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PRZEDMOWA DO PIERWSZEGO WYDANIA

ainteresowania dzisiejszej publicznosci, o ile ona odczuwa sztuki

piekne, zwracajg sie znowu wiecej do zagadnien artystycznych.
Zada sie dzisiaj od ksiazki z dziedziny historji sztuki, nietylko biograficz-
nej anegdoty lub przedstawienia ducha czasu, lecz chciatoby sie do-
wiedzie¢ coskolwiek o tern, co stanowi warto$¢ i istote dziela sztuki;
domagamy sie uporczywie nowych poje¢, gdyz stare wyrazy wypowia-
dajg stuzbe, a odsunieta na bok estetyka, znowu zaczyna zwraca¢ na
siebie uwage. Ksigzka Adolfa Hildebranda «Problem formy», byla jak-
gdyby ozywczym deszczem na wysuszonem polu. Wskazuje ona na-
reszcie nowe drogi podejscia do sztuki, jest rozwazaniem, ktére nietylko
obejmuje nowy materjal, ale posuwa sie o znaczny krok w giab.
Artysta, ktory jest autorem tej rozpowszechnionej ksigzki uwit naszym
rozwazaniom naukowym ciernisty wianuszek. Historyczny punkt widze-
nia, méwi on, doprowadza do coraz wiekszego uwypuklenia réznic
i zmian w artystycznym wyrazie; traktuje on sztuke, jako wyptyw
roznych indywidualnos$ci jako osobistosci, lub tez jako czynniki stwa-
rzajgce rézne okolicznosci czasowe i narodowe wiasciwosci. Rodzi
sie stad falszywe pojecie, jakoby w dziedzinie sztuki chodzito przede-
wszystkiem o stosunek do osoby i do stron nie artystycznych czio-
wieka — a w ten spos6b wszelki sprawdzian wartosci w sztuce prze-
pada. Uboczne okolicznosci stajg sie gldwnym tematem, a zapoznang
zostaje artystyczna tres¢, ktdéra nie troszczy sie o zadne zmiany czasu,
lecz postuszna jest swym wewnetrznym prawom.

Wydaje mi sie to tak, moéwi Hildebrand, jak gdyby ogrodnik
kazat rosngé swym roslinom pod réznej wielkosci kloszami i musiat
w ten sposéb gatagzkom nadaé najrozmaitsze formy i gdyby nastepnie
temi roznemi formami sie zajmowano, zapominajgc o tern zupetnie, ze
idzie tutaj o rosliny z ich wewnetrzym popedem zyciowym i wia-
snemi prawami natury.



Krytyka ta jest jednostronng i surowa, ale moze bardzo pozy-
teczng

Zadaniem historji sztuki pozostanie po wszystkie czasy charakte-
rystyka artystow, styléw indywidualnych i epok stylowych i bedzie
ona budzi¢ silne ludzkie zainteresowanie, ale nauka historyczna prawie
ze wypuscita ze swych rak obszerniejszy temat «sztuki», pozostawia-
jac ja wydzielonej z niej filozofji sztuki, ktérej juz tyle razy odmawiata
prawa bytu. Byloby najprostsza rzecza, aby kazda artystyczna mono-
grafja, zawierata takze nieco estetyki.

Autor tej ksigzki miat taki cel przed oczyma. Jego zamiarem byto
wydoby¢ artystyczng tres¢ z wiloskiej sztuki klasycznej. W epoce cin-
guecenta dojrzata sztuka wtoska — kto jg chce zrozumieé, dobrze zrobi,
jezeli wezmie byka za rogi t zn. zapozna sie ze zjawiskiem bedgcem
w peilnym rozwoju, gdyz dopiero tutaj wypowiada sie cala istota
i tutaj dopiero mozna zdoby¢ sprawdziany sagdu. Rozwazania te ogra-
niczaja sie tylko do wielkich mistrzow Srodkowych Wiloch. Wenecja
rozwija sie podobnie, ale opowiadanie zaciemnitoby sie, gdyby sie
chciato wchodzié blizej w odrebne warunki Wenecji. Rozumie sie samo
przez sig, ze tylko dziela wybitne wziete sg pod uwage i tutaj nawet
autor zastrzega sobie pewna swobode w wyborze i traktowaniu przed-
miotu, gdyz w jego planie nie lezy przedstawianie poszczeg6lnych
artystow, lecz ujecie wspdllnych ryséw stylu ogdélnego. Aby ten za-
zamiar tern pewniej osiagna¢, po pierwszej historycznej czesci naste-
puje jako proba przeciwna, druga czes¢ systematyczna, utozona nie
podtug osobistosci lecz podtug pojec i ta druga czes¢ zarazem ma ob-
ja¢ wyjasnienie zjawiska.

Ksigzka niniejsza niechce by¢ akademicka, ale przeciez jest w nigj
troche elementu szkolarskiego, a autor chetnie sie przyznaje do tego,
ze doswiadczenie z miodymi mitosnikami sztuki, rado$¢ w nauczaniu
patrzenia i uczenia sie patrzenia w C¢wiczeniach praktycznych, zache-
city go do tego zuchwatego zamystu, aby chociaz sam nie bedac
artysta wypowiedziat o tak wybitnie artystycznym temacie, jak styl kla-
syczny gtosno swe uwagi.

Bazyleja w jesieni 1898.
HENRYK WOLFFUN

* Wiasciwa analogja odnosnie do skrytykowanej metody historykéw sztuki,
nie lezy w tej historji ogrodnika, lecz w nauce botaniki, ktéra chciataby by¢ tylko
geografjg roslin.



z PRZEDMOWY DO DRUGIEGO WYDANIA

........ przez wieksza peknie tematu, lub przez obszerniejsze opo-
wiadanie, ktére moze tu i éwdzie bylyby pozadane, gtdéwny cel autora
matoby zyskat, a mianowicie wszechstronne i dorazne ujecie i objasnie-
nie sztuki catego okresu. Bezwatpienia nalezatoby jeszcze pytania, dazace
do ujecia zjawiska uzupetni¢ i pogtebi¢ — cata dziedzina kolorytu
zgOry zostata pominieta — narazie jednak musi by¢ podjeta préba
wprowadzenia porzadku w rozpatrywaniu. Pojecia «umystowosc»,
«piekno» i «forma obrazowa», wskazujg wielkie Kkierunki i przyznaje,
ze nie mozna mie bylo gorzej zrozumieé, jak proponujac mi usuniecie
rozdziatbw o pieknie i formie obrazowej. Historja sztuki musi prze-
ciez raz uprzytomni¢ sobie formalne zagadnienia, ktore nie bedg w ten
sposOb zalatwione, ze jeden ideat piekna odgrodzi sie od drugiego
t. zn., ze styl od stylu odrézni sie dokiadnie; te formalne zagadnienia
zaczynajg sie daleko wczedniej t. j. przy pojeciu przedstawienia jako
takiego. | tutaj jest jeszcze bardzo duzo do zrobienia. W zakresie roz-
woju rysunku, traktowaniu Swiattocienia, perspektywy i przedstawie-
nia przestrzeni it d. muszg by¢ przedsiewziete taczne badania, jezeli
historja sztuki nie ma by¢ tylko ilustracjg historji kultury, lecz ma
stangé na wilasnych nogach. Narazie wszystkie te usitowania wyka-
Zujg jeszcze grube szwy, ale jezeli oznaki nas nie mylg to chwila juz
nadchodzi, ze wazne te prace uzupeiniajagce podejmie sie jako przy-
czynki do ogoélnej «historji artystycznego widzenia».



PRZEDMOWA DO SIODMEGO WYDANIA

utor tego nowego opracowania ograniczyt sie tylko do odnowie-
Ania materjatu ilustracyjnego i do dopetniajacych uwag oraz nie-
znacznej zmiany tekstu, gdzie tego wymagaty najnowsze badania i bo-
gata literatura przedmiotu: nie bylo jego zamiarem obcigza¢ ksigzki
naukowym balastem, nie wymaga tez wreszcie szczegOlniejszego uspra-
wiedliwienia, ze ujecie klasycznej sztuki przez Wolfflina jako czyn
jego osobisty zostato uszanowane i od jakiegokolwiek zmodernizo-
wania obcg rekg uchronione, jak niemniej ze zaniechano uzupetnienia
tej ksigzki nowemi rozdziatami.

Zirich, w grudniu 1923
KONRAD ESCMER



WSTEP

yraz «klasyczny» ma w sobie co$§ mrozacego. Czujemy sie unie-

sieni z bujnego i zywego $Swiata w bezpowietrzne przestrzenie,
gdzie zyja tylko widziadta, a nie ludzie o krwi czerwonej i goracej.
«Klasyczna sztuka», zdaje sie by¢ czem$ wiecznie zamartem, czem$
wiecznie dawnem, owocem akademji, wytworem pogladéw naukowych
a nie zycia. A przeciez mamy nienasycone pragnienie tego co zyje,
co jest rzeczywistem, co jest uchwytnem. Czego nowozytny cztowiek
wszedzie pozada, to tej sztuki, ktéra ma zapach ziemi. Ani Cinquecento,
ani quattrocento, z wyjatkiem $redniowiecza i dawnego Wschodu, nie
sg ulubieficami naszej generacji; nie zdecydowany zmyst dla rzeczy-
wistosci, naiwne oko i odczucie, lecz bardzo czesto surowy, rzeczy-
wistos$¢ przewyzszajgcy rozmach i wielkos$é (Signorelli) oraz szczego6lne,
nowozytnie przemawiajace problemy kolorystyczne (Piero della Fran-
cesca). Niektdre archaiczne wyrazy zyskuja przytem nasze przebacze-
nie: wszak chetnie lubimy i podziwia¢ i posSmiaé sie zarazem.

Z niestabngcem upodobaniem rozkoszuje sie podroznik we Flo-
rencji obrazami dawnych mistrzéw, opowiadajacych poprostu i ser-
decznie, tak, ze czujemy sie przeniesieni do mieszczanskich mitych
izb, gdzie poloznice przyjmuja wizyty, lub w uliczki i place Owcze-
snego miasta, gdzie ludzie sie gapig i gdzie ten i 6w odwraca sie
z obrazu i patrzy na nas z prawdziwie ostupiajacg prostota.

Powszechnie znane sg malowidta Ghirlandaja w koSciele S. Maria
Novella. Z jakg radoscig po mieszczansku przedstawione sg tam opo-
wiadania z zycia P. Marji i $w. Jana, ale przeciez nie po matomie-
szczansku, z zyciem widzianem w uroczystym blasku ze zdrowg ra-
doscia, w petni i w krasie kosztownych strojow, ozddb i przedmio-
tow posrod bogatej architektury. Czy jest co$ bardziej uroczego nad
obraz Fillipina w Badji, gdzie Madonna ukazuje sie Sw. Bernardowi
i kladzie mu swa delikatng waska reke na ksiazke? | jakaz won na-

Sztuka klasyczna 1



tury tkwi w tych cudownych aniotkach dziewczecych, towarzyszacych
Marji i trwozliwie a przeciez z ciekawoscia, z mechanicznie do mo-
dlitwy ztozonemi rekami, cisngcych sie poza jej ptaszczem, aby ogladac
tego dziwnego obcego cztowieka. A przed urokiem Botticellego czy
nie musi ustapi¢ nawet sam Rafael, i kto raz odczut ten zmystowy
i teskny wzrok jego oczu, czy moze go jeszcze zainteresowat¢ Ma-
donna della Sedia?

Wczesny renesans — to figury dziewczece o delikatnych cztonkach
w barwnych sukniach, kwitnace #aki, rozwiane zastony, przewiewne
hale, o rozwartych lukach na cienkich kolumnach. Wczesny renesans
to cate bogactwo miodych jednak sit. Prosta natura, a przytem swoi-
stych troche jakgdyby z bajki wspaniatosci.

Z niedowierzaniem i niechecig przechodzimy z tego wesotego
i barwnego Swiata do wysokich, spokojnych hal klasycznej sztuki.
Co to sg za ludzie? Ich ruchy sg nam nagte obce.

Brak tam czego$ serdecznego i naiwnie bezwiednego. Tutaj
niema nikogo, ktoby patrzal na nas z ufnoscig jak stary znajomy.
Niema juz tych przytulnych izb z mnéstwem rozkosznych gracikow,
sg tylko bezbarwne $ciany i wielka, ciezka architektura.

W rzeczywistosci stoi nowozytny cztowiek péinocy przed la-
kierni dzietami jak Szkota ateriska lub do niej podobnemi, tak catkiem
nieprzygotowany, ze jego zaklopotanie jest zrozumiatem. Nie mozna
nikomu bra¢ za zle, jezeli sie po cichu pyta, dlaczego Rafael nie na-
malowat raczej rzymskiego targu kwiatowego, lub tez tej wesotej sceny,
gdy chiopi na Piazza Montanara golg sie w niedziele rano. Rozwig-
zane tutaj zostaly zagadnienia, nie stojgce w zadnym zwigzku z no-
wozytnem mito$nictwem sztuki, a my z naszym archaistycznym sma-
kiem jesteSmy juz zgdry mato uzdolnieni, aby oceni¢ te dzieta formy.
Nas cieszy prymitywna prostota. Podoba nam sie twarda dziecinna
i niezgrabna budowa zdania, styl posiekany, o krétkim oddechu, pod-
czas gdy kunsztownie zbudowanych, petnobrzmiacych nie zrozumiemy
i nie cenimy.

Ale nawet i tam, gdzie zalozenia sg blizsze, gdzie Cinquecento
podejmuje stare i proste tematy chrzescijanskie, jest powsciggliwosé
publicznosci zupetnie zrozumiata. Czuje sie ona niepewng i nie wie,
czy gesty i mysli sztuki klasycznej ma bra¢ jako szczere. Tyle sie na-
tykano w X1X w. fatlszywego klasycyzmu, ze zolgdek domaga sie czego$
bardziej cierpkiego, byleby ono byto tylko czyste. Dlatego tez wiara
w wielkie gesty upadta. StaliSmy sie stabszymi i niedowierzajacymi.
Dostuchujemy sie wszedzie pustej, teatralnej deklamacji.

Wkoncu zachwiang zostata nieuprzedzona wiara przez coraz



czestsze podszepty, ze to nie jest sztuka oryginalna, ze ona wywodzi
sie z antyku, ze $wiat marmurowy dawno zamartej starozytnosci po-
tozyt swa zabdjcza, zimng reke duchdw na kwitngcem zyciu renesansu.

A przeciez sztuka klasyczna nie jest niczem innem, jak tylko na-
turalnym dalszym ciggiem quattrocenta i zupetnie swobodnym wyra-
zem wioskiego narodu. Nie zrodzita sie ona jako nasladownictwo
obcych wzoréw antyku, nie jest wytworem szkolnym, lecz wyrosta
na otwartem polu, w godzinie najsilniejszego rozrostu.

Dla naszego pojecia stosunek ten zostat tylko zaciemniony, gdyz
uogolniono to, co nawskro$ byto wynikiem warunkéw narodowych,
i tutaj tkwi wiasciwy powdd do uprzedzen przeciwko wioskiemu kla-
sycyzmowi; chciano powtarzaé, twory majace sens i warunki do zy-
cia tylko na wiasciwym gruncie i pod whasciwem niebem, w zupetnie
odmiennych warunkach. Sztuka rozwinietego renesansu we Wioszech
jest sztuka wioska, i «idealne» stopniowanie form rzeczywistosci, ktére
tutaj miato miejsce, byto tylko stopniowaniem wioskiej rzeczywistosci.

Juz, wedle Vasarego, rozpoczyna sie w XVI w. nowy rozdziat, owa
epoka, wobec ktorej to co byto wczesniej jest tylko krokiem wstepnym
i przygotowaniem. Rozpoczyna on trzecig cze$¢ swej historji sztuki
Leonardem. Wieczerza Leonarda powstata w ostatnim dziesigtku XV w.,
jest to pierwsze wielkie dzieto nowej sztuki. ROwnocze$nie wyste-
puje Michat Aniot, prawie o 25 lat miodszy, i swemi pierwszemi pra-
cami opowiada juz zupetnie nowe rzeczy. Réwiesnikiem jego jest Fra
Bartolomeo. Znowu po przerwie prawie dziesiecioletniej zjawia sie
Rafael a tuz obok niego Andrea del Sarto. jest to okragto Céwierc-
wiecze od 1500—1525, ktoére stanowi klasyczny styl w sztuce floren-
tynsko-rzymskie;.

Nie jest to tatwem objgé catoksztatt tej epoki. Chociaz znamy
z czasOw naszej miodosci, ze sztychéw i reprodukcyj wszelkiego ro-
dzaju, gtéwne jej dziela, to przeciez powoli tylko wytwarza sie w nas
zywe i zwarte wyobrazenie o Swiecie, ktory wydat te owoce.

Z quattrocentem rzecz ma sie inaczej. Wiek XV we Florencji mamy
jeszcze bardzo zywo przed oczyma. Wprawdzie wiele dziet sie roz-
prészyto, wiele z ich naturalnej siedziby powedrowato do wiezien
muzealnych, a pomimo tego jest jeszcze dosy¢ przestrzeni, gdzie mozna
oddycha¢ powietrzem tych czaséw. Cinquecento dochowato sie bar-
dzo fragmentarycznie i wogole wypowiedziato sie niezupetnie. Ma sie
uczucie we Florencji, ze szerokiej podbudowie quattrocenta brak uwienh-
czenia. Nie widzimy nalezycie konca rozwoju. Nie wspominam wcze-
snego wywozu obrazow sztalugowych zagranice, tak ze np. z Leonarda
prawie nic we Wioszech nie pozostato, ale juz na samym poczatku



sity sie rozpraszajg. Wieczerza Leonarda, ktora koniecznie nalezala sie
Florencji, znajduje sie w Medjolanie. Michat Aniot stal sie prawie
Rzymianinem, Rafael jest nim w catosci. Z rzymskich zadan, sykstynski
strop jest absurdem, meczarnig dla artysty i dla widza, a Rafael mu-
siat swoje obrazy watykanskie malowac czesciowo na $cianach, gdzie
ich nigdy niemozna dokfadnie oglada¢. A wreszcie — ilez z tych dziet
doszto wogdle do skutku? wiele z nich w tym krétkim okresie naj-
wyzszego rozkwitu pozostato tylko projektami lub tez na zawsze prze-
padto. Wieczerza Leonarda jest tylko szczatkiem. Jego wielka bitwa,
przeznaczona dla Florencji, nie zostata wykoriczona a nawet jej karton
zagingt. Taki sam los dzielg «Kapigcy sie zotnierze» Michata Aniota.
Grobowiec Juljusza, z wyjatkiem kilku figur, nie doczekat sie wykona-
nia, rowniez i fasada kosciota $w. Wawrzynca, ktéra miata sie sta¢
odzwierciedleniem toskanskiej architektury i plastyki. Kaplica Medyce-
usz6w moze uchodzi¢ tylko w potowie za rekompensate, gdyz stoi
ona juz na granicy baroku. Sztuka klasyczna nie pozostawita zadnego
dzieta w wielkim stylu, gdzieby architektura i rzezba wsp6lnie w swym
czystym wyrazie sie wypowiedzialy, a gtdwnemu zadaniu architektury,
na ktére skiladaly sie wszystkie sity, rzymskiemu $w. Piotrowi nie
byto danem by¢ pomnikiem epoki rozkwittego renesansu.

Tak wiec mozna sztuke klasyczng poréwna¢ z ruing nigdy nie
dokonanej budowli, ktorej pierwotne formy muszg by¢ uzupetnione
z daleko rozprészonych odtamkéw i niedostatecznych przekazéw,
i moze nie bez racji sie twierdzi, ze z calej wioskiej historji sztuki
zadna epoka nie jest tak mato znang, jak jej wiek zioty.
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zarania wioskiego malarstwa stoi Giotto. On to rozwiagzat jezyk
U sztuce. To co malowal, przemawia do nas, a jego opowiadania
stajg sie zdarzeniem. Dotyka on ludzkich uczu¢ w szerokim kregu
i opowiada historje biblijne oraz legendy sSwietych, i wszedzie sg
one zywem, przekonywujagcem wydarzeniem. Chwyta je w swej isto-
cie a scena odbywa sie przed naszemi oczyma, dajac petne wrazenie
tak jak sie to musiato rzeczywiscie wydarzy¢. Giotto podejmuje sie
w uczuciowy sposOb wyjasnia¢ Swiete zdarzenia i wyposaza je in-
tymnemi szczegdtami, jak to czynili wéwczas kaznodzieje i poeci z kie-
runku Sw. Franciszka. Ale nietylko w poetyckim pomysle, lecz i w ma-
larskiem przedstawieniu lezy istota jego tworczosci, w unaocznianiu
przedmiotéw, ktérych nikt dotychczas nie mégt w obrazach przedsta-
wié. Miat on zmyst do tego, co w zjawisku przemawia, a malarstwo
nigdy nie przesuneto moze za jednym zamachem tak daleko swej
granicy wyrazu, jak wéwczas. Nie nalezy sobie wyobraza¢ Giotta, jako
chrzescijanskiego romantyka, noszacego w kieszeni wylewy serca fran-
ciszkanskiego braciszka i jakoby jego sztuka wykwitneta jedynie pod
tchnieniem tej wielkiej mitosci, zapomoca ktorej Swiety z Assyzu
Sciagnagt niebo na ziemie a Swiat uczynit niebem. Nie byt on ma-
rzycielem, lecz mezem rzeczywistosci, nie byt lirykiem, lecz obserwa-
torem, artystg, ktéry sie nigdy nie rozpala do porywajgcego wyrazu,
ale ktéry méwi zawsze jasno i bardzo dobitnie.

Pod wzgledem szczerosci odczucia i namietnej sity inni go prze-
wyzszajg. Giovanni Pisano, rzezbiarz, daje w swym bardziej kruchym ma-
terjale wiecej duszy, anizeli malarz Giotto. Zwiastowanie nie da sie w du-
chu tej epoki wyrazi¢ w sposob bardziej delikatny anizeli to uczynit Gio-
vanni na ptaskorzezbie kazalnicy w Pistoji, a w jego namietnych scenach
odczuwa sie co$ z gorgcego tchnienia Dantego. Ale to wiasnie byto jego
zguba. On zbyt porywczo przesadzit w wyrazie. Strona cielesna jest
u niego prawie zupetnie pochtonieta przez wyraz uczuciowy a sztuka
musiata zwyrodniec.



Giotto jest spokojniejszy, chtodniejszy, bardziej zréwnowazony.
Jest on niezmiernie popularny, gdyz kazdy moégt go rozumieé. Lu-
dowe prostactwo jest mu blizsze, anizeli wytwornos¢. W skupieniu
zawsze szuka tego, co jest wazne, a wrazenia chce osiggngé przez
jasno$é, a nie przez piekng linje. Uderzajgcem jest, ze niema u nhiego
ani sladu melodyjnych linij w zatamaniu szat, rytmiki i polotu w ruchu
i postawie, to co wéwczas byto stylem. Obok Giovanniego Pisana wy-
daje sie ciezki, a obok Andrea Pisana, mistrza drzwi bronzowych bapty-
sterjum florenckiego, jest wprost brzydki. Gdy Andrea Pisano w Na-
wiedzeniu kaze sie dwom niewiastom obejmowaé ramionami i obok
umieszcza towarzyszacg stuzebnice, to brzmi to jak $piew; Giotta ukiad
rysunkowy jest bardzo twardy, ale niestychanie wyrazisty. Nigdy nie
mozna zapomnie¢ linji jego pochylonej Elzbiety (Padwa Arena) i Mariji
patrzacej réwnoczesnie w oczy. U Andrea Pisana pozostaje nam tylko
wspomnienie o pieknem falowaniu i harmonijnym akordzie krzywizn.

Najwyzszy szczyt sztuki Giotta spoczywa w malowidtach w Sta
Croce. W jasnosci przedstawionego zdarzenia wyszedt on daleko poza
swe wczesniejsze dziela, a w kompozycji dazy do takich efektow,
ktére zgodnie co do zamiaréw, stawiaja go w jednym rzedzie z mi-
strzami XVI w. Jego bezposredni nastepcy tutaj go nie zrozumieli.
Porzucg oni znowu uproszczenia i koncentracje; pod wplywem da-
leko postepowszych sienenczykéw dgza do bogactwa i rozmaitosci,
obrazy muszg mie¢ wiekszg glebie i przytem stajg sie zagmatwane i nie-
pewne w swym wygladzie. Wéwczas zjawia sie z poczatkiem XV w.
nowy malarz, ktéry gwattownem pchnieciem sprzega razem przedmioty
i Swiat widoczny obrazowo ustala: Masaccio.

Bedac we Florencji nie nalezy pomina¢ ogladniecia bezposrednio
po sobie Giotta i Masaccia, aby sie przekona¢ o gwattownej réznicy
pomiedzy nimi. Odstep jest rzeczywiscie olbrzymi.

U Yasarego jest o Massaciu zdanie, ktore brzmi trywjalnie. Uznat
on, ze malarstwo nie jest niczem innem, jak tylko nasladownictwem ")
rzeczy, tak, jakiemi sg. Moznaby sie zapyta¢, dlaczego tego samego
nie moznaby powiedzie¢ o Giocie? Jest jednak glebsza mys$l w tern
zdaniu. To, co nam sie dzisiaj wydaje tak naturalnem, ze malarstwo
winno oddawaé wrazenie rzeczywistosci, nie byto tern zawsze. Byt czas,
gdy tego wymagania wcale nie znano, dlatego gdyz zgdry zdawato sie
niemozliwem przedstawi¢ wszechstronnie na ptaszczyznie przestrzenng
rzeczywisto$¢. Cate Sredniowiecze tak myslato i zadawalniato sie
przedstawieniem, zawierajgcem tylko wskazania przedmiotow i ich

p Yasari, Vite (ed. Milanesi) Il, 288.
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stosunkiem do przestrzeni, ale nie miato bynajmniej zamiaru poréwny-
wania go z naturg. Blednem jest utrzymywaé, ze na Sredniowieczny
obraz patrzano kiedykolwiek ze stanowiska naszych poje¢ o iluzjoni-
stycznem wrazeniu. Byt to bezwatpienia jeden z najwazniejszych punk-
tow zwrotnych w rozwoju artystycznego patrzenia, gdy zaczeto znowu,
tak jak przed dwoma tysigcami lat, odczuwac to ograniczenie jako uprze-
dzenie i wierzono w mozliwos¢ osiggniecia pomimo zupetnie odrebnych
srodkOw dziatania, czego$, coby sie réwnato wrazeniu natury. Jeden
cztowiek nie moze dokona¢ takiego przeksztatcenia, ani nawet jedno
pokolenie. Giotto uczynit niejedno, ale Masaccio dodat do tego tyle,
iz mozna powiedzie¢, ze on pierwszy przedart sie do nasladownictwa
przedmiotéw jakiemi one sa.

Masaccio zadziwia nas przedewszystkiem doskonatem opanowa-
niem problemu przestrzeni. Po raz pierwszy obraz jest sceng, zbudo-
wana przy zachowaniu jednolitego punktu widzenia, przestrzenig,
w ktorej ludzie, drzewa, domy majg swe wyznaczone, geometrycznie
odmierzone miejsce. U Giotta wszystko dusi sie razem, gtowa ukazuje
sie na gltowie, bez zdawania sobie dokladnie sprawy, jak te ciata moga
sobie znalezé miejsce, a architektura tla jest tylko przysunietg, jak nie-
pewnie chwiejgca sie kulisa, nie bedac co do wielkoSci w najmniej-
szym realnym stosunku do ludzi. Masaccio daje nietylko mozliwe, za-
mieszkate domy, lecz w obrazach przestrzenie jasne az do ostatnich linij
pejzazu. Bierze punkt widzenia na wysokosci gtow a figury na réwnej
scenie, majg wiec wszystkie te sama wysokos$¢; jak silne wrazenie dajg
trzy glowy ustawione jedna za drugg z profilu poza soba, zamkniete
w dodatku przez czwartg glowe en face. Krok za krokiem weciggnieci
jestesmy w glab przestrzeni, wszystko uktada sie jasno warstwami,
a chcac podziwia¢ nowg sztuke w catej jej glorji, udajmy sie do S. M. No-
vella i ogladnijmy fresk Troéjcy $w., gdzie zapomocg architektury i z wy-
korzystania przecie¢ rozwiniete sg cztery strefy w gigb z najsilniejszem
wrazeniem przestrzeni. Giotto obok tego wydaje sie zupetnie ptaski,
jego freski w S. Croce czynig wrazenie dywanu a jednolita biekitna
barwa nieba wigze juz sama réznorodne obrazy w jednoptaszczyznowe
wrazenie. Zdaje sie, ze obcg mu byla mysl, aby da¢ wycinek rzeczy-
wistosci: odgraniczona ptaszczyzna jest o ile moznosci az do goéry
jednolicie wypetniona, jakgdyby miata by¢ tylko ornamentalnie przy-
ozdobiona ». Naokoto biegng wstegi z mozaikowemi wzorami, a gdy

* Uwazac nalezy za postep w pogladach na sztuke ostatnich lat, ze dekora-
tywny styl ptaszczyznowy Giotta uznany zostat za co$ zasadniczego, ale nalezy
przestrzec przed jednostronnoscia, ktéra chce uwazaé¢ to za gtdbwny moment arty-
styczny.



te same wzory takze na obrazie sie powtarzaja, to fantazja nie znajduje
zadnej rdznicy pomiedzy obramieniem i tern co jest obramione, i wra-
zenie ptaskiej dekoracji Sciennej musi nam sie koniecznie narzuci¢. Ma-
saccio daje bezposrednio ramy zapomocg hamalowanych pilastrow
i stara sie wywota¢ ztudzenie, ze poza niemi obraz jeszcze dalej sie
rozcigga.

Giotto dawat tylko zupetnie staby cien wiasny ciata, a ignorowat
zupetnie silne cienie rzucone. Nie dlatego zeby ich nie widziat, ale uwazat
za zbedne niemi sie zajmowaé. Uwazat je za przeszkode przypadkowa
w obrazie, ktéra przedmiotow wcale nie uwydatnia. U Masaccia $wiatta
i cienie s3 momentami pierwszorzednego znaczenia. Jemu idzie prze-
dewszystkiem o to, aby odda¢ jazn, t. j. brylowato$¢ w calej sile wra-
zenia natury. Nie to, jak on poszczegélne odczuwa ciata i masy, roz-
strzyga u niego, nie sita jego plecow lub zwarte grupy ludzi lecz
to, jak traktuje samg tylko glowe kilkoma poteznemi zaznaczeniami
formy, daje juz zupetnie nowe wrazenie. Objeto$é przemawia tutaj
z niestychang silg. 1tak jest z kazdym innym ksztaltem, jest on tez
konsekwentnym, gdy jasny kolor dawniejszych obrazéw z ich niewy-
raznym wygladem, zastepuje bardziej cielistym kolorytem. Cata zjawa
obrazu jest utrwalona i tutaj tez na miejscu jest uwaga Yasarego,
ze u Masaccia ludzie w obrazach po raz pierwszy stojg mocno na
nogach.

Ponadto mamy jeszcze z czem$ innem do czynienia, t . z za-
ostrzonem odczuciem tego co jest osobiste, z osobowosciami indwidual-
nemi. Giotto takze rdzniczkuje swoje postacie, ale sg to tylko ogdlne
rozrdznienia, u Masaccia mamy zupetnie jasno okre$lone indywidualne
charaktery. Mowi sie o nowem stuleciu, jako o wieku «realizmu». Wyraz
ten przechodzit przez tyle rak, ze brak mu juz wiasciwego znaczenia.
Przylgneto do niego co$ proletarjackiego, pozor zazartej opozycji, ktora
swg brutalng brzydote chce narzuci¢ i domaga sie swych praw, gdyz
i ona jest na tym Swiecie. Realizm za$ quattrocenta jest w swej istocie
pogodny, jest to wzmozone wartosciowanie, ktore przynosi nowe
elementa. | teraz zainteresowanie idzie nietylko w kierunku charaktery-
styki gtowy, ale wydobywa sie na jaw catg pelnig w dziedzinie przed-
stawien indywidualnej postawy i ruchdw, idzie sie za wolg i gryma-
sami kazdego szczego6lniejszego tematu, raduje sie kaprysng linja. Dawne
formuty piekna zdawaty sie zadawac gwatt naturze, postawe wspaniatg,
bogate falowanie draperyj, odczuwa sie teraz tylko jako piekne i nudne
frazesy. Teraz dazy sie do zaspokojenia silnej potrzeby rzeczywistosci,
i jezeli co§ ma dowodzi¢ czystej wiary we wartosci ujecia barokowego
w nowym duchu pojetego, to ta okoliczno$é¢, ze nawet niebianie do-
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piero wowczas zdajg sie by¢ prawdopodobnemi, gdy sie ukazujg w ziem-
skich szatach z indywidualnemi rysami i bez $ladu idealnoSci w pre-
zentacji.

Wszelako nie u malarza, lecz u rzezbiarza, miat sie objawi¢ nowy
duch w sposéb najwszechstronniejszy. Masaccio umart w bardzo mtodym
wieku i dlatego mogt sie jedynie krétko wypowiedzie¢. Ale Donatello za-
cigzyt silnie nad calg pierwsza potowg XV w., jego prace tworzg diugie
szeregi i jest on wogole najwybitniejsza osobistoscig quattrocenta.
Podejmuje osobliwe zagadnienia czasu z takg energjg, ze mu nikt nie
moze doréwnac, a przytem nigdy nie zniza sie do jednostronnego nie-
okietznanego realizmu. Tworzy on ludzi, $ledzac charakterystyczng forme
az do gtebin brzydoty, aby potem stworzy¢ postaé¢ czystg i spokojna,
w ktorej sie odbija ciche, wielkie i czarujgce piekno. Daje nam postacie,
w ktdrych wyczerpuje az do samego dna tres¢ dziwnej indywidualnosci,
a obok tego powstaja figury jak bronzowy Dawid, w ktérym poczucie
piekna rozkwittego renesansu juz zupetnie jasno sie zapowiada. Przy tern
wszystkiem jest opowiadaczem pelnym niestychanej zywosci i sity
dramatycznego wyrazu. PtaskorzeZzba Salomei w Sienie moze by¢ snadnie
uwazana za najlepsze opowiadanie tego stulecia. P6zniej podejmuje
w cudach $w. Antoniego w Padwie problemy prawie cinquecentoskie,
wprowadzajgc do obrazu poruszone pelnem uczuciem masy, ktore
obok spokojnych szeregéw figur asystujagcych we wspétczesnych obra-
zach, przedstawiajg prawdziwie godny uwagi anachronizm.

Przeciwienistwem Donatella w drugiej potowie quattrocenta jest
Verrocchio (1435—1488), nie mogacy sie z nim mierzy¢ co do o0so-
bistej wielkosci, lecz zato wyrazny reprezentant nowych ideatdw nowej
generacji.

Od potowy stulecia wyczuwamy rosngce domaganie sie czego$
przedniego, subtelnie rozcztonkowanego i eleganckiego. Ciata traca ru-
basznos¢, staja sie smuklejsze, cienkie w przegubach. Wielka prosta linja
przechodzi w mniejszy ozdobniejszy elegancki ruch, odczuwa sie rados¢
w precyzyjnym modelunku. Wyczuwa sie najdelikatniejsze wzniesienia
i opadniecia. Szuka sie ruchu, napiecia zamiast spokoju i zwartosci,
palce rostawiajg sie z pewng $wiadoma elegancja, gtowy odwracajg
sie i przechylajg z usmiechem i peltnem odczuciem wzroku do gory
wzniesionego. Szerzy sie teraz pretensjonalnos¢, obok ktérej naturalne
odczucie nie zawsze mogto sie ostac.

Przeciwienstwa wystepuja juz jasno, gdy sie poréwna bronzo-
wego Dawida Verrocchia z takg sama figurg Donatella. Rubasznego
miodzienca zastgpit delikatny chtopczyk, jeszcze chudy, tak ze niektore
formy sg u niego widoczne, jak ostry tokie¢, ktéry umysinie przy podpar-



Doratgiio  David

tem ramieniu wystepuje w sylwecie .
W czitonkach widzimy wszedzie napie-
cie, odsunieta noga, cofniete kolano, wy-
prostowane ramie z mieczem — jak to
wszystko jest dalekiem od spokojnego
uktadu we figurze Donatella. Caty motyw
polega tylko na jednem wrazeniu ruchu.
1lruchu wymaga sie teraz takze od wyrazu
gltowy, zeslizguje sie on jakby usmiech
na twarzy miodocianego zwyciezcy. Smak
skierowany na elegancje znajduje zado-
wolenie w szczegotach form zbroi, to-
warzyszacej delikatnym linjom ciata i prze-
cinajacej je, a co do nagosci to sumaryczne
opracowanie Donatella wyglada prawie
czczo wobec bogactwa form u Verroccha.

To samo widowisko daje nam po-
rownanie dwaéch posagéw konnych Gat-
tamelaty w Padwie i Colleoniego w We-
necji. Verrocchio zaciska wszystkie Sruby
w osadzeniu jezdZca i w ruchu konia.
Jego Colleoni jedzie z wyprezonemi no-
gami, a kon prze w taki sposob naprzéd,
ze ma sie wrazenie jakgdyby co$ ciggnat
za soba. Chwyt laski dowddcy, przekre-
ccnic glowy — to wszystko odpowiada
temu samemu smakowi.

Donatello obok niego wydaje sie nieskonczenie prosty i bez
pretensyj. 1 znowu wielkie plaszczyzny sg u niego niezlamane
i puste, tam gdzie Verrocchio dzieli je drobiazgowo. Rzad na konia
ma za zadanie zmniejszy¢ ptaszczyzny. Zbroja sama dla siebie, jak
i traktowanie grzywy sg pouczajacym przyktadem sztuki dekoracyjnej
p6éZznego quattrocenta. W obrobieniu czesci muskularnych poszedt
jednak artysta tak daleko, ze wkrétce potem wyrazono zdanie, ze
Verrocchio zrobit konia, ktérego odarto ze skory ™. Niebezpieczen-
stwo zgubienia sie w drobiazgach byto oczywiscie bardzo bliskie.

Podstawa stawy Verrocchia spoczywa w jego dzietach z bronzu.

*) Reprodukcja nie oddaje niestety czystego widoku frontalnego. Por. Ztft.
f. bildende Kunst 1894 i 1895. Wolfflin, Wie man Skulpturen aufnehmen soli.
=) Pomponius Gauricus, de sculptura (ed Brockhaus) p. 220.
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Rozwinely sie wolwczas wiasciwe zalety
tego materjatu, przez roztopienie masy, roz-
ciggniecie figury i wyposazenie jej w de-
likatng sylwete. Takze i pod wzgledem ma-
lowniczym wykazywat spiz pieknosci, na
ktérych sie poznano i umiano je wyzy-
ska¢. Bujne bogactwo fatdow szat w gru-
pie sw. Tomasza, w kosciele Orsanmichele,
dazy obok wyrazu linji do wywotania efek-
tow blyszczacych Swiatet, sttumionych cieni
i btyskotliwych refleksow.
Rzezbiarze marmuréw dopiero przy
tym nowym kierunku znalezli wiasciwe pole
dziatania. Oko stato sie czulem na bardzo
delikatne cieniowania. Kamien obrabia sie —
z niestychang delikatnoscia. Desiderio rzezbi
swoje pyszne wiefice owocowe a W popier-
siach miodych dam florenckich daje nam Yerocchio. Dawid
usmiech zycia, Antonio Rossellino i cokol-
wiek od niego szerszy Benedetto da Majano idg na wyscigi z ma-
larstwem pod wzgledem bogactwa wyrazu. Dioto potrafi teraz oddac
miegkkie ciato dziecka, jak i delikatne woale ubran gltowy. A gdy sie
uwazniej przypatrzymy, ujrzymy jak ped powietrza uchyliwszy rabek
zastony, pokazuje nam wesote linje faldéw. Za pomocg architekto-
nicznych i krajobrazowych perspektyw pogtebia sie tto reliefu, i mozna
powiedzieé, ze przy traktowaniu ptaszczyzny przedewszystkiem idzie
0 wywotanie wrazenia zywego drzenia i migotliwosci. Dawne ty-
powe zagadnienia plastyki przestylizowano teraz o ile moznosci
na ruch. Kleczacy aniot z lichtarzem, skomponowany tak prosto
1 pieknie przez Luca della Robbia, juz nie zadawalnia i zostaje po-
budzony do szybkiego ruchu, i tak powstaje aniot niosacy kandelaber
w Sienie Benedetta da Majano. Z uSmiechnietg twarzg i zwawem
odwréceniem gtowy, niby pokojoweczka robi pospiesznie dyg, pod-
czas gdy faldzista suknia przylega do delikatnych kostek. Jeszcze
wyzszy stopienl napiecia u takich biegnacych figur wykazuja latajace
anioty, ktére z sitnem poruszeniem linij swych wiotkich szat zdajg
sie przeszywal powietrze, podczas gdy jako plaskorzezby do Sciany
przytwierdzone, robig ztudne wrazenie swobodnych figur. (Antonio
Rosselino, grobowiec kardynata portugalskiego w San Miniato).
Réwnolegle z tg grupg rzezbiarzy subtelnego stylu idg malarze
drugiej potowy tego stulecia. Dajg oni oczywiscie jeszcze lepsze po-



jecie o duchu tych czasow. Oni to dajg nam wyobrazenie o Florencji
quattrocenta, a gdy sie mOwi o wczesnym renesansie, to mysli sie
przedewszystkiem o Botticellim i Filippinie i o uroczystych obrazach
Ghirlandaja.

Bezposrednim nastepcg Masaccia jest Fra Filippo Lippi, ktory sie
wyksztakcit na freskach kaplicy Brancaccich i okoto potowy stulecia
dat nam w malowidtach chéru katedry w Prato dzielo bardzo po-

Antonio Rosselino. Relief z Madonng

wazne. Nie zbywa mu na wielkoSci, i jako «malarz’> w szczegdlniej-
szem znaczeniu, jest on zupetnie swoistym. Jego obrazy sztalugowe
obejmujg tematy, jak mroczne wnetrze lasu, ktére dopiero zjawi
sie u Corregia, a we freskach pod wzgledem kolorystycznego uroku
géruje nad florentczykami catego stulecia.

Kto widziat sklepienie absydy w katedrze w Spoleto, gdzie
w koronacji M. Boskiej w niebiesiech dat nam wielki cud kolory-
styczny, ten musi przyznaé, ze co$ podobnego wogdle sie wiecej
nie pojawi. Przy tern wszystkiem jego obrazy sg zle zbudowane,
cierpig na ciasnote i brak jasnej przestrzeni, a ponadto na marno-
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Luca della Robig. Aniot z kandelabrem

trawstwo, tak ze ubolewaé sie musi,
jak mato byt zdolny skorzysta¢ ze
zdobyczy Masaccia. Przyszia gene-
racja bedzie musiata jeszcze wiele
wyjasni¢. | ona to zrobita. Jezeli
po bytnosci w Prato pdjdziemy w od-
wiedziny do Ohirlandaja i ogladnie-
my freski w S. M. Novella we Flo-
rencji, uderzy nas, jakie on spo-
kojne i jasne wrazenie wywiera, jak
tlumaczy sie przestrzen sama przez
sie i jak cato$¢ przedstawia nam sie
zdecydowanie, przejrzyscie i uchwyt-
nie. Podobne zalety przy tern po-
réwnaniu wykazujg takze Filippino
lub Botticelli, ktérych krew jest bar-
dziej niespokojna, anizeli u Ghir-
landaja.

Botticelli (1446—1510) byt uczniem Fra Filippa, ale widzi sie to
tylko w jego najwczesniejszych dzietach. Byly to dwa zgota odmienne
temperamenty. Frate peten $miechu i jednakowo dobrotliwie usposo-
biony wobec rzeczy tego Swiata, Botticelli pracy naprzéd, goracy, zaw-

sze podniecony, artysta do ktérego
malownicza powierzchnia mato prze-
mawia, malarz wypowiadajgcy sie
w gwattownych linjach i wyraza-
jacy w swych twarzach za kazdym
razem cata peinie charakteru. Znang
jest jego Madonna z waska twarza,
Z niememi ustami, znuzonemi i za-
mglonemi oczyma — to juz zupet-
nie inny wzrok, anizeli zadowolone
mruzenie oczyma u Filippa. jego
$wieci to nie zdrowi ludzie, kté-
rym sie dobrze powodzi; u $w. Hie-
ronima jest wewnetrzny trawigcy go
ogien, porywajacym jest wyraz ma-
rzycielskiej askezy u miodocianego
Jana. Swiete wydarzenia bierze po-
waznie, a ta powaga rosnie z latami,
gdy porzuca wszystkie wdzieki ze-

Benedetto da Majano.
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wnetrznego wygladu. Jego pieknosci majg w sobie co$ zatroskanego i na-
wet gdy sie $miejag to wydaje sie to przelotnym tylko btyskiem, jak mato
radosci majg gracje tanczace na obrazie Wiosny i jakie to sg ciatal
Sucha chudo$¢ nierozwinietego wieku zostata podniesiong do ideatu
tej epoki; w ruchu szuka sie tego co jest napiete i kanciaste, nie krzy-
wizny nasyconej a we wszelakiej formie tego co jest delikatne i spi-
czaste, nie petne i okragte. Trawki i kwiatki na ziemi wykonane deli-
katnie, tak samo cienkie tkaniny i artystyczne ozdoby, i w tym wzgle-
dzie wkracza on w dziedzine fantastycznosci. Tymczasem zatrzymy-
wanie sie dluzej na szczeg6tach nie lezy w usposobieniu Botticellego.
Ale i w nagosciach pilna drobiazgowo$¢ predko mu sie znudzi a wten-
czas upraszcza sobie zadanie zapomocg wielkich linij. Nawet Vasari
pomimo szkoty u Michata Aniota przyznat, ze Botticelli byt doskonatym
rysownikiem, jego linja jest zawsze pobudzajgca i petna temperamentu,
ma ona w sobie co$ pospiesznego. W przedstawieniu pospiesznego ru-
chu jest nieporéwnany. Udaje mu sie nawet wprowadzi¢ ozywienie
w wielkie masy i tam, gdzie grupuje obraz jednolicie okoto punktu
srodkowego, stwarza co$ specyficznie nowego z wielkg konsekwencja.
W tym wzgledzie podnie$é nalezy kompozycje do Hotdu trzech Krdéli.

Filippino Lippi (ok. 1459—1504) jest wymieniany jednym tchem
razem z Botticellim. Ta sama atmosfera fgczy dwie odrebne indywi-
dualnosci w podobne zjawisko. Po swym ojcu odziedziczyt Filippino
najprzéd szczypte kolorystycznego talentu, ktérego brakuje Botticel-
lemu. Powierzchnia, naskorek przedmiotéw pobudza go. Traktuje on
karnacje delikatniej anizeli inni. Wtosom nadaje miekkos$¢ i blask, a to
co dla Botticellego byto tylko igraszkg linij, to dla niego jest proble-
mem malarskim. Barwy ma bardzo wyszukane, zwilaszcza w tonach
niebieskich i fioletowych. Linja jego jest tagodniejsza, wiecej falista
i mozna o nim powiedzie¢, ze ma w odczuciu co$ kobiecego.
Weczesne obrazy Filippina odznaczajg sie zachwycajaca delikatnoscia
wykonania. Nieraz prawie wydaje sie za miekki. Sw. jan na obrazie
Matki B. z czterema Swietymi z r. 1486 (Uffizi), to nie surowy ka-
znodzieja na puszczy, lecz peten uczucia marzyciel. Dominikanin w tym
samym obrazie nie trzyma juz ksigzki zamknietej reka lecz balansuje
nig na dtoni, pokrytej kawatkiem sukna, a niespokojne delikatne palce
ruszajg sie jakby bardzo czute macki. Pézniejszy jego rozwdj nie od-
powiada tym poczatkom. Wewnetrzne drganie staje sie pdzniej po-
gmatwanem zewnetrznem poruszeniem, obrazy sg niespokojne i po-
platane, tak, ze tego malarza, ktéry z takg powagg i zréwnowazeniem
umiat dokonczy¢ kaplice Massaccia u Karmelitdw, z trudem tylko
mozna pozna¢ w jego poOzniejszych freskach w S. M. Novella. Ze-



Botticelli. Tanczace gracje

wnetrzne ozdoby sg u niego niezmiernie bogate, a to co$, co u Botti-
cellego jest zaledwie zaznaczone, fantastycznoscig i nadmiernoscia, to
U niego wystepuje jako rys charakteru bardzo wybitny. Lubuje sie
w ruchu i dziata przez niego pelnig poruszen niekiedy wspaniale —
Whniebowzigcie w S. Maria sopra Minerva w Rzymie z bachicznym
rojem aniotow jest prawdziwa sceng wesela — pdZzniej ma znowu upo-
dobanie tylko w niepokoju i staje sie nawet ordynarnym i trywjalnym.
Kiedy maluje meczenstwo $w. Filipa, to wybiera taki moment, gdy
krzyz wyciagniety na linach buja w powietrzu. O kostjumach blazen-
skich na tym obrazie niema nawet co moéwi¢. Ma sie wrazenie, ze ten
wielki talent zmarniat tutaj z powodu braku wewnetrznej dyscypliny
i staje sie zrozumiatem, ze ludzie o daleko grubszej organizacji, jak
Ohirlandajo znacznie go ubiegli. W S. Maria Novella, gdzie obaj obok
siebie na Scianach sie znajduja, nudza nas trzepotliwe opowiadania
Filippina, podczas gdy Ohirlandajo skromny i powazny, napetnia
swych widzéw prawdziwie trwatem zadowoleniem.

Ghirlandajo (1449—1494) nigdy nie cierpiat na zbytnig wrazli-
wos$¢, ma umyst masywny, ale jego otwarta i wesota natura, jego
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rado$¢ Swigtecznej zywotnosci, zdobywajg mu odrazu sympatje. Jest
bardzo zajmujacy i od niego dowiadujemy sie jeszcze najwiecej o zyciu
Florencji. Tres¢ opowiadania bierze z tatwej strony, W chérze S. M.
Novella miat za zadanie opowiedzie¢ zycie P. Marji i Chrzciciela i to
uczynit, ale kto tej historji nie zna, ten jg u niego ledwo zrozumie. Co
zrobit Giotto z Ofiarowania M. Boskiej w swigtyni i jak wymownie od-
daje te scene! Mata Marja wstepujgca wihasnowolnie na schody S$wia-
tyni, kaptan, ktory sie ku niej pochyla, rodzice, ktérzy wzrokiem i rekoma
towarzysza dziecku. U Ghirlandaja wystrojona uczennica, z kokieterjg
zerkajaca w bok, pomimo szybkiego biegu; kaptan ledwie widoczny,
gdyz go przecina stup a rodzice obojetnie spogladajg na to wido-
wisko. W za$lubinach Marja spieszy sie z niewlasciwym ruchem do
wymiany piescionkéw, a Nawiedzenie nie jest niczem innem, jak catkiem
$wieckiem przywitaniem sie dwdch dam na spacerze. Ze w obrazie Obja-
wienia sie aniota Zacharjaszowi wiasciwe zdarzenie zupetnie zagtuszone
zostato wielka iloscig obojetnie patrzacych, portretowanych figur na
pierwszym planie, to dla Ghirlandaja nie jest niczem zdroznem.

On opisuje a nie opowiada. Przedmiot sam sprawia mu radosc.
Glowy jego sg przedziwnie zywe, ale gdy Vasari chwali u niego wyraz
uczucia, to sad ten jest mylny. Jest lepszy w spokoju anizeli w ruchu.
Sceny jak rzez niewinigtek wolelibySmy widzie¢ raczej pendzla Botti-
cellego anizeli jego. Zazwyczaj woli prostg, spokojng prezentacje,
a upodobaniu ruchu tej epoki skiada swag danine chyba tylko w spie-
szacej sie dziewczynie lub w podobnych postaciach. Jego obserwacja
nie jest nigdy intymna. Podczas gdy w Owczesnej Florencji ludzie
zajmuja sie usilnie problemami modelunku i anatomji, techniki farb
i perspektywy powietrznej, on zadawalnia sie tylko ogdlnikowemi zdoby-
czami. Nie eksperymentuje, nie jest odkrywcg w rzeczach malarskich,
lecz artysta, posiadajacym przecietne wyksztatcenie tych czaséw i z niem
porywa sie na nowe monumentalne zagadnienia. Sztuke swa wyprowa-
dza z matego stylu ku wiekszym dziataniom mas. Jest bogaty a prze-
ciez przejrzysty, uroczysty a niekiedy nawet wielki. Pochod pie-
ciu niewiast w Narodzeniu NP. Marji niema nic sobie réwnego,
w XV w. A to, co podaje w motywach kompozycyjnych: zesrodko-
wanie opowiadania i traktowanie figur naroznikowych, jest tego ro-
dzaju, ze mistrze cinquecenta wprost moga do tego nawigzac.

Ale wystrzegal sie musimy przeceniania wartosci jego utworow.
Malowidta Ghirlandaja w S. M. Novella ukonczone zostaty okoto r. 1490,
bezposrednio w nastepnych latach powstaje Wieczerza Leonarda, a gdyby
ona dla poréwnania znalazta sie we Florencji, wygladatby «monu-
mentalny» Ghirlandajo odrazu bardzo skromnie i ubogo. Wieczerza jest
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obrazem bez poréwnania wspa-
nialszym pod wzgledem formy,
a forma i tre$¢ zlewaja sie tutaj
zupetnie.

To co bilednie twierdzi sie
0 Ohirlandaju, ze streszcza swoja
sztukg zdobycze florenckiego
quattrocenta, to w najwyzszej
mierze odnosi sie do Leonarda
(ur. 1452 r). Jest on subtelny
w szczegotach a wspaniaty w uje-
ciu catosci; wyborny rysownik
1 réwniez wielki malarz; niema
artysty, ktéryby nie uznat, ze
juz Leonardo podjat i dalej roz-
winagtl jego specjalne problemy;
on przewyzsza ich wszystkich
glebig i petnig swej osobowosci.

Gdy Leonarda omawia sie
zazwyczaj razem z cinquecen-
tystami, zapomina sie tatwo, ze
byton tylko cokolwiek mtodszym
Od Ghirlandaja’ anawet StarSZym Leonardo. Madonna w skalnej grocie
od Filippina. Uczyt sie w pra- Paryz, Luwr
cowni Verrocchia i kolegowat
tam z Pemginem i z Lorenzem di Credi. Ten ostatni nie jest gwiazda,
ktéra sama Swieci, ale zapozycza Swiatta od innego stonca, a jego
obrazy wygladaja jak mozolne wypracowania szkolne na zadany
temat.

Perugino natomiast jest sam sobg i znaczy w caloksztatcie
sztuki florenckiej bardzo duzo, o czem péZniej bedzie mowa. Uczniowie
uczynili szkote Verrocchia stawnag. Byt to najwidoczniej najbardziej
wszechstronny warsztat we Florencji. Polgczenie malarstwa i rzezby
byto o tyle korzystniejszem, ze wihasnie rzezbiarze byli sktonni odnosic¢
sie metodycznie do natury a niebezpieczenstwo zapedzania sie w ciasng
uliczke dowolnego i osobistego stylu byto tutaj bardziej dalekiem. Zdaje
sie jednak, ze pomiedzy Leonardem a Verrocchiem zachodzito wewnetrzne
pokrewienistwo. Wiemy z Vasarego, jak blisko Scieraty sie ich interesy
i jak wiele nici podjat Leonardo, ktére nawigzat Verrocchio. A pomimo
tego jesteSmy zaskoczeni, ogladajac miodziencze dzieta ucznia, jezeli
nas juz, jak odgtos z innego $wiata, porusza aniot na Chrzcie Verrocchia
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(Uffizi, Florencja), to jakzez nieporéwnanym jest taki obraz, jak Madonna
w skalnej grocie wsrdéd florenckich Madon quattrocenta.

Marja kleczy pochylajac sie nie w profilu, lecz widziana na wprost.
Obejmuje reka miodego Jana, ktéry obok niej z rekami do modlitwy
zlozonemi posungt sie ku Chrystusowi; a lewa jej dion ptasko unosi
sie w dziwnym skrdcie, idgc za tym ruchem. Dziecigtko Jezus, siedzi
na ziemi i odpowiada btogostawiacym gestem. Podtrzymuje go duzy,
piekny kleczacy aniot. Jest to jedyna figura w catym obrazie, ktéra patrzy
ku nam a wskazujgca prawa reka jeszcze wyrazniej podkresla ten sto-
sunek: reka w czystym profilu, prosta i jasna jak drogowskaz. Catos¢
zamknieta w dziwnie tajemniczem skalnem pustkowiu tu i éwdzie z wi-
dokiem wdat i na Swiatto.

Wszystko tutaj jest znaczace i nowe, tak motyw jak i formalne
traktowanie. Swoboda ruchu w szczegétach i prawidtowe ugrupo-
wanie catosci. Niestychanie delikatne ozywienie formy i nowe ma-
larskie wyzyskanie Swiatta, obliczonego na to, aby na ciemnem tle
figury silnie plastycznie uwydatnié, a zarazem fantazje pociggna¢ w giab
w sposOb niespodziewany /.

Decydujgcem wrazeniem dla widoku wdat jest brytlowata rze-
czywisto$¢ i jasny zamiar dziatania prawidlowo przez ugrupowanie
w ksztalcie trojkgta. Obraz ma tektoniczny stos pacierzowy, co wszakze
oznacza zupetnie co$ innego, anizeli prostg symetrje, jak to ma migj-
sce u jego poprzednikow. Tutaj jest wiecej swobody a zarazem wie-
cej prawidtowosci, a szczegoty sg istotnie pojete w zwigzku z catoscia.

W ten sposéb ujmuje wiasnie sztuke Cinquecento. Leonardo juz
wczesnie zapowiada jego $lady. Jest w Watykanie jego kleczacy Hie-
ronim ze lwem. Figura jako motyw ruchu zadziwiajgca i oddawna

q Obraz Madonny w Grocie w Luwrze tak dalece przewyzsza londynski,
ze wydaje sie niepojetem, jak mozna bylo watpi¢ w jego autentycznos¢. Prawda,
ze wskazujacy palec aniota ma co$ nieprzyjemnego i opuszczenie reki w obra-
zie londynskim, w mys$l pézZniejszego odczucia piekna, jest zupetnie zrozumiate.
Jednakowoz Leonardo, gdyby sam te nowa redakcje byt przeprowadzit, umiatby
niezawodnie powstatg w ten sposéb luke wypetni¢. Obecnie pomimo wysunie-
tego ramienia aniota, powstata tam dziura w obrazie. Rysunek i modelunek zostaty
zmienione i uproszczone w duchu cinquecenta, przyczem znikly niektére subtel-
nosci u figur i w krajobrazie, chociaz nowy wyraz u aniota jest peten uduchowienia.
Odnos$nie do spornej jeszcze obecnie kwestji autentycznosci poréwnaj Giovanni
Poggi, Leonardo da Vinci. La vita di Giorgio Vasari nuovamente commentata.
Firenze 1919, p. VI ff. (annotazioni) i Adolfo Venturi w L’Arte XXII, p. 3 i d.
1919. Obydwie rozprawy wykazujg zgodno$¢ artystycznej tresci z zachowanemi do-
kumentami. Londynski obraz w istocie jest znacznie lepiej zachowany anizeli obraz
z Luwru.



uznana, ale wolno sie tez zapyta¢, ktoby poza Leonardem mogt tak
odczu¢ lwa w jedne] linji razem ze Swietym. Ja nie znam nikogo.

Z pomiedzy wczesnych obrazéw Leonarda najbardziej wptywo-
wym obrazem jest podmalowanie do Poklonu Trzech Kroéli (Uffizi).
Dzieto to pochodzi z r. okoto 1480 i uderza jeszcze dawng manierg
przez obfitos¢ przedmiotéw. Widzi sie tutaj jeszcze quatrocentyste
cieszgcego sie réznorodnoscig szczegotow, ale nowe odczucie przemawia
jednak ze sposobu, jak przedmiot gtowny zostat podkreslony. | Bot-
ticelli i Ghirlandajo malowali Pokion Kroléw, w ten sposob, ze Ma-
rja siedzi w posrodku w gronie ludzi, ale zawsze na tem Zle wychodzi.
Leonardo jest pierwszym, ktory umie gtowny motyw postawi¢ w spo-
séb dominujacy. To jak zewnetrzne figury wysuniete sg na brzegi
jak sitnie zamykajace kulisy jest znowu motywem waznym w skut-
kach, a przeciwienstwo zbitej masy i swobodnie i lekko siedzacej
Madonny jest jednym z najskuteczniejszych motywéw, jakich mozna
sie bardziej od Leonarda spodziewa¢. Gdybysmy nic wiecej nie mieli,
jak tylko linje Marji, musielibySmy mu przyzna¢ autorstwo, tak niesty-
chanie idealng jest jej pozycja siedzaca i ustawienie jej z Dziecigt-
kiem. Inni usadowili Marje na tronie szeroko i z rostawionemi no-
gami, on daje bardziej dystyngowang niewiescig poze siedzaca ze ze-
sunietemi kolanami. Przejeli jg pdzniej od niego wszyscy inni, a nie-
stychanie uroczy motyw przegiecia figury, z odwracajgcym sie na bok
Dziecigtkiem, wzigt od niego Rafael prawie dostownie w Madonnie
di Foligno.

Rafaela Madonna de Foligno. Wedtug sztychu
Marc Antonia



II. LEONARDO
1452— 1519

posrod wszystkich artystéw renesansu, ma Leonardo najwiecej ra-

dosci zycia. Wszystkie zjawiska go przykuwaja. Zycie cielesne i ludz-
kie uczucia, formy roslin i zwierzat i widok krysztatlowego strumyka
z krzemykami na dnie. Jednostronnos¢ malarzy samych tylko postaci
jest dla niego czems$ niepojetem. «Czy nie widzisz, jak réznorodne sg
stworzenia, drzewa, ziota i kwiaty, jakie bogactwo goérskich okolic
i rownin, zrédet, rzek, miast, jak rozmaite tez stroje, ozdoby i sztuki» /.

Leonardo jest z urodzenia malarzem dystyngowanym, wrazliwym na
delikatnos¢. Ma odczucie dla wypieszczonych rak, dla przezroczy-
stych tkanin, dla delikatnego naskdrka. Szczegdlnie lubuje sie w piek-
nych, miekkich i falistych wlosach. Na obrazie Verrocchia przedsta-
wiajagcym chrzest, namalowat kilka pekéw trawy i widzi sie odrazu,
ze to on je zrobit. Nikt poza nim nie posiada takiego odczucia dla
naturalnego wdzieku roslinnosci.

To co mocne i miekkie, jest mu jednakowo bliskie. Gdy ma-
luje bitwe, przewyzsza wszystkich wyrazem rozpasanej namietnosci
i niestychanego ruchu, ale przytem umie podpatrze¢ najdelikatniejsze
wrazenia i uchwyci¢ zanikajacy wtasnie wyraz. Wzera sie w niektore
charakterystyczne gtowy z namietnoscig zaprzysiezonego malarza rze-
czywistosci, aby zaraz potem catkiem jg porzuci¢ i pograzy¢ sie we
chy, stodki usmiech, ktéry wyglada jak odbicie wewnetrznego blasku.

Odczuwa malarski urok powierzchni przedmiotu a mysli przy-
tem jak fizyk i anatom. taczy wiasciwosci, ktére zdajg sie wzajemnie
wykluczaé, jak niezmordowang obserwacje i zbieranie materjatow
przez badacza, i najsubtelniejsza artystyczng wrazliwos$¢. Nie zadawal-

*) Leonardo. Das Buch von der Malerei (wyd. Ludwiga). Wydanie wiosko-
niemieckie Nr. 73. Wyd. niem. Nr. 80.
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nia sie nigdy traktowaniem przedmiotéw w ich zewnetrznem zjawisku.
Jako malarz z tern samem namietnem zainteresowaniem rzuca sie na
zbadanie wewnetrznej budowy i warunkéw zyciowych wszystkich istot,
jest pierwszym artysta, ktory bada systematycznie proporcje ludzkiego
i zwierzecego ciata, i zdaje sobie sprawe z mechanicznego ukiadu
przy chodzeniu, podnoszeniu, wznoszeniu sie i dzwiganiu, i on tez
jest tym, ktory réwnoczesnie czyni najrozleglejsze fizjognomiczne ob-
serwacje i przemysliwa przytem nad wyrazem poruszeh duchowych.

Malarstwo jest dla niego jasnem okiem S$wiata, obejmujgcem
wszystkie widoczne przedmioty. Na raz jeden otwiera sie przed nim
Swiat w catej swej pelni i niewyczerpanej gtebi, a Leonardo czuje sie
zwigzanym wielka mitoscig ze wszystkiem co zyje. Charakterystyczny
rys o nim podaje nam Vasari, ze widziano go na targu kupujacego
ptaki, aby im przywréci¢ wolnos¢. Zdarzenie to nie zrobito, jak sie
zdaje, wrazenia na florentczykach.

W tak uniwersalnej sztuce niema ani wyzszych ani nizszych pro-
blemoéw, ostateczne i delikatne rozprowadzenia $wiatla nie sg bardziej
interesujace, jak tak podstawowe zadanie, aby wogdle przedstawic
bryle w tréjwymiarze na ptaszczyznie, a artysta, ktéry uczynit z ludz-
kiej twarzy zwierciadto duszy w stopniu wyzszym, niz ktokolwiek
przed nim, moze sobie powiedzie¢: «okragtos¢ jest podstawg i duszg
malarstwa.

Leonardo miat tyle nowszego odczucia przedmiotéw, iz musiat
szuka¢ nowych technicznych $rodkéw wyrazeniowych. Stat sie ekspe-
rymentatorem nienasyconym.

Mona Liza wyszta z jego reki, jak twierdza, niedokoriczona. Pod
wzgledem technicznym jest ona tajemnica. Gdzie jednakze robota jest
catkiem przezroczysta, jak w zwyczajnych rysunkach srebrnym otow-
kiem i tam jest niemniej zadziwiajacym. Mozna powiedzie¢, ze byt
pierwszym, ktory traktuje linje uczuciowo. Tak jak on potrafi wzmoc-
ni¢ kreski i ostabi¢ je w konturze, tego nie widzimy u nikogo innego.
Modelunek przeprowadza samemi roéwnolegtemi prostemi kreskami;
zdaje sie, ze potrzebujemy musna¢ tylko ptaszczyzne, aby wydoby¢
okragtos¢ formy. Jeszcze nigdy nie osiggnieto czego$ wiekszego po-
dobnie prostemi Srodkami, a réwnolegto$¢ biegnacych linij, ktére wi-
dzimy takze na dawniejszych wioskich miedziorytach, daje tym karto-
nom nieoceniong zwartos¢ wrazenia %)

*) «Ksiega o malarstwie» 51 (70): $wiatta icienie powinny zachodzi¢ na siebie
jak dym (dawne wyrazenie). Tamze uwaga: obserwacja linji «gdzie sa szerokie,
gdzie miekkie».

22

S O.
Ht ev/id



Posiadamy niewiele dziet dokoriczonych przez Leonarda. Byt nie-
zmordowany w obserwacji i nienasycony w uczeniu sie i stawia
sobie coraz to nowe zagadnienia, ale zdaje sie ze pragnat je tylko
dla siebie samego rozwigzywa¢. Wykonczenie ostateczne nie byto jego
rzecza, a przy niestychanych wymaganiach, ktére sam sobie stawial,
kazde wykonczenie mogto mu sie wydawaé tylko prowizorycznem.

1, WIECZERZA PANSKA

Obok Madonny sykstyriskiej Rafaela jest Wieczerza Leonarda naj-
popularniejszym obrazem w calej wioskiej sztuce. Jest tak prosta
i tak wymowna, ze kazdemu whbija sie w pamieé. Chrystus w po-
$rodku diugiego stotu, uczniowie jednakowo rozmieszczeni po jego
bokach. Chrystus rzekk: jest miedzy wami jeden, ktéry mie zdradzi, a te
nieoczekiwane stowa poruszajg cate zgromadzenie. Zbawiciel sam jest
spokojny, ze spuszczonemi oczyma, a w milczeniu jego tkwi jakby
powtdrzenie: tak jest, jeden jest miedzy wami, ktéry mie zdradzi.
Ma sie wrazenie, ze to zdarzenie wogdle nigdy inaczej nie mogto byé
opowiedzianem, a przeciez w obrazie Leonarda wszystko jest nowem,
i wlasnie prostota jest dopiero zdobycza najwiekszej sztuki.

Ogladajac sie za jej poprzednikami w sztuce quattrocenta, mamy
ja dobrze przedstawiong w Wieczerzy Ghirlandaja w Ognissanti z r.
1480, a zatem 15 lat wstecz (zob. reprodukcje). Obraz ten, jedna z naj-
doskonalszych prac tego mistrza, zawiera stare typowe elementy kompo-
zycji, schemat, ktoéry przejat Leonardo: stét w podkowe. Judasz od-
osobniony, siedzacy na przedzie, szereg dwunastu figur wtyle, przy-
czem Jan pograzony we $nie przy boku Pana, z ramionami na stole.
Chrystus podniést prawice i méwi. Zapowiedz zdrady musiata byé
juz wypowiedziana, gdyz uczniowie sg przygnebieni, niektérzy z nich
zapewniaja 0 swej niewinnosci a Piotr zada wyjasnien od Judasza.

Leonardo ztamat tradycje najpierw w dwoch punktach. Bierze
Judasza z jego odosobnienia i sadza go pomiedzy innymi, a nastepnie
porzuca motyw lezacego Jana na piersiach swego Mistrza ($piacego,
jak to sobie ttumaczono), co przy nowoczesnym sposobie siedzenia mu-
siatoby sie wydawa¢ niemozliwem. Uzyskat w ten sposob wyzszg jed-
nolitos¢ sceny i mogt rozdzielic uczniow symetrycznie po obu stro-
nach Mistrza. Byto to potrzebg tektonicznego uktadu, za ktérg w tym
wypadku poszedt. Ale on idzie zaraz jeszcze dalej i tworzy grupy.



'«lJE.

Ghirlandajo. Ostatnia wieczerza

po dwie z trzech oséb ztozone z prawej i lewej strony. W ten sposéb
Chrystus staje sie dominujaca postacig $rodkowa, nie majacg réwnej
sobie.

U Ghirlandaja mamy zgromadzenie bez punktu centralnego, zesp6t
mniej lub wiecej samodzielnych poéHigur, wttoczonych pomiedzy dwie
linje poziome stolu i Sciane tylna, ktdrej gzyms biegnie tuz nad gto-
wami. Ponadto bardzo nieszczesSliwie wisi konsola sklepienia wiasnie
w posrodku S$ciany. Céz robi Ghirlandajo? Posuwa spokojnie swego
Chrystusa na bok i nie odczuwa zadnego zaktopotania. Leonardo, dla
ktorego najwazniejszem zagadnieniem bylo wydobycie gtéwnej po-
staci, nie bylby sie z takg konsolg wdawat w zadne ukiady. Przeciwnie
szuka nowych $rodkéw pomocniczych swego celu w uksztattowaniu
tylnej Sciany, i nie jest to przypadkiem, ze Chrystus siedzi wiasnie
w Swietle tylnych drzwi. Nastepnie przerywa dwie linje poziome, za-
chowujgc oczywiscie linje stotu, ale w gérnej przestrzeni ustawia swo-
bodnie sylwety grup. Wystepujg teraz zupeinie nowe czynniki wra-
zeniowe. Perspektywa przestrzeni, ksztatt i dekoracje Scian stuzg za
pole dziatania dla figur. Wszystko zmierza do tego, aby ciata wystg-
pi¢ mogly plastycznie i dobitnie. Stad ta glebia izby, dlatego po-
dziat Sciany poszczegbélnemi dywanami. Przeciecia podnoszg pla-
styczng iluzje a powtarzajgca sie lJinja pionowa podkresla rozbiezne
kierunki, widzi sie same mate plaszczyzny i linje, ktére nigdzie nie
robia powaznej konkurencji figurom, podczas gdy malarz starszej
generacji jak Ghirlandajo ze swemi wielkiemi lukami na tylnej Scia-
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nie daje juz zgdry miernik, wobec ktorego figury muszg sie wyda-
wacé mate ).

Leonardo zatrzymal, jakeSmy to widzieli, tylko jedng wielkg
linje, nieunikniong linje stotu. Ale i tutaj stato sie cos nowego. Nie
mam na mysli opuszczenia zatamanych rogoéw stotu, w czem zresztg
nie jest on pierwszym, nowg jest tylko odwaga, ktéra dla wywotania
wiekszego wrazenia, chwyta sie tego co jest niemozliwem — stét u Leo-
narda jest zakrotki — policzcie nakrycia — ludzie ci nie mogliby sie-
dzie¢. Leonardo chce uniknaé, aby uczniowie nie zgubili sie przy
dtugim stole a osiggniete w ten sposOb wrazenie postaci ma tyle
sity, ze nikt nie zauwazy braku miejsca. W ten spos6b dopiero byto
mozliwem $ciggnaé figury w zwarte grupy i utrzymac je w kontakcie
z gtobwna postacia,

A jakie to grupy i jakie ruchy! Stowa mistrza uderzyly jak pio-
run. Burza uczu¢ rozpetata sie wokoto. Apostotowie zachowujg sie
z godnoscig, jak mezowie, ktérym odebrano to, co jest dla nich naj-
Swietszem. Potezna sita zupelnie nowego wyrazu wstepuje tutaj do
sztuki, a chociaz Leonardo ze swymi poprzednikami sie spotyka, to
przeciez niestychane nasilenie wyrazu czyni jego postacie bez kon-
kurencji. Odzie takie sity wystepujg, tam jasnem jest, ze caty zabawny
kram dawnej sztuki musiat odpasé. Ghirlandajo liczy jeszcze na publicz-
nos$é, ktéra lubuje sie w ogladaniu wszystkich katéw obrazu, ktéra trzeba
czestowa¢ rzadkiemi roslinami ogrodowemi, ptakami i innemi zwie-
rzetami, zuzywa catg troske na nakrycie stotu i wyznacza kazdemu bie-
siadnikowi tyle a tyle wisni. Leonardo ogranicza sie tylko do najkoniecz-
niejszych rzeczy. Spodziewa sig, ze wobec dramatycznego napiecia
obrazu widz nie domaga sie od niego takich zabawek. P&zniej uprosz-
czenie to péjdzie jeszcze dalej.

Nie nalezy tutaj do rzeczy opisywanie postaci wedtug ich mo-
tywow, ale trzeba wspomnie¢ o ekonomiji, z jaka wyznaczono im role.

