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O Matejce napisano wiele i z réznych punktow widzenia. Pisali o nim krytycy, historycy,
historycy literatury, ideologowie, a nawet lekarze. Pisali o nim oczywiscie i historycy sztuki,
jednakze dzielo mistrza Jana zazwyczaj jak gdyby narzucalo im odejscie od klasycznych
metod ich dyscypliny i zanurzenie sie w rozwazaniach historyczno-ideologicznych. Nie
zamierzam krytykowac takiej postawy, jest ona plodna do dzis i z pewnoscig przyniesie
niejedno jeszcze odkrycie. Niepokoj budza jednak znaczne zaniedbania badan nad geneza
formalng sztuki Jana Matejki, ktore powinny nas doprowadzi¢ do rezultatéw zblizonych do
tego, co wiemy o zrédlach twoérczosci wielu innych, o wiele mniej wybitnych artystow.
Badania tego rodzaju nad Matejka nie sq latwe. Bogactwo i zawiklanie jego kompozycji,
tysiace postaci i motywow stanowig Swiat trudny do przenikniecia i opanowania. Do
niedawna zawodzila nawet strona dokumentalna, przeciez dopiero w 1993 roku otrzymalis-
my katalog olejnych dziel Matejki’, a o wydaniu korpusu jego rysunkéw trudno nawet
myslec.

Decydujace w tym wzgledzie jest jednak, jak sie wydaje, szeroko rozpowszech-
nione przekonanie o samoistnosci fenomenu Matejki, ktory od poprzednikéw nie wzial nic
albo bardzo niewiele. Opinie te tworzyl na wlasny i zewnetrzny uzytek sam mistrz, méwiac, ze
nie chce naSladowaé nawet cudzych cnét?, a moze najpelniej wyrazit ja Stanistaw
Witkiewicz, piszac: ,,wczesne okreslenie swoich celéw i swojej drogi, wlasnej tresci i formy
sprawilo, ze Matejko prawie nie doznal zadnych zewnetrznych wplywow, ze przy zetknieciu
ze sztuka dawnych czy tez dzisiejszych czaséw zachowywal sie odpornie i oceniajac wartos¢
innych, pozostawal nieugiecie sobg”. Przy takim podejiciu badania nad geneza formy
obrazéw Matejki byly niejako z géry skazane na niepowodzenie, a w kazdym razie dotyczyly
spraw drugorzednych. Analiza formy Matejkowskich obrazéw jest wiec niemal z reguly
prowadzona w oderwaniu od jej historycznych uwarunkowan. Zadnych préb w tym
kierunku nie podejmujg Witkiewicz ani Tarnowski. Mieczyslaw Treter w swej obszernej
i bardzo dobrze udokumentowanej monografii Matejki szeroko zarysowal dzieje europej-
skiego malarstwa historycznego, od XVI-wiecznych Wenecjan po rézne szkoly narodowe
w. XIX. Udowodniwszy w ten sposéb, ze ,wszyscy oni [malarze historyezni], od Madrytu
i Rzymu az po Sztokholm i Petersburg stanowia niejako jedng wspdlng rodzine, ktérej
czZlonkowie, chociaz méwia na rézne tematy i cho¢ z réznych pobudek to czynia, postuguja
si¢ wspolnym jezykiem malarskiej formy”*, nie sprébowal nawet okreslié miejsca Matejki
w tej rodzinie. Jesli chodzi o konkretne zjawiska, spotykamy sie bowiem tylko wyjatkowo
z uwagami typu: ,obraz ten [Smieré¢ Zygmunta Augusta, 1886, Warszawa, Muzeum
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Narodowe] przypomina dos¢ zywo Mazarina Delaroche’a (1831), chocby ze wzgledu na
licznie zebrane towarzystwo w pokoju chorego [...], a jeszcze bardziej Smieré Lionarda da
Vinci Jana Gigoux (1835) analogiczng kompozycja tla architektonicznego i podobnym
sposobem umieszczenia postaci ksiedza”®. W innym miejscu ten sam autor, zestawiajac
Kazanie Skargi z obrazem Przywrocenie kultu katolickiego w kosciele N. P. Marii
w Antwerpii w r. 1566 pedzla Hendrika Leysa (1854)°, podkresla przede wszystkim roznice.
Treter najwyrazniej nie chcial w tym przypadku zauwazyc oczywistych podobienstw
pomiedzy kompozycja malarza belgijskiego a rysunkowym szkicem kompozycyjnym do
Kazania Skargi, tak jak nie chcial rozwina¢ swych trafnych spostrzezen na temat Smierci
Zygmunta Augusta, Delaroche’a i Gigoux.

