisarzy, miedzy innymi AlbertiegoS, a po
nim przez niezliczonych teoretykéw nowozytnych.

A moze inaczej: moze owo Als ick can [i faciebat u réznych artystéw wczesnonowozytnych, w tym u HSK]
ma by¢ oznaka maestrii powstrzymanej na etapie uznanym za mozliwy do osiagniecia, przy swiadomosci,
ze ideat doskonatosci pozostaje tylko u Boga i w Bogu, a obraz moze i musi by¢ tylko jej przyblizeniem,
tylko doczesnym jej odbiciem? Ze zatem malarz i jego dzieto musza by¢ pokorni wobec Deus Faber, Boga
Tworcy?”

Bardzo mi sie podoba nakreslenie rzemieslniczego statusu spolecznego oraz stanu majat-
kowego HSK, produktywnosci jego warsztatu i sukcesu finansowego. Wielka warto$cig pracy
Maszy Sitek jest to, ze zmienia ona tradycyjng ocene przecietnego statusu majatkowego HSK na
status energicznego przedsiebiorcy, sprawnie zarzqdzajqcego swoim kapitatem. To mocne partie
tej dysertacji. To zreszta daje jej nowy wazki argument za brakiem przenosin HSK i jego warsz-
tatu do Krakowa: w tym wlasnie czasie notuje sie stalg i ciagla produkcje warsztatu artysty w
Norymberdze. Tylko jedna uwaga: byt wysoko ceniony przez elity jako egzekutor ostatniej woli —
to przesadne stwierdzenie, skoro istniejg raptem dwa takie przypadki: testamentow Andrzeja
Koscieleckiego i ksieznej Machny (Malgorzaty) Zatorskie;.

Zgadzam sie takze z interpretacja zrodet stwierdzajaca, ze Siiss zaledwie ocierat si¢ o najwyzsze
sfery patronatu artystycznego. Pojedyncze okazje do sporzqdzenia rysunkéw projektowych dla
Maksymiliana I zawdzieczat posrednictwu norymberskich humanistéw aktywnych w kregu cesar-
skich doradcéw. | ze byt artysta czysto miejskim, o malym kontakcie z kregami najwyzszej wta-
dzy.

W kwestii mobilnosci / stacjonarnosci artysty warto poszerzy¢ tlo: na ogot to dzieta jezdzily,
a nie sami mistrzowie, a juz z rzadka tylko ich cate warsztaty. Jan van Eyck wykonat Poliptyk
Gandawski najpewniej w Brugii, a nie w docelowym miejscu, Gandawie. Skrzydta poliptyku nie
miescily sie w tamtejszej kaplicy kosciota $w. Jana (ob. Bawona), nie dawaly sie ustawi¢ w pelnym
roztozeniu na ptasko, tak jakby van Eyck nie byt nawet na miejscu, nie dokonat wizji lokalnej i
doktadnych pomiarow. Wielkie prestizowe dziefa dla ksigzat burgundzkich, dwa monumentalne
tryptyki rzezbiarskie w kartuzji Champmol pod Dijon, Jacques de Baerze wykonatl wcale nie na
miejscu, pod ksigzecym okiem, w Dijon, lecz daleko od stolicy, we flamandzkim Dendermonde.
Michael Pacher nie pojechat do Sankt Wolfgang w Salzkammergut, by tam rzezbi¢ swdj stynny
Poliptyk Koronacji Marii i historii sw. Wolfganga (Ottarz z Sankt Wolfgang), lecz wykonat go u
siebie, w tyrolskim Brunneck, w alpejskiej dolinie Pustertal, a nastepnie podjat sie trudnego
transportu przez gory, znanego nam z historycznych zroédet, a i tak trzeba bylo przycia¢ iglice
zwienczenia, by wpasowac obiekt we wnetrze.

Podoba mi sie przy tym techniczno-ekonomiczna i administracyjno-zarzadcza terminologia sto-
sowana do opisu dziatalnosci warsztatowej: producenci, koproducenci, kolporterzy, kontra-
henci, konsumenci, grupa docelowa, przedsiebiorstwo, zdolnos¢ kontraktowa, dobre praktyki
[biznesowe] itp.

® J. Biatostocki, Mysliciele..., op. cit., s. 140



Podroz wloska HSK: Zgadzam sie, ze tzw. pofudniowa aura i wenecki kolor w malarstwie HSK
to stereotypy, puste slogany. Nie da sie udowodni¢ ani podrozy artysty do Italii, podobnie nie
istnieja zadne konkretniejsze przestanki do ustanawiania jego wedrowki czeladniczej, ani do
Wtoch, ani po regionach niemieckich, np. Gérnej Nadrenii.

O technice malarskiej

Unikatem w oeuvre malarza jest ... praca portretowa [powinno by¢: portret rysunkowy] w technice
rysunku czarnym sztyftem, farbami akrylowymi i gwaszem. To rzeczywiscie unikat, bo zywice

akrylowe zostaly wynalezione w latach trzydziestych XX wieku, a na rynku pojawily sie w latach
piec¢dziesiatych, najpierw w Stanach Zjednoczonych i Meksyku, a potem w Europie.

I o tym samym obrazie czytamy: bezposrednios¢ i intensywnosc jego [modela] spojrzenia, epatu-
jacego skupionq uwagq. To sa nieuprawnione subiektywne wrazenia. Ja w tym portrecie widzial-
bym nierozgarnietego chtopaka o kusym spojrzeniu zezowatych oczu, z jednym okiem wytupia-

stym, w niedobranym, za matym berecie @).

Deski topolowe jako podobrazia u Diirera - to nie tylko wymienione przez autorke dwa obrazy
(Mtoda wenecjanka i Madonna z czyzykiem, oba w Berlinie), ale przede wszystkim Swieto rézari-
cowe w Pradze.

W ciekawym skadinad rozdziale o konstrukcji Ottarza sw. Katarzyny pojawia sie wazne dla re-
konstrukgcji jego pierwotnego ksztattu pytanie o przyczyne obecnosci badz nieobecnosci kotkow
mocujacych w deskach skrzydel. Jednakze przeczacy rekonstrukcji uktadu tablic w poliptyku
problem tych kotkéw montazowych wrosnietych w strukture drewna tablic (a wiec najpewniej
pierwotnych albo bardzo starych), lecz wystepujacych tylko w gornych i/lub dolnych krawe-
dziach niektorych tylko tablic - nie zostal rozwigzany. Pomysl, ze moga by¢ pozostatoscig weze-
snych wtornych napraw niczego nie ttumaczy, bo autorka nie wyjasnia, jakie to naprawy lub
zmiany mogtyby nastapi¢, zeby ksztalt i rozmieszczenie kotkow bylo uzasadnione. Hipotezy re-
konstrukgji nie ratuje zalozenie zastosowania przez HSK ram roboczych, czyli tymczasowych,
stuzacych do wykonania malatury i do transportu, wymienionych na docelowe juz na miejscu.
Takze przy takim zatozeniu problem kotkéw pozostaje w mocy. Sama zreszta autorka to przy-
znaje.

Uzywanie zaprawy kredowo-klejowej byto regutq nie tylko w Norymberdze okoto 1500, ale tez
wszedzie indziej na Pétnocy, i nie tylko ok. 1500, ale w wiekach od XIII do XVI. Istnialy wyjatki,
jak Swieto Rézaricowe Diirera, gdzie grunt jest wloski, gipsowy. Autorka, oczywiscie, to wie, ale
zle, mylaco formuluje te mys$l w rzeczonym zdaniu. Moze to powodowaé nieporozumienie w
odbiorze tego fragmentu tekstu.

Podrysowania obrazéw Stissa nie byly przedmiotem systematycznego studium. Podczas realizacji
mojego projektu nastgpit skokowy przyrost materiatu wizualnego w stosunku do bazy, ktéra stu-
zyta za podstawe dotychczasowym prébom interpretacji. — Niestety, dalsza analiza podrysowan
nie bardzo jest wnioskodawcza ze wzgledu na zbyt skapy material poréwnawczy (obrazy HSK
poddane badaniom IR i IRR). Autorka daje tez za mato ilustracji fotografii IR lub reflektogra-
mow.

I dalej o podrysowaniach: Kolejne wazne zastrzezenie dotyczy nie zawsze konkluzywnej identyfi-
kacji samego medium rysunkowego. Pod tym wzgledem dorobek Siissa stwarza wprawdzie o tyle



niewielkie ryzyko btedu, o ile we wszystkich analizowanych obrazach bezsprzecznie dominujq linie
nanoszone plynng, stosunkowo rzadkq farbq... Dalszych studiéw poréwnawczych wymagajq na-
tomiast slady odmiennej metody uwidocznione w podczernieni na niektérych kwaterach krakow-
skich. Aleksandra Hola rozpoznaje tam miejsca ,poprawione suchym narzedziem” lub wykonane
»czarng kredq”. Jak sie te stwierdzenia maj3 do standardowych procedur? Podstawowa technika
podrysowania w XV-XVI wieku byta do 1470/1480 oparta na materiale ptynnym - farbie wodnej
(atramencie weglowym albo zelazowo-galusowym), a w partiach geometryczno-architektonicz-
nych na ryciu stylusem w gruncie. Metode "mokra" stosowano dtugo, co najmniej do lat 20./30.
XVI wieku, w Niderlandach i Niemczech. Ok. 1470 Memling wprowadzit podrysowanie suchym
narzedziem - kreda weglowa (z wegla drzewnego) / sztyftem weglowym / sztabka czarnej kredy
- i to stalo sie gtdéwna metoda podrysowywania kompozycji w malarstwie niderlandzkim i pot-
nocnym. E3czono tez nowa technike ze stara: 1/ rysunek sucha kreda weglowa w konturach
uzupetniano rysunkiem pedzlem, wodna farba z wegla drzewnego, zwlaszcza w szrafowaniach
modelunkowych lub jako forme lawowania (np. Lucas van Leyden, Tryptyk Sqdu Ostatecznego
w Lejdzie, 1526-1527); 2/ wykonany najpierw rysunek suchg kreda/sztyftem weglowym pocia-
gano - w ramach poprawek lub dla wzmocnienia jego duktu - liniami i kreskami farby naktada-
nymi pedzlem lub piérem (np. Hans Memling, Maerten van Nieuwenhove, 1487; Hans Holbein
St.; Jan Polack, liczne monachijskie retabula; Diirer, Swieto Rézaricowe; Cranach; Hans Schau-
felein; Mistrz z Messkirch, etc.). A jak jest tutaj? Trzeba wyjasnic i sprecyzowaé sytuacje.

