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RECENZJA DYSERTACJI MGR. WIKTORA BINNEBESELA
pt. Péznogotycka rzezba snycerska na dawnej ziemi chelminiskiej po 1466 roku

napisanej pod kierunkiem dr. hab. Juliusza Raczkowskiego, prof. UMK

Temat rozprawy zalicza si¢ do najbardziej klasycznych ujeé w historii sztuki, bowiem ujmuje
wydzielony gatunkowo i materiatowo zesp6t dziet sztuki na ograniczonym terytorium i w okreslonych
ramach chronologicznych. Autor postawil sobie za cel podstawowy zgromadzenie i analize dziel
rzezbiarskich, wraz z syntetyzujacg charakterystyka badanego problemu, w ktorej uwzglednil szerokie
spektrum probleméw. Nie streszczajgce spisu tresci, wskazmy na takie z nich, jak: dotychczasowy stan
badan i wyodrgbnione dotad warsztatowe grupy dziel, tto spoleczne i historyczne dziatalnosci
torunskich snycerzy, kwestia skali produkeji pracowni torunskich i jej dynamiki oraz zagadnienie dziet
eksportowanych z regionu, jak don importowanych, baza zrédtowa do badan nad twércami i dziejami
rzezby w Toruniu, wreszcie geneza formalno-stylowa tutejszych wytworéw. Mozna wige od razu
stwierdzi¢, ze kwestionariusz badawczy, z ktérym przystapit do opracowania zagadnienia by}
kompletny. Choc terytorium poddane badaniom jest stosunkowo niewielkie, to Autorowi udato sie
zebra¢ niemal 150 przykladow dziel rzezbiarskich, ktore ujal w 108 notach katalogowych. Znakomitg
wigkszos¢ poznal z autopsji, co wymagato — jak doskonale wiemy — nie tylko czasu i umiejetnosci
logistycznych, lecz rowniez pewnych zdolnosci komunikacji z zarzadcami muzedw i koscioléw. Nie
zawsze, co sam przyznaje, udato si¢ uzyska¢ zgode na przeprowadzenie kompletnych podstawowych
badan in situ, a w szeregu innych wypadkow umieszczenie rzezb po prostu to uniemozliwiato.
Satysfakcje budzi wysilek Autora whozony w zrédtowe rozpoznanie dzialalnosci snycerzy torunskich
oraz historii poszczegdlnych dziet rzezbiarskich w celu okreslenia nie tylko okolicznoéci ich
powstania, ale takze pozniejszych, niekiedy skomplikowanych dziejow i przeksztalcen, zwigzanych z
przemianami gustéw, funkcji i naprawami. Zatem oprocz pracy terenowe;j i niezbednej konfrontacji z
dzietem rzezbiarskim, Binnebesel przeprowadzit szeroko zakrojone badania archiwalno-biblioteczno-
gabinetowe. Swiadectwem tych ostatnich jest m.in. Bibliografia zajmujaca 70 stron, w ktérej oprocz
bogatej literatury przedmiotu wyodrebniono rézne rodzaje materiatéw niepublikowanych —
archiwaliéw, kart ewidencyjnych zabytkow, opracowari konserwatorskich itp.

Praca Wiktora Binnebesela zawiera sig w czterech tomach, z ktorych dwa pierwsze zawieraja tekst
glowny opracowania (ss. 299) oraz zestaw towarzyszacych mu 579 ilustracji wraz z ich spisem, a dwa
pozostale tworza bogato ilustrowany Katalog dziel, zawierajacy 108 pozycji (6334658 ss). To
rozwigzanie polegajace na wylgczeniu opastego Katalogu oraz stworzenie osobnego zestawu ilustracji
dla czgsci analityczno-syntetycznej, aczkolwiek nie do powtdrzenia w standardach ewentualnej edycji
drukowanej, nalezy oceni¢ jako stuszne. Tom ilustracyjny faczy dzieta dyskutowane w giéwnym
tekscie z przytaczanymi w nim przykladami poréwnawczymi. Pozwala to wygodnie $ledzié
prowadzony dyskurs, tym bardziej, ze dla kazdego dyskutowanego problemu Autor zdecydowat sie
zalgezy¢ pelny zestaw ilustracji, co skutkuje wielokrotnym wystapieniem niekt6rych rzezb. Dwa tomy
Katalogu zawierajg wylacznie ilustracje do not katalogowych, przy czym Autor zreprodukowat chyba
wszystkie odnalezione przez siebie fotografie archiwalne poszczegdlnych rzezb, dajac na koncu
zestawu ich fotografie wspétczesne, w znacznej mierze wykonane osobiscie. Stworzyl przez to
imponujacg dokumentacje ikonograficzng omawianych dziet. Nie ustepuje jej cze$¢ opisowa not
katalogowych. Zbudowane sg one w oparciu o wzory najlepszych katalogéw muzealnych o zblizonym
zakresie tematycznym. Oczywiscie brakiem, ktorego Autor jest Swiadom, ale w oczywisty sposéb byt




on nie do usuniecia w przypadku badania dziet rozproszonych i przechowywanych w wigkszosci w
ko$ciotach oraz uzytkowanych w kulcie, sa informacje o niektérych technicznych wiasnosciach
zabytku (pelne wymiary, szczegoty technologii, materiat itp.), jak i nie zawsze najlepszej jakosci
zdjecia i ujecia. Podkresli¢ natomiast nalezy dbatos¢ o udokumentowanie proweniencji oraz nowszej
historii rzezb.