Postacie na krajach sa spokojne. Dwa profile ujmujg cato$é
w linjach pionowych. Spokojna linja utrzymana jest jeszcze w dru-
gim szeregu. Potem nastepuje ruch i wzmaga sie poteznie w gru-
pach po bokach Zbawiciela, gdzie jego sasiad po lewej stronie roz-
wart szeroko ramiona, jakby nagle zobaczyt przed soba otwartg otchtan,

*) Linje krancowe obrazu nie odpowiadajga u Leonarda przekrojowi izby,
gdyz przestrzen wznosi sie poza gérnym brzegiem obrazu jeszcze wyzej. Prze-
ciecie to jest jednym z motywoéw, umozliwiajgcych kompozycje wielkich figur na
matej przestrzeni, bez wrazenia $ci$nigcia. W quattrocento mamy we wnetrzach z bocz-
nemi Scianami zwykle pelny sufit. Por. Ohirlandaja Narodzenie $w. Jana albo Castagnia
Cenacolo.
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Wieczerza Panska. Sztych Marc Antonia

zas Judasz po prawej stronie szybkim ruchem cofa sie wtyt”). Naj-
wieksze przeciwienstwa sg tuta] razem zestawione. Z judaszem w tej
samej grupie znajduje sie Jan.

Jak nastepnie grupy zbudowane sa kontrastowo i jak ze sobg
w zwigzku pozostajg, jak z jednej strony potgczenie ich zprzodu
a z drugiej wglebi jest przeprowadzone, to musi mitosnik sztuki sam
sobie uzmystowic¢ i to tern wiecej, iz powyzszy zwigzek kryje sie poza
pozorng jasnoscig. Sa to jednakze momenty drugorzednego znaczenia
wobec wielkiego wrazenia, jakie wywiera gtbwna posta¢. W posrodku
rozgwaru, Chrystus zachowuje zupetny spokdj. Rece ma ocigzale roz-
tozone, jak kto$, co wypowiedziat wszystko co miat do powiedzenia. On
nie mowi, jak to ma miejsce na wszystkich dawniejszych obrazach, na-
wet nie podniost wzroku, ale milczenie jego jest wymowniejsze od stow.
Jest to to okropne milczenie, ktére nie pozostawia zadnej nadziei.

*) Tutaj nalezy sprostowa¢ pomytke Goethego, pézniej czesto powtarzana,
jakoby Piotr miat uderzy¢ Judasza nozem w bok i jakoby tern tlumaczyt sie
jego ruch. Poza tern objasnienie Goethego jest jedynie uzasadnione, na sztuce Leo-
narda oparte. Twierdzenie Strzygowskiego, ze idzie tutaj o oddanie nastepnych
stbw Chrystusa, nieda sie utrzymaé. Por. K. Escher, Zu Lionardos Abendmabhl.
Monatsh. f. K. Wissensch. 1913, str. 137. Przypomnie¢ jeszcze nalezy, ze imiona
ucznidow przekazane sg tylko przez kopje fresku, wykonang przez Ponte Capriasca.



w gescie Chrystusa i jego postaci jest cos spokojnego i wznio-
stego, co nazywamy szlachetnem, o ile wyrazy szlachetny i dostojny
moga mie¢ to samo znaczenie. U Zzadnego quattrocentysty nie nasuwa
nam sie to okreSlenie. Mogtoby sie wydawaé, ze Leonardo siegnat
do innej warstwy ludzi, gdybySmy nie wiedzieli, ze on to stworzyt
ten typ. Z wiasnego ja wydobyt co najlepsze i co prawda ta dy-
stynkcja stanie sie wspélnym kapitatem wioskiej rasy XVI w. Jakze sie
nameczyli Niemcy od Holbeina poczawszy, aby wydobyé podobny
czar z takiego ruchu rak!

Jednakze musimy sobie powiedzie¢, ze to, co Chrystusa tak wy-
roznia od wczesniejszych tego rodzaju przedstawien, nie ttumaczy sie
ani postacig ani ruchem, ze istota tego lezy raczej w roli, jakg on
spetnia w catym obrazie. U poprzednikéw brak jednolitej sceny:
uczniowie rozmawiajg ze sobg, Chrystus mowi sam i watpliwem jest
czy odrézniano zawsze zapowiedz zdrady od ustanowienia Sakramentu
Oharza. W kazdym razie lezy to zupetnie poza widnokregiem quattro-
centa, aby akt mowienia uczyni¢ motywem gtéwnej postaci. Leonardo
pierwszy sie na to odwaza i zyskuje wskutek tego niestychang ko-
rzy$¢, mogac utrzymaé ton zasadniczy poprzez dowolng ilos¢ taktéw.
To co bylo przyczyng wzruszenia, brzmi ciggle dalej. Scena jest mo-
mentalng a przeciez trwatg i wyczerpujaca.

Jedyny Rafael zrozumiat tutaj Leonarda. Mamy z jego otoczenia
Wieczerze, miedzioryt Marc Antonia, gdzie Chrystus pojety jest w psy-
chologicznie podobnej sytuacji, patrzacy nieruchomo przed siebie. Sze-
roko otwartemi oczami patrzy w préznie, jedynie glowe ma en face
w czystej pionowej linji (repr.) .

Zwréci¢ tez nalezy uwage na zupetnie nowy stosunek pomiedzy
postaciami i przestrzenig, na nowg role siedzacych naroznych figur,
jak niemniej na powtarzanie sie typdw i gestéw. Kompozycja Marc An-
tonia powstata nie z uchwycenia réznych stanéw duszy, lecz wyrosta
w kole wielkich dekoracyjnych kompozycyj.

Jak dalece wtyle pozostaje taki Andrea del Sarto, ktéry w ma-
larsko pieknej kompozycji uchwycit moment wskazania zdrajcy
przez namaczanie chleba w winie, przyczem Chrystus zwraca sie do
Jana, bioragc go uspakajajaco za reke (Florencja S. Salvi). Bardzo to piekna
mysl, ale z tym odosobnionym ruchem przepadto dominujace stano-
wisko gtownej postaci i jednolity nastrdj. Zaiste powinien byt sobie

q Rysunek piorkowy, w Albertynie (Fischel, Rafaels Zeichnungen 387), przy-
pisany obecnie stusznie Qiov, F. Penni, nie moze by¢ uwazany za szkic do sztychu
Marc Antonia — jest on w kompozycji zupetnie odmienny.
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Andrea powiedzie¢, ze niemozliwem jest pdjs¢ mu w zapasy z Leo-
nardem.

Inni prébowali da¢ co$ nowego, zapozyczajac sie w trywijal-
nosciach. U Baroccia w wielkiem Ustanowieniu Wieczerzy (Urbino),
wzywajg niektérzy uczniowie podczas przemowy Zbawiciela gospo-
darza na front obrazu, aby im przyniost Swiezego wina, jakgdyby
chcieli sie potraci¢ kielichami.

Wreszcie jeszcze jedna uwaga 0 stosunku obrazu Leonarda do
przestrzeni, w ktérej obraz zostal namalowany. Jak wiadomo, stanowi
on dekoracje Sciany czotowej diugiego, waskiego refektarza. Sala jest
tylko z jednej strony oswietlong, z czem sie liczyt Leonardo, uznajgc
to Swiatlo za decydujgce takze dla swego obrazu, co nie jest przykia-
dem odosobnionym. Swiatto pada wysoko z lewej strony, a nie o$wie-
tla catkowicie przeciwlegtej Sciany w obrazie. R6znice tonacyj pomie-
dzy Swiatlem a cieniem sg tak znaczne, ze przy nich Ghirlandajo wydaje
sie monotonny i ptaski. Jasno wybija sie obrus, a glowy drasniete Swia-
tem dajg przed ciemng S$ciang wielkie plastyczne wrazenie. | jeszcze
jeden wynik osiggnieto tern uchwyceniem danego zrédia Swiatla.
Judasz, uwolniony ze swego poprzedniego odosobnionego stanowiska
i wciggniety w grupe reszty uczniéw, jest jednak odosobniony: on
sam jeden siedzi plecami do S$wiatta, wskutek czego twarz jego jest
ciemna. Prosty to ale skuteczny $rodek dla charakterystyki, o czem
moze myslat miody Rubens, malujac swag wieczerze, obecnie zawie-
szong w Brera.

2. MONA L>ZA

Quattrocento prébowato juz tu i 6wdzie wyj$¢ w portrecie poza
modela; chciano daé¢ co$ wiecej, anizeli sume poszczegdlnych ryséw,
stanowigcych podobienstwo, wiecej anizeli twarde mocne formy, w kt6-
rych sie przebija charakter; portret miat oddawa¢ ducha godziny i chwi-
lowe poruszenie duszy natwarzy. Sg popiersia dziewczat Desideria, ktére
oddajg w zupetnosci takie wrazenia. USmiechajg sig, ale usmiech ich nie
jest stereotypowym usmiechem, lecz jakby odbiciem dobrej chwili. Kt6z
nie zna tych miodych panien florenckich z wesolg buzig i wystajacemi
brwiami nad oczyma, ktére nawet i w marmurze zdajg sie btyszczec.

USmiech tez ale bardzo lekki porusza sie na twarzy Mony Lizy,
osadzit sie w kacikach ust i prawie niepostrzezenie rysy tej twarzy
drza. Jakby za podmuchem wiatru muskajacego powierzchnie wody po-
ruszajg sie miekkie ptaszczyzny tej twarzy. Powstaje gra Swiatet i cieni.
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szeptana rozmowa, ktérg podstuchujemy z nieslabngcem zainteresowa-
niem. Mowi gdzie$ o niej Polizian: «ona jasniata stodkim usmiechem»”).

Mam watpliwos$¢, czy to pojecie i wyraz we wiasciwem Cinque-
cento jeszcze sie pojawiaja. Usmiech nie jest juz wiasciwy tym cza-
som, albo tylko w takiem przyttumieniu, jak u Doroty Sebastjana
(poréw, reprod. w rozdziale o Rafaela rzymskich portretach).

Piwne oczy patrzg z pod waskich powiek. Nie sg to oczy quattro-
centa z wybijajagcem sie jasnem Swiattem, wzrok jest przystoniety. Dolne
powieki, prawie poziome, przypominaja nam gotyckie formy oczow,
gdzie ten sam motyw daje wrazenie czego$ wilgotnego, ptynnego. Cata
partja pod oczami, Swiadczy o wielkiej wrazliwosci, o delikatnych ner-
wach pod naskorkiem.

Uderzajacym jest brak brwi. Plaszczyzny sklepienia oczodotéw
przechodza bez zadnego zaznaczenia w nadmiernie wysokie czoto.
Czy to jest wiasciwos¢ indywidualna? Nie. Z Cortigiana dowiadujemy
sie, ze wyrywanie brwi bylo w modzie u niewiast.

Uchodzito réwniez za piekne, pokazanie szerokiego czota, wsku-
tek czego i wlosy nad niem padaty ofiarg. Stad to wywodzg sie te
niestychane czota w biustach Mina i Desideria. Rados¢ w wypuktych
i wklestych biatych ptaszczyznach, ktore tak delikatnie oddawato didto
w marmurze, gérowata nad wszystkiem, usuwano naturalny podziat
i rozszerzano pole w gore ponad miare. Smak u Mony Lizy jest
wiec jeszcze zupetnie w duchu quattrocenta. Bezposrednio potem
zmienia sie moda. Czoto sie obniza a w silnie zarysowanych brwiach
widzi sie znaczng zalete; na kopji Mony Lizy w Madrycie dodano
umysinie brwi. Wiosy brunatno kasztanowe jak oczy, spadajg w lekkich
puklach na policzki, razem z luznym welonem, potozonym na gtowie.

Dama siedzi w krzeSle z poreczami i zadziwiajgcem jest, ze
przy tak miekkiem wykonaniu, gtowa trzyma sie w sztywnej prosto-
padtej pozycji. Widocznie byla woéwczas taka moda. Dystynkcje ozna-
czato trzymanie sie prosto. Widzi sie to u pan Tornabuoni na freskach
Ghirlandaja — gdy skladajg wizyty trzymaja sie prosto, jak kotki. P6z-
niej zapatrywano sie na te sprawe inaczej i ten zmieniony poglad dzia-
fat takze bezposrednio na poze portretowa®).

") Polizian, Oiostra I. 50: lampeggio d’'un dolce e vago riso.

2) Baldassare Castiglione. 1L Cortigiano (1516) w | ksiedze czytamy, ze mez-
czyzni nasladowali kobiety w usuwaniu brwi (pelarsi le ciglia a la fronte).

® Gdy Lukrecia Tornabuoni di Medici, matka Lorenza Wspaniatego, szukata
dla niego zony pomiedzy rzymska arystokracja, przyganiata w liscie do swego meza, ze
rzymskie panny nie trzymajg sie tak prosto, jak florenckie (Reumont, Lorenzo ma-
gnifico, 1, 272).



Poza tem nie brak temu
obrazowi ruchu. Po raz pierwszy
przeszedt tutaj Leonardo od po-
piersia z nieznacznym odcinkiem
ciata do trzech czwartych po-
staci. Sadowi wiec modela w pro-
filu, gorng czes¢ ciata przedsta-
wia w potobrocie, a wzrok kie-
ruje wprost en face, Do tego
przychodzi ruch rak. Jedna spo-
czywa na poreczy krzesta, druga
wysuwa sie w skrécie z glebi
i jedng dilon kiadzie na druga.
Nie jest to tylko zewnetrznem
zbogaceniem portretu gdy Leo-
nardo dodaje mu rece. Tym wy-
godnym i miekkim ruchem pod-
nosza one niezmiernie charakte-
rystyke. Odczuwa sie delikatno$¢ dotyku w tych rzeczywiscie uducho-
wionych palcach. Verrocchio juz poszedt w tym kierunku, jezeli stawny
biust w Bargello jest naprawde jego dzielem a nie miodego Leonarda.

Stroj jest wytworny ale skromny, prawie ze surowy. Linja rabku
na piersiach musiataby sie wydawac¢ bardziej dojrzatemu cinquecenty-
Scie zbyt twarda. Sfatldowana suknia jest zielona, z tej zieleni, ktorg sie
Luini postuguje. Rekawy z6to brunatne. Nie takie jak dawniej krotkie
i waskie, lecz siegajace az do nasady dioni i Sciggniete w liczne faldy
poprzeczne — tworza one prawdziwie ozywcze sgsiedztwo zaokra-
glonych zamknietych plaszczyzn ragk Delikatnie uksztattowane palce
nie sg obcigzone pierscieniami. Réwniez i szyja pozbawiona jest ozddb-

Tio stanowi krajobraz, jaki znajdujemy i u dawniejszych malarzy.
Nie dosiega on, jak zwykle bezposrednio do postaci, lecz za figurg znaj-
duje sie parapet muru, a widok ujety jest dwiema kolumnami. Trzeba sie
dobrze przypatrze¢, aby zobaczy¢ ten w swych nastepstwach wazny
motyw, gdyz oprdcz postumentédw, wystepujg kolumny tylko jako
waskie paski. PézZniejszy styl nie zadawalnia sie juz takiem zaznacze-
niem rysunkowem )

Krajobraz, sam siegajacy daleko az powyzej oczu modela, jest
dziwnego radzaju: fantastyczne, ostro zazebione labirynty gorskie, po-
miedzy niemi jeziora i strumienie. Co jednak jest najdziwniejszem, to

Desiderio. Biust mtodej florentynki

q Por. Rafaela t. zw. Rysunek do Magdaleny Doni w Luwrze.



ze w swem niezdecydowanem wykonaniu robi on wrazenie zjawiska
sennego. Jest on pod innym wzgledem bardziej realny, anizeli sama
posta¢ i nie jest to zaden kaprys, lecz raczej Srodek dla wzmozenia
wrazenia brytowatosci. Leonardo zuzytkowuje tutaj teoretyczne studja
o wygladzie oddalonych przedmiotéw, o czem sie takze w swym
Traktacie wypowiedziat ».

Skutek jest taki, ze w Salon carré Luwru, gdzie Mona Liza przedtem
byta zawieszona, wszystkie inne obrazy, nawet siedemnastowieczne wy-
gladaty ptasko. (Dzisiaj jest ona zawieszona obok innych dziet tego
mistrza w Grande galerie Luwru). Odcienia barw krajobrazu sa: brunatny,
zielono-niebieski i niebiesko-zielony, do czego przylagcza sie jeszcze
btekitne niebo. Doktadnie ta sama skala koloréw jak u Perugina
w obrazie Apollina i Marsjasza w Luwrze.

Leonardo nazwat modelunek duszg malarstwa, jezeli gdzie, to
wihasnie u Mony Lizy mozna wyczuwaé znaczenie tego wyrazu. De-
likatne wzniesienia i zagtebienia powierzchni stajg sie tutaj przezyciem,
jak gdybySmy sami przesuwali sie po nich rekg duchéw. Cel nie jest
jeszcze skierowany ku jednosci lecz ku wielosci. Kto diuzej z tym
obrazem obcowat ten potwierdzi doswiadczenie, ze wymaga on ogla-
dania go zbliska. Zdaleka widziany traci wnet swe wiasciwe wra-
zenie. (To samo odnosi sie jeszcze w wyzszym stopniu do fotografij,
ktére z tego powodu nie nadajg sie do zawieszania na Scianie). Obraz
ten rézni sie pod tym wzgledem zasadniczo od pdzniejszych portre-
tow cinquecenta, i pod pewnym wzgledem mamy tutaj rzeczywiscie
ostateczny wyraz kierunku, siegajacego korzeniami XV w.; jest to wy-
konczenie «delikatnego stylu», ktoremu plastycy przedewszystkiem
poswiecili swe wysitki. Miodsza szkota florencka nie poszta dalej
w tym kierunku, jedynie tylko w Lombardji snué¢ bedg artysci dalej
delikatne nici ).

*) Ksigga o malarstwie Nr. 128 (201).

¥ Ze «belle ferroniere» (Luwr) nie jest dzietem Leonarda, podnoszono juz
wielokrotnie. Piekny ten obraz prébuje sie przypisa¢ obecnie Boltraffiemu, jako naj-
lepszemu portreciscie pomigdzy uczniami Leonarda; na razie jednak najodpowied-
niejszem jest oznaczenie «Szkota medjolariska». O portretach L. por. W. Bodego,
Leonardo und das weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance. Jahrb. d.
preuss. Kunstsaml. t. 40, 1919, str. 161: Verbreitung des Bildnisstypus Leonardos in
seiner Schule. — Franz Bock, Lionardofragen. Repert. f. Kunstwiss. t. 39, 1916, str.
153, 218 usituje wykaza¢ autentyczno$¢ Leonarda Damy z tasica, w Galerji Czarto-
ryskich w Krakowie, z wykonczeniem przez uczniéw i czeSciowem przemalowaniem.

3/\






3. ANNA SAMOTRZECIA

Obok Mony Lizy, inny obraz Leonarda w Luwrze: $w. Anna
Samotrzecia, cieszy sie mniejszemi wzgledami publicznosci. Obraz ten,
nie catkowicie przez Leonarda wykonczony, jest pod wzgledem kolo-
rystycznym znieksztatcony a pod wzgledem rysunkowym, w oczach
ludzi nowozytnych, mniej wartosciowy, prawie ze niezauwazony.
A przeciez juz sam karton wzbudzit swego czasu (1501) we Florencji
tak niestychany podziw, ze spowodowat ogdélne pielgrzymki do kla-
sztoru Annunciaty, gdzie mozna byto oglada¢ to nowe cudowne dzieto
Leonarda /.

Temat ten mial zawsze posmak bezptodnosci. Znamy nieSmiate
zestawienia trzech postaci u dawniejszych mistrzow, jedng na tonie
drugiej i wszystkie zwrocone ku przodowi. Z tego suchego wtlocze-
nia jednej figury w druga, powstata teraz grupa o niestychanem bo-
gactwie, gdzie bezduszna postawa przechodzi w sam ruch.

Marja siedzi na poprzek na tonie swej matki; z usmiechem po-
chyla sie i obejmuje dwoma rekami chtopczyka, ktéry przed jej no-
gami usituje sigs¢ konno na baranku. Dziecie oglada sie pytajgco,
ujawszy mocno za gtowe biedne przygniecione zwierze i przerzuciw-
szy juz jedng noge przez jego grzbiet. Z usmiechem patrzy sie miodo-
ciana babcia na wesotg te zabawe.

Problemy grupowe Wieczerzy sa tutaj dalej rozprowadzone.
Kompozycja jest niestychanie podniecajgca; na malej przestrzeni po-
wiedziano duzo, wszystkie postacie poruszajg sie kontrastowo a roz-
biezne kierunki sprowadzono do zwartej formy. Widzi sie, ze catos¢
da sie wkresli¢ w trojkat réwnoramienny. Jest to owoc usitowan, ktore
sie widzi juz w Madonnie w skalnej grocie, aby kompozycje utozy¢
w prostych formach geometrycznych. Ale jakzez rozproszone wygladajg
dawniejsze dzieta obok petnego bogactwa obrazu sw Anny. Nie sg
to zadne sztuczki, gdy Leonardo na coraz mniejszej przestrzeni daje
coraz wiekszg ruchliwg tres¢: sita wrazenia wzmaga sie w jednakiej
mierze. Byla tylko ta trudno$¢, aby na tern przejrzystos¢ i spokéj zja-
wiska nie ucierpialy. To byt ten kamieh, na ktérym sie potkneli jego
stabsi nasladowcy. Leonardo doszedt tutaj do zupetnego wyklarowania,
a motyw gtdéwny, pochylenie sie Marji, ma w sobie porywajgce piekno

1) Karton ten juz nie istnieje. Obrazowe wykonanie nastgpito prawdopo-
dobnie znacznie pé6Zniej. Por. Gazette des beaux-arts 1897. (Cook). Suida usituje
zbudowac¢ rozw6j u Leonarda na nastgpujacych stopniach drabiny: tréjkat ptaszczy-
zny, piramida, kula; ten ostatni typ ma przedstawia¢ Anna Samotrzecia. Monats-
hefte f. Kunstwissenschaft XIII, 2. t. 1928, str. 279.
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i ciepto. Cata obojetna elegancja, w ktorej quattrocento z takg tat-
woscig sie pograzyto, tutaj stopniata pod wpltywem niestychanej sity
wyrazu. Prosze sobie tylko uzmystowi¢ szczegétowo okolicznoscei,
wsrod jakich sie tutaj rozwijato — Swiatto po przed cieniem — linje ra-
mion i gltowy ze swym cudownym szmelcem. Z jakim spokojem
i jak wnikliwie! W trzymajacej sie ztylu $Sw. Annie mamy korzystny
kontrast, od dotu za$ za-
myka grupe w sposéb
bardzo szczesliwy odwra-
cajacy sie chiopczyk ze
swym barankiem.

Jest w Madrycie
maty obrazek Rafaela, kt6-
ry oddaje wrazenie tej
kompozycji. Jako miody
artysta, we Florencji, usi-
tuje on opracowaé¢ po-
dobny problem: zamiast
Anny, daje Jozefa — ale
Z ujemnym wynikiem. Jak-
ze drewnianym jest bara-
nek! Rafael nie byt nigdy
malarzem zwierzat, pod-
czas gdy Leonardo potrafi
wszystko, czego sie tylko
dotknie. Ale mocniejszyod
Rafaela Michat Aniot wy-
stepuje wlwczas w szran-
ki przeciw Leonardowi. Leonardo. Anna Samotrzecia
Pomoéwimy o tern pozniej.

Ani trawek, ani kwiatéw i matych zwierciadet wéd u Madonny
w grocie skalnej, tutaj juz sie nie widzi. Postacie sg wszystkiem. Sg one
naturalnej wielkosci. Ale co jest wazniejszem dla wrazenia od bez-
wzglednego sprawdzianu, to jest ich stosunek do przestrzeni. One
wypetniajg ptaszczyzne daleko silniej, anizeli poprzednio, lub tez aby sie
inaczej wyrazi¢ i ptaszczyzna jest tutaj znacznie mniejszg stosunkowo
do jej wypetnienia. Jest to ten stosunek wymiaru, ktéry jest typo-
wym dla cinquecenta .

*) Wrazenie wsp6tczesnych,oddaje najlepiej sprawozdanie Fra Piero di Novellara
dla margrabiny mantuanskiej z dn. 3/4, 1501, gdzie o tym kartonie jest mowa; e sono



4. BITWA POD ANGHIARI

O tej bitwie, przeznaczonej dla florenckiego ratusza, mozemy
tylko niewiele powiedzie¢, gdyz kompozycja ta juz nie istnieje nawet
w kartonie, lecz w niekompletnem powtorzeniu pdézniejszej reki. Po-
mimo tego niemozna jej pomina¢, gdyz problem jest zbyt interesujacy.
Leonardo, ze wszystkich cinquecentystow, zajmowal sie najwiecej
konmi. Znat on to zwierze z poufatego z niem stosunku /.

W Medjolanie byt on dtugie lata zatrudniony modelowaniem kon-
nego pomnika ksiecia Francesca Sforzy, figurg, ktdra nie zostata odlana,
ale ktérej byt gotowy model, a ktérego strate mozna zaliczy¢ do naj-
wiekszych nieszcze$¢ w sztuce. Pod wzgledem motywu, przewyzszat
on Colleoniego Verrocchia niestychang trescig zyciowg jezdzca i ko-
nia; w rozlicznych rysunkowych stadjach rozwoju doszedt od spo-
kojnie kroczgcego az do konia stawajacego deba nad powalonym nie-
przyjacielem — do tego samego pomystu, co i Antonio Pollajuolo M.

Ale ten motyw nie byl ostatecznym dla pomnika ks. Sforzy.
Idg pézniej studja do bitwy pod Anghiari i za swego drugiego po-
bytu w Medjolanie podjat Leonardo znowu ten sam temat pomnika
i kolosalnej statuy konnej. Dla studjéw, dwoma rysunkami potwier-
dzonych, dla grobowca Gian Giacomo Trivulzia byt tylko jeden pro-
blem: jeszcze gwattowniej wspinajagcy sie konn na tylnych gteboko
zgietych nogach z wybitnemi przeciwienstwami co do kierunku konia
i jezdzca, w naturalnej wielkosci ®

Co sie tyczy wielkiej bitwy dla florenckiego ratusza, gdzie Leo-
nardo miat zamiar wyzyska¢ swe studja medjolanskie, to jedynym
dokumentem dla niej, dajgcym rzeczywiste wyobrazenie, jest przypi-
sywany Rubensowi rysunek w Luwrze, z ktérego, jak wiadomo, Ede-
lingk zrobit wspaniaty sztych /).

queste figure grandi al naturale, ma stanno in piccolo cartone, parché tutte o sedono
o stanno curve, ed una sta alquanto dinanzi all’altra. (Archivio storico dell’ arte 1.).

Karton londynski (Royal Academy), z grupa dwodch kobiet i dwojga dzieci,
nie jest tak pieknym i jest prawdopodobnie wczesniejsza, nie tak ptynng kompo-
zycja. W szkole Leonarda (Luini, Ambrosiana) odgrywa ona jeszcze raz role.

*) Vasari IV. 21

2) Vasari Ill, 297. Rysunek z Monachjum (Berenson Nr. 1908).

® Simon Meller, Jahrb. d. preuss. Kunstsammlungen, 1916, podaje najnowsze
wywody o projektach L. do tych konnych pomnikéw i o grupie bronzowej w Pe-
szcie, modelowanej, a moze i przez L. odlane;j.

*) O autorstwie rysunku Rubensa w Luwrze nie $miem wydawaé sadu.
Rooses przyjmuje je z catg pewnosciag. W kazdym razie Rubens znat kompozycja.
Jego monachijskie polowanie na Ilwy przemawia dostatecznie za tern.
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Bitwa pod Anghiari. Sztych Edelingka podtug Rubensa

Trudno przyjaé, aby rysunek oddawat to wszystko, co zawierat
obraz, na ogét jednak zgadza sie on z opisem u Yasarego.

Leonardo postanowit przedstawi¢ florentczykom, co to znaczy na-
rysowaé¢ konia. Wziat jeden epizod konny jako gtéwny motyw bitwy
tj. walke o choragiew. Cztery konie i czterej jezdzcy w namietnem
wzburzeniu i w najscislejszem zblizeniu. Problem plastyczny bogatej
grupy jest tutaj podniesiony na takg wyzyne, ze graniczy prawie z nie-
jasnoscia. Sztycharz péinocy ujat ten obraz ze strony malarskiej w ten
sposob, ze obok S$rodkowego punktu ciemnego zgrupowal wieniec
Swiatel, a uklad taki mozna zasadniczo przyzna¢ Leonardowi.

Obraz przedstawiajgcy sklebione masy, byt woéwczas wiasci-
wym «nowozytnym» problemem. Dziwnem jest, ze sie nie spotykamy
wczesniej z obrazami batalistycznemi. Jedyna szkota Rafaela wydata
wielkie dzieto tego rodzaju, a bitwa Konstantyna reprezentuje w po-
jeciu Swiata zachodniego wogdle klasyczny obraz batalistyczny. Sztuka
postgpita tutaj od zwykiego epizodu do przedstawienia rzeczywistej
akcyj mas, ale chociaz ten stawny obraz daje pod tym wzgledem
znacznie wiecej, anizeli Leonardo, to przeciez obcigzony on jest tak do-
tkliwg niejasnoscia, ze widocznem, juz jestwyrazne zdziczenie oka i upa-
dek sztuki. Rafael z tg kompozycjg niezawodnie.'nie miat nic wspolnego.
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Leonardo nie pozosta-
wit po sobie szkoty we Flo-
rencji. Wszyscy sie od nie-
go uczyli, ale jego wplyw
przygasit Michat Aniot. Nie
mozna zapominac, ze rozwoj
Leonarda idzie w kierunku
wielkich figur, i ze ona jest
ostatecznie dla niego wszyst-
kiem. Wszakze oblicze Flo-
rencji bytoby innem, gdyby
ono mogto poéjs¢ za Leonar-
dem. Tyle co z niego jest
u Andrea del Sarto, lub Fran-
ciabigia, albo Bugiardiniego,
to w gruncie rzeczy jest nie-
wiele. Bezposredni dalszy ciag
jego sztuki znajduje sie tylko
w Lombardji. Coprawda tylko
jednostronny. Lombardowie
sg wprawdzie malarsko uzdol-
nieni, ale brak im zupetnie zmystu dla architektoniki. Uktadu Wieczerzy
zaden z nich niezrozumiat (Luiniego Wieczerza w Sta Maria degli Angeli
w Lugano). Ugrupowanie i skiebienie ruchu u Leonarda byty tutaj réwniez
obcemi problemami. Zywsze temperamenta stajg sie w swym ruchu popla-
tane i beztadne.. (niektére dziela Gaudenzia Ferrari), inne znowu od-
znaczajg sie nuzacg jednostajnoscia (Luini, Marco d'Oggiono) /.

Lombardja trzyma sie kobiecej strony w sztuce Leonarda, bier-
nych afektoéw i delikatnego, prawie powiewnego modelunku w ciatach
miodych przewaznie kobiet. Leonardo byt szczeg6lnie w wysokim
stopniu wrazliwy na piekno ciata kobiecego. Mozna powiedzie¢, ze on
pierwszy odczut miekkos$¢ naskérka. Jego florenccy réwiesnicy traktujg
takze nago$¢ kobieca, ale brak im wiasnie tego uroku. Nawet u tych,
ktorzy byli najwiecej malarzami, jak Piero di Cosimo, upodobanie ogra-
nicza sie¢ wiecej do formy anizeli do jakosci powierzchni. Z obudzeniem
sie delikatniejszego odczucia dotyku, przejawiajacego sie w modelunku
Leonarda, nabiera ciato kobiece nowego artystycznego znaczenia i mo-
znaby z psychologicznych przestanek wywnioskowa¢, ze on tym te-

Leonardo. Leda (kopia)

1) Wilhem Suida daje nowe, obszerne oswietlenie lombardzkiej szkoty Leo-
narda. Monatshefte f. K. W. XIIl, 1920, str. 28.
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matem musiat sie zajmowaé, gdy-
bysmy przypadkiem nie wiedzieli,
ze on takie obrazy rzeczywiscie
malowalt,

Leda byta zdaje sie jego gtéw-
nym motywem. Znamy ja tylko
z pozniejszych powtorzen, zwia-
szcza w postaci pieknej, nagiej,
0 lekko poruszonem zywem ciele
kobiety, ktéra stojac i Scisngwszy
kolana, piesci sie raczej z tabe-
dziem, anizeli go odpedza od sie-
bie. W plastycznych kontrastach
z przekreceniem gérnej czesci ciata,
odwrdéceniem gtowy, chwytem reki,
1 pochylonem ramieniem, postac
ta osiggneta daleko siegajacy wptyw.
(Powszechnie znany obraz w Ga-
lerji Borghese w Rzymie, przypisywany niegdys Sodomie p. reprod.)’).

U lombardzkich nastepcéw Leonarda bedzie akt kobiecy ulubio-
nym tematem, ale poniewaz oni mato mieli zrozumienia dla przelotnego
ruchu w catem ciele, tedy nie mozna sie dziwié, ze zrezygnowali z du-
zych figur i zadowolnili sie schematem obrazéw potfiguralnych. Nawet
taki temat jak Zuzanna w kapieli, gdzie moznaby sie bylo spodziewaé
w kazdym razie bogatej plastycznie figury, jest wprzagniety w ten
pusty schemat (Luini w Medjolanie, Borromeo). Jako wzér tego ro-
dzaju, mozna tutaj przypomnie¢ bezpretensjonalng polfigure Abundan-
cji Giampietrina /.

Gianpietrino. Abundantia

1) Leda w Zbiorze Spirydona w Rzymie zgadza sie¢ dokladnie z opisem
w cav. dal Pozzo 1625 w jego wydaniu ksiegi o malarstwie: czterej chtopcy, kraj-
obraz nadzwyczajnie delikatny. Luca Beltrami, opierajac sie jeszcze na innych wska-
zéwkach, twierdzi, ze idzie tutaj o pierwotny, po wiekszej czesci przez Melziego
namalowany obraz z Fontainebleau. lllustrazione italiana XLVI. Nr. 51. Jezeli to
kopja z nich to w kazdym razie jedna z najlepszych: Paolo d’Ancona w Arte, 1920,
str. 78. Por. Jahrbuch derpreuss. Kunstsamml. 1897: Muller-Walde, Beitrage zur Kenn-
tniss des Leonardo da Vinci. Miuller-Walde odkryt w Codex atlanticus te postac,
w bardzo doktadnym rysunku piérkowym. Por. Mintz j. w. str. 426,

2) Obraz ten znajdowat sie w dawnej, obecnie podzielonej galerji Borromeo
w Medjolanie. Trzeba jg zestawi¢ obok Mony Lizy Leonarda, ktéra juz za jego zy-
cia a moze przez niego samego przetransponowang zostata na nagag postaé. Por.
Mintz 1 c. 511).



lll. MICHAL ANIOL (do r. 1520)
(1475— 1564)

ak potezny strumien gorski, przelewajgcy sie i niszczacy zarazem, od-

dziatato zjawienie sie Michata Aniota na sztuke wiloska. Z nieprze-
zwyciezonem wrazeniem, porywajac wszystkich za sobg, jest on oswo-
bodzicielem tylko dla niewielu, dla wielu za$ niszczycielem.

Od pierwszej chwili jest Michat Aniot osobistoscia skonczong
w swej jednostronnosci, prawie straszng. On pojmuje Swiat jako pla-
styk i tylko jako plastyk. Interesuje go stata forma i tylko ciato ludz-
kie jest dla niego godnem przedstawienia. R6znorodnos$¢ rzeczy dla
niego nie istnieje. Jego ludzko$é, to nie ta ludzko$¢ zrdzniczkowana
w tysigcach indywidudw tej ziemi, lecz rodzaj sam dla siebie, podnie-
siony do potegi. Obok wesotego Leonarda, staje on samotnik z po-
garda dla tego $wiata, ktéry mu nic nie daje. Narysowat wprawdzie raz
Ewe, kobiete z calym przepychem bogatej natury, uchwyciwszy na
chwile obraz leniwej, miekkiej pieknosci, ale sg to tylko chwile. Czy
chce czy nie chce — wszystko to, co on tworzy, przesigkniete jest
gorycza.

Styl jego jest zwarty, w zamknietych masach. Wysuwajacy sie
pobiezny kontur nie odpowiada mu. Zwarty ukiad, pows$ciggliwe uspo-
sobienie jest u niego rzecza temperamentu.

Sita ujecia formy ijasno$é wewnetrznego przedstawienia sg u niego
bez konkurencji. Zadnego macania i szukania, juz pierwsza kreska
wskazuje decydujacy wyraz, jego rysunki majg w sobie co$ przenika-
jacego. Sg one catkowicie nasycone formg; wewnetrzna struktura, me-
chanika ruchu przemienity sie w ostateczny wyraz. Dlatego tez zmu-
sza widza do bezposredniego przezywania z nim.

1rzecz dziwna: kazdy zwrot, kazde zgiecie cztonkéw ma tajem-
niczg site. Bardzo nieznaczne przesuniecia dziatajg z niepojetym roz-
machem, a wrazenie to moze by¢ tak wielkiem, Zze sie nie pytamy
wcale o umotywowanie tego ruchu.
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Lezy to w naturze Michata Aniota, ze $rodki, ktéremi operuje,
napina bezwzglednie az do najwyzszych mozliwosci Wzbogacit sztuke
niestychanemi, nowemi efektami, ale ja i zubozyt, odejmujac jej rados¢
prostoty i codziennego zycia. Z nim tez wszedt do renesansu brak
harmonji. Ze $wiadomem wprowadzeniem dysonansu w wielkim
stylu przygotowat grunt dla nowego stylu barokowego. Ale o temn
pézniej. Dzieta z pierwszej potowy jego zycia (do 1520) majg inng
jeszcze wymowe.

AN

Michat Aniot. Pieta

1 DZIELA WCZESNE

Pieta jest pierwszem wielkiem dzietem, z ktérego mozemy wnio-
skowa¢ o zamiarach Michata Aniota. Jest ona obecnie w sposéb bar-
barzynski umieszczong w jednej z kaplic Sw. Piotra, gdzie ani de-
likatne traktowanie szczeg6tow, ani tez urok ruchu wcale nie wyste-
puja. Grupa gubi sie w dalekiej przestrzeni i jest ustawiong tak wy-
soko, ze nie mozna jej nawprost ogladac.
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Zwigzanie dwbch ciat natu-
ralnej wielkoSci w grupie marmu-
rowej, bylo juz samo przez sie
czem$ zupetnie nowem, a zagad-
nienie potozenia na tonie siedzacej
kobiety ciata dorostego mezczyzny
czem$ niezmiernie trudnem. Spo-
dziewamy sie twardej przecinajacej
linji poziomej i suchego prostokata:
Michat Aniot uczynit z tego cos,
do czegoby nikt inny w tym cza-
sie nie byt zdolny: wszystko jest
tutaj zwrotem i skretem, ciata 13-
czg sie ze sobg bez wysitku. Marja
trzyma a przeciez ciezar jej nie
przygniata, trup wystepuje jasno
we wszystkich kierunkach, i jest
przytem peten wyrazu w kazdej
linji. Wzniesione do go6ry ramie
i zwisajgca glowa dajg zmartemu
wyraz cierpienia 0 niestychanej
sile. Ale jeszcze bardziej zadziwia
uktad twarzy u Marji. Zaptakane
oblicze, gteboki bol,bezsilne omdle-
nie przedstawiali juz jego poprzednicy. On za$ mowi: Matka Boza nie
powinna ptakaé tak, jak ziemska matka. Cicho sklania swa gtowe,
rysy twarzy nie poruszaja sie i tylko sama reka pochylona zdaje sie
moéwicé: napolotwarta towarzyszy milczagcemu monologowi bélu.

To jest odczucie cinquencenta. 1u Chrystusa niema zadnego
$ladu bolu. Pod wzgledem formalnym wypiera sie on pochodzenia
z Florencji, jak niemniej stylu XV w. Gltowa Marji nie jest wprawdzie
podobna do zadnej innej, ale jest to ten waski, delikatny typ, tak ulu-
biony u florentczykéw starszej daty. Ciata sg tego samego rodzaju.
Niedtugo potem stanie sie Michat Aniot szerszym, petniejszym i ukiad
grupy takiej, jaka ona jest, bedzie odczuwal pdzniej jako zbyt nikty,
zbyt przezroczysty iluzny. Zwaliste ciato musiatoby cigzy¢ silniegj, linje
nie mogtoby sie tak daleko rozchodzi¢, on te dwie figury sprzagnat
w bardziej zbitag mase.

W partjach szaty, panuje narzucajgce sie nieco bogactwo. Jasne
kanty fatdow i glebokie cieniste podciecia, ktore rzezbiarze cinque-
centa wezma chetnie ten wzér. Marmur jest, tak jak i pdzniej sil-

Michat Aniot. Madonna z Brugge
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nie polerowany, tak ze powstajg
intensywne odbtyski Swiatlta. Na-
tomiast juz ani S$ladu poztocen.
Pokrewna blisko Piecie jest sie-
dzaca Madonna z Brugge, dzieto,
ktére zaraz po wykonczeniu wy-
szto zagranice i dlatego nie mogto
pozostawi¢ zadnych wyraznych
Sladow we Wioszech, chociaz ten
zupetnie nowy problem musiatby
wywrze¢ jak najwieksze wrazenie /).

Siedzgca Madonna z Dzie-
cigtkiem, po setki razy obrabiany
temat obrazu oftarzowego, jako
plastyczna grupa nie byta w uzy-
ciu u florentczykéw. Spotyka sie
ja raczej w glinie anizeli w marmu-
rze, przyczem zazwyczaj ten surowy
materjat pokrywano polichromja.
W wieku XVI glina ustepuje zupet-
nie. Wzmozone wymagania pod
wzgledem monumentalnosci, moz-
na bylo zaspokoi¢ jeszcze tylko
w kamieniu, a tam gdzie glina jest
w uzyciu, jak w Lombardji, pozo-
stawia sie jg chetnie bezbarwna.

Ponad dawniejsze twarze idzie Michat Aniot dalej, zdejmujac Dzie-
cigtko z tona matki i dajgc mu wiekszy wymiar i site, ustawia je po-
miedzy jej kolanami. Ono wspina sie tam do géry. Tym motywem
stojgcego i ozywionego dziecka mogt on da¢ tej grupie nowa tresé
formalng i bylo to juz naturalnem nastepstwem, ze bogactwo ukiadu
podnidst jeszcze na wyzszy stopien, przez nieréwng wysokos¢ nog
u osoby siedzace;.

Dziecigtko zabawia sie dziecinng gra, ale jest powaznem, daleko
powazniejszem anizeli dawniej, gdy zabieratlo sie do blogostawienia.
Madonna jest pogrgzona w mys$lach i milczaca, nie mamy odwagi
odzywa¢ sie do niej. Gleboka, prawie uroczysta powaga, unosi
sie nad obydwiema postaciami. Obraz ten o nowej modlitwie i onie-

Benedetto da Majano. Madonna z dziecigtkiem

1) Figura ta wykazuje w partjach podrzedniejszych inng stabsza reke. Michat
Aniot podczas swej drugiej podrézy do Rzymu w r. 1505, zdaje sie, pozostawit ja
niewykonczona.
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Michat Aniot. Tondo z Madonng (niedokoriczone)

$mieleniu, musimy zestawi¢ z postaciami, oddajacemi w takiej petni
nastréj quattrocenta, jak grupa gliniana Benedetta da Maiano w ber-
linskiem muzeum (p. reprodukcja). Tutaj mamy taka sobie dobra kobie-
cine, izdaje nam sig, zeSmy jg juz gdzie$ widzieli, z radoscig krecaca
sie po domu, a Dziecigtko jest takim pysznym matym uciesznym
bebnem, wyciggajacym reke do btogostawienstwa, ktérego jednak nie
potrzebujemy bra¢ zbyt na serjo. Rados¢, ktora tutaj bije z twarzy
i uSmiecha sie z gadatliwych oczat, u Michata Aniota zupetnie wygasta.
Jego gtowa, to nie glowa mieszczanskiej kobiety, strdj za$ dalekim
jest od Swiatowego przepychu i wspaniatosci.

Mocno i wyraznie w zwartych akordach, przemawia nowy duch
z Madonny z Briigge. Mozna nawet powiedzie¢, ze linja pionowa gtowy
jest sama dla siebie motywem, ktéry w swej wspaniatosci wychodzi
poza wszystko, co wydato quattrocento.

W jednej z najwazniejszych swych prac, matej ptaskorzezbie Ma-
donny na schodach, prébowat Michat Aniot uchwyci¢ podobng in-
tuicje. Chciat przedstawi¢ Madonne odretwialg, patrzaca w proznie,
podczas gdy Dziecigtko zasneto przy jej piersiach. Ze skrepowanego
jeszcze rysunku, przebija przeciez ten niecodzienny zamiar. Teraz
w pelni wyrazu, wraca on jeszcze raz do tego samego motywu w re-
liefie. Jest nim niedokonczone Tondo w Bargello: Dziecigtko zmeczone
i powazne opiera sie o matke, a Marja en face jak wieszczka zapa-
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Michat Aniot. Swigta Rodzina

trzona wdat wychyla sie z obrazu. Relief ten jest jeszcze z innego
wzgledu uwagi godny. Wytwarza on nowy ideat kobiecej formy, silny
typ, zrywajacy zupetnie z dawng florencka elegancjg. Duze oczy, sze-
rokie policzki, silnie zaznaczona dolna szczeka. Nowe motywy ubrania
sekunduja. Szyja obnazona, dla podkreslenia tektonicznie waznej nasady.

Wrazenie silty poteguje nowy sposéb wypetnienia przestrzeni,
w ktorej ciata dotykajg wprost brzegéw. Nie jest to juz to btysko-
tliwe bogactwo takiego Antonia Rossellina, gdzie bez przestanku
cienie i Swiatta falujg pomiedzy duzemi wzniesieniami, az na dét do
kraricowych drgnien na ptaszczyznie tta — tutaj mamy tylko niektére
wdat dziatajgce akcenty. Silna linja pionowa gtowy brzmi znowu jako
ton zasadniczy obrazu.

Obraz florencki ma swg siostrzyce w Londynie, scene przecu-
downego pomystu i nasyconej pieknosci, jaka bardzo rzadko u Mi-
chata Aniota i na chwile tylko zabtysnie! Jakze dziwnie wyglada przy
niej pozbawiona radosci Swieta Rodzina Trybuny i jakze nie-
mozliwa do poréwnania z dlugim szeregiem scen rodzinnych quattro-
centa. Madonna Virago z grubemi ko$¢mi, z bosemi nogami i obna-
zonemi ramionami. Z podwinigtemi nogami siedzi na ziemi, wycigga
reke ku Dziecigtku, ktére jej ztylu siedzacy sw. J6zef podaje. Skie-
bienie figur z dziwnie zwieztym ruchem, nie jest to ani macierzyn-
ska matka (ktérej Michat Aniot wogéle niezna), ani tez uroczysta Ma-
rja, lecz tylko heroina. Przeciwienstwo tego, czego wymagat przed-
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miot, jest tutaj zbyt silnem, aby widz nie poznat odrazu, ze tutaj szto
tylko o przedstawienie zajmujgcego ruchu i o rozwigzanie pewnego
okreslonego problemu kompozycji. Obraz ten zamoéwita osoba pry-
watna; co$ prawdy musi by¢ w anegdocie u Vasarego, ze zamawia-
jacy Angelo Doni czynit trudnosSci przy odebraniu tego obrazu. Z por-
tretu jego w Palazzo Pitti, widocznem jest, ze nie byt wyznawca
zasady ZIart pour lart.

Problem artystyczny nasuwat sie tutaj prawdopodobnie, w jaki
spos6b mozna na najmniejszej przestrzeni rozwingé mozliwie naj-
wiekszg tres¢ duchowg? Skoncentrowane plastyczne bogactwo jest
wihasciwem znaczeniem tego obrazu, i moze nalezy uwaza¢ obraz ten
za rodzaj pracy konkursowej, ktérg Leonardo miat by¢ pokonanym.
Powstat w tym czasie, gdy karton Leonarda z Anng Samotrzecig wy-
wotal wrazenie, gdzie figury w nowy sposéb Sciste ze soba zostaly
zespolone.

Michat Aniot zamiast Sw. Anny daje Sw. Jézefa, pozatem zagad-
nienie jest to samo, gdyz dwie doroste osoby i dziecko ustawia
ze sobg jak mozna najblizej, bez narazenia sie na niejasno$é i na
Scisniecie.

Niewatpliwie jest Michat Aniot bogatszym od Leonarda co do
osiowego kierunku, ale za jakg cene?

Rysunek i modelunek majg metaliczng precyzje. Nie jest to wia-
Sciwie juz obraz, lecz malowana plastyka. Plastyczne przedstawienie
byto oddawna mocng strong florentczykéw, jest to nardéd plastykow
nie malarzy; tutaj jednakze wzbija sie narodowy talent do takiej wy-
zyny, ktora otwiera przed nami zupelnie nowe pojecie o istocie
«dobrego rysunku». | u Leonarda nie znajdziemy nic takiego, coby
sie dato poréwnaé¢ z wyciagnieta rekg Marji. jak wszystko tutaj zyje
i ma znaczenie dla wyobrazenia, wszystkie czionki i kazdy muskut.
Nienadarmo tez reka jest obnazong az do nasady ramion. Wrazenie
tego malowidla z ostro zarysowanemi konturami i jasnemi cieniami,
nie zgasto we Florencji. | znowu wystepuje w tej ojczyznie rysunku
opozycja przeciw ciemnym cieniom malarstwa a Bronzino i Vasari
sg pod tym wzgledem bezposrednimi nastepcami Michata Aniota,
jakkolwiek zaden z nich nie zdotat osiggng¢ chociazby w przyblize-
niu peinej wyrazu sity jego formy. Poza Pietg, siedzacag Madonng
z Briigge, obok reliefu z Madonng i Tonda ze Sw. Rodzina, ogla-
damy sie w pelnem oczekiwaniu za dzietami miodzieficzego wieku
Michata Aniota, gdzie on swg osobowos$¢ najdobitniej powinien byt
okazaé, za meskimi aktami. Rozpoczat od wielkiego nagiego Herak-
lesa, ktéry zagingt, pdzniej rownoczesnie z Pietg rzezbi w Rzymie pi-

46



janego Bachusa (w Bargello), a wkrotce potem dzieto, ktére stawa
przewyzsza wszystkie, florenckiego Dawida ).

W Bachusie i Dawidzie mamy kohcowy wyraz florenckiego na-
turalizmu w znaczeniu XV w. Pijane zataczanie sie pomys$lane byto je-
szcze w duchu Donatella, jak to widzimy u Bachusa. Michat Aniot przed-
stawia te chwile, gdy jego pijak nie bardzo pewny na nogach, typie
oczami ku podniesionej do gory petnej czaszy wina i szuka podpory
w osobie miodocianego towarzysza. Wzigt sobie za model ttustego
miodego chiopaka i wymodelowat ciato z wielkiem upodobaniem na tym

1) Qiovannino w berlinskiem muzeum (repr. w ostatnim rozdz.) przypisywany
Michatowi Aniotowi i pochodzacy z czasu okotlo 1495 t. j. przed Bachusem, nie-
moze by¢ tutaj pominigtym, ale niechce o tej rzezbie, ktorej nie moge zwigza¢ ani
z M. A. ani wogdle z quattrocentem, powtarza¢ tego, co juz raz powiedziatem.
Por. Wolfflina, Die Jugendwerke des M. A., 1891 Zbyt sztuczny motyw ruchu
i og6lne gladkie traktowanie formy, wskazuje, mojem zdaniem, na pézny w. XVI,
Traktowanie przegub6w pochodzi ze szkoty M. A., ale nie z czasu jego mtodosci;
motyw ze swobodnie podtrzymujaca reka, bylby nawet u niego przed r. 1520 nie-
mozliwy a miekkie pojecie formy u tego chiopca, ktére nie wdaje si¢ ani w zazna-
czenie zeber, ani w zaznaczenie fatdéw skéry w podpaszu, niema analogji, nawet
u najmiekszego quattrocentysty. Kt6z jest jednak autorem tej zagadkowej figury?
Musiat to by¢ cztowiek, ktéry w bardzo miodym wieku, jak méwiono, skoczyt do
morza, gdyz inaczej bytoby nieprawdopodobieAstwem, abySmy nic o nim nie wie-
dzieli. Sadze, ze nalezy go szuka¢ w osobie neapolitanczyka Girolama Santacroce
(ur. okoto 1502 urn. 1537), ktérego Vita znajduje sie u Vasarego. (Por. de Domi-
nici Vite dei pittori, scultori ed architetti napolitani 1l. 1843). Umart on wczesnie
i jeszcze wecze$niej zmarniat, tongc w odmetach manieryzmu. Zblizajgca sie ma-
niera widoczna tez jest u Qiovanniniego. Zwano go drugim M. A. i oczekiwano po
nim wielkich rzeczy. Dzieto, bardzo bliskie Giovannina, piekny obraz rodziny Pezzo
(1524) znajduje si¢ w Montoliveto w Neapolu i po nim sadzi¢ mozna doskonale
o Wysokiem uzdolnieniu wcze$nie dojrzatego artysty. Stoi on na réwni z podobnie
skomponowanym oftarzem Giovanniego da Nola, uwazanego powszechnie za przed-
stawiciela plastyki neapolitanskiej cinquecenta ale znacznie od niego stabszego, (Od-
mienny sad o Giovanninie podaje Bode we Florentinische Bildhauer, 1902). W prze-
wlekty sp6r okoto osoby Giovannina wdali sie na nowo Grunwald, Brinckmann i Pa-
nofsky. Grinwald wskazujac jako autora barokowego rzezbiarza Giovanniego Dome-
nica Pieratti, wykazuje na dwoéch zwietrzatych puttach w ogrodach Boboli szereg po-
krewnych motywow. (Minchner Jahrbuch |I. 2, str. 28). Brinckmann ograniczyt sam
autorstwo M. A. w Handbuch Barockplastik str. 24). (Monatshefte f. K. W. XIII,
1920, str. 325. Panofsky uwaza autorstwo M. A. jako niedajace sie utrzymac, ale
obecnie pozytywnemi dowodami jeszcze nie do obalenia. (Die Michelangelo Lite-
ratur seit 1914 Jahrb, f. Kunstgesch. 1921/22 dodatek). Giovannina cytowano znowu
ostatniemi czasy razem z Girolamem Santacroce. Marmurowy posag chtopca z wa-
zonem (przedtem w zbiorze Schlichtinga w Paryzu, obecnie w Luwrze) nabyty
pierwotnie w Neapolu, przypisywany wspomnianemu Neapolitanczykowi, wykazuje
uderzajace podobienstwo z Giovanninim. Por. Giulio Lorenzetti, Una scultura ita-
liana del 500 al Louvre. Dedalo IIl, str. 15 i nast.
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indywidualnym osobniku i miek-
kim kobiecym tworze. Tej rado-
tm §ci pézniej juz u niego nie znaj-
dziemy. Motyw i traktowanie sg
tutaj wybitnie z quattrocenta. Ten
Bachus nie jest wesotg figurg, nikt
sie z niego nie bedzie $miaé, ale
przeciez tkwi w nim co$ z mtodo-
cianego humoru — o ile Michat
Aniot mégt by¢ wogéble miodym.
- Jeszcze bardziej uderzajgcym
jest Dawid swym rubasznym wy-
gladem. Dawid powinien by¢ ob-
razem pieknego i miodego zwy-
ciezcy. Takim go zrobit Donatello,
jako silnego chtopca, a Verrocchio,
pod wptywem odmiennego smaku,
jako milutkiego, kanciastego mio-
dzieniaszka. Jakiz jest widok mio-
docianego piekna u Michata Aniota?
Olbrzymie chiopczysko w wieku
tobuzowskim, juz nie chiopiec, ale
jeszcze nie dojrzaty mezczyzna,
w latach, w ktérych ciato sie pre-
zy, gdy cztonki z niezgrabnemi
nogami i rekami zdajg sie nie nale-
ze¢ do siebie. Poczucie rzeczywi-
stosci u Michata Aniota musiato sie
raz przecie gruntownie nasycic.
Michat Aniot. Dawid On sie nie cofa przed zadnemi
konsekwencjami, odwaza sie na-
wet powigksza¢ ten nieociosany model az do kolosalnych rozmia-
row. W dodatku surowy rytm ruchu, a pomiedzy nogami ogromny,
pusty trojkat. Niema tu najmniejszej koncesji dla pieknej linji. Postac
ta oddajagca nature, ktéra w tych wymiarach graniczy z cudownoscia,
jest zadziwiajacg w kazdym szczegoéle i niespodziewang przez predka
site ciata, ale na og6t, prawde méwiac, jest wprost obrzydliwag™).

"IJK*-

%

*) Przy trudno zrozumiatym motywie ramion (Munchener Jahrb. Bil. K.)
odegraty role prawdopodobnie koniecznosci techniczne i rzezbiarskie. Spodziewaé
sie nalezato czego$ innego. W kazdym razie, gdy Leonardo powtérzyt ten typ w zna-
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Przy tern wszystkiem dziw-
nem jest, ze Dawid stat sie najpo-
pularniejszem dzietem we Floren-
cji. Tkwi w jej tudnosci obok spe-
cyficznego toskariskiego wdzieku,
cokotwiek odmiennego od rzym-
skiej powagi, zmyst dia wyrazistej
brzydoty, ktéry nie wygast z quat-
trocentem. Gdy przed niedawnym
czasem usunieto Dawida z publicz-
nego placu przed Palazzo Vecchio
do muzeum, musiano przynajmniej il
pozostawi¢ ludowi jego olbrzyma
w bronzowym odlewie. Ustawio-
no go przy tej sposobnosci w nie-
szczesliwy sposob, tak charaktery-
styczny dla obecnej bezstylowosci.

Umieszczono bronz w posrodku
wielkiej wolnej terasy, gdzie trzeba
potkna¢ najniemozliwsze widoki,
zanim sie go wogole zobaczy. Py-
tanie co do wyboru miejsca, byto
przedmiotem rozwazan w gronie
artystbw zaraz po wykonczeniu
posagu, i mamy jeszcze protokét Michat Aniot.
tego posiedzenia: wszyscy byli
tego zdania, ze dzietlo to musi by¢ ustawionem przed jaka$ Sciana, czy
to w Loggia dei Lanzi, czy tez obok drzwi patacu Signorji. Wymaga
tego figura, gdyz jest opracowana $cisle ptaszczyznowo, a nie dla wi-
doku ze wszystkich stron. Przy dzisiejszem centralnem ustawieniu, osia-
gnieto tylko tyle, ze brzydota posagu jeszcze bardziej sie spotegowata /).

Apollo (albo Dawid)

nym rysunku, dat on swemu Dawidowi zwyklg wiszacg proce do prawej reki. Tutaj
biegnie szeroki pas przez plecy, ktérego jeden koniec znajduje sie w prawej, a drugi
workowaty w lewej rece. Dla gtdwnego widoku jest on jednakbez znaczenia.
Por. C. Neumann Repertorium f KW.38, 1917, str. 1, iPanofsky 1 c.
Dyskusja nad ustawieniem jest préba rozwigzania stosunku pomiedzy architek-
tura i plastyka. Zapomoca architektonicznego obramienia tj. niszy, jak do-

wodzit Giuliano da San Galio, bedacy w tymwypadku tubg M. A. — miato
by¢ wzmozone wrazenie wielkosci. Dekoracyjne ustawienie obok wejscia do Pa-
lazzo Vecchio, wymagato jakiego$ pendent — byla nim Grupa Herkulesa i Cacusa

Bandinellego z r. 1546. Z tego samego powodu zastgpiono Dawida M. A. po jego
przeniesieniu do Akademji, kopja marmurowa.
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Co tez p6zniej Michat Aniot mys$lato swym Dawidzie? Pomingwszy
ze mu podobnie szczegétowe studjum podiug modela wcale do gtowy
nie przyszto, bytby i sam motyw uwazat za zbyt pozbawiony tresci.
Jego dojrzaty sad o doskonatym posggu mozna poznac z poréwnania
z t. zw. Apollinem z Bargello, powstatym w 25 lat po Dawidzie. Jest to
miodzieniec, wyciggajacy strzate z kolczanu. Bardzo prosty w szcze-
gotach, ale niezwykle bogaty w ruchu. Niema tutaj zadnego szczegol-
nego wysitku, zadnego wyladowania gestu; brylowate ciato jest silnie
zwarte, ma jednak pewng tendencje w gitgb, a przytem takie porusze-
nie i ozywienie w tylnych warstwach przestrzeni, ze Dawid wy-
glada przy nim bardzo ubogo, jak zwykly krazek. To samo odnosi
sie do Bachusa. Szerokos¢ w ptaszczyznie, odsuniete cztonki, prze-
dziurawienie kamienia, to jest styl mtodociany Michata Aniota. P6Zniej
szuka on wrazenia w zwartosci i umiarkowaniu. Przyszedt bardzo predko
do odczucia wartosci podobnego traktowania, gdyz w bezposrednio
po Dawidzie skomponowanej postaci ewangelisty Mateusza (Florencja,
Akademja sztuk p.) juz ono sie u niego znajduje! /.

Sztuka Michata Aniota pcha go do nagich ciat i ruchu. Rozpoczat
od tego, gdy bedac jeszcze chiopcem, rzezbit walke centaurdw, teraz
w latach meskich, powtarza to zagadnienie i rozwigzuje je tak, ze zywi
sie od niego cata generacja artystow. Karton z kapigcymi sie zoinie-
rzami jest bezwatpienia najwazniejszym pomnikiem pierwszej epoki
florenckiej, najbardziej wielostronnem objawieniem nowej sztuki w poj-
mowaniu ciata ludzkiego. Niektore préby z tego kartonu, przekazane
nam przez rylec Marca Antonia ?, wystarczajg, aby dac pojecie o tern,
co to jest «grandisegno».

Mozna przypuszczaé, ze przy ustaleniu tego tematu Michat Aniot
brat udziat. Zamiast sceny bojowej, zaprojektowanej widocznie jako pen-
dent do fresku Leonarda w sali radnej, i gdzie szto o zbroje i oreze,
mial artysta przedstawic te chwile, gdy oddziat kapiacych sie zotnierzy
sygnatem alarmowym wyptoszony zostaje z wody. Zdarzylo sie to
w czasie wojen pizanskich. Ze za$ wiasnie ta scena, miata by¢ przedsta-
wiong jako monumentalny obraz S$cienny, mowi wyrazniej niz cokol-
wiek innego o wysokich artystycznych wymaganiach Florencji. Wspi-
nanie sie na wysoki brzeg, przyklekanie i sieganie rekg w dot, po-
stawa olbrzyma, wdziewanie zbroi, siedzenie i pospieszne ubieranie
sie, wolanie i bieganie — cata petnia najrozmaitszych poruszenh, nagie

1) Mateusz nalezy do serji 12 apostotow, przeznaczonych dla katedry flo-
renckiej, ale nie wykonczonej nawet w tej pierwszej figurze,
*) Bartsch 487, 488, 372. Nadto Ag. Yeneziano B. 423.
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Michat Aniot. Fragment z kartonu kapigcych si¢ zoinierzy.
Podtug sztychu Marc Antonia

ciata wedtug upodobania, bez obawy pogwalcenia historji. Pdzniejsze
idealne malarstwo historyczne, byloby chetnie przejeto nagie ciala, ale
temat ten bytby dla niego zbyt drobnym i rodzajowym %),
Anatomowie wsrdd florenckich artystow zajmowali sie zawsze wal-
kami nagich mezczyzn. Znamy dwa tego rodzaju kartony ryte przez
Antonia Pollaiuola i o Verrocchiu wiemy, ze wykonat rysunek z na-
gimi wojownikami, ktory miat byé przeniesionym na fasade domu.
Z temi pracami nalezatoby porowna¢ prace Michata Aniota. Widzieli-

') Henry Thode, Kritische Untersuchungen zu Michelangelo I, str. 95 i Wil-
helm Koéhler, Kunstgesch. Jahrb. der k. k. Zentralkom. I. Wien 1907, str. 115, przy-
szli zgodnie do wniosku na podstawie podania Vasarego, szkicow oryginalnych
i kopij z tychze i wspomnianych sztych6w, ze znana od XVI1Il w. olejna grisaille u lorda
Leicester w Holkham Hall, pomimo, iz jest niekompletng, przeciez jest najwier-
niejsza kopja oryginalnego kartonu Michata Aniota.



bySmy wowczas, ze on nietylko, aby tak powiedzie¢, wynalazt na
nowo wszelki ruch, lecz takze, ze dopiero u niego ciato posiada
istotny zwigzek.

Dawniejsze sceny, chociazby przedstawiaty jeszcze bardziej wzbu-
rzonych zapasnikoéw, przeciez wydajg sie jakgdyby ich postacie byty
skrepowane niewidzialnemi szrankami. Pierwszy Michat Aniot daje
cialu calg zdolno$é ruchu. Ciata te przedtem byly wszystkie do siebie
wiecej podobne, anizeli u Michata Aniota jedna posta¢ do drugiej.
Zdaje sie, ze on dopiero odkryt trzeci wymiar i skréty, jakkolwiek
juz przedtem powazne usitowania w tym kierunku byty przedsiebrane.

Bogactwo jego ruchéw tern sie tlumaczy, ze on pojmuje ciato
od wewnatrz. Nie on pierwszy podejmowat studja anatomiczne, ale
organiczny zwigzek ciata jemu pierwszemu sie objawit. A potem jeszcze
€O wazniejsze: on wie, na czem polega wrazenie ruchu, wydobywa
wszedzie petne wyrazu formy i cztonkom kaze mowic.

2. MALOWIDLA NA STROPIE KAPLICY SYKSTYNSKIEJ

Stusznem jest narzekanie, ze strop tej kaplicy jest torturg dla
widza. Z glowag wtyt cofnieta musimy odczytywaé cate szeregi hi-
storyj; wszedzie kiebig sie ciata, ktore kaza sie ogladac; tu i tam ciggnie
nas i ostatecznie nie mamy innego wyboru, jak skapitulowaé przed nad-
miarem i zrezygnowa¢ z nuzacego widoku.

Michat Aniot sam tak chciat. Poczatkowy zamiar jego byt prost-
szy. W przesklepkach miato byé pomieszczonych dwunastu aposto-
téw, a przestrzen srodkowa wypetniona zwyklym geometrycznym wzo-
rem. Jak to miato wygladaé, poucza nas rysunek Michata Aniota w Bri-
tish Museum w Londynie. Sg ludzie o wytrawnym sadzie, ktorzy
twierdza, ze szkoda, iz ten projekt nie zostat wykonany, gdyz bytby
bardziej «organicznym> W kazdym razie strop ten miatby te do-
datnig strone w poréwnaniu z obecnym, ze bytby fatwiejszym do ogla-
dania. Apostotowie wzdtuz Scian byliby sie prezentowali wygodnigj,
a ornamentalny wzér srodkowej ptaszczyzny, bytby oszczedzit widzowi
zmeczenia. Michat Aniot bronit sie dosy¢ diugo przed wykonaniem
tego zlecenia, ze jednak strop ten potem tak obficie wymalowal, to
juz jego dobra wola. On to przedstawiat papiezowi, ze sami aposto-
towie bedg wyglada¢ zbyt ubogo, az wkonhcu pozostawiono mu
wolng reke, aby namalowat, co mu sie podoba. Gdyby postacie stropu
nie zdradzaty tak wyraznie radosci tworzenia, moznaby powiedzied,
ze artysta dat upust swemu ztemu humorowi i chciat sie zemsci¢ za



tak niemite zlecenie: panowie w Watykanie niech majg strop, ale za
to niech sobie naciggaja karkow /).

W kaplicy Sykstynskiej wypowiedziat Michat Aniot po raz pierwszy
stowo, ktére miato sta¢ sie na caty wiek petnem znaczenia, t. zn. ze poza
ludzkg postacig nie ma zadnego innego piekna. Roslinna i linearna de-
koracja ptaszczyzny jest tutaj zasadniczo pominieta, a gdzie oczekujemy
powiktanh pnaczéw mamy ludzkie ciata i tylko one. Nigdzie ani odro-
biny ornamentalnego wypetnienia, na ktoremby oko mogto wypoczaé.
Michat Aniot dobrze odmierzyt i podporzadkowat niektére szeregi
figur i odsunat je od siebie kolorami kamiennemi i bronzowemi, ale
nie jest to zadnym ekwiwalentem, i chociazby$my patrzeli na ten sufit
niewiedzie¢ jak, to w catkowitem obsadzeniu ptaszczyzny ludzkiemi
figurami tkwi pewien rodzaj bezwzglednosci, ktéry daje do myslenia.

Poza tern jest strop Sykstyny oczywiscie niespodzianka, jakiej we
Wioszech gdzieindziej nie spotkamy. To malowidto dziata jak grzmiace
objawienie nowej sity, wobec nieSmiatych obrazéw, namalowanych
ponizej na $cianach przez mistrzow ostatniej generacji. To tez oglada-
nie nalezy zawsze rozpoczg¢ od tych freskdw quattrocenta i dopiero,
gdy sie niemi dostatecznie nasycito, podnie$sé wzrok do géry. Dopiero
woéwczas potezne falowanie zycia na sklepieniu zrobi na nas wrazenie,
i dopiero wdwczas odczujemy wspaniaty rytm, ktéry te niezmierne
masy segreguje i taczy. W kazdym razie zaleca sie nie patrze¢ na Sad
Ostateczny od strony ottarza przy pierwszem wejsciu do kaplicy, czyli
nalezy sie do niego odwroci¢ plecami. Michat Aniot tern dzietem swej
staro$ci zaszkodzit w wysokim stopniu wrazeniu stropu. Obraz ten,
kolosalnych rozmiarow, wyprowadzit w tej przestrzeni wszystko z pro-
porcji i nadat jej sprawdzian wielkosci, obok ktérej i strop zmalat*).
Chcac sobie uzmystowi¢ momenta, na ktérych polega wrazenie tego
malowidta, napotykamy juz w samym uktadzie na pomysty, ktére po
raz pierwszy wyptywajg dopiero u Michata Aniota.

Przedewszystkiem traktuje on cala ptaszczyzne sklepienia jako
co$ jednolitego. Kazdy inny bytby oddzielit tréjkaty w przesklepkach

g Rysunek M. A. w zbiorze Wautersa w Paryzu daje pojecie o pierwotnym
i ostatecznym projekcie, gdzie belkowanie tronéw pomyslanem zostato jako prze-
chodzace, i gdzie obydwa poprzeczne gurty rozpiete rozciggajg sie od tronu do
tronu, tworzac rytmiczne nastepstwa obrazéw, zamiast ich ptaszczyznowego uszere-
gowania.

") Szkice do stropu dajg Wolfflin w Jahrb. d. preuss. Kunstsaml., 1892, str. 178,
p6zniej E. Steinmann w dziele Sixtinische Kapele II, ostatnio J. Oantner w Mo-
natshefte f. K. W. 1919, str. 1 i w uzupetnieniu E. Panofsky, Die Sixtinische Decke.
Bibliot. d. Kunstgesch, t. 8.



(jak to uczynit np. Rafael w Villa Farnesina). Michat Aniot nie chce
rozdrabniac przestrzeni, lecz stwarza wigzacy tektoniczny system, a trony
prorokow, wyrastajace z przesklepkdéw, tacza sie tak Scisle z cztonami
obrazu $rodkowego, ze tutaj nic nie mozna wyosobnic!

System stropu sykstynskiego

Ostateczny podziat uwzglednia tylko w matym stopniu istnie-
jaca forme sklepienia. Artysta jest dalekim od tego, aby przejgé i wy-
ksztalci¢ dane stosunki struktury i przestrzeni. Przeprowadza wprawdzie
gzyms gtdwny mniej wiecej w zwigzku poprzez wierzchotki kap skle-
piennych, ale tak jak trony prorokéw w przesklepkach nie uwzgledniaja
ich formy trdjkatnej, tak tez wprowadza w caly system rytm, nieza-
lezny zupeinie od rzeczywistej struktury /.

Te niezawisto$¢ podnosi takze Panofsky 1 c. Brinckman podkresla, ze M. A.
tutaj po raz pierwszy zdawat sobie sprawe ze znaczenia architektonicznego ciata prze-
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Sci$nienie i rozrzucenie przerw w osi $rodkowej, wieksze i mniej-
sze naprzemian pola pomiedzy gurtami, dajg w zwigzku z kazdorazo-
wemi grupami w przesklepkach, przypadajgcemi na miejsca nieakcen-
towane, tak wspaniaty ruch, ze tam Michat Aniot przewyzsza wszystko,
co byto dotychczas. Podkresla ciemniejszem zabarwieniem wytgczonych
pél bocznych — pola medaljonéw sg fioletowe, wycinki obok tronéw
zielone — przez co jasne punkta gtéwne wybijajg sie, a przerzucenie
akcentu ze Srodka na boki i z powrotem do $rodka jest o wiele wy-
razniejsze.

Do tego przyfacza sie nowy sprawdzian wielkosci i nowe zroz-
niczkowanie wielkosci figur. Siedzacy prorocy i Sybille majg kolosalne
wymiary, obok nich mate i mniejsze figury, nie odrazu widzi sig, jak
stopniowo one sie zmniejszaja, widzi sie tylko cate niewyczerpane
mnoéstwo postaci.

Dalszym czynnikiem kompozycyj jest rozroznienie figur, maja-
cych dziata¢ plastycznie od opowiadania przedstawionego tylko w obra-
zach. Prorocy i Sybille i caly ich orszak istniejg, aby sie tak wyrazic,
W rzeczywistej przestrzeni i majg inny stopien rzeczywistosci anizeli
figury opowiadan. Zdarza sie, ze ptaszczyzna obrazu, przecieta jest
postaciami, siedzacemi na ramach (miodziency, ktorych okresla sie
btednie juz to jako atletéw, juz to jako niewolnikéw).

Réznica ta taczy sie z kontrastem co do kierunku, w jakim po-
zostajg systemy figur w przesklepkach pod katem prostym do opo-
wiadan. Obydwoch nie mozna naraz ogladaé; ale tez nie mozna ich
zupetnie od siebie rozigczy¢; miesza sie tutaj zawsze pewna czes¢ na-
stepnej grupy i trzyma fantazje w napieciu.

Cudem jest prawie, ze takie wielopostaciowe gto$ne zgroma-
dzenie moze by¢ wogéle sprowadzone do jednolitego wrazenia. By-
toby to niemozliwem bez najwiekszej prostoty silnie zaakcentowanych
architektonicznych rozcztonkowan. To tez wstegi i gzymsy oraz krzesta
tronowe sg koloru biatego i to jest pierwszy wielki przyklad jedno-
barwnosci. Zywe ozdobne wzory guattrocenta nie miatyby tutaj naj-
mniejszego sensu, podczas gdy powtarzajgca sie ciggle biata farba
i proste formy doskonale spetniajg swe zadanie, uspokojenia wzburzo-
nych fal.

strzennego w stosunku do plastycznie widzianej figury. Handbuch Barockplastik,
str. 42. Panofsky 1 c. podnosi krystaliczne uwarstwowienie z ortogonalnemi kwa-
dratami, system prostokatnych wspo6trzednych z rytmiczng odmiang pdl, oraz wpro-
wadzenie ustopniowanej warstwy reliefow, jako $rodka rozcztonkowania przestrzeni.
Podobnie Venturi (L'Arte XXII, 1919, str. 85).