Nie sq mi znane - pisze doktorantka — wyniki zadnego testu, ktéry przyniéstby jednoznacznq od-
powiedz na pytanie o kolejnos¢ naktadania przez niego imprimitury i podrysowania — Jak to?
Przeciez Aleksandra Hola w katalogu wystawy Mistrz i Katarzyna podaje wyrazng informacje:
wprawny rysunek na ztoto-ugrowej imprimiturze.

... podrysowanie nie jest samoistnym, zamknietym w sobie aktem kreacji, lecz raczej procesualnym
dziataniem, przechodzqcym ptynnie w czynnos¢ malowania — Nieprawda, podrysowanie bywato
rysunkiem okazowym (vidimus), a malarz nie przechodzit od razu ani ptynnie do malowania.

Podrysowania w Oftarzu sw. Katarzyny. Ksztalty sukni $w. Katarzyny zostaty najwyrazniej prze-
niesiona z rysunku warsztatowo-wzornikowego - albo mechanicznie (metoda calcare lub
spolvero), albo odrecznie (tu chyba jednak mamy do czynienia z tg drugg opgja, ,z wolnej reki”),
i wyrysowana dokladnie przez mistrza dla wykonawcéw warstw malarskich. Reszta IR tez poka-
zuje te druga sytuacje precyzyjnego podrysowania (z wyjatkiem twarzy), co mogloby sugerowac
znaczny wklad pomocnikéw warsztatowych w wykonie dziela; czyzby ogladane dzi$ warstwy
malarskie stanowily w znacznej mierze prace warsztatowa? Takie sytuacje w malarstwie nider-
landzkim s wcale czeste. Gerard David, w Oltarzu $w. Anny (1506) podrysowatl twarz Marii i
postac¢ Dziecigtka swobodnie i bardzo ogolnie, natomiast suknie Marii i Anny, jej twarz, figure
Antoniego Eremity oraz obrazy w predelli okre$lil rysunkiem niezwykle regularnym, stad te par-
tie uznawane s3 za wytwory warsztatowych asystentow. Joos van Cleve, w Poliptyku $w. Raj-
nolda (1515-1516) wprowadzit superprecyzyjne podrysowania (wraz z literowym oznaczeniem ko-
loréw, niewatpliwie na potrzeby pomocnikéw majacych potozy¢ warstwy farb, zas§ w ekspery-
mentalnej probie nasladowania stylu Leonarda da Vinci, w petni wlasnorecznym obrazie Jezus i
Jan Chrzciciel jako dzieci z Chicago, podrysowat figury tylko konturowo, ogodlnie i swobodna
kreska.



W przypadku portretow HSK autorke zastanawia niewielka ilos¢ czytelnych sladéw [podrysowa-
nia] w obrebie samych twarzy. Nie ma sie nad czym zastanawiad, to nie kwestia czytelnosci lub
nieczytelnosci podrysowania, lecz po prostu czesta metoda podrysowywania twarzy w portre-
tach - tylko w ogdlnych konturach i zarysach, stuzaca jedynie lokalizacji nosa, ust, oczu, brwi i
obrysu twarzy. Metoda zdecydowanie czestsza w XV-XVI wieku niz precyzyjne rozrysowanie
szczegdtow fizjonomii i (poprzez szrafowania) modelunku $wiatlocieniowego.

Autorka pisze tez o procedurach podrysowywania tak: Inng mozliwoscigq jest procedura, w ktérej
wykonanie pedzlem ostatecznie wigzqcego podrysowania poprzedzat szkic suchym medium, pro-
wadzonym na podobraziu z niewielkim naciskiem reki. Niepotrzebne pézniej slady pierwotnego

narzedzia bywaly usuwane lub ulegaly zatarciu w trakcie malowania, tak ze wykrywalnosc¢ tej zna-

nej ze zZrédet praktyki, by¢ moze obiegowej, jest sporadyczna. — Niby jak? wydrapywane, wyskro-

bywane? Przeciez nie! Po prostu byly zamalowane, nieujawniane w warstwie farb. No moze w
tym sensie, Ze ,same sie usuwaly”, gdy malarz ciagnat po nich linie pedzlem. Wiem, zZe to okre-
$lenie ,,usuwanie $ladéw” pierwszego podrysowania pojawia sie w literaturze (np. u Ingo Sand-
nera), ale w wlagnie w tym, opisanym przeze mnie znaczeniu. I nie jest to procedura wykrywana
sporadycznie. Ten sposéb dzialania dobrze znamy z malarstwa niderlandzkiego XV-XVI wieku,
nie jako co$ wykrywanego tylko sporadycznie, lecz jako powszechng norme.

Dalej czytamy: Do swiadectwa pracy zespolowej w ustandaryzowanym procesie warsztatowym.
Do takich wyznacznikéw zalicza sie jednolitq szczegotowosc i precyzje podrysowania na catej po-
wierzchni skrzydet retabulum, niekiedy poréownywalng z samodzielnym dzietem rysunkowym lub
graficznymi138. Od pomocnikéw oczekiwano spolegliwego wypetnienia pol tak powstatej , koloro-
wanki”. — Z tym bywato réznie. To zbyt uproszczony schemat. Uwaza sie na przyklad, ze Rogier
van der Weyden sam naniost dos¢ precyzyjne (jak na niego) podrysowanie na deski Sqdu Osta-
tecznego z Beaune, przed swym wyjazdem do Wtoch w 1449/1450 roku, po to by pomocnicy pod
jego nieobecnos$¢ mogli pracowac dalej nad poliptykiem i naktadaé warstwy farb, co by odpo-
wiadato sytuacji opisywanej przez Autorke. Ale juz Memling w swoim florencko-gdanskim Sg-
dzie wykonat bardzo precyzyjne - z wyjatkiem twarzy w portretach - podrysowania: jedne regu-
larne, przeniesione z rysunkdw wzornikowych (w partiach figur ,kanonicznych”, jak Chrystus,
Maria, $w. Jan Chrzciciel i niektérych anioléw); inne o gestym, splatanym dukcie linii i kresek,
ale dukcie nieregularnym, wynikajacym z metody préb i bteddéw (partie demondw i niektorych
aniotéw oraz potepionych). A nikt nie kwestionuje jego wylacznego autorstwa, nawet przy tych
podrysowaniach ,sztancowych”. Jeszcze wyrazniej pokazuja to przyklady dokltadnego, precyzyj-
nego i jednolitego podrysowania u van Eycka czy Diirera (jego ,Chrystusowy” Autoportret mo-
nachijski, ktory z natury gatunku musiat by¢ dzietem w catosci wlasnorecznym).

Podrysowanie pod postacia $w. Kosmy na skrzydle Ottarza sw. Mikotaja: dobrze widoczne w pod-
czerwieni, niebywale smiate i wyraziste pociggniecia pedzla w partii ptaszcza nie tqczq sie w lo-
giczng catos¢ ze strefami szrafowan.— A czemu mialyby sie taczy¢? Nie musiaty. To nie byt wcale
wymag, zeby kreski szrafowania dochodzily dokladnie do linii zaznaczajacych krawedzie fatd.

Powstaje wrazenie informacyjnego chaosu, jak gdyby nadmiaru konkurencyjnych srodkéw, ktére
w wiekszosci i tak nie przetozyly sie na finalne rozwiqzania. — No nie, to jest akurat bardzo
porzadne, sensowne podrysowanie.



Autoportret monachijski Diirera pochodzi zapewne z ok. 1509/1510, juz po podrdzy wloskiej, a
1500 jest data Roku Jubileuszowego (istnieje bogata literatura polemiczna na ten temat). Z dru-
giej strony doktadne podrysowanie takie jak w Salvatorze Mundi z Met. Mus. i Madonnie z Dz.
z KHM (1503) mogloby wskazywac¢ na czas powstania ok. 1500.

Efekt czystych i Isnigcych koloréw malarz osiqgat zaréwno przez ich mieszanie, jak i w drodze
naktadania przejrzystych laserunkéw na matowq podmaléwke — jesli czyste kolory, to juz nie
mieszanie - logika! Co z czym ma tu by¢ zmieszane?

O spoiwach Masza Sitek pisze: wyniki analizy metodq spektroskopii w podczerwieni (FT-IR) prze-
prowadzone na cyklu sw. Katarzyny pozwolity potwierdzi¢ identyfikacje techniki malarza jako

temperowej. — To nie jest tempera. Tlusta tempera (o ktorej autorka pisze dalej), czyli emulsja
wody w oleju, zwl. modyfikowana dodaniem zottka (tempera jajowa), to zupehie co innego niz
tempera (czysta, chuda). A skoro laserunki byly na spoiwie olejnym (do wykoriczenia malowidet
postuzyta laserunkowo aplikowana farba zawierajqca spoiwo olejne) to wszystko razem jest tech-
nika mieszang albo temperowo-olejng. Trzeba napisaé w jakich partiach i do jakich zadan sto-
sowat tlusta tempere, a gdzie kladt farbe olejng (czy tylko w wierzchnich laserunkach?).

Jest mozliwe, ze analogiczne olejne laserunki nie zachowaty sie na kwaterach dawnego krakow-
skiego tryptyku Poktonu trzech kréli — Alez laserunki sie tam zachowaty, w berlinskiej tablicy z
Poktonem.

Przede wszystkim jednak tego rodzaju farby, wytwarzane przez zmieszanie jajka, oleju i pigmen-

téw, powinny by¢ traktowane jako ,silnie nielinearne systemy”, ktorych wtasciwosci sq wypadkowq

bardzo ztozonych oddziatywan miedzy poszczegélnymi komponentami, przez co sama identyfika-
cja spoiwa nie daje jeszcze ich adekwatnego opisu. — Skoro sktadnikami sg jajko+olej+pigmenty
to jest to tempera jajowa (tu brakuje jeszcze kleju kazeinowego lub roslinnego i wody). Typowy
schemat jest taki: 1/ chuda tempera = emulsja oleju w wodzie: 3/4 kleju + 1/4 oleju; 2/ ttusta
tempera = emulsja wody w oleju: 1/2 kleju + 1/2 oleju; 3/ tempera jajowa = emulsja oleju w wodzie:
3/4 kleju + 1/4 oleju +1 jajko (zottko samo lub zéttko z biatkiem + skorupka); 4/ tempera zy-
wiczna, modyfikowana terpentyna wenecka = emulsja oleju w wodzie : 3/4 kleju + 0,75/4 oleju +
1/4 terpentyny. HSK musiat stosowac¢ te druga lub/i trzecig tempere - ktora?