Praca napisana jest dobrym jezykiem, niestety nie udato si¢ uniknaé sporej liczby literowek czy
bled6w fleksyjnych. Przyktadem zdanie: s. 85/ ,.Przykladem uchwytnego sredniowiecznych
retabulum, jednak o nieznanej fundacji, jest kosciol w Niezywigciu”, w ktorym nie tylko wystapil brak
zgodnosci fleksyjnej (Sredniowiecznych retabulum) , ale tez logicznej (kosciol nie moze by¢
przyktadem retabulum). Sa btedy w nazwiskach autoréw: Grandmontage, tez w Spisie, powinno by¢
Grandmontagne); Pospieczna zamiast Pospieszna (I1.20, a w Lit. nawet Pospieszcza). W Bibliografii
liczne literéwki i bledy, gtdownie w niemieckojgzycznych pozycjach: Brachvogel 1930 —
Neueaustattung; Clasen 1939a — Preusen; Doering 1913 — urwane: Mittelal; Harting 1926 —
handschriften Aufzeichnungen / stidtlischen, gerdickten, polack; Huth 1977 — Spiitgorik; Koller 1998
— pacher; Kunstschitze 2011 — Innsburck; Neumiiller-Klauser 1996 — Beburtstag; Otto 1988 —
Blutenburgeer Apostolzyklus; Preising 2022 — Forwirken; Ramisch 2018 — Lientelverhiltnisse;
Rohmeder 2003 — bau- und werkmeister; Semper 1911 — Geschichte ... Und; Spitgotik in Tirol 1973
— Malarei; Teuscher 2018 — sejner; Uebrick 1903 — Illustrieter. Ponadto czgsto blgdne kofcédwki w
przypadku przywolywania niemieckich nazw instytucji w ciggu polskiego zdania, przykiadowo Kat.
nr 22 ,.Stédtischen Museum Elbing” (w mianowniku) lub ,,w Stidtischen Museum Elbing” (w
celowniku) zamiast Stidtisches. Forma ,,Stddtischen™ w j. niem. moglaby wystepowac tylko w
powiazaniu z rodzajnikiem i tylko w drugim badz trzecim przypadku.

Zdarzaja sie pewne niezrecznosci, czasem zwigzane tez z kwestiami terminologicznymi. Np. w
zdaniu mowigcym o tekscie, w ktérym poruszane byly kwestie ,,zwigzane z kostiumem rzezb”. To
zbyt skrétowe ujecie, bo przeciez nie chodzilo o sens per analogiam do sformutowania o ,.kostiumie
architektury”, jakim operuje si¢ w badaniach nad XIX wiekiem. W szeregu opiséw krucyfiksow
znajdujemy sformulowanie ..w biodrach perizonium...” — powinno by¢ ,,na biodrach™ lub ,,wokot
bioder”, co zresztg niekiedy Autor stosowal. Nie jest poprawne w odniesieniu do jednej osoby
(Zacharias, Merten) sformulowanie ,,zamieszkiwat Stare Miasto” (s. 59); w takim wypadku ,,mieszkat
na Starym Miescie”. Popek nie ,.pierwszy wykorzystal pojecie warsztatu sw. Wolfganga™ (s. 97), a wg
ustalen Binnebesela, zastosowal je, wezesniej go nie bylo, wige nie mogt go wykorzystac; ,,mato
roztrzebiona struktura wlosdéw™ (s. 177); (s. 131) to chyba chochlik automatycznej korekty zamienit
fryzure dominikanina z Gostkowa we ..fryture™?; ,.ostrotéczny”(sic!) (s. 178); (s. 205) ,.elementem jest
... ukostiumowanie postaci’’; ,,muskulaturne ciato” (Kat. I11/2, s. 447). Autor przejat od J.
Kruszelnickiej (np. s. 181) okreélenie ,,zludowialy”, ale dla mnie to termin dzisiaj problematyczny —
choéby z racji na anachronicznos¢ terminu ,,sztuka ludowa” w odniesieniu do XV-XVI w. —czy idzie
o sprymitywizowanie, uproszczenie, nieporadnosé (?) w probie interpretacji form twoérczoscei
profesjonalne;j?

Osobna uwage poswiece terminologii zwiazanej z opisem i analiza formalng rzezb. Zdaje sobie
sprawe z ksztaltujacych si¢ regionalnie zwyczajow, nawet w naszej waskiej grupie. Byloby dobrze
jednak dazyé do pewnej precyzji i bez potrzeby nie tworzy¢ swobodnie nowych znaczen, gdy istnieja
sprawdzone. Stosowane formy opisowe nie powinny tez budzi¢ konsternacji czy smiesznosei.

Np. kwestia operowania terminem styl famany, zaznaczmy, ze wlasciwie calo$¢ omawianego okresu
miesci sie w ramach tak okreslanego stylu, Na s. 111 jako typowe dlan wskazuje ,,np. gczenie
elementéw mody aktualnej ... z ‘blaszanymi‘ ukiadami plaszczy™ ??? Albo tamze w passusie: ,,nie ma
nadmiernego dynamizmu (jakby wyczuwalnego powiewu) ani zadrobnienia, cho¢ zastosowano
typowe rozwigzania stylu famanego, jak malzowiny i zagniecenia w obrebie jezoréw” — czy
wyczuwalny powiew (chodzi o efekt poruszonych jakby podmuchem szat?) réwna si¢ ,,nadmierny
dynamizm™?  Zadrobnienie” oznacza wg mojej wiedzy zmniejszenie, skartowacenie — czy o taki sens




chodzilo Autorowi? Wreszcie to, co przyjelo si¢ okreslaé stylem famanym, ma rézne etapy i fatda
malzowinowa (niem. Ohrmuschelfalte) nie wystepuje w calej rozciagtosci chronologicznej tego stylu.
Na s. 212czytamy, ze rzezba toruniska wpisala si¢ w ,,ostatnie zwarte zjawisko w rzezbie
sredniowiecznej Srodkowej Europy, jakim byl tzw. styl tamany” — czy nie jest to niepotrzebne
uproszczenie? Zatem Autor, chcac postugiwac sig tym terminem moze powinien go dla wlasnych
potrzeb doprecyzowac?

Trudno mi zgodzié si¢ na zaklasyfikowanie (np. s. 114, w akapicie z poréwnaniem figur nastawy
fromborskiej i torufiskiej) ,motywu sfatdowanych u-ksztattnych niecek ... na lewej pole plaszcza
Marii” jako ,.ech po faldzie agrafowej”, a na s. 136 odnosi ten termin (,.jakby agrafowy uklad fald u-
ksztaltnych, famanych ostro™) do krétkich fald opinajacych udo Jana Chrzeiciela. Tak czy inaczej,
termin falda agrafowa — pojecie jest zapozyczone z niemieckiego Haarnadelfalte — odnosi si¢ przede
wszystkim do ukfadu fatdy ujmujacej ukosem przod i tyl figury, wychodzacej spod jednego
przedramienia i opadajacej napigta linia ku przeciwleglej stopie, od ktdrej pnie si¢ w gére po tylnej
stronie postaci; jak pisat Gerhard Schmidt, ma ona tradycj¢ wiodacg si¢ z rzeZby antycznej (por. tenze,
Probleme der Begriffsbildung, w: Gotische Bildwerke und ihre Meister 1992, s. 337nn); ani jednej, ani
drugiej faldy nie nazywalbym echem po innej formie, tym bardziej, ze w figurach stylu pigknego,
gdzie falda agrafowa byla czesto kluczowa kompozycyjnie, wystepowaly takie krotsze v-kreslne
uklady — nigdy nie nazywane echami po faldzie agrafowej, lecz ewentualnie ,,fatldami misowymi”
(Schiisselfalten, por. Schmidt 1992, s. 339). Autor jest $wiadom tej genezy (por. s. 115,11 167, gdzie o
..lokalnie zakorzenionym stylu piecknym — upodobaniu do fald agrafowych™), ale nie zmienia to mojej
oceny nieprawidtowosci takiego nazwania form wskazywanych w figurze Madonny fromborskiej (nb.
ta sama pola nazywana jest raz lewa, a raz prawa (por. s. 114 1 115).