Dotychczasowe poglady staral sie przelamac Karol Estreicher, ktory w refera-
cie powstalym w zwigzku ze stuleciem urodzin Matejki pisal: ,,Drogi artystyczne Matejki byly,
bo byé musialy, a prowadzily od polskich i od obcych zrédel. [...] Tkwi Matejko zbyt silnie
w swej epoce oraz w sztuce polskiej, by mozna uznac, ze jest niezalezny calkowicie jako
fenomenalne zjawisko artystyczne. Lecz wlaSnie wskazanie drog jego tworczosci pozwala na
sprawiedliwg ocene jego talentu, na odréznienie (i to jak najkorzystniejsze) od calej plejady
malarzy historycznych, ktérzy panowali w sztuce europejskiej w potowie XIX stulecia”’. Ten
obiecujacy program badan nie zostal niestety zrealizowany. Tekst Estreichera zawiera,
oprocz bardzo przenikliwego powigzania charakteru sztuki Matejki z tradycjg barokowa,
tylko pobiezne wyliczenie znanych od dawna faktéw.

Badacze powojenni byli w dalszym ciagu zajeci gléwnie problematyka ideowg
tworczosci Matejki i do interesujacej nas sprawy nie wniesli wiele nowego. Ostatecznie
utrwalit sie pewien stereotypowy zestaw Matejkowskich inspiracji, ktorych kierunki wigza sie
nawet z konkretnymi obrazami: Delaroche (wczesna twérczosc, po Stanczyka), Tycjan
(Batory), Veronese (Hold pruski) czy Tintoretto (Grunwald)F. Trzeba jednak przyznac, ze
w niektorych pracach programowo zorientowanych na zagadnienia tematyczno-treSciowe,
jak ksiazka Jarostawa Krawczyka, mozna spotkac poglebione uwagi na temat zwigzkow
Matejki z tradycja, a nawet pewne nowe propozycje w tym wzgledzie (motyw zaczerpniety
od Davida w Konstytucji 3 Maja)®. Ponadto, Zdzislaw Zygulski w pracy poswieconej
bronioznawczym aspektom dziela Matejki zestawil postac Witolda z Grunwaldu z fragmen-
tem Bitwy pod San Romano Uccella'®. Interesujace novum, idace w kierunku poszukiwan,
ktore zostang zaproponowane w dalszym ciagu referatu, zawdzieczamy tez Teresie
Grzybkowskiej, ktéra zauwazyla zaleznosc Stanczyka i fragmentéw Grunwaldu od
kompozycji Alfreda Rethela''.