Udziat sktadnikéw lipidowych w spoiwie (ewentualnie z zywicznymi dodatkami) zmieniat sie za-
pewne w zaleznosci od konkretnej czynnosci malarskiej, ktorq mogto byc¢ réwniez np. zdobienie
nieruchomych czesci konstrukcyjnych predelli — Inne przyktady poprosze, bo obudowa predelli

niewiele nam moéwi. Gdzie w partiach malarskich HDSK uzywat spoiw lipidowych, a gdzie zy-
wiczno-olejnych?, jak sie te proporcje zmienialy? etc. Jesli konsekwentnie stosowat farby tempe-
rowe jajowe lub temperowe ttuste w dolnych warstwach malarskich, a laserunki ktadt farbami
olejnymi, to bylby to sposob malowania standardowy, daleki od eksperymentowania, taki jak np.
u wczesnych Wenecjan, gdzie przykladowo kladzie sie raz temperowe, a raz olejne farby w za-
leznosci od plamy koloru i od warstwy. Czyli teza o systemach nielinearnych, ktérych wtasciwosci
sq wypadkowq ztozonych oddziatywan miedzy komponentami, jest nieprawdziwa. Ponadto ter-
min systemy nielinearne, (lepiej mowic nieliniowe) nie zostat tu zastosowany precyzyjnie. W rze-
czywistosci fizycznej wszystkie uktady sq nieliniowe, gdyz liniowos¢ zaktada wysrubowane wa-

runki poczqtkowe, w tym wymdg nieograniczenia zadnej ze zmiennych uktadu. Modele uktadéw
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liniowych majq charakter czysto abstrakcyjny, matematyczny, ale sq uzyteczne w analizie mate-
matyczno-fizycznej i obliczeniach.

Malarstwo Stissa bywa tez okreslane mianem ttustej tempery (tempera grassa), ktérej wltasnosci
reologiczne nie rézniq sie generalnie od ,zwyktej” tempery. — Jak to nie?! Nie r6znig sie bardzo
od spoiwa olejnego.

W kazdym razie bezzasadne jest tqczenie opiewanego w historii sztuki, niedoscignionego w poz-
nosredniowiecznej Norymberdze, ,wtoskiego poloru” Siissa z jego rzekomo olejng technikq.—
Skoro laserunki s u niego olejne, to ta technika jest naprawde olejna z ,podkltadem” zywicznym.
A bezzasadne jest to przede wszystkim dlatego, ze olej jest stalg, pradawng tradycja Pétnocy
wilasnie (XI-XIV w.), przetrwala w sposob ciagly w malarstwie niderlandzkim i pétnocnonie-
mieckim XV wieku, przeszczepiona dopiero 1460-1510 do Wtoch, zwt. Wenegji. ,,Olejnos¢” spo-
iwa nie przesadza wiec nijak o italianizmie czy ,nordyzmie” techniki.

O modelunku i komponowaniu figur

Pojawiaja sie w tekscie dziwne konstatacje: Interesujqcy jest brak zainteresowania Stissa ,nowo-

czesnymi” efektami chiaroscuro lub sfumato. — A dlaczego mialby sie interesowac sfumato,
skoro nikt w Niemczech tego nie robit (dopiero uczynit to Joos van Cleve w Niderlandach, i to
pozno, ok. 1525-1530)? I co znaczy, ze nie interesowat sie efektami chiaroscuro? Luminizmem?
Kontrastowym $wiatlocieniem? Przeciez w ogdle to stosowal $wiattocien, jak kazdy malarz no-
wozytny. | wlasciwie jakie wnioski ptyna z tego ,stwierdzenia”?

Albo inny przyklad: Tak notoryczne - i zarazem ,bezkarne” w wymiarze estetycznym - urqganie
zasadom anatomii ttumaczy sie swiadomym kultywowaniem indywidualnej maniery. — A niby
skad wtedy kanon proporcji? Jeszcze go na Pdéinocy nie bylo; Diirer nie opracowat jeszcze i nie
wydat Czterech ksiqg o proporcji ludzkiej. HSK wiec nie mdgt niczemu "uragac"... Teza o swiado-
mym kultywowaniu indywidualnej maniery nie moze wiec by¢ oparta na jakim$ domniemanym
lekcewazeniu systemu proporgji.

Autorka rozwaza (krytycznie i negujaco) kwestie przypisania Stissowi dwufazowej metody kon-
struowania figur — najpierw ich anatomicznego rdzenia, a dopiero w nastepnym kroku kostiumu.
— Warto wprowadzi¢ informacje, kto i kiedy te metode wprowadzit w teorii i praktyce, oraz
podkresli¢, ze jest to metoda wloska. W zasadzie byta opisywana (Alberti i in.) jako tréjfazowa:
szkielet, ciato (miesnie i skora), szata.

Kwestia scorci. Siiss wykorzystat tu chetnie powielany schemat, pozwalajgcy artystom wykazaé
sie uchwyceniem dwdch lezqcych trupéw w trudnym skrécie perspektywicznym i ,werystycznym”
oddaniem zmian posmiertnych. — Pomijajac juz niezreczno$¢ sformutowania (,artysci chwytali
trupy”), nie bardzo wiadomo, o co chodzi autorce: Czy ma na mysli ogolny schemat ciat meskich
ujetych w ostrych scorci (Pisanello, Uccello, Mantegna, Hans Baldung Der behexte Stallknecht),
czy tylko, jak to jest w tym zdaniu, motyw zwlok ukazanych w skrécie perspektywicznym (jak w
Chrystusie z Brery Mantegny)? Jesli to drugie, to jakie s przyklady na popularnos¢ tego ujecia?
(Poza tym u HSK tylko jeden mezczyzna widnieje w takim skrocie).
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Formula welsch/wdlsch w sztuce i teorii sztuki w Niemczech. Autorka pisze: Od czwartej
dekady XVI w. okreslenie ,wtoski”, welsch, byto sporadycznie uzywane w opisach importowanych
form detalu architektonicznego, nie zas jako okreslenie stylowe w $cislejszym sensie. Publiczny, tj.
przeznaczony dla czytelnika dyskurs estetyczny nie miat miejsca przed 1530 r. — Mam co do tego
twierdzenia nastepujace watpliwosci:

1. Inaczej to widzieli Paul Crossley i Ethan Matt Cavaler w analizowanej przez nich opozycji
,stylu germanskiego” (stylu o ornamentyce floralnej i arboralnej) oraz ,niemieckiego witruwia-
nizmu” (poczawszy od patronatu Wilhelma von Reichenau, biskupa Eichstatt, oraz traktatu
Matthdusa Roriczera/Roritzera, Biichlein von der Fialen Gerechtigkeit / Die Geometria Deutsch,
(Ratyzbona 1486 i kolejne wyd. 1488) wobec stylu welsch/widlsch. Dla tych badaczy zjawisko jest
wczesniejsze, zainicjowane juz w latach 8o. XV wieku, a rozwiniete w pehni ok. 1500.

2. Nie nalezy lekcewazy¢ detalu architektonicznego, bo to on w znacznej mierze wyznacza swo-
istos¢ danego stylu. Ludzie widza w architekturze i sztuce odrebnos¢ ornamentyki i detali, a
dopiero potem ewentualnie zaczynaja dostrzega¢ odrebnosc¢ konstrukgji i struktury. Jesli o re-
nesansowym detalu méwiono welsch/wilsch, to to juz wystarczajaco swiadczy o zaistnieniu
$wiadomosci nowego stylu.

3. Moim zdaniem, nie da sie odrozni¢ potocznego stowa welsch od welsch jako terminu/pojecia
kulturowego. Potoczne welsch, majace jeszcze geneze w Althochdeutsch (VIII-XI w.), oznaczato
w jezyku potocznym to, co romarniskie, galijskie, wloskie, i funkcjonowato w powszechnym uzy-
ciu. Welsch jako okreslenie form sztuki wloskiej badz italianizmu mogto po prostu wynikac z
wnikania stfowa potocznego do jezyka artystdw, ich protektoréw i odbiorcow.

4. Trzeba by dokona¢ nietatwego rozréznienia miedzy welsch = wloski a welsch = italianizowany,
wloski w stylu, lecz uzywany przez Niemcow.

(A przy okazji, czy istnieje dyskurs inny niz publiczny?)

Krytyka teorii o domniemanym protektoracie Hohenzollernéw nad HSK. Zgadzam sie,
naprawde nie wiemy jak bylo, wiec kwestia ta jest tylko zZyczeniowym wymystem dawniejszych
badaczy. Stusznie wiec pisze autorka: Wgtek Hohenzollernéw w studiach nad Siissem zawiera
zbyt wiele niewiadomych, by rzucic wiecej swiatta na NIEZNANYCH aktoréw i okolicznosci kra-
kowskich zlecen. Przedwczesne sq zwtaszcza spekulacje, czy Stiss dzigki posrednictwo Hohenzol-
lernéw rozpoczqt dziatalnos¢ dla dworu w Krakowie, jeszcze zanim wyrobit sobie nazwisko na
miejscu, w miejskim srodowisku Norymbergi.

Z rozwazan autorki o ikonografii Ottarza sw. Katarzyny wynika dobitnie, ze w szafie gléwnej
musiata by¢ przedstawiona scena Mistycznych zaslubin $wietej; czemuz autorka nie pisze tego
wprost?

Kwestia rzekomej bizantynizacji. Autorka pisze: ...mistrz siegat po erudycyjne rozwiqzania w
rodzaju aluzji do konwencji bizantyriskich i recypujgcych je dziet sztuki zachodniego sredniowie-
cza. Tak tez ,reprodukcja” ikony Matki Boskiej na kwaterze Nawrdcenie sw. Katarzyny kojarzy sie
z typem hodegetrii lub glykophilousy, albo jednej z wyksztatconych na kanwie ich obu, wtoskich
parafraz z XIII-XV w. - Po pierwsze, to nie jest reprodukcja ikony. Ten obrazek w obrazie po
prostu nawigzuje do powszechnego typu Madonny z Cambrai, otoczonej kultem italo-bizantyn-
skiej ikony z ok. 1340 w katedrze w Cambrai, zwanej Madonnq z Cambrai, sprowadzonej z Rzymu
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w 1440 roku, trawestowanej przez Rogiera van der Weydena, Petrusa Christusa, Hayne’a de Bru-
xelles, Dircka Boutsa, Gerarda Davida, w dzietach ktérych wizerunek utracit italo-bizantynski

charakter, cho¢ moze zachowat §ladowa $wiadomo$¢ starodawnosci tego typu obrazowego. Juz
wczesniej typ Maria Elousa wystapil u Jana van Eycka w Madonnie przy fontannie w Antwerpii
(KMSK). Wspotczesnie z HSK temat powielali malarze niderlandzcy: Massys, Gossaert. Ale row-
nie dobrze ogolnym zrédtem mogly by¢ ujecia wloskie, np. Sano di Pietro, Vincenzo Foppa,
Mantegna, Rafael etc. Typ ten wystepuje tez u Diirera (miedzioryt z 1513) oraz w kregu Cranacha
(Gnadenbild Mariahilf z Innsbrucka) - oczywiscie juz pdzniej. W rzezbie tez s przyklady: Lein-
berger, Michael Erhart. Nie mozna moéwi¢ o §wiadomej "bizantynizacji" czy nawrocie do bizan-
tynskich konwengji, takiej swiadomosci obrazowej tradycji Bizancjum nie bylto, chodzito co naj-
wyzej o "starodawnos¢", "starozytnosc”, pradawnos¢ chrzescijaniska. A po drugie, obraz w obra-
zie w tym przypadku to wcale nie jakies wielce "erudycyjne" rozwiazanie, lecz najprostsze, naj-
bardziej dostowne przeniesienie motywu z tekstu legendy (mnich pokazuje w niej Katarzynie
obraz, a ona sie nawraca). Formula obrazu w obrazie w 2. potowie XV i poczatkach XVI wieku
byla powszechna i najczesciej banalna: obrazy Madonny malowane przez sw. bukasza, wizerunki
retabuldw i obrazéw ottarzowych w rzezbie i malarstwie miniaturowym i tablicowym, zwh. w
scenach cudownych mszy, np. sw. Grzegorza, czy w przestawieniach sakramentow.