Tamze (s. 114) sg ,rapowania torunskiej rzezby™ — zapewne literéwka i miato by¢ drapowania, ale ten
skrét myslowy — ,.drapowania rzezby” — nie jest dobry; drapowana jest materia, tkanina lub drapowana
jest tkanina na rzezbie. S. 116 — ,,Dzieciatko trzymane przez Marig na centralnej rzezbie”. Na s. 200 —
faldy wzdhiznie ,przedzielone podessaniem™ — termin problematyczny, zaréwno ze wzgledu na
skrotowosé, zwlaszeza bez dodatku ,jakby™, ale nawet jesli, to proponuj¢ nie w formie
rzeczownikowe;j.

Moje zatrzymywanie sie przy sformutowaniach opisu rzezb wynika z chgci zrozumienia ich opisu i
argumentacji autora, analityczny opis jest istotnym skfadnikiem procesu argumentacji i autor jego
znaczenie niewatpliwie docenia, tworzac szczegdlowe opisy, wazne wiec jest, by by¢ zrozumianym.
Na s. 118 w opisie Poktonu 3 kroli w Brzesciu Kujawskim, pisze o Marii: ,,z ramienia splywa pola
plaszcza, uktadajaca sie ponizej fokeia w plastyczng , u-ksztaltng nieckg, wylozona na kolanie,
pomigdzy udami tworzy si¢ regularny uklad fald piszczatkowatych” — wystepuje tu zapewne literowka
(wylozona?), ale nawet skorygowanie jej nie poprawi jasnosci opisu — bo owe ,,piszczatkowate™
(pomyst Autora? moze rurkowate, rurkowe zeby nie odnosi¢ do przedmiotu, lecz do formy? niem.
Réhrentalten) faldy tworza sie chyba na sukni, ktéra znikla w tym opisie, a nie na ptaszezu? Mam
wrazenie, ze jeszcze inng forme tymze terminem okreslit Autor w wypadku perizonium
Ukrzyzowanego z Kijewa Krolewskiego: ,,szeroka falda piszczatkowata, ktéra zostala do pewnej
dhugosci rozdzielona z prostym zakonczeniem™ — tu w ogéle cos nie ,,gra” i nie czytam wskazanego
poréwnania z reliefem $w. Jana Ch. z Gdanska (s.202). Oponowatbym wobec nazywania
stylizowanego pasma chmur czy obtokéw pod stopami Madonn w typie Regina coeli ,,chmurzasty
plinta” (tez's. 197), bo to znaczy tyle, co pochmurna plinta. Rozumiem potrzebe skracania, ale nie
zawsze si¢ da to zrobi¢ sensownie. S. 128 — Dzieciatko (Swierczynki) ,,0 odstajagcym brzuszku(takze
nas. 207) —raczej wypuklym, wystajacym, ale nie odstajacym — uszy mogg by¢ odstajace, bo odstaja
o glowy (tj. od catosci - SIP), podobnie ,,odstajaca brodka” Marii (Grzywna, s. 130 i 131, Dzwierzno;
1234 — ,,wydatna brédka™), lepiej wyodrebniona, czy wystajaca — zresztg, Autor generalnie bardzo
stara si¢ 0 poprawne anatomicznie nazywanie czgéci ciata, ale ,,brédka” nie jest wlasciwym terminem
na najnizsza cze$é zuchwy, ktora okresla sig jako podbrodek.
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Wracajac do opisu szat, Autor pisze (np. w Katalogu) o ,,potach” perizonium — jednak powinny by¢
korice; poly sa w ubiorze rozcigtym lub zapinanym. Takze o ,narozniku ptaszcza™ (s. 129, 134) -
jednak rég, naroznik zdecydowanie przynalezy do opisywania brylowatych form, gdzie stykaja si¢
plaszezyzny, nie ociera sig 1zy naroznikiem, lecz rogiem chustki; na niekonsekwencjg w tej
terminologii wskazuje okreslenie (s. 134) ,,wywinigcie naroznika” — w tym wypadku chodzito o falde,
ktéra w ,,systematyce” Binnebesela mogtaby by¢ i jest przewaznie nazywana ,,jezorem” (por.

dominikanin z Gostkowa, s. 134 i 138) — no, ale wywinigcie brzegu jezora brzmialoby dosy¢ okropnie.

Nas. 138 mamy ,,naroznik poly wywija sie, tworzac jezor™; s. 165 — ,,wywinigty, podwiany jezor —
naroznik przerzuconej poly ptaszcza” a tamze uzyt on przeciez sformutowania ,lancetowata pola
plaszeza”, ktére jest mi o wiele blizsze . S. 599 — ,meandrujacy jezor”. Nie wiem skad wziat sie ten
termin, ale nie jest szcze$liwy i w tych réznych konfiguracjach niebezpieczny. W tego rodzaju
przypadkach nie warto i$¢ na skréty, bo gdyby pisa¢ o faldzie jgzykowej, to pewnie daloby sig to
akceptowaé. Albert Kutal opisywal te forme jako der dreieckige Zipfel, czyli po prostu Hrojkatng
koncéwke™, piszac o Marii ze sztychu Mistrza ES czy Madonnie z Dangolsheim (A. Kutal, Zur
Genesis der spétgotischen Plastik Mitteleuropas, ,Sbornik praci Filosofické fakulty brnénskeé
univerzity. F, Rada uménovédna”, 1970-71, vol. 19-20,s. 157n).