SCENY HISTORYCZNE

Michat Aniot juz zgéry rosci sobie prawo przedstawiania scen
historycznych zapomocg nagich figur. Ofiara Noego i jego zawsty-
dzenie sa kompozycjami z istotnie nagiemi ciatami. Architektury, ko-
stjumow, drobnych sprzetéw,, wszystkich tych wspaniatosci, ktére nam
podaje Benozzo Gozzoli w swych starotestamentowych obrazach, tutaj
niema, lub tez sa ograniczone do najkonieczniejszego wyrazu. Brak
wszelkich krajobrazéw. Zadnego zbytecznego zdziebetka trawy. Tu
i 6wdzie w rogu naszkicowana roslina np. paprocie, jako symbol po-
wstania wegetacji na ziemi. Drzewo oznacza raj. Wszystkie S$rodki
wypowiedzenia sie znajdujg sie w tych obrazach; linje i wypetnienie
przestrzeni sg wciggniete jako $rodki wypowiedzenia sie, a opowia-
danie Scisniete jest do wyrazu niestychanie dobranego. Nie odnosi
sie to jeszcze do poczatkowych obrazéw, tecz raczej do pOZniej-
szych. Uwagi nasze pojda za biegiem wypadkdw.

Z posrod pierwszych trzech obrazéw, pierwszenstwo co do zwar-
tosci kompozycji nalezy sie Zawstydzenia Noego. Ofiara, pomimo dobrych
motywow, ktore poOzniejsza sztuka umiata wyzyska¢, nie stoi na te
samej wysokosci, a Potop, ktéry pod wzgledem tresci mégt nawigzaé
do kapigcych sie zolnierzy i oznacza sie bogactwem doskonatych
figur, jako cato$é robi jednak dosy¢ kruche wrazenie. Godng uwagi
jest koncepcja przestrzeni, w ktérej ludzie idg pod goére ku widzowi.
Nie widzi sig, ilu ich jest i mozna sie domysle¢ wielkiej cizby. Ten
zmyst dla efektu bytby sie przydat niejednemu malarzowi, ktéry miat
namalowac przejscie przez Morze Czerwone, tub tez podobne masowe
sceny. Kaplica Sykstyrnska sama zawiera w dotnych obrazach $ciennych
taki przyktad dawniejszego ubozszego stylu.

Sita Michata Aniota rosnie, skoro tylko ma wiekszg przestrzen
do rozprowadzenia. W obrazie Grzechu pierworodnego i Wypedzenia
z Raju rozpina juz swe skrzydta w calej wielkosci i bierze w na-
stepnych obrazach rozmach na wyzyny, dokad nikt za nim nie podazyt.
Grzech pierworodny znany jest w dawniejszej sztuce jako grupa dwaoch
stojacych postaci, zaledwie zwréconych do siebie i potgczonych ze
sobg tylko leniwie zapomocg podawania jabtka. W srodku znajduje
sie drzewo. Michat Aniot stwarza nowy ukfad. Ewa leniwa rzymianka
w pozycji lezacej, zwrocona plecami do drzewa, odwraca sie wiasnie
ku wezowi i bierze od niego pozornie obojetnie jabtko. Adam stojacy,
poprzez Ewe siega reka ku gateziom. Ruch ten nie tlumaczy sie cal-
kiem wyraznie, a posta¢ nie jest jasna we wszystkich cztonkach. Ale
Ewa juz daje nam poznaé, ze historja dostata sie w rece artysty, ma-
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Michat Aniot. Orzech $miertelny

jacego co$ wiecej, anizeli nowe pomysty formalne. On chce powiedzieg,
ze u leniwie lezacej kobiety rodzg sie grzeszne mysli.

Rajski ogréd ma tylko kilka lisci. Michat Aniot nie miat zamiaru
scharakteryzowa¢ go przedmiotowo, ale pomimo tego w ruchu linji
ziemi i w wypetnieniu przestrzeni powietrznej daje wrazenie bogactwa
i ozywienia, pozostajgce w silnym kontrascie z pustg linjg pozioma obok,
gdzie cata scena wypedzenia jest przedstawiona. Postacie nieszcze$li-
wych grzesznikéw wysunieto tu az na sam brzeg obrazu, przez co
powstaje ziejgca pustka — jak wspaniata pauza u Bethovena. Nie-
wiasta biegnie naprzéd pochylona, krzyczac, z glowa weciggnieta i nie
oglada sie wcale za siebie. Adam kroczy z wieksza godnoscig i spo-
kojem, usitujac odwrdci¢ tylko od siebie napierajgcy na niego miecz
aniota, ruchem wybitnym, ktéry juz przedtem stworzyt Jacopo della
Quercia.

Stworzenie Ewy. PoraZ pierwszy wystepuje tutaj Bdg Ojciec
w akcie stworzenia. Dziata on tylko stowem. To co dawali przedtem
dawniejsi mistrze, ujecie niewiasty za tokie¢, mniej lub wiecej rubaszne
pociggniecie, tego tutaj niema. Stworca nie dotyka sie niewiasty. Bez
zadnego wysitku, spokojnym gestem moéwi: Wstan! Ewa powstaje,
i widzi sie, jak jest zalezng od poruszenia swego stwdrcy, i nieskon-
czenie pieknym jest ruch, jak ze zdziwieniem prostujgca sie niewiasta,
zwraca sie z uwielbieniem. Michat Aniot pokazat tutaj, jak sobie wy-
obraza zmystowe piekne ciato, jest to rzymska krew. Adam $pi le-
zaco pod skatg, ztamany jak trup z opadajgcem lewem ramieniem.
Kotek, na ktorym zwisa reka, uwidocznia jeszcze dalsze poruszenie
przegubow. Linja pagérka zakrywa $pigcego i trzyma go mocno.
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Krétka gatgz zwrécona w kierunku Ewy. Wszystko jest tutaj bardzo
ciasno razem zwigzane, a brzeg obrazu tak blisko, ze Bdg Ojciec nie
mogtby sie nawet wyprostowac /).

| teraz powtarza sie jeszcze po czterykro¢ gest Stworcy, za kaz-
dym razem inny, zawsze w poteznym ruchu coraz silniejszy. Najpierw
Stworzenie cztowieka. Bog nie stoi przed lezacym Adamem, lecz zbliza
sie do niego, unoszac sie¢ w powietrzu, otoczony catym chérem anio-
téw, ktérych obejmuje jego poteznie rozpiety ptaszcz. Stworzenie od-
bywa sie przez dotkniecie: koricem palca Bog dotyka wyciggnietg ku
niemu reke cztowieka. Lezacy na skionie géry Adam, nalezy do naj-
stawniejszych wynalazkéw Michata Aniota. Daje on tutaj w potaczeniu
i ukrytg site i zupetng bezsilno$¢. Pozycja lezaca jest tego rodzaju, iz
wie sie, ze ten cztowiek o wilasnej sile nie moze sie podnie$¢, w osta-
bionych palcach wyciggnietej reki wypowiedziano wszystko, jest on
tylko w stanie zwréci¢ glowe ku Bogu. A przytem jaki niestychany
ruch w bezwtadnem ciele. Podniesiona noga i obrot w biodrach! Tors
jest w petnym widoku przednim, a konczyny dolne w profilu.

Pan Bog nad wodami”®). Nieprzescigniony obraz, przenikajacego
wszystko btogostawienstwa. Wychylajacy sie z toni Stwdrca rozktada
petne blogostawienstwa rece nad wodami. Prawe ramie jest znacznie
skrdocone. Cata posta¢ wypetnia bardzo ciasno przestrzen.

A potem Stonice i ksiezyc. Dynamika wzmaga sie. Przypomina
nam sie Goethego przedstawienie: «niestychany huk zapowiada przyj-
Scie stonca». Pedzac ws$rdd grzmotéw wycigga Bég Ojciec ramiona,
przyczem nagtym ruchem odwraca sie gorna czesScig ciata i nieznacz-
nie przekreca. Jest to tylko momentalne zatrzymanie sie w locie,
a stonce i ksiezyc juz sie zjawiajag. Obydwa ramiona Stwdércy sg row-
noczesnie poruszone. Prawe ma silniejszy akcent, nietylko dlatego,

1) Duchowg tre$¢ tej sceny prébowano w rozmaity sposéb objasni¢ i daje
ona powéd do wszelkiego rodzaju rozwazan, gdy sie styszy te rozbiezne sady.
Klaczko (Jules I, Paris 189Q) nazywa Ewe toute ravie et ravissante.. elle témoigné
de la joie de vivre et rend grace a Dieu; Justi (Michel-Angelo, Leipzig 1901),'znaj-
duje jej wyraz prostym i zimnym, uwaza ja za kobiete, ktéra tatwo daje sobie
rade. Predko zdecydowana, obrotna, wie odrazu co czyni¢ wypada w tak wysokim
towarzystwie; a zaréwno poddanczym i poboznym, jak uprzejmym i pewnym ge-
stem oddaje ona nalezne uwielbienie.

2 Konrad Lange usitowat objasni¢ ten obraz (na podstawie Vasarego), jako
drugi dzien stworzenia tj. oddzielenie wody od ziemi. Repertorium XLII, 1919, str. 1
Panofsky (Michelangelo-Literatur) trzyma sie stusznie objasnienia Condiviego, jako
«Stworzenia zwierzat morskich». Wedle Biblji, kaze Stwdérca morzu aby ono zwie-
rzeta, zamieszkujagce go samo stworzyto. M. A. mogt z tatwoscig pomieszaé wszel-
kie zabawne szczegéty i da¢ pojecie Boga, jako powolnej rodzacej sity.
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ze wzrok idzie za niem, lecz dlatego, ze ma silniejszy skrét. Skroé-
cony ruch robi zawsze wrazenie wieksze] energji, anizeli nieskrocony.
Postaé jest na plaszczyznie jeszcze wigksza, anizeli poprzednio. Niema
ani na jednag piedz zbytecznej przestrzeni.

Tutaj spotykamy sie z dziwng licencja, ze na tym samym
obrazie B6g Ojciec zjawia sie jeszcze raz, widziany ztylu, pedzac
jak wicher w gtab obrazu. Bierze sie go zrazu za uciekajacego de-
mona ciemnosci, gdy tymczasem przedstawia on stworzenie roslin-
nosci. Przy tym akcie uznat Michat Aniot tylko przelotny ruch reki za
wskazany. Oblicze Stworcy zwraca sie juz ku nowym przeznaczeniom.
Podwojne pojawienie sie tej samej postaci w obrazie, ma w sobie co$
starozytnego, ale przez zakrycie jednej potowy obrazu mozna sie
przekonaé, jak korzystnem jest to podwdjne lotne zjawisko dla wra-
zenia ruchu.

Na ostatnim obrazie, gdzie Bdég Ojciec wznosi sie w chaosie
przewalajgcych sie chmur — potoczne objasnienie jako oddzielenie
Swiatla od ciemnosci nie da sie chyba utrzyma¢ — nie mozemy juz
z calem nabozenstwem po6js¢ za Sladami artysty, a przecie wiasnie ten
fresk przedstawia nam zadziwiajacg technike Michata Aniota. Widzi sie
wyraznie, jak on w ostatniej chwili t j. juz podczas malowania, po-
rzuca pospiesznie zaznaczone linje pierwszego rysunku i prébuje cze-
go$ innego. | dzieje sie to przy kolosalnych proporcjach, gdy malarz,
lezac na plecach nie maégt obja¢ wzrokiem catosci.

Jezeli o Michale Aniele powiedziano, ze sie zawsze interesowat
tylko motywami formalnemi jako takiemi, i nie uwazat ich za konieczny
wyraz danej tresci, to moze sie to odnosi¢ tylko do niektorych jego
postaci, tam gdzie opowiada historje; tam on zawsze ocenia ich zna-
czenie. Sykstynskie sklepienie przemawia za tern réwnie dobrze, jak
i najpdzniejsze historje w Capella Paolina. Na rogach sklepienia sg
jeszcze cztery sferyczne trojkaty i tam znajduje sie miedzy innemi Ju -
dyta, oddajgca niewolnicy gtowe Holofernesa. Motyw ten byt czesto
w uzyciu. Zawsze jednak byt to mniej lub wiecej obojetny akt odda-
wania i odbierania. Michat Aniot kaze swej Judycie w chwili, gdy stu-
zaca jej sie pochyla, aby potozy¢ gtowe na podniesionej do gory misie,
ogladna¢ sie wtyt ku tozu, na ktérem lezy Holofernes: zdaje sie, jak
gdyby trup jego jeszcze raz sie poruszyl. Daje to nieporéwnane na-
piecie tej scenie, i gdybySmy zresztg nic wiecej o Michale Aniele nie
wiedzieli, to po tej probie musielibySmy w jej autorze odgadnag¢ dra-
matycznego malarza pierwszej klasy.
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Michat Aniot. Sybilla delficka

PROROCY I SYBILLE

We Florengji otrzymat Michat Aniot zaméwienie na dwanascie
posagéw stojacych apostotéw dla katedry. Dwunastu siedzacych apo-
stotdw byto przewidzianych w pierwszym planie dla kaplicy Sykstyn-
skiej. Poznie] zamiast nich przyszli prorocy i sybille. Niedokonczony
Mateusz wykazuje, jak Michat Aniot zamierzat u tego apostota
wzmocni¢ wewnetrzny i zewnetrzny ruch, i czego dopiero moznaby
sie byto spodziewa¢ w typach wieszczéw. Nie trzyma sie on zad-"
nych przepisbw co do ich odznak, a nawet opuszcza typowy zwoj
z napisem. ldzie dalej poza przedstawienie, w ktérem nazwiska od-
grywaja gtdwna role, a postacie tylko swa zywa gestykulacja majg
przypominaé¢, ze one co$ w zyciu mowity i daje chwile przezycia du-
chowego, samo natchnienie, namietny monolog i glebokg milczacg za-
dume, spokojne odczytywanie i nerwowe przerzucanie kartek i szu-
kanie. Miesza sie z tern czasami takze zupelnie obojetny motyw, jak
zdejmowanie ksigzki z potki, przyczem cala uwaga skupia sie na ru-
chu ciala.
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Michat Aniot. Sybilla erytrejska

Mitodzi i starzy stoja w szeregu. Ale wyraz proroczego wzroku
zachowat dla miodych. Nie pojmuje on go, jako teskne i pelne za-
chwytu spojrzenie ku gérze z sentymentem Perugina, albo jako roz-
ptyniecie sie, jako bierne przyjmowanie jak u Guido Reniego, gdzie sie
czesto nie wie, czy ma sie przed sobg Danae, czy tez Sybille —
u niego jest to zawsze moment czynny, wyjscie naprzeciw.

Prawie wszystkie typy dalekie sg od indywidualizmu. Kostjumy
sg catkiem idealne. Czemze wiec Delfika figuruje nad wszystkiemi
postaciami quattrocenta? Co czyni jej ruch tak wspaniatym i co na-
daje tutaj zjawisku charakter koniecznosci? Motywem jest nagte nad-
stuchiwanie wieszczki, przyczem odwraca gtowe i podnosi na chwile
reke ze zwojem. Twarz ukazuje sie w najzwyklejszym widoku, naprost
w czystem en face. Uklad ten jest wytworem trudnych pozycyj. GOrna
cze$¢ ciata odwrocona jest na bok i nieco pochylona, a podniesione
ramie oznacza jeszcze raz opOr, ktory ma pokona¢ gltowa w swem
przekrzywieniu. To wiladnie nadaje jej site, ze nie bez wysitku doszta
do widoku en face, i ze linja pionowa wyzwolita sie ze zwalczajgcych
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sie wzajemnie stosunkéw. | dalej jest jasnem, ze to wiasnie ostre
zetkniecie sie z linjg poziomg ramienia daje energje kierunkowi giowy.
Oswietlenie jeszcze dodaje swoje, gdyz cienn dzieli doktadnie twarz na
dwie potowy i podkresla linje srodkowa, a ostro zakorhczone nakrycie
gtowy ponownie podkresla linje pionowa.

Oczy wieszczki idg na prawo za kierunkiem odchylenia gtowy,
wiasnym ruchem. Sg to te wielkie, szeroko rozwarte oczy, patrzace
w glebokag dal. Ale wrazenie nie bytoby tak zdecydowanem, gdyby
linje towarzyszace nie przejety i nie prowadzity dalej ruchu oczu
i glowy. Wilosy rozwiane idg w tym samym kierunku i tak samo roz-
dety ptaszcz, obejmujacy cala postaé¢ jakgdyby zaglem.

Ten motyw ubrania wywotuje kontrast sylwety z prawej iz le-
wej strony, ktéry u Michata Aniota czesto sie powtarza. Z jednej strony
zwarta linja, z drugiej postrzepiona i w ruchu bedaca, i ta sama za-
sada kontrastow powtarza sie w poszczegllnych cztonkach. Obok
jednego energicznie podniesionego ramienia, drugie jest catkiem mar-
twe, cigzace. Wiek XV uwazal, ze nalezy wszystko jednakowo ozy-
wiaé, wiek XVI natomiast wywotuje silniejsze wrazenie przez rzucenie
akcentu na poszczegolne tylko punkta.

Erytrea siedzi z zatlozong nogg. W niektdrych miejscach prawie
w czystym profilu. Jedno ramie wyciggniete, drugie zwisajace, idace
za zwartym konturem. Kostjum jej szczegllnie monumentalny. Cieka-
wem jest porOéwnanie z postacig Retoryki na pomniku Sykstusa, w dziele
Pollaiuolla u $w. Piotra, gdzie bardzo podobny motyw przez kaprysne
sztuczki quattrocentysty wywotuje zupetnie odmienne wrazenie.

Stare Sybille tworzy Michat Aniot w pozycji przykucnietej, ze
zgarbionemi plecami. Pérsica z ksiega przed tepemi oczyma. Cumea
ujmujaca obok lezacg ksiege oboma rekami, przyczem nogi i gorna
cze$¢ ciata poruszone sg kontrastowo.

Libika bardzo skomplikowanym ruchem zdejmuje ksiege ze Sciany
za krzestem, przy tej operacji, niewiasta ta nie wstaje z krzesta,
lecz oboma rekami chwyta ksiege i patrzy sie w zupetnie przeciwnym
kierunku. Wiele hatasu o nic. Linja rozwojowa u mezczyzn idzie od
Izajasza i joela (nie od Zacharjasza) do nieréwnie wspanialej skom-
ponowanego pisarza Daniela i poprzez zdumiewajgco prostego Je-
remjasza do Jonasza, rozrywajacego kolosalnym ruchem wszystkie
tektoniczne szranki.

Nie oceni sie nalezycie tych postaci, bez dokiadnej analizy mo-
tywow, bez zdania sobie sprawy w kazdym wypadku na nowo z prze-
suniecia korpusu jako catosci i ruchu cztonkéw jako czesci. Jak
mato oko nasze przyzwyczajone jest do objecia podobnych przestrzen-
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nych i cielesnych stosunkéw, widaé z tego, ze rzadko kto jest w sta-
nie ktorykolwiek z tych motywdéw powtdrzy¢ w pamieci i to nawet
bezposrednio po ich ogladnieciu. Kazdy opis bedzie jednak pedan-
tycznym i bedzie zarazem budzi¢ falszywe wyobrazenie, jakoby cztonki

"If-

I CttEM IAf-

Michat Aniot. Jeremiasz

te byly ustawione podtug zgéry oznaczonych recept, podczas gdy
caly nacisk lezy wtasnie w tern przenikaniu sie formalnych zamiaréw
Z przymusowym wyrazem psychicznego momentu. Nie wszedzie to
jednak rownoczesnie ma miejsce. Libika, jedna z ostatnich postaci
stropu, jest niestychanie bogata w swych zwrotach, lecz bardzo po-
wierzchownie skomponowana, w tej samej grupie pézniejszych postaci,
znajduje sie takze pograzony w sobie Jeremjasz, prostszy od innych,
ale najwiecej nas chwyta za serce /).

1) O rytmie w ustawieniu postaci i podkresleniu znaczniejszych przeciwienstw
do poszczeg6lnych postaci patrz K. Escher, Handbuch Mittelitalienischer Malerei 11,
str. 294 i Panofsky, Sixtinische Decke.



Michat Aniot. Mtodziency (z pierwszej grupy)

MLODZIENCY

Nad filarami trondéw prorokéw siedzg nadzy miodziericy, parami
do siebie zwrdceni z bronzowemi medaljonami w posrodku, ktére
wienczg girlandami owocowemi. Sg to t zw. niewolnicy. Mniejszych
rozmiar6w, anizeli prorocy, majg tektonicznie stuzy¢ do swobod-
nego przedtuzenia filarbw do gory. Jako figury koronujgce odznaczajg
sie najwiekszg swobodg ruchow.

A wiec jeszcze raz dwadziescia postaci siedzacych! Przedstawiajg
one nowe mozliwosci, gdyz nie siedzg frontalnie lecz w profilu i majg
niskie siedzenia. Oprécz tego — co jest najwazniejsze — sg to nagie
postacie. Michat Aniot pragnat nasyci¢ sie raz nagosciami. Wkracza
znowu w dziedzing, ktorej juz przedtem dotknagt sie w kartonie z ka-
piacymi sie zotnierzami, i mozemy wierzy¢, ze jezeli gdzie przy robo-
cie nad stropem, to tutaj z pewnoscig byt on duszg i ciatem. Chtopcy
z girlandami owocowemi nie byli zjawiskiem niecodziennem. Michat
Aniot jednak lubi potezne ciata. Jak sobie w kazdym poszczeg6lnym
wypadku wyobraza ich dziatanie, nie koniecznem jest zbyt doktadnie
o tern sie dowiedzie¢. Motyw ten wybral dlatego, ze on uzasadnia
najréznorodniejsze ruchy, szarpania sige, dZwigania, trzymania, ale do
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Michat Aniot. Mtodziency (z trzeciej grupy)

doktadniejszego rzeczowego umotywowania poszczego6lnych akcyj nie
mozemy zmuszac artysty.

Niema tuta] szczeg6lnie silnego napiecia muskutow, ale te sze-
regi nagich ciat majg rzeczywiscie zdolno$¢ przelania catych stru-
mieni sity na widza (B. Berenson nazywa je a life-communicating
art). Twory te sg tak potezne, a rozmach ich cztonkdw w kontrasto-
wych kierunkach tak silny, iz odrazu sie czuje, iz stoimy przed no-
wem zjawiskiem. Czy caly wiek XV ma wobec tych poteznych figur
co$ rownie podobnego? Odchylenie od normalnego stanu w uksztatto-
waniu ciat jest nieznacznem, wobec okolicznosci, wsréd jakich Mi-
chat Aniot ustawia cztonki. Odkrywa zupetlnie nowe mozliwosci wra-
zenia. Tutaj kladzie ramie i dolne uda jako trzy linje rownolegte tuz
obok siebie, tam znowu krzyzuje gérne udo ze spadajgcem ramieniem
prawie pod katem prostym, gdzieindziej wreszcze obejmuje posta¢ od
stop do gtdw prawie jedng linja. | nie sg to zadne matematyczne za-
dania rozniczkowe, ktére sobie stawia, nawet i dosy¢ dziwne ruchy
sq przekonywujgce. On trzyma ciata w swej mocy, gdyz posiada ich
cztonki! W tern lezy sita jego rysunku. Oglgdajac prawe ramie Del-
fiki, widzimy, ze jeszcze duzo rzeczy musiato przyjs¢. Prosty problem,
jak oparcie ramienia, przedstawia w taki sposob, ze ma sie zupeknie
nowe o niem wyobrazenie. Mozna sie o tern przekona¢, poroéwnujac

Sztuka klasyczna 5



nagiego miodzienica na obrazie Mojzesza Signorellego w kaplicy Syks-
tynskie] z niewolnikami Michata Aniota nad prorokiem Joelem. A ci nie-
wolnicy nalezg do najwczesniejszych i najtagodniejszych. PdZniej doda
on im efekty skrétéw coraz silniejsze, az do gwattownych scorzi
w koncowych figurach. Bogactwo ruchéw wzmaga sie bez przerwy
i gdy poczatkowe razem jeszcze zestawione postacie systematycznie
mniej wiecej sobie odpowiadajg, to ku koncowi rozchodzag sie one
w coraz wiekszych kontrastach. Daleki od znuzenia przy powtarzaniu
dziesieciokrotnem tego samego zadania, Michat Aniot doznaje uczucia,
ze mysli w coraz wiekszej petni cisng mu sie do glowy )

Dla oceny rozwoju nalezy poréwna¢ jedng pare na poczatku
i pare na konicu szeregu, jericobw nad Joelem i jeremjaszem. Tam
prosta pozycja siedzaca w profilu, umiarkowane zrézniczkowanie czton-
kow, zblizony symetryczny ukiad figur. Tutaj dwa ciata, ktére ani
w swym rodzaju, ani w ruchu i oswietleniu nie majg nic ze sobg
wspolnego, ale ktére jednakze przez wzajemne kontrasty we wrazeniu
sie poteguja.

Siedzacy ociezale pomiedzy temi parami Jeremjasz, moze stusznie
uchodzi¢ za najpiekniejszg posta¢ i to nietylko dla tego, ze ma naj-
szlachetniejsza fizognomje. Postac jest zupetnie spokojna, ale sg w nigj
wspaniate kontrastowe kierunki i poszczegdlne poruszenia az do po-
chylenia gtowy robig przepyszne wrazenie. Najjaskrawszy skrét stoi
tuz obok najjasniejszego widoku wszerz, jezeli sie jeszcze zwazy te
bogate efekta Swietlne, to podziwia¢ sie musi, ze ta posta¢ moze mie¢
tak spokojny wyglad. Gdyby nie byfa tak reliefowo jasno rozpostarta,
to brakioby tego wrazenia. Ponadto jest ona jako masa silnie zwarta
i moznaby jg wkresli¢ w geometryczng figure. Punkt ciezkosci lezy
wysoko u gory, i tern sie ttumaczy te lekkos¢ pomimo herkulesowych
cztonkéw. Nowsza sztuka nie wydata nic lepszego ponad ten typ
lekkiej i leniwej pozycji siedzacej i co dziwna, ze z odlegtego obcego
Swiata greckiej sztuki przychodzi nam sama przez sie na pamieé po-
sta¢ t. zw. Tezeusza partenonskiego.

Reszta figur dekoracyjnych na stropie, musi by¢ pominietg. Mate
pola z lekko naszkicowanemi postaciami wygladajg jak szkicownik
i zawierajg jeszcze dosyC interesujgcych motywow, jak zresztg moz-
liwo$¢ medycejskich postaci grobowcowych tutaj juz sie zapowiada. Da-

1) Panofsky (I. ¢.) uwaza jencéw za rozwdj od matematycznej symetrji form
do dynamicznej réwnowagi mas. Wyczerpujgce objasnienie daje Aldo Foratti
(L’Arte XXI, 1918, str, 109). Essi violano le ragioni statiche, ed introducono nel
volume pléastico I'elasticitd dinamica. Ten sam autor wskazuje jako na wzér torso
z Belwederu i Laookona.
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Michat Aniot. Mtodzieniec

leko wazniejsze sg jednak wypetnienia pél kap sklepiennych; roztozone na
ziemi grupy ludu, rozwiniete w szerokich tréjkatach, jakich pézniejsza
sztuka masowo wymagata, a dalej w lunetach owe u Michata Aniota
podwdjnie zadziwiajagce sceny rodzajowe, najdziwniejsze pomysty,
wszystko to improwizowane. Artysta ma zda sie potrzebe wyczerpania
tutaj swego podniecenia po mocnem fizycznem i psychicznem wy-
zyciu w gornych przestrzeniach stropu. W tych «przodkach Chrystusa»
przedstawiona jest spokojna, rownoczesna egzystencja, wspolne ludzkie
bytowanie 9.

Wkorncu jeszcze jedno stowo o postepie robot.

Strop nie wyszedt z jednego odlewu. Wida¢ w nim szwy. Wi-
docznem jest dla kazdego, ze historja Potopu i towarzyszace mu
obrazy Zawstydzenie Noego i Ofiara wymalowane sg ze znacznie mniej-
szemi postaciami, anizeli inne opowiadania. Tutaj jest poczatek dzieta
i mozna stusznie przypuszcza¢, ze Michat Aniot uznat wielko$é figur,
dla widoku z dotu za niewystarczajgcg. Szkoda jednakze, Zze proporcje
wielkosci musiaty byé zmienione, gdyz widocznie ze zamiarem artysty

1) Co do rzeczowego zwigzku «przodkéw Chrystusa» z prorokami, por. P.
Weber, Geistliches Schauspiel und Kirchliche Kunst, 1894, str. 54. Wedle nowszych
zapatrywan (Steinmann i Thode) w polach kap majg byé przedstawieni Zydzi na
wygnaniu w zwiazku z trenami Jeremjasza.



byto, zmniejsza¢ stopniowo wielkos¢ réznych klas figuralnych i od pro-
rokédw do nagich jericow, a stad do historji idzie jednakowa progresja,
co robi spokojne, przyjemne wrazenie. P6Zniej wyrastajg wewnetrzne po-
stacie niewolnikéw daleko ponad gtowe, rachunek staje sie niejasnym.
Z poczatkowemi proporcjami mozna byto w matych polach wyjs¢ tak
dobrze jak i w wielkich: wielko$¢ byta taka sama. PO6Zniej nastepuje
i tutaj konieczna ale niekorzystna odmiana: w stworzeniu Adama
mamy duzego Boga Ojca, a w stworzeniu Ewy ta sama postac jest
znacznie zmniejszona ).

Drugi szew znajduje sie w srodku stropu. Nagle widzimy po-
nowne stopniowanie wielkosci i tym razem na wszystkich punktach.
Prorocy i niewolnicy rosng tak dalece, ze system architektoniczny
nie mogt by¢ juz dalej jednakowo przeprowadzonym. Sztycharze zataili
wprawdzie te nieregularnosci, ale na fotografjach mozna sie o tern
dostatecznie przekona¢. ROwnocze$nie zmienia sie i barwny styl
Wczesniejsze historje traktowane sg barwnie, biekitne niebo, zielone
taki, same jasne barwy i jasne cienie. PGZniej wszystko staje sie przy-
tlumione, niebo jest szaro-biate, suknie tepe. Barwa traci swa cie-
listos¢, staje sie wodnista. Ztoto znika zupetnie. Cienie zyskujg na
wadze.

Michat Aniot od poczatku zabrat sie do malowania stropu w ca-
tej szerokosci a wiec historje i postacie prorokéw réwnoczesnie, do-
piero pézniej po dtuzszej przerwie domalowat pospiesznie jednym za-
machem dolne postacie w kapach sklepiennych i lunetach »).

3. GROBOWIEC JULJUSZA

Strop Sykstyny jest pomnikiem czystego stylu rozwinietego re-
nesansu, ktory jeszcze nie zna dysonanséw, albo ich jeszcze nie
uznaje. Plastycznym odpowiednikiem jego bytby grobowiec papieza

1) Czy z tg nowag skalg nie nastgpita takze odmienna idea i czy nie wzieto
do traktowania nowej serji historji? Nie mozna sobie wyobrazi¢, jak na skale Po-
topu, uboga w postacie historja stworzenia mogta by¢ w te przestrzen skompo-
nowana, a zdaje sie nieprawdopodobnem, aby M. A. juz zgéry zrezygnowat z jed-
nakiego opracowania. Takg odmiane w ogdélnej idei mozna jeszcze i z tego wzgledu
przypuszczaé, ze Ofiara Noego, jak wiadomo, nie odpowiada zupetnie do swego pola,
tak ze dawniejsi autorowie (Condivi) zamiast niej, chcieli widzie¢ tutaj ofiare Kaina
i Abla, aby nie rozrywac¢ nici chronologicznej. Ale to nie uchodzi.

" Por. Repert. f. K. W XIII, Wo&Ifflin. Die Sixtinische Kapelle M. A. Po-
szczeg6lne etapy i daty u Steinmanna: Sixtinische Kapelle 1l, u Thoego Kritische
Untersuchungen |, str. 233.
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Juljusza, gdyby tak byt wykonanym, jak woéwczas projekty opiewaty.
Jak wiadomo, wykonany on zostat dopiero pézniej w bardzo ograni-
czonych rozmiarach i w innym stylu, a z dawnych juz istniejacych
figur tylko Mojzesz znalazt pomieszczenie, podczas gdy t zw. umiera-
jacych niewolnikow spotkat inny los i ostatecznie w Luwrze znalezli
przytutek. Ubolewa¢ tez nalezy, ze tak monumentalnie pojety pomnik
zmarniat i brak nam wogdlle pomnika «czystego» stylu Michata Aniota,
gdyz najblizsze dzieto — daleko odlegte — Kaplica Wawrzynhca, idzie
zupetnie odmiennym torem.

Tutaj wypadnie nam powiedzie¢ cokolwiek ogdlniej o gro-
bowcach /.

Florentczycy rozwineli typ wspaniatego grobowca Sciennego,
ktéry nam najlepiej uzmystawia grob kardynata portugalskiego w San
Miniato Antonia Rosselina. Charakterystyczna jest ptaska nisza, z wsta-
wionym do niej sarkofagiem, ze zmartym lezacym na tozu $mierci.
Wyzej w kole Madonna, patrzaca z usmiechem na zmartego i wesoto
unoszace sie aniofki, trzymajagce otoczony wiericem medaljon. Na trum-
nie siedza dwaj nadzy chtopcy i udajg zaptakanych, a nad nimi jako
ukoronowanie pilastrow jeszcze para powaznych, duzych aniotow,
niosacych palme i korone. Nisza obramowang jest przewigzang ka-
mienng zastona.

Dla uzmystowienia sobie oryginalnego wrazenia tego pomnika
wypada uzupetni¢ go bardzo waznym czynnikiem tj. barwnoscig. Fio-
letowe tlo marmurowe, zielone pola miedzy pilastrami i wzor mozai-
kowy posadzki pod sarkofagiem sg wprawdzie jeszcze widoczne, gdyz
kamien nie traci barwy, ale wszystkie malowane farby zostaty usuniete
przez epoke wroga dla barwnosci. Slady wszakze wystarczaja, aby so-
bie w fantazji uzmystowi¢ pierwotny blask. Wszystko byto tutaj barw-
nem. Ornat kardynata, poduszka, brokat catunu tam, gdzie wz6r w de-
likatnym reljefie jest zaznaczony, wszystko blyszczato od ziota i pur-
pury. Wieko sarkofagu miato barwny wzor w tuske a ornamenty pi-
lastrow jak i obejmujgce profile byly wyztocone. Tak samo rozety
gliféw, ztocone na ciemnem tle. Zioto znajduje sie takze na wiencu
owocOw i na aniotach. Zabawka z kamienng zastong jest wogdle do-
dopiero wtenczas znos$ng, gdy jej sie doda kolor: widzi sie jeszcze wy-
raznie wzor brokatowy strony zewnetrznej i kratke podszewki.

Barwnos¢ ta nagle znika w XVI w. Pompatyczne grobowce An-
drea Sansovina w S. Maria del Popolo, nie majg jej ani $ladu. Barwa
zastgpiong zostaje dziataniem Swiatta i cieni. Z ciemnych gtebokich

*) Por. F. Burger, Gesch. des florentinischen Grabmals. Strassburg 1905.

69



nisz wystepujg biate ciata. W XVI w. przychodzi do tego jeszcze su-
mienie architektoniczne. Wczesny renesans ma w swych budowlach
jeszcze co$ zabawkowego, a potgczenie postaci z architekturg robi na
nasze uczucie wrazenie czego$ przypadkowego. Wiasnie grobowiec
Rosselina jest jednym z gtdwnych przyktadéw dla nierzadkiego stylu
XV w. odstepstwa od organicznego zwigzku. Wezmy kleczace postacie
aniotéw. Nie majg one zadnego, albo przynajmniej bardzo luzny zwig-

o «r YEitrm PSS

Antonio Rossellino. Grobowiec kardynata portugalskiego

zek tektoniczny. To, jak one na gtowicach pilastréw jedng noga sie
opieraja, a drugg swobodnie w powietrzu majg zwieszong, jest dla péz-
niejszego smaku zgorszeniem, ale jeszcze co wiecej, to przeciecie pro-
filu ramy noga wtyt wyciagnietg i brak wiaczenia figury w plaszczyzne
Sciany. W ten sposéb unosza sie takze i gorne anioty w przestrzeni
bez ujecia i formy. System wstawionych w nisze pilastrow niema zad-
nego uzasadnionego zwigzku z ogélng formg a jak wogdle nierozwi-
nietem jest poczucie architektoniczne, widzi sie na ptaszczyznach gli-
fow, wysadzonych od géry do dotu nadzwyczaj duzemi kasetonami,
bez rozréznienia tuku i stupéw. Motyw kamiennej zastony moze w tym
samym sensie by¢ podniesionym.



u Sansovina obejmuje kierownictwo organicznie skonstruowana
architektura. Kazda postaé ma swoje wyznaczone miejsce i podziaty
tworzg razem system racjonalny. Wielka nisza z plaskiem tlem, mniej-
sze boczne nisze sklepione, a wszystkie trzy wciggniete w jednaki
porzadek potkolumien z pelnem, przebiegajacem belkowaniem.

Podobnem architektonicznie plastycznem ensemblem miat by¢
grobowiec Juljusza Michata Aniota. Nie grobowiec Scienny, lecz wolno
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Andrea Sansovino. Grobowiec kardynata

stojagca budowa o kilku pietrach, wielostronny utwér marmurowy,
gdzie plastyka i architektura miaty razem tak dziata¢ jak w Casa Santa
w Loreto. Bogactwo plastycznego zjawiska miato przewyzsza¢ wszystko
dotychczas istniejgce, a tworca sykstyniskiego sklepienia byt tym mezem,
ktory miat w to dzieto tchna¢ potezny rytmiczny dech.

Dla figury grobowcowej XV w. ptaskie potozenie byto czem$ na-
turalnem, tak samo $pigcy z jednakowo wyciggnietemi nogami i skrom-
nie zatozonemi rekoma. Sansovino dodaje jeszcze sen, ale zwyczajna
pozycja lezaca byla dla niego czem$ zbyt pojedyhczem i prostem;
umarty kiadzie sie na bok, nogi ma skrzyzowane, jedno ramie podio-
zone pod gtowe, a drugie zwisa swobodnie z poduszki. P6Zniej figura



staje sie coraz niespokojniejsza, zda sie, ze zte sny trapig $pigcego, az
wreszcie przychodzi przebudzenie sie i przedstawionem bedzie czyta-
nie lub modlitwa. Michat Aniot miat inng zupetnie oryginalng mysl.
Chce stworzyé grupe, w ktérej papiez przez dwoch aniotéw jest uto-
zony. Podnosi on sie jeszcze do potowy i jest wskutek tego dobrze
widzialny — p6Zniej uktada sie go jak ciato Chrystusa M.

Bytoby to jednakze czem$ ubocznem, wobec catej petni innych
przewidzianych figur. Jak wspomniatem, mamy z nich tylko trzy; dwdch
niewolnikdéw z dolnej czesci pomnika i Mojzesza z czesci gorne;.

Niewolnicy sa postaciami skrepowanemi nie tyle przez swe rze-
czywiste wiezy, jak raczej wskutek swego tektonicznego przeznacze-
nia. Byly ustawione przed filarami i tworza catos¢ ze zwarta forma
architektoniczna. Stojg w orbicie, ktora im nie pozwala na wikasne
ruchy. To co juz w niedokoiczonym Mateuszu we Florencji sie po-
jawia, to zwarte ciato, ktérego cztonki nie moga sie wydoby¢ z pew-
nych granic, powtarza sie tutaj z wyraznem podkresleniem funkcyj
postaci. Nieporéwnanym jest ich ruch, ktéry przebiega ciato ku gorze;
$pigcy prostuje sie, podczas gdy gtowa jego jeszcze jest ociezata; reka
mechanicznie posuwa sie po piersi do gory a uda ocierajg sie o siebie;
gteboki oddech przed zupetnem przebudzeniem sie i odzyskaniem Swia-
domosci. Pozostaty kawat kamienia uzupetnia tak doskonale wrazenie
oswobodzenia sie, ze nie moglibySmy obejs¢ sie bez niego.

Drugi niewolnik w uktadzie niefrontalnym, lecz widziany z boku.

1u Mojzesza daje Michat Aniot skrepowany ruch. Przyczyna tego
lezy w woli samej osoby: jest to wewnetrzne opanowanie siebie
przed wybuchem t, j. przed podniesieniem sie (na nogi). Interesuja-
cem jest zestawienie Mojzesza z szeregiem tych dawniejszych kolo-
salnych figur siedzacych, skomponowanych przez Donatella i jego
rowiesnikéw dla katedry florenckiej. | wowczas usitowat Donatello
napetni¢ reprezentatywng siedzacg posta¢ zyciem chwili, ale jakzez
inaczej pojmuje Michat Aniot pojecie ruchu. Zwiagzek z figurami proro-
kéw z kaplicy sykstynskiej jest uderzajgcy. W plastycznym obrazie
domaga sie on w przeciwienstwie do malarskiego, petnej, zwartej masy.
Tu lezy jego sita. Trzeba dosy¢ daleko cofngé sie wstecz, aby spotkac
sie z podobnem odczuciem zwartej objetosci. Plastyka quattrocenta.

*) Por. Jahrb. d. preuss. Kunstsaml. 1884 (Schmarsow), gdzie opublikowany
jest rysunek dawnego zbioru Beckeratha w Berlinie, dla nas podstawowy dokument,
chociaz karton jest tylko kopjg rysunkowa. Co do zmian projektéw grobowca Ju-
ljusza por. Burger loco cit., Thode op. cit. I, str. 127. Ostatni zestawiony u Brinck-
manna Barokplastik, str. 44. Przeciw tegoz datowaniu rysunku berlinskiego na r. 1519
zob. Panofsky, Michelangeloliteratur.



nawet tam, gdzie chce by¢ silng, wyglagda dosy¢ utomnie. Miedzy
dzietami Michata Aniota Mojzesz nosi na sobie jeszcze widoczne
Slady weczesnej epoki. Licznych fatdéw i glebokich wcie¢ po6zniej on
juz nie uzna. 1tutaj tak jak w Piecie przy silnej politurze liczy na
dziatanie jasnych Swiatet.

TA

Michat Aniot. Grobowiec Juljusza (cze$¢ dolna)

Czy przy dzisiejszem ustawieniu tej figury, moze ona wywierac
whasciwe wrazenie, wydaje mi sie¢ wiecej niz watpliwem, pomimo, ze
sam Michat Aniot ustawit jg na tern miejscu. Nie miat on innego wy-
boru. Widz wolatby jednak widzie¢ jg wiecej z lewej strony. Motyw
cofnietej nogi, obejmujacy ruch, musi sie odrazu wyraznie zaznaczyd.
1zobaczymy, ze dopiero w widoku do potowy z boku, gtowny kieru-
nek wystepuje z calg jasnoscia. Kat ramienia i nogi, i schodowaty kon-
tur lewej strony, nad nim dominujaca odwr6cona gtowa z jej linjg
pionowa. Strona odwrdcona wykonana jest dosy¢ niedbale, a ramie
i reka, chwytajagca za brode, nie mogg by¢ uznane za interesujace.

Obecnie z trudem tez wydobywamy wrazenie widoku ukos$nego.
Kolos wecidniety jest w nisze a z projektowanej wolnej budowli, stwo-

7i



rzono grobowiec $cienny w skromnych rozmiarach. Czterdziesci lat po
rozpoczeciu tego dziela, ukoriczono je tym smutnym kompromisem.
Odczucie stylowe artysty zmienito sie tymczasem zupetnie. Mojzesz
ustawiony jest catkiem nisko i z umystu wstawiono go w otoczenie,
za ciasne dla niego, w ramach, ktérym grozi rozsadzeniem. Konieczne
rozwigzanie dysonansu spoczywa dopiero w bocznych figurach. Jest
to juz odczucie barokowe.



IV. RAFAEL
1483— 1520

afael dojrzewat w Umbrji. Odznaczyt sie przed innymi w szkole Pe-
Rrugina i tak sie przejgt uczuciowg nutg swego mistrza, ze, wedle
zdania Yasarego, nie mozna odréznié obrazéw mistrza od ucznia. Moze
zaden genjalny uczen nie przejgt sie tak dalece manierg swego nau-
czyciela jak Rafael. Aniot, ktérego namalowat Leonardo na obrazie
Chrztu Yerrocchia, uderza odrazu, jak co$ zupetnie odrebnego. Dziet
chtopiecych Michata Aniota nie mozna poréwnac z niczem innem, Ra-
faela natomiast nie mozna odiaczyé od Perugina, podczas zresztg kroét-
kiego czasu jego miodocianego rozwoju. Przez Perugina maniera um-
bryjska nabiera w sztuce Rafaela zupetnie osobistej nuty. Pdzniej udaje
on sie do Florencji. Byta to chwila, gdy Michat Aniot dokonat juz wiel-
kich czynéw swej mtodosci, ustawit Dawida i pracowat nad kapigcymi
sie zotnierzami, gdy tymczasem Leonardo komponowat karton z bitwa,
a w Monie Lizie urzeczywistniat niewidziany dotychczas cud. On na
wyzynach swego zycia i w posiadaniu nadzwyczajnej stawy, a tamten
maz przeznaczenia w przysztosci u progu lat meskich. Rafael nie
miat wiecej jak 20 lat. Jakiego losu moégt on sie spodziewaé dla sie-
bie, obok tych wielkosci?

Perugino byt nad Arnem cenionym malarzem; mozna byto méwié
miodzienicowi, ze dla swej sztuki zawsze znajdzie publiczno$¢; mozna
go byto zachecac, ze bedzie drugim moze lepszym Peruginem, ale jego
obrazy nie Swiadczyly o wiekszej samodzielnosci.

Bez $ladu florenckiego poczucia rzeczywistosci, z jednostronnem
odczuciem, skrepowany manierg pieknej linji, wystepuje w szranki
z wielkimi mistrzami bez najmniejszych widokéw. Ale przynosi ta-
lent sobie wiasciwy: talent wchtaniania i wewnetrzng zdolnos¢ prze-
obrazania sie. Dat pierwsza wielkg prébe tego, odrzucajac umbryj-
skie szkolne nawyknienia i oddajac sie w zupetnosci zagadnieniom
florenckim. Niewielu tylko mogtoby to uczyni¢, ale jezeli rzucimy okiem
na caty tak krétki zywot Rafaela, to musimy przyznaé, ze wogoéle nikt
inny nie doszedtby w tak krotkim czasie do podobnego rozwoju.
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Umbryjski nauczyciel staje
sie malarzem wielkich scen
dramatycznych; miodzie-
niec, ktéory odwazat sie
dotyka¢ ziemi tylko z le-
kiem, staje sie malarzem
ludzi, chwytajacym zjawi-
ska mocnemi rekoma; styl
rysunkowy Perugina prze-
mienia sie w malowniczy
a jednostronne upodoba-
nie cichego piekna uste-
puje potrzebie silnych po-
ruszen mas. To jest rzym-
ski meski mistrz.

Rafael niema delikat-

Perugino. Madonna ze $w. Sebasljanem i Janem nyCh I’]erWéW, delikatnosci

Chrzcicielem. 1493 Leonarda a tern mniej po-

tegi Michata Aniota; moz-

naby o nim powiedzie¢, ze ma miare przecietna, daje to, co jest ogélnie

zrozumiatem, gdyby to pojecie nie byto uwazane za lekcewazenie. Wia-

$nie ten szczesliwy, posredni nastrdj jest dla nas czem$ tak rzadkiem,

ze dzisiaj niejednemu tatwiej przyjdzie znalez¢ dostep do Michata Aniota

anizeli do otwartej, wesotej, przyjaznej osobistosci Rafaela. Ale to, co

przedewszystkiem wbija sie tym, ktérzy z nim obcowali, to ta porywa-

jaca stodycz charakteru, ona jeszcze i dzisiaj promieniuje przekonywu-
jaco z jego dziet.

Nie mozna méwié, jak to juz wyzej powiedzieliSmy, o sztuce
Rafaela, zanim sie nie powie przedtem o Peruginie. Chwali¢ Perugina
uchodzito niegdy$ za nieomylng recepte, aby by¢ uznanym za znawce
sztuki 7; dzisiaj wskazanem bytoby raczej zaleca¢ co$ wrecz przeciwnego.
Wiemy, ze on swe uczuciowe gtowy powtarza rzemieslniczo i uciekamy
od nich, skoro je tylko zdaleka zobaczymy. Ale gdyby z pomiedzy jego
gtow, tylko jedna jedyna byta prawdziwie odczuta, musieliby$my sie za-
wsze zapytaé¢, kim byt ten cziowiek, ktéry sie w quattrccencie na ten
dziwnie pogtebiony i uduchowiony wyraz zdobyt. Giovanni Santi wie-
dzial, dlaczego w swej rymowanej kronice zestawit obok siebie Perugina
i Leonarda: par detade e par d’amori. Perugino ma nadto kantylene
linji, ktérej sie nie nauczyt od nikogo. On jest nietylko znacznie prostszy

g Ooldshmith, Vicar of Wakefild.



od florentczykéw, ma odczucie tego, co uspokojone, cicho phynace,
dla tego co stoi w uderzajgcem przeciwienistwie do ruchliwego umystu
toskanczykoéw i do ozdobnego musniecia stylu pdéznego auattrocenta.
Trzeba zestawi¢ dwa obrazy, jak Filippina objawienie sie Matki Bo-
skiej Sw. Bernardowi we florenckiej Badji iten sam temat u Perugina
w monachijskiej Pinakotece. Tam wszystko niespokojne w linjach i bez-
fadny chaos nagromadzonych w obrazie przedmiotow; tutaj zupetny
spokdj same ciche linje, szlachetna architektura z dalekim widokiem
w gilab, pieknie dzwieczaca linja gor na horyzoncie, niebo zupetnie
czyste, wszystko zalegajgca cisza, tak ze zdaje sie, iz ustyszymy kazdy
szept, gdy powiew wieczorny poruszy listki na cienkich drzewkach.
Perugino ma odczucie nastroju krajobrazu i architektury. Buduje
swe proste, przestronne hale nie jako ozdobe obrazu, jak np. Ghirlan-
dajo, lecz jako peilny nastroju rezonans. Nikt przed nim nie odczut
tak zwigzku strony figuralnej i architektonicznej (por. obraz Madonny
z r. 1493 w Uffiziach). Jest on tektonikiem od urodzenia. Tam gdzie
ma — obok siebie — kilka figur, tworzy grupe wedlug geome-
trycznego schematu. Jego kompozycje Piety z r. 1495 (Pitti) uznatby
wprawdzie Leonardo za prézng i martwa, ale we Florencji uchodzita ona
woweczas za co$ nadzwyczajnego. Ze swemi zasadami prostoty i pra-
widtowosci jest Perugino waznym elementem na zaraniu klasycznej
sztuki i zrozumiatem jest jak dalece skrécit on droge Rafaelowi.

1 SPOSALIZIO | ZLOZENIE DO GROBU

Sposalizio (Medjolan, Brera) nosi date r. 1504. Jest to dzieto
dwudziestojednoletniego artysty. Uczen Perugina pokazat tutaj, czego
sie nauczyt u swego mistrza i mozemy tern lepiej odrézni¢ co jest
jego wiasnem, a co zapozyczonem, gdyz Perugino opracowat ten sam
temat (Predella w Sta Maria Nuova we Fano. Obraz w muzeum
w Caen). Kompozycja tu i tam jest prawie ta sama, tylko Rafael prze-
stawit jej potowy, dajac mezczyzn na prawo a kobiety na lewo. Zresztg
odstepstwa sg nieznaczne. A przeciez dzieli te dwa obrazy cata prze-
pasé pomiedzy artysta pracujacym szablonem a uczniem o delikatnem
i powaznem odczuciu, ktéry wprawdzie w stylu swym jest jeszcze
skrepowany, ale przeciez stara sie przejete motywa w kazdym calu wy-
petni¢ nowem zyciem. Koniecznem jest uzmystowi¢ sobie najpierw ten
motyw. Ceremonja zaslubin odbywa sie tutaj cokolwiek inaczej, ani-
zeli zazwyczaj. Nie zamienia sie dwoch pierécionkow, lecz oblubieniec
wrecza oblubienicy pierscienn, w ktory ona swdj palec wsuwa. Kaptan
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kieruje tg ceremonjg, ujmujac obydwoje za rece. To, co ten temat przed-
stawia trudnego dla malarza, to jest drobiazgowos$¢ tego aktu. Trzeba tez
dobrze sie przypatrze¢, aby pozna¢ na obrazie Perugina o co wihasnie
idzie. Tutaj zaczyna sie samodzielne ujecie przez Rafaela. Rozstawia
on Marje i Jozefa dalej od siebie i rézniczkuje ich pozycje. Jozef
juz postgpit naprzod, pierscionek znajduje sie w $rodku obrazu, rze-
cza Marji jest teraz podejs¢ blizej, a uwaga skupia sie na ruchu jej
prawej reki. Jest ona wiasciwym punktem weztowym akcji i teraz poj-
mujemy, dlaczego Rafael przestawit towarzyszace grupy: najwazniejszy
element musiat wysungé naprzod i pokazaé go niezastonietym. Nie-
dosy¢ na tern: kaptan podejmuje kierunek ruchu, prowadzac reke
Marji — nie jako sztywna linje Srodkowg jak u Perugina — lecz bio-
rac udziat w akcji calg swa osoba. Ruch jego gérnej czesci ciata wy-
raznie uzmystawia ten kierunek. Ten jest urodzonym malarzem, kto
potrafi nada¢ opowiadaniu obrazowe formy. Motywy pozycji stojacej
u Marji i Jozefa sg kapitatem zelaznym szkoly, ale Rafael umie ty-
pom nada¢ wszedzie osobiste rysy. | jakze delikatnem jest zroznicz-
kowane ujecie obu rak przez arcykaptana. Postacie towarzyszace sg
tak ustawione, ze dziatajg nie rozpraszajaco lecz raczej koncentru-
jace. Nadzwyczaj Smiatem jest przetamanie symetrji przez tamiacego
laske na prawym brzegu, znajdujemy go takze u Perugina w obrazie
predelli we Fano, wprawdzie jako swobodng boczng posta¢, ktorg
w pézniejszym obrazie w Caen cokolwiek wtyt przesunat.

Dystyngowana, delikatnie rozcztonkowana Swigtynia szesnasto-
boczna, z podbudowg ze stopniami, jest daleko wtyt wysunieta, tak
wysoko, ze z postaciami na dole nie pozostaje w zadnym konflikcie
linji, a przeciez znajduje dosy¢ miejsca na obrazie, nie bedac przecietg
jego rama.

Perugino w wielkim fresku wreczenia kluezéw w Sykstynie w Rzy-
mie, poszedt tg sama droga. Przy tej sposobnosci nalezy zwréci¢ uwage
na odmienne architektoniczne odczucie u Perugina i Rafaela (Perugina
obrazy predelli we Fano i Zwiastowanie i Przedstawienie Chrystusa
w Swigtyni a Rafaela podobne obrazy na predelli w Galerji watykan-
skiej; Rafaela Hotd trzech kroli, do nich nalezacy, moze by¢ poréw-
nany z obrazem Perugina w galerji w Rouen).

Jakzez inaczej brzmi opowies¢ o zaslubinach Mariji, jezeli jg opo-
wiada florentczyk. Tam jest gtosno, widzimy barwne modne stroje, pu-
bliczno$¢ stoi igapi sie, azamiast czutostkowych zareczynowych ob-
lubiencéw, mamy bande mitodych drabdw, wygrazajacych piesciami
oblubiencowi.

W istocie zdaje sie, ze sie zanosi na tega bijatyke, i tylko dziw-
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Rafael. Sposalizio

nem jest, ze Jozef jest tak spokojny. Co to ma znaczy¢? Motyw ten
spotykany juz w XIV w.”), prawniczo da sie wyttumaczy¢. Waly majg
uczyni¢ przyrzeczenie matzenstwa wyrazniejszem. Moze przypomni so-
bie kto podobng scene w Immermana Oberhofie, gdzie motyw ten
juz w sposéb realistyczny jest wyttumaczony, aby przyszty pan domu
wiedzial, co to znaczg waly.

Do tej Florencji przybywa Rafael, aby odby¢ drugg szkote. Za-
ledwie go mozna pozna¢, gdy po trzech lub czterech latach przynosi
Ztozenie do grobu w Galerji Borghese. Pozbyt sie wszystkiego, co do-
tychczas posiadt, miekkiej linji, jasnego ukladu i tagodnej wrazliwosci.
Florencja zupetnie go przeobrazita: problemy nagosci i ruchu wybijaja
sie na pierwszy plan. Chciatby teraz da¢ zywe dziatanie, mechaniczne
wysitki i silne kontrasty. Wrazenia z Michata Aniota i Leonarda pra-
cujg z nim. jakzez ubogim musiat sie sam sobie wydawa ze swa

1) Por. Taddeo Gaddi (S. Croce). Ponadto Ghirlandaja (S. M. Novella i Fran-
ciabigio (S, Annunziata).
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umbryjskg manierg, wobec

SH i takich wyczynow.

Vm Ztozenie do Grobu
jest zamowieniem z Peru-
gji. Napewne jednak za-
mdéwienie to nie opiewato
na te scene, lecz na opta-
kiwanie Chrystusa, tak jak
je  namalowat Perugino.
Znamy jego obraz w Pa-
lazzo Pitti ‘). Unika on ru-
chu i daje tylko zatobne

K otoczenie zmartego, zbiér

twarzy smutnych i piekno-

linijnych pdz. Rafael my-

Slat poczatkowo naprawde

o samem optakiwaniu.

Istniejg podobne rysunki.

P6zniej dopiero wznosi sie

do wyobrazenia niesionej postaci. Maluje dwdch mezczyzn, ktorzy

ciggnaciezar kumogile. Rozréznia ichtak co do lat, jaki charakteru,

i motyw ten komplikuje jeszczeprzez to, ze jeden idzie tylem i musi

stgpa¢ po kilku stopniach pietami.

Dyletanci z trudem tylko moga poja¢ wartos¢ takich cielesnych
motywdw, woleliby oni jak najwiecej duchowego wyrazu. Ale kazdy
przyzna jednak, ze wprowadzenie kontrastdw do obrazu byto pod kaz-
dym wzgledem korzystnem, i ze spokdj obok poruszenia dziata silniej
a wspdétudziat rodziny bardziej przejmujgco, obok obojetnosci tych, kto-
rzy majg tylko mechaniczng robote do spetnienia. Podczas gdy Perugino
z rbwnomiernym nastrojem twarzy dziata tepo na widza, Rafael chciatby
zapomocg silnych kontrastow podnies¢ wrazenie do najwyzszego
napiecia.

Gtdwne piekno obrazu stanowi ciato Chrystusa, z podniesionem
ramieniem i ze zwisajacg gtowa. Jest to ten sam motyw, co w Piecie
Michata Aniota. Znajomos¢ anatomji ciata jest jeszcze powierzchowna,
tak jak i twarze pozbawione sg indywidualnej sity. Cztonki robig mdie
wrazenie. Z dzwigajacych ciato, miodszy nie stoi mocno na nogach

%

Perugino. Optakiwanie Chrystusa

h Przy tej sposobnosci nadmieni¢ wypada, ze miodociana figura na krancu
obrazu na prawo, podobna jest az do ostatniej linji do obrazu Aless. Braccesi
w Uffiziach, przypisywanego przedtem Lorenzowi di Credi.
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Rafael. Ztozenie do Grobu

a niejasny ruch prawej reki czyni przykre wrazenie. U starszego razi
ten sam kierunek gtowy co u Chrystusa; w przygotowawczych rysun-
kach uniknieto tego. Nastepnie jasno$é obrazu wogdle sie zaciera. Prze-
razliwe poplagtanie ndg bylo tutaj zawsze przedmiotem nagany, a dalej
czego chce ten drugi starzec — Nikodem? | tutaj zdaje sie zaciem-
nita sie pierwotna jasna intencja — spogladat on na przybiegajgcy
Magdalene, a teraz patrzy niezrozumiale w proznie i powieksza cokol-
wiek niejasnoscig pozostatych swych ruchow niesmak, ktory zresztg
i tak unosi sie nad bukietem czterech gtoéw. Piekny motyw, Magda-
leny postepujacej za orszakiem i trzymajgcej reke Pana, moznaby od-
nie$¢ do wzoru antycznego %)

Niejasnym jest ruch jej prawej reki. Grupa z omdlatg Matka, jako
motyw, wybiega daleko poza calg sztuke Perugina. Kleczgca posta¢ na
przodzie przypomina—jak zauwazono catkiem stusznie  Michata Aniota
Madonne w Swietej rodzinie. Zadziwiajacem jest, na jak twarde przeciecia
w ramionach musimy sie zgodzi¢ u tego zresztg tak delikatnego Rafaela!

1) Reljef w Muzeum Kapitolinskiem (Hektor?) Righetti Campidoglio, t 1,
tab. 171. Juz przez H. Grima w tern miejscu powotany.
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Grupa jako catos¢ siedzi nieszcze$liwie zgnieciona w obrazie. Byt on
daleko lepiej pomyslanym w pierwotnym szkicu Rafaela, gdy niewia-
sty w pochodzie nalezaty do gtéwne] grupy, za ktéra szty w malym
odstepie... Teraz obraz sie roztazi. 1jeszcze jedno, juz sam kwadratowy
format obrazu szkodzi wrazeniu. Aby da¢ wrazenie pochodu, musi
ptaszczyzna obrazu w catoSci mie¢ pewien oznaczony kierunek. llez
Tycjana Ztozenie do Grobu w Luwrze zawdziecza samym proporcjom
obrazu!

Spornem jest co nalezy przypisa¢ w Ztozeniu do Grobu drugiej
rece, ktéra dokonczyta obraz. Pewnem jest, ze bylo to zagadnienie,
ktorego Rafael w tym czasie nie modgt jeszcze poprawnie rozwigzac.
Z zadziwiajgcg zdolnoscig do przerzucania sig, podjgt problemy flo-
renckie, ale w toku roboty chwilowo sam sie zgubit.

2. MADONNY FLORENCKIE

Przejrzysciej anizeli w Ziozeniu do Grobu odpowiadajg sobie
zamiary i $rodki w obrazach madon. Jako malarz madon stat sie Rafael
popularnym i zbytecznem moze sie wydawaé przystepowanie do
czaru tych obrazéw z grubemi narzedziami formalnej analizy. W licz-
nych reprodukcjach, jakie nie byly udziatem zadnego innego malarza,
sg one nam znane z naszych miodych lat, a te rysy macierzynskiej ser-
decznosci, dzieciecego wdzieku lub uroczystej godnosci przemawiajg
do nas tak silnie, ze nie pytamy sie o jego dalsze artystyczne zamiary.
A przeciez sam rzut oka na rysunki Rafaela mdgtby nas pouczyé, ze
problem ten dla artysty nie lezat tam, gdzie go szuka publicznos¢, ze
nie ta lub owa piekna gtéwka, ten lub 6w dzieciecy zwrot, stanowito
0 dziele, lecz ze szto tutaj o przesuniecie grupy w catosci, o zestrojenie
kierunkéw rozmaicie poruszonych cztonkéw i ciat. Nie mozna nikomu
zabroni¢ zbliza¢ sie do Rafaela od strony uczuciowej, ale istotna cze$é
artystycznych zamiarow odstania sie dopiero przed widzem, gdy on
poprzez uczuciowe przezywanie, zdolnym jest wej$¢ w rozwazania
formalne.

Zaleca sie zestawienie obrazéw z tym samym tematem, w ich
rozwojowym szeregu. Czy Madonna trzyma ksigzke, czy jabtko, czy
siedzi na wolnem powietrzu, czy nie, to jest obojetne. Nie tematowe
cechy charakterystyczne, lecz formalne muszag stuzy¢ za podstawe do

*) 0. Fischel, Raffaels Zeichnungen I—I11, Berlin, 1913—22. Liczne reprodukcje
u A. Yenturiego, Raffaello. Roma 1920.
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podziatu: czy Madonna ujeta jest
w potfigurze, czy w calej postaci,
czy jest w grupie z jednem, czy
z dwojgiem dzieci, czy dalsi dorosli
zjawiajg sie, to sa pod wzgledem
artystycznym wazne pytania. Roz-
pocznijmy od najprostszego przy-
padku, Madonny w péigurze i przed-
stawmy najprzéd Madonne di Gran-
duca (Pitti). Catkiem prosta w linji
pionowej stojacej, gtownej figury
i w chiopczyku siedzacym jeszcze
troche [niesmiato, zyje ona istotnie
tylko nadzwyczajnem wrazeniem,
jakie wywotuje pochylenie gtowy.
Owal tej gtowy mogtby byc¢ jeszcze
doskonalszym a wyraz cudownie
odczutym, a jednakze wrazenie to
byloby nie do 05ia<gni¢Cia bez tego Rafael. Madonna del Oranduca
tak prostego systemu kierunku,
gdzie linja ukosna pochylonej ale w pelnem en face widzianej gtowy,
oznacza jedyne odchylenie. Z tego cichego obrazu wieje jeszcze po-
wietrze Perugina. We Florencji zadato sie czego$ innego, wiecej swo-
body, wiecej ruchu. Prostokatnie ztamanej pozycji siedzacego Dziecigtka
niema juz w Madonnie Tempi w Monachjum, pdzniej zastepuje ja wo-
géle pozycja pohtlezaca, chlopiec kreci sie i rzuca niesfornie (Ma-
donna Orléans, Madonna Bridgewater), a Matka nie stoi juz, lecz sie-
dzi, a gdy sie pochyla naprzéd lub odwraca na bok, obraz naraz staje
sie bogatym w osie kierunkowe. Od Oranduki i Tempi rozwoj idzie
w zupetnie regularnym biegu az do Madonny della Sedia (Pitti), gdzie
jeszcze przybywa maly Jan; w ten sposdb zyskuje sie najwyzsze bo-
gactwo plastyczne, gtebokie i wielocztonowe i budzace tern wieksze
wrazenie, ze grupa jest mocno zwarta i wttoczona w ciasne zamyka-
jace ja ramy.

1zupetnie podobny rozwdj wykazuje drugi temat Madonny w pet-
nej postaci z Jezusem i Janem. Z pewnem wahaniem buduje Rafael
najpierw czystg o delikatnych linjach piramide w Madonnie del Car-
dellino (Uffizi), gdzie obydwaj chitopcy stoja jednako po bokach sie-
dzacej Marji. Jest to kompozycja wedtug schematu réwnobocznego
trojkata. Z nieznanem we Florencji delikatnem uczuciem sg tutaj linje
poprowadzone a masy na wadze do ztota odwazone. Dlaczego ptaszcz
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opada z ramion Marji? Ma on przygotowa¢ wystep sylwety z ksigzka,
tak ze linja zdaje sie zesuwaé w réwnomiernym rytmie. Stopniowo
rodzi sie potrzeba wigkszego ruchu. Chiopcy sa silniej zrdzniczko-
wani: Jan musi klekng¢ (Belle jardiniere w Luwrze), albo obydwaj
ustawieni sg na boku (Ma-
donna w Zieleni, Wieden).
Roéwnoczes$nie sadza Ra-
fael Madonne gtebiej, aby
grupa mogta by¢ bardziej
zwartg a kontrasty kierun-
kowe zywiej nawzajem od-
dziatywaty i w ten sposob
powstaje obraz o przecud-
nie skoncentrowanem bo-
gactwie Madonny z domu
Alby (Petersburg), ktéra
tak jak Madonna della Se-
dia przypada na rzymski
okres mistrza /).

Pewne odbicie w Ma-
donnie ze $w. Annag Leo-
narda z Luwru nieda sie
zaprzeczyé. Jeszcze bogat-
szy temat miesci sie w Swietych rodzinach w rodzaju monachijskiej
Madonny z rodziny Canigiani, gdzie Marja i J6zef i matka $w. Jana
gromadza sie okoto dwdch chiopcow tj. gdzie grupa musi sktadac
sie z pieciu 0so6b.

Pierwotne rozwigzanie idzie i tutaj w kierunku czystej piramidy
z dwoma Kkleczacemi niewiastami, trzymajgcemi dzieci pomiedzy sobg,
jako podstawa, a stojgcym J6zefem jako jej zakonczeniem. Madonna
Canigiani jest arcydzietlem zwartego ukfadu form, wychodzgcem juz
poza zdolnosci Perugina: po umbryjsku przejrzysta ijasna, a przeciez
przesigknieta bogactwem ruchu florentczykéw. Rzymski rozwdj smaku
pcha go dalej ku masywnosci i ku silnym kontrastom. Pouczajgcy
przyktad przeciwny z pdznego rzymskiego okresu, mamy w Ma-
donnie del divin amore (Neapol), w wykonaniu wprawdzie nie-

Rafael. Madonna della Sedia

> Madonna z diademem (Luwre) cieszaca sie nadzwyczajng popularnoscia
(sztych F. Webera) wykazuje, jak niewiele z tej sztuki przeszto do najblizszego oto-
czenia Rafaela. Gruby motyw Madonny, niezgrabna pozycja siedzaca i takiz ruch
reki, nie wskazuje na oryginalng kompozycje (wedle Dollmayra autorem ma by¢
G. F. Penni).
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oryginalnej, ale dajgcej do-
skonate Swiadectwo o ncm
wych zamierzeniach /.

Dawny réwnobocz-
ny trojkat staje sie niere-
gularnym, pierwotna stro-
ma grupa opada na dot
a lekki niegdys$ utwor staje
sie masywnym i ciezkim —
to sg typowe odmiany.
Obydwie niewiasty siedzg
teraz obok siebie po jed-
nej stronie a dla wyréwna-
nia staje Jozef po drugiej
stronie, jako posta¢ wyod-
rebniona, gteboko w prze-
strzeni wsunieta.

W  wielopostaciowej
Madonnie Franciszka |
(Luwr) budowa grupowa
juz jest zupetnie porzucona,
a zamiast niej mamy malo-
wniczy obraz skiebionych
mas, usuwajacy sie zpod wszelkich poréwnan zdawnemi kompozycjami /.

O Madonnie, siedzacej na tronie w otoczeniu Swietych, wypo-
wiedziat sie wreszcie florencki Rafael w obrazie na wielkg skale za-
kreslonym p. t. Madonna del baldachino. Prostota Perugina miesza sie
tutaj z motywami zaczerpnietemi z otoczenia tej poteznej osobistosci,
z ktorg Rafael najbardziej zetknat sie we Florencji tj. Fra Bartolomea.
Prosty tron jest zupetnie w duchu Perugina, wspaniata posta¢ $w.
Piotra ze zwartym konturem jest znowu nie do pomyslenia bez Fra
Bartolomea. Ostateczny rozrachunek musi sie liczy¢ obok tych dwoch
czynnikOw jeszcze z tern, co znacznie pédzniej w Rzymie do tego
obrazu przybyto t. j. z aniotami u goéry i calg architekturg na tle a w kaz-
dym razie takze z bardzo znacznem podwyzszeniem ptotna ku gérze ¢

oHi

Rafael. Madonna del Cardellino

*) Dollmayer Jahrb. der Samml. des allerh. Kaiserhauses 1895, przypisuje pro-
jekt i wykonanie tego obrazu Q. F. Penniemu (Fattore).
Dollmayr (1 c.) nie przyznaje grupie Marji pochodzenia Rafaelowskiego.
Co do wykonania, byli czynni Penni i Giulio Romano.
4) Sw. Augustyn zdaje sie by¢ dodany przez bardzo stabg reke. Aniotkowie nalezg
z pewnosciag do pierwotnego uktadu obrazu (odmienne zapatrywania w Ciceronie 10).



Rzymski smak wymagat wieksze] przestrzeni. Gdyby Rafael mogt sie
swobodnie poruszaé, bytby i pary Swietych Sciggnat w Scislejsze grupy,
bytby Madonne posunat bardziej wdét i nadat catemu temu zgromadze-
niu wiecej masywny widok. Mozna sie na miejscu a mianowicie w pa-
facu Pitti przekona¢ najlepiej, coby to byto w dziesie¢ tat pdzniej;
wystarczy tylko poréwna¢ ten obraz ze Zmartwychwstaniem Fra
Bartotomea z czterema Ewangelistami. Obraz ten jest prostszy a prze-
ciez bogatszy, bardziej zrézniczkowany a przeciez wiecej jednolity.
Przy tern poréwnaniu przekonamy sie, ze dojrzalszy Rafael bytby nie
umiescit w tym zwigzku dwoch nagich aniotkéw, stojacych przed tro-
nem, chociaz oni tak sg cudownie pomyslani, dosy¢ juz tinji piono-
wych w tym obrazie, konieczne sg raczej tinje kontrastowe i dlatego
u Bartolomea aniotowie siedza.

Rafael. Madonna z rodziny Alba

3. CAMERA DELLA SEGNATURA

Byto to szczesciem dla Rafaela, ze w Rzymie zrazu nie powierzano
mu zadan dramatycznej natury. Miat malowaé ciche zgromadzenia,
idealnie nastrojonych ludzi, obrazy spokojnego bytowania, gdzie szio
przedewszystkiem o to, aby by¢ wynalazczym w zwyczajnych poru-
szeniach i delikatnym w odczuwaniu zestawienia. Temu wlasnie od-
powiadat jego talent. Owo odczucie harmonijnych linij i odwazenia
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mas, ktére w sobie wyksztalcit w kompozycjach madon, mégt teraz
wykaza¢ w wielkich przedsiewzieciach. W Dyspucie i Szkole Aten-
skiej rozwingt teraz sztuke wypelniania przestrzeni i ugrupowania,
ktére stanowié beda podstawe jego pdzniejszych dramatycznych ob-
razow.

Dzisiejsza publiczno$¢ moze tylko z trudem oceni¢ artystyczng tres¢
tych obrazéw. Szuka ona wartosci wyobrazen gdzieindziej, w wyrazie
twarzy, w zwigzku mys$lowym pomiedzy poszczegdlnemi postaciami.
Chce przedewszystkiem wiedzie¢, co oznaczajg te postacie ijest zanie-
pokojona, gdy nie umie ich nazwa¢ po imieniu. Z wdziecznoscig stu-
cha podrézny pouczenn przewodnika, ktory doktadnie umie powiedzie¢,
jak sie nazywa kazda osoba i jest przekonany, ze po takiem wyja-
$nieniu lepiej obraz rozumie. Dla wielu na tern sprawa sie wogole
konczy, niektoérzy sumienniejsi starajg sie «wzyé» w wyraz twarzy
i mocno ich sie czepiajg. Niewielu tylko potrafi obok twarzy zro-
zumie¢ takze i ruch ciat w catosci, poja¢ motywy pieknego stania,
opierania sie lub siedzenia i tylko bardzo niewielu przeczuwa, ze praw-
dziwej wartosci tych obrazéw szuka¢ nalezy nie w szczegétach, lecz
W zestawieniu i w rytmicznem ozywieniu przestrzeni. Sg to dziela
dekoratywne w najwyzszym stylu, dekoratywne w pewnem znacze-
niu, ktore coprawda nie jest codziennem; twierdze, ze sg to ob-
razy, gdzie gtéwny akcent nie spoczywa w poszczeg6lnych gtowach,
nie w psychologicznym zwiazku, lecz w roztozeniu figur w ptaszczy-
Znie i w ich stosunku do ich przestronnego uszykowania /).