Kwestia kryptoportretowosci. Autorka pisze: Suma tych spostrzezeri kusi do wejscia na grzqski
grunt, jakim sq spekulacje o obecnosci tzw. kryptoportretéw lub portretéw indentyfikacyjnych
(Identifikationsportrdts) w obrazach oftarzowych Stissa... — 1) Skoro to grunt grzaski, to moze
lepiej nan w ogdle nie wchodzié! 2) Analogia maja by¢ potwierdzone archiwalnie kryptoportrety
ulmskiego handlowca Lauxa Hutza (zm. 1520) i cztonkéw jego rodziny na skrzydtach tryptyku ma-
lowanego przez Martina - ta kryptoportretowosc jest tu problematyczna: widzimy dwa regu-
larne portrety jawne, tyle ze postacie poprzez obecno$¢ nimbdw i powigzanie gestem ze swieta
sceng (dwie rodziny: $w. Anny i Marii) przyjmuja role postaci z historii $wietej: na lewym skrzy-
dle Laux Hutz jako Zebedeusz, jego wnuczka stryjeczna Katharina Gienger jako Maria Salome;
na prawym skrzydle jego kuzyn Matthaus Luppin Mt. jako Alfeusz i jego zona Ursula Gienger
jako Maria Kleofasowa. S to raczej pseudo-kryptoportrety lub pozorne kryptoportrety. Tym sa-
mym nie moga one stanowi¢ analogii czy podstawy dla ewentualnego identyfikowania domnie-
manych ukrytych portretéw u HSK. 3) Autorka stwierdza, ze nie sq znane podobizny Boneréw,
ktére mogtyby kojarzy¢ sie z aparycjq uczestnika Dysputy [$w. Katarzyny]. No to nie ma o czym
mowic¢ i pisa¢! Po co dywagowac dalej!

Rekonstrukcja pierwotnego ukladu i wygladu tablic Ottarza sw. Jana Ewangelisty to wila-
sny wkiad doktorantki w badania nad HSK, cho¢ swe rozpoznania opublikowata juz wczeéniej
w 2018, w katalogu Mistrz i Katarzyna, no ale bez szczegolowej argumentacji. Stusznie odrzuca
ona dawng koncepcje jednego wspdlnego retabulum, zawierajagcego malowane tablice z historia
Jana Ewangelisty oraz rzezby i reliefy z historia Jana Chrzciciela, pomieszczonego w kaplicy
Boneréw w kosciele Mariackim (Max Lopnitzer 1912, Wojciech Marcinkowski 1986, 1988,
2001/2002, 2007). Za innymi za$ badaczami Masza Sitek przyjmuje (stusznie), ze wszystkie cztery
zachowane malowidta sgsiadowaly ze sobg w tym samym widoku retabulum. Przeprowadzona
przez nig analiza fotografii archiwalnych pod katem uktadu desek w tablicach i zréznicowanych
ksztattéw ich gérnych zakonczen prowadzi jg do zrewidowania zakltadanej dotychczas kolejno-
$ci scen, opartej wylacznie na narragji literackiej. W tym nowym rozmieszczeniu dwa epizody
okazuja sie zamienione miejscami wzgledem tekstu Legenda aurea i niemieckiego lekcjonarza
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Der Heiligen Leben. Mozna to jednak ... erudycyjnym programem tego konkretnego dzieta. Se-
kwencje przestawieri rozpoczyna, zaraz przy lewej zewnetrznej krawedzi catej odstony, wyobraze-
nie sw. Jana spoczywajqcego z zamknietymi oczami na piersi Chrystusa, skqd wedtug srednio-
wiecznych traktatéw miat chtongc niebiariskie sekrety przekraczajgce ludzkie pojmowanie. Rekon-
struowane ensemble obrazéw zamyka ponownie wizerunek Ewangelisty, tym razem jako tego,
ktéry widzi i rozumie rzeczy zakryte, uprzywilejowanego swiadka odwiecznych i eschatologicz-
nych prawd objawionych mu w apokaliptycznej wizji na Patmos. — Pomyst ciekawy, ale nie do-
wiedziony, np. tym ze gdzie$ indziej wystgpita taka inwersja scen z takim przestaniem. Mysle, ze
zdecydowaly w tym przypadku raczej wzgledy kompozycyjne, tj. che¢ ujecia narracji obrazowej
w klamre, wyznaczang przez figury $w. Jana. Chwile potem zresztg autorka przedstawia zupet-
nie inng koncepcje: Jednostkowy charakter ma natomiast niebanalny pomyst rozpoczecia opowie-
sci obrazem Wieczernika, by zakoriczyc jq przy ottarzu, sprzed ktdrego swiety w ponadnaturalny
sposéb odchodzi na uczte Chrystusa w wiecznosci. Eucharystyczna klamra powinna by¢ czytelna
dla odbiorcy, ktéry zaczerpngt dobrq lekcje z péznosredniowiecznych legendarzy. Stuszne jednak
jest wskazanie (podane za Wojciechem Marcinkowskim), ze decyzja o uwzglednieniu Ostatniej
Wieczerzy w indywidualnym cyklu apostota nie byfa rutynowa, lecz na tle éwczesnej ikonografii
historii Jana Ewangelisty rzadka.

Mniej mnie przekonuje interpretacja predelli z Zejsciem sw. Jana do grobu. O ile wskazanie
na poftaczenie dwdch watkow: sepulkralnego (grob) i eucharystycznego (ottarz) jest nie od rze-
czy (cho¢ nalezato wspomnie¢ o pradawnej chrzescijanskiej symbolice ottarza jako sepulchrum
Christi), o tyle rozwazania o wizerunku ottarzowego antepedium umieszczonego w predelli na
zasadzie obrazu w obrazie wydaja sie wysilone, przesadne, nazbyt sofistyczne: Unaocznieniu
zjednoczenia zycia Jana z powszechnymi dziejami Zbawienia postuzyt obraz w obrazie. Odmalo-
wujqgc zdobigce ottarz antependium, Stiss uobecnit na nim ukrzyzowanego Chrystusa wraz z figu-
rami Marii, samego apostota i innych swietych. Archaizujqce, rytmicznie uszeregowane postaci na
abstrakcyjnym krwistoczerwonym tle intensyfikuje sakralng, pozaziemskq aure, konotujqc zara-
zem sakramentalng krew Nowego Przymierza. Posrodku catej predelli znalazta sie podwdéjna re-
prezentacja Ewangelisty. Jego fizyczna osoba przestania czes¢ sceny pod krzyzem w taki sposéb,
ze widoczny pozostat gtéwnie jego wilasny wizerunek, w pozie wyrazajqcej najwyzszq boles¢. Tym
samym w przedstawieniu przedziwnej smierci Ewangelisty malarz zawart wizualizacje jego com-
passio, wspétudziatu w Mece, réwnoznacznego z mentalnym doswiadczeniem meczenstwa i pi-
ciem tego samego kielicha, ktory przyjgt Odkupiciel. Jednoczesnie naczynie uzywane przez Jana
podczas mszy réwniez znajduje sie na osi kompozycji, umieszczone przed stojgcym na mensie re-
likwiarzem skrzyniowym. Dekoracje kasety z szeregiem figurek w arkadkach rozplanowano tak,
ze z czaszy kielicha zdaje si¢ wytania¢ wyobrazenie Marii prezentujqgcej nagie ciato Dziecigtka. Te
ostatniq formute odczytuje sie zas powszechnie jako symbol realnej obecnosci corpus Christi. Ten
transsubstancjacyjny sens wydaje mi sie ty zbyt wymyslny i po prostu wymyslony, zmyslony. I
dalej: Gdziekolwiek by nie stato retabulum malowane przez Siissa, jego regularnym widzem musiat
by¢ co najmniej jeden duchowny odprawiajqcy Eucharystie w intencjach fundatora. Majqc predelle
na poziomie oczu, mégt da¢ sie wciggngc w gre zwierciadel, ,przeglgdajgc sie” w modelowej syl-
wetce Jana, ktéry z kolei nasladowat historyczny akt swojego Mistrza w Wieczerniku i réwnocze-
snie partycypowat w wiecznym kaptanistwie Mesjasza. Tyle ze - kto powiedzial, ze kaptan miat
akurat predelle na wysokosci wzroku, gdy dokonywat aktu Podniesienia; to wcale nie jest oczy-
wiste.
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Autorka niewatpliwie stusznie odrzuca z oeuvre HSK dawne, niepotwierdzone dokumental-
nie atrybugje.