W odniesieniu do tomu zawierajacego analityczno-sumujace opracowanie tytulowego zagadnienia
mozna z przekonaniem podkresli¢, ze ma ono poprawny ukfad, w ramach ktorego udalo si¢ Autorowi
wyczerpujaco przedstawi¢ poszezegolne zagadnienia. | cho¢ pisze on, ze .,poznogotycka rzezba
dawnej ziemi chelminskiej nie byta dotad tematem monograficznego, interdyscyplinarnego
rozpoznania” (s. 7), to jednak mogt si¢ oprze¢ na szeregu stosunkowo Sw iezych opracowan, liczac
przynamniej od lat 70. XX w., i w niemal wszystkich przypadkach poszczegdlnych rzezb
konfrontowaé, wspiera¢ sie lub polemizowa¢ z ustaleniami starszych badaczy, wymieniajac tych
najczesciej przywolywanych, beda to Janina Kruszelnicka, Kamila Wréblewska, Andrzej Wozinski,
Matgorzata Kierkus-Prus, czy zwiazane do dzisiaj bezposrednio z Toruniem badaczki i badacze,
ktérych juz tu nie bgdg wymieniat. Niekiedy dziwi¢ mogh mocno krytyczny ton w stanie badan w
odniesieniu do niektSrych z przytoczonych autoréw, choé by¢ moze adekwatny, jesli patrze¢ ze
wspdlczesnej perspektywy, to jakby bez $wiadomosci tego, jak roznity sie czasy i mozliwosci
badawcze przed 30 laty. W tej czesci (Stan badait) Binnebesel uzywa sformulowania ,.teoria jednego
mistrza” w odniesieniu do tekstéw, w ktorych padaja sformulowania typu (s. 45) ,,warsztat sw.
Wolfganga” i ,Mistrz Krucyfiksu Franciszkanskiego”, ale chyba wiasciwsze byloby pisanie o
koncepcji lub modelu, a nie teorii. Teoria jednego Mistrza to np. ta Heinza Clasena o Mistrzu
Pigknych Madonn, gdy natomiast dosy¢ potocznie i tradycyjnie (w sensie warsztatu historyka sztuki)
formulowane sa terminy, jak powyzsze, nie zastuguja na okreslanie ich mianem Lteorii jednego
mistrza”. Zreszta moze wlasnie w tym punkcie krytyka nie do korca wydaje si¢ spojna z
naéwietleniem wlasnego stanowiska, gdyz ostatecznie Autor w zasadzie pozostat przy obu
przywolanych okresleniach.

W rozdziale ,.Baza archiwalna™ (s. 47-53) zostala powtorzona (s. 47) z poprzedniego rozdziatu
krytyka dawniejszych badan, niewykorzystujacych niepublikowanych Zrodet; oczywiscie
przedstawione nastepnie przez Binnebesela typy archiwaliow mogg rozszerzy¢ kontekst historyczny
fundacji plastyki péZnosredniowiecznej, ale w ilu przypadkach udato sie polaczy¢ je z konkretnymi
zachowanymi dzietami? Ponadto mial on mial mimo wszystko utatwione zadanie przeszukiwania, po
pracach historykow-archiwistow opublikowanych w XXI w. (np. Dygdala 2009; MDZP 1999; 3 x
KEMST ; SRKT 2023) — tak wige nie ujmujac jego zastug w poszukiwaniu i docieraniu do zrédel,
rozszerzaniu kontekstu, miarkowatbym krytyke badan sprzed éwiercwiecza i dawniej, m.in. za to, ze
wykorzystywaly tylko publikowane zrédta. Tym bardziej, ze dalej (s. 70) réwniez i sam Autor 0
swoim studium o malarzach napisat, iz daje obraz niepelny, bo oparty .,w przewazajacej mierze na
edycjach zrodlowych™ i wymienit tylko szereg typow nie przebadanych pod tym katem zasobow
archiwalnych.




Niewatpliwym novum w stosunku do dotychczasowych ujec tematu jest préba stworzenia katalogu
snycerzy/malarzy wydobytych ze wzmianek zrédtowych (II1.1. Stan badan nad malarzami i
rzezbiarzami...). Udalo sig zrobi¢ zestaw 13 postaci dla okresu objetego praca, a konieczna przy tym
ostrozno$é zostata przedstawiona w czedci wstepnej tego rozdziatu. Jak to jednak najezesciej bywa,
mamy imiona, do ktérych w przewazajacej czesei nie da si¢ dopasowa¢ znanych dziet. Dostrzeglem i
tu pewne niekonsekwencje w krytyce: jesli Heuer 1916 wymienit 4 malarzy-snycerzy, a ks. Makowski
1932 tychze samych tworcéw (z wyjatkiem zagadkowego i nieskomentowanego przez Binnebesela
Hannsa Gotlanda), to dlaczego brak stowa krytyki, ze to powtérzenie za Heuerem? Nastgpnie Herbst
1933 z okresu badanego dorzucit jedynie Niclosa (1449 — mato prawdopodobne, by tozsamego z
Niclosem z 1504) i watpliwego Zachariasa, a snycerza Hansa (1523) polaczyt z Hansem Brandtem (?)
od grobowca $w. Wojciecha. Na jakiej podstawie? Oczekiwalbym krotkiego komentarza autorskiego.
Podobnie, jak w wypadku przytaczanych innych publikacji, w ktérych pojawiajace si¢ daty
wystepowania twoércéw roznia sig o rok czy parg lat. Wreszcie z pozytywnym komentarzem pojawia
sie odniesienie do Bonsdorffa 1993 za ,,analize w pewnym stopniu tresci nielicznych wzmianek”. Przy
czym przytoczone tylko stwierdzenie, ze malarze w Toruniu dysponowali wiasnymi kramami oraz, ze
w indeksie przywolal malarza Stenczela — cho¢ z innymi niz wszyscy dotad datami aktywnosci (1484-
1510 zamiast 1487-1509) — to réwniez bez komentarza. Zauwazmy, ze Binnebesel rozszerzy! (dzieki
publikowanym zrodlom — KEMST 2007) jego wystgpowanie do lat 1475-1516.