Rafael, jak nikt inny przed nim, posiadat odczucie tego, co jest
przyjemnem dla ludzkiego oka.

Wiedza historyczna nie jest konieczng dla zrozumienia tych ob-
razow . Sg to ogolnie znane przedstawienia, o ktére tutaj idzie i do-
szukiwano sie catkiem btednie wyrazu glebokich filozoficzno-historycz-
nych zwigzkow w Szkole Atenskiej, albo tez resume historji kosciel-

1) Bocklin ma tutaj gtos. Czytamy w zapiskach Rudolfa Schicksa (Berlin 1900),
ze za jego drugiego rzymskiego pobytu stance (a zwiaszcza Heljodora) wywarly na
nim wielkie wrazenie. Byto dla niego jasnem, ze wielko$¢ dekoracyjna jest w tych
obrazach tern, co nawet na ludziach niewyksztatconych i prostych czyni wrazenie, ze
do tego dazyt on coraz wigecej w swych pézniejszych obrazach. Str. 171. O pod-
parciu kompozycji przez rozdzielenie barw uzupetniajacych por. E. Waldmann, Zsft.
f. bild. Kunst Nr. XXV. 1914, str. 20 i 76.

2) Por. rozpr. Wickhoffa (Jahrb. d. preuss. Kunstsamml. 1903) i Kraus-Sauer,
Gesch. d. christl. Kunst. IP, str. 382. Podkreséli¢ jednak nalezy, ze takie cykle ob-
razéw przedstawiaja zawsze pewna mys$l przez zamawiajagcego wypowiedziang i prze-
znaczeniu sal odpowiadajgca. Btedne objasnienia oznaczaja tylko, ze objasnienia te
nie opieraja sie na wspo6tczesnych $rodkach.
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nej w Dyspucie. Tam gdzie Rafael na pewne chce by¢ zrozumianym,
tam postarat sie o to przez podpisy. Trafia sie to dosy¢ rzadko, nawet
u gtéwnych postaci, przy aktorach kompozycji pozostajemy bez
wyjasnienia. Wspotczesni artysci nie domagali sie tego. Motyw du-
chowego i cielesnego ruchu byt dla nich wszystkiem, nazwa obojetna.
Nie pytano sie o to, co te postacie znaczg, lecz o to, czem sa

Aby to zapatrywanie podziela¢, na to trzeba pewnego rodzaju
wrazliwosci oka, ktore dzisiaj jest rzadkiem, a Germanom przycho-
dzi wogoble z trudnoscia odczu¢ te wartosci, ktére cztowiek rasy
romanskiej przywiazuje do fizycznego ja. Nie nalezy sie tez zbyt po-
spiesznie niecierpliwi¢, ze podrézny z Poinocy w tern miejscu, gdzie
oczekuje przedstawienia najwyzszych duchowych sit, musi przezwycie-
zy¢ dopiero swe rozczarowanie. Rembrandt bytby z pewnoscig filozo-
fije inaczej namalowat.

Kto ma dobra wole zapoznac sie blizej z temi obrazami, nie ma
innego Srodka, jak tylko zanalizowa¢ jedng postaé po drugiej i na-
uczy¢ sie ich na pamie¢ a nastepnie rozwazy¢ zwigzek zacho-
dzacy pomiedzy jednym cztonkiem a drugim i jak one od siebie sg
zalezne. Jest to rada, ktoérg daje juz Cicerone. Niewiadomo mi, czy
wiele o0s6b jej sie trzymato. Nie nalezy szczedzi¢ czasu. Potrzeba
duzo wprawy, aby raz zyskaé pewny grunt pod nogami. Nasza
obserwacja stala sie tak powierzchowng przez mase codziennego
ilustracyjnego malarstwa, gdzie idzie tylko o jakie takie ogélne wra-
zenie, ze wobec podobnych dawnych obrazéw musimy zaczynaé od
sylabizowania.

DYSPUTA

Okoto oltarza z monstrancjg siedzg czterej Ojcowie Kosciota, kto-
rzy ten dogmat stwierdzili, Hieronim, Grzegorz, Ambrozy i Augustyn.
Naokoto wierni, petni godnosci uczeni w pismie, stojg spokojnie po-
grazeni w kontemplacji, goragcy miodziency w modlitwie i uwielbieniu
sie cisngcy; tu sie czyta, tam wskazuje; sg w tern zgromadzeniu bez-
imienne typy i stawne postacie obok siebie ustawione. Miejsce hono-
rowe zastrzezone jest dla papieza Sykstusa IV, wuja panujgcego
papieza.

To jest scena ziemska. U géry wszakze siedzg na tronie osoby
Troéjcy $w. a z niemi, w ptaskim tuku, wieniec swietych. Catkiem u géry
jednakim ruchem unoszacy sie aniotowie. Chrystus siedzgc ukazuje
swe rany i dominuje nad calym obrazem. Towarzyszag mu Marja i $w.

88



Jan. Nad nim blogostawigcy Bd6g Ojciec, pod nim gotebica, ktorej
glowa stanowi doktadnie o$ pionowa obrazu.

Disputa del santissimo sacramento nazywa Vasari ten obraz
i nazwa ta do dzi§ dnia mu pozostata; ale ona nie jest wihasciwa.
W tern zgromadzeniu nie dysputuje sie, zaledwie ze sie mowi. To
co jest najpewniejszem, miato by¢ przedstawionem, a zatem obecnos$é
najwyzszej tajemnicy Kos$ciota, umocniona przez zjawe niebian.

Usitujmy sobie wyobrazi¢, jakby to zagadnienie w mysl starej
szkoty byto rozwigzanem. Nie zgdano w rzeczywistoSci niczego
innego, jak tylko tego, co stanowi tre$¢ tylu obrazéw ottarzowych;
pewnej liczby poboznych mezéow w spokojnym bycie, a nad nimi
cichych niebian, tak jak ksiezyc unoszacy sie nad lasem. Rafael wie-
dziat zgéry, ze tutaj same stojace lub siedzace motywy bedg niewy-
starczajace. Spokojna wspolnota musiata by¢ zastgpiong przez ruchliwe
zgromadzenie z zywszym wspotudziatem. On rdzniczkuje najpierw cztery
postacie gtéwnej grupy (Ojcowie KosSciota) wedtug momentéw czy-
tania, medytacji, wizjonerskiego zapatrzenia si¢ i dyktowania. Stwarza
piekna grupe cisngcych sie miodzieficow i otrzymuje w ten sposéb
przeciwienstwo do spokojnej prezentacji stojacych Ojcéw Kosciota.
Afekt zjawia sie jeszcze raz przyttumiony w patetycznej tylnej postaci
z przodu na stopniach oMarza, jako przeciwienstwo do niej po dru-
giej stronie papiez Sykstus, pewny siebie i spokojny, z podniesiong
glowa patrzy naprost, jako ksigze Kosciota. Za nim czysto S$wiecki
motyw: miody chlopiec przechylajacy sie poprzez parapet i ktéremu
jaki§ mezczyzna pokazuje papieza”), a naprzeciw na drugim korcu
obrazu przeciwienstwo tego, miodzieniec, ktéry jakiemus$ starcowi co$
pokazuje. Starzec, pochylony nad ksiazka, stoi przy balustradzie, inni
zagladajg do niej a on im co$ objasnia, mtodzieniec za$ zaprasza go,
aby sie udatl na $rodek ku ottarzowi, dokad sie wszyscy cisng. Mozna
powiedzieé, ze Rafael miat dziwaczny pomyst wymalowania tutaj sek-
ciarza % ale pewnej okreslonej osobistosci z pewnoscig nie miat na
mysli, i motyw ten niezawodnie nie znajdowatl sie w nakre$lonym
zgoéry programie Rafaela. Mial on przedstawi¢ nauczycieli Kosciota,
papieza Sykstusa i te lub inng osobisto$¢, ktorg sie wihasnie in-
teresowano. Rafael to uczynil, a poza tern zachowat sobie zupeing
swobode i mégt w bezimiennych postaciach rozwinaé motywy, ktére
mu byly potrzebne. | tutaj dotykamy nerwu tej sprawy. Znaczenie

1) Jak juz na to zwrécono wielokrotnie uwage, ten mezczyzna pochodzi od
Leonarda Hotdu trzech kroéléw, gdzie na tern samem miejscu sie znajduje.

*) Por. podobnag grupe w obrazie Filippina «Triumf $w. Tomasza» (Rzym
S. M. sopra Minerva.
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obrazu nie lezy w szczegotach, lecz w catem zestawieniu, i dopiero
wowczas go ocenimy, gdy poznamy, jak wszystkie szczegdly stojg
w stuzbie ogO6lnego wrazenia i pomyslane zostaly ze wzgledu na
catosc.

1 niech nikt tern sie nie tudzi, Ze moment psychologiczny jest
tutaj najbardziej interesujagcym. Ghirlandajo bytby w twarzach wiecej
przekonywujacym, a Boticelli w wyrazie religijnego uczucia bardziej
porywajacym. Niema tutaj zadnej postaci, ktéraby sie mogta mierzy¢
ze $w. Augustynem z Ognissanti (Florencja). Czyn Rafaela lezy gdzie
indziej: obraz takich rozmiaréw, z takg glebig, bogaty w motywa ru-
chu, zupelnie jasno rozwiniety i rytmicznie rozcztonkowany, to byto
czem$ niebywatem.

Pierwsze pytanie kompozycyjne dotyczyto Ojcéw Kosciota. Byhi
oni gtobwng grupa i musieli by¢ jako taka, zaznaczeni. Jezeli mieli
by¢ duzych wymiaréw, to nie mogli by¢ daleko wtyt posunieci,
ale obraz w takim ukladzie rozwingtby sie jako zwykly pas; aby
mu nada¢ gtebie, odwazyt sie Rafael po poczgtkowem wahaniu na
cofniecie Ojcéw Kosciota i zbudowat dla nich podjum ze stopniami.
Przez to kompozyja zostata szczeSliwie rozwigzana. Motyw stopni
okazat sie nadzwyczajnie owocnym, wszystkie postacie podajg sobie
niejako rece i prowadza ku $rodkowi. Reszta osiagnieta zostata przez
dodanie zywo gestykulujacych mezczyzn ztylu oltarza, ktérzy spel-
niaja tutaj tylko te role, aby siedzgcych wtyle Hieronima i Ambrozego
wydoby¢ na widok. Sa oni pomystem dopiero ostatniej godziny. Zde-
cydowany prad idzie z lewej strony ku $rodkowi. Wskazujacy mio-
dzieniec, adorujacy i patetyczna tylna posta¢ daja sume jednakiego
ruchu, za ktdrym oko chetnie idzie. Rafael i pozniej miat zawsze
wzglad na kierunek gka. Gdy zatem tutaj ostatnia z centralnych
postaci, dyktujacy Augustyn sie odwraca, to pojmujemy cel tego ru-
chu: ma on by¢ tacznikiem pomiedzy prawa strona, gdzie ruch dopro-
wadzony jest do spokoju. Formalne rozwazania w tym duchu sa
w poréwnaniu z XV w. zupelng nowoscia.

Rafael przedstawit Ojcéw Kosciota pozatem w bardzo prostych
pozycjach. Pochylony i podniesiony profii w dwoch pierwszych,
mato co odmienny trzeci. 1 pozycje siedzace tak proste, jak tylko to
mozliwe. Jest to jego ekonomja. Oddalone postacie, jezeli miaty
czyni¢ wrazenie duzych, nie znoszg innego traktowania. Obraz quat-
trocenta, jak Filippina Triumf sw. Tomasza, wiasnie w tym punkcie
zawodzi.

Im blizej ku przodowi, tern ruchy stajg sie zywsze. Najwigksze
bogactwo w tym wzgledzie wykazujg postacie pochylone, ze swem
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Rafael. Dysputa. Fragment ze $w. Grzegorzem i Hieronimem

sgsiedztwem w naroznikach. Te grupy naroznikowe sg ustawione
zupetnie symetrycznie i w ten sam sposéb — zapomocg 0s6b wska-
zujacych — z postaciami wewnetrznemi zitgczone /).

Symetrja panuje w catym obrazie, ale w szczeg6tach jest wszedzie
mniej lub wiecej ukryta. Najwieksze odchylenie znajduje sie w strefie
srodkowej. Ale i tutaj niema silniejszych przesunieé. Rafael waha sie
jeszcze tutaj, chce wigza¢ i uspokaja¢, nie rozrywaé i burzyé. Z de-
likatnoscig, ktérg moznaby nazwac pobozng, poprowadzone sg linje
w ten sposOb, ze jedna drugiej nie czyni krzywdy i przy calej pekni
przewaza wrazenie spokoju. W ten sam sposéb sa obydwie potowy
zgromadzenia potaczone linjg krajobrazu tla i zharmonizowane z gor-
nym wiefncem postaci.

Przy takim sposobie spokojnego ukfadu linji, lezy wyzszy
punkt widzenia w przejrzystosci przedstawienia, w ktérg Rafael

1) Motyw parapetu wyniknat z jednej strony z wydecia drzwi, ktére Rafael
przez nadmurowanie murkiem uczynit nieszkodliwemu Powtarza on ten sam motyw
jako balustrade po drugiej stronie. Ale dojrzaty styl cinquecenta nie znosi takich wtre-
tow w obrazie. W sali Heljodora z tego powodu linja zasadnicza biegnie na wyso-
kosci nasady drzwi. W Rzymie nie zniesionoby takiej niedelikatnosci.
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Rafael. Dysputa. Fragment ze $w. Ambrozym i Augustynemn

wyposaza kazdg swa istote. Tam, gdzie dawniejsi mistrze postacie
swe stlaczaig, gtowe za gtowag przesuwajac, to tutaj mistrz, wycho-
wany w prostocie Perugina, rozstawia w ten sposéb postacie, ze
kazda z nich moze sie rozwing¢ w pelnym widoku. | tutaj decydujg
nowe wzgledy wzrokowe. Traktowanie ludzkiej gromady u Botticellego
lub Filipina wymaga natezonego ogladania zbliska, jezeli w tym thu-
mie chce sie rzeczywiscie rozpoznal szczegoty. Sztuka XVI w., ktéra
ma wzrok zwrécony na catos¢, wymaga zasadniczo uproszczenia.

Tego rodzaju wiasciwosci decydujg o wartosci obrazu, a nie
rysunek szczegétow. Nie da sie zaprzeczy¢, ze obraz ten zawiera juz
znaczng sume istotnie nowych ruchéw, ale pomimo tego jest tutaj
jeszcze niejedno skrepowane i niepewne. Sykstus IV jest niejasny,
niewiadomo, czy idzie, czy stoi spokojnie, i dopiero powoli odkry-
wamy, ze opiera ksiege na kolanie. Zupelnie nieudany jest wskazu-
jacy miodzieniec naprzeciw, ktéry wywodzi sie z motywu Leonarda,
zachowanego w rysunku z t. zw. Beatrice. W twarzach uderza nieprzy-
jemna pustka, o ile one nie sg portretami. Nie wolno nawet pomyslec,
jakby ten obraz wygladat, gdyby byt Leonardo ze swymi ludzmi
przedstawit zgromadzenie wiernych!
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Jednakowoz, jak powiedziatem, wielkie wasciwosci Rafaelowskiej
Dysputy i wiasciwe warunki jej oddziatywania lezg w og6lnych mo-
mentach. Podzial ptaszczyzny S$ciany w catosci, ustawienie dolnych
figur, rozmach goérnej linji krzywej ze Swietymi, kontrast pomiedzy
ruchem a uroczystem siedzeniem na tronie, potgczone bogactwo
i spokédj, dajg obraz, ktory juz nieraz wystawiano jako doskonaty
wz6ér religijnego stylu monumentalnego. Specjalny charakter nadaje
mu jednak nadzwyczaj urocze wyrownanie pomiedzy skrepowaniem
delikatnego miodziericzego uczucia a kietkujgca sita.

SZKOLA ATENSKA

Naprzeciw teolcgji mamy filozcfje, nauke Swiecka. Obraz nosi
nazwe Szkoly atenskiej, ale ta nazwa jest prawie tak samo dowolng
jak Dysputa. Raczej moznaby tutaj mowi¢ o dyspucie, gdyz central-
nym motywem sg dwaj rozprawiajacy przywaodcy filozofji Plato i Ary-
stoteles. Obok nich szeregi stuchaczy. W poblizu Sokrates ze swem
wilasnem otoczeniem. Bawi sie pytaniami i wylicza na palcach prze-
stanki. W ubraniu nedzarza lezy Diogenes na schodach. Starszy, pi-
szacy mezczyzna, ktoremu podajg tablice z harmonijnemi akordami,
jest prawdopodobnie Pitagorasem, jezeli dodamy jeszcze astrono-
méw Ptolomeusza i Zoroastra i geometre Euklidesa, to mamy mate-
rjat historyczny obrazu wyczerpany.

Trudnos$¢ kompozycji byta tutaj wieksza, gdyz odpadt krag nie-
bianéw. Rafael nie mial innego wyijscia, jak przywota¢ na pomoc
architekture: wybudowat ogromny gmach halowy i dat mu cztery
bardzo wysokie stopnie, przebiegajace obraz w calej jego szerokosci.
W ten sposéb uzyskat podwdjna scene: przestrzen ‘ponizej schoddéw
i platforme u géry.

W przeciwienstwie do Dysputy, gdzie wszystkie czesci daza do
Srodka, tutaj cato$¢ rozktada sie na sume poszczeg6lnych grup, a na-
wet figur, jako naturalny wyraz wielocztonowego naukowego badania.
Szukanie jakich$ okreslonych historycznych aluzyj jest tutaj tak samo
nie na miejscu jak i tam. Przekonywujgcg jest mysl, aby zgromadzic¢
umiejetnosci fizyczne na dole, a gorng przestrzen pozostawi¢ dla spe-
kulatywnych myslicieli, ale moze i ta interpretacja wychodzi poza nasz
temat.

Cielesno-duchowe motywy sg tutaj znacznie bogatsze, anizeli
w Dyspucie. Juz sam temat wymagat wiekszej rozmaitosci, ale widzi sieg,
ze Rafael sam poszedt dalej i stal sie wewnetrznie bogatszym. Sytuacje
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sg silniej scharakteryzowane, gesty wymowniejsze. Postacie lepiej nam
sie wdrazajg w pamieC. Zadziwiajgcem jest przedewszystkiem, co Ra-
fael zrobit z grupy Platona i Arystotelesa. Temat to stary. Dla po-
réwnania wezmy ptaskorzezbe filozoféw Luca della Robbia z florenckiego
Campanile: dwaj Wiosi z potudniowym temperamentem nastawajg na
siebie, jeden z nich obstaje przy tresci swej ksiazki, drugi dziesiecioma
palcami tlumaczy mu, Ze to jest nonsens. Inne Dysputy widzimy na
drzwiach bronzowych Donatella w S. Lorenzo. Ale wszystkie te mo-
tywy musiat Rafael odrzuci¢, smak XVI w. wymagat przyttumienia gestow.
Spokojni i dystyngowani stoja ksigzeta filozofow obok siebie, jeden
z wyciggnietg reka na ptask nad ziemig, to Arystoteles, cztowiek «bu-
downiczy»; drugi Plato, podniesionym palcem wskazuje do géry.
Skad mégt Rafael wzig¢ mozliwos¢ scharakteryzowania osobistosci
w ich przeciwienstwach w ten sposéb, ze one nam sie wydajg jako
wiarygodne obrazy dwdch filozofow — nie wiemy.

Wymownemi s3g takze postacie, stojace na prawym brzegu
obrazu. Samotnik z siwg broda, owiniety w plaszcz, catkiem prosty
w sylwecie, jest zjawiskiem wielkiego spokoju. Obok niego inny,
oparty o gzyms, spoglada na piszgcego chiopca, co schylony z zato-
Z0ng nhoga siedzi, wziety jest catkiem zprzodu. Postaci tego rodzaju
trzeba sie trzymaé, aby moéc zmierzy¢ caty postep.

Catkiem nowy jest motyw lezgcego Diogenesa. Jest to zebrak
koscielny, ktéry sie roztozyt wygodnie na schodach. | teraz bogactwo
rosnie coraz wiecej. Scena geometrycznego wyktadu jest nietytko pod
wzgledem psychologicznym znakomicie pomyslana, gdyz zrozumienie
jej roztozone jest na r6zne stadja, ale takze ruchy kleczace i pochy-
lone w poszczeg6lnych opracowaniach zastuguja na baczng uwage
i utrwalenie w pamigci.

jeszcze bardziej interesujgca jest grupa Pitagorasa. Piszacy w pro-
filu, siedzi nisko, postawit jedng noge na podnozku; za nim cisng sie
inne postacie pochylone naprzoéd: caty wieniec krzywizn. Dalej drugi
piszacy, takze siedzi, ale widziany en face i bardziej skomplikowany
w ukladzie czlonkéw, a pomiedzy nimi oboma stojgcy mezczyzna
z otwartg ksiega na udzie, z ktérej zdaje sie co$ udowadnia¢. Nie za-
przatajmy sobie jednak gtowy tern, co to wszystko ma oznaczaé. Po-
sta¢ ta nie zrodzita sie z duchowego zwiazku, ona zyje tylko swem
cielesnem umotywowaniem. Wysoko podniesiona noga, wyciggniete
ramig, zwrot gérnej czesci ciata i kontrastujgce z tern pochylenie gtowy,
nadajg jej wybitng plastyczng tres¢. | jezeliby widz z po6inocy sadzit,
Zze ten bogaty motyw wydobyty jest w sposdb zbyt sztuczny, to na-
lezy jednak przestrzec go przed tak pospiesznym sgdem. Wioch ma
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Rafael. Szkota Ateriska. Grupa z Pytagorasem

o tyle wiekszg zdolno$é ruchu, anizeli my, ze dla niego granice natu-
ralnosci sg zupetnie inne. Rafael idzie tuta] wyraznie Sladami Michata
Aniota i w nasladownictwie tej silniejsze] woli, zgubit w rzeczywi-
stosci na jaki$ czas swe wrodzone odczucie /).

Obserwacja nasza jednakze nie moze sie zatrzyma¢ przed po-
szczegblnemi postaciami. To, co Rafael daje tu i owdzie z motywow
ruchu jest mniejszem S$wiadczeniem wobec sztuki, ktéra polega na
stopieniu postaci w grupy. Cata dawniejsza sztuka nie ma nic ta-
kiego, coby z wielocztonowym systemem tutaj mogto sie porownac.
Grupa geometréw rozwigzuje probtem, ktérego woglle niewielu sie
imato: pie¢ oso6b zwrdconych ku jednemu punktowi, rozwinietych zu-
petnie jasno, zupetnie «czystych» w linji, a z jakiem bogactwem zwro-

1) W tej wiasnie postaci nalezy szuka¢ wzoru nie u Michata Aniota, lecz
u Leonarda, rozwinieta ona jest z motywu Ledy reprod. str. 38, z ktorej istnieje
takze rysunek Rafaela. Zapozyczenia z padewskich ptaskorzezb Donatella (por. Voge,
Raffael und Donatello, 1896), odnosza sie do tak podrzednych postaci, ze moznaby
przypuszczaé, iz one tylko dla zartu do tej kompozycji wcielone zostaty. W kaz-
dym razie nie mozna sadzi¢ o zapozyczeniach z powodu ubdstwa, lub niepo-
radnosci.
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tow! A tak samo przeciwlegla, jeszcze wyze] nastawiona grupa: jak te
réznorodne poruszenia si¢ wzajemnie uzupetniajg, jak te liczne postacie
sprowadzone sg do koniecznego zwiagzku, jak tgczg sie w wielogto-
sowym S$piewie, gdzie wszystko wydaje sie jak rozumiejace sie samo
przez sie — to wszystko jest najwyzszg sztukg. Gdy sie oglada ca-
tos¢ ukiadu, jasnem jest, co miodzieniec wtyle w tern towarzystwie
ma do roboty: domys$lano sie w nim ksigzecego portretu— mniejsza
0 to, — jego formalna funkcja nie moze by¢ inna, jak tylko, aby w tern
ktebowisku linij krzywych przedstawi¢ konieczng linje pionowa. Tak
jak w Dyspucie, tak i tutaj cale bogactwo przesuniete jest na front.
Wtyle na platformie caty las prostopaditych linij, na przedzie, gdzie
postacie sg duze, linje zatamane i skomplikowane powigzania.

Okoto postaci srodkowych wszystko jest symetryczne, pézniej
rozluznia sie ten zwigzek i gérna masa bez symetrji opuszcza sie po jednej
stronie po schodach nad6t — nastepuje naruszenie réwnowagi, ktore
zZnowu usuwa asymetrja grup na przedzie. Dziwnem jest, ze w tej
wielkiej cizbie daleko wtyle stojace postacie Platona i Arystotelesa
mogg jeszcze robi¢ wrazenie figur gtdwnych i podwdjnie niezro-
zumiatem, jezeli wezmiemy pod uwage skale ich wielkosci, ktora
wedtug idealnego rachunku, idac ku tytowi, nagle sie zmniejsza:
Diogenes na schodach ma nagle zupetnie inne proporcje, anizeli sa-
siednie postacie przedniej sceny. Cud ten tlumaczy sie sposobem,
w jaki architektura zostata tutaj zuzytkowana: rozprawiajacy filozo-
fowie stoja wiasnie w Swietle ostatniego tuku. Bez tej aureoli, ktéra
w koncentrycznych linjach przedniego #uku poteznie rozbrzmiewa,
byliby ci ludzie znikli. Przypominam podobny motyw w Wieczerzy
Leonarda. Odejmijmy architekture, a cata kompozycja upada.

Stosunek postaci do przestrzeni odczuty jest jednakze tutaj
wogOle w zupetnie nowem znaczeniu. Wysoko ponad gltowami ludzi
unoszg sie potezne tuki, a spokojny, gteboki oddech tych hal udziela
sie widzowi. Z takiego ducha poczat sie nowy Sw. Piotr Braman-
tego, a wedle twierdzenia Yasarego, ma Bramante uchodzi¢ takze
za autora architektury tego fresku.

Dysputa i Szkota Atenska sg znane w Niemczech przewaznie ze
sztychdw, a potezne wrazenie przestrzeni freskdw oddaje zawsze lepigj
nawet powierzchowny sztych, anizeli fotografja. W zesztem stuleciu
rytowat Yolpato Stance w serji z siedmiu kartonéw, przechodzity one
z generacji na generacje jako pamigtka, ktérg przywozit podroznik
z Rzymu do domu, a i dzisiaj nie nalezy lekcewazy¢ tych kartonow,
chociaz Keller i Jacoby podjeli to samo zadanie innemi oczyma i in-
nemi $rodkami. Jozefa Kellera «Disputa», powstata w latach 1841—



1856, juz przez samg wielkos¢ plyty, odsuwa wszystko dawniejsze w kat,
i podczas gdy Yolpato usitowat oddaé tylko konfiguracje w catosci, a przy-
tem malarskag technike samowolnie wzmocnit, chciatby byé Niemiec
dostownym i wnikng¢ swym rylcem w catg glebie rafaelowskiej cha-
rakterystyki. Jasno, mocno, z silnemi cieniami, ale bez malarskiego
odczucia stawia swe postacie na ptaszczyznie, przedewszystkiem chce
by¢ wyraznym w formie i nie troszczy sie o oddanie w swym
obrazie barwnej harmonji, a w szczegotach jasnych tondéw fresku.
Tutaj dopiero wkracza Jacoby. Jego «Szkota Atehska» jest rezultatem
dziesiecioletniej pracy (1872—1882). Laik nie ma wyobrazenia, ile roz-
wazania to kosztowato, aby dla kazdej barwnej wartosci oryginatu
odnalez¢ wiasciwy ton na plycie miedzianej, aby odda¢ miekkos¢é ma-
lowidta i wobec jasnej skali fresku pozosta¢ przejrzystym w przestrzeni.

Sztych jest dzietem bez konkurencji. By¢ moze, ze w swych
zamierzeniach wychodzi on poza granice, jakie sg w tym wypadku
zakre$lone sztuce graficznej i zawsze jeszcze sg amatorzy, ktorzy przy
tak znacznem zmniegjszeniu oryginatu wolg skrécony wyraz Yolpata,
z jego stosunkowo prostemi $rodkami linearnemi, gdyz w ten sposéb
predzej jest mozliwem zachowaé coskolwiek z wrazenia monumen-
talnosci.

PARNAS.

Mozna przypuszczaé, ze Rafael byt zadowolony, iz przy trzeciem
zadaniu, t j. przy obrazie poetéw, nie miat przed sobag takiej sa-
mej Sciany jak tamte. Wezsza plaszczyzna z oknem w posrodku, sama
przez sie nasuwata inne mysli. Rafael nadbudowat nad oknem pago6-
rek, prawdziwy Parnas, i otrzymal w ten sposéb u dotu dwie male
przestrzenie na przedzie, a u gory szersze podjum. To jest miegjsce,
gdzie siedzi Apollo ze swemi muzami. | Homer moze tutaj przeby-
waé, a wtyle rozpoznajemy jeszcze Dantego i Yirgilego™). Pozostaty lud
poetéw cisnie sie na stokach pagdrka: jedni chodzg lub zatrzymujg
sie w grupach, gdzie wygodnie rozmawiaja, lub tez gdzie ozywiony
opowiadacz skupia na sobie calg uwage. Poniewaz poetyzowanie nie
jest pracg spoteczna, nietatwem byto psychologiczne scharakteryzo-
wanie poetéw w zgrupowanym obrazie. Rafael ograniczyt sie do po-

*) Wirgiljusz bez fantastycznego kostjumu ze spiczastg korona, jak go jeszcze
widzimy u Boticellego, lecz juz po antycznemu, jako rzymski poeta. Taki najpierw
u Signorellego (Orvieto). Por. Volkmann, Iconografia Dantesca, str. 72.
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dwodjnego wyrazenia natchnienia u bozka grajgcego na skrzypcach,
z wzrokiem wzniesionym w zachwycie do gory, i u Homera, ktéry
w natchnieniu przemawia, patrzac do gory, ale Slepemi oczyma.
W innych grupach wymagata artystyczna ekonomja mniejszego wzru-
szenia: Swiety obfed jest na miejscu tylko w bliskosci Bostwa; —
ponizej znajdujemy sie pomiedzy osobistosciami podobnemi do nas.
Do pewnego okreslenia ich imion i tutaj nic nas nie zmusza.
Napisem oznaczong jest Safona, gdyz inaczej niktby nie wiedziat,
co to za niewiasta. Rafaelowi szto widocznie o to, aby stworzy¢ nie-
wiescig postaé kontrastowa. Dante jest maty i prawie obojetnie do-
stawiony. Postacie przedewszystkiem w oczy wpadajgce sa bezimien-
nemi typami. Tylko dwie portretowe twarze patrzag na nas z tego
tlumu; jeden na prawo tuz przy brzegu, to prawdopodobnie Sanna-
zaro; dla drugiego, ktéremu Rafael nadal swg wilasng postac, nie
znaleziono jeszcze prawdopodobnego znaczenia.

Apollo siedzi pomiedzy dwiema réwniez siedzacemi muzami; on
en face, muzy w profilu. Daje to szeroki trojkat, Srodek kompozycji.
Inne muzy stojg wtyle naokoto. tancuch ten zamyka na prawo ma-
jestatyczna tylna posta¢, ktérej odpowiada z drugiej strony frontalna
posta¢ Homera. Te dwie postacie sg naroznikowemi filarami parna-
sowego towarzystwa. W tej wspaniale skonstruowanej grupie ostat-
nim akordem jest chiopiec, siedzacy u stép Homera, podchwytujgcy
jego stowa rysikiem; po drugiej stronie natomiast przybiera kompo-
zycja nieoczekiwany zwrot, gdyz ciggnie sie w gigb: najblizszy sasiad
kobiecej, obréconej tylem, postaci jest jeszcze w trzech czwartych
widoczny i kroczy po drugiej stronie pagérka w gigb obrazu.

Ruch ten zyskuje na sile wskutek drzewek wawrzynowych,
wychodzgcych z glebi i jezeli wogdle rozwazymy ukiad drzew w tym
obrazie, przekonamy sie, jak bardzo Rafael liczyt sie z ich kompozycja.
One wnoszg do kompozycji ruch prostokatny i rozluzniajg twardos¢
systematycznego porzadku. Bez $rodkowych drzew bytby sie Apollo
zgubit wéréd swych muz.

W grupach frontowych osiggnietym zostat wzajemny kontrast
0 tyle, ze lewa grupa z drzewem, jako z trzonem, jest zupelnie wy-
odrebniong, podczas gdy po prawej stronie zachowany jest zwigzek
z gornemi postaciami. Jest to ten sam ruch, jaki spotykamy w Szkole
Atenskiej.

Parnas ma przestrzen mniej piekna, anizeli inne obrazy. Ciasno
1tloczno jest na tym pagorku, a pomiedzy motywami postaci niewiele
jest przekonywujacych. Zbyt wiele z pomiedzy nich jest dotknie-
tych pewng matostkowoscig. Najniemoztiwiej wypadty Muzy, twory
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Rafael. Parnas. (Cze$¢ $rodkowa)

bezduszne, ktérym niektore antykizujgce sztuczki artystyczne nie do-
dajag bynajmniej wiekszego uroku. Z pomiedzy siedzacych muz nasla-
duje jedna w draperji Arjadne, druga moznaby poréwnac¢ pod wzgle-
dem ruchu z postacig t. zw. btagalnicy. Obnazone barki sa motywem
powtarzajgcym sie uporczywie i pochodzgcym réwniez od antyku.
Gdyby to Rafael zywsze plecy mdgt nam pokazaé! Pomimo calej
okragtosci form tesknie wspominamy kanciaste gracje Botticellego.
Uderza nas jeden jedyny wycinek z obserwacji natury, a mianowicie
kark figury, prawdziwy kark rzymianki.

Najlepsze postacie sg catkiem proste. Do jak niestychanych pomy-
stow prowadzi jednak che¢ pokazania interesujacych ruchéw, wykazuje
przekrecona Safona. Tutaj stracit Rafael chwilowo witasciwy kierunek
i puscit sie na konkurencje z Michatem Aniotem, nie zrozumiawszy
go nalezycie. Wystarczy poréwnac jedng ze sykstynskich Sybill z*tg
nieszczesliwg poetka, aby stwierdzi¢ réznice.

Innym brawurowym kawatkiem, ktérego nie myslimy ganié, jest
silny skrot reki u wskazujgcego naprzéd mezczyzny. Podobne pro-
blemy musiat woéwczas kazdy rozwigzywaé: Michat Aniot w swym
Bogu Ojcu, stwarzajacym storice, wypowiedzial o tern swe zdanie.
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Wspomnieé jeszcze nalezy o pewnej wiasciwosci w otoczeniu
przestrzeni w obrazie. Uderza, ze Safo i naprzeciw niej siedzgca po-
sta¢ przecinajag rame okna. Jest to nieprzyjemne wrazenie, gdyz figury
w ten sposob zdajg sie ucieka¢ z ptaszczyzny i nie mozna sobie wy-
obrazi¢, jak Rafael mogt sie dopusci¢ podobnej brutalnosci. W rze-
czywistosci on inaczej myslat; sadzit, ze perspektywicznie namalowa-
nym tukiem bramy, otaczajacym obraz, moze okno przesuna¢ w giab,
tak, ze moznaby mysleé, iz ono lezy znacznie w giebi obrazu. Bylo
to falszywe obliczenie i Rafael juz nigdy potem nie puscit sie na co$
podobnego; nowsi sztycharze jednakze powiekszyli ten blad, opuszcza-
jac zewnetrzna rame, ktéra jedyna ttumaczy przestrzen ».

PRAWODAWSTWO

Oszczedzonem bylo Rafaelowi malowanie Zgromadzenia praw-
nikbw. Na czwartej S$cianie byly przewidziane tylko dwa mniejsze
obrazy ceremonjalne z historji prawa po bokach okna, a nad niemi
w luku przysciennym siedzace postacie Mocy, Rozwagi i Umiarko-
wania, ktore przy wykonywaniu prawa sa konieczne.

Te postacie cnot, jako wyraz tego, co majg przedstawiac,
nikogo z pewnoscig nie zachwyca. Sa to obojetne figury kobiece:
dwie zewnetrzne silnie poruszone, $Srodkowa spokojniejsza. Wszystkie
siedzg gteboko, zgodnie z bogatszym motywem ruchu. Z trudno zrozu-
mialg ceremonialnos$cia, podnosi «Umiarkowanie» do géry swa reke.
W og6lnym ruchu zbliza sie ona do Safony w Parnasie. Zwrot gornej
czesci ciala, ramie wyciagniete i uktad nog sg podobne. Ale ona jest
tutaj lepsza, skomponowana wznioslej i nie tak rozerwana. Krzep-
niecie stylu mozna tutaj dobrze zaobserwowaé. «Rozwaga», dzialajgca
sympatycznie, juz przez sam spok6j ma bardzo piekng linje i wyka-
zuje w rysunku juz wyzszy stopien jasnosci w pordéwnaniu z Par-
nasem, wystarczy tylko poréwna¢ podparte ramie z takim samym mo-
tywem u Muzy po lewej stronie Apollina, gdzie istotny charakter
ruchu wecale nie wystepuje.

h Grisailli ponizej Parnasu nie uwazano za wspoétczesne z innemi malowi-
dtami tej sali. Wobec préoby Wickhoffa (Jahrb. des Preuss. Kunstsamml. 1893), ob-
jasnienia tychze, zdaje mi sig, ze dawniejsza interpretacja, ktéra widziata tutaj Au-
gusta, przeszkadzajgcego spaleniu Eneidy i Aleksandra, ktéry piesni Homera chowa
do skrzyni, bedzie mie¢ zawsze swe zalety, gdyz gesty te inaczej nie moga by¢
rozumiane. Przedstawione nie jest paleniem ksigzek, lecz powstrzymaniem tego
aktu, i nie wyjmowaniem pism ze sarkofagu, lecz raczej wktadaniem. Sadze, ze

N *Hrkfezdy'»ielii rzedzony widz w tym duchu sie os$wiadczy.
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Rozwdj idzie stad dalej do Sybill w S. Maria della pace: niesty-
chane tu spotegowanie bogactwa ruchdw i taki sam postep w rozja-
$nieniu motywu. Trzecig Sybille nalezy tutaj szczeg6lnie podkreslic.
Jak przekonywujgco wypracowana jest jej struktura w glowie, szyi
i tokciach. Sybille usadowione sg przed ciemnem tiem dywano-
wem, podczas gdy cnoty prawodawstwa stojg na tle jasnego nie-
bieskiego nieba; i tutaj widzi sie istotng ceche réznicy stylowe;j.

Dwie sceny z historji prawa, wreczenie ksiegi praw $wieckich
i duchownych, budza zainteresowanie przedewszystkiem jako sformu-
towanie ceremonjalnej uroczystosci w duchu rozpoczynajacego sie
XVI w., ale zaraz widzi sie wlasnie tam, gdzie stoi Dysputa, w prze-
dziwny i niespodziewany sposoéb, jak ku koncowi swej roboty w Ca-
mera della Segnatura Rafael staje sie szerokim i spokojnym, a takze
w wymiarach postaci poszedt juz daleko poza poczatkowg skale.

Szkoda, ze ta sala nie ma juz swej pierwotnej boazerji. Wraze-
nie jej byloby w kazdym razie spokojniejsze, anizeli dzisiaj z biatemi
namalowanemi postaciami przy parapecie. Watpliwem jest zawsze
ustawienie figur pod soba. Motyw ten powtarza sie i w nhastepnych
stancach; ale jest on tam znos$niejszy (gdyz odnosi sie do réwnocze-
snego porzadku), gdyz te karjatydy w ich plastycznem traktowaniu,
przeciwstawiajg sie w zdecydowanym kontrascie obrazom catkiem po
malarsku traktowanym; mozna powiedzie¢, ze one dopiero czynia
obraz obrazem przez to, iz go na plaszczyZznie rozciaggaja. Tego sto-
sunku nie widzimy jednakze w pierwszej stancy z jej stylem jeszcze
niedostatecznie malowniczym.

4 CAMERA DEL10DORO

Po obrazach reprezentacyjnych Camery della Segnatura wstepu-
jemy z drugiej stancy do sali historji. Co$ wiecej, anizeli to — do sali
nowego, wielkiego malowniczego stylu. Postacie sg wieksze w wymia-
rach, z wiekszym rozmachem w plastycznym wygladzie. Wydaje sig,
jakgdyby dziura byla wybita w murze; z glebokiego ciemnego zagte-
bienia wychodzg postacie, a obramowanie, ktére tworzy tukowaty glif,
traktowane jest z plastyczno-ituzjonistycznem cieniowaniem. Cofnaw-
szy sie wzrokiem nazad do Dysputy, widzimy, ze wyglada ona jak
dywan, catkiem ptaszczyznowo i jasno. Obrazy dajg tutaj mniej, ale
to mniej dziata potezniej. Zadnych sztucznych, delikatnie uszykowa-
nych konfiguracyj, ale masy potezne, dziatajgce nawzajem w silnych
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kontrastach. Niema tutaj tej fatszywej elegancji, ani wystawy pozuja-
cych filozoféw i poetéw, zato duzo namietnosci i ruchu, petnego wy-
razu. Jako dekoracja przestrzeni stoi pierwsza stanca moze wyzej, ale
w sali Heliodora dat Rafael po wszystkie czasy wz6r monumentalnego
opowiadania.

UKARANIE HELjODORA

Druga ksiega Machabeuszéw opowiada o tern, jak syryjski wodz
Heljodor ruszyt na Jerozolime, aby tam z polecenia swego krola zra-
bowa¢ pienigdze wdow i sier6t ze Swigtyni. Kobiety i dzieci, ktore
miaty utraci¢ swoje mienie, biegna ulicami ze skargg na ustach. Blady
ze strachu modli sie arcykaptan przed oftarzem. Zadne przedstawienia
i prosby niezdotaty odwies¢ Heljodora od jego przedsiewziecia, wia-
muje sie do skarbca, wypréznia skrzynie — ale nagle zjawia sie nie-
bianski jezdziec w zlotej zbroi, przewraca rabusia i tratuje go kopy-
tami swego konia, podczas gdy dwaj miodziency bijg go rdzgami.
Tyle tekst.

To, co on w nastepujagcych po sobie momentach zawiera, to
zebral Rafael w swym obrazie, nie na modie dawnych mistrzow,
ktérzy ustawiajg rézne sceny obok siebie lub nad sobg, lecz z zacho-
waniem jednosci czasu i miejsca. Opuszcza scene w skarbcu, pokazuje
tylko jak Heljodor ma zamiar opusci¢ $wigtynie ze zrabowanemi skar-
bami; dzieci i kobiety, o ktérych tradycja mowi, ze biegaty, wyjac po
ulicach, ustawia na tern miejscu jako Swiadkow boskiego zdarzenia,
a arcykaptan, wotajacy Boga o pomoc, ma takze swe wilasciwe miegjsce
W obrazie.

Najwieksza niespodziankg dla 6wczesnej publicznosci byto roz-
tozenie scen przez Rafaela. Przyzwyczajenie wskazywato umieszczenie
gtéwnej akcji w srodku obrazu — tutaj natknieto sie na wielkg préznie
w posrodku, a scena decydujgca posunietg jest na sam brzeg obrazu. Nie
mozemy sobie wyobrazi¢ dosy¢ silnego wrazenia podobnej kompo-
zycji, gdyz od tego czasu wychowano nas w zupetnie innem «lekcewa-
zeniu formy», ale 6wczesni ludzie musieli naprawde wierzy¢, ze scena
ta nagle jak cud, rzeczywiscie przed nimi sie rozgrywa.

Trzeba doda¢ jeszcze, ze scena ukarania rozwija sie rowniez
wedle nowych dramatycznych prawidet. Mozna catkiem doktadnie
opowiedzie¢, jakby quattrocento zdarzenie to opisato: Heljodor skrwa-
wiony lezatby pod kopytami koriskiemi, a z obu stron chiostaliby
go miodziency. Rafael przedstawia chwile oczekiwania. Ztoczynca
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rzucony wiasnie zostat na ziemie, jezdziec powstrzymuje swego konia,
aby Heljodora zmiazdzy¢ kopytami, a miodziency z rézgami dopiero
nadbiegajg. W ten sposéb skomponowat pdézniej Giulio Romano
piekne Ukamienowanie $w. Szczepana (Genua): kamienie juz lataja,
ale Swiety jest jeszcze niezraniony”). Tutaj ruch miodziencéw ma je-
szcze te zalete, ze rozmach ich biegu wychodzi na korzys¢ koniowi,
gdyz przedstawienie i tutaj mimowoli uzupetnia te sama btyska-
wiczng zjawe. Szybkos$¢ ruchu, przyczem nogi nie dotykajg ziemi,
jest cudownie oddana. Kon jest mniej szcze$liwy, Rafael nie byt ma-
larzem zwierzat.

Powalonego Heljodora, nad ktérym sad sie odbywa, bytoby
quattrocento scharakteryzowatoby jako zwyktego bandyte i z dziecinnem
odczuciem, nie zostawitoby na nim suchej nitki. Ale wiek XVI mysli
inaczej. Rafael nie przedstawit go bez pewnej szlachetnosci. Jego to-
warzysze rycza, ale on nawet w upokorzeniu zachowuje spokdj i god-
no$é. Twarz jego jest wzorowym przyktadem energji wyrazu cinque-
centa. Bolesne podniesienie gtowy, przyczem tylko pare form oddaje
istote, niema przedtem niczego podobnego, réwniez — i motyw
ciata przedstawia sie, jako nowy i pelen skutkéw na przysztoséh).

Naprzeciw grupy z jezdzcem stoja kobiety i dzieci; ScisSniete
zatamowane w ruchu, zwigzane w konturze. Prostemi $rodkami od-
dane jest wrazenie ttumu. Policzywszy postacie, bedziemy zdziwieni,
jak ich jest niewiele, ale wszystkie ruchy, pytajace spojrzenia i poka-
zywanie, cofanie sie i krycie sie, wyrazone sg w silnych, wymownych
linjach i nadzwyczaj skutecznych kontrastach. Ponad ttumem unosi sie
w lektyce spokojny papiez Juljusz Il. Patrzy ku obrazowi w gigb.
jego otoczenie, postacie réwniez sportretowane, nie bierze zadnego
udzialu w tern, co sie dzieje i nie mozemy poja¢, jak Rafael madgt
duchowg jedno$¢ obrazu w ten sposéb porzuci¢. Prawdopodobnie
szto tutaj o koncesje dla gustu papieza, ktéry w duchu XV w. wy-
magat swego osobistego udziatu. Traktaty o sztuce mogly wprawdzie
wymagaé, aby wszystkie osoby braty udziat w akcji, ale w rzeczywi-
stosci nie trzymano sie tego Scisle. W tym wypadku Rafael wyciagnat
korzysé z kaprysu papieskiego, gdy do takiego poruszenia w swem opo-
wiadaniu przydat kontrast spokoju. U filara w glebi widzimy wspinajg-
cych sie dwéch chtopcéw. Czego oni chcg? Trzeba wierzy¢, ze tak
uderzajacy motyw nie jest zwyklym przydatkiem, bez ktoregoby sie

*) Jest to ta sama mys$l wyrazona juz przedtem w Ukamienowaniu $w. Szcze-
pana w Sykstynskich dywanach.
Nie maégtbym sie os$wiadczyé za pochodzeniem tego motywu z antyku
(motyw boga rzecznego), jak to od czasu do czasu sie powtarza.
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obeszto. Sg oni konieczni w kompozycji, jako wyréwnanie do upadtego
Heljodora. Szala wagi po jednej stronie opadta, po drugiej podnosi
sie do gory. To, co jest «na dole», dopiero przez to przeciwienstwo
staje sie wymownem”).

Tak jak traktowani sg wspinajagcy sie miodziehcy, speiniajg oni
jeszcze inng funkcje: prowadzg wzrok ku S$rodkowi obrazu, gdzie
znajduje sie modlacy sie arcykaptan. On kleczy przed ottarzem i nie
wie o tern, ze jego modlitwa juz zostata wystuchang. Ton zasadniczy
btagalnej bezsilnosci jest centralnie zachowany.

UWOLNIENIE SW. PIOTRA

Jak Piotr lezy w wiezieniu i w nocy przez Aniota jest zbudzony;
jak on, jeszcze senny, wychodzi z Aniotem, jak straze sg zaalarmo-
wane, gdy spostrzezono ucieczke — to wszystko opowiedziat Rafael
w trzech obrazach, ktére pozornie same sie zadysponowaly na szczu-
plej przestrzeni Sciany, przeprutej oknami. W S$rodku wiezienie, kto-
rego przednia Sciana opatrzona jest kratg i daje swobodny wglad do
srodka, po prawej i lewej stronie schody, prowadzace z frontu obrazu
do gory sa wazne dla wrazenia odlegtosci w glebi; nalezato unikngé¢ przy-
puszczenia, ze prOzna przestrzen wiezienia lezy bezposrednio nad
takaz przestrzenia niszy okiennej.

Piotr $pi siedzaco na ziemi, rece ma ztozone jakby do modlitwy nad
kolanami, z gtowa nieco uchylong. Aniot w jasnej glorji pochyla sie
nad nim, dotyka reka jego ramienia i wskazuje drugg na wyjscie.
Dwaj straznicy w petnej zbroi stojg pograzeni we Snie przy murze,
po obydwu stronach. Czyz mozna te scene prosciej opowiedziec?
A przeciez potrzeba byto dopiero takiego Rafaela, aby jg takg zoba-
czy¢. Zdarzenia tego i pOZzniej nie opowiedziano w sposéb tak
prosty i tak przekonywujacy.

jest obraz Domenichina, przedstawiajgcy Uwolnienie $w. Piotra,
powszechnie znany, gdyz wisi w koSciele, gdzie przechowuja sie
Swiete tancuchy, w S. Pietro in Yincoli (p. reprod.). | tutaj Aniot sie
pochyla i bierze za ramie $w. Piotra, starzec budzi sie i cofa sie
z przerazeniem wtylt przed tern zjawiskiem. Dlaczego Rafael przedstawit
go we s$nie? Gdyz w ten sposéb mégt wyrazi¢ pobozne poddanie sie
jenca, podczas gdy przerazenie jest afektem, w ktérym dobrzy od ztych

*) Powotywanie sie na podobny motyw w plaskorzezbie Donatella z Cudem
Osta nie obcigzy Rafaela. Ktoby $miat moéwié¢ tutaj o zapozyczeniach?
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sie nie odrozniajg. Dome-
nichino szuka skrétu i robi
wrazenie niespokojne. U Ra-
faela prosty widok wydtu-
zony, dziata spokojnie i ci-
cho. | tam sg dwaj straz-
nicy w wiezieniu, jeden lezy
na ziemi, drugi opiera sie
o $ciane; swemi natretnemi
poruszeniami i doktadnie
Il opracowanemi gtowami,
zwracajg ha siebie tak samo
uwage, jak i gtéwne po-
stacie. Jakzez ich delikatnie
Rafael zrozniczkowal, jego
straznicy stanowig catos$¢ ze
Sciana, s oni tylko zywym
murem i nie mamy obowigz-
ku ogladac ich pospolitych
twarzy, ktére nas wcale nie
intereresujag. Ze Rafael nie
puscit sie takze na szcze-
gbtowe przedstawienie mu-
row wieziennych, to sie samo przez sie rozumie.

Przy wyprowadzeniu z wiezienia, co dawniejsza sztuka uwa-
zala za jadro opowiadania, znajdziemy zawsze $w. Piotra rozmawia-
jacego z Aniotem. Rafael mial na pamieci stowa pisma: on wyszedt
jakby we $nie. Aniot prowadzi go za reke, ale on nie patrzy sie na Aniola,
nie widzi takze przed sobg drogi, z szeroko otwartemi oczyma pa-
trzy w préznie, kroczy rzeczywiscie jak cziowiek senny. Wrazenie
wzmacnia jeszcze znakomicie sposéb, w jaki postaé¢ ta wychodzi
z ciemnosci, zakryta cze$ciowo btyszczacem Swiattem Aniota. Tutaj
przemawia z Rafaela malarz, ktéry juz w mroku wiezienia dat nam
co$ zupelnie nowego. A céz dopiero méwi¢ o Aniele? Jest on nie-
zapomnianym obrazem, lekko kroczacego i otwierajacego droge prze-
wodnika.

Schody z jednej i drugiej strony sg obsadzone $pigcymi zotnie-
rzami. Biblja wspomina takze o alarmie, miat on miejsce nad ranem.
Rafael zachowuje tutaj jednos$¢ czasu, a dla dodania zjawisku $wiatta
przeciwwagi, z prawej strony daje ndw ksiezyca na niebie, podczas
gdy na wschodzie juz zaczyna S$wita¢. Do tego nalezy jeszcze malar-

Domenichino. Uwolnienie $w. Piotra
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ska sztuka brawurowa: migotliwe Swiato pochodni, ktére na kamie-
niach i ISnigcych zbrojach daje czerwony odblask. Uwolnienie $w. Piotra
jest w stanie bardziej moze, anizeli kazdy inny obraz, wywota¢ u wa-
hajagcych sie podziw dla Rafaela.

MSZA BOLSENSKA

Msza bolseriska jest historjg niewierzacego kaptana, ktéremu
u ohtarza Hostja w rekach zaczyna krwawi¢. Moznaby sadzi¢, ze
bedzie to bardzo efektowny obraz: kaptan przerazony cofa sie wtyt,
a widzowie przygnieceni widokiem cudu. Scene te malowati w ten
spos6b juz inni. Rafael poszedt inng droga. Kaptan, kleczacy przed
ottarzem, widziany z profilu, nie zrywa sig, lecz nieruchomy trzyma
przed sobg zaczerwieniong Hostje. Walczy on ze sobg i to jest psy-
chologicznie glebszem, anizeli gdyby nagle wpadt w zachwyt. Nieru-
chomos$¢ osoby gtéwnej daje Rafaelowi ponadto punkt wyjscia dla
wspaniatego stopniowania wrazenia, ktore to zjawisko wywiera na
tlum wierzacy. Chtopcy w chérze w najblizszem sasiedztwie szepca
do siebie, Swiece sie poruszajg, chtopiec na przedzie, schyla sie mimo-
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woli z uwielbienia. Na schodach natomiast powstaje $Scisk i tlok, az
falowanie osigga swoj najwyzszy punkt w kobiecie przedzierajacej sie
catkiem na przedzie, a ktéra wzrokiem i gestem, a nawet catg swa po-
stacig zda sie wyraza¢ pragnienie i mogtaby byé uwazang za uciele-
$nienie wiary. Tak przynajmniej dawniejsi artySci wyobrazali sobie fides
i istnieje plaskorzezba Civitalego, ktora w przechylonej wtyt glowie
i ze zgubionym do potowy profilem posiada najwieksze do niej podo-
bienstwo (Florencja Museo nazionale). tarfcuch zamykajg przykucniete
kobiety z dzieémi na dole na schodach, tepy tlum, ktéry nic jeszcze
nie wie o tern zdarzeniu. | tutaj chciat by¢ papiez umieszczony ze swym
orszakiem. Rafael odstgpit mu calg potowe obrazu i po pewnem wa-
haniu umiescit go na tej samej wysokosci co gtowng postaé, tak ze
obydwaj w profilu kleczg naprzeciw siebie, zdziwiony miody kaptan
i stary papiez w swej rytualnej pozycji do modlitwy, bez ruchu, tak
jak i zasady kosciota. Znacznie nizej grupa kardynatéw, delikatne por-
tretowane gtowy, z ktorych jednak zaden ze swym wiadcg nie moze
sie poréwnacé. Na przedzie takze kleczacy Szwajcarzy z papieska lek-
tyka, jasno okreslone egzystencje, bez duchowego napiecia. Cud od-
bija sie na nich tylko w tern, ze ten lub tamten z nich ciekawie nad-
stuchuje, co sie wiasciwie stato.

Kompozycja jest wiec zbudowana na wielkim motywie kontrastow,
tak jak to nasuwata wiasciwos$¢ plaszczyzny Sciennej. Znowu tkwito
tutaj okno w murze, z ktérem trzeba sie byto liczy¢. Rafael zbudowat te-
rase z bocznemi schodami prowadzacemi na dot i ustawit na niej ottarz
w ten sposéb, ze przypadt na srodek obrazu. Otoczyt terase phaskim
okragtym parapetem i dopiero wtyle przydat coskolwiek architektury
kosciota. Poniewaz okno nie znajduje sie w S$rodku S$ciany, wiec
wynika z tego nieréwna wymierno$¢ obydwoch potéw obrazu, ktérej
zaradzit w ten sposéb, ze lewa, wezsza strona wznosi sie wyzej.
Tern sie tlumaczy obecno$é mezczyzn, ukazujacych sie wtyle za
kaptanem przed parapetem, ktérzy nie byliby potrzebni, gdyby ich za-
daniem bylo tylko zwré6cenie uwagi na cud /.

Ostatni obraz tej sali. Spotkanie Leona /. z Attyla, przynosi roz-
czarowanie. Widzi sie doktadnie, co bylo zamierzonem, ze papiez ze
swym orszakiem ze spokojng godnoscig miat stawi¢ opOr wzburzonej
hordzie kréla Hunow, chociaz pod wzgledem przestrzeni przedstawia
stabszg strone — ale efekt ten zawiodt. Nie mozna powiedzie¢, aby
zjawienie sie niebianskich pomocnikéw Piotra i Pawla, ktorzy z goéry

‘) Rafael przyjmuje, ze widz stoi dokladnie na osi $rodkowej naprzeciw
obrazu, dlatego tez przecina cokolwiek lewg ramg okna namalowana przestrzen.
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groznie do Attyli przemawiajg, szkodzito wrazeniu, ale kontrast ten
sam w sobie nie jest dobrze rozwiniety. Z trudem szuka sie wogole
Attyli. Podrzedne postacie cisng sie i wprowadzajg nas w biad,
w kierunkach linji sg dysonanse i bardzo nieprzyjemne niejasnosci,
tak, ze autorstwo Rafaela przy tym obrazie, ktéry takze pod wzgle-
dem tonacyj z szeregu innych odpada, przyjaé nalezy na kazdy spos6b
jako watpliwe. Dla naszych rozwazan nie wchodzi ono w rachube .

Tak samo nie mozemy pojSé za szkolg Rafaela do trzeciej sali
z pozarem w Borgo. Giowny obraz, od ktérego sala ta nosi swg
nazwe, ma wprawdzie piekne szczeg6lty motywow, ale dobre miesza
sie razem z mniej wartosciowem, a catosci brak zwartosci oryginalnej
kompozycji. Kobiete niosaca wode, gaszacych ogieh i grupe ucieka-
jacych mozna chetnie uzna¢ za pomysty Rafaela i dla twordw o piek-
nych szczegétach w jego ostatnich latach sg one bardzo pouczajace.
Atoli linja rozwojowa wielkich opowiadan ma swdj dalszy ciag w kar-
tonach do arraséw kaplicy Sykstynskiej.

5 KARTONY ARRASOW

Siedem kartonow w Kensington-Museum, zachowanych ze serji
dziesieciu, nazwano rzezbami Partenonu sztuki nowozytnej. Pod wzgle-
dem stawy i szerokiego wptywu przewyzszajg one w kazdym razie wielkie
freski watykanskie. Pozyteczne jako kompozycje o niewielu postaciach,
rozeszty sie jako wzory w drzeworytach i sztychach po Swiecie. Byly
skarbem, z ktérego czerpano formy wyrazeniowe ludzkich uczu¢. A stawa
Rafaela jako rysownika tkwi przewaznie w tych jego dzietach. Swiat
nie mogt sobie miejscami wyobrazi¢ inaczej gestéw zdziwienia, prze-
razenia, bolu i obrazu powagi i godnosci. Uderzajgcem jest ile charak-
terystycznych gtéw znachodzi sie w tych kompozycjach i jak wiele
postaci ma co$ do powiedzenia. Stad tez nuty gto$ne i przerazliwe
w niektorych z tych obrazéw. Pod wzgledem wartosci sg nieréwne

1) Zwracam uwage na niektére niejasnosci rysunku, ktérych nie mozna pogo-
dzi¢ z mistrzowskim stylem Rafaela:

a) kon Attyli. Tylne nogi sa w $mieszny sposob rozcztonkowane az do kopyt.

b) Wskazujagcy mezczyzna pomiedzy koniem karym a siwym — jego drugiej
nogi istnieje tylko kawatek.

c) Z posréd dwoch zoknierzy z lancami na pierwszym planie, jeden jest
w swej postaci niemitosiernie uszkodzony. Ziemia i krajobraz takze nie sg rafaelow-
skie. Czynng tutaj byta obca reka z talentem, ale jeszcze surowa. Dobre partje znaj-
dujg sie po lewej stronie.
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i oryginalnego rysunku Rafaela niema tam ani jednego /. Niektdre
jednak z nich odznaczajg sie takg doskonatoscig, ze odczuwa sie bez-
posrednia blisko$¢ genjuszu Rafaela.

Cudowny potéw ryb. Jezus wyjechat na jezioro z Piotrem i jego
bratem; na Jego rozkaz zapuszczono jeszcze raz sieci, potem gdy ry-
bacy catg noc naprézno sie trudzili, teraz potéw jest tak obfity, ze
musiano przywota¢ druga t6dz, aby zabra¢ zdobycz. Wtem ogarnia
Piotra obecno$¢ oczywistego cudu — stupefactus est — mowi Wul-
gata — pada przed Panem na kolana i méwi: «Panie odejdz ode mnie —
jam grzesznik», na co Chrystus tagodnie uspokaja wzruszonego: «Nie
béj sie».

Tak opowiada historja. A wiec dwie todzie na otwartem jeziorze.
Potow juz skonczony, wszedzie petno ryb a w tern zamieszaniu scena
pomiedzy Piotrem a Chrystusem.

Zachodzita przedewszystkiem duza trudnos$¢, aby wobec tylu lu-
dzi i materjatu nada¢ znaczenie gtéwnym postaciom, zwilaszcza, ze nie
mozna bylo sobie wyobrazi¢ Chrystusa, jak tylko siedzacego. Rafael

") Por. H. Dollmayr, Raffaels Werksfatte (Jahrb. der Kunsthist. Samml. des
Allerh. Kaiserhauses, 18Q5): W rzeczywistosci jedna jedyna reka byta czynng w tych
kartonach, t. j. Penniego, str. 253.

Sztuka klasyczna 8



zrobit mate todzie, nienaturalnie mate, aby tern wiecej podniesé postacie.
W ten sposOb traktowat Leonardo st&t w Wieczerzy. Styl klasyczny
poswieca rzeczywisto$¢ wzgledom na to, co istotne.

Plytkie todzie stojg blisko siebie i widziane sg prawie cale w swej
dtugosci, jedna z nich tylko przez druga nieco przecieta. Cata ludzka
praca odbywa sie na tej drugiej, tylnej. Tam wyciggaja dwaj miodzi
ludzie sieci — potdw u Rafaela dopiero sie dokonuje — tam siedzi
wioslarz, ktéry tylko z trudem utrzymuje +6dZz w réwnowadze. Posta-
cie te jednak w kompozycji nie stanowig nic samodzielnego, stuza one
tylko jako rozped, jako wstep do grupy na przedniej todce, gdzie Piotr
kleczy przed Chrystusem. Z zadziwiajgcym artyzmem sprowadzono
osoby na todzi do jednej wielkigj linji, rozpoczynajacej sie u wiosla-
rza, idacej poprzez pochylonych rybakdéw, i osiggajacej swdj najwyzszy
punkt w stojagcym, poczem nagle opadajacej, aby wreszcie w Chrystu-
sie jeszcze raz podnies¢ sie do géry. Do niego wszystko prowadzi,
on jest celem ruchu, i chociaz jako masa przedstawia sie niklo i ze-
pchniety jest na sam brzeg obrazu, panuje przeciez nad catoscig. Tak
jeszcze nigdy nie skomponowano. Decydujgcag dla wrazenia catosci jest
pozycja centralnej postaci stojgcej i, co dziwna, zrodzita sie ona dopiero
w ostatniej chwili. Ze w tern miejscu na obrazie kto$ miat staé wypro-
stowany, to lezato juz przedtem w planie, miat to by¢ jednak wioSlarz,
nie bioracy w akcji blizszego udziatu, ale niezbedny na todzi. Rafael za$
czut potrzebe wzmocnienia duchowego pradu, on wigze tego mezczyzne
(bedzie nim Andrzej) z ruchem Piotra, co uwielbieniu tegoz daje nie-
stychany nacisk. Motyw kleczenia jest niejako w dwo6ch momentach roz-
winiety.

Artysta oddaje réwnoczesnemi obrazami to, czego inaczej wy-
powiedzie¢ nie moze t j. dwie po sobie nastepujgce chwile tego ru-
chu. Rafael tym motywem czesto sie postuguje. Przypomnie¢ tutaj na-
lezy jezdzca z jego towarzyszami w Heljodorze.

Grupa rozwija sie swobodnie i rytmicznie, ale z takg koniecz-
noscig jak kompozycja architektoniczna. Az do najdrobniejszych szcze-
gétow wszystko jest tutaj w zwigzku ze sobag. Uwazajmy jak linje sa
do siebie dostosowane a kazdy odcinek ptaszczyzny zda sie by¢ prze-
znaczony na wypeinienie miejsca, jakie wihasnie otrzymat. Dlatego tez
w catej kompozycji panuje taki spoko;.

I linje krajobrazu sg przeprowadzone z pewnym z gory okreslo-
nym zamiarem. Brzeg jeziora idzie doktadnie za wznoszgcym sie kon-
turem grup, poczem horyzont jest wolny i dopiero nad Chrystusem
wznosi sie znowu pagorek. Krajobraz zaznacza wazng cezure w kom-
pozycji. Dawniej ustawiano drzewa, pagoérki i doliny, i sadzono, ze im
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tego wiecej, tem lepiej, teraz obejmuje krajobraz te same zobowigza-
nia co i architektura, ma on stuzy¢ postaciom.

Nawet i ptaki, ktére zwykle swobodnie w powietrzu bujaja, se-
kundujg tutaj ruchowi zasadniczemu. Lot, ktéry sie z glebi wyltania,
zniza sie wiasnie w tem miejscu, gdzie znajduje sie cezura, a nawet
i wiatr musi wzmacniaé ogélne poruszenie. Wysoki horyzont ma
w sobie co$ dziwnego. Widocznie chciat Rafael da¢ swym postaciom
w plaszczyznie jeziora roéwnomiernie ciche tlo, i postepuje tutaj nie
inaczej, jak sie juz nauczyt u Perugina, gdzie w jego Wreczeniu Kklu-
czoéw, z daleko cofnietemi wtyt budowlami, podobny zamiar mozna
zauwazyé. W przeciwienstwie do jednolitego zwierciadta wody, jest
wtedy scena frontowa poruszona i wielostronna. Widocznym jest ka-
walek kraju brzegu, pomimo, ze scena powinna sie rozgrywac¢ na pet-
nem jeziorze *).

Kilka czapli, wspaniatych zwierzat, stoi tutaj, moze sg troche za-
nadto uderzajace, jezeli sie oglada obraz tylko w czarno-biatej repro-
dukcji, na makacie sptywajg sie one swym brunatnym tonem z wodg
i obok jasnych ciat ludzkich mato wchodza w rachube.

*) Czy jest to poczuciem stylowem, ze Rafael na przedzie wymagat czego$
statego? | Botticelli (Narodziny Wenery) nie prowadzi wody do samego Kraju.

Moznaby sie powota¢ na Galatee, ale obraz $écienny nie jest zwigzany takiemi sa-
memi warunkami.



Rafaela cudowny Potdéw ryb, nalezy obok Wieczerzy Leonarda
do tych przedstawien, ktére wogole nie mogty by¢ inaczej pomyslane.
Jakzez nisko stoi Rubens poza Rafaelem! Przez ten jeden motyw,
ze Chrystus sie podniost, scena ta stracita szlachetno$¢ swoja.

Pa$ baranki moje. Rafael traktuje tutaj temat, kt6ry na tern sa-
mem miejscu w kaplicy Sykstynskiej, dla ktérego zastona byta prze-
znaczona, juz przedtem Perugino namalowat. U Perugina jest to
«Wreczenie kluczéw» (Mateusz 16, 19), tutaj mamy stowa Panskie:
«Pa$ baranki moje» (Jan 21, 15). Motyw ten jest w rzeczywisto-
§ci ten sam i obojetnem jest, czy Piotr trzyma juz w reku klucz,
czy nie . Aby znaczenie tych stéw zaznaczy¢, musiata byé rzeczy-
wista trzoda przedstawiona na obrazie a Chrystus energicznym ru-
chem obu rak, daje wyraz swojemu rozkazowi. To, co u Perugina jest
tylko uczuciowag poza, tutaj jest rzeczywistg akcjg. Chwila ta jest
uchwycona z historyczng powaga. Takim tez jest Piotr kleczacy, pil-
nie patrzacy do géry, peten chwilowego zycia. A inni? Perugino daje
caty szereg pieknych motywoéw figur stojagcych i pochylen gtow. Czy
mogt on inaczej? Apostotowie nie maja tutaj nic do roboty; fatalna to
sprawa, ze ich tu tylu jest, scena wskutek tego jest nieco monotonna.
Rafael daje co$ nowego i niespodziewanego. W zwartej masie apo-
stotowie stojg razem, zaledwie jeden Piotr sie istotnie wysunat; ale
w tej gromadzie jakaz petnia najrozmaitszych wyrazéw! Najblizsi po-
ciggnieci Swietlang postacia Chrystusa, pozerajg go oczyma, gotowi
upa$¢ na kolana za przyktadem Piotra; péZniej chwila wahania, na-
mystu, pytajace odwracanie sig, a wreszcie niezyczliwe wstrzymanie sie.
Temat w tern opracowaniu wymagat duzej psychologicznej sity wyrazu
i wychodzit w kazdym razie zupetnie poza krag starszej generacji /.

U Perugina stoi Chrystus z Piotrem w posrodku obrazu, a asy-
stujacy rozdzielajg sie symetrycznie na boki — tutaj Chrystus stoi
sam naprzeciw nich wszystkich. Nie jest do nich zwrécony, lecz kro-
czy koto nich. Tylko z boku widzg go uczniowie. W najblizszym
momencie juz go nie bedzie pomiedzy nimi. Jest on jedyng postacig,
ktéra promieniuje Swiatto w szerokich ptaszczyznach. Inni maja Swiatto
przeciw sobie.

Uzdrowienie paralityka. Przed tym obrazem powstaje pierwsze
pytanie, co majg znaczy¢ wielkie krecone stupy? Mamy w pamieci

9 To ostatnie byto w kazdym razie pierwszym pomystem Rafaela.

*) Moznaby takze inaczej objasni¢: ze przedstawiong jest watpliwos¢ co
do osoby Zmartwychwstatego, ktéry tutaj objawit sie apostotom, czy to On jest
rzeczywiscie, czy tez to jest tylko widziadto? Apostotowie przy takiem ujeciu byliby
lepiej wyszli, ale ono nie jest zgodne z tradycjg Kosciota.

/1/(



hale quattrocenta, twory przezroczyste i nie mozemy pojac, jak Rafael
wpadt na pomyst form stoniowatych, ktére tuta] sie rozpierajag. Mozna
stwierdzi¢, skad wzigt motyw kreconych kolumn — sg one u $w. Piotra
i wedle tradycji majg pochodzi¢ ze Swigtyni w Jerozolimie, a «piekna
hala» tej Swigtyni miata by¢ miejscem uzdrowienia paralityka. Ale ude-
rzajacg jest tutaj nie tyle forma tych kolumn, jak raczej potaczenie
ludzi z architekturg. Rafael nie ustawia kolumn jako kulis lub jako tia,
lecz pokazuje thum ludzki w Srodku hali, i daje sobie rade stosunkowo
niewielkiemi $rodkami, gdyz kolumny same wypetniajg te przestrzen.

jasnem jest, ze kolumny jako dzielacy i obramujacy motyw byty
dla Rafaela bardzo pozgdanym elementem; nie uchodzito juz ustawiaé
publicznosci w szeregach, jak to czynili quattrocentysci, jezeli jednak
prawdziwy ttum ludzki miat byé przedstawionym, to istniato niebez-
pieczenstwo, ze w nim zging gtébwne postacie. Tego tutaj uniknieto
a widz widzi korzysci takiej dyspozycji znacznie pierwej, anizeli so-
bie zdaje sprawe z tego Srodka.

Scena uzdrowienia jest pieknym przyktadem tego, jak silnie i po
mesku potrafit obecnie Rafael odtworzy¢ takie zdarzenie. Uzdrawiajacy
nie przybiera zadnej pozy, on nie jest czarodziejem, wypowiadajgcym
formutki magiczne, lecz dzielnym mezczyzna, lekarzem, ktory poprostu
bierze za reke kaleke a prawag rekg go blogostawi. Czyni to z naj-
mniejszym wysitkiem ruchu. Stoi prosto, lekko tylko pochylajgc potezny
kark. Dawniejsi artysci kazali mu pochyla¢ sie nad chorym, ale cud
podniesienia go jest tutaj wiecej wiarogodnym: On patrzy prosto ha
kaleke, ktoéry z pozadliwym i pelnym oczekiwania wzrokiem spotyka
sie z jego oczyma. Profil stoi naprzeciw profilu i czuje sie napiecie
pomiedzy temi dwoma postaciami, jest to bezprzykladne psychiczne
przeswietlenie zdarzenia.

Piotr ma towarzysza w Janie, stojacym obok, z nisko pochylong
gtowa i przyjazn>m, zachecajgcym gestem. Kontrastem kaleki jest jego
kolega, przygladajacy sie ztosliwie, przytepionym wzrokiem. Publicz-
no$¢ powatpiewajgca lub ciekawie natretna, tworzy ttum o najrézno-
rodniejszym wyrazie, przyczem zupeinie obojetni przechodnie, stano-
wig neutralng oprawe. Jako przeciwienstwo innego rodzaju wprowa-
dzit Rafael do tego obrazu ludzkiej nedzy dwoje nagich dzieci, o ideal-
nych ciatach, blyszczacych i Swiecacych z obrazu.

Smieré¢ Ananjasza, jest niewdzieczng scena, gdyz jest niemozliwem
wyobrazi¢ sobie jego $mier¢ jako nastepstwo przekroczenia nakazu.
Mozna namalowac upadek i przerazenie otoczenia, ale jak takiemu zda-
rzeniu nada¢ tres¢ moralng, jak to wyrazi¢, ze tutaj umiera niespra-
wiedliwy?