Przypisywanie mu projektu pltyt nagrobka kardynata Fryderyka Jagiellonczyka w katedrze
krakowskiej rzeczywiscie opiera sie na zbyt watlych analogiach formalno-stylowych. Stusznie tez
Masza Sitek nie wierzy w teorie drewnianego modelu, na podstawie ktérego odlano plyte czo-
towa nagrobka i ktérego autorem miatby by¢ Mistrz Madonny Norymberskiej (Heinz Stafsky i
Alfred Schédler); teoria ta byla juz kontestowana wczesniej, przez Christiana Baura i Alexandra
Lohra. Stylistyczny zwigzek HSK z Mistrzem Madonny Norymberskiej oraz z rzezbiarzem czesci
snycerskiej Ottarza sw. Anny (nazwijmy go roboczo Mistrzem Oltarza $w. Anny) jest co najmniej
watpliwa. Zgadzam sie, ze s3 to wszystko odrebne osoby, niepozostajace w blizszej relacji ze
soba. Natomiast uznanie przez autorke tezy Franka M. Kammela o bliskim zwigzku plyt na-
grobka Fryderyka Jagiellonczyka ze snycerzem-rzezbiarzem oprawy Oftarza Landauera (w kt6-
rym domniemywano Ludwiga Kruga) jest moim zdaniem zbyt pochopne i nieprzemyslane, tak
jak i sama hipoteza Kammela. Dukt fald jest inny, w plycie Jagielloriczyka brakuje fatd ,,muszlo-
watych”, zawinietych weztowo i silnie zaglebionych, jakie wystepuja na ramie Ottarza Landauera
i ktére znamionuja styl Kruga na jego rycinach i reliefach, zas uwaga o tym, ze antyrealistyczne
modelowanie rachitycznych, ,patykowatych” cztonkéw wydaje sie nieodlegte od sposobu, w jaki na
wawelskiej plycie oddano zasuszone, trupie ciato Piotrowina - nie jest specjalnie przemyslana ani
przekonywajaca.

Zgadzam sie w pelni z opiniag Maszy Sitek o tym, ze réwniez domniemane projekty dwoch
przypisywanych mu relikwiarzy - Krzyza Swigtego u Paulinéw na Jasnej Gérze oraz $w. Fide-
lisa i Fawroniusza w skarbcu Bazyliki Mariackiej - nie mogg by¢ uznane za dzieta HSK.

Problem natomiast jest z Tryptykiem sw. Stanistawa (Tryptykiem z Ptawna). Jego malowane
tablice skrzydetl odpisali HSK juz Ernst Buchner (1928) i Barbara Butts (1985), a ostatnio Sylwia
Jeruzal (1999/2000) oraz Sabine Lata (2005). Ta ostatnia jednoznacznie przypisata dzieto (w tym
takze projekt scen rzezbiarskich) Wolfowi Trautowi. Masza Sitek przyjmuje te dezatrybucje i
reatrybucje i probuje dodac jeszcze wlasne argumenty. Powtarza za Jeruzal - bezkrytycznie -
zarzut modelunku zbyt pltaskiego i graficznego, co idiotyczne, skoro na tablicach skrzydel, silnie
uszkodzonych, w wiekszosci nie zachowaly laserunki i w obecnym stanie zachowania obrazow
nie da sie nijak analizowa¢ pierwotnego modelunku form. Autorka zwraca, za Jeruzal, uwage na
drobiazgowos¢ w oddaniu brokatowych draperii w tle postaci, czego Stiss unikat w trosce o prze-
strzenng klarownos¢ plandw przedstawienia — otdz, nie, wcale ich nie unikal, wystepuja one
catkiem obficie w tworczosci HSK i jego warsztatu: s3 na tablicach Oftarza sw. Mikotaja, Epita-
fium Tuchera, ottarzy z Bruck, z Kronach, z Wendelstein i z Limbach. I s3 dekorowane z duza
precyzja ornamentalna.

Moim zdaniem, w istniejacym stanie zachowania nie da sie przesadzi¢ o autorstwie ani HSK, ani
Wolfa Trauta. Tablice z Plawna nie byly badane, nie znamy podrysowania ani stopnia uszko-
dzen, przetarc oraz przemalowan z czasdéw renowacji 1898-1899. Nie ma przeto podstaw do ja-
kiegokolwiek wyrokowania o autorstwie. Nie da sie nic powiedzie¢ o charakterystyce rysow twa-

rzy, wloséw i stroju, ani ogdlnym wyrazie figur. Jak to zwykle w atrybucyjnej historii sztuki,
mozna znalez¢ analogie, jakie sie chce. Zaréwno $wiadczace na rzecz Trauta, jak i przemawiajace
za HSK. Te drugie, pro-Kulmbachowskie, to np. dla Salvatora Mundi typ postaci i poza $w.
Oswalda w Ottarzu sw. Mikotaja, a dla jego og6lnego (tylko ogdlnego!) typu fizjonomicznego —
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glowa $w. Jana Chrzciciela w Epitafium Tuchera. Gdyby sobie wyobrazi¢, jakby mogly wygladaé
utracone laserunki, to kto wie, moze postac¢ Marii i jej twarz wcale nie bylyby odlegte od postaci
kobiecych w Ottarzu z Kronach. Typy postaci w Ottarzu z Artelshofen i Ottarzu Dziewic z Heil-
bronn Trauta s3 wyraznie inne niz te w Tryptyku z Ptawna. Blizszg juz analogia dla postaci Marii
bytaby w twérczosci Trauta Sw. Barbara z GNM w Norymberdze. Ale, powtarzam, wobec znisz-
czenia laserunkow i naszej niewiedzy o stanie zachowania malatury na tablicach warszawskich,
nie ma co dyskutowac o atrybucji. Podobnie, nie ma co powotywac sie na wizerunek tryptyku
Ukrzyzowania w scenie Zabdjstwa sw. Stanistawa - kolejny ,obrazek w obrazie”, ktory to trik
miat wszak tak lubi¢ HSK, a tu ma on by¢ kontrargumentem na jego autorstwo. Autorka z pet-
nym przekonaniem przywotuje tu opinie Sabine Laty, ktéra w tych miniaturowych malowidet-
kach rozpoznaje stosowane przez Trauta typy postaci, a takze wltasciwy mu sposéb modelowania
figur i udrapowania szat. Toz to jakis bezsens! Po pierwsze, wycigganie jakichkolwiek wnioskow
z tego drobniusienkiego mikroelementu nastawy, jak to czyni Lata, a po niej powtarza nasza
autorka, jest po prostu niepowazne. A po drugie, skad Masza Sitek wie, ze na snycerskim przed-
stawieniu nastawy ottarza w tej scenie warstwa malarska przetrwata szczesliwie w dos¢ dobrym
stanie. Nigdysmy w Muzeum Narodowym w Warszawie tych partii retabulum nie przebadali-
$my, nie wiemy, czy nie ma tam akurat przemalowan i konserwatorskich korekt.

Nie bardzo logiczne jest tez to, ze odrzuciwszy zdecydowanie autorstwo HSK i przyjawszy bez
zastrzezen za Latg atrybucje Trautowi, autorka nagle przytacza argumenty za HSK jako domnie-
manym projektodawcy czesci rzezbiarskiej: wspélna baza takich schematéw, jak ,polskie” ko-
stiumy i wgsate fizjonomie, a przede wszystkim ,kanoniczny” wzorzec obrazowania Meczenstwa
sw. Stanistawa; ten sam szablon profilowego ujecia jezdzca w dlugiej czapce w Rozsiekaniu zwtok
co w Nawrdceniu sw. Pawta z ottarza z Bruck. 1 konkluduje niezbyt konkluzywnie: Te i dalsze
obserwacje ikonograficzne i formalne nie przyniosty jednoznacznych rozstrzygnie¢ w kwestii sro-
dowiska, w ktorym dziatat anonimowy snycerz.

Autorka cytuje - bez zajecia wlasnego stanowiska - znang hipoteze Krzysztofa Czyzewskiego o
pierwotnej funkcji obiektu jako modelu-makiety, stuzacej za swoiste bozzetto i vidimus srebr-
nego tryptyku przeznaczonego na grob sw. Stanistawa i wykonanego przez norymberskiego ztot-
nika Albrechta Glima w 1512 roku. Znamy ten niezachowany tryptyk z opisu Martina Grunewega
z okoto 1600 roku. Czyzewski zaklada, ze snycerski model byt potem wtérnie uzywany jako re-
gularne retabulum ottarzowe. Nie miejsce tu, by podejmowa¢ polemike z badaczem (jego teza
niezbyt mnie przekonuje, juz choc¢by ze wzgledow technologicznych), ale chcialoby sie dowie-
dzie¢, jakie zdanie na ten temat ma nasza autorka.

Zgadzam sie z nig natomiast catkowicie w tym, ze Portret Zygmunta Starego z Goluchowa
nie jest i nie mogt by¢ dzietem HSK, ale nalezaloby uzasadni¢ twierdzenie, ze portret powstat po
$mierci krola. Identycznos¢ dwoch wersji wizerunku - tej z Gotuchowa i z Uffiziéw - $wiadczy o
tym, ze wykonano je jednoczesnie, jeden egzemplarz dla toskanskiego ksiecia Cosima de' Me-
dici, drugi zapewne dla polskiego kréla, a autorem obu powinien byl by¢ Cristofano dell'Altis-
simo di Papi, o ile rzeczywiscie to on wykonat wersje florencka. Czyli oba egzemplarze musiatyby
powstac po 1552, kiedy artysta rozpoczat swoja dzialalnos¢ dla Medyceusza. Pytanie tylko, kto
by miat by¢ tworca obrazu-pierwowzoru (wszak nie HSK!) i czy ten prototyp w ogdle istnial, czy
tylko posrednikiem byt jaki$ rysunek przestany z Krakowa do Florencji.
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Masza Sitek podejmuje nastepnie probe dekonstrukcji mitu Jana/Hansa Bonera jako protek-
tora badz nawet mecenasa HSK. Ale koniec konicow niewiele z tej proby wynika. Nie da sie bo-
wiem odrzuci¢ osoby Hansa Bonera jako fundatora Ottarza sw. Katarzyny (cho¢ inni cztonkowie
rodziny byli i moga by¢ rozwazani jako pretendenci do tej roli) a cate reszta przypuszczen i moz-
liwosci przez nig wskazywanych pozostaje, jak sama przyznaje, tylko spekulacja. Wskazania au-
torki wcale nie oczyszczajq pola dla prob rozejrzenia sie za nowymi tropami, lecz owe tropy pole
to jeszcze komplikuja i zacieraja ,szlak prawdy” historycznej. Zaden z tych tropéw nie prowadzi
droga prosta i pewna do nowych ustalen.

Jednym z tropdw jest teza o identyfikowaniu sie Hansa Bonera, poprzez umieszczenie herbu
rodu w scenie Dysputy $w. Katarzyny, z poganskim filozofem, ktory pod wplywem argumentacji
$wietej nawrdcit sie na chrze$cijanska wiare. Sama autorka stwierdza, ze nie wiemy, czy na czesci
niezachowanej poliptyku nie byto jeszcze jakichs herbow, w tym herbéw Boneréw, co wszak
przeczyloby zatozeniu, Ze ulokowanie herbu w tej konkretnie scenie miato specjalne znaczenie.
A ta identyfikacja z nawréconym poganinem - jakby sie miata mie¢ do osoby Hansa Bonera?
Jedyne, co mozna powiedzie¢ z jakim takim sensem, to to, ze poprzez relacje herbu ze sceng
dysputy fundator mégt mie¢ na mysli po prostu sugestie swej oglady i erudycji humanistycznej,
a nie utozsamienie z ktoras z postaci tej historii.