Wracajac do ostroznosci w kwestii okreslen postaci - nalezy sig¢ zgodzi¢ z konstatacjg w kwestii
jasnosci zapisu i rozroznienia miedzy moler a molner. Ale w tym kontekscie i w ogole problematyczna
wydaje sie decyzja Autora o weiagnieciu niejakiego Zachariasa (1455/56) na listg malarzy (s. 59), przy
tylu innych watpliwosciach z identyfikacja tej osoby okreslanej jako siodlarz, mlynarz — Autor n ie

zajat jasno stanowiska, czy uwaza, ze przytaczane wzmianki odnoszg sie do dwoch roznych osob o
tym imieniu.

W odniesieniu do osoby malarza Anthoniusa (s. 65nn): do rozwazenia, czy malowat obraz na scianie
dworu Artusa, jak chce Autor, poddajac sie mocnej sugestii Heuera, czy tez moze polichromowat
rzezbione przedstawienie oraz tlo dlaf — moze da sig to réznie interpretowac? W tym kontekscie
réwnie intrygujace sa wymienione wsréd materiatdw i prac zelazne prety i mocowania do zawieszenia
zastony oraz sukno na nig — czy to przechyla w ktéras strong interpretacj¢ na rzecz obrazu lub rzezby,
trudno stwierdzi¢. Podobnie w odniesieniu do drugiego zlecenia mistrza Antoniego na ,,namalowanie”
3 Kréli (tu przytoczona bledna strona — powinno byé Heuer 1917, s. 14, a nie 12). Czy w Toruniu
udato sie potwierdzi¢ stosowanie farb olejnych na $cianie czy nasgczanie olejem sc ian pod malarstwo
oraz zlocen, jak rozumiat zapiski Heuer? On sam pisze potem o kolejnych rzezbiarskich
prawdopodobnie elementach wystroju dworu. Jesli informacje o wydatkach byly utozone
chronologicznie, to prace tynkarskie pojawiajg si¢ po pierwszych wyptatach dla Antoniego lub nawet
zakoficzeniu pierwszych prac malarskich (cho¢ wydaje mi sig, ze Heuer Zle to rozumiat).

Niewatpliwie najwazniejszg postacig wérdd tych mistrzow, a takze w recenzowanej pracy jest mistrz
Stenczel. Zaréwno on, jak i jego ksztalcony na malarza syn, nosit przydomek Saltczbarg (Salczbarg),
czego dowiadujemy sig z przypiséw (407n), a rzecz moze warta przedyskutowania? Czy Stenczel
pochodzit z Torunia, czy byt przybyszem (z jakiegos Salzburga itp.). Warto zauwazy¢, ze ,,druga zona”
(s. 63) choé ,,pojawila sie” w zrodlach w 1508, to pewnie byla nig (o ile nie np. trzecig) od wielu lat
(lecz nie wzmiankowang przez 33 lata), bo gdy (zapewne) pierwsza zmarla w potowie 1475, to malarz
jaka$ musial mie¢, skoro zmarfo mu dziecko w okresie 1491-95, ale i by méc prowadzi¢ warsztat,
dalej (s. 63) we wzmiance ,czwischen Stenczels, des molers und der elenden hewseren™ nalezaloby
raczej widzie¢ |. mn. (skromnymi domami) , a nie jak thumaczy Binnebesel ,.jakim$ ubogim
budynkiem™. Ocenil go tez jako zamoznego (,.buda” oraz dom przy Czigengasse, pomingwszy pozno
uzyskany za dtug raczej ngdzny domek w Plocku), ale w poréwnaniu z wroctawskimi dlugo czynnymi
mistrzami to bylo raczej niewiele. Na marginesie - czy ..Bude” nalezy thum aczy¢ jako buda, czy moze
kram byloby lepiej i adekwatniej (s. 61 i in.)? Oczywiscie mimo tych drobnych uwag, dat Autor




najpelniejszy jak dotad obraz §rodowiska malarsko-rzezbiarskiego w Toruniu 2 pot. XV i 1 éw. XVI
w., wyzyskujac z nielicznych wzmianek takze skape informacje na temat ich statusu i zajec.

W zwigzku z osobg tego mistrza pojawia sig tez kwestia nazwy warsztatu, wezesniej krytycznie
ocenionej w kontekscie ,,teorii jednego mistrza”. Binnebesel nazwat go w tomie I (w rozdziale V.4
Oeuvre ) ,,Tzw. torufiskim warsztatem $w. Wolfganga” (s. 108), co chyba niewiele zmienia, natomiast
implikuje watpliwosci, czy .tzw.” przed lokalizujgcym przymiotnikiem , torunski”, nie wprowadza
niejasnosci co do miejsca dzialalnosci. Nikt nie zwat go dotad w ten sposob, ale przeciez nie bylto
watpliwosci co do umiejscowienia warsztatu. Z kolei w notach katalogowych nazwa brzmi nieco
inaczej - ,,warsztat torufiski — tzw. warsztat $w. Wolfganga (pracownia mistrza Stenczela)”. Chyba
warto byloby to przemyslec.

Zespol rzezb zebranych w oeuvre tzw. warsztatu sw. Wolfganga, zaréwno tych juz wczesniej z nim
taczonych, jak i nowo dodanych przez Binnebesela (Ukrzyzowany z Brodnicy, zaginiona herma
Chrystusa z Braniewa, czy krél z Torunia) zostat szczegétowo opisany pod katem formalno-stylowym
i przekonujaco poréwnawczo zestawiony. W tym réwniez jesli idzie o dalszy krag. Tu uwaga
terminologiczna — Autor opisujac szczegoly kostiumologiczne, zwraca uwage na diademy na gtowach
niewiast majace formg skreconego wateczka. Uznat je za charakterystyczne dla torufiskiej grupy (s.
125), choé¢ oczywiscie wystepuja w péznogotyckiej plastyce réznych kregow srodkowoeuropejskich
(np. na Slasku). Termin diadem wydaje si¢ w tych przypadkach do przyjecia, ale nie w wypadku innej
opisywanej rzezby — Marii z Brodnicy — gdyz mamy tu do czynienia z korong, a nie z ,,niskim
diademem z patkami” (s. 126) (o koronie z patkami, zamiast fleuronami, réwniez w Kat. nr 51, gdy w
Kat. 66 mowa o koronie z 5 fleuronami, migdzy ktérymi ,.niskie, szpiczaste patki” sic!), podobnie
zreszta korony, a nie diademy maja na glowach hermy $w. dziewic z Papowa. Na s. 142n — wazne
stwierdzenie o niemoznosci i niestusznosci uchwycenia ,,wyraznego linearnego rozwoju stylu
pracowni” — ,dbalos¢ wykonania mogta by¢ zalezna od kapitatu i m ozliwosci zleceniodawcy™, co
wykazano poréwnujac dzieta pewniej lub mniej doktadnie datowane migdzy 1493 a przed 1509;
rozpietos¢ mozliwosci, jak i technologii (2 Janow torunskich) potwierdzona w obrgbie jednego
zhozonego dzieta wskazuje tez na zroznicowany sktad osobowy pracowni —to stwierdzenia, ktdre
wpisuja sie w aktualne postrzeganie sposobéw funkcjonowania poéznosredniowiecznych warsztatow
malarsko-snycerskich; s. 144 — ostrozna propozycja identyfikacji kierownika tego warsztatu z
mistrzem Stenczelem, jedynym uchwytnym w zrédlach w calym tym okresie tworcy w Toruniu — i
chyba stad taka pigtrowa konstrukcja stosowana w Katalogu: ,,warsztat toru nski — tzw. Warsztat sw.
Wolfganga (pracownia mistrza Stenczela)” — co trochg wyglada tak, jakby pracownia Stenczela byta
wyrdzniona w obrebie warsztatu $w. Wolfganga, a nie byta tylko wariantem nazwy.