Uzyskane dotad wyniki sg wiec w interesujacej nas dziedzinie ubogie
i ogdlnikowe. Pogodzenie sie z tym faktem i milczace chocby przyjecie cytowanej opinii
Witkiewicza oznaczaloby jednak, ze mamy do czynienia z niepowtarzalnym fenomenem
artysty, ktory tworzyl poza kontekstem tradycji i wspolczesnosci. Z drugiej strony — proby
szerszego wlaczenia mistrza Jana w ten kontekst rzeczywiscie natrafiaja na powazne
trudnosci. Powszechnie wiadomo, ze od miodosci Matejko zachlannie gromadzil doku-
mentacje historyczno-ikonograficzna, studiujac zabytki Krakowa, dawne portrety, ryciny
i pieczecie, umieszczajac kalki i przerysy w tzw. skarbczyku'2. Zbieral rowniez fotografie dziel
sztuki i 0s6b wspolczesnych'®. Chodzilo tu jednak przede wszystkim o zgromadzenie
zasobu realiow i fizionomii, nie zas$ o inspiracje typu artystycznego. Jak sie wydaje, wrecz
warunkiem umieszczenia jakiegos motywu w ,,skarbczyku”, a nastepnie w obrazie bylo
odebranie mu statusu dziela sztuki. Przypomnijmy, ze Matejko nie chcial nasladowac nawet
cudzych cnét, a w jego oeuvre brak kopii dziet wielkich mistrzéw, co stanowi rzadkosc na tle
praktyki w. XIX.

Jak stusznie zauwazyli biografowie Matejki, artysta wyrastal w Srodowisku
i w czasie, w ktérym dostep do dziet wielkiego malarstwa byt utrudniony. Jego wypowiedzi
na temat poprzednikéw sg ubogie i nie tworzg jakiegokolwiek kompletnego obrazu. Jako
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miodzieniec, na wystawie w r. 1853 wysoko ocenit prace Piotra Michalowskiego, Henryka
Rodakowskiego i Ary Scheffera, w czasie studiow w Monachium najbardziej interesowali go
Piloty, Kaulbach, Rubens i van Dyck'*. Najwiecej wiemy o jego zachwytach nad
Delaroche’em'®, zapamietano takze wykrzyknik na temat wielkosci Tycjana z r. 1878'°.
Bardzo charakterystyczne jest jednak réwniez jego zachowanie w czasie pobytu w Dreznie
wr. 1865, gdzie interesowat sie zbrojownia i Griines Gewdlbe, a w Galerii ,,nie znalazl nic
szczegblnego™'”.

Wypowiedzi Matejki nie przynosza wiec wielu punktéw oparcia. W tej sytuaciji
proba wzbogacenia obrazu zwigzkéw artysty z tradycjq musi sie odwolac do jego dziel i do
najbardziej klasycznych, a zarazem najprostszych metod historii sztuki. Empiryczne
sprawdzenie zalozenia, ze setki rozwigzan kompozycyjnych i tysigce motywoéw zawartych
w obrazach Matejki sa powiagzane licznymi nicmi z tradycjq malarstwa europejskiego, jest
zadaniem nieslychanie pracochlonnym. DosSwiadczenie uczy niemniej, ze ustalenie
kierunku badan, po poczatkowych trudnoSciach, przynosi z czasem bogaty material.
Prezentowane nizej spostrzezenia sa owocem takiego wlasnie wstepnego etapu po-
szukiwan pierwszych punktéw zaczepienia. Owe punkty to motywy, o réznej wadze
i stopniu komplikacji, ktore Matejko zaczerpnal z dziel innych artystow. Praktyka tego
rodzaju stanowila zjawisko powszechne w sztuce europejskiej i byta dyktowana najrozniej-
szymi wzgledami, od warsztatowo-technicznych, po SciSle artystyczne, a nawet ideologiczne,
innymi stowy, od latania luk we wlasnych umiejetnosciach rysunkowo-kompozycyjnych, po
Swiadomie i ostentacyjnie oddawane holdy wielkim mistrzom. Zapozyczenia tego rodzaju
nie zawsze upowazniajq do glebszych wnioskow na temat sztuki danego artysty. W naszym
przypadku nie chodzi tez o jakakolwiek reinterpretacje genezy malarstwa Matejki, ale
o wykonanie kroku w kierunku wydobycia go z dotychczasowej izolacji.