Rowniez rozwazania o ewentualnym kryptoportrecie Bonera w cyklu $w. Jana Ewangelisty (w
scenie Mszy $w. Jana) nie maja wiekszego sensu. Te wszystkie dywagacje nad rzekomym podo-
bienstwem fizjonomicznym opieraja sie na subiektywnych wrazeniach, a nie na realnej, pomia-
rowej analizie fizjonomicznej, np. kryminalistycznej albo metodzie face recognition, wykorzy-
stujacej algorytm DeepFace. I jak to jest z podobienistwem, kazdy widzi je inaczej i gdzie indziej.
Jeden powie: Och, jaki on podobny! - drugi: Ojej, zupelnie inny! To tak jak kwestia, do kogo
bardziej podobne jest dziecko, do tatusia czy mamusi. Do niczego to ostatecznie nie prowadzi,
i sama autorka to w koncu przyznaje. Po co wiec caly ten dtugi fizjonomiczny passus? I kolejne
uwagi o innych rzekomych kryptoportretach w obrazach HSK?

Czysta fantazja jest sugerowanie jakiegokolwiek zwigzku drugiej bohaterki Oftarza sw. Kata-
rzyny - cesarzowej Faustyny z osoba matzonki Bonera, Felicji, na zasadzie podobienstwa zna-
czen obu imion: Faustina oraz Felicia, Felicitas - szczesliwa, btoga, pomyslina, przychylna, i od-
powiednio - urodzajna, zyzna, szczesliwa, btoga. I znéw, sama autorka zastrzega sie: przeskok
myslowy od monarchini Faustyny do ,oligarchini” Felicii Boner nalezy traktowac jako ryzykowny
zabieg heurystyczny, ale po co zabiegu tego dokonywata? Po co bylo o tym w ogdle pisac¢?

Stusznie natomiast doktoranta polemizuje z kompletnie niedowiedziong i nie dajaca sie dowies¢
tezg Agnieszki Gasior o tym, ze Ottarz Jana Ewangelisty mialby powsta¢ z okazji malzenistwa
Seweryna Bonera z Sophia Bethmann 23 pazdziernika 1515 roku. Osoba Seweryna, wskazywana
juz dawniej w funkcji potencjalnego fundatora, ale raczej Oftarza sw. Katarzyny, tez rysuje sie w
tej roli bardzo mgliscie.

Teoretycznie cenne s3 archiwalne znaleziska Maszy Sitek w zakresie koligacji rodu Bonerow
krakowskich i norymberskich, ale nie wyznaczaja one obiecujacych tropéw (np. w przypadku
Erasmusa Bethmanna, wspolnika Hansa Bonera, i jego brata Wendelina, ktory byl, jak sie oka-
zuje, altarystg kosciota Mariackiego w Krakowie i proboszczem kosciota $w. Floriana na Klepa-
rzu). Doceniam skrupulatno$¢ i dociekliwos¢ archiwistyczng, ale do czego ma ona tu prowadzic¢?
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Autorka pisze, ze potwierdzenie i rozwiniecie informacji o Wendelinie nalezy uznac za wazny po-
stulat dla przysztych badari. Ale — badan nad czym wiasciwie? Nad historia fundacji, historia
rodowa, proweniencja krakowskich obrazéw HSK? Jesli sie przysztym badaczom podrzuca nowe
tropy, to trzeba okresli¢ pytania badawcze i cele dalszych poszukiwan. Nie bardzo rozumiem
tez, czemu stuzy akapit o Katharinie z Bethmannow Schilling-Gutteter, skoro nie miata ona, ani
jej mezowie, zwigzkéw z HSK. Ze jako Katarzyna mogtaby startowa¢ w licznie obsadzonej kon-
kurencji potencjalnych zleceniodawcéw Oftarza sw. Katarzyny? Réwnie dobrze mozna by opo-
wiada¢ o wszystkich Katarzynach z Norymbergi, Krakowa czy Kulmbachu. Luzne sugestie, ze
kto wie, moze datoby sie zastapi¢ Hansa Bonera w roli zleceniodawcy dziet osobami innych moz-
nych Bonerdw, Jakoba lub Severina, s3 moze nie od rzeczy, ale to jednak za Hansem przemawia
najwiecej przestanek historycznych.

Autorka (za wczesniejszymi badaczami) podwaza teze o pochodzeniu Ottarza sw. Jana z ka-
plicy Boneréw w Kosciele Mariackim, stwierdzajac Ze nastawa w nim niegdys istniejaca mogta
mie¢ dowolny temat. Nic nowego. A do tej konkluzji nie byty potrzebne wywody Heike Schlie i
Jeffreya Hamburgera, Mariusa Rimmelego, Richarda Emmersona i Tamary Golan, o kinetyce ob-
razowej, roznicowaniu przestrzeni kultowej, posrednictwie epifanijnym $w. Jana Ewangelisty,
mechanice wzroku figury $wietego i widza. Zbedny popis erudycji.

Masza Sitek przeprowadza tez staranny przeglad wszelkich altarii p.w. Jana Ewangelisty i ewen-
tualnie Jana Chrzciciela w Krakowie ok. 1510, do ktérych moglby by¢ przeznaczony Janowy cykl
HSK. Tyle Ze rezultat zaden. No, ale i negatywna odpowiedz na badawcze pytanie tez jest odpo-
wiedzia, i to zawsze co$ warta.

Dla Oftarza sw. Katarzyny autorka rozwaza nowe, potencjalne lokalizacje inne niz kaplica
Boneréw. Pierwsza mialby by¢ ottarz w nawie potudniowej kosciota Mariackiego, po lewej stro-
nie od potudniowego wejscia do kosciota. Nie jest to jednak hipoteza prawdopodobna. Sitek pi-
sze: Wskutek ,,pomieszania obrazéw” widniejqcych w nastawie oftarza (,,per mutationem imaginis
[...] in eo ipso altari”) jego poprawny titulus ,zmienit sie” w wezwanie $w. Katarzyny (,titulus is D.
Antony et Dorotheae in titulum S. Catherinae mutatus est”). Blednq deskrypcjq ,altaria $w. Kata-
rzyny” istotnie postugiwano sie juz wczesniej, desygnujqc beneficjentow w latach 1582 i 1591. Ale
skoro patrocinium tego ottarza uleglto zmianie z Antoniego i Doroty na Katarzyny dopiero w
latach 1582-1593, a przynajmniej z tego dopiero czasu jest udokumentowane, to nie nie wyglada
na to, by pierwotne retabulum bylo historig $w. Katarzyny. Per mutationem imaginis thumaczy¢
trzeba bowiem nie jako pomieszanie, lecz wymiane obrazéw, a to sugeruje, ze retabulum o po-
prawnym wobec wezwania oltarza temacie (wizerunek i historia Doroty lub Antoniego) zostato
zastapione nowym, poswieconym Katarzynie. To dawne zatem nie mogto by¢ retabulum HSK.
Inna lokalizacja to mensa we wschodnim zamknieciu nawy pétnocnej, w czasach Siissa funkcjo-
nujaca jako ottarz sw. Katarzyny, i to on wedtug wielu badaczy (m.in. Pencakowski, Gasior, Bar-
telmus) miat by¢ wlasciwa lokalizacja tablic HSK. Masza Sitek dodaje kolejne miejsce - kaplice
Fogelwederéw z (zachowanym do dzi$) gotycko-renesansowym balkonem - oraz potencjalnego
zleceniodawce, Linharta Fogelwedera. Nie bardzo jednak wiadomo, co ma przemawia¢ za tym
umiejscowieniem: to ze firma Fogelwederéw miata swoich faktoréw w Norymberdze, ze Linhart
Fogelweder utrzymywat kontakty z norymberczykami zwigzanymi zarazem z kregiem rodzin-
nym Bethmannéw-Bonerow, czy ze Linhart Fogelweder - obok Bonera oraz Paula Kaufmanna -
byl jednym z trzech posiadaczy prywatnych empor na zachodniej czesci kosciota, a wszyscy trzej,
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nalezeli do grona komisarzy majatku miejskiego? I czy plynie z tego wniosek, ze Fogelweder
mialby by¢ zleceniodawca retabulum HSK (a co wtedy z herbem Boneréw?)?...

Masza Sitek zajela sie takze zespolem rzezbiarskich figur i reliefow z historia $w. Jana
Chrzciciela, ktore w hipotezach LePnitza i pozniejszych badaczy, zwt. Marcinkowskiego, miaty
wchodzi¢ w sktad domniemanego pierwotnego retabulum obu $wietych Janéw - ,retabulum
Hansa Bonera” w jego kaplicy w kosciele Mariackim. Odrzuciwszy wczesniej, jak juz wiemy, ten
rekonstrukcyjny koncept z powodéw technologicznych, rozwaza kwestie autorstwa projektu
czesci rzezbiarskiej i jakze stusznie kwestionuje przypisanie go HSK. No i jeszcze bardziej stusz-
nie odrzuca fantastyczna teorie Jifi'ego Fajta o autorstwie centralnej grupy Chrztu Jezusa, rze-
komo wykonanej w kregu Niclausa Gerhaerta van Leyden, dofgczajac do wczesniejszych gtosow
krytycznych wlasne argumenty archiwalno-historyczne (w przypisie 1888), druzgocace hipoteze
czeskiego badacza. Natomiast nie moge sie zgodzi¢ z wezwaniem, by nie przecenia¢ niewqtpli-
wych rozbieznosci stylowych dzielgcych kwatery skrzydet i figury z korpusu retabulum. Do pew-
nego stopnia jest im winna sama réznica medialna pomiedzy niemal petnq rzezbq a nowoczesng,
plaszczyznowq formulq reliefu, bliskq malarstwu. Moim zdaniem sa to kompletnie rézne styli-
styki, r6zne warsztaty, cho¢ obie formuty niewatpliwie wywodzg sie ze srodowiska ulmsko-au-
gsburskiego ok. 1500-1520. Czy wykonawca rzezb i relieféw Ofttarza sw. Jana Chrzciciela byt su-
gerowany przez autorke Niklaus Weckmann z Ulm, tego nie wiem, moze trzeba szuka¢ innych
jeszcze kandydatow. Figury gtéwne bardziej mi sie kojarza z z kim$ z warsztatu Georga Erharta,
a reliefy raczej z warsztatem czy kregiem Hansa Dauchera (nie Adolfa!), albo z Hansem Schwa-
rzem, ktérego autorstwo wskazuje Romana Rebbelmund, przytaczana przez Masze Sitek. Nie
wydaje mi sie natomiast, by jej kolejna propozycja atrybugji figur szafy — autorowi ramy Tablicy
Landauera Diirera, domniemanemu Ludwigowi Krugowi — byla trafna.