Niektore atrybucje, na méj oglad, wydaja si¢ jednak ryzykowne, zwiaszcza, gdy klasa artystyczna i
stan zachowania niekoniecznie ulatwiaja rozpoznania. Np.: kat. 20 $w. Anna z Dzwierzna, jak i nr 21
(Zmartwychwstaly — atrybucja problematyczna m.in. z powodu niezachowania oryginalnej glowy i nie
jest tez tak, jak pisze Binnebesel, ze uklad postaci ptaszcza powtorzony jest z analogiczng figura
toruniska); kat. 22 — zagin. 3 figury z Elblaga — dlaczego wykluczona z tej atrybucji figura diakona? Bo
nie ma analogii w srodowisku torunskim? To chyba za mato, by rozbijaé te zwartg grupe figur. Nr 35 —
$w. biskup z Jastrzebia; nr 39 — figury asystencyjne z Kijewa Krolewskiego; nr 62 — Sw. Anna z
Nowego Miasta Lub. — przecietna i Zle zachowana forma.

Druga pracownia torufiska, przez Binnebesela dekonstruowana, wigzana byla z Mistrzem krucyfiksu
franciszkafiskiego™. Ale skoro dekonstruuje ja (uznajgc rzezbe za blizej niedajgcy sie sytuowac
import), to tytul podrozdziatu ,,Krag tzw. Mistrza krucyfiksu franciszkanskiego™ jest mylacy,
zwlaszcza, ze na jego koncu wniosek o stworzenie z kilku rzezb laczonych z nim dotad nowej grupy
pod nazwa ..toruniski warsztat Chrystusa Ubiczowanego”™ (nb. na s. 147 koniec zdania powinien chyba
brzmieé ,,od jego wyrobu o najwyzszej klasie”, a nie ,,0d najwyzszej klasy jego wyrobu”).




W tym rozdziale zaskakuje podliczony przez Autora niski zachowany zaséb dziet w samym Toruniu:
tylko 17 luznych rzezb (+ ew. Chrystus w Ogréjcu —replika), dwie nastawy, czyli jest to niewiele
ponad 10% wszystkich przykladow z ziemi chelminskiej. To moze po czgsci zainspirowalo Autora do
ciekawych rozwazan w rozdz. VI o mozliwosci produkcji rzezbiarskiej w matych miastach i wsiach —
aczkolwiek czysto hipotetyczne. Binnebesel przejrzal jednak pod tym katem dostgpne edycje
materiatow zrédlowych. Podjal préby potaczenia matych grup na podstawie formalno-stylowej w celu
zlokalizowania warsztatu czy w Brodnicy, czy w N. Miescie Lubawskim (tu poréwnanie
Ukrzyzowanego z Chrystusem w grobie zupelnie nie przekonuje), gdy dla wazniejszych miast, jak
Chelmno i Grudzigdz, zupelny brak zachowanych rzezb nie dawat ku temu zadnych podstaw. Ten sam
problem wystepuje na élqsku, gdzie jednak wahamy sig z sytuowaniem pracowni snycersko-
malarskich w osrodkach miejskich znacznie bardziej rozwinietych niz wskazywane tutaj, jesli brak do
tego zrodet.

Z tym wiaze sie w jaki$ sposob inna konstatacja poczyniona w trakcie lektury tej dysertacji.
Mianowicie, choé dolna granica chronologiczna zostala wyznaczona na roku 1466, a lista uchwytnych
twéredw rozpoczyna sie w potowie XV w., to zaskakuje to, ze wlasciwie nie ma w Katalogu dziet
datowanych wczeéniej niz niekoniecznie pewna (wg mnie) pod tym wzgledem Madonna z Wagrowca,
czyli sprzed poczatku lat 90. XV w. W Katalogu znajdujemy dosy¢ nieliczne rzezby datowane na
koniec XV w., co mozna chyba przyja¢ (Autor tego nigdzie nie sprecyzowat) za ostatnig dekadg
stulecia i tylko jedna (nr 51 — Madonna z Lak Bratiafiskich) na 4 ¢w. XV. Zastanawiajacy jest ten brak
lub niedostrzezenie prac z lat 60.—80. XV w. Czy tez rzeczywiscie kryzys gospodarczy pierwszych
dekad po pokoju torunskim az tak odcisnat sie¢ na fundacjach artystycznych? Jednak poszukiwatbym
posréd zgromadzonych zabytkow mozliwosci znalezienia dziel, ktorych forme nalezaloby czytaé nie
jako zapdznienie, tradycjonalizm, a potencjalnie wlasnie jako wskazanie na ,,zagubiong” faze
chronologiczna. Zreszta, w niektorych wypadkach Autor skorygowal w gére dawniejsze datowania,
niekoniecznie to argumentujgc.