Przeglad materiatu rozpoczniemy od przykladu, ktéry u nikogo choé troche
obeznanego z problematyka wedréwki motywow malarskich nie powinien budzi¢ zadnych
watpliwosci. W obrazie Matejki Podniesienie dzwonu Zygmunta, powstalym w r. 1874,
a nalezacym dzi§ do zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie, wsrod thumu wypel-
niajacego kompozycje wyrdznia sie pierwszoplanowa grupa mezczyzn z calej sily pociagaja-
cych za liny, na ktorych zawieszony jest dzwon, wynurzajacy sie z pod21emnej formy.
Skomplikowane pozy i migawkowo uchwycony ruch sprawiajg wrazenie efektow uzys-
kanych w wyniku precyzy]nych studiow z natury. Wszystko wskazuje jednak, ze jest inaczej.
Centralna postac mgzczyzny ukazanego w glebokim przysiadzie i przybranego w renesan-
sowy stroj zostala najwyrazniej zapozyczona z obrazu Antona van Dycka Podniesienie
krzyza, namalowanego w r. 1631 dla kosciola Notre Dame w Courtrai. Niezwyklosc
i stopien komplikacji kompozycyjnej obydwu figur jednoznacznie wskazuja na ich
bezposredni zwigzek genetyczny. Matejko nie byl przy tym jedynym, ktéry wykorzystal
efektowny pomyst van Dycka, bo analogiczna postac wystepuje tez w szkicu Podniesienie
krzyza Alessandra Magnasco (miejsce przechowywania nieznane)'®. W obydwu przypad-
kach posrednikiem byla z pewnoscig reprodukcja graficzna obrazu van Dycka wykonana
przez Boularda'®

Drugim, juz nieco mniej oczywistym, zapozyczeniem w ramach Podniesienia
dzwonu Zygmunta jest postaC innego robotnika, widocznego tylko czesciowo spoza
opisanego przed chwila, ciagnacego ling obydwoma silnie wyprostowanymi rekami. Tym
razem pomystu dostarczyla prawdopodobnie kompozycja Louisa Boulanger Meczarnie
Mazepy. Jej monumentalna wersja olejna zr. 1827 (Rouen, Musée des Beaux Arts) stanowi
najbardziej efektowng realizacje romantycznego tematu Mazepy w malarstwie francus-
kim?°, Matejko mogt sie jednak réwnie dobrze postuzy€ autorska litografia zr. 1839. Jak juz
wspomniano, sama forma motywu, mniej charakterystyczna od poprzedniego przykladu,
nie stanowi tu jednoznacznego dowodu, jednakze korzystanie przez Matejke z dziela
Boulangera zostanie uwiarygodnione dalszymi spostrzezeniami.
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Bardzo zlozong genealogie ma posta¢ krdla z obrazu Jan Sobieski pod
Wiedniem. Pomimo znacznych réznic kompozycyjnych pomiedzy szkicem olejnym z r.