Bibliografia i dane bibliograficzne w przypisach

Mistrz Ksiegi Domowej, Portret pary z muzeum w Gotha - do bibliografii w przypisie nale-
zatoby dodac¢ pozycje (przeklejam z angielskiej wersji mojej ksiazki, stad system zapisow):

G. Rudloff-Hille, “Das Doppelbildnis eines Liebespaares unter dem Hanauischen Wappen im Schlofimu-
seum in Gotha,” Bildende Kunst 1968, pp. 19-23; J.C. Hutchison, The Master of the Housebook, New York
1972, pp. 66-80; J. P. Filedt Kok, Livelier than Life..., cat. no. 133; H. Bock, “Die Verlobung Eppstein-
Eppstein 1494 und das ‘Gothaer Liebespaar,’ ” Mainzer Zeitschrift 87/88, 1992/1993, pp. 157-182; D. Hess,
Meister um das “mittelalterliche Hausbuch.” Studien zur Hausbuchmeisterfrage, Mainz 1994; D. Hess, Das
Gothaer Liebespaar. Ein ungleiches Paar im Gewand héfischer Minne, Frankfurt a.M. 1996; A. Diilberg, A.
Schuttwolf, Jahreszeiten der Gefiihle. Das Gothaer Liebespaar und die Minne im Spdtmittelalter, exh. cat.
Schlossmuseum Gotha 1998; K. Niehr, “Mimesis, Stilisierung, Fiktion in spatmittelalterlicher Portratma-
lerei. Das sog. Gothaer Liebespaar,” Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 25,1998, pp. 79-104; J. He-
inzelmann, “Das ‘Gothaer Liebespaar’ ist ein Liebespaar,” Archiv fiir hessische Geschichte und Altertum-
skunde 57, 1999, pp. 206-236; B. Kratz, “ ‘Unbyllich het sye efd gedan’. Die Inschrift des ‘Gothaer Liebe-
spaar’-Gemaldes,” Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 63, 2000, pp. 120-132; B. Welzel, “Sichtbare Herrschaft -
Paradigmen hofischer Kunst,” in: Principes. Dynastien und Héfe im spdten Mittelalter, ed. C. Nolte, K.-H.
Spiefs, Stuttgart 2002, pp. 87-106; D. Hess, “Das Gothaer Liebespaar. Dokument einer Messaliance? Hin-
weis auf eine andere Geliebte? Zu den Spruchbandversen des Gothaer Bildes,” Zeitschrift fiir deutsches
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Altertum und deutsche Literatur 138, 2009, pp. 214-220; M. Schedl, Tafelmalerei der Spitgotik am stidlichen
Mittelrhein, Mainz 2016, pp. 210-220 and cat. no. 39; M. Biichsel,”Das ‘Gothaer Liebespaar’ oder ‘Theseus

»»

und Ariadne,” ” in: Kunsttransfer und Formgenese in der Kunst am Mittelrhein, 1400-1500, Berlin 2019, pp.

237-254; A. Ziemba, The Agency of Art Objects in Northern Europe, 1380-1520, Berlin 2021, s. 634-636.

Portret mtodzierica HSK z Metropolitan Museum w Nowym Jorku - trzeba dodac¢ do bi-
bliografii w przypisie: K. Locher, w: Gothic and Renaissance Art in Nuremberg, 1300-1550, (po niem.:
Niirnberg 1300-1550: Kunst der Gotik und Renaissance), kat. wyst., Metropolitan Museum of Art, New York
1986, nr kat. 162; P. Strieder, Tafelmalerei in Niirnberg, 1350-1550, Konigstein i.T., 1993, s. 131-132, nr kat.

124.

Nagrobek kardynala Fryderyka Jagiellonczyka w katedrze wawelskiej — warto doda¢ po-
zycje: Dariusz Zyto, Jedno dzieto, wielu autoréw - o Vischerowskim nagrobku kardynata Fryderyka Jagiel-
loniczyka, w: Autor i jego dzieto w wiekach srednich, red. Anna Laskowska, Maksymilian Sas, Warszawa
2014, S. 169-182.

Kwestie redakcyjne

Prace doktorska pani Sitek trzeba, niestety, poddac bardzo rygorystycznej redakcji.

Dysertacje cechuje styl eufemiczno-metonimiczny (synekdochalny), czyniacy jezyk zgota
pytyjskim: powiedziec¢ tak, zeby niczego nie powiedzie¢. Stowa, obcojezyczne i bardzo madre,
kraza wokot sedna sprawy, przestaniaja je (asekuracyjnie?) i zacieraja. Tekst jest bardzo trudny
w lekturze, nieprzyjazny czytelnikowi, ktéry zmuszony jest do odcedzania mysli z powodzi stow
i zawitosci jezykowo-stylistycznych. Ponizej przykiady:

Geograficzne konotacje tego materiatu automatycznie kierujq dociekania badaczy sztuki
niemieckiej na wloskie tory — zamiast napisac po prostu, ze drewno topolowe byto gtéw-
nym rodzajem podloza w malarstwie wloskim XIII-XVI wieku.

W rezultacie szerszego oglgdu krystalizujq sie przede wszystkim pytania, ktére domagajq
sie zgtebiania w trakcie kontynuacji badarn - ale jakie pytania, to juz nie zostato sformu-
fowane.

szerokie spektra wariantéw podrysowania w oeuvre wielu warsztatow...

Co jednak nie ulega wqtpliwos¢, opisane metody Siissa nie osiggnely takiej skali wariacji,

w jakiej oscylujq zabiegi Diirera.

Konstytutywnym elementem tworczej procedury malarza byto...

Na tle wybranych ,zagranicznych” poréwnan majaczy ewentualny wspélny mianownik
metod podrysowania stosowanych okazjonalnie przez Siissa, Diirera oraz czes¢ ich norym-

berskich poprzednikéw i kolegédw. Przynajmniej o tyle, o ile ich indywidualne rozwigzania

wymykajq sie generalizujgcemu postrzeganiu pedantycznych szrafowarn jako charaktery-

stycznych dla przed-malarskiego stadium produkcji obrazéw w pdznosredniowiecznej
Frankonii.
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Proby uchwycenia ewentualnych regut rzgdzqcych dawkowaniem modusu graficznego [w
obrazach]

...prawdziwy jest sqd przeciwny poglgdowi, ze Siiss miat nie przyznawac draperiom auto-
nomii w strukturze wizerunku — przyklad na skomplikowane podwdjne zaprzeczenia,
uporczywie stosowane przez autorke. I co to znaczy: autonomia draperii w strukturze
wizerunku?

Frankoriski malarz-rysownik zinterpretowal wygtadzonq, .rozmytq” forme Wtocha [Ja-

copa de’ Barbariego] za pomocq technicznego aparatu, ktéry dominowat w jego srodowisku

i najwyrazniej zdqzyl juz wrosngé w jego artystycznq nature. Czemu nie napisaé tego

prosto i bez tych ,pieknych stéwek”. Co to jest ta artystyczna natura, i czyja — malarza
czy srodowiska? Techniczny aparat - to prawdziwy aparat-przyrzad-mechanizm czy pro-
cedura malarska, zespot stalych zabiegow technicznych?

Czasem pojawiaja sie sformulowania zgotla niepojete, jak: mniejsza lub wieksza doza ,,chropo-
watosci” w kompilowaniu heterogenicznych fragmentéw ,gotowych obrazéw’.

Jedynie w podobiznie Hohenzollerna udato sie lepiej zaobserwowa¢ interesujqcy, powsciggliwy
sposéb rysunkowego przygotowania bazy pod modelunek fizjonomii. Komu sie udato, konserwa-
torowi z monachijskiej Alte Pinakothek, Grossmanowi, czy naszej autorce? Ta maniera niena-
zywania autora badan, spostrzezen, hipotez powtarza sie w pracy wielokrotnie. Czasem do-
piero przeczytanie przypisu wyjasnia sprawe, ale sieganie do przypisow w trakcie odczytywania
zdania utrudnia lekture.

Skutkiem metonimii i synekdoch jest czasem zmylenie czytelnika lub wprowadzeniem go w
dezorientacje:

transfer wyrobow artystycznych znad rzeki Pegnitz do grodu nad Neckarem. Nad Necka-
rem lezy wiele miast: Rottweil, Tybinga, Stuttgart, Heilbronn i Heidelberg, a przy ujsciu
- Mannheim, wiec czytelnik musi sie zastanawia¢, o co tu chodzi. Podobnie, nad Pegnica
leza miasta Pegnitz, Velden, Hersbruck, Lauf, R6thenbach, Norymberga, Firth. To tak
jakby pisa¢ o Krakowie ,miasto nad Wisl3”, nie myslac o Warszawie, Sandomierzu, Ka-
zimierzu, Ptocku, Toruniu, Chelmnie, Grudziadzu itd.

imigrantow z zachodu Rzeszy zamiast imigrantéw z Norymbergi/ z Frankonii — Zachod
Rzeszy wtedy to raczej Holandia, Brabancja, Flandria, Hainaut, Luksemburg, Alzacja i
Lotaryngia, Burgundia/Franche-Comté, Sabaudia, Prowansja, a takze pas Fryzja - West-
falia - Nadrenia - Palatynat - Badenia i Szwabia Zach. Natomiast Frankonia z Norymbergg
to sam srodek Rzeszy.

wierne kopie ,zdjete” z obrazéw niderlandzkich, ktére zachowywaly sie z czaséw nauczy-
cieli Diirera - Kto, co i z czego "zdejmowal": malarze niderlandzcy epoki przed Diirerem
i Lucasem van Leyden? czy niemieccy mistrzowie czaséw Wolgemuta z dziel niderlandz-
kich? czy nauczyciele Diirera (czyli kto? Wolgemut i kto jeszcze? bo chyba nie Diirer
ojciec; Jacopo de' Barbari za$ nie byl nauczycielem Diirera)? Co sie zachowato: kopie czy
obrazy niderlandzkie?



21

Czasem owe konstrukcje stowne nie s3 nawet bledne, a tylko nadmiarowo kwieciste: Pod-
czas gdy wiekszos¢ norymberskich malarzy interesownie sledzita osiggniecia miejscowego koryfe-
usza [znaczy: Diirera], oswiecony egotyzm Diirera najwidoczniej powsciggat go we wdrazaniu

swoich pomocnikéw w subtelnosci wlasnego, niepowtarzalnego jezyka artystycznego. — ale tez ta

kwiecisto$¢ utrudnia zrozumienia sedna mysli autorki. Inny przyktad: Siiss ... kompilowat to-
piczne przedstawienia, tgczqgc motywy pozbierane z rozmaitych kontekstow tematycznych. Nie
zawsze zresztq takie ,przeszczepy” spajaly sie ,,bezszwowo” z tkankq malowidta.