Rafael uczynit wszystko, co jest mozliwem, aby ten stosunek,
przynajmniej zewnetrznie wyrazié. Jest to obraz o catkiem ostrej kom-
pozycji. Na podjum w s$rodku stoi caty choér apostotdéw przed ciemnag
$ciang, jako zwarta, petna charakteru masa. Z lewej strony przynosza dary,
ktére z prawej sie rozdziela, to jest zupetnie proste i jasne. A na fron-
cie zdarzenie dramatyczne. Ananjasz lezy na ziemi w konwulsjach.
Najblizsi koto niego cofajg sie z przerazenia. Krag tych figur na pierw-
szym planie jest tak zbudowany, ze upadajgcy wtyt Ananjasz wybija
dziure w kompozycji, ktérg juz zdaleka widaé. Rozumiemy teraz, dla-
czego reszta jest ustawiona tak ostro: dlatego, aby ta asymetrja z ca-
tym naciskiem dziatata. Jak piorun uderzyta kara w te szeregi i powa-
lita ofiare. Niemozliwem tu jest przeoczy¢ zwigzek z gérng grupg apo-
stotdéw, ktérzy tutaj reprezentujg przeznaczenie. Bezposrednio wzrok
nasz biegnie ku $rodkowi, gdzie stoi Piotr i wyciggnawszy reke ku
upadtemu, méwi. Ruch nie gtosny, nie grzmi, chce tylko powiedziec:
Bdg cie osadzit.

Na zadnym z apostotéw zdarzenie to nie wywotuje wiasciwie
wzruszenia, stojg oni spokojnie, jedynie tylko lud, ktéry nie rozumie
catego zwigzku tego zdarzenia, rozbiega sie w gwatltownem porusze-
niu. Rafael wprowadza tutaj tylko niewiele postaci, ale sg to typy
o wielkiem, zdziwionem przerazeniu, ktore sztuka przysztych stuleci
bedzie powtarza¢ niezliczone razy. Staly sie one akademickiemi sche-
matami wyrazu. Wiele nabrojono przenoszeniem tej wioskiej wymowy
gestow na ziemie poinocy. Ale i Wiosi na jaki$ czas stracili zupetnie
odczucie naturalnego wyrazu i popadli w maniere konstrukcyjna. Jak
dalece poruszenia tutaj sg jeszcze naturalne, nie chce o tern, jako cu-
dzoziemiec wydawac sadu. Trzeba jednak powiedzie¢, ze mozna tutaj
bardzo wyraznie zaobserwowaé, jak dalece twarz z charakterem usta-
pita twarzy z wyrazem. Zainteresowanie dla wyrazu namietnych poru-
szen uczucia bylo samo przez sie tak silnem, ze chetnie zrezygnowano
z gtéw indywidualnych.

Oslepienie Elymasa. Czarownik Elymas dotkniety jest nagta Sle-
pota, gdy przed prokonsulem cypryjskim wystapit przeciw Aposto-
towi Pawitowi. Jest to stara historja, jak chrzescijanski $wiety w ob-
liczu poganskiego wihadcy pokonuje przeciwnika, a schemat kompozy-
cyjny zuzytkowany przez Rafaela jest tez ten sam, ktory byt juz znany
Giottowi, gdy w S. Croce namalowat S$w. Franciszka w scenie ze
suttanem i mahometanskimi kaptanami. Prokonsul w posrodku a na
przedzie, po prawej i lewej obydwie strony naprzeciw siebie tak
samo jak u Giotta, tylko ze momenty obrazu sg tutaj skoncentrowane
z wiekszg energja. Elymas wystapit az na Srodek i cofa sie naraz wtyh
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gdyz ciemno mu sie zrobito przed oczyma, wyciggngwszy obydwie
rece naprzdd a gtowe do gory, jest to nieprzescigniony obraz czio-
wieka ociemniatego. Pawet zachowuje sie spokojnie, staje na brzegu
w trzech czwartych widziany ztylu. Twarz jego jest ocieniona (pod-
czas gdy na Elymasa sptywa petne Swiatto) i w zgubionym profilu.
Méwi z gestykulacja i wyciagnieta reka ku czarownikowi. | tutaj niema
namietnego gestu, ale prostota tinji poziomej, ktéra spotkawszy sie
z potezng pionowa spokojnie wyniostej postaci, dziata bardzo silnie.
To jest ta skala, od ktérej zto musi sie odbi¢. Obok tych protagoni-
stdw, inne postacie nie moga liczy¢ na zainteresowanie sie niemi, nawet
chociazby nie byly tak obojetnie przedstawione. Prokonsul Sergjusz,
ktory w tern widowisku jest tylko widzem, cofa rece wtyt, z ruchem*
charakterystycznym dla cinguecenta. W oryginalnym projekcie mogt
on by¢ tak skomponowany — inne postacie sg mniej lub wiecej
zbytecznemi i rozpraszajgcemi figurami wypetniajagcemi, ktére w pota-
czeniu z niedbatg architekturg i pewnemi matemi malarskiemi efektami
wnoszg niepokoj do obrazu. Zdaje sie, ze oko Rafaela juz nie czuwato
nad jego wykoViczeniem.

W jeszcze wiekszym stopniu mamy to samo wrazenie w Ofierze
w Lystrze. Ten tak bardzo wychwalany obraz jest catkiem niezrozu-
miaty. Nikt nie zgadnie, ze tutaj uzdrowiony zostat cztowiek, ze lud
cudotwdrcy jakby béstwu czyni ofiare, i ze on — apostot Pawet —
oburzony na to, drze na sobie szaty. Gtéwny akcent tkwi na przed-
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stawieniu antycznej sceny ofiarnej, nasladowanej wedtug antycznej
ptaskorzezby sarkofagu, a przed arctieologicznem zainteresowaniem
inne musiato ustgpi¢. Wydatne zuzytkowanie wzoru, kaze zapomnieé
0 Rafaelu, oprécz tego zmiana wzoru spowodowata pogorszenie. Kom-
pozycja jest w przestrzeni niewygodna i w kierunkach poplatana.

Natomiast Kazanie $w. Pawia w Atenach jest wielka i oryginalng
kompozycjg. Kaznodzieja z jednakowo wzniesionemi rekoma, bez
pieknej pozy i bez deklamacyj poruszonego rzutu fatdéw, nosi zna-
miona wspaniatej powagi. Widzi sie go tylko zboku, raczej nieco
ztylu; stoi na podniesieniu i mowi w gigb obrazu, przyczem po-
stapit az na brzeg stopni. To daje mu co$ naglacego, przy catym
spokoju. Twarz jego jest ocieniona, a caly wyraz skupia sie na
wielkiej prostej linji postaci, zwyciesko przenikajacej caty obraz. Obok
tego moéwcy, wszyscy kazacy Swieci XV w. sg tylko cienko brzmia-
cemi dzwonkami.

Wedle idealnego rachunku stuchacze ponizej sg przedstawieni
W znacznie zmniejszonej postaci. Odbicie sie stbw moéwcy na tylu
twarzach, byto zadaniem w duchu 6wczesnego Rafaela. Poszczegdlne
postacie sg jego godne, u innych nie mozna sie oprze¢ wrazeniu,
ze i tutaj przymieszaly sie obce pomysty (tak przedewszystkiem w gru-
bych twarzach na przedzie).

Architektura robi wrazenie nieco natretne; tylne tlo za Pawilem
jest dobre na swem miejscu, okraglg Swigtynie (Bramantego) woleli-
bysSmy widzie¢ zastgpiong czem innem. Chrzescijanskiemu méwcy od-
powiada w przekatni statua Marsa, bardzo dobry motyw dla wzmoc-
nienia kierunku.

Pomijamy kompozycje, ktére nie dochowaly sie w kartonach,
lecz istniejg tylko w wykonaniu, ale musimy dodaé jeszcze zasadni-
czg uwage o stosunku rysunkow do tkanego kobierca. Technika
tkacka, jak wiadomo, oddaje obraz w przeciwnem znaczeniu i naleza-
toby sie spodziewal, ze wzory bedsg sie z tern liczy¢. Dziwna rzecz,
ze kartony pod tym wzgledem nie sg jednakowe. Potow ryb. Wezwa-
nie $w. Piotra, Uzdrowienie paralityka. Smieré Ananjasza, sa tak na-
rysowane, ze prawdziwe wrazenie moze wyj$¢ dobrze dopiero w ko-
biercu, podczas gdy Ofiara z Lystry i OSlepienie Elymasa tracg prze-
niesione na tkanine (Kazanie w Atenach jest obojetne) .

Nie idzie tylko o to, ze lewa reka zajmuje miejsce prawej i ze
np. blogostawienstwo lewg rekg bytoby razagcem: kompozycyj Rafaela

‘ Ale i ono zdaje sie wymagac takze odwrdécenia, gdyz dopiero wéwczas w po-
staci Marsa tarcza i witdcznia dobrze wychodza.
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tego stylu nie mozna dowolnie odwrdécié, bez zatracenia czesci ich
piekna. Rafael prowadzi oko od lewej ku prawej stronie wedle nawyk-
nienia szkolnego. Nawet i w kompozycjach nastrojonych na spokojno,
jak w Dyspucie, prad idzie w tym kierunku. W wielkim obrazie rucho-
wym nic innego nie znajdziemy. Heljodor musi by¢ zepchniety w prawy
kat obrazu, gdyz ruch przez to staje sie bardziej przekonywujgcym.
A gdy Rafael w «Cudownym potowie ryb» prowadzi nas poprzez
linje krzywa rybakow ku Chrystusowi, to znowu jest dla niego natu-
ralnem, ze pojdzie od lewej strony ku prawej; tam jednak, gdzie chce
podkreslic nagly upadek wtyt Ananjasza, to kaze mu w przeciwnym
kierunku upas¢ na ziemie.

Nasze reprodukcje, wykonane podiug sztychéw M. Dorignego,
dajg wiasciwe widoki, gdyz sztycharzowi, pracujgcemu jeszcze bez
zwierciadta, odwrdcit sie obraz w druku, tak jak w tkaninie.

6. RZYMSKIE PORTRETY

Przechodzac od obrazéw historycznych do portretu, nie mozna
nic lepszego powiedzie¢, jak to, ze i portret miat sie teraz sta¢ obra-
zem historycznym.

Portrety quattrocenta majag w sobie co$ naiwnie modelowatego.
Przedstawiajg osobistos¢, nie zadajgc od niej zadnego okreslonego
wyrazu. Obojetnie prawie, jak gdyby to bylo samo przez sie zrozu-
miate, patrza ci ludzie z obrazu. Idzie o uderzajgce podobienistwo,
a nie o szczegblny nastréj. Trafiajg sie wyjatki, ogétem jednak zada-
walniano sie przygwozdzeniem przedstawionej osoby wedtug jej stalej
formutki, a nie szkodzito to wrazeniu zywotnosci, gdy w postawie
zachowywano konwencjonalne przepisy.

Nowozytna sztuka wymaga, aby w portrecie oddana byla sytu-
acja osobiscie znamienna i pewien okre$lony moment swobodnie po-
ruszajgcego sie zycia. Nie zadawalnia sie tern, aby forma gtowy mowita
za siebie, takze ruch i gesty muszg byc¢ teraz wyraziste. Ze stylu opi-
sowego przechodzi sie do dramatycznego. Twarze majg takze nowag
energje wyrazu. Zobaczymy zaraz, ze sztuka ta rozporzadza bogatemi
$rodkami charakterystyki. Swiatto i cien, linje, uktad mas w przestrzeni —
wszystko to stuzy do charakterystyki. Ze wszystkich stron dazy sie
do okreslonego wyrazu. | z tym samym zamiarem, aby silnie podkre-
§li¢ istote osobista, wydobywa sie zwilaszcza pewne formy, inne za$
odsuwa sie na bok, podczas gdy quattrocento kazdg cze$¢ mniej wiecej
jednakowo ksztattowato.
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stylu tego nie nalezy jeszcze szuka¢ we florenckich portretach
Rafaela, dopiero w Rzymie staje sie on wogo6le malarzem ludzi. Mio-
dociany artysta buja jak motyl koto danej postaci i brak mu jeszcze
mocnego chwytu, wecisniecia formy w jej indywidualng tre$é. Magda-
lena Doni jest portretem powierzchownym i nie zdaje mi sie niemoz-
liwem przypisywaé, temu samemu malarzowi wyborny portret kobiecy
w Trybunie (t zw. siostre Doni). Rafael nie posiadat jeszcze wdwczas
odpowiednich organow, aby sie tak wessa¢ w strone widzialng ». Jego
rozwdéj przedstawia dziwne widowisko, ze im styl jest wiekszy, tern
i sita indywidualnego wyrazu jest mocniejsza.

Pierwszym wielkim czynem bedzie zawsze portret Juljusza Il
(w Uffiziach ). Zastuguje on na miano obrazu historycznego. Jak pa-
piez siedzi z zaci$nietemi ustami, z gtowg cokolwiek pochylong, w chwili
rozwazania, to nie jest model ustawiony do zdjecia, jest to raczej ka-
wat historji: papiez w typowej sytuacji. Oczy nie patrzg juz na widza.
Oczodoty sg ocienione, natomiast wystepuje mocno skaliste czoto i silny
nos, gtbwne punkty wyrazu, na ktérych sie rozposciera jednolite gorne
Swiatto. To sg te podkreslenia nowego stylu, ktére pOzniej jeszcze sie
zaostrzag. Te wiasnie gltowe chciatoby sie widzie¢ opracowang przez
Sebastjana del Piombo.

U Leona X (Pitti) problem byt inny. Papiez miat grubg tluszczem
oblepiong twarz. Artysta musial poprébowac, jaki urok daje ruch Swia-
tta, by moc opusci¢ brzydkie zétawe plamy i wla¢ tres¢ duchowa
w twarz, odda¢ delikatne nozdrza i dowcip w zmystowych, wymownych
ustach. Zadziwiajgcem jest, jak krdtkowzroczne, tepe oko nabrato sity,
bez zatracenia swej natury. Papiez jest przedstawiony, gdy oglada ko-
deks z minjaturami i nagle wzrok podnosi. Jest co$ w tern spojrzeniu,
co lepiej charakteryzuje panujacego, anizeli gdyby sie kazatl portretowac
na tronie w tiarze. Spos6b, w jaki rece sg tutaj traktowane, jest moze
jeszcze bardziej indywidualny anizeli u Juliusza. Postacie towarzyszace,
jakkolwiek traktowane bardzo dobitnie, stuza tylko za sztafaz i sa pod
kazdym wzgledem podporzadkowane gtdéwnej postaci . U zadnych

P Pomimo wywodéw Dawidsona (Repertor. f. KW. 1900, XXI1l, 211, nie po-
trzeba odrzuca¢ ani nazwiska Magdaleny Doni, ani autorstwa Rafaela (Oronau,
Klassiker der Kunst, 4. wyd. 1909, do str. 32 i 33). Portret kobiecy w Trybunie
uwazam za dzieto Perugina. Wielkie podobienstwo z gtowg Timete Deum w Uffi-
ziach (Francesco dell’'Opera), kaze mi uwaza¢ to okreslenie za niewzruszalne.

2) Egzemplarz z galerji Pitti powstat poézniej i wykazuje catkowicie technike
wenecka.

® Czy to jest artystyczng licencja, ze one tak gteboko sa cofniete, lub moze pa-
piez siedzi na podjum?
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Rafael. Hrabia Castiglione

Z tych gtéw niema nachylenia i trzeba przyznaé, ze ta trzy razy po-
wtdrzona pionowa linja nadaje obrazowi co$ z uroczystego spokoju.
Podczas gdy portret Juljusza ma jednolite zielone tto, mamy tutaj Sciane
z filarami w skrdcie; ma ona te podwdjng zalete, ze wzmacnia pla-
styczna iluzje i daje gtdbwnym tonom to jasniejszy to znowu ciemniej-
szy podkiad. Kolor doznat jednak bardzo waznego zacieniowania
w kierunku neutralnym; dawne barwne tlo zostaje poniechanem a je-
dynie tylko kolory na pierwszym planie nabierajg sily, tak ze papieska
purpura na zietono-szarej ptaszczyznie tla wystepuje z catym przepychem.
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Perugino. Francesco dell’Opera

Inny rodzaj chwilowego ozywienia nadatl Rafael zezowatemu
uczonemu Inghiramiemu (oryginal pierwotnie we Volterra teraz w Bo-
stonie; dawna kopja z galerji Pitti). Nie usuwajgc ani ukrywajgc btedu
natury, umiat artysta pozbawié¢ osobe portretowana nieprzyjemnego
wrazenia, dajac jej powage duchowg wyrazu. Obojetne patrzenie by-
foby tutaj nieznosnem; przed obrazem duchowego napiecia w tej pod-
niesionej do gory twarzy uczonego, widzowi zaraz inne mysli przy-
chodzg do gltowy.

Obraz ten nalezy do najwczesniejszych rzymskich portretow.
Jezeli sie nie myle, bylby Rafael pdzniej jednak uniknat tego silnego
podkreslenia chwilowego napiecia i bytby nadat temu portretowi obli-
czonemu na diuzsze i powtarzajgce sie ogladanie, spokojniejszy mo-
tyw. Dojrzata sztuka umie wyczarowa¢ urok chwilowego napiecia
takze i w stanach trwalych. Takim jest Castiglione (Luwr. repr.).
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Rafael. Kardynat

W ruchach bardzo prosty, ale lekkie pochylenie gtowy i ztozone rece
moéwig nieskonczenie chwilowo i osobiScie. Mezczyzna ten patrzy
z obrazu wzrokiem spokojnym i uduchowionym, ale bez natretnego
sentimento. Jest to dystyngowany urodzony dworak, ktérego miat
tutaj Rafael namalowa¢, ucielesnienie doskonatego dworzanina, jakiego
Castiglione sam w swem dziele «Cortigiano» wymaga. Skromnos$¢
jest rysem zasadniczym jego charakteru. Bez dystyngowanej pozy.
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odznacza sie ten szlachcic skromnag, cichg i powsciagliwg natura. Bo-
gactwo tego obrazu stanowi obrocenie figury — wedle schematu
Mony Lizy — tudziez w wielkich i wspaniatych motywach utozony
kostjum. A jak wspaniale rozwija sie sylweta! Wzigwszy dla poréw-
nania starszy obraz, jak np, portret meski Perugina (Uffizi), odkryjemy
takze, ze posta¢ pozostaje teraz w zupetnie nowym stosunku do prze-
strzeni, i bedziemy odczuwac dziatanie przestrzennej dali, wielkich,
cichych ptaszczyzn tla w sensie poteznego zjawiska. Rece juz tutaj za-
nikaja. Zdaje sie, ze obawiano sie w obrazie przedstawiajgcym popier-
sie, konkurencji tej czesci ciata dla gtowy; gdzie rece jednak majg od-
grywaé wiekszg role, wracano do formatu portretu do kolan. Tto u Ca-
stigliona jest neutralnie szare z cieniami. | strdj jest szary (i czarny)
tak, ze karnacja stanowi jedyny ciepty ton. Biel (koszuli) traktowali
z upodobaniem w tym samym zwigzku takze inni kolorysci, jak An-
drea del Sarto lub Tizian.

Najwyzszy moze stopien jasnego rysunku osiagnat Rafael w po-
staci kardynata w Madrycie (repr. str. 125). W jak prostych linjach jest
tutaj przedstawiona cato$é, wielka i cicha jak architektura! Jest to typ
dystyngowanego wioskiego pratata i mozemy sobie wyobrazi¢ te po-
sta¢ wyprostowana, kroczacg cicho po wielkich, sklepionych‘)kurytarzach.

Dwaj weneccy literaci Navagero i Beazzano (Galeria Doria) nie
sg catkiem pewni jako oryginaty Rafaela, ale w kazdym razie sg wspa-

1) Ze wzgledu na reprodukcje tego obrazu, mozna przytoczy¢ wyczerpujacy
sad o nim wspoiczesnego nam malarza. Israels (Spanien, Berlin 1900), méwi o tern
«nowozytnem arcydziele»: «Nie pigkne barwy, nie artystyczna zdolnos¢, lecz mysl,
dusza, charakter cztowieka dotyka nas, wiezi i porywa. Rzadka oszczedno$¢ Swiatta
i kolorow, jest to triumf szlachetnej formy. Jest to postaé wysoka; twarz moéwi
o powsciagliwoséci i spokoju. Oczy glebokie i przenikliwe a blado$¢ chudych po-
liczkéw, charakteryzujg cztowieka klasztornego i koscielnego. Delikatnie zakrzywiony
nos stwierdza szlacheckie witoskie pochodzenie, a lekko zaci$niete wargi cztowieka
rozwagi i stodyczy charakteru. Ten jeden portret ma w sobie wiecej poezji, anizeli
niejeden tam (w Prado) wiszacy obraz Swietych i aniotéw». Oznaczenie jest jeszcze
zawsze watpliwe. 1 propozycja Mintza (Archivio storico dell’arte 1890) nie przeko-
konywuje mnie. Btednem jest stanowczo, co moéwi Cicerone (opierajgc sie na zda-
niu Passavanta), ze kardynat Bibbiena w Palazzo Pitti ma by¢ uszkodzona kopja
madryckiego portretu kardynata. Obydwa te obrazy nie majg zadnego zwigzku
ze sobg. Wedle H. Hymansa przedstawia madrycki portret kardynata, miodego
Scaramuccia Trivulzia, biskupa w Como, a od r. 1517 kardynata. «Burlington Ma-
gazine» 1911, XX, 89. R. Durrer upatruje w nim Szwajcara Macieja Schinnera, biskupa
z Sitten (Monatshefte f. KW. 1913, s. 1). W takim razie obraz musiatby by¢ nama-
lowany w r. 1513. W istocie identyczna, lub przynajmniej bardzo podobna gtowa
uchodzita niegdy$ za Schinnera. Atoli portrety na monetach, ktére Schinner sam
kazat sobie bi¢, wykazujg zupetnie inny typ.
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Sebastiano del Piombo. Skrzypek

niatemi okazami nowego stylu, przesyconemi na wskro$ zyciem cha-
rakterystycznem. U Navagera dominuje energiczna pionowa linja, gtowa
w naglym zwrocie patrzy przez ramie, na byczym karku lezg szerokie
Swiatta, wogole za$ sita koscistej masy wszedzie jest zaznaczona,
wszystko skierowane na wrazenie aktywnosci, a przeciwnie u Beaz-
zana natura kobieca, zrodzona do uzywania, z miekiem nachyleniem
gtowy i w tagodnem oswietleniu.

Pierwotnie przypisywano Rafaelowi takze Skrzypka (niegdys$
w galerji Sciarra w Rzymie, obecnie u A. Rotschylda w Paryzu), tymcza-
sem obecnie uchodzi on powszechnie za dzielo Sebastjana. Nadzwy-
czaj pociggajaca twarz z pytajacym wzrokiem i zdecydowanemi ustami,
mdwigcemi o losach zyciowych, jest jako artystyczny portret cingue-
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Sebastiano del Pioinbo. Portret kobiety (Dorota)

centa uderzajacy juz w poréwnaniu z miodocianym autoportretem
Rafaela. Nie idzie tutaj tylko o réznice w modelu, lecz o réznice w uje-
ciu, o nowg powsciagliwos¢ wyrazu i niestychang site i pewnos$é
wrazenia. Juz Rafael prébowat przegina¢ gtowe na bok, ale Sebastjano
idzie jeszcze dalej. | u niego zaznaczone jest lekkie pochylenie, ale
prawie niewidzialne. Ponadto bardzo proste roztozenie Swiatta; jedna
potowa jest prawie ciemna; formy sg energicznie zaakcentowane.
A potem wielki kontrast w zwrocie: wzrok rzucony poprzez ramie.
Przednie ramie jest przytem tak daleko wyciagniete, ze i stroma linja
gtowy idzie w zdecydowanie przeciwnym kierunku. Kobiecych portre-
tow namalowat Rafael niewiele, a przedewszystkiem nie zaspokoit cie-
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kawosci potomnych, jak wygladata jego Fornarina. Dawniej i tutaj za-
pozyczano sie u Sebastjana, kazdg piekng kobiete przypisywano Ra-
faelowi i uwazano za jego kochanke, jak sie to stato z miodg We-
necjankg w Trybunie i t zw. Dorota z Blenheim (w Berlinie). Obecnie
szuka sie przynajmniej pod tym wzgledem odszkodowania, ze Donna
Velata (Pitti), uchodzi juz za pe-
wnego Rafaela, i nietylko za model
do Madonny Sykstynskiej, ale takze
za wyidealizowany portret tej poszu-
kiwanej Fornariny. Pierwsze przypu-
szczenie jest oczywistem, drugie ma
przynajmniej starg tradycje za soba.
«Fornarina» z Trybuny z r. 1512
jest dosy¢ obojetng piekno$cig we- /
necka i w kazdym razie daleko prze-
wyzszyta jg berlinska Dorota, poz- f
niej namalowana i odznaczajgca sie
dystyngowanym i spokojnym sty-
lem wielkim rytmem i szerokim
ruchem klasycznego renesansu. Mi-
mowoli przychodzi na pamiec piekna
dama Andrea del Sarto z Narodze-
nia N. P. Marji z r. 1514. W prze-
ciwienstwie do tych wysoce zadnych uciech istot Sebastjana daje
nam Rafael w swej Donnie Velata dostojng kobiecos¢ Postawa jest
U niej majestatycznie prosta, kostjum bogaty ale zréwnowazony uro-
czyscie spadajgcem, prostem nakryciem gtowy; wzrok jej nie szuka
niczego, lecz jest stanowczy i jasny. Na tle neutralnem karnacja
zyskuje nadzwyczajne ciepto i Swieci zwyciesko nawet na biatym
atlasie. Jezeli poréwnamy z nig wczesniejszy portret kobiecy Magda-
leny Doni, staje sie odrazu zupetnie jasnem wielkie ujecie formy w tym
stylu, pewno$é w konstrukcji wrazen. Ale punktem wyjscia jest tez tutaj
wogoOle pojecie o ludzkiej godnosci, jeszcze nieznane mtodemu Rafaelowi.
Donna Velata ma w ukladzie uderzajgce podobienstwo z Do-
rota, tak ze ma sie wrazenie, ze obydwa obrazy powstaty jakoby
wzajemna konkurencja. Jako trzeci obraz moznaby przytoczy¢ jeszcze
Belle z nieistniejgcych zbioréw Sciarry (obecnie A. Rotszylda w Paryzu),
ktéra na pewno pochodzi z reki mtodego Tiziana /) z tego samego czasu.

Rafael. Donna Velata

1) Uchodzi ona powszechnie za dzieto Palmy, ale podobienistwo z t.zw. Mai-
tresse de Titien (niegdy$ w Salon Carré w Luwrze, obecnie w wielkiej Galerji), jest
tak widoczne, ze wskazanem jest przywrdéci¢ znowu dawng nazwe.
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Bytoby to nadzwyczajnem widowiskiem oglada¢ obok siebie nowo
narodzong pieknos$¢ cinquecenta w trzech tak catkiem réznych odcie-
niach. Tymczasem spieszno nam od tego pierwowzoru Madonny Syks-
tynskiej przejsé do niej samej. Droga prowadzi poprzez niektdére stop-
nie posrednie, a pomiedzy rzymskiemi obrazami ottarzowemi, Sw. Ce-
cylja ma prawo by¢ wymieniong na pierwszem miejscu.

7. RZYMSKIE OBRAZY OtLTARZOWE

Sw. C ecy Jja (Bologna Pinakoteka). Swieta jest ustawiong z czte-
rema innymi Swietymi, z Pawlem i Magdaleng, biskupem (Augusty-
nem) i Sw. Janem Ewangelista, nie jako gtdéwna osoba, lecz jako sio-
stra. Wszyscy stojg. Ona upuscita na ziemie swe organki i nadstu-
chuje $piewu aniotéw nad ich gtowami. Niema watpliwosci, ze weciaz
jeszcze brzmig w tej uczuciowej postaci umbryjskie melodje. A prze-
ciez jezeli sie z nimi poréwna Perugina, zadziwiajgca jest wstrze-
miezliwos¢ Rafaela. Wysunieta prawa noga i pochylona wtyt glowa,
sg tutaj podane inaczej, prosciej anizeli u Perugina. Nie jest to juz ta
twarz steskniona z otwartemi ustami, owo sentimento, w ktdrem sie
Rafael lubowal jeszcze w londynskiej Sw. Katarzynie. Meski artysta
daje mniej, ale to mniej jest przez kontrasty wyrazistszem. Oblicza
wrazenia obrazowe, majace trwatos¢. Wybijajgce sie marzycielstwo jed-
nej twarzy dziata nieprzyjemnie. To, co temu obrazowi daje Swiezo$c,
to ten powstrzymujacy sie wyraz, dozwalajagcy zawsze jeszcze spote-
gowania i kontrast inaczej nastrojonych postaci. W tern znaczeniu
trzeba tez ujmowaé Pawla i Magdalene, Pawla meskiego, skupionego,
patrzacego przed siebie, Magdalene z zupetnie obojetnym wyrazem
jako neutralny sztafaz. Pozostali dwaj Swieci sg postawieni poza na-
wias. Oni szepcza ze soba.

Krzywde sie wyrzadza artyscie, jezeli sie wyjmuje z obrazu samag
gtéwng postaé, jak to uczynili niektérzy nowozytni graficy. Ton uczu-
ciowy wymaga uzupeknienia, tak samo jak linja pozycji gtowy domaga
sie odpowiednika. Do ruchu wgére u Cecylji nalezy ruch wdét u Pawta,
a nie biorgca udzialu Magdalena stanowi ws$rod tego czystg linie pio-
nowa, na ktérej moga by¢ odmierzone odchylenia od pionu.

Poming¢ musimy dalsze przeprowadzenie kompozycji kontrasto-
wej co do postawy i widoku postaci. Rafael jest tutaj jeszcze skromny,
pézniej bytby wogdle nie ustawit pieciu postaci stojacych bez silniegj-
szego przeciwienstwa w ruchach.

Nalezacy tutaj sztych Marc Antonia (B 116) jest interesujgca od-
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miang pod wzgledem kom-
pozyciji. Jezeli uznamy Rafaela f
za autora — a inaczej posta-
pi¢ chyba nie mozemy, — mu-
siat to by¢ jakis wczes$niej-
szy szkic, gdyz ekonomja jest
tutaj jeszcze niedostateczna.
Wiasnie to, co obraz czyni
interesujgcym, tego tutaj bra-
kuje. Magdalena patrzy tutaj
do goéry petna uczucia i robi
w ten sposOb konkurencje
gtébwnej postaci, a dwaj wtyle
stojacy Swieci gtosniej cisna
sie naprzod. Dopiero w re-
dakcji obrazowej dokonato
sie to, co wszedzie jest zna-
mieniem postepoéw: podpo-
rzagdkowanie zamiast koordy-
nacji, wybér motywoéw, z kto-
rych kazdy raz jeden tylko
sie pojawia, nastepnie jednak
stanowi czes¢ integralng kom-
pozycji.

Madonna z Foligno (Rzym, Watykan), pod wzgledem czasu
powstania musi sta¢ blisko sw. Cecylji, pochodzi ona z ok. r. 1512
Jeat to temat Madonny w glorji, stary motyw, ale pod pewnym wzgle-
dem nowy, gdyz quattrocento rzadko sie na niego puszczato. Stulecie
pod wzgledem koscielnym nieskrepowane, sadzalo Madonneg chetniej
na mocnym tronie, zamiast kaza¢ unosic¢ sie jej w powietrzu, podczas
gdy zmieniony poglad na S$wiat, unikajagcy bliskiego zetkniecia sie
ziemskich uczu¢ z niebieskiemi w XVI i XVII w. daje pierwszerstwo
temu idealnemu schematowi obrazu oftarzowego. Dla poréwnania na-
suwa sie nam wilasnie obraz ze schylku quattrocenta: Ghirlandaja
Madonna w glorji w Monachjum, niegdys w wielkim ottarzu S. Maria
Novella. 1tutaj mamy czterech mezczyzn, stojgcych na ziemi i juz
Ghirlandajo odczuwat potrzebe zr6zniczkowania ruchu: dwaj klecza
tak samo jak u Rafaela. Ale on przewyzsza swego poprzednika od-
razu wielostronnoscig i gtebia duchowych i fizycznych kontrastéw
W sposOb, ktory znosi wszelkg mozliwo$¢ poréwnania, a réwnocze-
$nie dodaje co$ innego: zwigzanie kontrastéw. Postacie muszg sie jed-
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noczy¢ takze duchowo
w jednolitem dziataniu,
podczas gdy obraz of-
tarzowy dawniejszej e-
poki nie odczuwat zad-
nej ujmy w pozbawio-
nemwszelkiego zwigzku
ustawieniu Swietych. Je-
den z kleczacych jest
fundatorem, dziwnie
brzydka twarz, ale ta
brzydota pokonana jest
przez wspaniatg powa-
ge w jej traktowaniu.
On sie modli, jego pa-
tron $w. Hieronim kla-
dzie mu reke na gto-
we i poleca go. Rytual-
na modlitwa znajduje
najpiekniejsze  przeci-
wienstwo w zarliwej, do gory patrzacej postaci $w. Franciszka, ktéry
znaczacym ruchem reki obejmuje swemi prosbami caltg gmine wiernych,
pokazuje nam jak sie $Swieci modlg. A jego wzrok do gory podej-
muje i mocno prowadzi dalej $w. Jan, stojgcy za nim, ruchem wska-
zujagcym do gory.

Glorja Madonny jest malowniczo rozluzniona, ale jeszcze nie
zupetnie; dawna, sztywna tarcza ukazuje sie przynajmniej jeszcze cze-
sciowo jako tlo, ale naokoto niej ptyng juz chmurki i putta, ktérym
quattrocento przyznawato najwyzej jaki$ skrawek lub taweczke z chmurki
dla postawienia na nim nogi - moga sie teraz przewala¢ w swym
zywiole jak ryba w wodzie.

W pozycji siedzacej Madonny przynosi Rafael szczeg6lnie piekny
i bogaty motyw. MowiliSmy juz wyzej, ze nie jest on tutaj wyna-
lazca. Jak nogi te sg zrdzniczkowane, jak ciatlo sie obraca, a gtowa
pochyla to wszystko pochodzi od Madonny Leonarda w Hotdzie
trzech krdli. Dziecigtko Chrystusowe jest wyszukanem w swym zwro-
cie, ale przemitym jest ten pomyst, ze ono nie patrzy na modlgcego
sie na dole fundatora tak jak Matka, lecz na chlopaczka stojgcego na
dole w $rodku pomiedzy mezczyznami i patrzacego rowniez do gory.

Co oznacza ten nagi chiopiec z tabliczkg? Mozna powiedzie¢,
ze w kazdym razie pozagdanym jest widok tej nieco dzieciecej niewin-

Ohirlandajo. Madonna w glorji
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nosci pomiedzy powaz-
nemi meskiemi typami,
Ale jest on oprocz tego
tutaj takze koniecznym
formalnym  tacznikiem.
Obraz ma w tern miej-
scu dziure. Ghirlandajo
nic sobie z tego nie robit.
Ale styl cinguecenta wy-
maga zwiazku uczucio-
wego pomiedzy masami,
a ponadto konieczng byta
tutaj linja pozioma. Rafael
czyni zado$¢ temu wy-
maganiu, dajac w tern
miejscu aniotka, trzyma-
jacego (niezapisana) ta-
bliczke. Jest to idealizm
wielkiej sztuki. Rafael
dziata szerzej a mimo to
masywniej, anizeli Ghir-
landajo. Madonna spu-
Scita sie tak nisko, ze jej
noga znajduje sie na wy-
sokosci ramion stojgcych postaci. Z drugiej strony dolne postacie
przytykaja prawie do samego brzegu obrazu i wzrok widza nie po-
winien biec jeszcze raz poza ich plecy w strone krajobrazu, co wia-
$nie dawniejszym obrazom nadawato charakter czego$ rozluznionego
i rozcienczonego ).

Madonna z rybg (Madryt Prado). W tej Madonnie del pesce
mamy Rafaela rzymska redakcje tematu Marji «in trono». Zadano Marji
z dwoma postaciami towarzyszacemi, $w. Hieronimem i archaniotem
Rafaelem. Temu ostatniemu dodawano zwykle jako oznaczajacy go atry-
but, chtopca Tobjasza, z rybg w rece. Gdy ten chiopiec gdzie indziej
stoi na boku ukryty, i odczuwa sie go tylko jako przeszkode, tutaj jest
on punktem S$rodkowym akcji, a dawny cudowny obraz reprezenta-

Rafael. Madonna di Foligno

1 Krajobraz ten wuznali juz Crowe i Cavalcaselle pod wzgledem faktury za
ferraryjski. (Dosso Dossi). Stynne zjawisko kuliste w tle jest moze takze przypo-
mnieniem znanych dowcipéw ogniowych we Ferrarze, ktéremu jednak nie nalezy
przypisywaé¢ wiekszego znaczenia. Samo sie przez sie rozumie, ze starannie trakto-
wane peki trawy na pierwszym planie, pochodzg takze z tej drugiej reki.



tywny, przettumaczony zo-
stal na «historje». Aniot przy-
prowadza Madonnie Tobja-
sza. Nie nalezy szukaé tutaj
jakiej§ szczegoOlniejszej alu-
Zji, jest to tylko nastepstwem
sztuki Rafaela, aby wszystko
ze soba powigzac. Hieronim
kleczy po drugiej stronie
tronu i na chwile podnosi
wzrok od ksigzki na grupe
aniota. Dziecigtko, ktére —
zdaje sie — przedtem byilo
ku niemu zwrdécone, od-
wraca sie teraz ku zblizajg-
cym sie, nachyla sie ku nim
dziecinnym ruchem, trzyma-
jac jeszcze druga reke po-
miedzy kartami ksiegi. Marja
bardzo powazna i dystyngo-
wana, patrzy na Tobjasza,
nie schylajgc gtowy.Stanowi
ona w kompozycji czystg linje pionowa. Ociagajacy sie chtopiec i po-
rywajgco piekny aniot, o prawdziwie leonardowym szmelcu, stanowig
razem grupe, jedyng na Swiecie. Podniesiony do gory wzrok, wyra-
zajacy polecajaca prosbe, wzmacnia znakomicie w tym samym kierunku
biegngca poprzeczna linja zielonej zastony, ostro odcinajgca sie od
nieba, i stanowigca jedyna ozdobe tej tak bardzo uproszczonej kom-
pozycji. Tron nosi na sobie ceche prostoty Perugina. Bogactwo tej
kompozycji wyraza sie jedynie tylko przez wzajemne oddziatywanie na
siebie wszelkiego ruchu i przez zblizone do siebie postacie. Jak Friz-
zoni  stwierdza, wykonanie nie jest oryginalne, jednakowoz dosko-
nata zwarto$¢ tej kompozycji nie pozwala watpi¢, ze Rafael w tern
dziele az do ostatecznego jego wykonczenia brat udziat

Madonna Sykstyrfska (Drezno). Nie siedzi juz na chmu-
rach jak Madonna di Foligno, lecz stoi w catej wysokosci, kroczac
nad chmurami jakby zjawisko, widzialne tylko na chwile; namalowat
ja Rafael w tym obrazie dla kartuzéw z Piacenzy, razem ze $w. Bar-
barg i papiezem Sykstusem 11 od ktérego ona te nazwe otrzymala.

Rafael. Madonna z rybg

* Archivio storico dell’ arte 1V, 1893, str. 316.
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Poniewaz zalety te] kom-

pozycji juz z tylu stron

osSwietlone zostaly, dlatego

tylko niektére szczegoty

beda tutaj omoéwione. Bez-

poérednie  wychodzenie J[=3

z obrazu, zblizanie sie do

widza potaczone jest za-

WSze z nieprzyjemnem wra-

zeniem. Sg wprawdzie no-

wozytne obrazy, ktore szu-

kaja tego brutalnego od-

dziatywania. Rafael jednak-

ze wszystkiemi $rodkami /

stara sie wstrzymac ruch

i utrzymaé go w oznaczo-

nych granicach. Nietrudno

poznaé, jakie to byl'y Srodki. AlbertinelH. Madonna z dwoma kleczacymi $wietymi
Motyw ruchu jest

dziwnie lekkiem, unoszacem sie stgpaniem. Analiza szczeg6lnych

stosunkéw réwnowagi w tern ciele i prowadzenia linji w szeroko

rozwianym plaszczu oraz odrzuconym wtyt brzegu sukni, wyjasnia

ten cud zawsze tylko czesciowo; waznem jest, ze Swieci, po prawej

i lewej stronie, nie kleczg na chmurach, lecz zapadajg sie w nich, i ze

nogi Madonny sg w cieniu, podczas gdy tylko fale biatej powtoki chmur

oblane sg $wiattem, co wzmacnia jeszcze wrazenie, ze Madonna sie unosi.
Catos$¢ jest tak utrzymana, ze posta¢ centralna “nie ma zadnego

odpowiednika, lecz same tylko korzystne kontrasty. Ona jedna stoi,

inni kleczg i to na nizszym planie 7). Ona jedna ukazuje sie w pelnym

wymiarze szerokosci, w czystej linji pionowej, jako zupetnie prosta

masa w petnej sylwecie na jasnem tle; Swieci sa zwigzani ze $ciang

rozcztonkowanemi szatami i rozdrobnieni jako masa, nie majg sami

w sobie oparcia, lecz istniejg tutaj tylko ze wzgledu na o$ postaci

Srodkowej, dla ktorej zastrzezonem jest zjawisko najwyzszej prostoty

i sity. Ona nadaje norme, tamci sa odchyleniem od niej, ale w taki spo-

sob, ze i ono wydaje sie podporzadkowanem tajemnemu prawidtu. Wi-

docznem jest uzupetnienie kierunkéw tak, ze wzniesienie do gory

u papieza odpowiada¢ musi pochyleniu nad6t u Barbary, a ruchowi

1) Dla poréwnania nalezy wzigé¢ uklad Albertinellego na jego obrazie z r. 1506
w Luwrze, jako pouczajace zestawienie dla Sykstyny (ob. reprod.).



reki papieza z obrazu nazewnatrz, gest sw. Barbary, skierowany w gigb
obrazu /).

Nic w tym obrazie nie pozostawiono przypadkowi. Papiez spo-
glada na Madonne. Barbara na aniotkéw na dole i w ten sposéb ar-
tysta postarat sie o to, aby wzrok widza odrazu skierowany zostat
na wiasciwe tory.

Jak przedziwnym jest u Marji, wykazujacej prawie architekto-
niczng site zjawiska, ten $lad skrepowania wyrazu — tego nie po-
trzeba dopiero wykazywaé. Ona jest tylko piastunka. Bogiem jest
Dziecigtko na jej ramieniu. Ona go niesie, nie dlatego, zeby nie umiato
chodzi¢, lecz dlatego, ze jest Panem, Jego ciato wychodzi poza ludzka
miarg, a sposéb lezenia ma w sobie co$ heroicznego. Chtopczyk nie
btogostawi ale patrzy na ludzi przed sobg wzrokiem mocnym, ponad-
dzieciecym. Patrzy sie utkwionemi oczyma, czego dzieci nie robia.
Wilosy ma zmierzwione i rozwichrzone, jakby prorok.

Dwa aniotki na dolnym brzegu obrazu, daja cudownemu zja-
wisku folje zwyklej natury. Czy zauwazono to, ze wiekszy z nich,
ma tylko jedno skrzydetko? Rafael obawiat sie tutaj przeciecia, nie
chciat da¢ na dole zbyt masywnego zakonczenia. Licencja ta odpo-
wiada innym swobodom klasycznego stylu. Obraz ten musi wisie¢
wysoko. Madonna powinna schodzi¢ na dét Jezeli sie go ustawi ni-
sko, najlepsze wrazenie przepada. Rama, ktérg mu dano w Dreznie,
jest nieco za ciezka; bez wielkich pilastréow postacie wysztyby bardziej
znaczaco .

1) Pierwowz6r reprezentujag dwie Swiete na obrazie Boga Ojca Fra Barto-
lomea z r. 1509 w Luce.

2 Madonna Sykstynska, jak wiadomo, byta wielokrotnie i dobrze reproduko-
wana w sztychach. Najpierw przez F. Mullera (1815) w podziwianem ogdlnie, glo-
snem dziele calej grafiki, ktéremu pomiedzy wszystkiemi reprodukcjami nalezy sie
palma pierwszenstwa. Wyraz twarzy zbliza sie bardzo do oryginatu, a karton od-
znacza sie nieporéwnanie pieknym, miekkim potyskiem. (Kopja z niego przez Nord-
heima). P6znie] podjat to zadanie Steinie (1848). On pierwszy daje prawdziwe gérne
zakonczenie obrazu (drazek, na ktérym zawieszona jest kotara). Pomimo niektérych
ulepszen w szczegb6tach nie osiagnat jednak zalet F. Miillera. Jezeli z nim wogdle
mozemy poréwna¢ inny sztych, to tylko J. Kellera (1871). Bardzo dyskretny w $rod-
kach, zdotat btyskotliwo$é wizjonerskiego zjawiska odda¢ przekonywujgco. Inni
moze znajdg, ze przytem zagubit pewnos$¢ formy oryginatu. Dlatego Mandel usitowat
z niestychanem natezeniem doréwnaé¢ petnemu wyrazu rysunkowi Rafaela. Wydoby#t
z obrazu nieoczekiwang petnie formalnej tresci, na czem jednak stracit urok catosci,
a miejscami z powodu zbyt wielkiej sumiennosci stat sie brzydkim. Zamiast wonnych
chmur dat zasmarowane deszczowe obtoki. Kohlschein wreszcie podjat jeszcze raz
na nowo inng prébe: forsuje on zjawisko $wiatta i zamiast przebtyskéw daje migo-
tliwe tony, przez co samowolnie sie oddalit od wrazen, ktére Rafael chciat wywotac.
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Rafael. Madonna Sykstyrnska

Przemienienie Panskie. Obraz ten daje nam podwdjng
scene: przemienienia u gory i chtopca opetanego u dotu. Jak wiadomo
pofaczenie to nie jest normalnem. Podjat je Rafael tylko jeden raz.
Pozostawit w niem swe ostatnie stowo wielkiego stylu w malarstwie
opisowem.

Scena Przemienienia byla zawsze tematem drazliwym. Trzej mez-
czyzni wyprostowani obok siebie i trzej inni w pozycji poét lezacej
u ich nog. Z calem bogactwem farb i szczegétéw tak sumiennie po-
jety obraz jak Belliniego w Neapolu, nie moze nas zmyli¢ co do za-
ktopotania, ktére sam artysta odczuwat, gdy Swiecgcemu Przemienio-
nemu z jego towarzyszami musiat utozy¢ pod nogami jeszcze grupke
o$lepionych trzech uczniéw. Ale istniat juz dawniejszy idealny sche-
mat, wedle ktorego Chrystus nie stat wcale na ziemi, lecz unosit sie
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Giovanni Bellini. Przemienienie Panskie

W glorji ponad ziemig. Tak tez namalowat Perugino te scene w Gam-
bio w Perugji. Widocznie zyskano juz pod wzgledem formalnym bar-
dzo wiele, a Rafael juz od samego poczatku nie mogt mie¢ watpli-
wosci, ktory typ ma wybraé: wzmozone odczucie wymagato cudow-
nosci M. Gest otwartych ramion miat juz dany, ale unoszenia sie i wy-
razu btogosci nie mogt znikad zapozyczy¢. Porwani ruchem wzlotu
Chrystusa, wznoszg sie za nim i Mojzesz i Eljasz, zwréceni ku niemu
i od niego zalezni. On jest Zrodiem sity i osrodkiem Swiatta. Inni do-
chodzg tylko do brzegu jasnosci, ktéra Pana otacza. Uczniowie na
dole zamykaja krag. Rafael namalowat ich w proporcjach znacznie mniej-
szych, aby ich w ten sposéb mdc zwigza¢ zupetnie ze ziemia. Nie sg
oni juz rozpraszajacemi, samowolnemi istotami, lecz koniecznemi czyn-
nikami w kole, ktére Przemieniony tworzy obok siebie, posta¢ za$
unoszaca sie zyskuje dopiero przez przeciwienstwo skrepowanych lu-

1) Najwspanialsze przedstawienie Przemienienia Panskiego we wloskiem ma-
larstwie stworzyt, tkwigcy jeszcze w gotyku, florencki malarz Fra Angelico w celi
klasztoru San Marco. Chrystus stoi z rozwartemi ramionami przed $wietlang man-
dorla na skale. U obydwéch prorokéw widoczne sg tylko gtowy. Trzej uczniowie,
Marja i Dominik, sa zupetnie podporzadkowani gtéwnej postaci.
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Rafael. Przemienienie Panskie. (Cze$¢ gérna)

dzi wrazenie zupetne] swobody i wyzwolenia. Gdyby Rafael nie po-
zostawit nam nic wiecej, jak tylko te grupe, bylaby ona doskonatym
pomnikiem sztuki, tak jak on jg rozumiat.

Jakzez zupeinie przytepionem jest poczucie miary i ekonomji
u bolonskich akademikéw, ktorzy chcieli prowadzi¢ dalej tradycje kla-
sycznej epoki. Chrystus przemawiajacy z przestworza do ucznidw,
wecisniety pomiedzy dwie siedzace postacie z rozwartemi nogami Moj-
zesza i Eljasza, a na dole uczniowie o herkulesowych wymiarach,
Z pospolitg przesadg w gestach i postawie — takim jest obraz Lodovica
Caracci w Pinakotece bolonskiej (p, repr.).

Ale Rafael nie myslat sie ogranicza¢ tylko do grupy Przemie-
nienia, on szuka kontrastu, silniejszego przeciwienstwa, i znajduje je
w historji opetanego chiopca, ktérg nam podaje ewangelja Mateusza
w bezposredniem nastepstwie z Przemienieniem. Mamy tutaj konse-
kwentny rozwo6j tych zasad kompozycji, ktore Rafael zastosowat
w Sali Heljodora. U gory cisza uroczysta, niebianska btogos$¢, na dole
gtosna cizba i ziemska nedza. Gesto sttoczeni stojg apostotowie; po-
platane grupy, przerazliwe poruszenia linji; gtdbwny motyw przekatnej
ulicy, przerwanej przez ttum. Postacie w swych wymiarach tutaj znacz-
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nie wieksze anizeli u géry, ale niema
obawy, aby mogty przyttumié¢ scene
%A Przemienienia; jasny geometryczny
schemat triumfuje nad wrzawg masy.

Rafael nie wykonczyt obrazu;
wiele szczeg6téw jest niemozeb-
nych pod wzgledem formy, a catos¢
w kolorycie nieprzyjemna, ale wielka
ekonomja kontrastéw jest niewat-
pliwie jego oryginalnym pomystem %)

W Wenecji powstata w tym
samym czasie Assunta Tiziana(1518).
Obliczenie tutaj jest inne, ale zasa-
dniczo przeciez pokrewne. Aposto-
towie u dotu tworzg dla siebie
zwarty mur, gdzie kazda pojedyncza
osoba jest bez znaczenia—rodzaj co-
kotu, a nad niemi stoi Marja w wiel-
kim kregu, ktorego goérny kontur
schodzi sie z p6tokragta rama obrazu.

_ o Moznaby sie zapyta¢, dlaczego Ra-
L. Caracci. Przemienienie Panskie. . . . L,
(Wedtug sztychu) fael nie uzyt takze potokraglego
zamkniecia? Moze obawial sie, aby
Chrystus nie wzniést sie za wysoko do gory.

Rece uczniow, ktore wykonczylty Przemienienie, takze i gdzie-
indziej uprawiajg pod firmg mistrza swoje rzemiosto. Dopiero w naj-
nowszych czasach usitowano wyswobodzié Rafaela z tego towarzy-
stwa. Krzykliwe w kolorycie, nieszlachetne w ujeciu, nieprawdziwe
w gestach, a zawsze pozbawione miary, nalezg te produkty warsztatu
Rafaela po wiekszej czesci do rzeczy najnieprzyjemniejszych, jakie
kiedykolwiek byly namalowane /.

Pojmujemy gniew Sebastjana, gdy mu tacy ludzie’ w Rzymie

T/

p W uwagi godnej rozprawie (Monatshefte f. K. W. XIII, 2, 1920, str. 298)
stara sie Juljusz Vogel udowodni¢, ze Rafael Przemienienie sam do konca nama-
lowat; kolorystyczne niezgodnosci dolnej czeséci nalezy przypisa¢ 6éwczesnej technice
Rafaela i przemalowaniom (Vasari). Sciste badania co do techniki malarskiej po-
winny sie wypowiedzie¢ co do tego sadu.

*) Ze stanowiska plastyki sad ten narzuca sie mimowoli widzowi. Ale nie
nalezy zapomina¢, ze historyczny przebieg sam do tego napierat. Z wielkich gestow
pozostat tylko wyraz za kazdag cene, a tej tendencji podporzadkowujg sie stosunki
wielkosci, $wiatta, gwattownych min i gestow.
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zagrodzili droge. Sebastjano byt przez cale swe zycie nienawistnym
rywatem Rafaela, a talent jego uprawniat go do podejmowania naj-
wiekszych zadan. Pewnych weneckich ograniczenn jednakze nie po-
zbyt sie nigdy. W monumentalnym Rzymie, trzyma sie on jeszcze
mocno schematu portretu do pot
figury i nie doszedt chyba nigdy
do zupeilnego opanowania calej
postaci. Brak mu tez wyzszego od-
czucia przestrzeni, miesza sie fatwo
i robi potem wrazenie ciasne i nie-
jasne. Ale posiada prawdziwie wiel-
kie odczucie. Jako malarz portretéw
stoi w pierwszym szeregu, a w obra-
zach historycznych wznosi sie tu
i 6wdzie do tak poteznego wyrazu,
ze mozna go porownac tylko z Mi-
chatem Aniotem. W istocie nie wie-
my wecale, jak wiele on od niego
przejat, jego Biczowanie w S. Pie-
tro in Montorio w Rzymie i Pieta
w Viterbo’ naleiq qo naiwspanial— Winobranie. Sztych wedtug Marc Antonia.
szych utwordéw ztotej epoki. Wskrze- Kopia
szenia tazarza, gdzie chciat kon-
kurowa¢ z Rafaelem, nie stawiatbym tak wysoko. Sebastjano jest
lepszy w niewielu postaciach, anizeli w przedstawieniu ttuméw, a po-
stacie do pot figury sg terenem, na ktérym sie czuje najpewniejszym.
W Nawiedzeniu w Luwrze jego dystyngowana sztuka znajduje swoj
wyraz a taki sam obraz szkoly Rafaela w Prado, pomimo duzych
postaci, robi przy nim pospolite wrazenie ).

Takze Dzwiganie Krzyza Sebastjana w Madrycie (replika w Dre-
Znie) pod wzgledem wyrazu gtdwnej postaci, goruje nad cierpigcym
bohaterem Rafaelowego Spasima (Prado) /).

") Reprod. w rozdziale «Nowe prady».

*) Bardzo uboga kompozycja nie moze pochodzi¢ od Rafaela. Por. Dollmayr
(L c. str. 344 Penni). Takze i wyraz twarzy jest tego rodzaju, ze wysoce pochlebny
sagd Burckhardta (Beitrége, s. 110) wydaje mi sie niezrozumiatym.

® Ten stawny obraz nietylko nie pochodzi od Rafaela pod wzgledem wyko-
nania, ale i redakcja jego musiata spoczywaé¢ w obcych rekach. Giowny motyw
Chrystusa, patrzacego przez ramie, jest porywajacym i w kazdym razie autentycznym,
jak i rozwiniety pochdéd w catosci, ale poza tern jest tutaj tak staby rysunek i ugru-
powanie a takze beztadne niejasnosci, ze zdaje sie wyklucza¢ osobisty wspétudziat
mistrza w catosci kompozycji.
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Jezeli obok dwoch wielkich rzymskich osobistosci mamy wy-
mieni¢ trzecig, to jest nig Sebastjano. Robi on wrazenie, ze osobistosé,
powotana do najwyzszych szczytéw, nie wypowiedziata sie catkowicie,
ze on ze swego talentu nie zrobit tego, co bylby mogt uczyni¢. Brak
mu tego Swietego zapatu dla pracy i pod tym wzgledem jest przeci-
wienstwem Rafaela, ktérego pracowito$¢ jako istotng zalete podnosit
Michat Aniot. Co on przez to rozumial, to oczywiscie zdolnos¢, by
z kazdego nowego zagadnienia wydobyé nowg sile.



V. FRA BARTOLOMMEO
1475— 1517

ra Bartolommeo jest typem zakonnego malarza rozkwittego rene-
F sansu ). Wielkiem doswiadczeniem jego miodosci byto to, ze styszat
Savonarole i widziat jego $mier¢. Potem zamknat sie w klasztorze i przez
dhugi czas przestat malowaé. Musiato to byé ciezkie postanowienie,
gdyz bardziej anizeli u kogo innego, odczuwa sie jakg miat potrzebe
przemawiania przez obrazy. Nie wiele miat do powiedzenia, ale mysl,
ktéra go ozywiata, byta wielka. Uczeh Savonaroli nosit w sobie ideat
tego, co proste i potezne, i z jego rozmachem chciat pobi¢ Swiecka
tandete i drobng elegancje florenckich obrazéw koscielnych. Nie jest
fanatykiem i zazartym ascetg, on $piewa radosne piesni triumfu. Trzeba
go oglada¢ w jego obrazach wotywnych, gdzie obok Madonny na
tronie stojg Swieci w gestych szeregach. Tutaj przemawia gtosno i pa-
tetycznie. Ciezkie masy, zwarte silnemi prawidtami, wspaniate kontrasty
kierunkédw i potezny polot ogbélnego ruchu — to sg jego elementa.
To jest styl, ktory zyje w obszernych halach koscielnych rozkwittego
renesansu.

Natura data mu zmyst dla rzeczy wybitnych, dla wielkich gestow,
uroczystych strojéw, wspaniale falujgcej linji. C6z moze sie rownac
z jego Sebastjanem pod wzgledem polotu i piekna, i gdzie we Flo-
rencji znajdziemy podobny gest Zmartwychwstatego? Silna zmysto-
wos$¢ chroni go przed pustym patosem. Jego Ewangelisci sg mezami
z byczemi karkami. Ten stojagcy — stoi niewzruszony, a ten co obej-
muje — obejmuje gwattownie. On zada wymiaréw kolosalnych, jako
wielkosci naturalnej, a w zamiarze nadania swym obrazom najsilniej-
szego plastycznego wrazenia, przyciemnia tak dalece ciemne juz cienie
i tha, ze dzisiaj wiele z jego obrazéw, z powodu niedajgcej sie usungc
ciemnosci z trudem tylko mozna ogladac.

*) Monografia Fritza Knappa, Halle 1903. — Gamba, Disegni di Baccio della
Porta. Firenze 1914. — H. v. d. Qabelentz, «Fra Bartolommeo u. die Florentiner
Renaissance», Leipzig 1922.
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Dla rzeczywistosci i cech indywidualnych ma tylko potowiczne
zainteresowanie. Jest cztowiekiem catosci, a nie szczeg6tow. Nagosé
traktuje tylko powierzchownie, gdyz liczy sie jedynie z ogdlnem wraze-
niem motywu ruchu i linji. Charaktery jego sg zawsze wybitne przez
powage odczucia, ale i tutaj wychodzi zaledwie poza ogélne rysy. Przeba-
czamy mu te ogoélnikowos¢, gdyz jego gesty jednak porywajg nas i w ryt-
mie kompozycji wyczuwamy jego osobowosé. Tylko w niewielu wy-
padkach sam sie zgubit, jak np. w siedzacych heroicznych postaciach
prorokéw. Wrazenia z Michata Aniota zbatamucily i jego na krétkg
chwile, i tam, gdzie chce wspdtzawodniczy¢ z ruchem tego olbrzyma,
tam staje sie prozny i nieprawdziwy. Zrozumiatem jest, ze z pomiedzy
dawniejszych artystow przez swa prostote Perugino byt mu najblizszym.
U niego znalazt czego szukal, t. j. porzucenia bawigcych szczegétow, ci-
chych przestrzeni i zbiorowego wyrazu. Nav/et w pieknych ruchach
zahacza 0 niego, ale dodaje swoje indywidualne odczucie sity i masy
i zwartego konturu. Perugino obok niego wyglada odrazu drobiazgowy
i wymuskany. To co pochodzi od Leonarda i jego szerokiego ma-
larskiego stylu, jak dalece dopomogt mu on do odwazania Swiatta
i cieni i do bogatego stopniowania, to pozostawic¢ trzeba monograficz-
nym rozwazaniom. One w szczegdtach muszg takze wzig¢ pod uwage
wrazenia weneckie, dokad nasz frate w r. 1508 sie udat. Ujrzat tutaj
szerokg ptaszczyznowa maniere juz w petnym rozkwicie a w Bellinim
znalazt odczucie i poczucie piekna, ktére musiato by¢ dla niego obja-
wieniem. Przy sposobnosci powrdcimy jeszcze do tego.

Ze Sadu Ostatecznego (niegdy$ S. Maria Nuova, obecnie
Uffizi), ktory powstat jeszcze w zesztem stuleciu, nietatwem jest prze-
powiedzie¢ przyszty rozwéj Fra Bartolommea. GArna grupa, ktérg on
tam wykonal, cierpi szczegdlniej na rozproszenie; gtéwna posta¢ Zba-
wiciela jest zbyt mata a w szeregach siedzacych Swietych, ktére pro-
wadzg w giab, dziala jeszcze dawniejsze suche i ciasne uszeregowa-
nie i bliskos¢ gtow. jezeli stusznie powiedziano, ze kompozycja ta
byla dla Dysputy Rafaela podniecajgcym wzorem, to poréwnanie to
wykazuje réwniez doskonale, co wiasciwie zdziatat Rafael i jakie prze-
szkody pokonat. Rozproszenie catosci i cofniecie wtyt gtownej po-
staci, sg bledami, ktére znachodza sie dokiadnie te same w pierwot-
nych szkicach do Dysputy i ktérych dopiero powoli sie wyzbyt.
Natomiast jasny uktad siedzacych Swietych nie sprawiat Rafaelowi od
samego poczatku zadnych trudnosci. Dzieli on tutaj z Peruginem upo-
dobanie w przejrzystosci i wygodnem uszeregowaniu, podczas gdy
wszyscy florentczycy wymagajg od widza, aby sam sobie $cisniete
szeregi gtéw rozdtubywat.
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Fra Bartolomeo. Objawienie si¢ Matki Boskiej

Inaczej juz przemawia do nas Objawienie sie M. Boskiej $w. Ber-
nardowi (1506. Florencja, Akademja), pierwszy obraz, ktéry namalo-
wal mnich Bartolommeo. Nie jest to przyjemny obraz a i jego stan
pozostawia wiele do zyczenia, ale obraz, ten robi wrazenie. Zjawi-
sko to podane jest w spos6b nieoczekiwany. Nie jest to juz owa
piekna, trwozliwa dama u Filippina, zblizajaca sie do pulpitu poboznego
meza i kladaca reke na ksigzce, lecz zjawisko nadziemskie, unoszace
sie w powietrzu w uroczyscie rozwianym plaszczu, otoczona chérem
aniotkéw, zwartym i masywnym, pelnym modlitwy i uwielbienia, Fi-
lippino namalowat dziewczeta, ktére na pét trwozliwie, na pot ciekawie
przychodza w odwiedziny; Bartolommeo nie Zzada od widza, aby sie
usmiechat, lecz aby patrzat naboznie. Niestety jednak brzydota tych
aniotdw jest tak duza, ze modlitwa nie tak tatwo przychodzi nam na
usta. Swiety przyjmuje cud z poboznem zdziwieniem, a wrazenie to jest
tak pieknie przedstawione, ze wobec niego Filippino wydaje sie pospoli-
tym, a nawet Perugino w swym monachijskim obrazie obojetnym. Biata
szata powtdczysta, masywna, ma w sobie réwniez nowg wielkg linje a oby-
dwie asystujgce postacie sg tez wciggniete w ten nastrdj. Sztafaz krajob-
razowy i architektoniczny natomiast czyni wrazenie miodzienczej nie-
pewnosci, Przestrzen jest woglle tak ciasna, ze przygniata zjawisko.
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w trzy lata pdzniej zajasnieje natchnienie, z ktérego wyszedt
$w. Bernard, jeszcze raz poteznym plomieniem w obrazie Boga Ojca
z dwoma Swietemi niewiastami (1509 Lucca, Akademia), gdzie pogra-
zona w uwielbieniu $w. Katarzyna Sienehska ten dawny motyw po-
wtarza w wiekszej, namietniejszej formie. Zwrot gltowy (w zgubionym
profilu) i wysuniete naprzdd ciato potegujg przytem wrazenie w tym
samym stopniu, co i poruszenie rozdetej ciemnej sukni zakonnej, przed-
stawiajacej bardzo korzystne przettumaczenie wewnetrznego wzrusze-
nia na poruszong zewnetrzng forme. Druga Swieta, Magdalena, jest
spokojna. Jak rytuat nakazuje, trzyma przed sobag naczynie z olejami
i podnosi koniec ptaszcza wysoko ku piersiom, podczas gdy wzrok
jej pochylonej twarzy spoczywa na gminie. Jest to ta sama ekonomja
kontrastow, jaka pézniej powtérzy Rafael w Madonnie Sykstynskie;.
Obydwie postacie kleczg nie na ziemi, lecz na chmurach. Bartolommeo
dodaje do tego architektoniczne obramowanie z dwoma filarami. Wzrok
unosi sie daleko w gigb ku ptaskiemu, cichemu krajobrazowi. Deli-
katna linja horyzontu i wielka przestrzen powietrza robig przecudnie
uroczyste wrazenie. Przypominamy sobie, zeSmy sie juz spotykali
z podobnemi intencjami u Perugina, tymczasem sg to wrazenia raczej
weneckie, ktore sie tutaj odbijajg. W przeciwiefnstwie do niespokojnej
florenckiej petni, obraz ten przedziwnie wypowiada sie nowym idea-
lizmem.

Tam, gdzie Bartolommeo bierze do reki zwykly obraz Matki B.
ze Swietymi, jak np. w cudownie namalowanym obrazie z r. 1508
w katedrze w Luce %), tam idzie zupetnie w duchu Perugina, zwlaszcza
pod wzgledem uproszczenia zjawiska: proste szaty, ciche tla i prosty
kloc jako tron. W silniejszym ruchu, petniejszych ciatach i zwartym
konturze przewyzsza Perugina. Linja jego jest okragta, falistg i niechetng
wszelkiemu twardemu spotkaniu. Jak dobrze taczg sie sylwetki Marji
i Stefana ze sobg”). Archaiczne wrazenie robi jeszcze jednakowe wy-
petnienie ptaszczyzny, ale z nowem odczuciem mas, stojgce postacie
zostaty przesuniete juz catkiem ku brzegowi a obraz jest rzeczywiscie
zamkniety dwoma bocznemi filarami, podczas gdy u dawniejszych
mistrzow w podobnym wypadku, wzrok biegnie jeszcze raz pomiedzy
filarami a brzegiem obrazu wdat. | odtad rosnie obraz ohtarzowy do

9 Florenckiej sztuce przyniost tutaj z Wenecji jako podarek podrézny gra-
jacego na lutni putta.

9 Pozbawieni uczucia sztycharze, jak Jesi, powodowani samowolna daznoscig
do upiekszenia, wysuneli Madonne do goéry, przez co ustosunkowanie sie linji stra-
cito na harmonji. Podtug tego sztychu, wykonany jest drzeworyt w dziele L. Wolt-
manna i Wérmanna. Jeden przykiad zamiast wielu.
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coraz potezniejszych akor-
déw a w ustawieniu posta-
ci odnajduje Bartolommeo
coraz wyzsze rytmy. Umie
swoje szeregi podporzadko-
wac wielkiemu kierownicze-
mu motywowi, w poteznych
grupach jasnych i ciemnych
wzajemnie na siebie oddzia-
tujgcych, a obrazy jego przy
calej petni sg szerokie i prze-
stronne. Najdoskonalszy wy-
raz znalazta jego sztukaw Za-
$lubinach $w. Katarzyny (Pit-
ti) i w kartonie patronki Flo-
rencji ze Sw. Anng Samotrze-
cig (Uffizi), obydwa z okoto
r. 1512, Przestrzen w tych
obrazach jest zamknieta. Bar-
tolommeo szuka ciemnego
tta. Nastrdj nie znidstby
otwartego, rozpraszajgcego
krajobrazu. Domaga sie towarzystwa ciezkiej, powaznej architektury.
Czestym motywem jest wielka, prozna, poétokraglta nisza, forma, ktorej
odczucie prawdopodobnie wzigt z Wenecji. Bogactwo jej lezy w cie-
niowaniu sklepienia. Kolorytu catkiem sie zrzeka, tak jak i wenecjanie,
ktérzy w XVI w. z barwnych tonéw przeszli do neutralnych.

Celem uzyskania dla swych postaci ruchliwej linji buduje Bar-
tolommeo od przedniego tta kilka stopni do gory w strone drugiego
planu. Jest to ten sam motyw schodow, wprowadzony w wielkim
stylu przez Rafaela w Szkole Atenskiej, ktéry i w wielopostaciowym
reprezentatywnym obrazie ottarzowym staje sie koniecznym. Punkt
widzenia jest przytem wziety wszedzie gleboko, tak, ze tylne postacie
opadaja.

Jest to punkt naturalny dla widza znajdujgcego sie w koSciele.
Silnie zaakcentowana kompozycja Bartolommea wyciaga z tej per-
spektywy szczegdlng korzys$¢. Wzniesienie sie i opadanie rytmicznego
tematu sa silnie zaznaczone. Przy calem bogactwie, nie dziata Bar-
tolommeo nigdy niepokojgco lub beztadnie, on buduje swoje obrazy
wedle jasnych prawidet i wilasciwe czynniki kompozycji odrazu ude-
rzajg w oczy.

Fra Bartolommeo. Zaslubiny $w. Katarzyny
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w Zaslubinach sh” Katarzyny  przedstawia prawa posta¢ na-
rozna szczegélnie charakterystyczny typ, motyw w duchu bogatego
ruchu w. XVI, ktéory sobie przyswoili Pontormo i Andrea del Sarto.
Jedna noga podniesiona, przerzucone rami¢ i kontrastowy zwrot gtowy.
Kazdy chwyt i zwrot sg pelne energji. Pokazuje sie chetnie muskula-
ture i cztonki i dlatego obnaza sie ramie do potowy. Michat Aniot od
tego rozpoczat, jednak coprawda bytby on to ramie inaczej narysowat.
Napiestek mato jest wyrazisty. Sw. Jerzy po lewej stronie w swej pro-
stocie stanowi szczesliwy kontrast. Dla Florencji byt to nowy widok
w jaki sposob tutaj blask zbroi wynurza sie z ciemnego tla

Najwiekszg stodyczg i miekkg ptynng linjg, zupeinie w stylu Bar-
tolommea, odznacza sie petna treSci grupa Marji z Dziecigtkiem, ktore
prowadzac ruch ku dotowi, podaje obraczke Kkleczacej Katarzynie.
Obrazy tego rodzaju, petne bogatego rytmicznego zycia, surowe w pra-
widtowej tektonicznej budowie i wypetnione wszedzie swobodnym
ruchem, czynity na florentczykach wielkie wrazenie. Tutaj podano
w wyzszej formie to, co podziwiano niegdy$ u Perugina w geome-
trycznie ustosunkowanem Optakiwaniu Chrystusa (1494). Pontormo
w swym fresku Nawiedzenia (przedsionek Annunziaty), nie bez po-
wodzenia usitowat nasladowa¢ kompozycje brata Barttomieja. Ustawia
on gtdbwna grupe na podwyzszeniu przed nisza, daje na przedzie
silnie kontrastowe postacie narozne, wypetnia zywa trescia stopnie
i osigga prawdziwie monumentalne wrazenie. W takim zwigzku kazda
poszczegolna postaé ma swa spotegowang wartos$¢. (Por. repr. str. 159).

Na szczeg6lng wzmianke zastuguje jeszcze Madonna z Besangon
juz dlatego, ze zawiera najpiekniejszego Sebastjana. Motyw ruchu
ptynie wspaniale, a malowidto jest po wenecku szerokie. Widzi sie
tutaj potaczone wplywy Perugina i Belliniego. Swiatlo pada tylko na
prawg, bardziej poruszong strone ciata, i wydobywa w ten sposob
istotng tres¢ motywu z najwiekszg korzyscig dla postaci. Obraz jest
jednak uwagi godny takze pod wzgledem tematu: Madonna na chmu-
rach, zamknietych w zwartej architektonicznej $rodkowej przestrzeni,
ktéra jedynie za posrednictwem drzwi na tylnem tle daje widok na
wolng przestrzen. Jest to idealizm nowego rodzaju. Bartolommeo zy-
czyt sobie ciemnego tla, mrocznej gtebi i uzyskat przez to dla swych
Swietych, tutaj stojgcych, nowe widokowe kontrasty. Wrazenie prze-
strzeni jednakze nie jest korzystne, a drzwi otwarte raczej ja zwezajg
anizeli rozszerzaja. Obraz byt zresztg dawniej inaczej u gory zakonczony:

9 Zaslubiny $w. Katarzyny z Dziecigtkiem Jezus, nie sg gtdwnym tematem
tego obrazu, ale ta nazwa dla odréznienia moze pozostac. .
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w potkolu znajdowata sie
niebianska koronacja. Mo- X N
zliwe, ze przezto wrazenie m
w catosci byto korzystniej-

szem. Obraz powstat zdaje

sie takze okoto r. 1512,

W szybkim wzlocie wznosi

sie odtad uczucie naszego

brata, az do najwyzszego

patosu w Mater misericor-

diae z r. 1512 w Luce (Aka-

demja).

Znamy obrazy Mise-
ricordji jako dtugie i sze-
rokie ptotna: Marja stoi
w $rodku i trzyma rece
ztozone do modlitwy, a po
prawej i lewej stronie kle-
czg pod jej ptaszczem po-
bozni, ktérzy sie jej od-
dali w opieke. U Bartolom-
mea jest to potezny wysoki
obraz zpétokragtem zakon-
czeniem. Marja stoi nad
Ziemiq a aniOI‘OWie rOZCiQ' Fra Bartolommeo. Mater misericordiae
gaja wysoko jej ptaszcz
i tak wznosi ona do géry blagalne prosby we wspaniatem, triumfu-
jacem poruszeniu, cicho i natarczywie, roztozywszy rece ku goérze
i ku dotowi, a z nieba odpowiada jej dobrotliwy Chrystus, i on takze
w plaszczu rozwianym. Aby ruch Marji uczyni¢ plynniejszym, musiat
Bartolommeo ustawi¢ jej jedna noge cokolwiek wyzej anizeli druga.
W jaki sposéb mdgt on te nierdwng pozycje ndg umotywowac? Nie
namysla sie ani chwile i dla usprawiedliwienia podsuwa spokojnie
maty podnozek. Epoka klasyczna nie zrazata sie takiemi srodkami po-
mocniczemi, ktéreby razity dzisiejszg publicznosc.

Zgromadzenie rozwija sie od podjum po stopniach na doét ku
frontowi, tworzac grupy matek i dzieci, modlgcych sie i wskazujacych;
pod wzgledem formalnym moga one by¢ poréwnane z Heljodorem.
Poréwnanie jest coprawda niebezpieczne, gdyz przytem wychodzi za-
raz na wierzch, co temu obrazowi wiasciwie brakuje, a wiec zwigza-
nego ruchu, ruchu przebiegajacego od cztonka do cztonka. Bartolom-
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meo prébowat coraz to no-

m ysz wych rozpedow, aby przed-
stawi¢ podobne ruchy mas,
ale zdaje sie, ze tutaj do-
szedt do granicy swego ta-
lentu .