1880 (Krakéw, Muzeum Narodowe, Dom Jana Matejki) oraz ostateczna wersjq malowidla
zr. 1883 (Rzym, Muzeum Watykanskie), jest ona w obydwu przypadkach ujeta w zasadzie
identycznie. Charakterystyczne rozwiazanie, decydujace o jej przynaleznosci do bardzo
okreslonego typu wizerunkéw konnych, to ujecie w silnym skrécie, w trzech czwartych
w prawo, przy takim jednak zroznicowaniu zwrotéw konia i jezdzca, ktére pozwolito na
ukazanie krola niemal en face, nie przeslonietego przez glowe zwierzecia. Przy po-
szukiwaniu precedensow nie bez znaczenia sa takze i takie szczegoly, jak uklad wyciagnietej
prawej reki Jana I, wreczajacego kanonikowi Denhoffowi list do papieza, oraz uniesiona
prawa przednia noga wierzchowca. Identyczne lub niemal identyczne rozwigzania wy-
stepujg wielokrotnie w malarstwie dawniejszym i wspolczesnym Matejce. Szczegdlnie
interesujacy jest przyklad zawarty w dziele ukazujacym wazne wydarzenie z dziejow Polski.
W obrazie Bernarda Bellotta Elekcja Stanistawa Augusta Poniatowskiego z r. 1778
(Warszawa, Muzeum Narodowe) wszystkie wskazane wyzej szczegdly pojawiaja sie
w przedstawieniu Jozefa Sosnowskiego, marszatka sejmu elekcyjnego. Innym monumen-
talnym precedensem jest obraz Francois Gérarda Wjazd Henryka IV do Paryza (1817,
Wersal, Palac), w ktorym odnajdujemy, podobnie jak w dziele Matejki, zestawienie postaci
krolewskiego jezdzca i pieszego poddanego (co prawda umieszczonego nieco inaczej).
O ile w Sobieskim pod Wiedniem motyw ten stanowil ilustracje epizodu historycznego,
waznego ze wzgledu na geneze obrazu przeznaczonego do zbiorow papieskich, o tyle
u Gérarda odgrywa on role utrwalonej przez tradycje alegorii wspaniatomyslnosci wladcy?!,
ktérej rozwiazanie formalne wywodzi sie z ikonografii Sw. Marcina. Matejko najpraw-
dopodobniej widzial obraz Gérarda wr. 1865, kiedy to w czasie podrozy do Francji zwiedzat
m. in. Wersal, lub w czasie jednego z pdzniejszych pobytow (1867, 1870, 1880), ale
kompozycja byla tez dostepna w reprodukcjach graficznych®?. Niemal wspolczesnie
z Matejka identyczny motyw triumfujacego konnego wladcy (juz bez towarzyszacej mu
postaci pieszej) zastosowal Hans Makart w ,,matejkowskim” obrazie Wjazd Karola V do
Antwerpii (1878, Hamburg, Kunsthalle). Wskazane przyklady nie przesadzaja, jakim
wzorem postuzyl sie mistrz Jan, ale stanowig przekonujacy dowdd, ze ujecie postaci
Sobieskiego wywodzi sie z utrwalonej od dawna tradycji malarskiej.