Cale passusy bywaja niejasne, np. Najwczesniejszy punkt czasowy, w ktérym mozna zakotwi-
czy(¢ jego prace malarskie, przybliza rodzinna kronika spisana przez Hieronymusa Kélera (1507~
1573). Stryj autora, zmarly w grudniu 1500 r. Jérg Kéler3yo, syn zasiadajgcego w GrofSerer Rat He-
inricha Koélera, polecit wykona¢ ,,na wtasny koszt” nowq nastawe ottarza sw. Mikotaja (Nikolau-
saltar) w kosciele St. Lorenz (il. 39-40)371. Kronikarz zaznacza, ze fundacja nastgpita po smierci
w 1497 I. innego cztonka rodu - Niklasa Kélera, patrona fary (Kirchenherr), ktéremu Jérg przypi-
suje budowe lub odnowe rzeczonego ottarza3yz2. Nic nie stoi na przeszkodzie, by rzezby $s. Miko-
taja i Ulryka, stojqce obecnie w zrekonstruowanej szafie retabulum, datowac zgodnie z literq tek-
stu okoto 1500 r. — To co jest t3 data wyjsciowa? dlaczego rok 1500, skoro to Niklas miat by¢
fundatorem i to data jego $mierci powinna by¢ terminem ante quem fundacji: 1497, a 1500 data
realizacji?

W dysertacji pojawiajg sie tez logiczne sprzecznosci w budowaniu zdan. Np. taki fragment:
Odnosnie [do] obu kobiet mozna jedynie stwierdzi¢, ze wywodzily sie z familii o nizszym statusie,
niepostugujgcych sie herbami, lecz tylko przypisanymi do domostw gmerkami (Hausmarken). Po-
mimo to jednq z mezatek malarz ukazat w specyficznym dla Norymbergi, roztozystym czepcu
(tzw. Sturz/Stiirz), ktérego noszenie bylo stanowym przywilejem i obowigzkiem czcigodnych ma-
tron z wyzszych warstw miejskiej spotecznosci (tzw. Sturzfrauen) — No to jak bylo: ,wywodzily
sie z familii o nizszym statusie” czy ,z wyzszych warstw miejskiej spotecznosci”?

Zamilowanie autorki do ,trudnych stowek” i wzniostych obcych terminéw czasem prowa-
dzi ja na manowce — np. defragmentacja to jednak ,procedura ponownego zapisu plikdw znaj-
dujacych sie juz na dysku twardym tak, aby wszystkie czesci danego pliku byly zapisane w ko-
lejnych sektorach”, a nie to, co ma ona na mysli, piszac tak: Zdefragmentowana obecnie nastawa
powstata we wspélpracy z miejscowymi mistrzami czy zdefragmentowany dzis tryptyk. Defrag-
mentacja jest odwrotnoscig sfragmentowania, fragmentacji, fragmentaryzacji, rozpadu na frag-
menty, o ktdre tu chodzi.

W tekscie dysertacji pojawiaja sie takze niezrecznosci badz bledy w skladni (na awersach
skrzydet predelli retabulum). Sporo w nim drobnych niechlujnosci, takich jak brak spacji i kro-
pek, zlewajace sie wyrazy, niekonsekwentne stosowanie dywizéw i potpauz, przekrecenia nazw
(Artelschofer zamiast Artelshofer — moze to zreszta tylko literéwka) itp. Mylone bywaja stowa,
np. archetyp zamiast prototyp, pierwowzor.

W odniesieniu do obrazéw krakowskich HSK pada stowo majstersztyk — Meisterstiick to dzieto
dyplomowe, co$ innego niz Meisterwerk!

Na okreslenie obrazéw lub rzezb zdemontowanych z pierwotnego ottarza i przeniesionych na
inne miejsce, do innego kosciota, czesto w nowym ukladzie catosci i w nowej strukturze, autorka
uzywa terminu spolium, spolia. Spolium to w zasadzie: 1. w starozytnym Rzymie: zdobycze
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wojenne, tupy; 2. w sredniowieczu - spadek po duchownym; 3. nazwa zdobyczy wojennych, za-
wieszanych w ko$ciele; 4. ponowne wykorzystanie starszego elementu architektonicznego (ko-
lumny, kamiennego detalu itp.) w nowym budynku. To, o czym pisze Masza Sitek, to s zatem
nie tyle spolia, co raczej palimpsesty, jesli juz uzywa¢ wyszukanych terminéw (tylko po co?).

Opinie Rainera Wellego o domniemanych korekturach Diirera naniesionych na rysunek projek-
towy HSK autorka nazywa analizq grafologicznq. — To jego zacytowane zdanie z korespondencji
z Masza Sitek nie jest zadng analizg grafologiczng, jakie wykonujq instytuty kryminalistyki i po-
dobne. I dlaczego ten badacz kultury walki i pojedynku mialby by¢ specjalista od grafologii?

Tytul rozdziatu brzmi Witraze gabinetowe. A czy witraze w kapitularzu oraz w kruzgankach i
kaplicy, a takze w prezbiterium i w kosciele (Saalfeld) tez s3 ,,gabinetowe”?

Autorka uzywa stowa bestseller na okreslenie stynnych dziet znanych malarzy inspirujacych
innych artystow (dzieta Jacopa de’ Barbariego na ktorych wzorowat sie HSK). Czym byt wowczas
bestseller? Jakie musiat spetnia¢ kryteria. Czy mozna bestsellerami nazywac obrazy, akwarele i
rysunki Jacopa de' Barbari wykonywane nie na wolny rynek, lecz na ksigzece zamdwienia lub z
mysla o sprzedazy jednemu, okreslonemu odbiorcy? Bestseller, jak sama nazwa wskazuje, moze
istnie¢ tylko w wolnym obiegu rynkowym, opartym na zasadzie konkurencji.

Drobne bledy lub nieporozumienia. W szkicu na odwrociu rysunku w Berlinie widnieje figura
kréla trzymajqcego sferyczne astrolabium. To nie jest astrolabium. Astrolabium nie jest sfe-
ryczne. Jest plaska tarcza. To bylaby po prostu sfera niebieska (model sfery niebieskiej), czyli
globus niebieski, globus nieba. Ale nie jest, bo naprawde to puszka na mirre, jak przystoi jed-
nemu z Trzech Kroli. A przy okazji, Pokton trzech kréli - zwyczajowo piszemy duzymi literami.

Maniera nazywania dziel ich niemieckimi tytulami: zamiast Otftarz [ew. Retabulum/Polip-
tyk] sw. Mikotaja — Nikolausaltar, zamiast Epitafium Tuchera — Tucher-Epitaph, zamiast Oftarz
sw. Anny — Annenaltar itd. - razi i jest niczym nieuzasadniona. Wszystko tu zresztg jest echt
deutsch, autorka rzadzi jakas panteutoniska mania. Na przyklad cypryjski Zakon Milczenia po-
dany tu z niemiecka jako Orden von Zypern / des [Still]Schweigens / vom Schwerte, znany takze

jako Zakon Lilii, Zakon Gryfa, byt zalozony jako francuski, zwigzany z domem Lusignandw, wiec
jesli juz nazywaé¢ mianem obcojezycznym, to powinno ono brzmie¢ Ordre de I’Epée / Ordre du
Silence.

Cytaty z tekstow badaczy powinno sie podawac po polsku, a nie w oryginalnym brzmieniu, bo
nie s3 to przeciez teksty zrédtowe, wymagajace przytoczenia w pierwotnym zapisie. Nie trzeba
sie popisywac znajomoscia jezykéw obcych.

Czy nie lepiej stosowac powszechnie przyjety skrot fl = floren/gulden zamiast dziwacznego gl
? A skadinad trzeba doda¢, ze chodzi o guldeny renskie, a nie lubeckie, saskie, wegierskie, cze-

skie, czy florenckie.

Tyle zastrzezen, uwag krytycznych i zwyktego, nikczemnego czepialstwa recenzenckiego. Czas
na konkluzje.

Stwierdzam, ze rozprawa doktorska Maszy Anny Sitek, pt. Prace Hansa Siissa von Kulm-
bach (zm. 1522) dla zleceniodawcéw w Polsce, napisana pod kierunkiem profesora Marka
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Walczaka (Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Jagiellonski) i ukonczona w 2021 roku,
spelnia ustawowe wymogi stawiane pracom doktorskim®. Jest ona opracowaniem orygi-
nalnym i wlasnym, zawiera nowe ustalenia naukowe, stanowi wartosciowa synteze wie-
dzy o tytulowym problemie. Wskazane w recenzji liczne zarzuty krytyczne naleza do
normalnego dyskursu polemiki naukowej i moga by¢ wykorzystane przez autorke na
etapie publikowania rozprawy, bledy i niescistosci zas sq latwe do usuniecia przed wy-
daniem pracy drukiem. Dlatego wnosze do Rady Dyscypliny Nauk o Sztuce na Uniwer-
sytecie Jagiellonskim o dopuszczenie rozprawy do dalszej procedury nadania stopnia
doktora nauk humanistycznych w dyscyplinie nauk o sztuce.
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6 Dla postepowan doktoryzacyjnych wszczetych przed 30.04.2019 r.

. Ustawa z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w
zakresie sztuki (Dz. U. 2003, nr 65, poz. 595)

. Ustawa z dnia 27 lipca 2005 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym (Dz.U. 2005, nr 164, poz. 1365)

. Ustawa z dnia 18 marca 2011 r. o zmianie ustawy - Prawo o szkolnictwie wyzszym, ustawy o stopniach

naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki oraz o zmianie niektérych innych
ustaw (Dz.U. 2011, nr 84, poz. 455)

. Ustawa z dnia 11 lipca 2014 r. o zmianie ustawy - Prawo o szkolnictwie wyzszym oraz niektérych in-
nych ustaw (Dz.U.2014,poz. 1998)

. Ustawa z dnia 23 czerwca 2016 r. o zmianie ustawy - Prawo o szkolnictwie wyzszym oraz niektérych
innych ustaw (Dz.U. 2016, poz.1311)

. Ustawa z dnia 21 kwietnia 2017 r. o zmianie ustawy o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o
stopniach i tytule w zakresie sztuki oraz niektérych innych ustaw (Dz.U. 2017, poz. 859)

Dla postepowan doktoryzacyjnych wszczetych po 30.04.2019r.

e  Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce z dnia 20 lipca 2018 r.