W kilka lat po Mater
misericordiae powstata As-
sunta Tiziana (1518). Nie
mozna unikng¢ powotania
sie na ten jedyny w swym
rodzaju utwér, gdyz moty-
wy zanadto blisko sie scho-
dza, ale byloby niesprawie-
dliwem mierzy¢ wartos¢
Bartolommea Tizianem. Dla
Florencji jest on jednak
czem$ ogromnem, a obraz
w Luwrze jestbezpos$rednim,
przekonywujgcym wyrazem
wysoko siegajgcych nastro-

Fra Bartolommeo. Chrystus Zmartwychwstaty z czterema jow owej epoki. Jak jednak

Ewangelistami predko to ujecie opada, wy-

kazuje najlepiej popularny

obraz Baroccia na ten sam temat, znany pod nazwag Madonna del Popolo

(Uffizi): W malarskim rzucie budzi zazdro$¢ swa zuchwatoscia i we-
sotoscig, pod wzgledem tresci jednak jest juz catkiem trywjalny.

W szeregu z Mater misericordiae idzie Zmartwychwstanie w Pitti
(1517). Co tam jeszcze brzmiato niepewnie i nieczysto, tutaj jest juz
wymazane. Obraz ten mozna uwaza¢ z pewnoscig za najdoskonalsze
dzieto naszego frate. Tutaj stat sie cichszym. Ale wiasnie umiarkowany
patos btogostawigcego, tagodnego Chrystusa robi wrazenie daleko
bardziej przekonywujace i wymowne, anizeli gtosny gest. «Patrzciez,
ja zyje i wy bedziecie takze zyc¢».

Bartolommeo byt na krétko przedtem w Rzymie i by¢ moze, ze
widziat tam Madonne Sykstynska. Wspaniata prostota fatdéw sukni jest
w tym samym rodzaju. W sylwecie daje potrojna, potegujaca sie fale,
motyw przepyszny, dla obrazéw Madon. Rysunek podniesionej reki

W porwaniu Diny w Wiedniu, gdzie rysunek pochodzi od Bartolommea,
zwigzek z Heljodorem jest jeszcze wyrazniejszy.
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i jasng funkcje cztonkow
bytby pochwatit takze i Mi-
chat Aniot, Tlo stanowi
znowu wielka nisza. Chry-
stus przecina jg, co wzmac-
nia jeszcze jego zjawisko.
Wznosi sie ponad ewan-
gelistami na cokole, jest
to motyw jakby sie zda-
wato sam przez sie zrozu-
miaty, ale obcy dla catego
florenckiego quattrocenta.
Pierwsze jego przykiady
znajdujemy w Wenecji.
Czterej ewangelisci, to jedrne natury o zdecydowanym, twar-
dym jak skata wygladzie. Tylko dwaj sg zaakcentowani, stojacy za
nimi wtyle, sg zupetnie podporzadkowani tym na przodzie, z ktérymi
tworza jedng mase. Wypowiada sie tu odczucie mas u Bartolommea.
Z doskonate odwazonem obliczeniem efektu, roztozone sg tutaj widoki
z profilu i en face, prosta i pochylona postawa. Linja pionowa twarzy
en face po prawej stronie, sama przez sie nie czyni tak przekonywu-
jacego wrazenia, lecz bierze swa site ze zwigzku z tylng postacig
i z architektonicznego otoczenia. Wszystko trzyma sie razem w tym
obrazie i wzajemnie poteguje. Odczuwamy koniecznos¢ tego zwigzku.
Wreszcie grupa bolesci. Pieta. Traktuje ja Bartolommeo takze
z calg szlachetno$cig powsciaggliwego wyrazu, tak jak i najlepsi Ow-
cze$ni mistrze (Pitti). Skarga jest tutaj cichg. tagodne spotkanie sie
dwoch profilow: Matka podtrzymujgca martwa reke i pochylajgca sie,
aby ztozy¢ ostatni pocatunek na czole. Oto wszystko. U Chrystusa
ani Sladu bolesnej meki. Gtowa w pozycji jak nie u zmartego; i tutaj
panuje idealne obliczenie. Magdalena, ktéra z namietnem uczuciem rzu-
cita sie na nogi Pana, ma twarz prawie niewidzialng, ale na twarzy Jana,
wedle uwagi Jakdba Burckhardta, malujg sie z niezawodng dramatyczng
pewnoscia slady wysitkéw potgczonych z podtrzymywaniem Chrystusa’),

Fra Bartolommeo. Pieta

") Spostrzezenie to jest stusznem, jakkolwiek trzeba powiedzie¢, ze potaczenie
psychicznego i fizycznego znuzenia jest niemozliwem do przedstawienia. Jest bo-
wiem niemozliwem stwierdzi¢, co we wyrazie odpowiada jednej lub drugiej przy-
czynie. Ale tez jest to tutaj zbytecznem. Wszakze jest moze wskazanem przypo-
mnie¢ ogo6lnikowo krytyke malarza Reynoldsa o wspoétczesnych mu dyletanckich
krytykach sztuki: «Poniewaz nie nalezag do cechu i dlatego nie wiedzg, co mozna
a czego nie, sa bardzo pochopni w nonsensownych pochwatach. Znajdujg zawsze



Sa wiec w tym obrazie nastroje
bardzo zrézniczkowane a réownolegly
wyraz, ktéry spotykamy u Perugina,
zastgpiony jest samemi wzajemnie
sie potegujgcemi kontrastami. Taka
sama ekonomja panuje we fizycznych
poruszeniach. Zresztg brak teraz w tej
kompozycji dwdch postaci Piotra
i Pawfa. Musimy sobie ich wyobra-
zi¢ w kazdym razie pochylonych nad
Magdaleng, ktorej brzydka sylwetka
bytaby w ten sposdb ztagodzong /.
Wskutek braku tych postaci, akcent
catosci przesunat sie zupetnie. Artysta
wprawdzie nie zamierzat wcale dac
symetrycznego uktadu mas, lecz swo-
bodnie rytmiczny, ale trzy glowy wy-
magajg koniecznie przeciwwagi. Na-

Albertinelli. Nawiedzenie pewnobezpodstawnie dodano péimej

krzyz na $rodku obrazu — wiasnie to
miejsce winno byto pozosta¢ neutralnem.W poréwnaniu z Peruginem, wy-
gladajgcym pomiedzy swoimi wspotczesnymi tak spokojnie (por. repr.
str. 76), Bartolommeo jest jeszcze powazniejszym i uroczystszym wlinji.
Wielkie réwnolegte linje poziome na przednim brzegu sg tylko wyrazem
zupeinie prostego reliefowego ustawienia postaci z dwoma dominujgcemi
widokami z profilu. Bartolommeo odczuwat z pewnoscig dodatnie wra-
zenie uspokojonego w ten sposéb zjawiska. Na innej drodze uzyskuje
podobne wrazenie uspokojenia, a to przez obnizenie grupy: z ostrego
trojkata Perugina powstata grupa o katach przytepionych i nieznacznej
wysokosci. A moze i z tego samego powodu wybrat format podiuzny.

Bartolommeo pracowa¢ magt jeszcze diugo i opracowywaé spo-
kojng reka w sposéb klasyczny caty szereg chrzescijanskich tematéw.
Z rysunkéw jego odnosimy wrazenie, ze fantazja jego rozpalata sie
predko do wyraznych wyobrazen obrazowych. Z doskonata pewno-
Scig operowat prawidtami efektu. Ale decydujg u niego o wrazeniu

//

to, co znalez¢ chcg, podnosza zalety, ktére nie moga sie osta¢ obok siebie i opisujg
przedewszystkiem chetnie i z wielkg dokiadnoscia wyraz mieszanego poru-
szenia umystu, ktére, jak sadza, lezy zupetnie poza granicami naszej sztuki».
(Akademische Reden ubers, von Leisching. Leipzig 1893, str. 64).

N Postacie te byly tutaj, ale pdézniej zostaty usuniete. Dla poréwnania por.
Piete Albertinellego w Akademji.
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nie zastosowane prawidia,
lecz osobisto$¢, ktéra sa-
ma wiasne prawidta sobie
stwarza. Jak niewiele z je-
go warsztatu przeszto do -«
jego ucznidw, wykazuje n
przyktad  Albertinellego,
nalezacego do jego naj-
blizszego otoczenia.

Mariotta Alber-
tinellego (1474—1515)
nazwat Vasari drugim Bar-
tolommeem; byt on dtugi
czas jego wspOtpracowni-
kiem, ale jest to w rzeczy-
wistosci catkiem odrebna
natura. Brak mu przede-
wszystkiem sity przekony-
wujgcej brata Bartolommea.
Bardzo uzdolniony, bierze AN
problemy tu i 6wdzie, ale
nie dochodzi nigdzie do
konsekwentnego rozwoju
i przez jakis czas nawet
zawiesza malarstwo na w \. \
kotku i jest szynkarzem
w tawernie.

Wczesny obraz Na- Albertiiielli. Tréjca Swieta
wiedzenie (1503) pokazuje
go znajlepszej strony:grupa piekna i czysto odczuta i zharmonizowana zu-
petnie z tlem. Temat wzajemnego powitania nie jest tak fatwym do poko-
nania; jakiego wysitku potrzeba, aby tylko cztery rece dobrze umiescic!
Na krotko przedtem zajmowat sie tern jeszcze Ghirlandajo (Luwr, 1491).
Elzbieta kleczy u niego z rekoma podniesionemi, na co Marja, uspo-
kajajac ja, kladzie jej rece na ramiona. Ale juz zgubita sie przytem
jedna z czterech ragk a réwnolegte poruszenie rgk u Marji nie bar-
dzo chetnie chcielibySmy jeszcze raz ogladaé. Albertinelli jest bogatszym
i zarazem jasniejszym. Niewiasty podajg sobie prawe rece, a swobodne
lewe sa tak odrebnie utozone, ze Elzbieta obejmuje nawiedzajaca, pod-
czas gdy Marja przyciska reke w pokorze do piersi. Niema juz tutaj
motywu pozy kleczacej. Albertinelli chciat obydwa profile zblizyé do sie-
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bie. Przytem zaznaczyt dostatecznie przez szybkie zblizenie sie starszej
niewiasty i przez pochylenie je] gltowy, podporzadkowanie sie wzgle-
dem Marji, a przez rzucenie szerokiego cienia na jej twarz, jeszcze bar-
dziej to podkresla. Cztowiek guattrocenta nie bytby jeszcze pomyslat
0 tern, aby w ten sposdb zaznaczy¢ réznice. Grupa stoi przed archi-
tekturg halowg, ktora nie moze sie zaprze¢ swego pochodzenia od
Perugina, a i wrazenie wielkiego spokojnego powietrznego tla jest
odczute zupelnie w jego duchu. Pozniejsi artysci byliby unikneli prze-
zroczystosci na brzegach obrazu; w strojach i ziemi, obfitujgcej w ro-
slinnos¢, tkwig jeszcze Slady stylu guattrocenta. Od Perugina zaleznym
jest takze wielki Krucyfiks w Certosie (1506), ale w cztery lata poz-
niej znajdzie on nowga klasyczng redakcje Ukrzyzowanego w obrazie
Trojey 5iv. (Florencja, Akademja). Wszyscy wczesniejsi artySci rozsta-
wiajg nogi w kolanach, on daje piekniejszy widok, gdy zamiast koor-
dynacji mamy subordynacje t. j. gdy jedna noga na drugiej sie kiadzie.
1 odtad idzie sie jeszcze dalej; ruchowi w nogach odpowiada prze-
chylenie gtowy w przeciwnym kierunku. Jezeli kierunek na dole idzie
ku prawej stronie, to gtowa przechyla sie ku lewej, i w ten sposéb,
sztywny i pozornie dla wszelkiego piekna niedostepny twor otrzymuje
rytm, ktéry juz od tej chwili nie zaginie.

Z tego samego roku 1510 wymieni¢ jeszcze nalezy interesujgce
Zwiastowanie (Akademja), obraz, przy ktérym zadat sobie wiele trudu,
i ktory dla dalszego rozwoju ogdélnej historji jest waznym. Przypo-
mnie¢ nalezy, jak ubogg role miat B6g Ojciec w Zwiastowaniach. Zja-
wia sie on jako mata postaé, do pét figury, gdzie§ tam w gbérnym
kacie i wypuszcza z siebie golebice. Tutaj oddany jest w calej
postaci w osrodkowem potozeniu, z wiencem duzych aniotéw na-
okoto.

W tych lata'gcych i grajacych aniotach tkwi duza praca, a artysta
ktory znudzony ciagiem gadaniem o skrétach zamienit malarstwo na
rzemiosto szynkarskie, tutaj podjgt bardzo szacowny trud. W motywie
nieba czué juz coskolwiek z glorji XVII stulecia, ale tutaj wszystko
jest jeszcze symetryczne i utrzymane na jednej plaszczyznie, podczas
gdy te pOzniejsze ewolucje niebianskie majg zazwyczaj ped z giebi
tta w przekatnie.

Podniostej uroczystosci odpowiada dystyngowana i spokojna
Marja, z eleganckim motywem pozycji stojacej, ktoéra, nie zwrécona do
aniota, lecz przez ramie na niego spogladajgca, odbiera od niego czo-
tobitne pozdrowienie.

Bez tego obrazu nie mogtby Andrea del Sarto stworzy¢ swej
Annunziaty z r. 1512,



1pod wzgledem malowniczym jest ten obraz interesujgcym, gdyz
ma za tlo wielkie, ciemne wnetrze w zielonym odcieniu. Byt on prze-
znaczony do ustawienia na wzniesionem miejscu i perspektywa jest
do tego zastosowana, atoli ostro opadajaca linja gzymsu w stosunku
do postaci robi zbyt twarde wrazenie.

m\

Albertinelli. Zwiastowanie



VI. ANDREA DEL SARTO
1486— 1531

azwano go powierzchownym i bezdusznym, i rzeczywiscie daje on

takze obrazy obojetne a w pézniejszych swych latach spuszczat sie
chetnie na samg rutyne. Pomiedzy talentami pierwszego stopnia jest
jedynym, ktory w swej moralnej konstytucji zdaje sie mie¢ jaki$
defekt. Ale z natury jest dystyngowanym florentczykiem z rodu Filip-
pinébw i Leonardéw, bardzo wybrednym w smaku, malarzem rzeczy
wytwornych, miekkiej, wygodnej postawy i szlachetnych ruchow reki.
Jest Swiatowcem i jego Madonny maja $wiecka elegancje. Silne po-
ruszenia i afekty nie lezg w jego naturze, poza spokojng pozycje
stojacq i takiz chéd prawie wcale nie wychodzi. Tutaj jednakze wyka-
zuje zachwycajgce poczucie piekna. Vasari zarzuca mu, ze jest zbyt
fagodny i trwozliwy, ze brak mu prawdziwej $miatosci, a wystarczy
zobaczy¢ tylko jedng z tych wielkich «maszyn», malowanych przez Va-
sarego, aby zrozumie¢ ten sad. Ale takze wobec poteznych konstrukcyj
Fra Bartolommea lub rzymskiej szkoty wyglada spokojnie i skromnie.

A jednakze byt wielostronnym i wspaniale uzdolnionym. Wyrosty
w podziwie dla Michata Aniota, mégt uchodzi¢ przez dtugi czas za
najlepszego rysownika Florencji. Traktuje cztonki z takg cietoscig (pro-
sze mi wybaczy¢ ten trywjalny wyraz) i odtwarza funkcje z takg energja
i jasnoscig, ze obrazom jego musiatyby zapewni¢ petny podziw, nawet
gdyby florenckie dziedzictwo dobrego rysunku nie bylo pézniej zjed-
noczyto sie u niego z malarskiem uzdolnieniem, jakiego sie w Toskanie
np. wcale nie spotykato. Nie podpatruje on wielu zjawisk malarskich
i nie zapuszcza sie w rzeczowa charakterystyke réznych rzeczy, ale
tagodny pobtysk karnacyj i miekka atmosfera, otaczajgca jego postacie
majg wielki urok. W kolorystycznem odczuciu jak i w odczuciu linji,
wykazuje te samg miekkg i prawie znuzong pieknos$¢, ktora czyni go
bardziej nowozytnym, anizeli kogokolwiek innego.

Bez Andrea del Sarto nie miataby Florencja cinquecenta malarza
swych uroczystosci. Wielki fresk z Narodzinami P. Marji w przed-
sionku Annunziaty daje nam co$, czego nie dajg ani Rafalel ani
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Andrea del Sarto. Narodziny N. Marji Panny (bez gérnego zakonczenia)

Bartolommeo: pieknego, peinego uzywania bytu ludzkiego w chwili,
gdy renesans osigga swa stoneczng wyzyne. PragnelibySmy aby An-
drea dal nam jeszcze niejeden podobny obraz bytowania — on nie
powinien byt innego malowaé. Ze nie stat sie Paolem Veronesern
Florencji, to oczywiscie nie od niego zalezato.

1 FRESKI ANNUNZIATY

W przedsionku Annunziaty otrzymuje podrézny zazwyczaj pierw-
sze wielkie wrazenie o Andrea del Sarto. Sg to same wczeshe i po-
wazne rzeczy. Pie¢ scen z zycia $w. Filipa Benizzi z datg koricowa
1511, a dalej Narodziny N. P. Marji i pochdod Trzech Kréli z r. 1514.
Obrazy te utrzymane sg w pieknym jasnym tonie, poczatkowo cokol-
wiek suche w zestawieniu koloréw, ale w Narodzinach wystepuje juz
w zupetnosci doskonaty harmonijny modelunek. Kompozycja w pierw-
szych dwoch obrazach jest jeszcze luzna i niezwigzana, w trzeciej juz
staje sie Scista, daje zesp6t z podkreSlonym Srodkiem i symetrycznie
rozwinigtemi bccznemi cztonami. Whija on klin w thum, tak ze posta-
cie srodkowe muszg sie rozstgpic¢ i obraz zyskuje na gtebokosci, w prze-
ciwienstwie do ustawienia pod linje wzdtuz frontowego brzegu obrazu,
tak jak to widzimy prawie bez wyjatku jeszcze u Ghirlandaja. Schemat



centralny w obrazie historycznym nie jest czem$ nowem, ale nowem
jest to, jak postacie podajag sobie rece. Niema tutaj poszczeg6lnych rze-
doéw, ustawionych jeden za drugim, ale cztony rozwijaja sie w przejrzy-
stym i nieprzerwanym zwigzku z gtebi. Jest to ten sam problem, ktéry
w tym samym czasie, ale w znacznie wiekszych rozmiarach postawit
sobie Rafael w Dyspucie i w Szkole Atenskiej. W ostatnim obrazie.
Narodzin N. P. Marji, przechodzi Sarto ze $cisle tektonicznego do
swobodnie rytmicznego stylu. We wspaniatej krzywiznie kompozycja
nabrzmiewa; od lewej strony z kobietami przy kominku zaczynajac,
osigga ruch swdj punkt kulminacyjny w ruchu postepujacych nie-
wiast, zeby przebrzmie¢ w grupie przy tozu potoznicy. Swoboda tego
rytmicznego uktadu jest oczywiscie zupetnie inna, anizeli nieprawidto-
wosci dawnego niezwiazanego stylu: tutaj jest prawidto, a sposaéb,
w jaki stojgce kobiety panujg nad catoscig i takowg jednocza, jest
jako motyw mozliwy dopiero w XVI stuleciu.

Sarto przeszediszy od poczatkowego luznego ustawiania do Sci-
stej kompozycji, czut potrzebe weciggnienia do pomocy architektury.
Ma ona za zadanie zlgczenie postaci i danie im oparcia. Zaczyna sie
tutaj to odczucie tacznosci pomiedzy cztowiekiem a przestrzenia, w ca-
tosci jeszcze obce epoce quattrocenta, gdzie architektura odgrywata
role przypadkowej towarzyszki i elementu wzbogacajacego. Sarto jest
w tym wzgledzie jeszcze poczatkujacym, to tez nie mozna powiedziec¢
aby jego stosunek do architektury byt szczeSliwym. Widzi sie jego
zaklopotanie, aby sobie da¢ rade ze zbyt duzg przestrzenig. Architekto-
niczne tlo jest u niego zawsze zbyt ciezkie; tam gdzie daje otwér w po-
Srodku, dziata raczej zwezajgco anizeli rozszerzajaco, a tam, gdzie wzrok
na bokach kieruje sie w strone krajobrazu, rozprasza widza. Wszedzie
u niego figury wydaja sie jeszcze jakby nieco zgubione. Dopiero wne-
trze obrazu Narodzin przynosi i tutaj czyste rozwigzanie problemu.

Ze Sarto nie dor6st do dramatycznej tresci scen, uczy poréw-
nanie z Rafaelem. Gest Swietego czyniacego cuda ani nie jest wiel-
kim ani przekonywujgcym, a publicznos¢ zadowalnia sie tylko samg
wygodna obecnoscia, przy bardzo cichem wyrazeniu zdziwienia. Gdzie
przypadkiem idzie o silne poruszenie, gdzie piorun rozprasza przera-
zonych graczy i szydercow, tam pokazuje on te postacie tylko w zmniej-
szeniu w $rodku obrazu, pomimo ze wiasnie byta tutaj dana sposob-
nos¢ zdania egzaminu ze studjum kartonu kapiacych sie zotnierzy Mi-
chata Aniota. Gidwne motywy sg wszystkie spokojne, ale warte jest
jednak trudu $ledzi¢ za myslami artysty w szczegbtach i wihasnie tam
gdzie miat trzy razy z rzedu zadanie rozwiniecia od $rodka cztonéw
w postaciach stojacych, przychodzacych i siedzacych, w catosci syme-
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Pontormo. Nawiedzenie (bez gérnego zakornczenia)

metrycznie, a w szczegotach, niesymetrycznie, spotykamy sie z bardzo
pieknemi miodzienczo i miekko odczutemi motywami. Prostota ta robi
coprawda niekiedy wrazenie prawie skrepowania, ale chetnie zrzekamy
sie na chwile widoku interesujacych przez ich kontrapost ciat.

Catkiem swobodnym jest Andrea w obrazie Narodzenia. Dystyn-
gowana nonszalancja, i leniwa wygoda nie znalazty nad niego lep-
szego i odpowiedniejszego tlumacza. W obu kroczacych kobietach
zyje pelny rytm cinguecenta. Potoznice w t6zku wzywa roéwnocze-
$nie do bogatszej prezentacji. Ptaska pozycja lezaca i sztywne plecy
u Ghirlandaja, wydawaty sie obecnie napewno tak samo filisterskiemi
i archaicznemi, podobnie jak lezenie na brzuchu u Massaccia musiato
sie wydawaé dystyngowanym damom florenckim ordynarnem. Potoz-
nica w t6zku ma taki sam proces rozwojowy, jak lezaca figura gro-
bowcowa; w obu wypadkach mamy teraz duzo zwrotéw i zrézniczko-
wania cztonkdw.

') Obraz okraglty w Berlinskiej galerji.
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Najwdzieczniejszym motywem izby potoznej w duchu bogatego
ruchu jest grupa kobiet, zajmujgcych sie dzieckiem. Tutaj mozna wy-
powiedzie¢ sie wspaniale zapomocg licznych krzywizn i stworzy¢
z postaci siedzacych i pochylonych geste i ruchliwe skiebienie. Sarto
jest jeszcze wstrzemiezliwym w wyzyskaniu tego tematu, pézniejsi
za$ artysci tworzg z niego wogole calg tres¢ obrazu Narodzenia. Wy-
suwa sie naprzéd grupe kobiet a usuwa sie w glab t6zko z potoznica,
przez co motyw odwiedzin sam przez sie odpada. Sebastjano del
Piombo stwarza we wspaniatym obrazie w S. Maria del Popolo (Rzym)
po raz pierwszy scene tego rodzaju, ktora bedzie dla XVII w. obo-
wigzujgca.

W g6rnej czesci obrazu wida¢ aniota, potrzasajacego kadzielnica.
Jakkolwiek umieszczenie chmur w tern miejscu znane jest z przyktadéw
szesnastowiecznych, to jednakze zadziwia nas, gdy go spotykamy u An-
drea del Sarto, jesteSmy jeszcze zanadto przyzwyczajeni do jasnej przej-
rzystej rzeczywistosci quattrocenta, aby przyjmowaé takie cudowne
zjawisko jako co$ rozumiejgce sie samo przez sie. Widocznie na-
stgpita jakas odmiana w nastrojach: mysli sie znowu idealnie i daje
sie miejsca cudom. Przy Zwiastowaniu spotkamy sie z podobnym
objawem /).

Pomimo tego idealizmu, Sarto zachowuje w kostjumach kobiet
i w wyposazeniu przestrzeni florencka wspo6tczesnosé: sala jest flo-
rencka stylu nowozytnego, a kostjumy — jak to Vasari wyraznie po-
daje — wspoiczesne (1514).

jezeli Sarto w tym obrazie Narodzenia postuguje sie swobodnym
rytmicznym stylem, nie znaczy to, aby uwazat bardziej zwartg, tekto-
niczng kompozycje za pierwszy stopien juz pokonany; na innem miegj-
scu, w kruzgankach Scalza powraca zndéw do niego. Przedsionek Annun-
ziaty zawiera jeszcze inny wspaniaty przyktad tego rodzaju, t j. bezpo-
$rednio po tern powstate Nawiedzenie Pontcrma. Vasari ma niewatpli-
wie racje, ze kto obok Andrea del Sarto chciat sie tutaj pokazaé, ten
musiat stworzyé co$ niezwykle pieknego. Pontormo to uczynit. Nawie-
dzenie jest nietylko imponujgcem przez wieksze postacie, ale jest ze-
wnetrznie wielkg kompozycja. Schemat centralny, ktéry Andrea piec lat
wczesniej wyprébowal, tutaj dopiero osiggnat wyzyny architektonicznego
wrazenia. Usci$nienie niewiast odbywa sie na platformie, wzniesionej
na stopniach, przed niszag. Zapomocg daleko wysunietych stopni, uzy-

q Sarto znat Diirera i skorzystal od niego. Wiemy to skadingd. Mozliwem
jest, Ze i tutaj aniot wyszedt z podniety «Zycia Marji» Diirera. Artysta musiat byé
zadowolonym, jezeli mogt wypetni¢ w jakikolwiek sposéb zbyteczng plaszczyzne
gorna.
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skaty postacie towarzyszace duzg roznice wysokosci, ponadto linje
zywo faluja. Z tego catego ruchu rozbrzmiewaja zwyciesko wielkie,
rozcztonkowujgce akcenty: linje pionowe na brzegach, a pomiedzy
niemi linja opadajaca i wznoszaca sie, trojkat, ktorego wierzchotek two-
rzg pochylone postacie Marji i Elzbiety, a podstawe po lewej stronie
siedzagca kobieta, po prawej chiopiec. Trdjkat nie jest rownoramienny
jego bardziej stroma linja lezy po stronie Marji, bardziej ptaska po
stronie Elzbiety, a nagi chiopiec na dole wyciggnat noge nie przypad-
kiem: musi on linje te w jej kierunku dalej poprowadzi¢. Wszystko
jest tutaj zwarte, a kazda posta¢ bierze udziat w godnosci i uroczy-
stosci wielkiego przebiegajagcego rytmicznego tematu. Zalezno$é od kom-
pozycyj ottarzowych Era Bartolommea jest widoczna. Artysta nizszego
rzedu stworzyt na podtozu wielkiej epoki, dzieto rzeczywiscie wybitne.

Sposalizio Franciabigia wyglada obok niego cokolwiek za ubogo
i chudo, chociaz ma szczeg6ly delikatne. Pomijamy je.

2. FRESKI W SCALZO

W skromnych rozmiarach, bez barwy, lecz en grisaille ozdo-
bit Andrea del Sarto maly kolumnowy dziedzihczyk u karmelitow bo-
sych, obrazami z historji sw. Jana Chrzciciela. Tylko dwa z nich po-
chodza z reki Franciabigia, pozostatych dziesie¢ i cztery alegoryczne
postacie sg dzielem Andrea. Ale nie w jednolitym stylu, gdyz robota
wlokia sie z licznemi przerwami przez lat pietnascie, tak ze mozemy
tutaj Sledzi¢ prawie caly rozwoj artysty.

Malowanie en grisaille bylo oddawna w uzyciu. Cennino Cen-
nini powiada, ze uzywa sie go na miejscach, wystawionych na nie-
pogode. Pojawia sie ono takze na miejscach mniejszego znaczenia, na
parapetach, ciemnych $cianach okien, obok barwnego malarstwa.
W XVI w. uprawiano je z pewnem upodobaniem, co mozna w zwigzku
z nowym stylem tatwo zrozumie.

Dziedzinczyk ten robi bardzo przyjemne wrazenie spokoju. Je-
dnolita barwa, zwigzek z architektura, rodzaj obramienia, wszystko to
robi wrazenie, ze obrazy te szczegdlnie dobrze sa umieszczone. Kto
zna Sarta, ten znaczenia tych freskéw nie bedzie sie doszukiwaé
w momentach psychicznych, Jan jest mdtym kaznodziejg pokuty, sceny
wazniejsze sg pod wzgledem dramatycznego efektu umiarkowane,
charakterow nie mozemy sie spodziewac, ale Sarto jest zawsze jasnym
i petnym pieknych ruchéw i tutaj dobrze pojmujemy, jak zaintereso-
wania tej epoki przesuwajg sie coraz wiecej ku formalnym wartosciom
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Andrea del Sarto. Kazanie $w. Jana Chrzciciela

i jak walory zdarzenia historycznego oceniane sa tylko wedle prze-
strzennego uktadu.

Oméwimy te obrazy w porzadku ich powstania.

1 Chrzest Chrystusa (1511). Obraz ten mozna odrazu poznaé
jako najwczesniejszy, po sposobie jak postacie nie wypetniaja prze-
strzeni, lecz sg rozprészone. Za wiele tutaj miejsca. Najlepszg jest po-
sta¢ Chrystusa, odczuta nadzwyczaj delikatnie w ruchu i dajaca bar-
dzo lekkie wrazenie. Prawa noga nie jest obcigzona, a pieta ociera
sie skromnie o piete. Nogi czesciowo sie pokrywaja, a $ciggnieta syl-
weta w okolicy kolan czyni nadzwyczaj elastyczne wrazenie. Warto
zaznaczyé, ze nogi nie zanurzajag sie w wodzie, lecz sg widoczne.
Niektore idealistyczne, mniejszej miary szkoty zawsze w ten sposéb Go
przedstawiaty, teraz dzieje sie to w interesie plastycznej jasnosci. ROw-
niez i obnazenie bioder odpowiada potrzebie jasniejszego przedsta-
wienia. Dawne poziomo przewigzane perisonium przecinato ciato wia-
$nie w tern miejscu, gdzie najwazniejsze nalezato da¢ wyjasnienia. Tu-
taj ukosnie spadajgca przepaska nietylko daje petlng wyraznos¢, lecz
powstaje nadto przyjemna linja kontrastowa. Rece Chrystusa sg skrzy-
zowane na piersiach, a nie ztozone do modlitwy jak dawnie;.
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Ohirlandajo. Kazanie $w. Jana Chrzciciela

U $w- Jana nie znajdziemy juz tej samej delikatnosci. W kan-
ciasto ztamanej postaci tkwi jeszcze pewna lekliwos¢. Postep zazna-
cza sie tylko w spokojnej pozycji stojgcej. Ohirlandajo i Verrocchio
zaznaczyli go w chwili, gdy przystepuje do Chrystusa. Aniotowie sg
tatwem do rozpoznania rodzeristwem jeszcze piekniejszej pary na obra-
zie Zwiastowania z r. 1512,

2. Kazanie $w.Jana (okoto 1515). Postacie majg tutaj znaczniej-
sze walory co do wielkosci w granicach ram, a masywniejsze wy-
petnienie ptaszczyzny daje temu obrazowi juz zgéry inny wyglad.
Schemat kompozycyjny wskazuje na fresk Ghirlandaja w S. Maria
Novella. Wywyzszona posta¢é w S$rodku, uklad grona stuchaczow
wraz ze stojagcemi postaciami na brzegach jest identyczny. Réwniez
zwrot kaznodziei na prawo jest taki sam. Tern bardziej usprawiedli-
wione bedzie omowienie pewnych odmian w szczegétach. Ohirlandajo
stara sie nada¢ swemu mowcy zapomoca ruchu krokowego pewien
nacisk, Sarto natomiast skupia caty ruch w obrocie postaci okoto
wihasnej osi. Jest ona spokojniejszg, a pomimo tego bogatszg pod
wzgledem zawartosci ruchu. Szczeg6lnie efektownem jest tutaj silne
zwezenie sylwety w kolanach. Archaiczny gest méwcy z wyciggnie-
tym palcem wskazujagcym wydaje sie teraz drobnym i pozbawionym
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"sily, artysta kaze dziata¢ rece jako masie, i gdy tam ramie wyciggniete
jest sztywno w jednej plaszczyznie, tutaj daje mu, wysungwszy je
swobodniej, juz przez sam skrét, inne zycie. Petne wyrazu cztonki
i cala posta¢ jasno rozcztonkowana, sg pieknym przyktadem rysunku
cinguecenta.

Sarto nie rozporzadza taka przestrzenia, aby na niej mdgt swa
publicznos$¢ dostatecznie rozwingé, ale pomimo tego umie odda¢ wra-
zenie thumu bardziej przekonywujaco anizeli rozpraszajacy Ghirlandajo,
z dwoma tuzinami gtéw, z ktérych kazda chce by¢ z osobna wi-
dziang. Mocno zamykajgce postacie na brzegach obrazu dzialaja same
przez sie masywnie *). Z korzyscig jest tez, ze moéwca przemawia
mio ludzi, ktérych na obrazie nie widac.

Ze gtéwna postaé u Sarta czyni tak duze wrazenie, nie thumaczy
sie samym wzglednie znacznym wymiarem; ale wszystko w obrazie
sprowadza sie do tego, aby jej nada¢ gtéwny akcent. | krajobraz w tym
duchu jest skomponowany. Daje on méwcy oparcie ztylu a powietrze
zprzodu; wznosi sie on jako swobodna, uchwytna sylweta, podczas
gdy u Ghirlandaja tkwi nietylko w tlumie, ale popada w nieprzyjemny
konflikt z linjami tla.

3. Chrzest ttuméw (1517). Styl staje sie niespokojnym. Stroje sg
zazebione i porozrywane, ruchy zbyt gto$ne. Podrzedne figury, ma-
jace owiong¢ surowy schemat urokiem przypadkowosci, czynig to bez
umiaru. Prawdziwy Sarto ukazuje sie jeszcze w pieknej postaci nagiego
miodzienca, tylem odwroconego, spogladajacego ospatym wzrokiem.

4. Pojmanie (1517). | ta scena, ktdéra tak mato do tego sie na-
daje, ujeta zostata jako kompozycja centralna. Herod i $w. Jan nie sg
tutaj postawieni naprzeciw siebie, profil naprzeciw profilu, lecz ksigze
siedzi w posrodku, uko$nie do niego po prawej stronie Jan Chrzci-
ciel, a dla otrzymania symetrji, po lewej stronie ciezka tylna postaé
widza. Poniewaz Jana otacza dwoch siepaczy, wiec obraz wymaga
jeszcze wyrdwnania, a dzieje sie to przez wychodzgcego (niesyme-
trycznie) z glebi po lewej stronie dowddce strazy.

Bogata grupa pojmania robi bardzo ozywione wrazenie, wobec
spokojnej masy jednej, stojacej tylnej postaci. Mozna przyznaé, ze ta
ostatnia nie jest niczem innem, jak tylko wieszadtem, ale pomimo tego
podobne kontrastowe pomysty sga we Florencji pewnym postepem.
Przedtem wypetniano przestrzen zazwyczaj jednolicie i rownomiernym
ruchem. Ponadto postaé $w. Jana, ktéry tylko z trudem trafia ksiecia

1) Jak wiadomo mezczyzna na prawo w habicie i siedzaca kobieta z dzieckiem,
sg zapozyczone od Diirera.
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Andrea del Sarto. Taniec Salomy

swym wzrokiem, jest bardzo piekna, a pomimo ze siepacze mogliby
by¢ w ruchach cokolwiek mocniejsi, to przeciez uniknieto tutaj btedu,
ktory popetniali inni, gdy wskutek ich hatasliwosci gtéwna postac
wcale do gtosu nie przychodzi.

5. Taniec Salome (1522). Scena tanca, potgczona gdzie indziej w nie-
wiasciwy spos6b z wreczeniem gtowy Sw. Jana, tutaj przedstawiona jest
w odrebnym obrazie. Sarto napewno temat ten szczegdlnie sobie upo-
dobat, a tanczaca Salome jest rzeczywiscie jednym z najpiekniejszych
jego pomystéw o porywajacej harmonji ruchu. Postac jest bardzo spo-
kojna, a ruch skupia sie w przewaznie gérnej czesci ciata. Kontrast
z tancerka stanowi posta¢ widziana ztylu t j. stuzagcy wnoszacy mise.
JesteSmy zmuszeni do szukania zwigzku pomiedzy temi dwoma posta-
ciami, one sie wzajemnie uzupetniajg, a dopiero wskutek tego, ze stu-
zacy jest dalej naprzod posuniety w przestrzeni, uwydatnia sie chwi-
lowe zatrzymanie sie Salome, motyw dziatajacy z takiem napieciem.
Styl stat sie znowu spokojniejszym, a linje sg ptynniejsze. Obraz ten
jest jednym z gtéwnych przykiadéw idealnego uproszczenia i opu-
szczenia wszelkich niepotrzebnych sceneriji.

6. Sciecie (1523). Moznaby mysleé, ze przynajmniej tutaj jest nie-
mozliwem, unikniecie przedstawienia silnej fizycznej akcji; macha-
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jacy mieczem kat jest ulubiong postacig artystow, szukajacych ru-
chu dla niego samego. Ale on wymknat sie od tego obowigzku. Nie
przedstawia $ciecia, lecz spokojng chwile, gdy siepacz Salomy kladzie
glowe na podstawiong mise. On jako posta¢ tytem odwrécona z roz-
stawionemi nogami — w $rodku, ona po lewej stronie, a po drugiej
dowodca — mamy wiec znowu kompozycje centralng. Ofiare zastonit
artysta Swiadomie przed naszym widokiem.

7. Ofiarowanie (1523). Znowu towarzystwo biesiadne. Tym ra-
zem postacie wiecej ScisSniete — obraz jest ciasniejszy. Niosgca gtowe
Salome jest tak wdzieczna jak w tancu, przeciwienstwo do jej eleganc-
kich zwrotéw stanowig naprzeciwko stojacy sztywni widzowie. Wszel-
kie zywsze poruszenie posuniete jest ku $rodkowi. Brzegi sg obsa-
dzone podwdéjnemi postaciami.

8. Zwiastowanie Zacharjaszowi (1523). Artysta jest teraz swego rze-
miosta pewny. Ma recepte, podtug ktorej osigga pod kazdym wzgle-
dem wielkie wrazenie i ufny w nig, pozwala sobie na coraz wigkszg
pobiezno$é. Szablon bocznych figur jest znowu zuzytkowany; zjawie-
nie sie aniota odbywa sie na drugim planie, pochyla sie on milczaco
z zatozonemi rekoma przed cofajagcym sie i zdziwionym kaptanem.
Wszystko jest tylko powierzchownie zaznaczone, jednakze bezwzgled-
nie pewna ekonomja dziatania i cicha uroczysto$¢ architektonicznej
dyspozycji, dajg temu przedstawieniu jednak pewng godnos¢, obok
ktérej nawet Giotto, ktory o tyle jest powazniejszym, tylko z trudem
moze sie utrzymac.

9. Nawiedzenie (1524). Niema juz symetrycznych bocznych po-
staci. Gtéwna grupa obejmujacych sie wzajemnie niewiast jest usta-
wiona poprzecznie, a ta poprzeczna jest miarodajna dla catej kompo-
zycji. Postacie stojg w quincunxie t j. na sposéb pieciu oczow kostki.
Uspokojenie wnosi prosto zorjentowana architektura ta.

10. Nadanie imienia (1526). Jeszcze inny nowy schemat. Stuzaca
z noworodkiem stoi w posrodku w pierwszej strefie, zwrocona do
siedzacego na brzegu Joachima. Dokiadnie odpowiada mu na dru-
gim brzegu siedzaca kobieta. Matka w t6zku i stuzebnica wsuniete
sg symetrycznie w drugiej strefie pomiedzy postacie frontowe. Vasari
méwi tutaj o ringrandimento della maniera i chwali bardzo ten obraz.
O ile mi sie zdaje, nie widze tutaj zadnego specjalnie nowego stylu,
wszystko to juz bylo, a szczegdlnie Zle utrzymany fresk nie budzi na-
wet pragnienia, aby co$ wiecej zobaczy¢. Widzi sie wszystko, co Sarto
w tej pdznej epoce uwazal za stosowne daé jeszcze.

Oba obrazy, ktére Franciabigio do tego cyklu dodal, nosza
wczesng date. Obok Sarta wystepuje on nie bardzo korzystnie jako
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mniejszy talent. Aby wspomnieé V>
tylko o tym obrazie, gdzie maly Jan
odbiera ojcowskie btogostawien-
stwo (1518) — stwierdzi¢ nalezy, ze
postac¢ btogostawigcego ojca w gwat-
townym ruchu robi wrazenie je-
szcze catkiem starej daty. Boczne
postacie, same dla siebie bardzo
piekne, jak ci chiopcy przy pore-
czach schodbéw, wystepuja zbyt silnie 'Yt
na front, a zdolniejszy artysta nie
bytby wogdte umiescit tak wielkich
schodéw w takim zwigzku. Sg one
jedynym motywem w tym dzie-
dzinczyku Scalzéw, ktéry dziwi oko.
Fresk przytyka bezposrednio do naj-
wczesniejszego dzieta Sarta Chrztu
Chrystusa; przewyzsza go wpraw-
dzie rozmiarami, ale nie pieknem. A. Sansovino. Sprawiedliwosé
Szereg obrazéw z historjami
przerywajag — jak juz powiedzieliSmy — cztery alegoryczne figury, na-
malowane wszystkie przez Sarta. Imitujg one statuy, stojace w niszach.
Sztuki plastyczne zaczynajg sie znowu zazebia¢. Nie spotykamy w tym
czasie wiekszego malarskiego dzieta, bez weciggniecia don rzeczywistej
lub nasladowanej plastyki. Najlepszg z tych figur jest moze Caritas,
trzymajgca na jednej rece dziecko, a druga siegajgca po drugie, siedzace
na ziemi, przyczem celowo, bez schylania karku, ugina tylko kolano,
aby nie straci¢ réwnowagi (podobng grupe widzimy na stropie sali
Heljodora w obrazie Noego).
justitia jest widocznem zapozyczeniem takiej samej postaci od
Sansovina w Rzymie (S, Maria del Popolo). Ma tylko jedng noge pod-
niesiong, aby zyska¢ wieksze poruszenie ©. Posta¢ ta powtérzy sie je-
szcze raz w Madonnie delle arpie.

Stosownie do smaku quattrocenta miecz jest podniesiony do gory, wedle
cinquecenta na dét pochylony. Sansovino trzyma sie¢ dawnego stylu, Sarto nowego.
To samo mozna powiedzie¢ o mieczu $w. Pawta. Wielka figura $w. Pawita na
moscie $w. Aniota przedstawia jeszcze typ dawniejszy.
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3. MADONNY | SWIECI

Pewne obnizenie powagi w ujeciu i wykonaniu, dajace sie wyczuc
we freskach u Scalzéw od okoto r. 1523, nie oznacza wcale, aby artyscie
obrzydto to szczego6lniejsze zadanie; i w obrazach sztalugowych wy-
stepujg w tym czasie te same objawy. Andrea staje sie obojetnym
i rutynista, spuszczajacym sie na swe S$wietne sztuczki artystyczne.
Nawet tam, gdzie sie widocznie skupia, nie odczuwa sie w jego
dzietach duchowego ciepta. Biograf powie nam, dlaczego to sie stato.
Dzieta miodziencze nie pozwalajg nam przeczu¢ tego zwrotu i na zad-
nym lepszym przykladzie nie widzi sie tak dobrze, co w tej duszy
tkwito, jak na wielkim obrazie Zwiastowania w Palazzo Pitti, ktéry
Andrea namalowat w 25 lub w 26 roku swego zycia. Marja dystyn-
gowana i surowa, jak u Albertinellego, ale w ruchu delikatniej od-
czuta, a aniot tak piekny, jakby go tylko Leonardo mogt namalowac,
z calym urokiem miodzienczego marzycielstwa w wysunietej naprzéd
i lekko pochylonej gtowie. Wypowiada swe pozdrowienie i wycigga
reke ku zdziwionej Marji, pochylajgc przytem kolano. Jest to peine
czci pozdrowienie z oddali, juz nie to gwattowne wpadniecie szkolnej
dziewczyny, jak u Ghirlandaja lub Lorenza di Credi. 1po raz pierwszy
od epoki gotyckiej pojawia sie aniot znowu w chmurach. Cudownosé
w Swietym obrazie jest znowu dopuszczona. W dwdéch towarzysza-
cych postaciach aniotéw, z lokami i miekko ocienionemi oczyma, ude-
rza artysta w marzycielskg nute i rozwija sie dalej.

Wbrew zwyczajowemu ukiadowi stoi Marja na lewo a Aniot
przychodzi od strony prawej. Sarto chcial moze, aby wyciagnieta prawa
reka nie zakrywata ciata. Posta¢ zyskuje wskutek tego dopiero catg,
pelng wyrazu jasno$¢. Reka jest obnazona — jak i nogi towarzysza-
cych aniotbw — a rysunek zdradza ucznia Michata Aniota. Reka
lewa, trzymajaca gatgzke lilji, jest zupetnie w jego duchu.

Obraz nie jest jeszcze catkiem wolny od rozpraszajgcych szcze-
gotow, ale architektura tha jest w swoim rodzaju wyborna i nowa.
Wzmacnia postacie i taczy je. Takze i linje krajobrazu idg za ruchem
zasadniczym.

Palazzo Pitti ma jeszcze drugie Zwiastowanie z pdznej epoki
Andrea (1528), wmalowane pierwotnie w lunete a obecnie uzupel-
nione do prostokatu. Wykazuje ono z wyczerpujgcg doktadnoscig
przeciwienstwa poczatkéw i konhca artystycznej karjery mistrza. Pod
wzgledem malarskiej brawury znacznie wyzsze od pierwszego Zwia-
stowania, to drugie przedstawienie wykazuje jednak pewna préznie
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wyrazu, co do ktorej caty
czar w traktowaniu powie-
trza i strojow, nie moze
nas zmylié.

W Madonnie delle
arpie wystepuje Marja jako
kobieta dojrzata, a Andrea
jako dojrzaty artysta. Jest
to najdystyngowarsza Ma-
donna florencka, krolew-
ska w swojem wystgpieniu
i petna poczucia swej go-
dnosci, i pod tym wzgle-
dem zupetnie inna, anizeli
Sykstyna Rafaela, ktéra
0 sobie nie mysli.

jak posag stoi na po-
stumencie i patrzy Wd()l’ Andrea del Sarto. Zwiastowanie
Chtopczyk uwiesit sie na
jej szyi, a ona bez wysitku trzyma ten duzy ciezar na jednej rece.
Druga reka, wysunieta nadot, trzyma ksigzke opartag na udzie, jest to
takze motyw stylu monumentalnego. Niema tu nic macierzynskiego,
nic intymnego, serdecznego, zadnej rodzajowej zabawy z ksigzka,
lecz idealna poza. Ona w ten sposéb nie mogla czyta¢ ani chciata to
czyni¢. Dlon szeroko roztozona na brzegu ksigzki jest szczegoOlnie
pieknym przyktadem wielkiego gestu cinguecenta™).

Stojacy po bokach Swieci Franciszek i jan Ewangelista, obaj wy-
posazeni bogato w ruch, sg jednak juz przez to samo podporzgdkowani
Madonnie, ze sg przedstawieni w profilu. Postacie, ciasno zestawione,
tworza jednolity kompleks, a pelna treSci grupa zyskuje jeszcze na
sile przez swoj stosunek do przestrzeni: Niema tutaj ani odrobiny
niepotrzebnej przestrzeni, ciata wszedzie dotykajg sie brzegéw obrazu.
1co dziwne, ze pomimo tego nie doznaje sie wrazenia ciasnoty, jednym
ze SrodkOw zapobiegajacych jej, jest para pilastrow prowadzaca ku
gorze.

Z plastycznem bogactwem {gczy sie malownicze bogactwo zja-
wiska. Sarto nie prébuje da¢ nam sylwetek, po ktérychby oko przebie-
gato, a zamiast wigzacej linji daje tylko jasne ptaszczyzny sklepienia. Tu
i 6wdzie wynurza sie z mrocznego Swiatta cze$¢ oswietlona, aby zaraz

») Wedle wzoru $w. Piotra z Rafaela Madonny del baldacchino.
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potem utong¢ w cieniu.
Jednolite jasne rozprowa-
dzenie form w Swietle za-
nika. Oko utrzymane jest
w ustawicznym, petnym
wdzieku ruchu, z czego
wynika przestrzennie fi-
zyczne wrazenie ciat, ktére
oczywiscie triumfuje nad
catem poprzedniem bogac-
twem stylu ptaszczyzno-
wego.

Pod wzgledem ma-
lowniczym jeszcze wyzszy
stopien wykazuje Dysputa
z Palazzo Pitti. Czterej mez-
czyzni stoja, rozmawiajgc
ze sobg. Mimowoli przy-
chodzi na pamie¢ grupa
Nannidi BancozOrsanmi-
chele. Ale tutaj mamy nietylko obojetne zebranie w duchu quattro-
centa, lecz prawdziwg dyspute, gdzie role sg wyraznie rozdane. Bi-
skup (Augustyn?) przemawia, a ten, do ktérego on sie zwraca, to
Piotr Meczennik, dominikanin, piekna, uduchowiona gtowa, przy ktérej
wszystkie typy Bartolomea wygladaja surowo. On stucha z nateze-
niem. Natomiast Franciszek kladzie reke na serce i potrzasa gtowa:
nie jest on mezem dialektyki. Wawrzyniec, jako najmiodszy, wstrzy-
muje sie od wypowiedzenia zdania. Jest on neutralng foljg i ma tutaj
takg sama role, jak Magdalena u Cecylji Rafaela, z ktérg ma tez wspélng
podkre$long linje pionowa,.

Sztywnos$¢ tej grupy czterech stojagcych postaci tagodzg dwaj kle-
czacy na przedzie (nizej o jeden stopien) $w. Sebastjan i Magdalena,
nie biorgcy zupetnie udziatu w rozmowie — ale na ktorych zato spoczywa
gtowny akcent kolorystyczny. Tutaj Sarto daje barwy i ciato, podczas
gdy mezczyzni utrzymani sa w tonie powaznym: duzo barwy szarej,
czarnej i brunatnej, tylko catkiem wtyle zarzy sie przyttumiony Kar-
min (Wawrzyniec). Tio jest catkiem ciemne. Pod wzgledem malar-
skim i rysunkowym obraz ten stoi na wysokosci sztuki Andrea del
Sarto. Obnazone plecy Sebastjana i wzniesiona do géry gtowa Ma-
gdaleny sag przecudownemi interpretacjami ludzkiej formy.

A wreszcie rece! Delikatny kobiecy chwyt u Magdaleny i petne

Andrea del Sarto. Madonna z harpjami
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wyrazu formy u rozma-
wiajacych! Mozna powie-
dzie¢, ze opr6cz Leonar-
da nikt tak nie umiat trak-
towacé tych cztonkdw, jak
Andrea.

W Uffiziach znajduje
sie drugi obraz, z cztere-
ma stojacemi postaciami,
namalowany w jakich dzie-
sie¢ lat pézniej (1528), i da-
jacy Swiadectwo o dalszem
ksztattowaniu sie i rozluz-
nieniu stylu Sarta. Jasny
i zywy, jak wszystko péz-
niejsze, o luznych gto-
wach, ale zreczny i po-
mystowy w malowniczym
rozwoju i zestawieniu po-
staci ,)1 Widzi Siel Jak mu Andrea del Sarto. Dysputa
to fatwem bylo stwarzaé
takie bogate kompozycje, ale tez wrazenie ich jest czysto zewnetrzne.

Takze i Madonna delle arpie nie znalazta doskonatych na-
stepcow.

Znowu modny temat Madonny z glorjg, albo raczej wsrdéd chmur,
musiat szczegOlnie odpowiada¢ smakowi Andrea. Otwiera on nie-
biosy i wskazuje nam wielkg jasnos¢ i, jak tego éwczesny styl wy-
maga, $cigga Madonne z jej chmurami gieboko naddét, w Srodek
zgromadzonych wokoto $wietych. Urozmaicenie stojacych i klecza-
cych naprzemian postaci jest oczywiscie zrozumiatem, jak rdéwniez
systematyczne postugiwanie sie kontrastami zwrotéw odsrodkowych
i dosrodkowych, wznoszenia wzroku do gory i nad6t i t d. Sarto
dodaje jeszcze kontrasty catkiem jasnych i catkiem ciemnych gtow
a przy rozdziale tych akcentéw pomija sie zupetnie, skad sie bierze
Swiatto i cienie. Idzie o ogélne silne falowanie do gdéry i nadot Widzi
sie odrazu, ze pewne recepty stosowane sg zewnetrznie, ale pomimo
tego nie mozna odmdwi¢ tym obrazom wrazenia pewnej koniecznosci,
wynikajgcej z temperamentu Andrea.

1) Pierwotnie w $rodku staly dwa putta, ktére obecnie wycieto i osobno
zawieszono.
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Jako przykfad niech
‘A postuzy Madonna z r. 1524
(Pitti repr.). Nie trzeba tu-
taj szuka¢ charakteréw,
Madonna jest nawet do-
sy¢ trywjalna. Dwie Kkle-
czace postacie sa powto-
rzeniami z obrazu Dysputy,
z charakterystycznemi za-
ostrzeniami  rutynowanej
reki. Sebastjan pochodzi
napewno od tego samego
modelu, jak znana potfigu-
ra mtodzienczego Jana (ni-
zej): w malowniczym sma-
ku jest on tak traktowany,
ze kontur niema prawie
nic do powiedzenia i je-
dynie tylko jasna ptaszczy-
Andrea del Sarto. Madonna z szedciu $wietymi. 1524 zZha Obnazonej pierSi przy_
chodzi do gtosu.

Wszystkie rejestry wyciggniete sg wreszcie w wielkim obrazie
berlinskim z r. 1528. Jak to juz widzimy u Bartolommea, chmury sg
tutaj weciggniete w zamknietg architektoniczng przestrzen. Do tego ni-
sza przecieta ramg; motyw schodéw a na stopniach Swieci, ktérzy
w ten sposéb takze i w przestrzeni silnie sg zrdzniczkowani. Postacie
pierwszoplanowe wystepujg tylko jako pOtpostacie, motyw, ktdrego
unikata wielka sztuka dotychczas celowo.

O Swietych Rodzinach moznaby powiedzie¢ to samo, co juz
powiedziano przy Rafaelu o tym temacie. | u Andrea byto artystycz-
nym celem wykaza¢ bogactwo na malej przestrzeni. Dlatego ustawia
on swoje postacie albo przykucniete, albo kleczace na ziemi i nastep-
nie sprzega trzy, cztery lub pie¢ os6b w jeden kigb. Tto ma zazwy-
Czaj czarne.

Jest caty szereg tego rodzaju obrazow. Dobre sa te, gdzie prze-
dewszystkiem mamy wrazenie naturalnych gestéw, a potem dopiero
zastanawiamy sie nad problemami form.

Odrebne stanowisko, nawet wobec Rafaela, zajmuje Madonna
del Sacco z r. 1525 (Kruzganek Anunziaty, ob. repr.). Jest ona jednym
z gtownych przyktadéw skoriczenie miekkiego freskowego trakto-
wania w ogdlnosci, a dla malowniczego uktadu fatdow w szczegolno-
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Andrea del Sarto. Madonna del Sacco

§ci; obraz ten ma przedewszystkiem zalety Smiatego rzutu, juz nigdy
potem nie osiggnietego, w ustawieniu postaci. Marja siedzi nie w po-
$rodku, lecz z boku, naruszenie réwnowagi wyréwnane jest przez
siedzacego naprzeciw Jozefa, ktory glebiej w przestrzen wcisniety,
wydaje sie wprawdzie jako masa mniejszym, ale przez wiegksze od-
dalenie od osi $srodkowej w odwazeniu réwnowagi ma takie samo
znaczenie. Niektore jasne gtéwne kierunki wywotuja monumentalne
wrazenie odlegtosci. Bardzo prosty kontur, przy wielkiem wewnetrz-
nem bogactwie. Pompatyczny szeroki motyw Madonny uzyskany jest
przez gteboka pozycje siedzaca. Wzrok wzniesiony do goéry, bedzie
zawsze wywiera¢ wrazenie, choébySmy przyznali, ze jest on tylko
zewnetrznym efektem. Punkt widzenia lezy nisko, odpowiednio do
rzeczywistej sytuacji: fresk umieszczony jest nad drzwiami.

Z pomiedzy poszczegélnych Swietych Andrea cieszy sie miodo-
ciany Sw. Jan Chrzciciel (Pitti, repr.) stawg Swiatowa. Nalezy on do
tego pottuzina obrazéw, ktérego podczas sezonu podréznego we
Witoszech nie moze brakowaé w zadnem oknie wystawowem handlu
z fotografjami. Byloby interesujacem zapytaé sie, kiedy on uzy-
skat to stanowisko i jakim pradom mody podlegajg tacy zdecydo-
wani ulubiehcy publicznosci. Surowa namietna pieknos¢, ktérg sie
u niego tak wychwala (Cicerone), ulatnia sie natychmiast, skoro
poréwnamy z nim namalowanego w warsztacie Rafaela matego Jana,
pedzla Penniego w Trybunie, ale pomimo tego jest on zawsze



pieknym chiopcem”). Nie-

stety, obraz ten bardzo ucier-

piat, tak, Ze mozna tylko

zgadywaé zamierzone malar-

skie wrazenie, jak jasne ciato

wystepuje z ciemnego ta

Reka chwytajaca, z obrotem

w cztonkach, nosi dobre

cechy Andrea. Charaktery-

stycznem jest, jak on za-

wsze dba o przeciecie syl-

wety i jedne potowe ciata

zupetnie zakrywa. Skiebione

szaty, majace przedstawiaé

przeciwny kierunek do do-

minujacej  linji  pionowej,

przypominajg juz wybujato-

§ci XVII w. Przesunietg na

bok posta¢ (z pustg prze-

strzenig na prawo) mozna-

Andrea del Sarto. Sw. Jan Chrzciciel by poréwnac ze skrzypkiem
Sebastjana.

Ten Sw. Jan ma siostre w siedzacej Agnieszce, w katedrze

w Pizie, jednym z najbardziej uroczych obrazéw mistrza, gdzie i on

zda sie raz tylko potraca¢ o ekstatyczny wyraz. Ale poprzestaje na wpot-

trwozliwem podniesieniu oczu do gory u tej Swietej. Te najwyzsze

stany odczucia byty dla niego zupetnie niedostepne i byto bledem po-

wierzenie mu wykonania Assunty. Namalowat jg dwa razy. Obrazy znaj-

dujg sie w Palazzo Pitti. Ani w wyrazie, ani w ruchu nie jest tutaj

zadawalniajgcym, co byto do przewidzenia. Co mamy powiedziec,

jezeli tutaj — po roku 1520 — mamy we Whniebowzieciu N. P. Marji

jeszcze samg postaé siedzaca. Ale i przy tym ukladzie mozliwemby byto

przeciez lepsze rozwigzanie. Modlitwa u Sarta jest tak samo nic nie

modwiacy, jak $mieszny gest zaktopotania, z jakim Marja ptaszcz swoj

trzyma na tonie.
U apostotdow przy grobie wyrdznit obydwa razy $w. Jana jako
gtéwng postaé, i dat mu delikatne ruchy rak, takie, jakie spotykamy

0 Sarto postugiwat sie tym samym modelem do Izaaka w ofierze (Drezno),

namalowanej po r. 1520. Takze i w Madonnie z r. 1524 odnalaztem go znowu,
jak mi sie zdaje.



na jego miodocianych obrazach. Pomimo tego nie mozemy sie cal-
kowicie pozby¢ wrazenia Swiadomej elegancji, a uczucie u zdziwionych
apostotéw niema wogdle wysokiej temperatury. Badz co badz przyjem-
niejsza jest jednak ta cisza, anizeli hatas rzymskiej szkoty w orszaku
Rafaela.

Uktad swiatta obliczony jest w ten sposob, aby blask nieba
miat odpowiedni kontrast w ciemnej, ziemskiej scenie. W drugim,
pézniejszym obrazie jednak pozostawit juz artysta od dotu jasna,
otwartg szpare, a wiekszy od niego malarz ruchu, Rubens, poszedt
tu za nim, gdyz nie jest wskazanem rozktadaé obraz Wniebowsta-
pienia tak silnie zaznaczong linjg pozioma.

Dwaj kleczacy Swieci w pierwszej Asuncie pochodzg od Fra Bar-
tolommea; w drugiej redakcji zatrzymanym zostal motyw postaci kle-
czacych na przedzie, a dla podkreslenia kontrastu nie pominieto takze
tej trywjalnosci, ze jedna z postaci — a tutaj jest nig apostot — pod-
czas uroczystego aktu patrzy z obrazu na widza. Jest to poczatek
tych obojetnych postaci frontowych XVII w.; form sztuki wyraznie
naduzyto jako formutek pozbawionych wyrazu. O Piecie w Palazzo
Pitti wolimy raczej zamilczeC.

4. PORTRET ANDREA DEL SARTO

Andrea nie namalowat wielu portretéw i juz zglry nie mozna
mu przyznaé szczegOlniejszego uzdolnienia w kierunku portretowym;
ale ma niektére mitodociane portrety meskie, ktére widza przykuwajg
do siebie pewnym tajemniczym urokiem.

Sg to dwie znane glowy w Uffizjach i w Pitti i poffigura
w Galerji Narodowej w Londynie. Maja one calg szlachetno$¢ naj-
lepszej sztuki Andrea i czuje sie, ze malarz chciat tutaj co$ szczegdl-
niejszego powiedzeé. Nie trzeba sie dziwié, ze uznane zostaly za
autoportrety, a pomimo tego mozna z calg pewnoscig powiedziec,
ze one niemi by¢ nie moga.

Mamy tutaj ten sam wypadek, co z Hansem Holbeinem mitod-
szym, gdzie wytworzyt sie juz wczesnie na korzy$é pieknego ano-
nima pewien przesad, ktéry trudno wykorzeni¢; posiadamy autentyczny
portret Holbeina (rysunek w Zbiorze portretéw malarzy we Florencji),
ale nie chcemy wysnuwaé konsekwencji, ze on wyklucza wszelkie
inne, gdyz wyobrazenie nie chce sie rozigczy¢ z piekniejszym typem.
Prawdziwy portret miodego Andrea znajduje sie na fresku w po-
chodzie kréla w dziedzincu Anunziaty, a w starszym wieku w zbiorze



Andrea del Sarto. Tak zwany autoportret

portretow w Uffiziach. Sg one bezsprzecznie autentyczne, gdyz Vasari
méwi o nich obydwéch. Wspomniane wyzej obrazy nie dadza sie
poréwna¢ z temi rysami, a nawet ze sobg nie sg w zgodzie, gdyz
londyniski obraz zdaje sie przedstawia¢ innego mezczyzne anizeli flo-
rencki. One obydwa za$ redukujg sie do jednego, gdyz co do linji
zgadzajg sie az do szczegétow fatdéw. Egzemplarz w Uffiziach jest
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Franciabigio. Portret miodzierica

widocznie kopjg, a oryginatlem jest obraz w Pitti, ktéry, chociaz nie
jest nietkniety, przeciez wykazuje delikatniejsza reke. Tylko o nim
pomowimy tutaj.

Gtowa wylania sie z ciemnego tla. Nie jest ona efektownie na
czarnem tle wymodelowana, jak np. u Perugina, lecz jest jakby skre-
powana w zielonawym mroku. Najwyzsze $wiatto nie spoczywa na
twarzy, lecz na przypadkowo widzialnym kawatku koszuli pod szyja
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Ptaszcz i kolnierz majg tepy kolor, szary i brunatny. Oczy patrza
szeroko i spokojnie z oczodotéw. Przy calem malowniczem i zywem
drganiu, posta¢ ta ma najwyzszg zwartos¢ wskutek pionowej linji
uktadu gtowy, czysty widok en face i catkiem spokojne os$wietlenie,
wydobywajgce potowe twarzy i rozjasniajagce wiasnie konieczne
punkty. Naglym zwrotem twarz ta na chwile zatrzymata sie w tym
widoku, gdzie osie pionowa i pozioma ukazujg sie w swej czystosci.
Linja pionowa idzie az poprzez koniec biretu. Prostota linij i spokdj
wielkich mas S$wiatlta i cieni tgczg sie z jasnemi oznakami form mi-
strzowskiego stylu Andrea. Wszedzie wyczuwamy zwartos¢. Kat
oczu i nosa, modelunek dolnej szczeki lub wystajgce kosci policz-
kowe przypominajg nam zupetnie styl Dysputy, ktéra widocznie pra-
wie réwnocze$nie powstata /)

Te delikatng i uduchowiong twarz mozna uwazaé za typ idealny
w pojeciu w. XVI. Chetnieby sie go zestawito razem ze skrzypkiem,
z ktorym tak blisko zewnetrznie i wewnetrznie jest spokrewniony,
w rzedzie malarzy portretéw. W kazdym razie jest to jeden z naj-
piekniejszych przyktadow wysoko ujetej formy ludzkiej cinguecenta,
dla ktérej wspolnej podstawy szuka¢ nalezy u Michata Aniota.
Wptywu ducha — ktéry stworzyt Sybille delfickg — i tutaj nie mozna
przeoczyc.

Jako odpowiednik do tego portretu Andrea del Sarto raczej
w duchu Leonarda, mozna wymieni¢ zadumanego miodzierica w wiel-
kiej galerji Luwru (repr.), obraz doskonaty, ktory juz rozmaicie deter-
minowano, teraz za$, jak sadze, stusznie przypisywany Franciabigiowi,
podobnie jak owa catkiem ocieniona gtowa mitodzierica z r, 1514 w Pa-
lazzo Pitti, z lewg rekg na parapecie podniesiong, z cokolwiek staro-
modnym i sztywnym gestem wymowy”). Obraz paryski powstat pozniej
od tego drugiego (okoto 1520) i w nim zatarly sie juz ostatnie Slady
sztywnosci i skrepowania. Mtodzieniec, ktérego dusze jaki$ bol porusza
patrzy przed siebie wzrokiem wdot spuszczonym, przyczem lekki
zwrot i pochylenie gtowy sa nadzwyczaj charakterystyczne. Jedna
reka spoczywa na parapecie a prawa kladzie sie na nig i ten miekki
ruch ma w sobie co$ zupetnie osobistego. Motyw ten jest podobny
do Mony Lizy, ale, jak jednakze wszystko sie tutaj rozluznia w chwilo-

*)Juz z tego powodu nie moze ten obraz by¢ autoportretem; gdy Andrea
w ten sposob malowat, nie byt juz miodym cztowiekiem, jakim go widzimy na
obrazie.
Ten ruch reki powtarza sie doktadnie w gtéwnej postaci u Franciabigia
w jego Wieczerzy (Calza, Florencja), a w ostatniej instancji pochodzi chyba od
Chrystusa Wieczerzy Leonarda, ktéra Franciabigio znat i z niej korzystat.



wym wyrazie, a pretensjonalny obraz reprezentacyjny zamienit sie
w obraz nastrojowy, nie pozbawiony rodzajowego uroku. Nie py-
tamy sie najpierw — kto to jest? lecz interesujemy sie przedewszyst-
kiem najpierw przedstawiong tutaj chwila. Gleboko zacienione oczy
stuzg przedewszystkiem do scharakteryzowania patrzacego smetnie
melancholika. 1 szczeg6lniejszego rodzaju horyzont staje sie tutaj
czynnikiem wyrazu. Falszywie dziata tylko przestrzen, ktéra w ory-
ginale powiekszona jest we wszystkich kierunkach. Nasza reprodukcja
probuje odtworzy¢ pierwotny widok.

Dziwnie nowozytne tony brzmig w tym marzycielskim portrecie.
O ilez delikatniej jest on odczuty, anizeli Rafaela miodzienczy auto-
portret w Uffiziach. Sentimento XV w. ma w sobie zawsze co$ na-
tretnego w poréwnaniu z powsciggliwszym nastrojowym wyrazem
epoki klasycznej™).

1) Por. Emil Schaeffer, Das Florentiner Bildniss, Minchen 1904 i Wilhelm
Waetzold, Die Kunst des Portrats. Leipzig 1908.



VII. MICHAL ANIOL (PO R 1520)
(1475— 1564)

Zaden z wielkich artystdw nie oddziatywat od samego poczatku
w sposéb tak decydujacy na swoje otoczenie, jak Michat Aniot i tos
tak chcial, ze ten najpotezniejszy i najbezwzgtedniejszy genjusz osig-
gnat takze najdtuzszy kres zycia. Gdy wszyscy inni poszii juz do
grobu, on jeszcze jest przy robocie, diuzej jak wiek tudzki. W r. 1520
umiera Rafael. Leonardo i Bartolommeo juz przedtem, Sarto zyje wpraw-
dzie jeszcze do 1531, ale ostatnie dziesieciolecie najmniej u niego zna-
czy i nie widzi sig, aby sie byt mégt jeszcze dalej rozwijaé. Michat
Aniot jednakze nie zatrzymuje sie ani na chwile, a w drugiej potowie
jego zycia, suma jego sit zdaje sie dopiero skupiaé. Powstajg w tym
czasie grobowce Medyceuszéw, Sad ostateczny i Swiety Piotr. Dla
Srodkowych Wioch istnieje teraz tylko jedna sztuka i wobec no-
wych objawien Michata Aniota Leonardo i Rafael poszli zupetnie w za-
pomnienie.

1 KAPLICA MEDYCEUSZOW.

Kaplica grobowcowa w S. Lorenzo jest jednym z niewielu przy-
ktadéw w historji sztuki, gdzie przestrzeh i postacie stworzone zo-
staty nietylko réwnoczesnie, ale z pewnym zgory dla siebie powzie-
tym zamiarem. Caty wiek XV ma wzrok nastawiony na izolowanie
przedmiotéw i znajduje piekno odosobnione na kazdem miejscu piek-
nem. W tak wspanialej przestrzeni, jak kaplica kardynata portugalskiego
w S. Miniato, jest grobowiec przedmiotem, wstawionym wprawdzie tam,
ktéry atoli mogtby sie znajdowac takze gdzie indziej, nie tracac bynaj-
mniej na wartosci. Takze i w grobowcu Juljusza Michat Aniot nie miat
w swem reku przestrzeni — miata to by¢ budowla w budowli. Do-
piero projekt fasady S. Lorenzo, ktérg miat wykonac jako architekto-
niczno-plastyczng ozdobe kosciota rodziny Medyceuszéw we Florencji,
umozliwiat w wielkim stylu kompozycje figur i form budowlanych
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ze szczeg6towem uwzgle-

dnieniem  artystycznego

wrazenia. Ale projekt ten

nie doszedt do skutku. hwil
1chociaz tutaj architektura

mogtaby by¢ tylko rama,

to pod wzgledem artystycz-

nym byto przy tern nowem

zadaniu stworzenia kaplicy ()
grobowcowej wdzieczniej-

szem uzyskanie przestrze-

ni, dozwalajgcej nietylko

na swobodniejsze rozsze-

rzenie plastyki, ale dajacej

takze cate swiatto w rece

artysty. Michat Aniot Ii-

czyt sie tez z niem, jako

czynnikiem istotnym. Dla

pOStaCi NOCyipOStaCi «Pen- Michat Aniot. Grobowiec Wawrzynca Medyceusza
sieroso» przewidzial' cat- z postaciami poranka i wieczoru
kowite ocienienie oblicza,

wypadek, ktéry w plastyce niema poprzednikéw.

Kaplica grobowcowa zawiera pomniki dwoch miodo zmartych
cztonkéw rodziny, ksiecia Wawrzynca z Urbino i Juljana ksiecia de
Nemours. Dawniejszy plan, obejmujgcy obszerniejszg reprezentacje
rodu, zostat porzucony /.

Schemat grobowcoéw przedstawia ugrupowanie trzech postaci:
zmarty, nie we $nie lecz zywy, jako postal siedzaca, a do tego na
pochytych pokrywach sarkofagu dwie figury lezace, jako towarzysze.
Sg to pory dnia zamiast cnét, stanowiagcych zazwyczaj straz honorowg
zmaritego.

W tym ukladzie uderza nas odrazu co$ szczegdlnego. Grobowiec
nie stanowi samoistnej architektury z figurami, przystawionej do

1) Pewnem jest, ze najpierw zaprojektowano kwadratowy, wolno stojacy
grobowiec, p6zniej myslano o pasie podwojnych pomnikéw dla dukéw i magnifikow,
obydwa dla Giuliana i Lorenza. Jaki$ czas byt zamiar ustawienia naprzeciw choéru
na S$cianie z wejsciem trzeciego grobowca, zaprojektowanego w potaczeniu ze sta-
tug Madonny. Gdy p6zniej powstat pomyst, zaraz potem zaniechany, wybudowania
takze podwodjnego grobowca dla obydwoéch papiezy Medyceuszéw, Leona X i Kle-
mensa VI, zrezygnowano takze i z tego grobowca dla magnifikéw i zadowolniono sie
tylko dwoma naprzeciw siebie stojgcemi grobowcami dla dukéw.
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$ciany, lecz sarkofag ze swym szczytem stoi przed murem, a bohater
siedzi w murze. Tak wiec skladajg sie na jedno wrazenie dwa prze-
strzennie catkiem rézne elementa i to w ten spos6b, ze figura sie-
dzaca siega gleboko az pomiedzy gtowy lezacych postaci.

Dziwnym nadzwyczaj jest stosunek tych ostatnich do podstawy:
wieka sarkofagu sg tak krétkie a ptaszczyzny tak spadziste, ze posta-
cie musiatyby sie zsunag¢ na dot. Sadzono, ze wieka te nalezy uzupetnic¢
na dolnym koncu odwinietg do géry korncowag wolutg, aby w ten
sposéb umozliwi¢ figurom pewne oparcie i tak sie tez stato w gro-
bowcu Pawta 111, w kosciele $sw. Piotra (wzorowanym na Michale
Aniele) 7, z drugiej za$ strony podnosi sie, ze w ten sposéb figury
te ucierpiatyby, gdyz statyby sie miekkie i stracityby swa elastycznosg,
ktérg sie obecnie odznaczajg. W kazdym razie prawdopodobnem jest,
ze taki nienaturalny ukiad, ktéry u kazdego laika nastrecza pole do
krytyki, musi mie¢ za autora artyste, ktory mégt wiele zaryzykowac.
Sadze tez, ze sprawa ta tak, jak jest, zatatwiona zostata tylko na od-
powiedzialno$¢ Michata Aniota™).