Zestawiajac Sobieskiego pod Wiedniem i Wjazd Henryka IV do Paryza,
oprocz postaci wladcow warto rowniez zwroci€ uwage na rycerza zwroéconego tytem do
widza oraz dworzanina zdejmujacego przed krolem kapelusz. W wykonczonej wersji obrazu
Matejki analogiczne motywy (pancerny ze znakiem hetmanskim i ks. Karol Lotarynski)
znajduja sie co prawda po przeciwnych stronach, ale na szkicu zajmuja niemal te same
miejsca co u Gérarda.

Szczegdlnie wiele mozna powiedzie¢ o wzorach Bitwy pod Grunwaldem
zr. 1878, jakkolwiek ich wskazanie zaledwie dotyka problematyki genezy tego niezwyklego
plétna. Na poczatek nalezy przypomniec trafne spostrzezenie Teresy Grzybkowskiej na
temat podobienistwa fragmentéw obrazu (figura w. ks. Witolda, rozwiana draperia nad
walczacymi) do Bitwy pod Kordobg namalowanej w r. 1849 na Scianie sali koronacyjnej
akwizgranskiego ratusza przez Alfreda Rethela®. Malowidlo o skali i zZlozonosci Grunwaldu
moglo i musialo mie¢ i inne wzory. Dynamiczny klab walczacych, w ktérym jednak wyraznie
wyréznieni sa konni bohaterowie, wywodzi sie z calej nowozytnej tradycji monumentalnego
malarstwa batalistycznego, od Uccella i Leonarda, po Rubensa i Piotra z Cordoby. Jak sie
wydaje, nie bez znaczenia byl tu takze pewien watek rodzimy, a mianowicie ogromne
przedstawienia bitew Jana III z kosciola kolegiackiego w Z6tkwi. Matejko znal je z autopsji,
gdyz odwiedzil Zotkiew w r. 1869, kiedy to wykonal serie rysunkéw tamtejszej Swiatyni.
Z dwoma wchodzacymi w sklad zétkiewskiego zespolu malowidlami Martina Altomontego,
przedstawiajacymi bitwy pod Wiedniem i Parkanami, mégl, a wlasciwie musial zetknac sie
takze dzieki ich litograficznym reprodukcjom?®*.
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Szczegblnie istotna dla naszych rozwazan jest Bitwa pod Wiedniem Altomon-
tego, ktéra stanowi erudycyjna synteze motywow wystepujacych we wczesniejszej batalis-
tyce. Dla Matejki cennym wzorem moglo tu by ukazanie huraganowego ataku masy
ciezkiej kawalerii, z wydobytymi z thumu postaciami Sobieskiego i husarza nacierajacego
kopia, w ktérych mozna sie dopatrywac pierwowzoréw Witolda i Zawiszy Czarnego. Nie bez
znaczenia byly tez prawdopodobnie liczne figury powalonych Turkow, ukazane w skom-
plikowanych pozach i skrétach pod kopytami koni szarzujacej husarii. Najbardziej do siebie
zblizone fragmenty obydwu obrazéw to husarz zamierzajacy sie oburacz do ciecia diugim
mieczem oraz pierwszoplanowa posta¢ Jaha Zizki. Oprécz tego nalezy zauwazyc, ze
w obydwu malowidlach Altomontego z Zotkwi wystepuje strefa niebieska, z szybujacymi
aniolami i geniuszami stawy?®>. Wprowadzenie do Grunwaldu postaci sw. Stanislawa
unoszacego sie w oblokach ma wprawdzie za soba autorytet tekstu Dlugosza, ale Matejko
niewatpliwie odwolal sie tez do barokowej tradycji. Sugerowane tu zwiazki Grunwaldu
z obrazami z Z6tkwi nie majg (ewentualnie z wyjatkiem motywu husarza z mieczem)
charakteru cytatéw, a obiegowoS¢ rozwiazan stosowanych przez Altomontego sprawia, ze
Matejko még! analogiczne pomysly zaczerpnac z zupelnie innych zrodel. Trzeba jednak
pamietac, ze zolkiewskie batalie musialy mie¢ dla mistrza Jana szczeg6lna sile atrakcyjna,
jako najbardziej monumentalne przedstawienia wielkich wydarzen historycznych w malar-
stwie staropolskim.

Osobnego rozpatrzenia wymaga geneza grupy wielkiego mistrza Ulryka von
Jungingen i atakujacych go wojownikow. Przede wszystkim musimy wyroznic jej czesci
sktadowe. Podstawowym motywem jest tu jezdziec na siwym koniu, ujety w sposoéb tylez
skomplikowany co charakterystyczny. Rumak zwrécony w trzech czwartych w prawo,
ukazany od tylu, wspina sie na tylne szeroko rozstawione nogi. Jezdziec zwraca sie silnie
w prawo, ukazujac sie w ten sposéb niemal en face, i odcina sie w tyl trzymana w prawej rece
bronia. Dynamika i bogactwo ukladu przestrzennego motywu znakomicie odpowiadaja
stylistycznym upodobaniom baroku. Najstarszy uchwytny w chwili obecnej przyklad takiego
rozwiazania pochodzi z tej wlasnie epoki. Jest to wizerunek ks. Wilhelma III w bitwie pod
Boyne na rycinie Romeyna de Hooghe z r. 16902, cho¢ jest raczej malo prawdopodobne,
by byla to oryginalna inwencja tego artysty. Pomyst zostal podniesiony do rangi wielkiego
dziela sztuki w ponad sto lat p6zniej przez Théodore’a Géricault w jego Oficerze szaserow
zr. 1812. Jest wykluczone, by Matejko nie znal tego porywajacego manifestu wczesnego
romantyzmu francuskiego, a oczywiste, daleko idace zbieznosci bardzo skomplikowanych
ujec nie moga byc dzielem przypadku.