W obu grupach ,,warsztatowych” — Brodnicy i Nowym Miedcie Lubawskim — wydaja sig wystepowac
rzezby z cechami starszej fazy stylowej niz rozpoznana produkcja toruniska. Wydaje sig, ze
podkreslana archaiczno$é w powiazaniu z lokalizacja staly si¢ podstawg dla faczenia z hipotetycznym
warsztatem lokalnym — a moze poszukiwa¢ tu wezesniejszej fazy produkeji toruniskiej? Podobnie
Ukrzyzowanie z Nowego Miasta L. (k. XV (?)), cho¢ bylo tez datowane na 4 ¢w. XV (Pospieszna
2010). I tu dostrzegana ,.archaicznosé” moze by¢ wskazaniem na wezesniejsze datowanie niz tyko na
lokalnoé¢ warsztatu o .,wyrazistym stylu”. Podobnie Okonin i Orzechowo (kat. 66, 67). Tenze problem
z datowaniem i interpretacja w przypadku Marii z Dzwierzna, Wielkich Radowisk, Rywaldu i in.,
ktére (s. 179n) Binnebesel taczy z jakim$ lokalnym osrodkiem (Chetmno, Grudziadz). Dlaczego nie
zaginione ogniwo torunskie? Autor ocenia ich klasg jako niskg lub poprawng najwyzej — nie zawsze
mozna to przyjaé — i stad przenosi na ,,lokalne wykonanie” (s. 181). Odwotlanie do ,.modelu” opisu
zjawiska lokalnych adaptaciji i uproszezen rzezb Pigknego stylu niekoniecznie trafny — tam
nasladowano wg tego, co wiemy, importy z kamienia, jakby inna sytuacja.

W odniesieniu do bardzo obszernego Katalogu wynotowatem uwagi do niektdrych not. W czgsci
pierwszej jest zdublowane haslo nr 56 wraz z ilustracjami. Tamze nr 17 - problematyczne jest ujecie w
hasto zatytulowane ..tryptyk” dzieta, ktore jest — jak mozna wnosi¢ z zalaczonej dokumentacji —
catkowita skladanka, a tytulowy tryptyk nie nosi pierwotnej dekoracji rzezbiarskiej. Zaréwno
znajdujgca si¢ w nim figura $w. Anny Samotrzeciej, jak i potkoliste zwienczenie sg wtornie i
stosunkowo niedawno polgczone z szafiastym korpusem. W nocie mowa o wtornosci figury Anny, ale
nie o zwieficzeniu, a przywotywane opisy Heisego nie odnosza sig do tego zwienczenia. Do ktérej z
czesei tego retabulum odnosi sig zatem datowanie ,,0k. 1525” oraz okreslenie warsztatu jako
gdanski” — to tez nie wynika z tresci i struktury noty. Jesli za$ widoczna na archiwalnej fotografii
maswerkowa forma baldachimu stanowita integralng czg$¢ pierwotnego tryptyku, to trudno ja sobie
wyobrazi¢ jako tworzaca pierwotng cafosé z potkolistym zwieficzeniem. Znakoéw zapytania jest tu




wiecej, wigc tylko na marginesie dodam, ze ,antykizujace listowie” na gzymsie zwienczenia lepiej
zastapi¢ terminem ,,akantowe palmetki”, a do analogii do jego formy prdcz przykladéw matopolskich i
gdanskiego warto dorzucic §lgskie.

Nr 23 — poliptyk fromborski: niejasne w kwestii ad guem 1509 — w tym roku miat zosta¢
konsekrowany ,,oltarz gléwny™ (za Brachvogel 1939, 78), co Autor en passant rozumie jako
~poswiecenie nastawy” (s. 275) — oczywiscie byloby dziwne ustawienie retabulum na
niekonsekrowanym oftarzu, ale tez konsekracja oltarza nie jest tozsama z ,.poswigceniem nastawy” —
¢6z nam zreszta wiadomo o takich aktach? Pewnie mogto chodzi¢ o nowa konsekracje ottarza po
uzyskaniu przezen pelnego wystroju-wyposazenia; skoro na retabulum byla wycigta data 1504, a juz
1503 malarz byl oplacony, to mato prawdopodobne przecigganie prac az po 1509 .

Nr 24 — krytycznie o thumaczeniu zapisu fac. przez Wroblewska jako ,,podwojny obraz™; Autor
proponuje by passus ,,pro duabus tabulis ad altare epi in choro, et crucis ante chorum™ rozumie¢ jako
odniesienie do ,,dwoch nastaw oltarzowych™ — w chérze i przed chorem; zasadniczo zgoda, ze
chodzito o dwa rdzne dziela, a wiec retabulum oltarzowe i krucyfiks (jako tabula), ale nie dwie
nastawy, mimo istnienia ottarza ,,in medio ecclesiae” — krucyfiks zawieszony pod sklepieniem nie byt
pojmowany jako nastawa (Autor nie sugeruje, ze ta wielka figura byla elementem nastawy, ustawiona
na oltarzu).

Nr 25 — zaginiona figura $w. Antoniego — Binnebesel pisze, ze nie miala atrybutow, ale cho¢
prawidlowo ja rozpoznaje, to précz kontekstu proweniencji i oltarza wida¢ na fotografiach znak
antonitow w formie krzyza Tau na plaszczu (reliefowy?), ktory zostal zupelnie pominigty w opisie i
argumentacji.

Nr 48 — Madonna ,.lipska” w Lubawie, dat. na k. XV, ale wiasciwie brak dyskusji i argumentacji, tym

bardziej, ze w nowszych opracowaniach datowanie rozstrzelone po XVII w.; w typie kompozycji, ale i
ksztaltowaniu szat wyrazne reminiscencje stylu poczatkow XV w., ,lejace sig” formy szat — wg mnie

jedna z kandydatek do datowania wczesniejszego, np. 3 tercja XV w.

Nr 49 — Pieta z Lubawy — jako ,,pracownia Mistrza Pawta (?)” — mimo widocznych nawigzan do
motywdw wystepujacych w dzietach Pawla, wydaje mi sig, ze wyraZzne niedostatki w uchwyceniu
formy, zwlaszcza ciala Chrystusa, dopuszczajg jedynie uzycie formuly typu ,,nasladowca”, ,,w kregu
oddzialywania...”.

Nr 57 (+55) — skrzydlo oltarzowe z Niezywigcia: nie ma na nim juz dekoracji snycerskiej, ale ma
hasto; malarstwo moze i prowincjonalne, ale, jak wskazywano, bardzo silny pierwiastek niderlandzki
— para figur z nim 1aczona jest pod wzgledem opracowania szat b. podobna — spdjna, a co ciekawe
Jezus trzymany przez Marie ubrany w diuga tunike, co bez watpienia tez jest motywem pochodzenia
niderlandzkiego, zaczerpnietym najpewniej z plastyki srodkowej tercji XV w. — czy rzeczywiscie w
Brodnicy moglby dziataé warsztat o tak niderlandzkim emploi? Skrzydlo przycigte z lewej, co
pominiete w opisie stanu, a drewno — na ile pozwala oceni¢ to reprodukcja — to dgb; b. ciekawe
ikonograficznie.