Razace strony tego ukiadu nie tkwig tylko w samej podstawie,
ale i w gornej czesci spotykamy dysonanse, ktére nam poczgtkowo
wydajag sie trudno zrozumiate. Niestychanem jest, aby postacie mogly
w tak bezwzgledny spos6b przecinaé gzyms parapetu. Plastyka jest
tutaj w oczywistej niezgodzie z gospodarzem, z architektura. Sprzecz-
nos¢ ta bytaby niezno$na, gdyby sie nie znalazto wyjscia z tej sytuacji.
Ono tkwi w trzeciej postaci zamykajgcej, o ile ona jest w zupetnej
zgodzie ze swa nyza. Szto wiec nietylko o tréjkatny uktad figur, lecz
figury rozwijajg sie w swoim stosunku do architektury. Podczas gdy
u Sansovina wszystko jednakowo w przestrzeniach nyz jest ustawione
i uspokojone, mamy tutaj dyssonans, ktéry dopiero musi by¢ rozwia-
zany. Jest to ta sama zasada, ktérej sie trzyma Michat Aniot w ostat-
niej redakcji groboweca Juljusza, gdzie ciasne umieszczenie $rodkowej
postaci rozwigzuje sie w pieknych przestrzeniach bocznych pél. W naj-
wiekszym za$ wymiarze dat on wyraz tym nowym artystycznym efek-
tom w zewnetrznej budowie Sw. Piotra™).

Nyza otacza catkiem ciasno wodzow; niema tutaj niepotrzebnej
ostabiajgcej przestrzeni, jest ona bardzo plytka tak, ze plastyka wyste-

*) Grobowiec ten jest tylko lichg pozostatoscia pierwotnego wspaniatego
projektu. Ernst Steinmann, Das Grabmal Pauls Il in St. Peter in Rom. 1912

2 Mamy na to bezposredni dowodd. Na rysunku opublikowanym przez Sy-
mondsa z British Museum (Life of M. A. I, 384) znajduje sie figura na wieku sar-
kofagu podobnem do tego, rzucona od niechcenia, ale zupetnie wyrazna.

* Por. WAIfflin, Renaissance u. Barock, str. 43.
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puje nazewnatrz. Jak idzie
mys$l dalej, dlaczego wia-
$nie nyza $rodkowa niema
zwienczenia  frontonem
a akcent przeskakuje na
boki —tego tutaj wytozyc
nie mozna.

Gtdwnym  punktem
widzenia przy architekto-
nicznym podziale, byto
w kazdym razie danie przez
same drobne cztonki po-
staciom korzystnej oprawy. Michat Aniot. Noc
1 moze tutaj znajdzie sie
takze usprawiedliwienie dla krotkich nakry¢ sarkofagéw. Na nich lezg
kolosalne postacie, ale one majg whasnie takze takie wywiera¢ wraze-
nie. Na calym Swiecie niema drugiej przestrzeni, gdzieby plastyka
w rownie potezny sposéb sie wypowiedziata. Cata architektura z jej
smukiemi polami i swojg wstrzemiezliwoscia w wymiarach giebi ma
stuzy¢ tutaj do podkreslenia wrazenia figur.

Co wiecej, zdaje sie, ze whasciwie zamierzonem byto, aby postacie
W przestrzeni czynity wrazenie nadnaturalne. Przypomnijmy sobie,
jak trudno jest tutaj znalez¢ odstep, jak jesteSmy formalnie $ci$nieci,
a cO0z dopiero mamy powiedzie¢, gdy wiemy, ze mialy by tutaj
umieszczone jeszcze cztery dalsze figury rzek — lezace na ziemi.
Wrazenie musiatoby by¢ przygniatajace. Sa to wrazenia, ktore ze
~swobodg piekna renesansowego nie majg juz nic wspolnego /.

Michatowi Aniotowi nie bylo wprawdzie sadzonem wykonaé sa-
memu budowli i jej plastycznego wyposazenia, ale dzisiaj niewidoczne
juz polichromowane sztukaterje, ktéremi Giovanni da Udine ozdobit
kopute (1532—1533 lub 4), byly przez Michata Aniota zamierzone
i wedtug jego wskazowek Vasari (?) ustawit posagi; w ten sposéb
przynajmniej istotne jego mysli utrzymane zostaty.

W kaplicy sg niektére szczeg6lnie wazne rozcztonkowania utrzy-
mane w tonie ciemnym; reszta jest zupeinie jednobarwna, biale na
biatem.

L#

1) Model do jednej z postaci rzek odnalazt niedawno we Florencji Oottschewski
i wystawiony on jest obecnie w akademiji. Poréwn. sprawozdanie o tern w Mun-
chener Jahrb. d. bildenden Kunst, 1 (1906). W obecnem ustawieniu figur te rzeczne
figury nie miatyby wprawdzie juz miejsca dla siebie; w chwili ich koncepcji grupa
gornych podstaw byta jeszcze jasniejsza i wyzej do gory wysunieta.
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Jest to pierwszy wielki przyktad nowozytnej bezbarwnosci (bu-
dowa 1521—1524, ozdoby 1525 do okoto 1534).

Lezgce postacie «pér dnia» spetniajg —jak wyzej powiedziano —
role zwyktych w takich razach cnét. Nastepcy w tym sensie wyzy-
skali ten typ, ale mozliwo$¢ podkreslenia charakterystyki z motywami
ruchu, w réznych porach dnia byta o tyle wieksza, ze juz z tego po-
wodu moznaby zrozumie¢ pomyst Michata Aniota.

Punktem wyjscia byt jednak wog6le problem motywu lezenia,
przyczem moégt on zyska¢ zupetnie nowg konfiguracje w potaczeniu
z linjg pionowg figury siedzacej /.

Starozytni mieli swych bogdéw rzecznych a poréwnanie z dwiema
wspaniatemi antycznemi figurami, ktérym sam Michat Aniot na Kapi-
tolu wyznaczyt zaszczytne miejsce, jest dla poznania jego stylu bardzo
pouczajgce.

Wyposaza on plastyczny motyw w bogactwo, przewyzsza-
jace wszystko, co bylo dotychczas. Obrot ciata u jutrzenki, ktéra sie
ku nam przewala, przeciecia u podniesionego kolana Nocy nie majg
nic sobie rownego. Postacie te majg niestychang site podniecajaca,
gdyz sa petne rozbieznosci w ptaszczyznach i kontrastéw kierunko-
wych w wielkim stylu. A przy tern bogactwie robig wcigz jeszcze
wrazenie spokoju. Silny ped ku wyzbyciu sie formy spotyka sie z je-
szcze silniejsza wolg formy. Postacie sg nietylko jasne w tern znacze-
niu, ze wyobrazeniu naszemu dajg wszystkie istotne punkta state,
przyczem gtdéwne kierunki natychmiast poteznie wystepujg”), one
7yja takze w zupetnie prostych granicach przestrzeni; sg ujete i uszyko-
wane i moga by¢ pojete jako czyste reljefy. Zadziwiajgcem jest, jak Ju-
trzenka, przy catym ruchu, jest ptaska w tern znaczeniu. Podniesiona lewa
reka daje spokojng ptaszczyzne tla a zprzodu wszystko utrzymane
jest w réwnolegtej plaszczyznie. Nastepcy Michata Aniota podpatrzyli

*) Ze specjalnych usitowan wyjasnienia p6r dnia, te, mojem zdaniem, maja
najwiecej widokéw powodzenia, ktére sie opierajg na tekstach koscielnych, jak to
wykazat ostatnio Brockhaus (Beilage zur Allgem. Zeitung 6/VII, 1906 J., Nr. 54),
jakkolwiek mnie narazie nie przekonat. Nie mozna przeciez przeoczy¢ tego, gdzie
te figury sg umieszczone: na sarkofagu z ciatem zmartego. Czyz moze by¢ potez-
niejszy wyraz na oddanie tej mysli, ze cialo przeznaczone jest na zniszczenie, jak to
wyobrazenie zmiennego zjawiska, w kolosalnych postaciach, na grobowcach cigzacych,
przyttoczonych silnym gzymsem parapetu i catkowicie linji poziomej podporzadko-
wanych. A nad niemi swobodnie do gory wznoszacy sie system wertykalny z zywym
portretem «uwiecznionego». Tenze: Michelangelo u. die Medici-Kapelle. Leipzigl909.
Inne objasnienie u Thodego, Kritische Untersuchungen 1, str. 500,

® W postaci Nocy prawa reka zdaje sie by¢ zupetnie stracong dla widoku —
ale tylko pozornie. Ona tkwi w nieobrobionym kawatku kamienia nad maska.
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U niego wprawdzie ruch i usito-
wali go nawet przewyzszy¢, ale
jego spokoju nie zrozumieli, zwia-
szcza nie Bernini,

Postacie lezace pozwalaja na
wykazanie najwyzszego napiecia
wrazenia kontrapostu, gdyz cztonki
ze swym przeciwnym ruchem da-
dzag sie bardzo blisko ze sobg ze-
stawi¢. Problem formalny nie wy-
czerpuje tutaj jednakze tresci po-
staci, moment naturalny wystepuje
W sposOb bardzo silny. Wieczor
jest wzruszajgcem przedstawieniem
cztowieka zmeczonego, u ktérego /eY"
cztonki sie rozluzniaja, i zdaje sie
by¢ réwnoczesnie wieczorem zy-
cia, a gdziez jest bardziej przeko-
nywujaco przedstawione przebu-
dzenie sie poranne, anizeli tutaj?

Zmienioneuczuciezyje wpraw-
dzie w tych wszystkich postaciach,
ale Michat Aniot nie wznosi sie juz
do swobodnego, wesotego odde-
chu Sykstyny, Wszelki ruch jest
mocniejszy, Cieiszy‘ ciata CIGZZQ Jak Michat Aniot. Madonna Medici
masywy gorskie, a wola zdaje sie
przenika¢ je z trudem i nierownomiernie. Zmarli przedstawieni sa
W postaci siedzacej. Grobowiec nie ma zamiaru przedstawienia wi-
zerunku odpoczywajgcego zmartego, lecz chce by¢ pomnikiem czlo-
wieka zywego; prosze zaraz potem ogladnaé np. szereg okazatych ba-
rokowych pomnikéw papieskich u $w. Piotra w Rzymie. Ujecie to
miato swego poprzednika w grobowcu Innocentego V111 Pollaiuola
u Sw. Piotra, ale tam blogostawigca posta¢ papieza jednak nie jest
sama, lecz ma obok siebie lezacego zmaritego.

U Michata Aniota mamy postacie dwéch wodzéw. Moze to dzi-
wi¢, ze pomimo tego wybrat on motyw siedzacy, i to niedbalg pozy-
cje siedzenia, w czem jest wiele charakteru osobistego: u jednego gte-
bokie zamyslenie, u drugiego catkiem chwilowe spojrzenie w bok.
Zaden z nich nie ma pozy reprezentacyjnej.

Pojecia o dystynkcji zmienity sie od czasu, gdy Verrocchio wy-
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rzezbit swego Colleoniego, a typ siedzacego wodza ustala sie pdzniej
nawet dla tak wielkiego dowddcy jak Giovanni delle bande nere (Flo-
rencja, przed kosciotem S. Lorenzo).

Traktowanie postaci siedzacych jako takie jest interesujgcem ze
wzgledu na liczne wczes$niejsze rozwigzania tego zadania, ktoére juz
dat Michat Aniot. Jedna z nich zbliza sie do jeremjasza ze stropu
Sykstyny, druga do Mojzesza. U obydwdch jednakze przedsiewzieto
charakterystyczne zmiany w kierunku wzbogacenia. Prosze zwrdcic¢

uwage u Giuliana (z laska marszal-
kowska) na zrézniczkowanie kolan
i niejednakg pozycje plecow. Po-
dtug tych wzoréw beda odmierzane
wszystkie pézniejsze siedzace figury
pod wzgledem swej plastycznej
tresci i wkrétce nie bedzie mozna
przewidzie¢ konca tych skwapli-
wych wysitkéw, aby sie okaza¢ in-
teresujgcym w uktadzie wykreconych
plecéw, podniesionych nog i od-
wroconych gtéw, przyczem oczy-
wiscie wewnetrzna tres¢ musiata
sie zagubid.
Michat Aniot nie chciat zmar-
Michat Aniot. Chiopiec (w Petersburgu) I'yCh indyWiduaInie SChal’aktel’yZO-
wac i nie wdawat sie w podobien-
stwo portretowe. 1strdj jest idealny. Nawet zaden napis nie objasnia
pomnika. Moze to bylo i zamierzone, gdyz takze pomnik Juljusza nie
ma napisu .

Kaplica MedyceuszOw miesci w sobie jeszcze jedng postaé sie-
dzacg innego rodzaju: Madonne z Dziecigtkiem (repr.). Wykazuje ona
dojrzaty styl Michata Aniota w najdoskonalszej formie i jest dla nas
tern cenniejsza, ze poréwnanie z analogicznem dzietem miodocianem
Madonny z Brigge odzwierciedla jego artystyczny rozwoj zupetnie
jasno i co do zamiaréw nie pozostawia zadnej watpliwosci, jezeli
chce sie wprowadzi¢ kogo$ w sztuke Michata Aniota, to najodpo-
wiedniejszem zadaniem bedzie rozpoczaé od pytania, jak sie Madonna
Medici rozwineta z Madonny z Brlgge.

Przy tej sposobnosci trzebaby sobie zda¢ sprawe, jak catkiem

1) Zob. A. E. Brinckmann, Barockskulptur (Handbuch der Kunstwissenschaft,
str. 56 i n.).
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proste mozliwosci zastgpione zo-
staty wszedzie bardziej skompli-
kowanemi; jak kolana nie sa juz
ustawione obok siebie, lecz jak
jedna noga jest zatozona, jak rece
sg zrézniczkowane, jak jedna wy-
suwa sie naprzéd a druga wtyle
jest ustawiona, przyczem plecy we
wszystkich wymiarach sie roznig;
jak gérna czesc ciata sie przechyla
naprzod, a glowa na bok sie zwra-
ca; jak Dziecigtko siedzi, jak na
koniu, na kolanie matki, zwrdcone
ku przodowi, ale réwnoczesnie
wtyt sie obraca i rekami chwyta
za piers matki. A gdy sie opano-
wato zupelnie ten motyw, to na-
suwatoby sie drugie rozwazanie,
dlaczego postaé, pomimo tego
wszystkiego moze dziata¢ tak spo-
kojnie. Pierwsze — wielos¢ da sie
tatwo nasladowa¢, ale drugie, zja-
wisko jako jednos$¢, to juz jest bar-
dzo trudne. Grupa wydaje sie bar-
dzo prostg, gdyz jest jasng i da
sie obja¢ jednym rzutem oka, a robi
wrazenie spokoju, bo cala jej tres¢
taczy sie w jedna zwartg forme
0g0lna. Pierwotny blok doznat, jak
sie zdaje, tylko nieznacznych zmian. si
Moze najwyzszem dzietem Mi-
chata Aniota tego rodzaju jest chio- Michat Aniot.  Chrystus
piec petersburski, kucajacy na ziemi
i czyszczacy sobie nogi N. Dzieto to wyglada, jakgdyby byto rozwig-
zaniem oznaczonego zagadnienia, jakgdyby mu rzeczywiscie szto o to,
aby raz z najmniejszem rozluznieniem i rozkawatkowaniem objetoSci
wydoby¢ figure jak najbogatszg. W ten sposob bytby Michat Aniot

O Springer wigze go w kazdym razie blednie z grobowcem Juljusza i chciatby
widzie¢ w nim podbitego przeciwnika. Rafael u. M. A. 1I® 30. Zob. takze Brinck-
mann, Barockskulptur, (Handb. d. Kunstwissenschaft), str. 56.
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Bronzino. Alegorja

wyrzezbit swojego chtopca wyciggajgcego ciern. Jest to czysty szescian,
ale z najwyzszg podnietg do plastycznego wyobrazenia.

Jak w owym czasie stylizowano postaé¢ stojaca, o tern mozna
mie¢ wyobrazenie w Chrystusie w rzymskiej Minerwie, ktéry w osta-
tecznem wykonczeniu nieudaty, pod wzgledem koncepcji musi byé
uznany za dzieto wybitne i wazne w skutkach. Rozumie sie samo
przez sig, ze Michat Aniot nie chciat juz mie¢ do czynienia z posta-
ciami ubranemi, to tez stwarza Chrystusa nagiego: nie zmartwych-
wstatego z choragwig zwycieska, on mu daje krzyz w reke, a nadto
trzcine i gabke. Ukiad ten byt mu zapewne sympatyczny ze wzgledu
na mase. Krzyz stoi na ziemi, a Chrystus trzyma go obu rekami.
lteraz powstaje najprz6d wazny motyw obejmujgcego ramienia, prze-
cinajacego piersi. Trzeba mie¢ na pamieci, ze jest to motyw nowy i ze
np. u Bachusa o takiej mozliwosci wogdle nie mozna bylo jeszcze
mysleé. Kierunek wyciagnietego ramienia wzmocniony jest gtowg od-
wrécong w przeciwnym kierunku, a w biodrach przygotowuje sie
dalsze przesuniecie, gdyz lewa noga cofnieta jest wtyl, podczas gdy
piersi zwrocone sg na prawo. Nogi rozstawione sg jedna za druga
i w ten sposéb posta¢ rozwinieta jest niespodziewanie w wymiarach



glebi, co w rzeczywistosci dopiero wowczas dziata silnie, gdy wi-
dziana jest w normalnym widoku. Zachodzi on wowczas, gdy wszyst-
kie przeciwienstwa wystepuja réwnoczesnie .

W dziedzine jeszcze wiekszych mozliwosci wkracza Michat Aniot
tam, gdzie moze skombinowac figure kleczacg ze stojaca, jak np. w t. zw.
Zwyciestwie w Bargello; utwor dla naszego uczucia nie bardzo przy-
jemny, ale dla artystycznej rodziny mistrza majgcy szczegoélniejszy
urok, jak tego dowodzg liczne nasladownictwa tego motywu. Pomi-
jamy go, aby wspomnie¢ jeszcze tylko o ostatnich plastycznych fan-
tazjach mistrza, a mianowicie o réznych projektach do Piety, z ktérych
najbogatszy z czterema postaciami (obecnie w katedrze we Florencji)
przeznaczony byt dla jego wiasnego grobowca”™). Majg one to wspol-
nego, ze zwloki Chrystusa nie leza juz poprzecznie na tonie matki,
lecz podniesione nieco do géry sg zgiete w kolanach. Nie mozna byto
tutaj wydoby¢ pieknej linji, ale jej tez Michat Aniot nie szukat. Pozba-
wione formy opadniecie ciezkiej masy, to byla jego ostatnia mysl, kto-
rej pragnagt da¢ wyraz swem dtotem. Malarstwo takze przyswoito
sobie ten schemat, a gdy podobna grupe zobaczymy pd6zniej u Bron-
zina, z przenikliwym zygzakiem kierunkéw i nieprzyjemnem $cisnieciem
postaci, to trudnem do wiary jest, ze mamy przed soba generacje,
ktora zluzowata epoke Rafaela i Fra Bartolommea.

2. SAD OSTATECZNY 1CAPELLA PAOLINA

Michat Aniot z pewnoscig nie przystepowat do wielkich malar-
skich zadah swego po6Zznego wieku z taka odraza, jak niegdys$, gdy
miat wymalowaé strop w Sykstynie. Czut potrzebe wypowiedzenia sie
w masach. W Sadzie Ostatecznym (1534—41) rozkoszuje sie «prome-
tejskiem szczesSciem», aby wszystkie mozliwosci ruchu, pozycyj, skré-
tow, ugrupowan nagiej ludzkiej postaci moc urzeczywistni¢. Pragnie
te masy poda¢ w sposOb przepotezny i zala¢ niemi widza, i ten za-
miar osiggnat. Obraz wydaje sie zaduzy dla tej przestrzeni; bez ram

*) Niestety, reprodukcja nasza nie daje takiego zdjecia. Pozycja winna by¢
wzietag wiecej na lewo.

2 Obok znanej grupy w Palazzo Rondanini w Rzymie nalezatoby jeszcze
zbada¢ podobne abozzo w zamku w Palestrynie. Ta uwaga, ktérg podatem juz
przed 25 laty w pierwszem wydaniu, przebrzmiata bez wrazenia. Tymczasem nie-
zawi$le od niej Francuzi zrobili to samo odkrycie. Patrz pieknie ilustrowang roz-
prawe w Gazette des beaux-arts, marzec 1907, przez A. Garniera, ktéry za auten-
tycznoscig tego dziela zywo przemawia.



rozcigga sie to ogromne przedstawienie na Scianie, niszczac wszystko
to, co przedstawiajg tutaj freski dawniejszego stylu (). Michat Aniot
nie zwazat na swe wihasne malowidto na stropie. Nie mozna ogladac
tych dwdch rzeczy razem bez uczucia najdotkliwszej dysharmonii.

Uklad sam w sobie jest wspaniaty. Chrystus, wzniesiony bardzo
wysoko, czyni potezne wrazenie. Unosi sie do skoku; zdaje sie rosna¢,
gdy sie patrzy na niego. Okoto niego straszny ttok dyszacych zemstg
meczennikdw; cisng sie coraz wiecej, coraz wieksze ich ciata — wy-
miar ich catkiem dowolnie zmieniony — gigantyczne postacie, niesty-
chanie silne masy. Wszelkie szczegoty zupetnie zanikaja — wrazenie
obliczone jest tylko na zgrupowane masy. Do Chrystusa doczepiong
jest Marja, pozbawiona catkiem samodzielno$ci, tak jak teraz w archi-
tekturze wzmacnia sie pojedynczy pilaster towarzyszacym mu pot- lub
¢wiercpilastrem.

Linjami rozdzielajagcemi sa dwie poprzeczne, spotykajace sie
w postaci Chrystusa; jak btyskawica idzie ruch jego reki przez caly
obraz az na dot, nie dynamicznie, ale jako linja optyczna, a linja ta
powtarza sie na drugiej stronie. Byloby niemozliwem bez tego syme-
trycznego porzadku potozy¢ gtéwny nacisk na gtéwng postac.

Natomiast w Capella Paolina, gdzie znajduja sie obrazy histo-
ryczne ostatniej jego staroSci (Nawrdcenie sie Sw. Pawida i Ukrzyzo-
wanie $w. Piotra), wszelka symetrja zostata porzucong a zlekcewazenie
formy uczynito jeszcze dalszy postep. Obrazy przytykajg bezposrednio
do rzeczywistych pilastréw, a z dolnego brzegu wystepuja pétposta-
cie. To juz oczywiscie nie jest styl klasyczny. Ale tez nie jest to star-
cza obojetnos¢: w energji przedstawienia Michat Aniot przewyzsza
samego siebie. Potezniej nie moze by¢ namalowanem Nawrdcenie sie
Sw. Pawla, jak to jest tutaj zrobione. Sposéb, w jaki Chrystus uka-
zuje sie zboku u gOry i promieniem swym uderza w Pawla, a on
ostupiaty nastuchuje gtosu idacego za nim z gory — tak jest opowia-
danie tego zdarzenia raz na zawsze juz ustalone i przewyzsza znacznie
podobne przedstawienie w serji arrasow Rafaela. Pomingwszy poszcze-
gélne ruchy, to gtowny efekt u Rafaela jest dlatego poroniony, ze rzu-
cony na ziemie Pawet w zbyt wygodnej pozycji ma przed soba zagnie-
wanego Boga; Michat Aniot wiedziat dobrze, co czyni, gdy ustawit
Chrystusa nad Pawlem, za jego karkiem tak, ze on go widzie¢ nie
moze; spos6b, w jaki gtowe podnosi i nastuchuje, kaze nam rzeczy-
wiscie widzie¢ w nim oslepionego, do ktérego brzmi gtos z nieba. Na
kobiercu widzimy konia wyrywajgcego sie na bok. Michat Aniot usta-
wit go tuz przy Pawle w ostrym ruchu przeciwnym, skierowanym
w glab obrazu. Cata ta grupa jest niesymetrycznie przesunieta na lewy
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Michat Aniot. Nawrdcenie $w. Pawta

brzeg obrazu, a jedyna wielka linja, ktéra stromo prowadzi od Chry-
stusa, przechodzi w bardziej plaskiem nachyleniu na druga strone. Jest
to jego ostatni styl. Przenikliwe linje przecinajg obraz. Ciezkie skile-
bione masy, a obok ziejaca pustka.

Takze i odpowiednik tego obrazu. Ukrzyzowanie $w. Piotra,
skomponowany jest w podobnie przerazliwych dysonansach.

3. MANIERYZM

Nikt nie bedzie czyni¢ Michata Aniota osobiscie odpowiedzialnym
za los sztuki w srodkowych Wtoszech. Byt takim, jakim by¢ musialt, i jest
wielkim nawet w manierze swego stylu starczego. Ale wplyw jego
byt straszny. Wszelkie piekno mierzono teraz sprawdzianem jego dziel,
a sztuka, ktora tutaj wsrod szczegllnych indywidualnych warunkéw
przyszta na Swiat, staje sie sztukg powszechna.

Koniecznem jest przypatrze¢ sie zjawisku «manieryzmu» nieco
blizej.

lei



Wszyscy szukajg teraz ogluszajacych wrazen mas. O architek-
tonice Rafaela juz nikt nie chce slysze¢. tadne przestrzenie, piekne
wymiary, staty sie obcemi pojeciami. Przytepito sie uczucie wzgledem
tego, czego mozna zada¢ od ptaszczyzny i przestrzeni. Artysci prze-
$cigaja sie w niezno$nem napychaniu obrazéw, w lekcewazeniu formy,
szukajgcem umyslnie sprzecznosci pomiedzy przestrzenig a jej wypet-
nieniem. Nie wymaga sie nawet postaci, juz poszczegélne gtowy majg
wstretny stosunek do ram, wolna za$ plastyka ustawia swe kolosalne
figury na drobniutkich podstawach (Neptun Ammanatiego na Piazza
della Signoria we Florencji).

Wielko$¢ Michata Aniota lezy w jego bogactwie ruchu. 15¢ w du-
chu Michata Aniota znaczy postugiwaé sie cztonkami i w ten sposéb
wkraczamy w S$wiat pomnozonych zwrotéw i skrecen, gdzie zby-
teczna akcja krzyczy do nieba. Nikt juz nie wie, co to znaczg zwykile
gesty i naturalne poruszenia. W jakze szczeSliwem potozeniu znajduje
sie Tizian, gdy pomyslimy tylko o jego spoczywajacych nagich ko-
bietach — w przeciwienistwie do tych Wiochéw Srodkowej Italji, kto-
rzy musza przedstawi¢ najbardziej skomplikowane ruchy, aby uczynié
Venus interesujacag dla oczu swej publicznosci (Prosze poréwnac jako
przyktad Venus przypisywang Vasariemu w Galerji Colonna z motywem
stragconego Heljodora). A co przytem jest najgorsze to to, ze oni byliby so-
bie niewatpliwie wyprosili bardzo energicznie wspoétczujgce pozatowanie.

Sztuka stata sie catkiem formalistyczng i nie ma juz zadnego
zwiazku z naturg. Stwarza motywy ruchu wedtug wiasnych recept,
a ciato jest tylko schematyczng maszyng cztonkéw i muskutow. Wobec
Bronzina «Chrystusa w otchtani» mamy wrazenie, iz mamy przed
sobg gabinet anatomiczny. Wszystko jest teraz anatomiczng wiedza;
naiwnego patrzenia na $wiat ani $ladu.

Odczucie materji, poczucie miekkosci skory i uroku powierzchni
przedmiotéw zdaje sie by¢ zamartem. Wielka sztuka wypowiada sie
w plastyce, a malarze stajg sie malarzami plastyki. W niestychanem za-
$lepieniu zrzucili ze siebie catle swe bogactwo, aby sta¢ sie dziadami.
Dawniejsze, pelne wdzieku tematy, jak Adoracja pasterzy lub Pochod
trzech kroli, nie sg teraz niczem innem, jak tylko pobudkg do mnigj
lub wiecej obojetnych konstrukcyj krzywizn nagich ciat.

Gdy Pellegrino Tibaldi ma malowa¢ chtopdw, wracajacych z pota,
aby ztozy¢ hotld Dziecigtku (reprod.), to robi z tego mieszanine ciat
atletycznych, Sybill i Aniotdw Sadu ostatecznego. Kazdy ruch jest
wymuszony a catos¢ Smiesznie skomponowana. Obraz robi wra-
zenie uragowiska, a przeciez Tibaldi nalezy jeszcze do najlepszych
i najpowazniejszych.
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Vasari. Wenus i Amor (dzien)

Rodzi sie pytanie, gdzie sie podziata uroczystos¢ renesansu?
Dlaczego obraz taki, jak Tiziana Marja, idgca do Swiatyni, okoto
r. 1540, we Wioszech Srodkowych jest nie do pomyslenia. Ludzie
stracili rado$¢ zycia. Szuka sie czego$ ogodlnego, co lezy poza grani-
cami tego Swiata, a schematyzowanie potgczyto sie doskonale z uczo-
nem antykwarstwem. Ré6znorodnos$¢ szkét znika. Sztuka przestaje byc
popularng. W tych warunkach nic juz nie mogto jej poméc. Ona za-
marta od korzeni, a nieszczesna ambicja, aby przedstawiaé tylko rze-
czy monumentalne najwyzszego gatunku, jeszcze ten proces popiera.

Sama ze siebie sztuka ta nie mogla sie odmiodzi¢, zbawienie
musiato przyjs¢ z zewnatrz. Na germanskiej pétnocy Wioch wytryska
zrodto nowego naturalizmu. Nie zapomina sie¢ wrazenia, ktére wy-
wiera Caravaggio, gdy ma sie przytepione zmysty wyhodowane na
obojetnosci manierystow. Po raz pierwszy znowu mamy wyobrazenie
z pierwszej reki i uczucie, ktore dla artysty bylo przezyciem. Zto-
zenie do grobu, w Galerji watykanskiej, pod wzgledem tresci moze
by¢ sympatycznem dla niewielu z posréd nowozytnej publicznosci,
ale przeciez musiata by¢ jakas przyczyna, ze malarz, ktéry czut w sobie
tak niestychang site, jak miody Rubens, uwazat za stosowne je sko-
pjowaé w duzym wymiarze, i gdy wezmiemy pod uwage tylko jedng

Sztuka klasyczna 13 19 )



posta¢ ptaczacej dziewczyny, to znajdziemy u niej plecy namalowane
takim kolorem i w takiem Swietle, ze wobec tej stonecznej rzeczywi-
stosci wszystkie falszywe pretensje manieryzmu w proch sie obro-
city, jak pusty sen. Nagle Swiat staje sie znowu bogaty i radosny.
Naturalizm XVII w., a nie bolonska akademja, jest prawdziwym spad-
kobiercg renesansu. Dlaczego on w walce ze sztuka «idealng» eklekty-
kéw ulec musial, to jedno z najbardziej interesujacych pytan, ktére
mozna sobie postawi¢ w historji sztuki®).

P. Tibaldi. Hotd pasterzy

")y O tym procesie rozwojowym, Kktéry nalezy uwaza¢ za wyrazny styl przej-
Sciowy, por. Herman Voss, Die Malerei der Spatrenaissance in Rom u. Florenz I, II.
Berlin 1920.



CZESC DRUGA
1 NOWE PODSTAWY DUCHOWE

enozzo Gozzoli opowiedziat nam w Campo Santo w Pizie pomie-
dzy innemi starotestamentowemi historjami, takze Zawstydzenie
Noego. Jest to prawdziwe opowiadanie quattrocenta szerokie i wy-
czerpujace, gdzie wida¢ upodobanie opowiadajgcego do przedsta-
wienia z calg doktadnoscig alkoholowego zamroczenia patrjarchy. Za-
czyna on z dosy¢ daleka. Byto sobie piekne jesienne poobiedzie a dzia-
dzio bierze ze soba dwoje wnuczat i idzie z niemi, aby obejrze¢ wi-
nobranie. 1prowadzi nas do parobkéw i dziewek, obrywajgcych winne
grona, rzucajacych je do koszéw i gniotacych je w kadzi. Wszedzie
bije zycie od wesotych zyjatek, nad strumykiem siedzg ptaki a jedno
z dzieci zabawia sie pieskiem. Dziadzio staje i zazywa wesotej chwili.
Tymczasem wygnieciono $wieze wino i podajg go panu do sprébo-
wania. Wiasna zona przynosi mu kubek i wszyscy nie odrywajg oczu
od jego ust, podczas gdy on badawczo zatrzymuje nap6j na jezyku.
Sad wypadt dobrze, gdyz ojciec Noe znika w tylnej altanie, gdzie mu
wstawiono wielkg beczke z nowem winem, a potem przychodzi nie-
szczescie; spity do nieprzytomnosci lezy stary dziadek przed bramg
pieknego, pstro namalowanego domu i nieprzyzwoicie sie obnazyt.
Z giebokiem zdziwieniem patrzg sie dzieci na te dziwng zmiane, pod-
czas gdy zona przedewszystkiem odpedza dziewki od tego miejsca.
One niechetnie zakrywajg sobie twarz a jedna z nich stara sie poprzez
rozstawione palce uchwyci¢ przynajmniej coskolwiek z tego widowiska.
Podobne opowiadanie po roku 1500 juz sie nie powtdrzy. Scisle
i bez rzeczy ubocznych rozwija sie scena z niewieloma postaciami.
Niema tutaj jedynie opowiadania, lecz dramatyczne jadro historji. Nie
pozwala sie na rodzajowe przedziwo, sprawa jest brana na serjo. Widz
niema by¢ ubawiony, lecz porwany. Uczucie staje sie gtdwnym przed-
miotem, *a wobec zainteresowania sie cztowiekiem, znika cata pozostata
tre$¢ Swiata.
W galerji, gdzie cinquecentysci wiszg razem, pierwsze wrazenie,
jakie widz odbiera, tkwi w jednostronnym temacie: sg to same ludz-
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kie ciata, ktore sztuka two-
rzy, wielkie ciata, wypetnia-
jace cate obrazy awszedzie
wykluczone sg surowa my-
$la, rzeczy podrzedne. To
\ co sie odnosi do obrazow
stalugowych, to ma jeszcze
silniejsze znaczenie dla ma-
larstwa Sciennego. Jest to
inny rodzaj ludzi, ktérzy
-1 przed nami stajg, a sztuka
szuka wrazen, nie uznajg-
cych juz kontemplacyjnej
radosci w wielosci przed-
miotow.

1

Cinquecento rozpo-
Verrochio. Chrzest Chrystusa czyna sie catkiem nowem
wyobrazeniem o ludzkiej
wielkosci i godnosci. Wszelki ruch staje sie potezniejszym, uczucie
ma glebszy, bardziej namietny oddech. Widoczne jest ogolne wzmo-
zenie sie ludzkiej natury. Wytwarza sie poczucie dla rzeczy znaczacych,
uroczystych i wspaniatych, w przeciwienstwie do nich musiato sie
guattrocento wydawaé w swych gestach nieSmiatem i skrepowanem.
To tez teraz kazdy wyraz przetozony zostaje na nowy jezyk. Krotkie
jasne tony stajg sie gtebokie i perliste, a Swiat ustyszy znowu wspa-
niaty grzmot wysokiego patetycznego stylu.

Przy Chrzcie Chrystusa — dajmy na to u Verrocchia — odbywa
sie ta ceremonja z naglagcym po$piechem, z trwozliwg dobroduszno-
$cig, moze bardzo uczciwie odczuta, ktdra jednakze mitodej generacji
wydawata sie pospolita. Prosze poréwna¢ obraz Chrztu Verrocchia
z grupa A. Sansovina na Baptysterjum. On zrobit z tego co$ catkiem
nowego. Chrzciciel nie zbliza sie dopiero, on juz stoi, zupetnie spo-
kojny. Pier$ jego jest ku nam zwrdcona, nie do Chrystusa, jedynie
energicznie na bok zwrécona gtowa idzie za kierunkiem wyciggnietego
ramienia, trzymajacego miseczke nad gtowg Chrystusa. Niema tutaj
stroskanego kroczenia i pochylania sie; akt odbywa sie z pewng
ociezalg powsciggliwoscia, jako czynnos$¢ symboliczna, ktérej waga
spoczywa nie na skrupulatnie doktadnem wykonaniu. Sw. Jan u Ver-
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rocchia oczyma idzie za kierunkiem iiwSiSiM
wody, u Sansovina wzrok jego spO’
czywa na twarzy Chrystusa ).

Pomiedzy rysunkami w Uffi-
ziach znajduje sie zupetnie podobny
projekt do obrazu chrztu w du-
chu cinquecenta, autorstwa Fra Bar-
tolommea.

I w podobny sposéb zostaje
przetworzony Chrystus, ma on by¢
panem i wiadcg a nie biednym na-
uczycielem. Niepewnie stoi u Ver-
rocchia w strumyku a woda oblewa
mu chude nogi. P6Zniejsza epoka
i tak porzuca pozycje we wodzie,
gdyz nie chce poswieca¢ jasnosci
postaci dla plaskiej rzeczywistosci,
pozycja stojgca sama staje sie jednak-
ze swobodng i dystyngowang. U San- A. Sansovino. Chrzest Chrystusa
sovina mamy peing polotu poze
z cofnieta wbok prawg nogg. Zamiast kanciastego, porgbanego ruchu
powstaje piekna, ptynna linja. Plecy sa cofniete a tylko gtowa nieco
pochylona. Rece skrzyzowane na piersiach wyrazajg naturalne spote-
gowanie tradycyjnego motywu rak ztozonych do modlitwy 9.

Tak wyglada wielki gest XVI w. Jest on juz u Leonarda, cichy
i delikatny, tak jak jego sztuka. Fra Bartolommeo zyje nowym pato-
sem i mowa porywajaca, jakgdyby pod naporem wichury.

Modlitwa Matki Mitosierdzia i blogostawienstwo jej zmartwych-
wstatego Syna sg pomystami najwyzszego rodzaju; jak tam modlitwa
rozpala calg postaé, a jak Chrystus tutaj blogostawi dobitnie i peten
godnosci — to w porownaniu z tern, co przedtem powiedziano, musi
sie wydawac jak dziecinna zabawka. Michat Aniot nie jest patetykiem
od urodzenia, on dtugo nie méwi, u niego shyszy sie szum patosu,
jakby w jakiem$ poteznem podziemnem zrodle, ale pod wzgledem roz-

*) Miseczka u Sansovina jest w potozeniu plaskiem. Przedtem przedstawiano
ja z archaiczng doktadnoscia w pozycji przewréconej i jeszcze Qiov. Bellini za
wartos¢ je] wyproéznia az do ostatniej kropli. Obraz w Yicenzy z r. 1500.

Grupa bronzowa Yerrocchia w Orsanmichele z Chrystusem i Toma-
szem moze podlegac¢ tej samej krytyce. Chrystus, ktory wiasnemi rekoma rang swa
obnaza i sam patrzy sie na te operacje, jest pod wzgledem motywu zbyt nisko
pojetym. Zaden pézZniejszy artysta nie bytby w ten sposob tematu tego traktowat.
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machu gestéw niema sobie réwnego. Niech wystarczy wskazanie na
postacie Stworcy w kaplicy Sykstynskiej. Rafael w swych meskich,
rzymskich latach przejat sie zupetnie nowym duchem. C6z to za wspa-
niate odczucie tkwi w projekcie do arasu z ukoronowaniem M. Boskigj;
co za rozmach w gescie dawania i przyjmowania! Musi to byé silna
osobisto$¢, aby te potezne motywy wyrazu utrzymaé¢ na wodzy. Jak
one przygodnie razem z artystg sie ulatniaja, wykazujag w sposob po-
uczajacy kompozycje pieciu Swietych w Parmie (sztych Marca Anto-
nia B 113), dzieto ze szkoly Rafaela, ktorej niebianskie postacie nalezy
poréwna¢ z catkiem jeszcze nieSmialg grupa Chrystusa w Dyspucie
miodocianego mistrza.

Do tego przesadnego patosu mamy literacki odpowiednik w staw-
nym poemacie Sannazara o narodzeniu Chrystusa (De partu virginis /.
Poeta postawit sobie za zadanie wyzby¢ sie, o ile moznosci, prostego
tonu opowiadania biblijnego a natomiast wyposazyt je cala pompa
i patosem, na ktory tylko mogt sie zdobyé. Marja jest przedewszyst-
kiem boginia, krdlowa. Pokorne stowa «Fiat mihi secundum verbum
tuum», sa opisane w dtugiej i napuszystej tyradzie, nie odpowiadajacej
wecale sytuacji biblijnej; Ona spoglada ku niebu :

oculos ad sidera tollens

adnuit et tales emisit pectore voces:

jam jam vince fides, vince obsequiosa voluntas:
en adsum: accipio venerans tua jussa tuumque
dulce sacrum pater omnipotens etc.

Blask przenika izbe: ona poczeta. Grzmi z jasnego nieba

ut omnes audirent late populi, quos maximus ambit
Oceanus Thetysque et raucisona Amphitrite.

2.

Obok daznosci w kierunku wielkiej i wybujatej formy, spotykamy
sie z tendencjg przytlumiania wyrazu afektu, ktéra moze w wyzszym
jeszcze stopniu jest charakterystyczng dla fizjognomji tego stulecia.
Te wstrzemiezliwos¢ ma sie na mysli, gdy sie moéwi o «klasycznym
spokoju» postaci. Przykiady jej leza tuz obok. W chwili najwyzszego
wzruszenia, gdy Marja ma przed soba niezywego syna, nie lamentuje
wecale, nawet nie placze: spokojna, bez tzy w oku, bélem nie skrecona,
rozcigga ramiona i patrzy do go6ry. Tak jg narysowat Rafael (sztych

q Dzieto ukazato sie¢ w r. 1526. Autor podobno pitowat je przez 20 lat.
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Marca Antonia). U FraBar-
tolommea sktadazmartemu,
u ktérego takze niema ani
$ladu cierpienia, pocatunek
na czole, bez porywczosci
i skargi, i tak tez przedsta-
wit te sytuacje Michat Aniot
w Piecie w jeszcze wyz-
szym i bardziej umiarko-
wanym stylu, anizeli inni,
za pierwszym swym rzym-
skim pobytem.

Ody w «Nawiedze-
niu» Marja z Elzbietg z bto-
gostawionemi ciatami sie
obejmujg, jest to spotka-
nie dwéch tragicznych kré-
lowych, powolne, uroczy-
ste, milczace powitanie (Se-
bastiano del Piombo, Luwr),
a nie to wesote, pospieszne
zetkniecie sig, gdzie mtoda,
uprzejma pani we WdZiQ' Pieta. Sztych Marc Antonia*)
cznem pochyleniu sie prze-
konuje starg ciotke, aby nie robifa tyle korowodu. A w scenie Zwia-
stowania Marja nie jest juz dziewczeciem, ogladajgcem z radosnem
przerazeniem nieoczekiwane odwiedziny, jak to widzimy u Filippa,
u Baldovinettiego lub Lorenza di Credi, nie jest tez ona ta pokorng
dziewicg ze spuszczonemi oczyma, przystepujacg do bierzmowania,
lecz pewna siebie, w ksigzecej postawie, przyjmuje Aniola, nie inaczej
jak dystyngowana dama, przyzwyczajona do tego, by nie daé¢ sie ni-
czem zaskoczyé M.

5

N Skata z drzewami pochodzi ze sztychu Lucasa van Leyden.

7N Juz Leonardo gani wspotczesnego malarza, u ktérego Marja przy Zwiasto-
waniu popada w takie poruszenie, jakgdyby chciata rzuci¢ sie z okna. Albertinelli
i Andrea del Sarto uchwycili, by¢é moze, pierwsi w catej czystosci ton cinquecenta.
Antycypacja tego zjawiska jest Zwiastowanie Piera dei Franceschi w Arezzo. Naj-
wspanialsze przedstawienia tego zjawiska mamy w obrazie Marcella Venusti (Late-
ran). Koncepcja zdradza ducha Michata Aniota. Powtdérzenia tego obrazu u S. Ca-
terina ai Funari w Rzymie i i, a poza tern rysunek u Uffiziach (Berenson, 1644:
| see no reason why it should not be given to Venusti).
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Nawet uczucie macierzynskiej mitosci i pieszczotliwosci jest przy-
tlumione. Madonny Rafaela, jego rzymskiej epoki, wygladaja zupetnie
inaczej, jak jego poprzednie. Byloby to nieodpowiedniem dla dystyn-
gowanej juz Marji, przyciska¢ tak Dziecigtko do policzkow, jak to
czyni Madonna Tempi (Monachjum). Nastepuje juz pewne oddalenie.
Takze i Madonna delta Sedia jest matkag dumna, nie kochajaca, ktéra
zapomina o $wiecie, a gdy u Madonny Franciszka | Dziecigtko biegnie
do matki, uderza nas to, z jak matem zainteresowaniem ona ku niemu
sie zwraca.

3.

Wiochy ustality w XVI w. pojecie dystynkcji, ktére na Zachodzie
do dzi$§ dnia sie utrzymuje. Cata masa gestow i ruchéw znika z ob-
razéw, gdyz wydajg sie zbyt ordynarne. Ma sie wyrazne uczucie, ze
sie jest przeniesionym do innej klasy towarzyskiej, ze sztuki mieszczan-
skiej rodzi sie arystokratyczna. To, co sie wyrobito w wyzszych sfe-
rach towarzyskich pod wzgledem zrézniczkowania cech charakterystycz-
nych zachowania sie i uczucia, zostaje przejete, i cate chrzescijanskie
niebo, Swieci i bohaterowie muszg by¢ teraz przestylizowani na dy-
stynkcje. Wowczas powstaje tez szczelina pomiedzy tern, co ludowe,
a co szlacheckie. Gdy na Wieczerzy Ghirlandaja z r. 1480 Piotr wska-
zuje palcem wtyt na Chrystusa, to jest to gest ludowy, ktory wysoka
sztuka uwaza juz za niedopuszczalny. Leonardo jest juz wybredniej-
szym, a przeciez i on budzi tu i 6wdzie zgorszenie w czystym smaku
cinquecenta. Zaliczam tutaj np. gest apostota w Wieczerzy (na prawo),
trzymajagcego jedng reke otwartg, a grzbietem drugiej dioni w nig ude-
rzajacego; jest to jeszcze i dzisiaj bedacy w uzyciu i zrozumiaty gest
wyrazeniowy, ktory jednakze wysoki styl odrzucit razem z innemi. Za-
prowadzitoby nas za daleko przedstawienie tutaj chociazby wyczerpujaco
tego procesu «odczyszczenia». Kilka przyktadéw niech starczy za wiele.

Gdy w Uczcie u Heroda przynoszg gtowe s$w. Jana na stol, to
u Ghirlandaja widzimy kréla pochylajgcego gtowe na bok i zaciskaja-
cego rece, styszy sie jego biadanie. PdéZniejszej generacji wydawato
sie to mato krélewskiem, u Andrea del Sarto widzimy leniwie odpy-
chajaca, wyciagnieta reke i milczace odtracenie.

Gdy Salome tanczy, to u Filippa lub Ghirlandaja skacze ona po
pokoju, z niepohamowana gwattownoscig szkolnej dziewczyny; dy-
stynkcja XVI w. domaga sie umiarkowanego zachowania sie, corka
ksigzeca moze sie porusza¢ w tancu tylko powoli, i tak jg tez nama-
lowat Andrea. Wytworzyly sie ogolne pojecia o eleganckiem siedzeniu
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i chodzeniu. Zacharjasz, ojciec $w. Jana, byt sobie pospolitym czto-
wiekiem, ale zeby zakladal noge na noge, przy pisaniu nazwiska no-
wonarodzonego, jak to widzimy u Ghirlandaja, to nie wypada dla
bohatera historji w epoce

cinquecenta.

Prawdziwie dostojna
osoba ma byé powolna
w swym ruchu i zachowa-
niu sig, nie rzucac siew swej
postawie, nie ma miec
sztywnych plecéw przy
prezentacji; pozornie jest
niedbata, gdyz zawsze moze
sie pokaza¢. Bohaterowie
Castagna sg po wiekszej
czesci  zwyklymi  samo-
chwatami; tak nie przed-
stawia sie zaden cztowiek
dystyngowany. Takze ityp
Colleoniego w Wenecji,

w XVI w. musiat byé uwa-

zanym za pyszatka. A spo-

sob, w jaki kobiety, od-

wiedzajgce potozng u Ghir- If

landaja, maszerujg zbyt
prosto jak koiki, otrzymat
pézniej pewien mieszczanski posmak; dama dystyngowana ma miec
chod niedbaty i swobodny.

Wioskie nazwy dla tych nowych poje¢ znajdziemy w Cortigianie
hrabiego Castiglioniego, w ksigzce o doskonatym kawalerze (1516).
Daje ona nam zapatrywania, panujace na dworze w Urbino, ktére byto
wowczas miejscem, gdzie zbiegato sie wszystko, co we Wioszech
miato pretensje do rangi i wyksztatcenia; byla to uznana szkota deli-
katnych obyczajow. Wyrazeniem dla dystyngowanej eleganckiej non-
szalancji jest la sprezzata desinvoltura. Ksiezna, ktéra panowata na tym
dworze, stawiong jest ze swej dyskretnej elegancji: modestia i gran-
dezza jej mowy i gestow czynig ja ksiezna. Dowiadujemy sie dalej
duzo o tern, co licuje z godnoscig szlachcica lub z nig sie nie zgadza /.

Sebastiano del Piombo. Nawiedzenie

Jest np. dla szlachcica bardziej zaszczytnem by¢ raczej $rednim anizeli do-
brym graczem w szachy, gdyz moznaby mys$le¢, ze on tej trudnej grze poswieca
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Spokojna, utemperowana powaga wysuwang jest zawsze jako jej
istotna cecha. Quella gravita riposata, ktérg sie odznaczajg Hiszpanie.
Podnosi sie — i widocznie bylo to wowczas co$ zupetnie nowego, — ze
cztowiekowi dystyngowanemu nie przystoi bra¢ udzialu w szybkich
tancach (non entri in quella prestezza de’ piedi e duplicatti ribattimenti),
i taki sam nakaz obowigzuje damy: majg one unika¢ wszelkich gwat-
townych ruchéw (non vorrei vederle usar movimenti troppo gagliardi
e sforzati). Wszystko ma mie¢ la molle delicatura.

Dyskusja na temat co sie godzi a co nie, rozcigga sie oczywiscie
takze na mowe i gdy Castiglione pod tym wzgledem zezwala na
wielkg swobode, to w popularnej ksigzce o dobrych obyczajach autor-
stwa della Casa (il Calateo) spotykamy sie juz z daleko surowszym
ochmistrzem. Takze i dawniejsi poeci ulegajg naganie, a krytyk XVI w.
dziwi sie, ze nawet z ust Béatrice Dantego wychodza stowa, ktére
wiasciwie nalezg do tawerny.

Nalega sie w XVI w. wszedzie nagodnos¢ i zachowanie sie i przy-
tem traktuje sie rzecz powaznie. Quattrocento musiato sie wydawac
tej nowej generacji jak jakie$ zuchwate, powierzchowne dziecko. Nie-
zrozumiatg naiwnoscig jest teraz, ze np. na pomniku grobowym dwaj
$miejacy sie chiopcy z tarczami herbowemi mogli sie rozpieraé, jak to
miato miejsce na grobowcu Marsupiniego w S. Croce, dziele Deside-
ria. Na tern miejscu powinny sie byly znajdowaé zatobne putta, albo
raczej wielkie bdlem poruszone postacie (cnoty), gdyz dzieci nie moga
przecie by¢ powaznemi ).

4.

Tylko rzeczy wybitne majg znaczenie. W historjach quattrocen-
tystow mamy niestychang ilos¢ ryséw rodzajowych i idylicznych, ma-
jacych tylko luzny zwigzek z gtéwnym tematem, ktore jednakze przez
swa bezpretensjonalno$¢ budza zachwyt u dzisiejszego widza. Mowi-
lisSmy juz o tern, przy sposobnosci historji Noego Gozzola. Artystom
tym nie szto o wywotlanie jednolitego wrazenia, oni chcieli tylko ura-
dowac publicznos¢ wieloscig pomystow. Ody na obrazie Sciennym Si-
gnorellego w Orvieto btogostawieni otrzymuja niebieskie korony, anio-

wiele czasu. Dzisiejsza fatszywa pokora pojawia sie takze tutaj chyba po raz pierw-
szy: kto sie chce chwalié, niech to czyni tylko jakby mimochodem, tak aby sie zda-
wato, ze tylko niechcgco rozmowa zeszta na jego zastugi.

q Zatobne putta pojawiajg sie juz w XV w. w Rzymie, gdzie zawsze panowat
uroczystszy nastroj, anizeli we Florencji. Wiek XV Il odnajduje znowu naiwno$¢, ktéra
mu pozwala wprowadza¢ na grobowce wesote dzieci, coprawda tylko bardzo mtode.
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towie grajg w powietrzu; ale jeden z nich, ktéry swdj instrument musi
dopiero nastroi¢, oddaje sie tej czynnosci w chwili najuroczystszej i to na
miejscu najbardziej widocznem. Mégt on to przeciez pierwej uczynic¢ ).

W kaplicy Sykstynskiej namalowat Botticelli wyjscie Zydow
z Egiptu. Wyjscie narodu, jakaz to heroiczna scena! Ale jakiz u niego
jest gtowny motyw? Kobieta z dwoma matymi chtopcami, mtodszego
prowadzi starszy brat, ale on nie chce i8¢ i wiesza sie z ptaczem u reki
matki, ktéra go za to taje. Jest to bardzo mite, ale ktéry z nowszych
artystow miatby odwage przedstawi¢ ten motyw niedzielnego rodzin-
nego spaceru wiasnie w takim zwigzku?

W tej samej kaplicy przedstawit Cosimo Roselli wieczerze. Na
przedzie obrazu daje martwg nature, z wielkiem Swiecgcem naczyniem
metalowem, obok za$ psa, przewalajacego sie z kotem, a jeszcze dalej
widzimy pieska, siedzacego na tylnych nogach — i caty nastrgj sSwietego
obrazu oczywiscie przepadt, ale nikt sie tern nie gorszyl, a przeciez
malarz malowat swoj obraz w kaplicy domowej Pana Chrzescijanstwa.

Byli artysci, jak wielki Donatello, ktorzy mieli odczucie dla jed-
nolitego ujecia momentu historycznego.Jego utwory historyczne sg bez-
warunkowo najlepszemi opowiadaniami XV w. Innym byto niezmier-
nie trudno skupi¢ sie, zrezygnowac¢ z tematéw wylacznie bawiacych
i da¢ przedstawienie zdarzenia powaznie. Leonardo przestrzega, ze ma-
lowana historja musi wywiera¢ na widza podobne wrazenie, jak gdyby
on sam w niej brat udziat®). Ale jak to rozumie¢, skoro na obrazie
widzi sie cale masy ludzi, stojgcych zupetnie obojetnie, lub tez bez-
myslnie patrzacych sie wokoto. U Giotta bierze czynny udziat kazdy
uczestnik we wilasciwy sobie sposob, albo w biernej akcji, ale
W quattrocencie zjawia si¢ natychmiast 6w niemy choér ludzki, ktéry
tylko dlatego jest cierpiany, ze zainteresowanie dla przedstawienia sa-
mej egzystencji i charakterystycznego bytowania stato sie silniejszem
od przejecia sie akcjg i wzajemnem ustosunkowaniem. Sg to najcze-
Sciej fundatorowie i ich rodzina, ktoérzy na scenie chcg by¢ widoczni,
czesto tylko mieszczanskie znakomitosci w ten sposéb uczczone, bez
przymusu odegrania jakiejkolwiek roli w scenie obrazu. L. B. Alberti
nie zenuje sie w swym traktacie o malarstwie upominac sie wyraznie
0 ten zaszczyt dla swej osoby M.

Przechodzac pokolei cykl freskéw na Scianach kaplicy Sykstyn-

') Takze i w obrazie wotywnym ukazuje sie grajacy anioi, catkiem odosob-
niony u stép tronu (Signorelli, Carpaccio), i pytamy si¢ znowu, co to za usposobienie
by¢ musiato, ktére zniosto takg dysharmonje w naboznym obrazie.

Ksiega o malarstwie (wyd. Ludwiga) Nr. 188 (246).

® Mniejsze pisma (wyd. Janitschka) str. 162 (163).
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skie] uderzeni jesteSmy znowu tg obojetnosciag malarza dla tematu;
jak mu mato na tern zalezy, aby wysung¢ w pierwszym rzedzie witasci-
wych aktoréw zdarzenia; jak wszedzie, mniej lub wiecej, wsréd konku-
rencji roznych interesOw, rzeczy istotne zagrozone sg przez mniej istotne.
Czy widziat kto kiedy, aby prawodawca taki jak Mojzesz, miat takie obo-
jetne audytorjum, jak na obrazie Signorellego? Widz nie moze sie wy-
zna¢ prawie w sytuacji. Moznaby przypuszczaé, ze przynajmniej Botti-
celli bedzie tym artystg, ktéry w powstaniu bandy Korahitéw potrafi
przedstawi¢ namietne wzburzenie, udzielajgce sie catym masom. Ale
jakzez predko gasnie i u niego poruszenie w szeregach sztywnej asy-
stencji.

Silnem musiato by¢ wrazenie, gdy po raz pierwszy, obok tych
historyj quattrocenta, ukazaly sie kobierce Rafaela z dziejami aposto-
tow, obrazy, gdzie sprawa traktowang jest catkiem na serjo, a scena
oczyszczona jest z prozniaczego ttumu, i gdzie wystepuje takze energja
dramatycznego ozywienia, widza bezposrednio chwytajaca. Gdy $w. Pa-
wel moéwi w Atenach kazanie, to mamy tam nietylko statystow i gtowy
petne charakteru, ale na twarzy kazdego z nich wypisane jest, jak go
stowo porywa ijak on za niem idzie; a gdy dzieje sie co$ dziwnego,
jak nagta $mier¢ Ananjasza, to wszyscy, ktorzy sie na to patrza, co-
fajg sie wtyl z bardzo wymownym gestem zdziwienia i przerazenia,
podczas gdy wszyscy Egipcjanie mogli sie wytopi¢ w Czerwonem
morzu, a malarz quattrocenta nie przedstawit przytem ani jednego
Zyda, ktoryby sie tern przejmowat.

Dopiero wiekowi XVI danem bylo, jezeli nie odkrycie Swiata
uczu¢ i wielkich ludzkich poruszen umystu, to przynajmniej ich arty-
styczne wyzyskanie. Silne zainteresowanie w psychicznych przezyciach
jest cechg charakterystyczng jego sztuki. Kuszenie Chrystusa bytoby
zupetnie odpowiednim tematem w duchu nowszych czasow: Botticelli nie
wiedziat co z tego zrobié: on wypetnit swoj obraz przedstawieniem
samej ceremonji; przeciwnie, gdzie cinquecentysci biora przedmioty
bez dramatycznej tresci, zapominajg sie bardzo czesto, dajac afekty
i wielkie poruszenia tam, gdzie one sg nie na miejscu, jak np. w idy-
licznych scenach przy Narodzeniu Chrystusa.

Z wiekiem XVI zanika szerokie opowiadanie. Gasnie rados¢ sze-
rokiego wypowiedzenia sie w petni przedmiotéw.

Co taki quattrocentysta daje, gdy maluje hotd pasterzy! Jest
w Sta Trinita we Florencji taki obraz Ghirlandaja, przeznaczony pier-
wotnie dla tego kosciota /. Jak drobiazgowo sg tu namalowane zwie-

*) Byt diugi czas wystawiony w Akademji we Florencji.
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rzeta, wot i osiot, koza i szczygiel, kwiaty, kamienie i wesoty kraj-
obraz, Autor obznajamia nas takze doktadnie z pakunkami rodziny, lezy
tutaj stare siodto a obok niego beczutka wina, za$ dla archeologicz-
nego posmaku dodaje artysta zosobna jeszcze pare kawatkéw zdobni-
czych, jak sarkofag, kilka antycznych filaréw, a wtyle #tuk triumfalny,
nowiutenki, ze ztotym napisem na niebieskim fryzie.

Te zabawki dla zadnej widowisk publicznosci, sa zupetnie obce
wielkiemu stylowi. P6Zniej bedzie mowa o tern, jak oko szuka gdzie-
indziej uroczystych wrazen, tutaj tylko podnie$é nalezy, ze w obrazie
historycznym zainteresowanie koncentruje sie catkowicie we wiasci-
wem zdarzeniu i ze zamiar wywotania zasadniczego wrazenia znacznym
petnym uczucia ruchem, wyklucza zadowolenie dla oczu barwna tylko
wieloscia. Odznacza to zarazem, ze szeroko zatozone sceny z zycia
Marji i t p. tematy, musialy dozna¢ znacznego ograniczenia.

5.

O portrecie mozna réwniez powiedzie¢, ze on w XVI w. staje
sie niejako dramatycznym. Od czasOw Donatella wystepujg wprawdzie
tu i 6wdzie w plastyce i malarstwie usitowania, aby wyjs¢ poza zwy-
kle opisanie spoczywajgcego modelu. Tutaj nalezatoby wymienié prze-
dewszystkiem charakterystyczny portret kardynata Giuliana della Ro-
yere (pdzniejszy Juljusz IlI) na fresku Bibijoteki Watykanskiej pedzla
Melozza da Forli, ale to sg wyjatki, natomiast regula jest tu cziowiek,
ktéry tak ma by¢ przedstawiony, jak pozuje malarzowi. Gtowy quattro-
centa s w swej prostocie nieocenione, one nie chcg przedstawiac
czego$ nadzwyczajnego, ale majag w poréwnaniu z klasycznemi portre-
tami w sobie co$ obojetnego.

Cinquecento wymaga zdecydowanego wyrazu; wie sie odrazu,
co ta osoba mysli lub ma zamiar powiedzie¢; nie wystarcza pokazac,
jakie sg state formy oblicza, tutaj ma by¢ przedstawiong chwila swo-
bodnego i poruszonego zycia.

Przytem dazy sie do tego, aby w modelu odnalez¢ najkorzystniej-
szg strone, mysli sie powazniej o godnosci cztowieka i mamy wraze-
nie, ze generacja, stojgca na przetomie XVI w. byla generacja o wiek-
szych uczuciach i potezniejszym sposobie myslenia. Lomazzo daje ma-
larzowi w swym traktacie przepisy, jak ma w portrecie usuwac¢ to, co
jest niedoskonate, jak opracowa¢ wielkie, petne godnosci rysy i pod-
kresli¢ je; jest to pdzniejsze teoretyczne sformulowanie tego, co kla-
sycy juz dawno sami przedtem uczynili (al pittore conviene che sem-
pre accresca nelle faccie grandezza e maesta, coprendo il diffetto del
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naturale, come si vede che hanno fatto grantichi pittori . Widocznem
jest, jak przy takiej tendencji bylo bliskiem niebezpieczehstwo, na-
ruszenia indywidualnego nastroju i wttoczenia osobistosci w obcy dla
niej schemat wyrazu. Ale dopiero epigonowie ulegli temu niebezpie-
czenstwu.

Jest to moze wynikiem wyzszego pojecia o cziowieku w o0gol-
nosci, ze zamoOwienia na portrety sg teraz rzadsze niz dawniej. Widocz-
nie, nie mozna bylo przyjs¢ do artysty z pierwsza lepsza fizjognomia.
Michat Aniot uwazal to nawet za profanacje sztuki, aby ona przed-
stawiata co$ ziemskiego w jego indywidualnej ograniczonosci, jezeli
ono nie jest wyrazem najwyzszego piekna.

6.

Oczywiscie bylo niemozliwem, aby ten duch podniostej godnosci
nie miat by¢ decydujacym takze dla pojecia i wyobrazenia oséb nie-
bianskich. Uczucie religijne mogto sie wypowiedzie¢ w tym lub owym
sensie, ale spoteczne wywyzszenie Swietych postaci byto koniecznem
nastepstwem, wyniklem oczywiscie z zupetnie odmiennych przestanek.
WskazaliSmy juz, jak Dziewica w Zwiastowaniu przedstawiong jest
dystyngowanie i z rezerwa. Z nieSmiatej dziewczynki stata sie ksiez-
niczka, a Madonna z Bambinem, w XV w., poczciwa mieszczanka z tej
a tej ulicy, stala sie dystyngowana, uroczystg i niedostepng dama.

Ona sie juz nie usmiecha do widza wesotemi oczyma, nie jest
to juz ta Marja, zaktopotana i pokorna ze spuszczonemi wdot oczyma,
mtoda matka, ktdrej wzrok spoczywa na Dziecigtku; wspaniata i pewna
siebie, spoglada teraz na modlacych sie, jak krélowa, przyzwyczajona
do ogladania przed sobg kleczacych. Charakter moze ulec zmianie, raz
bedzie to Swiatowa dystynkcja, jak u Andrea del Sarto, lub raczej
heroiczne odsuniecie sie od $wiata, jak u Michata Aniota, ale przemiana
typu wszedzie jest widoczna.

Ale i Dziecigtko Jezus nie jest juz tym wesotym, bawigcym sie
chiopczykiem, diubigcym w jabtku granatu i podajagcym matce ziarnko
(Filippo Lippi), ani nie jest to juz $miejgcy sie urwisz, blogostawigcy
raczka, czego oczywiscie na serjo bra¢ nie mozemy; gdy on sie uSmie-
cha, jak u Madonny delle arpie, to jest to usmiech w strone widza,
kokietowanie niezbyt przyjemne, za ktére Sarto jest odpowiedzialny;

Powotuje sie on miedzy innemi na Tiziana, ktéry w portrecie Ariosta
przedstawit la facundia e Tornamento, a u Bemba la maesta e Taccuratezza. Lo-
mazzo, Trattato della pittura. Wyd. z r. 1585, str. 433.
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ale zazwyczaj jest powazny, nawet bardzo powazny. Rzymskie obrazy
Rafaela potwierdzaja to. Michat Aniot pierwszy skomponowat Dzie-
cigtko w taki spos6b, ze mu nie narzucit ruchéw niedzieciecych (ja-
kiem jest btogostawienie). Przedstawia chiopca ze swobodng natural-
noscig, ale czy on czuwa, czy $pi, zawsze jest to dziecko pozbawione
wesotosci ).

Z posrdod quattrocentystow Botticelli zapowiada sie wyraznie
w tym duchu, z wiekiem staje sie coraz powazniejszym, i w tern tkwi
energiczny protest przeciw usmiechnietej powierzchownosci takiego
Ghirlandaja. Ale pomimo tego nie mozna go poréwnywac z typami
nowego stulecia; jego Madonna, chociaz wyglagda powaznie, jest przy-
gnebiong, smutng istotg, bez majestatu, a jej Dziecigtko nie jest jeszcze
panskiem dzieckiem.

Jesli sie nie myle, to zdaje mi sie, ze i rzadkie zjawisko karmigcej
Madonny wynika z tego zwigzku. Przypusci¢ mozna, ze scena macie-
rzynskiego karmienia nie wydawata sie wzniostg dla cinquecenta. Ody
Bugiardini jeszcze maluje Madonne del Latte, to ona wskazuje rekg na
piersi, jak gdyby chciata powiedzie¢ widzowi: to jest ta piers, ktora
wykarmita Pana. (Uffizzi). W obrazie Zaslubin Dziecigtka Jezus ze $w.
Katarzyng (Galerja Boloriska) ten sam artysta przedstawia te ceremonje,
nie jak jakie$s dla dziecka niezrozumiate zdarzenie, przeciwnie miody
chtopiec dorost juz zupetlnie do sytuacji i daje Swietej w pokorze od-
bierajgcej pierscionek, podniesionym palcem jeszcze piekne nauki.

Z wewnetrzng przemiang dokonata sie takze zmiana zewnetrznej
strony. Okoto tronu Marji zniesionoby przedtem wszystkie skarby tego
Swiata i wyposazonoby ukochang niewiaste wspaniatemi tkaninami
i kosztownos$ciami. Juz to roztozone sa barwne wzorzyste kobierce
wschodnie, juz to btyszczg marmurowe przegrody na tle niebieskiego
horyzontu, Marja spoczywa w milutkich altanach, z ciezkiemi purpu-
rowemi zastonami, w ptaszczu w ziociste wzory, pertami wysadzanym
i kosztownemi gronostajami podbitym. Z wiekiem XVI znika nagle ta
barwna rozmaitos¢. Niema juz dywandw i kwiatéw, sztucznych ozdéb
tronu i rozkosznych krajobrazéw; posta¢ teraz dominuje, a gdy archi-
tektura wciagnieta jest do obrazu, to stanowi ona jeden wielki, po-
wazny motyw, natomiast ze szat wygnane sg wszelkie $wieckie ozdoby.
Skromnie ale uroczyscie ma sie przedstawia¢ Kroélowa niebios. Nie
pytam sig, czy w tern przeobrazeniu wypowiada sie wewnetrzna po-

q Uwolnienie Dziecigtka od niedzieciecej funkcji btogostawienia ma takze
i w niemieckiej sztuce, w epoce jej najwyzszego rozwoju, swoje analogje. Gest
chtopca Holbeina w Madonnie z Darmstadu, wyciggajgcego lewa raczke, nie jest
juz bltogostawieniem.
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boznos¢. Sa tacy, ktérzy sadzg przeciwnie, ze troskliwe usuniecie
«SwieckosSci» oznacza niepewnos¢ religijnego uczucia®).

Analogiczne wywyzszenie typéw dokonuje sie takze i w kole
Swietych. Nie jest dozwolonem powotywaé pierwsze lepsze osoby
z ulicy, i sadza¢ je okoto tronu Madonny. Wiek XV brat chetnie sta-
rego niedotege z okularami na nosie iz zaniedbanym wygladem, jako
$w. Antoniego (Piero di Cosimo). Inni artysci siegali coprawda takze
wyzej, ale wiek XVI wymaga bezwarunkowo wybitnego zjawiska. Nie
musi to by¢ typ idealny, ale malarz ma wybiera¢ pomiedzy swemi mo-
delami. Nie mowigc juz o Rafaelu, ktéry dat nam nieporoéwnane cha-
raktery, to nawet u dosy¢ powierzchownego Andrea del Sarto nie
spotkamy sie z czem$ niskiem i filisterskiem. A Bartolommeo wyteza
wszystkie swe sily do coraz nowszych usitowan, aby Swietym
mezom nadaé¢ wyraz potegi. Nalezatoby jeszcze powiedzie¢ co$ o za-
chowaniu sie os6b, nalezacych do Scislejszego dworu Marji i Dzie-
cigtka, jak np. o $w. Janie, dawnym towarzyszu jego zabaw, jak on
w pokorze i z uwielbieniem kleczy. Tymczasem wypadnie wspomnie¢
jeszcze o aniotach nowego stulecia.

Cinquecento przejeto aniotéw od swego poprzednika w podwaojnej
postaci: dzieciecej i niedorostej dziewczynki. Z tego drugiego rodzaju
przypomni sobie kazdy odrazu, ze widziat najcudniejsze egzemplarze
u Botticellego i Filippina. Zatrudniano je w obrazie trzymaniem
Swiec jak w berlinskiem tondo Botticellego, gdzie jedna z nich z nie-
madra, naiwng twarzg patrzy na migotliwy ptomien, albo kazano im,
jako kwiaciarkom i $piewaczkom przebywaé w poblizu Bambina, jak
na cudownym obrazie Filippina w Galerji Corsini (reprod.). Niesmiata,
ze spuszczonym wddt wzrokiem, podaje jedna z dziewczat Dzie-
cigtku koszyczek z kwiatami, a gdy ono radosnie przechyla sie na
bok i raczkg siega po podarunek, inne anioly nucg z powaga piesn
z nut, tylko jeden z nich spoglada na chwile ku gérze i usmiech prze-
biega po jego twarzy. Dlaczego wiek XVI do takiego motywu juz
wiecej nie powrécit? Nowym aniotom brak uroku miodzienczego za-
klopotania a naiwnosci pozbyli sie juz zupetnie. Oni nalezg juz niejako
do panskiej sfery i odpowiednio do tego sie zachowuja. Widz nie-
powinien sie usmiechac.

W ruchu lotnych aniotdw powraca Cinquecento do dawnego
uroczystego unoszenia sie, jak to bylo w gotyku. Dla realizmu XV w.

q o udziale, jaki wptywom Savonaroli przy tern przypisa¢ nalezy, niech sie
inni wypowiedzg. Niebezpiecznem jest przypisywa¢ za duzo wylgcznie tej osobisto-
Sci. ldzie tutaj o zjawisko og6lne a nawet nie wylacznie tylko religijne.
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bytyby niezrozumiatemi pieknolinijne, ubrane w dlugie suknie, bezcie-
lesne postacie; wiek ten wymagat ruchu bardziej uzasadnionego i przed-
stawiat zamiast unoszenia sie, bieganie lub wyscig ng matym podkiadzie
z chmur, i w ten sposOb powstaly te zwinne postacie dziewczatek,
ktére ani pieknie, ani powaznie, wyrzucajg wtyl ruchem bardzo prze-
konywujacym ndzki z gotemi pietami. Usitowania, aby przedstawié
«ptywajacy» lot, pojawiajg sie wkrotce potem, z gwattownym ruchem
nog, ate dopiero wysoka sztuka znalazta wasciwy wyraz dla statecz-
nego, uroczystego ruchu w powietrzu, i on juz odtad jest zwyczajnie
przyjetym ).

Rysem najwazniejszym u aniotkdw jest to, ze i one mogg braé
udziat w dziecinstwie Bambina. Nie wymaga sie od nich niczego
wiecej, jak tylko tego, aby byly dzieCmi, przyczem oczywiscie sto-
sownie do okolicznosci moze na nie spas¢ odblask ogélnego wyso-
kiego i wzniostego nastroju. Putto z tabliczka u Madonny di Foligno
robi wrazenie powazniejsze, chociaz sie nie modli, anizeli dwaj nadzy
chtopcy na tabernakulum N. Sakramentu Desideria (S. Lorenzo), gdy
zblizajg sie poboznie do blogostawigcego Chrystusa, przyczem jednak
nikt tej sceny nie bedzie bra¢ na serjo. Z weneckich obrazéw znani
sq bardzo miodzi muzykanci, ktérzy u stop Madonny grajg pilnie
i umiejetnie na gitarze i innych instrumentach. Cinquecento uwazato
i te zabawe za nieodpowiednia, i powierzyto muzyczny akompanjament
Swietego zespotu starszym rekom, aby tylko czysto$é nastroju nie do-
znata szwanku. Przykladem najbardziej popularnym zupetnie dziecin-
nych puttdw nowego stulecia sg obie postacie na progu Sykstynskiej
Madonny.

7.