Postacie walczacych z wielkim mistrzem Litwinéw zostaly niejako dodane do
istniejacego niezaleznie od nich rozwiazania. Jak sie wydaje, i w tym przypadku Matejko
oparl sie na francuskim wzorze z epoki romantyzmu. Obraz Louisa Boulanger Meczarnie
Mazepy wspomniany juz wyzej, w zwiazku z Podniesieniem dzwonu Zygmunta, zawiera
oczywisty cytat z Géricault, w postaci konia — narzedzia zemsty na Kozaku przylapanym na
romansie z cudza zona. Jeden z oprawcéw przywiazujacych Mazepe do rumaka wydaje sie
by¢ pierwowzorem Litwina godzacego toporem w Ulryka von Jungingen. W zasadzie
identyczna w obydwu przypadkach jest relacja pomiedzy pieszym a wspinajacym sie
koniem, a takze samo ujecie figur, szczegdlnie ich dolnych czesci. Obraz ukazujacy epizod
z dziejéw Mazepy z pewnoscia interesowal Matejke jako polonicum, niezaleznie od faktu, ze
nie stanowil on ilustracji tekstu historycznego, a poematu Byrona. Trzeba przy tym
przypomnieé, ze autor Grunwaldu nie musial zna¢ oryginalu Boulangera, majac do
dyspozycji analogiczna litografie.

Na koniec nalezy zwrdcié uwage na tradycyjne odniesienia w niektorych
przynajmniej portretach Matejki. Najbardziej czytelne sq one w wizerunku Jozefa
Szujskiego z r. 1886 (Krakow, Muzeum UJ), ktérego kompozycja wywodzi sie od
renesansowych i barokowych portretéw dostojnikéw koscielnych. Wsréd dziel Tycjana,
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prawdziwego kodyfikatora typéw nowozytnego malarstwa portretowego, mozna tu
wskazaC przede wszystkim Portret Pawfa Il (1546, Neapol, Pinacoteca Nazionale di
Capodimonte). Nasuwaja sie rowniez wyrazne analogie z pracami van Dycka, z Portretem
kardynala Bentivolglio (1622, Florencja, Galeria Pitti), a szczegélnie z Portretem kardynata
Durazzo (d. Nowy Jork, zbiory de Forest)?”.

Przedstawiona tu mapa zapozyczenn Matejki od mistrzéw dawnych
i XIX-wiecznych jest przypadkowa i oczywiscie niekompletna. Wskazane wyzej zaleznosci
jedynie sygnalizujg problem, ktéry z czasem z pewnoscia ujawni sie na znacznie wieksza
skale. Z natury rzeczy wnioski, o ktore sie pokusimy, maja tez charakter czysto roboczy.
Slady zainteresowania Matejki tradycja malarska prowadza nas w zasadzie w jednym
kierunku — w kierunku sztuki o charakterze barokowym w najszerszym tego slowa
znaczeniu. Oprécz nalezacych do historycznego baroku van Dycka, Altomontego i de
Hooghe’a, do formacji tej mozna tez zaliczy¢ monumentalng i dynamiczng twérczosé
dojrzalego i p6znego Tycjana, neobarok francuskiego romantyzmu, a nawet monumental-
ny historyzm Rethela i Belgow. Matejko wybieral wigc swe wzory swiadomie i nawet
pojedyncze motywy czerpal z dziel, ktére w calosci byly bliskie duchowi jego wiasnej sztuki.
Nasze uwag, jesli sa trafne, ujawnily malo znany dotad aspekt konstruowania przez Matejke
jego kompozycji. Mistrz Jan staje si¢ w ten sposob postacig moze nieco mniej swoista, niz
przyjmowano dotad, nie dlatego by ubylo mu cokolwiek z jego wielkosci, ale dlatego ze, jak
sie okazuje, nie odzegnywal sie od procederu uprawianego powszechnie przez artystéw
wszystkich czaséw. Dokonany krok ku nieco pelniejszemu wpisaniu Matejki w tradycje
malarska moze sie po prostu przyczynic do lepszego zrozumienia jego twérczosci.
Stwierdzone wyzej fakty nie majg natomiast nic wspélnego z préba kwestionowania jej
oryginalnosci i wartosci.
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