Nr 85a — Jan Ew. — Torun , czy data na podstawie to na pewno 1495 a nie 14977 (tez cz I.141); Autor
powolal si¢ na przyklad daty na ptaskorzezbie z Brzescia Kuj., ale cyfre 5 w dacie 1501 mozna b
uznaé za obrécona lustrzanie — jest np. na Slasku wiele przykladéw, ze tak cieta 5 powinna by¢
wiasnie odwrotnie ukazana (np. epitafium Rintfleischa, Schulza, tablica herbowa Hansa Krappa i in.),
a na tej ostatniej, z datg 1507, ostatnia cyfra — bez watpienia 7 — jest ukazana wiasnie tak, jak na
podstawie toruniskiej figury $w. Jana. W opozycji do przywolywanego opracowania Szymanskiego
(2001) mozna sie tez powolaé na B. Trelinska, Gotyckie pismo epigraficzne w Polsce, Lublin 1991, s.
137, gdzie przyklady tego, ze zardwno 5, jak i 7 wystepuja w podobnych formach. Tak wigc zalecana
bylaby ostroznosé. Podobnie, a nawet bardziej z uwagi na uklad spornej cyfry, dotyczy to figury
Zmartwychwstatego (nr kat. 86).




Nr 88 — figury wtdrnie wieniczace Tryptyk $w. Wolfganga: $w. Wolfgang — podejrzenie o powstanie w
XIX w. b. prawdopodobne, cho¢ Autor nie wskazat zadnych argumentéw poza odmiennoscia
niektérych form w stosunku do innych toruniskich rzezb. Podejrzana jest forma plinty oraz kroj liter na
krawedzi szaty, ktore bardziej zdaja si¢ by¢ inspirowane epigrafikg 13 w., niz prezentowa¢ wczesng
kapitale humanistyczna, tu zresztg niezgodng ze zbytnia poprawnoscig péznogotyckiej formy stylowe;j
rzezby.

Nr 89 — Chrystus Ubiczowany — wlasciwie dlaczego autor zdecydowal sig na przyjgcie okreslenia
wariantowego” w opracowaniach Kruszelnickiej, a nie szerzej przyjetego dla tego typu
Umeczony/Bolesny?

Nr 95 — Zmartwychwstaly —,.,ok. 1510 (?)” — czy to nie nowozytna rzezba z echami gotyckimi (zapona
plaszcza — kaboszon na czterolistnej podkladce - przypomina formy manierystyczne (zreszta chyba
bardziej na starszej fotografii niz po konserwacji) — podobnie zreszta, jak zapona szaty watpliwego
pod wzgledem chronologii Zmartwychwstalego ze Skarlina (nr 82), ponadto bez analogii gotyckich
wykonczenie krawedzi plaszceza, a takze trojkatny wypustek prawej poty.

Nr 104 — Madonna, Wagrowiec: datowana ,,1493 lub krotko przed” — podstawg informacja z
nowozytnej kroniki o konsekracji oltarza gt. 13.X1493, jak tez tamze odnotowany proces w 1495
opata za ptacenie za rzezby do gl. oltarza sfalszowanymi monetami. Badacze sprzed momentu
upowszechnienia owej kroniki (1998) datowali generalnie po 1500 r., natomiast informacjg t¢ potaczyt
ze zmiang datowania Wypych 2014b i niejako za nim Autor. Pytanie, czy stusznie? Konsekracja
oltarza nie jest wskazaniem na postawienie na nim retabulum, a informacja o placeniu za blizej
nieokreslone rzezby do ww. oftarza nie musi odnosi¢ si¢ do retabulum, z ktérego pochodzi ta figura
Marii. Mozliwa nawet sytuacja wykonania nowego retabulum, nie ukonczenia pierwszego itp. Do
takich konstatacji zacheca forma figury tak bliska Madonnie z Elblaga, ktérg mozna datowac okoto
1504, lub jak chce Binnebesel raczej przed 1509, a wigc minimum 10 lat pozniej. Czy zatem przyjac
taka niezmienno$¢ formy w warsztacie przez ten czas i przede wszystkim, czy ona mozliwa do
zaistnienia we wezesnych 1. 90. XV w. w Toruniu, takze w kontekscie poszukiwanych jej zrodet?

Znaczna liczba uwag miata bardziej wymiar dyskusyjny niz krytyczny i niech swiadczy to o tym, ze
recenzowana dysertacja przyniosta wazny material i ciekawe wnioski. Sam sposob metodycznego
podejsécia do tematu i jego ostateczne opracowanie zastuguje na jak najbardziej pozytywna oceng. A
temat to nietatwy, choéby z uwagi na koniecznos¢ wychwycenia tego, co naptywowe z osciennych
silnych osrodkéw gdanskiego i elblaskiego, ale rowniez zmagania si¢ — niekiedy chyba az do
fizycznego bélu ze stanem przemalowanych zabytkow. Doskonale uwydatnia sig problem, chyba
dosy¢ powszechny w Polsce, mianowicie ten, jak prezentuja si¢ rzezby po mniej czy bardziej
kompetentnych, niekiedy $wiezych restauracjach — Binnebesel zreszta o tym wielokrotnie wzmiankuje
— nowo nakladane polichromie i ztocenia, ktore nijak si¢ maja do historycznie poprawnej estetyki,
kolorystyki i techniki, twarze poddane ,,makijazom” tak znieksztatcajacym, ze ryzykowna jest odwaga
analizowania ich w celach poréwnawczych. Otrzymali$my jednak cenne opracowanie plastyki
péznogotyckiej ukazanej kompetentnie i z uwzglednieniem poglebionego kontekstu historycznego.

Konczac zatem, moge rekomendowaé recenzowang dysertacj¢ do dalszego procedowania w
przekonaniu, Ze spelnia ona calkowicie wymogi w rozumieniu Ustawy o stopniach naukowych i tytule
naukowym z dnia 14 marca 2003 r. i wnoszg o dopuszczenie Doktoranta do dalszych etapow
przewodu doktorskiego.

—Fan
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