Wobec widocznej daznosci, aby zapewni¢ znowu obrazowi otta-
rzowemu wiekszy szacunek i rozluzni¢ zbyt bliski zwigzek miedzy
sprawami ziemskiemi a niebiariskiemi, nie moze nas dziwié¢, ze rzeczy

O Sredniowieczne, latajace postacie, pochodza wprost od antyku. Gdy rene-
sans stworzyt schemat biegania, nieSwiadomie przejat to wyobrazenie lotu, od kto-
rego zaczeta najdawniejsza sztuka grecka i ktore znane jest w archeologji jako
schemat kolanowego biegu (Typ: Nike z Delos, z ktéra nalezy poréwnaé Aniota
Benedetta da Majano, reprod. na str. 13). Doskonalszy schemat oparty na ruchu pty-
waka, utrzymywat sie w starozytnosci jeszcze przez jaki$ czas obok dawnego (Stud-
niczka. Die Siegesgottin, 1898, str. 13) i takze w nowszej sztuce mamy jego odpo-
wiedniki. Perugina Wniebowstgpienie P. Marji w Uffiziach, we Florencji, wykazuje
obydwa typy obok siebie, i gdy Botticelli i Filippino trzymajg juz swych aniotéw
w powietrzu w pozycji poziomej, u Ghirlandaja mozna réwnoczes$nie spotka¢ jeszcze
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cudowne beda bezposrednio przedstawione nietylko z glorjami i nim-
bami, ale w idealnem ujeciu zdarzen, pojetych dotychczas bardzo rea-
listycznie i, o ile mozno$ci, zrozumiale ).

Fra Bartolommeo pierwszy przedstawia objawienie sie Madonny
Sw. Bernardowi w pozycji spuszczajacej sie nadot. Andrea del Sarto
idzie za nim, kazac zwiastujgcemu aniotowi zbliza¢ sie w chmurach,
przyczem mégt sie powota¢ na wzory z trecenta. W powszednios¢ izby
potoznej wkraczajg aniotowie w obtokach (Narodziny P. Marji Andrea
del Sarto z 1514), a gdy quattrocento sadza swg Madonne najchetniej
na mocnym tronie, na schytku w. XV widzimy jg znowu podniesiong
W przestworze i przedstawiong w glorji — schemat bardzo dawny,
ktéry w Madonnie Sykstynskiej doznat niespodziewanego, i w swym
rodzaju jedynego przetworzenia na zjawisko chwilowe.

8.

To wywyzszenie przedstawienia w kierunku nadnaturalnym, na-
suwa ogélniejsze pytanie co do stosunku nowej sztuki do rzeczy-
wistosci. Wiek XV przedkitada ponad wszystko rzeczywistosé. Czy to
jest pieknem, czy nie, w Chrzcie musi Chrystus mie¢ nogi w stru-
myku. Wprawdzie raz jeden, w jednej ze szkét ubocznych Piero
dei Franceschi (Londyn), mistrz idealista, odstapit od tego nakazu i po-
stawit stopy Panskie na powierzchni wody, ale florentczykom nie
mozna bylo dawaé czego$ podobnego. A przeciez z nowem stuleciem
to idealistyczne ujecie zjawia sie takze i tutaj, jako co$, co sie samo
przez sie rozumie. 1tak samo dzieje sie z innemi rzeczami. Michal
Aniot tworzy Marje w swej Piecie, jako bardzo mioda niewiaste i nie
da sie zbatamuci¢ zadnemi sprzeciwami. Zbyt maty stot w Wieczerzy
Leonarda i niemozliwe t6dki na Polowie ryb Rafaela sg dalszemi przy-
ktadami, ze dla nowych poje¢ rzeczywistos¢ nie jest juz decydujgcym
punktem widzenia, i ze wzgledy artystyczne dopuszczajg takze rzeczy
nienaturalnych. Ale gdy jest mowa o idealizmie XVI w., to mysli sie

dawnego biegngcego aniota. Signorelli jest pomiedzy quattrocentystami tym, ktéry
znalazt dla nowego schematu najdoskonalsza forme (freski w Orvieto), i Rafael
w Dyspucie opart sie o niego. Pézniej wystepuje silniejszy ruch ze skrétami,
wyjscie z gtebi i ruch gtowy nadét, czego mamy przyktady w czterech Sybilach
w Sta Maria della Pace lub w Madonnie del baldacchino.

D I w quatrocento byli ludzie obdarzeni twardym jak skata poczuciem rze-
czywistosci, jak Francesco Cossa z Ferrary, ktory nie mogt sie zdecydowaé da¢ ar-
chaniotowi Gabrjelowi w Zwiastowaniu nalezytego nimbu S$wietosci, lecz przytwier-
dzit mu do gtowy mosiezny sztelaz (obraz w Dreznie),
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Filippo Lippi. Madonna z Dziecigtkiem i aniotkami

0 czem$ innem, o0 og6lnem odwrdéceniu sie od rzeczy lokalnych, indy-
widualnych i czasowo okres$lonych, a przeciwienstwo pomiedzy idea-
lizmem i realizmem uwaza sie za istotng rdznice pomiedzy pojeciem
klasycznosci a guattrocentem. Okres$lenie to nie jest jednak trafne. Praw-
dopodobnie niktby wdéwczas tych poje¢ nie zrozumiat i one tez do-
piero w XVII w. sg wiasciwie na miejscu, gdy przeciwienstwa wyste-
puja obok siebie. Przy przejsciu do cinquecenta idzie raczej o spote-
gowanie a nie o zaparcie sie dawnej sztuki. Wiek XV w swych bi-
blijnych historjach nie poszedt nigdy tak daleko w kierunku realistycz-
nym, aby, jak to czynig nowozytni malarze, przenosi¢ pewne zdarzenia
zasadniczo w zycie nowozytne. Zamiary jego szty zawsze w kierunku
przedstawienia bogatego zmystowego zjawiska, a do "tego postugiwano
sie motywami terazniejszemi, z zastrzezeniem, ze bedzie mozna po6jsc
jeszcze dalej, gdy to bedzie wskazanem.

Odwrotnie, wiek XVI nie jest idealistycznym w tern znaczeniu,
aby unikal zetkniecia sie z rzeczywistoscig i szukal wrazenia monu-
mentalnosci kosztem okreslonej charakterystyki. Jego drzewa tkwig
w starym gruncie, siegaja tylko wyzej. Sztuka jest jeszcze zawsze ob-
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jawem zycia terazniejszego, ale sadzi, ze nie moze inaczej odpowie-
dzie¢ wyzszym wymaganiom co do uroczystego zjawiska, jak tylko
przez dobdér typéw, strojow i architektury, ktérych razem potaczo-
nych rzeczywistos¢ nie tak tatwo mogta jej dostarczyd.

Zupeinie blednem byloby jednakze uwaza¢ sztuke klasyczng za
nasladownictwo antyku. Antyk przemawia do nas moze zrozumiatej
z dziet cinquecenta, anizeli ze sztuki poprzedniej generacji — o tern
jeszcze péZniej pomoéwimy — zas co do swych zamiaréw klasycy nie
odnoszg sie zasadniczo inaczej do starozytnosci, anizeli quattrocentysci.

Trzeba nam jednak wej$s¢ nieco w szczeg6ty. Rozpocznijmy od
traktowania miejscowosci. Wiemy, ile przestrzeni oddat Ghirlandajo
architektom w swych obrazach. Czy pokazuje nam Florencje? Widzi
sie rzeczywiscie tu i éwdzie ulice tego miasta, ale w swych dziedzih-
cach i halach jest bajarzem. Sg to architektury, jakich nigdy nie bu-
dowano — jemu idzie tylko o wspaniate wrazenie. A wiek XVI stoi
na tern samem stanowisku — jedynie tylko u niego pojecie tego, co jest
wspaniatem, jest inne. Drobiazgowe widoki miasta i weduty krajobra-
zowe odpadajg, ale nie dla tego, ze szuka sig, o ile moznosci, nieokre-
Slonego wrazenia ogolnego, lecz poniewaz dla rzeczy tych wogoble
niema juz zainteresowania. «Ubiquité» francuskiego klasycyzmu tutaj
nie trzeba szukac .

Zjawiajg sie teraz w istocie koncesje pod wzgledem idealnych
przestrzeni, ktére nam sie wydajg zupetnie dziwnemi. Historja taka jak
Nawiedzenie Pontorma, gdziebysmy sie spodziewali wejscia do domu,
mieszkania Elzbiety, jest przedstawiona w ten sposlb, ze scena ta
nie przedstawia nic wiecej jak tylko wielkg nyze i przed nig schody. Ale
i tutaj trzeba mie¢ przedewszystkiem na uwadze, ze takze Ghirlan-
dajo w swem Nawiedzeniu w Luwrze daje jako tto tuk bramy, bynaj-
mniej nie dla wyjasnienia akcji — a dalej ogdlnie podnies¢ na-
lezy, ze w tych rzeczach nasze poéinocne odczucie wogdle nie po-
winno byé dopuszczone do gtosu. Wiosi maja zdolno$¢ braé czio-
wieka jakim jest, a otoczenie jego uwaza¢ jako co$ zupetnie obojet-
nego, co dla nas, ktérzy traktujemy postaé i miejsce zawsze w rze-
czowym zwigzku, jest trudnem do zrozumienia. Sama architektura
wnek w Nawiedzeniu pozbawia nas odrazu, nawet przy najlepszem
formalnem wrazeniu, przekonywujacej zywotnosci — dla Wtocha kazde
tlo jest dobrem, byle tylko figury byty wymowne. Ogdélnikowosci prze-

) w Madonnie di Foligno zreszta zgodzit sie jednak Rafael na to, aby fera-
ryjczyk namalowat tam krajobraz ze szczeg6tami (btednie utrzymuje sie, ze to jest
Foligno). Madonna z Monteluce ma $wigtynie w Tivoli — o innych przyktadach nie
mowigc.
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strzeni, albo raczej niedostatku realizmu, Pontormo nigdy nie odczuje
tak, jakbySmy sobie to wedle naszego pojecia wyobrazali

Wyzszy jeszcze stopien realizmu stawia Madonne na postumen-
cie, tak jakgdyby ona byfa statug. 1to jest koncesjg wielkiego stylu
dla formalnego wrazenia, ktérego nie mozna ocenia¢ wedtug potnoc-
nych poje¢ o intymnosci. Wioch i tutaj jest zdolny do niezwracania
uwagi na rzeczy niestosowne, a motyw ten, przedmiotowo rzecz bio-
rac, musi czynic¢ takie wrazenie izachowuje ten sam sposob myslenia,
w tych przypadkach, gdy dla dogodzenia motywowi ruchu, podstawia
sie pod nogi danej postaci bez blizszego objasnienia kostke lub co$
innego w tym rodzaju.

Leonardo przestrzegat przy sposobnosci przed postugiwaniem
sie nowoczesnemi kostjumami, gdyz najczesciej sg one pod wzgledem
artystycznym niekorzystne — dobre na nagrobki 7Y); doradza antyczne
draperje nie dlatego, aby postaci nada¢ przez to antyczny pokrdj, lecz
dlatego, ze w nich ciato lepiej sie wybija. Pomimo tego mogt sie
Andrea del Sarto poézniej odwazy¢ przedstawi¢ swe Narodzenie
N. P. Marji na $cianie, jako zupelnie nowoczesny obraz rodzajowy
(1514), i postgpit przytem moze bardziej jednolicie, anizeli ktorykolwiek
z jego poprzednikdw, gdyz i u Ghirlandaja mieszajg sie ustawicznie
antyczne idealne motywy z kostjumami wsp6tczesnemi, co potem
przechodzi juz w zwyczaj. Podobne klasyczne przedstawienia z wspét-
czesnego zycia mamy w historjach N. P. Marji, Sodomy i Pacchji
w Sienie. Jeden tylko przyktad z freskow Rafaela w Sali Heljodora
wystarczy wogole do wykazania, ze éwczesna estetyka nie miala zad-
nych watpliwosci co do tego, czy rzeczy codzienne i obecne godzg
sie ze stylem monumentalnym, lub czy nie nalezatoby raczej opowia-
dan tych przetransponowa¢ na wyzszg, np. antyczng rzeczywistosc.
Watpliwosci te nasung sie dopiero pézniej, gdy sztuka klasyczna juz
sie przezyta.

Co nas zadziwia, to nagos¢ i potnagos¢. Tutaj, zdaje sig, dla do-
godzenia artystycznym tendencjom, poswiecono rzeczywisto$¢ i stwo-
rzono Swiat idealny. Ale i w tym wypadku dowdd nie jest trudny,
ze juz quattrocento przejeto nagosci do obrazéw historycznych i ze
Alberti nawet teoretycznie to uzasadniat /. Nagiego mezczyzne, siedza-
cego u Ghirlandaja na stopniach «do $wigtyni»" nie spotkaliby$my

‘) Kazdego obcego uderzaja momenty niszczace iluzje na scenie wioskiej.
W tern znaczeniu trzeba tez tutaj, u Pontorma i u innych, ocenia¢ obecno$¢ osobi-
stosci historycznie nieuzasadnionych, co juz dawno przed wiekiem XVI sie pojawia.

2) Leonardo, Ksiega o malarstwie. Nr 541 (544).

3 L. B. Alberti, Drei Bucher von der Malerei, wyd. Janitschek, str. 118.
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nawet i w éwczesnej Florencji, pomimo swo-
bodnych jej obyczajéw. Ale nikomu nie $nito
sie, aby w imie realizmu na to sie uzalac.
ldlatego tez nie mozna méwic o takim obrazie
jak Pozar w Borgo, ze zasadniczo zerwat
z tradycjg quattrocenta. Cinquecento daje
tylko wiecej tej nagosci.
Przedewszystkiem dotyczy to figur ale-
gorycznych. Zdejmuje sie z nich jedng suknie
po drugiej, a na grobowcach pratatow San-
sovina widzimy taka nieszczesliwg Fides w an-
tycznym stroju kapielowym i, doprawdy, nie
wiemy, co ma oznacza¢ to obnazone ciato.
Nie mozna usprawiedliwi¢ tego zobojetnienia
"l dla tresci postaci, ale alegorje te i przedtem
nie byly postaciami ludowemi i powszech-
nemi. Prawdziwie nieprzyjemne wrazenie robi
wystawa tych nagich cztonkéw dopiero w po-
staciach Swietych. Mam na mysli Madonneg
Michata Aniota, w okraglym obrazie w Try-
bunie. Tymczasem jednakze nie mozna uwa-
zaC przyktadu tej heroiny jako typowego
dla tych czaséw. Tyle tylko jest prawdy,
ze jezeli wogole ktoS moze byC pociggnie-
tym do odpowiedzialnosci za wielkie kultu-
ralne i historyczne przemiany, to byt nim
Michat Aniot, ktory stworzyt powszechny
Donatello. Marja Magdalena styl heroiczny i spowodowat zerwanie z grun-
tem i z czasem. Jego idealizm jest pod kaz-
dym wzgledem najpotezniejszym i przechodzacym wszelkie granice.
On wyciagng! rzeczywisty $wiat z zawiaséw i odebral renesansowi
ieeo piekng rozkosz nad sobg samym.

Decydujgce stowo w kwestji realizmu i idealizmu me zosta o
zresztag wypowiedziane przez kostjum i miejsce; wszelkie opowia-
danie XV w. zapomocg architektury i stroju jest tylko niewinng
zabawka, — decydujgce wrazenie rzeczywistosci polega na indywidu-
alnym charakterze gtow i postaci obrazéw. Ohirlandajo moze dac
nam jakie chce akcesorja; o takim obrazie, jak Zacharjasz w Swiatyni
(S. Maria Novella) musimy powiedzie¢ — tu gdzie ci ludzie stojg
tutaj musi by¢ Florencja. Czy to samo wrazenie mamy jeszcze w XVI w.-'

Widocznem jest, ze glowy portretowane stajg sie coraz rzadsze.
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Rzadziej pytamy sie juz, jak

ten lub 6w magt sie nazy-

waé. Zainteresowanie dla

charakterystycznych ryséw

indywidualnych izdolnos¢ I
oddania ich nie zanika —

mam na mysli grupy por-

tretowe we fresku Heljo-

dora lub w obrazach An- |

drea del Sarto w Annun-

ziacie — ale te czasy juz

minety, gdy nie znano nic

wyzszego ponad zywa gto-

we portretowang, a kazda

twarz byta sama dla sie-

bie dostatecznie uwagi

godna, aby usprawiedliwi¢

swa obecnos$é w historycz-

nym obrazie. Odkad jednak- CVMAIA

ze zaczeto historje trakto-
wac na serjo i kazano obo-
jetnym szeregom widzéw
oproznic¢ scene, zmienita sie sytuacja gruntownie. Ale tez teraz spotkat
sie idealizm z silng konkurencja. Przedstawienie afektow staje sie pro-
blemem, ktéry miejscami zdaje sie wypiera¢ zainteresowanie dla cha-
rakteréw. Motyw ruchu ciata moze by¢ tak interesujagcym, ze sie juz
0 twarz prawie nikt nie pyta. Postacie przedstawiajg teraz nowg wartos¢
jako czynniki kompozycyjne, tak dalece, ze bez wiekszego zaintereso-
wania dla nich jako szczegotow, stajg sie decydujgcemi w zwigzku
z catoscia, jako czyste zamarkowanie sit w architektonicznej konstrukciji,
a te formalne efekty, nieznane poprzedniej generacji, prowadzg same
przez sie do powierzchownej tylko charakterystyki.

Podobne ogdlnikowe nieindywidualne gtowy, istnialy zawsze
takze i w XV w. — np. u Ghirlandaja w calej masie — i nie widzimy
zadnego zasadniczego przeciwienistwa pomiedzy dawng i nowg sztukg
1 aby ta ostatnia unikata indywidualizacji. PodobiefAstwo portretowe
staje sie coraz rzadszem, ale nie mozna twierdzi¢, aby styl klasyczny
domagat sie powszechnej idealnej ludzkosci. Nawet u Michata Aniota,
ktéry tutaj zajmuje osobne stanowisko, w jego pierwszych historjach
w Sykstynie (np. w Potopie) jest pelno rzeczywistych twarzy. Pdzniej
zanika u niego zainteresowanie dla indywidualnosci, podczas gdy ono

Michat Aniot. Sybilla kumejska
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u Rafaela, ktéry w pierwszej Stanzy rzadko wychodzi poza ogélniki,
coraz bardziej wzrasta. A przeciez nie mozna méwic¢, ze oni zamienili
miejsca. To, co daje dojrzaty Michat Aniot, nie jest ogélnem podindy-
widualnem, lecz ogélnem nadindywidualnem.

Inne pytanie, czy indywidualno$¢ pojeta jest i przedstawiona tak
samo jak pierwej. Owa zgdza opanowania natury az do najdrobniej-
szej zmarszczki, rado$¢ rzeczywistosci dla niej samej juz sie wyczer-
pata. Cinquecenta dagzeniem jest, aby odda¢ w obrazie wielko$¢ i zna-
czenie, i sgdzi ono, ze je osiggnie przez uproszczenie, przez usuniecie
rzeczy nieistotnych. Nie jest to ostabieniem wzroku, jezeli sie pomija
pewne przedmioty, lecz przeciwnie najwyzszem napieciem sily ujecia.
Wielkie patrzenie jest idealizowaniem modelu od wewngtrz i niema
nic wspoélnego z upiekszajgcem wygtadzaniem, z idealizowaniem od
zewnatrz . | mozna przypuszcza¢, ze w tej epoce wielkiej sztuki, tu
i bwdzie, odczuto niedostateczno$é tego, co daje natura. O tych nastro-
jach trudno mowi¢ a w dodatku bytoby bardzo ryzykownem okre-
Sla¢ ryczattowem, tak lub nie, roznice takich dwdch epok jak quattro-
cento i cinquecento. Jest setki stopni w $wiadomem przeformowaniu
modelu, gdy go artysta bierze w reke. O Rafaelu istnieje anegdota
z czasu, gdy malowat Galatee, ze nie mogt sobie poradzi¢ z modelami,
lecz spuscit sie na wyobrazenie pieknosci, ktéra sam sobie stworzyt .
Tu mielibySmy dokumentarny dowdd idealizmu Rafaela. Ale czy i to
samo nie powiedziatby Botticelli i czy jego Wenus na muszli jest
W mniejszym stopniu tworem czystego wyobrazenia ?

Idealne ciata i idealne gtowy byty takze w «realistycznem» quattro-
cento, i wszedzie napotykamy tylko stopniowe réznice. Ale idealizm
zajmuje widocznie w XVI w. znacznie wiekszg przestrzen. Aspiracje
tych czasOw nie godzg sie z poufatoscig, z jaka obchodzit sie wiek
poprzedni z codziennem zyciem. Zadziwiajagcem jest, ze w tej samej
chwili, gdy sztuka wydobyta ze siebie wyzszg pieknos¢, takze i Ko-
§ci6t zazadat dla czotowych postaci wiary chrzescijanskiej wyzszej
godnosci. Madonna nie ma by¢ pierwsza lepsza poczciwg hiewiastg
znang z ulicy, lecz $lady jej ludzkiego i mieszczanskiego pochodzenia
musza by¢ zatarte. Ale tez teraz dopiero sg sity odpowiednie do stwo-
rzenia czego$ idealnego. Najwiekszy naturalista Michat Aniot jest takze
najwiekszym idealista. Wyposazony w petne uzdolnienie florentczyka
dla indywidualnej charakterystyki, jest on zarazem tym artysta, ktory

') U Lomazza, Trattato (1585), str. 433, uwagi o portretach wielkich mistrzow:
Usavano sempre di far risplendere quelle che la natura d’eccellente aveva ccncesso
loro (tj. portretowanym).

O Ouhl, Kiinstlerbriefe P, 85.



moze zrezygnowac catkowicie ze

Swiata zewnetrznego, aby tworzy¢

dla idei. Stworzyt swéj wiasny Swiat,

a nie jego w tern wina, ze jego

przyktad najsilniej zachwiat w na-

stepnej generacji poszanowaniem

dla natury. W zwigzku z tern, na-

lezy jeszcze wspomnieé, ze w cin-

guecencie tkwi wzmozona potrzeba

ogladania piekna. Potrzeba ta zmie-

nia sie i czasami nawet zupetnie

ustepuje przed innemi zainteresowa-

niami. Poprzednia sztuka quattro-

centa znata takze wiasne piekno, ale

rzadko ty”(O chciata je kSZtal’tOWG.é, szkota Rafaela. Kazanie mtodego $w. Jana

gdyz pchato jg znacznie silniejsze

pragnienie ku wylgcznemu przedstawieniu pebni wyrazu i zywej cha-
rakterystyki. Donatello jest tutaj przyktadem, ktéry zawsze mozna przy-
toczy¢. Ten sam mistrz, ktéry stworzyt bronzowego Dawida w Bargetlo,
jest nienasycony w przedstawianiu brzydoty i ma odwage, w odraza-
jagcem odtwarzaniu nawet swych Swietych, gdyz wiasnie przekony-
wujgca i zywa prawda byta dla niego wszystkiem, a publicznosé¢
pod tern wrazeniem nie pytata sie wcale o to, co jest pieknem a co
brzydkiem. Magdalena w Baptysterjum jest «wychudzonem w dhugi
prostokat straszydiem» (Cicerone, | wydanie), aJan Chrzciciel wyschnie-
tym do ostatecznosci ascetg (figura marmurowa w Bargello), aby juz
nie wspomina¢ o postaciach na Campanilli. Ale juz na schytku stu-
lecia widzi sie, ze piekno chce sie na wierzch wydoby¢, a w cinque-
cento nastgpi owo powszechne przetworzenie typow, ktore nietylko
zastepuje niskie twory wyzszemi, ale woglle pewne postacie usuwa,
gdyz nie uwaza ich za piekne.

Magdalena jest piekng grzesznicg a nie pokutnica, z wyniszczo-
nem ciatem, a Jan Chrzciciel otrzymuje silng meska urode, czitowieka,
wyrostego na wietrze i niepogodzie, bez najmniejszego $ladu niedo-
statku i ascezy. Mitodociany za$ Jan przedstawiony jest jako obraz
skonczenie pieknego chiopca i, jako taki, staje sie ulubiong postacig
epoki.



II. NOWE PIEKNO

ezeli sie mowi, ze narodzit sie nowy styl, to mysli sie zawsze o prze-

tworzeniu rzeczy tektonicznych. Jezeli sie jednak blizej tej spra-
wie przypatrzymy, to widzimy, ze odmienito sie nietylko otoczenie
cztowieka, wielka i mata architektura, nietylko jego sprzet i ubiér, ale
ze cztowiek stat sie innym w swej cielesnosci i w tern nowem od-
czuciu swego ciata i w odmiennym sposobie dzwigania go i poruszania,
tkwi wiasnie jadro stylu. Przytem nalezy coprawda doda¢ temu poje-
ciu wiecej wagi, anizeli ono ma jej dzisiaj. W naszych czasach zmie-
niajg sie style, tak jak na maskaradzie prébuje sie jeden kostjum po
drugim. Ale to wyrywanie korzeni stylowych datuje sie dopiero od
naszego stulecia, i wasciwie nie mamy juz prawa moéwi¢ o stylach,
tylko o modzie.

Nowe pojecie cielesnosci i nowe prady w Cinquecento wyste-
pujag w catej wyrazistosci, gdy porownamy obraz Andrea del Sarto
Narodziny P. Marji z r. 1514 z freskami - Ghirlandaja i jego izbami
potoznych. Chéd niewiast stat sie inny. Zamiast sztywnego dreptania,
powazne kroczenie: tempo sie zwalnia, przechodzac w andante mae-
stoso. Niema juz tych predkich zwrotéw gtowy lub poszczegolnych
cztonkow, lecz wielkie powolne posuniecia ciata, a zamiast rozsta-
wionych i kanciastych pozycyj, pewne rozluznienie i rytmiczna o diu-
gim oddechu krzywizna. Sucha roslina wczesnego renesansu z twar-
demi formami cztonkéw, nie odpowiada juz pojeciu piekna, Sarto
daje bujng petnie i wspanialg szeroko$¢ plecow. 1 ciezkie masywne
i powléczyste opadajg stroje tam,_ gdzie Ghirlandajo daje krotkie,
sztywne kaftany z obcistemi rekawami. Stroj, ktéry dotychczas byt
wyrazem szybkich ruchéw cztonkow, teraz, przez swa petnie, ma dzia-
taé opazniajaco.

1

Ruch w drugiej potowie XV w. ma charakter elegancki, prawie
pretensjonalny. Gdy Madonna trzyma Dziecigtko wysuwa chetnie ko-
niec tokcia na zewnatrz i wystawia maty palec u reki, obejmujac je wy-
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szukanym gestem. Ghirlandajé nie nalezy wcale do subtelnych, ale on
przyswoit sobie zupetnie te maniere. Nawet i artysta o poteznej na-
turze, Signorelli, robi ustepstwo smakowi czasu i szuka wdzieku
w nienaturalne], przedelikacone] manierze. Matka adorujgca Dzie-
cigtko nie skiada zwyczajnie rak; gdy dwa pierwsze palce sie ze sobg
stykajg, reszta rozstawiona stoi w powietrzu.

Tak delikatne osobistosci, jak Filippino, bojg sie nawet podej-
rzenia, aby mogly co$ mocno uchwyci¢. Czy to bedzie $wiety mnich
trzymajacy ksiege, czy Chrzciciel trzymajacy krzyz — zawsze oni tylko
dotykajg sie przedmiotdw.

Tak samo Raffaelino del Garbo Ilub Lorenzo di Credi: Swiety
Sebastjan prezentuje w wyszukanie elegancki sposob swa strzate po-
miedzy dwoma palcami, tak jakgdyby miat podaé otdwek.

Pozycja stojagca ma w sobie co$ tancujaco-niestatego, a te chwiejne
istoty wystepuja w sposob szczegdélnie nieprzyjemny w plastyce. Pod
tym wzgledem nie mozna oszczedzi¢ zarzutu $w. Janowi Benedetta
da Majano w Bargello. Z prawdziwg tesknotg patrzymy na mocny chéd
nastepnej generacji, nawet zataczajacy sie Bachus Michata Aniota stoi
mocniej na nogach. Pojecie tego pretensjonalnego smaku w pdznem
quattrocento daje nam obraz Verrocchia z trzema archaniotami (Flo-
rencja, Uffizi), obok ktdérego mozna postawi¢ Tobjasza w Londynie”).
Wobec tak skedzierzawionego ruchu, nasuwa nam sie mimowoli
uwaga, ze dawny elegancki styl sie rozklada i ze mamy przed sobg
zjawisko rozpadajgcego sie archaizmu.

Wiek XVI przynosi znowu stato$é, prostote i naturalny ruch.
Gesty sa spokojniejsze. Przezwyciezono drobng elegancje, sztuczng
sztywno$¢ i nadeto$é. Madonna delle arpie Andrea del Sarto, stojgca
silnie i mocno, przedstawia juz zupelnie nowy widok, i prawie mo-
zemy wierzy¢, ze moze ciezkiego chtopca rzeczywiscie utrzymaé na
ramieniu. A sposob, w jaki opiera ksigzke na udzie i jak reke kladzie
na brzegu ksigzki, tak ze tworzy zwiezlg wielkg forme, to juz jest
wspaniaty styl cinquecenta. Wszedzie wystepuje wieksza sita i ener-
gja ruchéw. Wezmy np. Rafaela Madonne del Foligno: czy kto uwie-
rzy? Musimy cofngé sie az do Donatella, aby spotkal sie z takiem
ramieniem i z takg dlonig, ktéra tak energicznie chwyta, jak to tutaj
czyni $Sw. Jan.

Obroty ciata i zwroty glowy w XV w. majg co$ niezdecydo-

q Obecnie przypisuje sie ten obraz Franc. Botticiniemu. Pod wzgledem stylu
poréwn. bardzo ciekawe dzieta Pollaiuola u $w. Piotra (Grobowiec Sykstusa IV
i Innocentego VIII), gdzie kobiece postacie pod wzgledem oddalenia sie od natury
konkuruja z najgorszym barokiem.
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Ghirlandajo. Narodziny $w. Jana Chrzciciela*)

wanego, tak jakby sie obawiano silnego wyrazu. Teraz dopiero
pojawia sie rado$¢ poteznego ruchu silne] natury. Odwrécona twarz,
wyciggniete ramie nabierajg nagle nowej sity. Czuje sie mocne, fi-
zyczne zycie. Nawet samo spojrzenie zyskuje na nieznanej dotychczas
energji, i dopiero wiek XVI umie przedstawi¢ wielkie, silne wejrzenie.

Najwyzszy stopien uroczego ruchu osiggneto quattrocento w po-
staci tekko biegnacej. Nie nadarmo motyw ten spotykamy u wszyst-
kich artystéw. Aniot, niosacy Swiece, zbtiza sie pospiesznie, a stuzaca,
przynoszaca potoznicy ze wsi owoce i wino przybiega od drzwi w sukni
rozdetej we faliste kreg*. Tej dla owej epoki tak bardzo charaktery-
stycznej postaci, przeciwstawi¢ nalezy kobiete, niosgcg wode z obrazu
pozaru w Borgo, jako odpowiednik z czaséw cinquecenta: w prze-
ciwienstwie tych dwoch postaci tkwi cata roznica w odczuciu formy.
Ta niewiasta niosgca wode, kroczaca spokojnie i wyprostowana, dzwi-
gajaca sitng reka ciezar, jest jednym z wspaniatych pomystow meskiego
i dojrzatego poczucia piekna u Rafaela. Kleczaca kobieta na pierwszym
planie Przemienienia, ktorej tylko plecy widzimy, pochodzi z tej samej
rodziny, a gdy poréwnamy podobng posta¢ w grupie kobiet w Stanzy

') Por. reprod. A. Sarto Narodziny N. P. Marji str. 157.
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Verrocchio. Tobiasz i Aniot

Heijodora, to mamy sprawdzian dla rozwoju w kierunku wzmozenia sity
i poteznej prostej linji w ostatniej epoce stylu Rafaela. Z drugiej strony
niema dla nowego smaku nic bardziej nieznosnego, jak co$ nie-
naturalnie naciagnietego i skrepowanego w ruchu. Jadacy na koniu
Colleoni Verrocchia, ma wprawdzie dosy¢ energji, ma zelazng site, ale
to nie jest jeszcze piekny ruch. Zapatrywania o dystyngowanej powol-
nosci spotykajg sie tutaj z nowym ideatem, ktéry widzi piekno w ptyn-
nej linji i w pewnej swobodzie. W Cortigianie hrabiego Castiglioniego
znajdujemy uwage o jezdzie konnej, ktOrg tutaj mozna przytoczyé: Nie
powinno sie siedzie¢ w siodle tak sztywnie wyprasowanym, alia
veneziana (Wenecjanie uchodzili za lichych jezdzcow), — lecz catkiem
swobodnie, disciolto — jak sie wyraza. Odnosi¢ sie to moze oczy-
wiscie tylko do jezdzca bez zbroi. Cztowiek lekko ubrany, moze na
koniu siedzie¢, ciezka zbroja zmusza raczej do stania. «Tam zgina
sie kolana, tutaj ma sie je wyciggniete». Sztuka trzyma sie jednakze
odtad pierwszego sposobu /).

Perugino pokazat kiedys$ florentczykom, co to jest stodki i migkki

Pomponius Gauricus, De sculptura. (Brockhaus), s. 115.
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Ohirlandajo. Niewiasta z owocami (wycinek)

ruch. Jego motyw stania, z odstawiong na bok wolng noga i odpo-
wiedniem nachyleniem gtowy w strone przeciwng, byt w tym czasie
we Florencji czem$ obcem. Gracja toskanska jest wiecej szeroka, kan-
ciasta i chociaz nieraz zblizono do siebie motywy, to przeciez nikt
inny nad niego nie posiada tej stodyczy ruchu, tego miekkiego po-
ciggniecia linji. jednakze wiek XVI odrzucit ten motyw /).

Rafael, ktéry w miodym wieku motywem tym formalnie sie upa-
jal, pozniej porzuca go zupetnie. Mozna sobie wyobrazi¢, jak Michat
Aniot musial wyszydza¢ podobne pozy. Nowe motywy sg wiecej sku-
pione, spokojniejsze w konturach. Pominawszy petng uczucia rozciggli-
wos$¢, to piekno Perugina juz nie wystarcza, gdyz nie zaspokaja upo-
dobania dla masy. To, co rozciggniete, co odstaje, to juz ich nie za-
dawalnia, ale to tylko, co $ciagniete razem i mocne. W tern znaczeniu

*) Pojawia on sie jeszcze u Chrystusa w grupie Chrztu A. Sansovina (1502
zaczety), ale jednak juz zmodyfikowany.
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przeksztatcajg sie takze ruchy rak i ra-
mion, a skrzyzowane na piersi do
modlitwy rece sg charakterystycz-
nym motywem dla nowego stulecia.

2

Zdaje sie, jakgdyby we Flo-
rencji za jednym zamachem wyrosty
nowe ciata, Rzym miat zawsze pet-
ne, ciezkie twory, takich sie obecnie
szuka — w Toskanji byly one rzad-
sze. W kazdym razie zdawatoby sie,
ze artysci we Florencji quattrocenta
nigdy nie mieli podobnych modeli, ul
jakie nam pOzniej przedstawia An-
drea del Sarto w swych damach flo-
renckich. Smak wczesnego renesan-
su ma upodobanie w formie nieroz-
winigetej, cienszej i ruchliwej. Kancia-
sta gracja ijskaczaca linja mtodocia-
nego wieku majg wiekszy urok, ani-
zeli pelnia kobieca i dojrzata meska
posta¢. Aniotki-dziewczynki Botti-
cellego i Filippina, ze swemi ostremi
cztonkami i suchemi ramionami, wyobrazajg ideat mtodocianego piekna,
a w tanczacych gracjach Botticellego, przedstawiajgcych wiek juz doj-
rzalszy, surowos$¢ ta wcale nie jest ztagodzong. Wiek XVI mysli tutaj
inaczej. Juz aniotowie Leonarda sg mieksi, a jakzesz inng jest taka Oa-
latea Rafaela lub taka Ewa Michata Aniota od postaci Wenery pdz-
nego guattrocenta. Szyja, przedtem dtuga i cienka, osadzona jak od-
wrdécony lejek na spadajacych plecach, staje sie teraz krotka i okragta,
barki sg mocne i szerokie. Niema juz linji wyciggnietej. Wszystkie cztonki
przybierajg petng, silng forme. Od pieknosci wymaga sie znowu okrg-
gltego torsu i szerokich ud, ideatlu antycznego, a oko domaga sie
wielkich, zwigzanych ptaszczyzn. Odpowiednikiem cinquecenta dla
Dawida Yerrocchia jest Perseusz Benvenuta Celliniego. Chudy, zwinny
chtopiec nie jest juz pieknym, a gdy sie ma przedstawi¢ wczesny
wiek miodociany, daje mu sie zaokraglenie i pelnie. Rafaelowska po-
sta¢ mtodego kaznodziei Jana (Tribuna) jest pouczajagcym przyktadem.

Rafael. Kobieta niosgca wode
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jak nawet, wbrew naturze, do chio-
piecego ciata dodaje sie meskie
formy (reprod. str. 217). Piekne
ciato jest w swem rozcztonkowaniu
jasne. Cinquecento ma odczucie
struktury i potrzebe wyrazu bu-
dowy, tak, ze wobec tego wszystkie
poszczegdlne zalety nie moga mieé
zadnego znaczenia. Tutaj wyideali-
zowanie wystepuje wczesnie i silnie,
a poréwnanie aktu Lorenza di Credi
(Uffizie)  z idealng postacig Fran-
ciabigia (raczej Andrea del Brescia-
nino) w Oalerji Borghese, moze by¢
pod niejednym wzgledem poucza-
jacem.

Glowy stajg sie ptaszczyznowo
szerokie a linje poziome sg pod-
kreslone. Mocny podbrédek, petne
policzki sa dobrze widziane a i usta
nie powinny by¢ mate i delikatne.
Gdy niegdy$ u kobiet jasne, wysokie
czoto uchodzito za najwyzsze piekno
(la fronte superba, moéwi Polizian),
i gdy nawet wyrywano witosy z przo-
du czola, aby te zalete wyzyskac
W Spos6b najbardziej wydatny %
to w Cinquecento uchodzi niskie
czoto za forme godniejsza, gdyz

Lorenzo di Credi. Wenus uwazano, ze daje twarzy wiekszy
spokoj. Takze i w brwiach dazy sie
do linji plaskiej i spokojniejszej. Nie spotyka sie juz wiecej wysoko
rozpietych tukéw, jak na dziewczecych biustach Desideria, gdzie brwi
na $miejacej sie i zdziwionej twarzy jeszcze wiecej do gory sa podnie-
sione, przyczem moznaby zacytowac wiersz Poliziana: ze one ukazujg —
nel volto meraviglia, eon fronte crespa e rilevate ciglia (Giostra).
A zadarte noski, ktére mogty dawniej mie¢ swych wielbicieli, juz

") Rysunek gtowy do tej figury znajduje sie, nawiasem mowiac, w Albertynie;
publ. w Handzeichnungen alter Meister, 111, 327.
*) Zob. uwage do Leonarda Mony Lizy, str. 30.
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teraz nie s3 w modzie, a malarz por-
tretowy zadaje sobie caly trud, aby
wygtadzi¢ skaczacg linje a forme
wyprostowac, i uspokoi¢. Co sie
dzisiaj nazywa szlachetnym nosem,
i co sie w dawnych obrazach tak
odczuwa, jest zapatrywaniem wy-
stepujacem znowu dopiero w epoce

klasycznej.
Pieknem jest to, co robi wra-
zenie spokoju i sity, a pojecie

prawidtowej pieknosci pojawiac sie

zdaje dopiero w tym czasie, gdy

ono tym pojeciom odpowiada. Ro-

zumie sie nietylko symetryczne po-

dobienstwo obydwoch potow twa-

rzy, lecz jasng przejrzystos¢, konse- X -

kwentny stosunek wymiaréw formy

twarzy, w szczegdtach nie fatwo da-

jacy sie stwierdzi¢, ale w ogdlnem

wrazeniu natychmiast widoczny. Ma-

larze portretdw starajg sie o to, aby

te regularno$¢ wydobyé. | w dru-

giej generacji cinquecenta wymogi

te staja sie coraz wigksze. Jakzez

regularnie wygtadzone twarze daje

nam Bronzino w swych, za dosko-

nate uznanych, portretach. Wymow-

niejsze od stéw sg tutaj obrazy,

i jako dobre odpowiedniki przed- «Franciabigio». Wenus

stawi¢ mozna Simonette Piera di Co-

simo i t zw. Wiktorjg Colonne Michata Aniota — obydwa typy ide-

alne, ktére w zbiorowej formie przedstawiajg smak dwdéch epok.
Biustom dziewczat florentynskich XV w. nie mozna przeciwsta-

wié takiej samej serji z XVI w. Oalerja pieknoSci cinquecenta zawiera

same [typy kobiet: Donne Velate z Pitti, Dorote w Berlinie, Forna-

rine w Trybunie, wspaniatle kobiety Andrea del Sarto w Madrycie

i Windsorze it d. Smak zwraca sie teraz ku petno rozwinietej kobiecie.

1) Autorstwo Michata Aniota zaprzeczyt juz catkiem stusznie Morelli, ale
dla naszych wywodoéw jest to bez znaczenia.
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Piero di Cosimo. Piekna Simonetta

3.

Duch czasu XV w. wytadowat wszystkie swe kaprysy we witosach.
Malarze malujg wspaniate fryzury, z nieskonczenie bogatemi splotami
kosmykoéw i warkoczéw najrozmaitszego stopnia z rozsianemi szla-
chetnemi kamieniami i wplecionemi tancuszkami perel. Trzeba umiec
odr6zni¢ te ozdoby, siegajagce az w dziedzine fantazji, od ukitadu wio-
sow, jaki rzeczywiscie noszono; i tak jest on zawsze jeszcze dostatecz-
nie kaprysny. Daznos¢ idzie tutaj w kierunku podziatu i rozluznienia,
do wdziecznej poszczegodlnej formy w przeciwienistwie do p6zniejszego
smaku, ktory skupia wiosy jako mase i szuka prostej formy a takze
w ozdobach nie traktuje szlachetnych kamieni jako pojedynczych punk-
téw, lecz wigze je razem w spokojng forme. Upodobanie dla form swo-
bodnych i powiewnych ustepuje miejsca formom silnym i zwigzanym.
Swobodne faliste loczki (ktére widzimy u Ghirlandaja i jego wspot-
czesnych), spadajgce na policzki i zakrywajace takze uszy, wkrétce
znikng, gdyz stanowig tylko wdzieczny motyw, ale szkodliwy dla jed-
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|# mou iits

«Michat Aniot*. Tzw. Wiktorja Colonna

nolitosci zjawiska: wazny punkt nasady ucha powinien by¢ widoczny.
Wtosy z czota sprowadzone sg w prostej linji na skronie, i majg robi¢ wra-
zenie ram, podczas gdy quattrocento, wiasnie dla tego uktadu nie miato
zadnego zrozumienia, i niezamkniete czoto wydtuzyto do géry, poza jego
naturalne granice. Klejnotem, na wysokosci czaszki, podkresla jeszcze raz
ten dawny styl dgznos$¢ wertykalng, podczas gdy szerokie cinquecento
woli konczy¢ wielkg linja pozioma. | tak przestylizowanie idzie dalej.
Diuga smukia szyja pieknosci quattrocenta, zupetnie swobodna i ru-
chliwa, wymaga catkiem innej ozdoby, anizeli masywne formy XVI w.
Do ozdoby nie stuzg juz poszczegolne klejnoty, zawieszone na nitce, lecz
duzy tancuch, a ciasna, lekka bransoleta staje sie teraz wiszacg i ciezka.

Krotko méwigc: hastem jest teraz to, co jest umiarowe i wazkie,
fantastyczne zachcianki wtloczone sg whkolej prostej skromnosci.
Podnosza sie nawet glosy, dajace pierwszenstwo naturalnym nieupo-
rzadkowanym wilosom, tak jak skdra jest piekniejszg w swym natural-
nym kolorze (palidetta col suo color nativo), anizeli z bialg i czerwong
szminka, przyczem kobiety nie zmieniaty nigdy farby, jak tylko przy
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rannej tualecie. Tak nam mowi hrabia Castiglione — uwagi godna to re-
akcja przeciw barwnosci i sztucznosci mody pdznego quattrocenta.

0 fryzurze meskiej mozna tyle tylko powiedzie¢, ze przedtem rozczo-
chrane witosy, teraz zebrane sg w spokojne kontury. Nie jest to zaden przy-
padek, gdy na portretach Lorenza di Credi albo Perugina wiosy powie-
waja, jakgdyby poruszane lekkim wiaterkiem. Styl wdzieku eleganckiego
tego wymaga. Portrety XVI w. wykazuja juz nawskré$ zwarte i spo-
kojne masy.

Brode w XVI w. chetnie sie zapuszcza. Ona podkreSla wrazenie
godnosci. Castiglione jeszcze pozostawia kazdemu swobode pod tym
wzgledem. On sam jednakze kazat sie wymalowa¢ Rafaelowi z broda.

Jeszcze jasniej i silniej wypowiada sie nowa wola w kostjumie.
Stréj jest bezposrednim wyrazem, jak pojetem jest ciato i jak sie
ma ruszaé.' Cinquecento musiato z koniecznosci przejs¢ do ciezkich
i miekkich tkanin, do zwisajacych brzuchatych rekawéw i poteznych
trenow. Spoéjrzmy na kobiety w Narodzeniu NP. Marji z r. 1514,
Andrea del Sarto, co do ktorego Vasari wyraznie zaznacza, ze tutaj
sq przedstawione wspbéiczesne stroje.

Nie jest moim zamiarem wchodzi¢ w szczegdly tych motywow,
decydujagcem jest dazenie og6lne do petni i ciezkosci w ubiorze ciala,
do podkreslenia linji szerokiej, do zaznaczenia powidczystosci i zwi-
sajacego ukiadu, co przyczynia sie do powolniejszych ruchéw.

Przeciwnie, wiek XV podkresla wiecej gibkos¢. Ciasne, krotkie re-
kawy, odstaniajg rece. Zadnych bujnych mas, lecz oszczedna elegan-
cja. Kilka przeprué i wstagzeczek u dolnego rekawa, a zresztg same
cienkie obrgbki i suche szwy. Cinquecento natomiast domaga sie
ciezkiej i chrzeszczacej petni. Nie puszcza sie ono na krgj skompli-
kowany i drobne motywy. Materje w kwiaty ustepujg przed poteznemi,
gtebokiemi fatdami kaftana. Kostjum skomponowany jest pod katem
widzenia wielkich kontrastéw ptaszczyznowych. Tworzy sie tylko to,
co dziata w catosci, a nie to, co dopiero da sie rozpozna¢ zbliska. Gracje
Botticellego maja piersi obcisniete siatkami z nici; sg to archaiczne sub-
telnosci, niezrozumiate tak samo dla nowej generacji, jak igraszki po-
wiewajgcych wstgzek, welondw i innych tym podobnych cienkich przed-
miotéw. Inne uczucie dotyku panuje teraz, nie lekkie dotykanie cien-
kiemi palcami, lecz ujecie szeroka, mocng dionia,

4,

Z tego punktu widzenia nalezy takze zwroci¢ uwage na archi-
tekture i jej przeksztatcenie w Cinquecento. | ona, tak samo jak ubior.
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jest projekcja czilowieka i jego odczucia ciata na zewnatrz. W prze-
strzeniach, ktére sobie cztowiek stwarza, w ustylizowaniu sufitu i $cian
wypowiada sie dana epoka tak samo, jak w ustylizowaniu swego
ciala i jego ruchu, czem chce by¢ i gdzie szuka znaczenia i wartosci.
Cinquecento ma szczeg6lnie silne poczucie stosunku cziowieka do
budowli, dla resonansu pieknej przestrzeni. Ono nie moze sobie wy-
obrazi¢ prawie zadnego istnienia bez architektonicznej oprawy i pod-
stawy.

1 architektura staje sie mocng i surowag. Ona wigze wesotg ruchli-
wos$¢ wezesnego renesansu w chod umiarkowany. Obfite wesote ozdoby,
szeroko rozpiete tuki, cienkie kolumny ustepujg, a na ich miejsce przy-
chodzg ciezkie, powazne formy, petne godnosci proporcje, surowa pro-
stota. Zada si¢ szerokich przestrzeni, dzwiecznego kroku. Wymaga sie
tylko wielkich funkcyj a odrzuca drobne zabawki, uroczysty nastrdj
zdaje sie godzi¢ tylko z najwyzsza prawidtowoscia.

O wewnetrznej dekoracji domow florenckich u schytku w. XV
znajdujemy u Ohirlandaja pozadane wskazéwki. Izba potozna, w na-
rodzinach $w. Jana oddaje niewatpliwie dosy¢ doktadnie obraz domu
patrycjuszowskiego, z pilastrami na rogach i obiegajagcem naokoto bel-
kowaniem, kasetonowanym drewnianym sufitem, ze ztoconemi gwoz-
dziami i barwnym dywanem, zawieszonym tu i 6wdzie na Scianie nie-
symetrycznie. Wszelkiego rodzaju sprzety, potrzebne do uzytku i ozdoby,
sq zestawione bez zadnego wzgledu na symetrje. Co jest pieknem po-
winno by¢ takiem na kazdem miejscu. W przeciwienstwie do tego, mie-
szkanie cinquecenta jest puste i zimne. Powaga architektury zewnetrz-
nej przeniosta sie takze do wnetrza. Zadnych szczeg6tow, zadnych
malowniczych zakatkéw. Wszystko jest architektonicznie ustylizowane,
nietylko pod wzgledem formy, ale i wyposazenia. Zupetna rezygnacja
z barwnosci. Tak wyglada izba na obrazie Narodzenia P. Marji Andrea
del Sarto z r. 1514,

jednobarwnos$¢ wystepuje w zwigzku ze spotegowanemi wyma-
ganiami co do elegancji zjawiska. Zamiast gadatliwej barwnosci zada
sie powsciagliwej barwy, tonu neutralnego, nie wpadajgcego w oczy.
Szlachcic ma sie ubiera¢ na codzien w kolory ciemne, bezpretensjonalne,
méwi hr. Castiglione. Tylko Lombardowie ubierajg sie pstrokato i z ma-
‘temi rozporkami; gdyby kto$ prébowat tak sie nosi¢ w Srodkowych
Witoszech, uznanoby go za warjata /).

") Odtad mamy juz tylko jeden krok do stroju hiszpanskiego. Sympatja dla
hiszpanskiego zwyczaju — grave e riposato, — wystepuje juz dosy¢ wyraznie
u Castiglioniego. On wuwaza Hiszpandéw za znacznie blizszych Wiochom, anizeli
Francuzéw, pomimo ich zywego temperamentu.
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Barwne kobierce znikajg tak samo jak i barwne pregowane pasy
i wschodnie szale; moda ta uznang jest teraz za dziecinng. Tak samo
i w dystyngowanej architekturze unika sie barwy. Na fasadach znika
ona zupelnie, a we wnetrzach doznaje najscislejszego ograniczenia.
Zapatrywanie, ze to co szlachetne koniecznie musi by¢ bezbarwnem,
utrzymuje sie dosy¢ dtugo i wiele dawniejszych pomnikéw ucierpiato
na tern, tak ze z niewielu tylko stosunkowo resztek, mozemy sobie
odtworzy¢ obraz quattrocenta. Architektoniczne tla Gozzoliego lub
Ghirlandaja sg pod tym wzgledem zawsze pouczajgce, jakkolwiek, co
do szczegbétdw nie mogg by¢ brane dostownie. Ghirlandajo jest pra-
wie nienasycony w barwnosci — niebieskie fryzy, zéhle wypetnienia
pilastréw, pstre flizy marmurowe, — a pomimo tego chwali go Va-
sari jako upraszczajacego, gdyz usungt ztote ozdoby z obrazéw M.

To samo odnosi sie do plastyki. Juz wyzej (str. 70) wymieni-
lisSmy jeden z gtéwnych przyktadoéw polichromji quattrocenta tj. pomnik
Antonia Rosselina w S. Miniato; drugim takim przyktadem bytby Desi-
deria grobowiec Marsupiniego w S. Croce, stojacy obecnie przed nami
takze w bezstylowej biatosci. Gdzie sie tylko dotkngé, widac resztki farb
i bytoby wdziecznem zadaniem naszych czaséw, gdy sie tyle restauruje,
zajgc sie takze temi zaniedbanemi dzietami i przywréci¢ im ich dawng
btyszczacg wesotosé. Niewiele trzeba farby, aby wywota¢ wrazenie ko-
lorystyczne. Samo ztoto w kilku miejscach wystarczy, aby biaty kamien
pokaza¢ jako nie pozbawiony barwy, i jako zaprzeczenie ws$rod ogdl-
nego barwnego $wiata. Ptaskorzezba Madonny Antonia Rosselina w Bar-
gello tak jest potraktowana, tak samo figura $w. Jana Benedetta da Ma-
jano. Nie zapomocg grubej pozioty, lecz tylko kilkoma kreskami mozna
nada¢ wlosom, futru barwny blask. Bardzo naturalnie tgczy sie zioto
z bronzem, i mamy szczegoélnie piekne kombinacje bronzu z marmurem
i ztotem, jak np. pomnik biskupa Foscariego w S. Maria del Popolo
w Rzymie, gdzie bronzowa posta¢ zmartego spoczywa na marmurowej
poduszce ze ztotemi ozdobami.

Michat Aniot od samego poczatku zerwat z barwnoscia a mono-
chromja zapanowata odrazu na calej linji. Takze i glina, ktéra skazang
jest tak bardzo na wdziek pomalowania, pozbywa sie koloréw, jak
to wskazuje wielki przyktad Begareliego.

Czesto powtarzanego zdania, ze nowozytna bezbarwnos¢ pla-
styki pochodzi z ambicji nasladownictwa antycznych posagow, nie

g u Sienenczykéw i Umbryjczykéw miato zioto jeszcze silniejszy popyt ani-
zeli u Florentczykéw. Interesujgcem jest jego powolne zanikanie w watykanskich
dzietach Rafaela.
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mogtbym podpisaé. Wyrzeczenie sie barwnosci bylo rzeczg juz po-
stanowiong, zanim jakikolwiek archeologiczny purysta mégt wpasé na
ten pomyst, a tego rodzaju zasadnicze przemiany smaku nie sg zazwy-
czaj zalezne od historycznych rozwazan.

Renesans widziat tak dtugo antyk barwnym, jak ditugo sam byt
barwnym i traktowat wszystkie antyczne pomniki na swych obrazach
w polichromji; z chwilg gdy ustaje potrzeba barwnosci, stat sie i antyk
biatym, ale blednem jest twierdzi¢, ze on byt do tego podniets.

5.

Kazda generacja widzi w $wiecie to, co dla niej rodzajowo jest
tern samem?! Wiek XV musiat catkiem naturalnie odkry¢ inne wido-
kowe wartosci piekna, anizeli w. XVI, gdyz patrzat innemi oczyma.
W Oiostrze Poliziana, tam gdzie on opisuje ogréod Wenery, znajdu-
jemy zbiorowy wyraz odczucia piekna w quattrocento. Opisuje on
jasny gaj i studnie, petng czystej wody, wymienia piekne kolory kwia-
tow; przechodzi od jednych do drugich i wylicza je w diugim sze-
regu, nie obawiajgc sie wecale, ze znudzi czytelnika lub stuchacza.
1z jak delikathem uczuciem méwi o malej zielonej tace

..scherzando tra fior lascive aurette
fan dolcemente tremolar ZIerbette.

W ten sposdb kwiecista gka byta dla malarza zbiorem poszcze-
gélnych jestestw, ktérych byt on razem z niemi przezywa. Wiemy o Le-
onardzie, ze pewnego razu namalowat bukiet kwiatow w szklanym
wazonie z nadzwyczajnem mistrzostwem %)

Wymienitem ten przyktad jako miarodajny dla wielu malarskich
usitowan tej epoki. Z nowem delikatnem odczuciem, ktore swe soki
czerpie z obrazéw niderlandzkich quattrocentystdw, obserwowano
wowczas Isnigce Swiatta i refleksy na kamieniach szlachetnych, czere-
$niach i metalowych naczyniach; ze szczeg6lnie wyszukanym smakiem
wkiada sie Janowi Chrzcicielowi do reki szklany krzyz z mosieznemi
kétkami; btyszczace liscie, potyskujace ciato, jasne chmurki na blekit-
nem niebie, to sg malarskie delikatesy, a wszedzie idzie o najwyzszy
stopien potysku, ale zawsze ze zdecydowanym zamiarem okres$lenia
formy %

q Vasari Ill, 25. Byt to obraz M. Boskiej. Venturi daje cytat z Vasarego przy
Tondzie Lorenza di Credi w Galerji Borghese, Nr. 433. Da sie on stwierdzi¢ jeszcze
wczesniej np. w Zwiastowaniu Fra Filippa Lippi (Monachjum).

Ro6znice miedzy pojeciem farby w malarstwie toskanskiem a weneckiem
przedstawit jasno E. van der Bercken-Diss. Freiburg i. Br. 1914
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Wiek XVI nie zna juz tych radosci. Barwne zestawienie obok siebie
pieknych koloréw, musi ustapic przed silnemi cieniami i dazeniem do uzy-
skania przestrzennego wrazenia. Leonardo pokpiwa sobiez malarzy, ktdrzy
nie chcg poswieci¢ piekne] kolorystyki dla modelunku. Poréwnuje ich
do mowcow o pieknych stowach, ale bez tresci

Drzace trawy i potysk krysztatu nie sg juz tematami dla malar-
stwa cinquecenta. Brak mu zdolnosci przygladania sie zbliska. Prze-
zywa”™ ono tylko wielkie akcje i obejmuje tylko wielkie zjawiska Swiatta.

Ale to nie moéwi jeszcze wszystkiego. Zainteresowanie sie
Swiatem ogranicza sie teraz wogoéle coraz wiecej do samej postaci.
Wspomnielismy juz wyzej, jak obrazy, ottarzowy i historyczny, ida
swemi odrebnemi drogami i nie chcg niczego poswieci¢ dla powszech-
nej radosci patrzenia. Niegdy$ byt obraz ottarzowy miejscem, gdzie
sktadano wszystko, co byto tylko pieknem pod niebem, a w obrazie
opowiadajagcym malowat artysta nietylko jako «malarz historyczny»,
ale réwnoczesnie jako malarz architektur, krajobrazéw i martwej na-
tury. Teraz te zainteresowania nie znoszg sie ze sobg. Nawet i tam,
gdzie nie idzie o dramatyczne wrazenie lub koScielno-uroczysty na-
stréj, w scenach czysto idylicznych i w obojetnym obrazie codzien-
nego zycia o treSci Swiatowej lub mitologicznej, figuralna pieknos¢
wszystko i prawie wszystko pochtania. U ktérego z wielkich mistrzow
moznaby sie spodziewaé¢ wazonu z kwiatami Leonarda? Gdy Andrea
del Sarto namaluje co$ podobnego, to jest to zupeilnie powierzchow-
nie zatuszowane, tak jakgdyby sie bat zmaci¢ monumentalny styl w jego
czystosci M. A przeciez i u niego znajdzie sie czasem piekny kraj-
obraz. Rafael, ktéry pod wzgledem malarskim przynajmniej potencjalnie
byt najbardziej wszechstronnym, tutaj wiasnie daje bardzo mato. Sa
jeszcze ogétem Srodki potemu, ale niepowstrzymanie przygotowuje sie
stanowcze odtaczenie sie malarstwa figuralnego, ktére z dystynkcjg
przechodzi do porzadku nad tern, co nie jest figurg. Uderzajgcem jest,
ze mieszkaniec Gérnych Wioch, Giovanni da Udine, uzywanym byt
w warsztacie Rafaela do malowania drobiazgow malarskich. PdéZniej
znowu Lombardczyk, Caravaggio, wywotuje prawdziwg burze w Rzy-
mie, wiasnie wazonem z kwiatami. Byt to znak nowej sztuki.

Gdy quattrocentysta jak Filippino maluje muzyke (Berlin, repr.)
w postaci mtodej kobiety, zdobiacej tabedzia Apolina, gdy wiatr roz-
wiewa jej ptaszcz w wesotych koloraturach stylu quattrocenta, obraz ten

> Ksiega o malarstwie Nr. 236 (95). Wzmocnienie cienidw nalezy wzig¢ pod
uwage takze w architekturze i plastyce jako moment niekorzystny dla kolorystyki.

2) Rozréznia sie teraz pomigedzy monumentalnem, a nie monumentalnem. Dla
matych obrazkéw w cassonach, obowiazujg wyraznie inne przepisy stylowe.
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czyni wrazenie ze swemi
puttami i zwierzetami, wo-
da i krzakami, jak urocza
Bocklinowska mitologja.
Wiek XVI bytby podkreslit
tylko motyw posggowy.
0Ogolne odczucie natury
zacie$nia sie. Nie ulega
watpliwosci, ze to nie ro-
kowato nic dobrego dla
rozwoju sztuki. Klasyczny
renesans stoi na bardzo
waskim gruncie, i bliskiem
bylo  niebezpieczenstwo,
ze sie wnet wyczerpie.
Zwrot ku plastyczne-
mu smakowi przypada we
wioskiej sztuce rownocze-
$nie ze zblizeniem sie do
antycznego plekna UW&- Filippino Lippi. Alegorja
zano che¢ nasladownictwa
jako czynny motyw, tak jakgdyby tylko z mitosci do antycznych
posagdw porzucono $wiat malowniczy. Ale nie mozna wydawaé sadu
wedtug analogji naszej historycznej epoki. Jezeli wioska sztuka w swym
pelnym rozwoju wykazuje nowy ped, to rozwoj] ten mégt nastgpic
tylko od wewnatrz.

Musimy tutaj jeszcze raz pomoOwi¢ w streszczeniu o stosunku
do antyku. Pospolite mniemanie sadzi, ze XV w. ogladat wprawdzie
antyczne pomniki, lecz w czasie wiasnej roboty zapominat o nich, pod-
czas gdy wiek XVI, wyposazony mniejsza oryginalnoscig, wrazenia
tego sie me pozbyt. Przy tern milczaco sie utrzymuje, ze jeden i drugi
wiek patrzat w jednaki sposob na antyk, ale zatozenie to jest bledne,
udy oko quattrocenta widziato w naturze inne momenty anizeli Cinque-
cento, to psychologiczng tego konsekwencja jest, ze w Swiadomosci
wobec antyku nie takie same czynniki w obrazie poznania sa pod-

restone. Widzi sie zawsze tylko to, czego sie szuka i potrzeba diu-
giego wychowania, ktdrego nie mozna sie spodziewa¢ od epoki arty-
stycznej i produktywnej, aby pokonaé to naiwne patrzenie, gdyz odbi-



cié przedmiotu na siatkdwce ocznej jeszcze do tego nie wystarczy.
Raczej przyja¢ nalezy, ze przy jednakiej woli doréwnania antykowi
wieki XV i XVI musiaty dojs¢ do innych wynikéw, gdyz kazdy z nich
inaczej go pojmowat; t j. szukat w nim swego obrazu. Gdy nam Cin-
quecento wydaje sie wiecej antycznem, to przyczyna tego lezy w tern,
ze ono wilasnie wewnetrznie bylo podobniejszem do antyku /.
Stosunek ten mozna najjasniej stwierdzi¢ w architekturze, gdzie
nikt nie moze watpi¢ w uczciwe zamiary quattrocentystéw, aby «dobrg
dawng sztuke budowniczg», na nowo wprowadzi¢, a gdzie nowe drogi
jednak tak mato sg podobne do dawnych. Usitowania XV w. przyswoje-
nia sobie rzymskiej wymowy form, wygladajg tak, jakgdyby mu antyk
byt znanym tylko ze stuchu. Architekci przyjmujg idee kolumny, tuku,
gzymsow, ale gdy oni te cztony razem faczg i ze sobg spajajg, to trudno
uwierzy¢, aby znali rzymskie ruiny. A przeciez oni je widzieli, po-
dziwiali, badali i byli z pewnoscia przekonani, ze dajg one antyczne
wrazenie. Gdy na fasadzie kosciota sw. Marka w Rzymie, nasladujgcej
arkady Kolosseum, wiasnie w rzeczy najistotniejszej tj. w proporcjach
wszystko jest inne, t. zn. w duchu quattrocenta, to stalo sie to nie
w zamiarze wyemancypowania sie od wzordéw, lecz w mniemaniu, ze
mozna to takze w inny sposéb zrobi¢ i bedzie to takze antycznem.
Przejeto materjalng strone systemu form, ale co do ich odczucia zacho-
wano zupetng samodzielnos¢. Jest bardzo pouczajacem, bada¢ na przy-
ktadzie antycznych tukdw triumfalnych, narzucajgcych sie jednakowo
do nasladownictwa we wcze$niejszych i p6zniejszych odcieniach sty-
lowych — stosunek renesansu do nich, jak on przeszedt obok klasycz-
nego przykltadu tuku Tytusa i popadt w archaiczng maniere, ktéra
w budowlach Augusta w Rimini i jeszcze dalej ma swe analogje —
az nadeszta chwila, gdy i on sam ze siebie stat sie klasycznym /).
Tak samo ma sie z antycznemi posggami. Z najwyzszym taktem
bierze sie z tych podziwianych wzoréw tylko to, co byto zrozumiatem
t. zn. co sie samemu posiadato, i mozna $miato powiedzie¢, ze an-
tyczny skarbiec zabytkéw, zawierajacy przewaznie sztuke dojrzatg
i przejrzatg, nietylko nie wptywat na rozwéj nowozytnego stylu, ale

g Wyczerpujaco zestawit Fritz Saxl badania A. Warburga w Rinascimento
dell’antichitd. Repertorium fir K. W. XLI1l, 1922, str. 220. Tak samo rdézne prace
Erwina Panofskyego: Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilent-
wicklung. Monatshefte fir K. W. XV, t Il, 1921/22, str. 188 { Durer u. die Antike,
Kunstgeschichtliche Einzeldarstellungen. Wien 1922.

*) Por. Repert. f. K. W. XVI, 1893. Die antiken Triumphbogen, eine Studie
zur Entwicklungsgesch. d. rémischen Architektur u. ihr Verhéltnis zur Renaissance
(Wolfflin).



i nie wydal przedwczesnych owocdéw. Tam, gdzie wczesny renesans
bierze do reki jaki$ antyczny motyw, nie oddaje go dalej bez zasad-
niczych zmian ).

Postepuje on z antykiem nie inaczej, jak to czynity mocne stylowo
okresy baroku i rokoka. W XVI w. sztuka wstepuje jednak na wyzyny,
skad przez krétka chwile spoglada w oczy antykowi. Byt to jej wiasny,

Nannl di Banco. Czterej $wieci

wewnetrzny rozwdj, a nie nastepstwo jakiego$§ umysinego studjum
starych fragmentéw. Szeroki strumien wioskiej sztuki idzie whasnym
korytem a Cinquecento musiatoby takiem by¢, jakiem byto, nawet bez
antycznych posggéw. Pigkna linja nie pochodzi od Apolina Belweder-
skiego, a klasyczny spoko6j od Niobid /.

Przyzwyczajamy sie bardzo powoli do tego, aby w quattrocencie
widzie¢ antyk, i o tern nie mozna watpi¢; a gdy Botticelli pozwala
sobie na mitologiczne przedstawienia, czyni to dlatego, aby oddac
wrazenie antyczne. Moze nam sie to dziwnem wydawac, ale w swej

1) Saxl 1 c. str. 221, 224.
*) Florentynskie Niobidy nie byly zreszta jeszcze znane na poczatku X1V w.



Wenerze na muszli, jak i «Potwarzy» Apellesa, z pewnos$cig nie my-
$lat da¢ nam czego innego, jak tylko to, co starozytny malarz w takim
wypadku bytby uczynit, a jego Wiosna z boginig mitosci w czerwonej,
ztotem przetykanej sukni, w otoczeniu tanczacych Oracyj i rozsypujacej
kwiaty Flory, mogta uchodzié¢ za kompozycje w duchu antycznym. We-
nera na muszli wprawdzie mato jest podobna do swej antycznej sio-
stry a grupa Botticellego z Gracjami wyglada zupetnie inaczej, anizeli
jej antyczne wzory, pomimo tego nie mozemy go posadza¢ o umys$iny
zamiar wyroOznienia sie, wszak Botticelli nic innego nie zrobit, jak tylko
to, co jego rowiesnicy i koledzy czynili w architekturze, gdy uwa-
zali swe sklepione hale, na cienkich kolumnach szeroko rozpiete, z bo-
gata dekoracjg, za nasladownictwo antyku /.

Gdyby woéweczas zjawit sie skadkolwiek jaki$ Winckelmann, aby
wygtosi¢ kazanie o cichej wielkosci i szlachetnej prostocie antycznej
sztuki, nie zrozumianoby tych poje¢. Wczesne quattrocento byto znacznie
blizsze temu ideatowi, ale powazne usitowania takiego Niccola d’Arezzo
i Nanni di Banco a nawet Donatella, juz sie nie powtorzyty. Teraz w mo-
dzie jest ruchliwos$¢, ceni sie to co bogate i ozdobne, poczucie formy
zmienia sie zasadniczo, ale nie uwazano tego za odstepstwo od an-
tyku. On bowiem przedstawiat wiasnie najwyzsze wzory ruchu i po-
wiewnych strojow, a starozytne pomniki byly niewyczerpang skarb-
nicg 0zdob dla naczyn, strojéw i budowli »).

Dla zapetnienia tta obrazu nie znajdowano nic lepszego nad bu-
dowle antyczne, a tak wielkie byto uwielbienie dla tych pomnikow,
ze np. tuk Konstantyna w Rzymie, ktdry miano przeciez przed oczyma,
mozna byto powtarzac jeszcze na freskach, i to nietylko raz jeden, ale dwa
razy na tym samym obrazie. Wprawdzie nie takim, jakim by}, lecz jakim
by¢ powinien: namalowany kolorami, i pstrokato wysztafirowany.
Wszedzie, gdzie sie odtwarza antyczne sceny, dazy sie do wrazenia
fantastycznego, prawie bajecznego przepychu. Przytem szuka sie w Swie-
cie starozytnym nie powagi, lecz pogodnosci. Nagie postacie, z barw-
nemi wstegami, lezagce w trawie — nazywajg sie Wenus i Mars — s3
chetnie widziane. Nigdzie posagdw, marmuréw — nie zrezygnowano
z barwnej wielosci, z jasnych ciat i kwiecistych #ak.

q w ptaskorzezbie Verrocchia, za sceng $mierci jednej z Tornabuonich (z gro-
bowca w S. Maria Novella, obecnie w Bargello), mamy antyczne ujecie wspodtcze-
snej sceny. Antyczny wzér stwierdza Frida Schottmuiller, Repert. XXV, 403.

Filippino, wedtug Vasarego, jest pierwszym, ktéry catemi masami wciggat
antyczne motywy dla ozdoby swych obrazéw. Prawie réwnoczes$nie czyni to takze
Domenico Ghirlandajo i jego pracownia. Zbiér kopij wedtug antykéw, zawierat
«Codex Escurialensis», wydanie Hermana Eggera.
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Verrocchio. Ptaskorzezba nagrobkowa

Dla antycznej «gravitas» odczucie jeszcze nie nadeszto. Czyta sie
starozytnych poetow, ale z odmienionem akcentowaniem. Patos Wir-
giljusza przebrzmiat bez echa. Dla wspaniatych ustepéw, ktére nastep-
nym pokoleniom tak sie wbity w pamieé, jak np. stowa umierajacej
Didony: et magna mei sub terras ibit imago — nie bylo jeszcze zro-
zumienia. Mozemy to powiedzie¢ na zasadzie ilustracyj do antycznych
poematéw, uderzajgcych w zupetnie inny ton, anizelibySmy sie tego
spodziewali. Jak niewiele bylo potrzeba do wywarcia antycznego wra-
zenia, pozna¢ mozemy z pieknego opowiadania biesiadujagcego huma-
nisty Niccola NiccoH w poemacie Vespasiana *).

Stot jest nakryty biatym jak $nieg obrusem. Naokoto stojg bo-
gate misy i antyczne naczynia, a on sam pije tylko z krysztatowego
kielicha. A vederlo in tavola — wota zachwycony opowiadacz — cosi
antico come era, era una gentilezza. Obrazek ten jest pojety archaicz-
nie i doskonale oddaje wyobrazenie quattrocenta o zyciu antycznem;
co$ podobnego bytoby nie do pomyslenia w XVI w. Ktézby to nazwat
antycznem, ktoby wogdéle mégt w tym zwigzku méwié o jedzeniu?

Nowe pojecia o ludzkiej godnosci i ludzkiej pieknosci sprowa-
dzity, same przez sie, sztuke w nowy stosunek do klasycznego antyku.
Nagle zmienia sie smak, i jest to zrozumiatem nastepstwem, ze teraz
dopiero oko nauczylo sie ceni¢ takze archeologiczng doktadnos$¢ w re-
produkcjach antycznych postaci. Znikajg fantastyczne kostjumy, Wirgi-
ljusz nie jest juz wschodnim czarodziejem, lecz rzymskim poetg, a sta-
rozytnym béstwom przywraca sie ich wiasciwag postac.

Na antyk patrzy sie teraz tak, jakim on jest w rzeczywistosci. Na-
iwne zabawki ustaja, ale od tej chwili staje sie antyk takze niebezpiecz-
nym, a dla stabszych umystow, gdy raz skosztowaty owocow z drzewa
poznania, zetkniecie sie z nim musiato byé zgubnem.

q Cytowany u Burckhardta Kultura Renesansu i ostatnio w jego Beitréage
(Zbieracze), str. 332, uwagi.
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Parnas Rafaela wskazuje, w sposéb bardzo pouczajgcy w prze-
ciwienstwie do Wiosny Botticellego, jak sobie teraz wyobrazajg w przy-
blizeniu scene antyczng, a w Szkole Ateriskiej spotykamy sie z posa-
giem Apolina, ktory rzeczywiscie prawdziwym sie wydaje. Pytanie nie do-
tyczy tego, czy postac jego odtworzong zostata wedle wzoru z antycznej
gemmy, czy nie — ale uderzajgcem jest, ze jesteSmy bezposrednio
zmuszeni mysle¢ o antyku. Po raz pierwszy spotykamy sie teraz z od-
tworzeniem antycznych posagéw, ktére robig wrazenie autentycznych.
Nowozytne odczucie linij i mas, rozwineto sie tak, ze mozna sie znowu
wzajemnie zrozumie¢ poprzez wieki. 1nietylko stykajg sie ze sobag wy-
obrazenia o ludzkiej pieknosci, ale idla powagi antycznego stroju ma
sie teraz zrozumienie, do czego juz niegdy$S we wczesnem quattro-
cencie bylo uzdolnienie; odczuwa sie godnos$¢ antycznej prezentaci
i szlachetnos¢ umiarkowanych gestoéw. Sceny z Eneidy, na kartonie
«Quos-ego» Marca Antonia, sg pouczajgcem przeciwiefnstwem do ilu-
stracji quattrocenta. Epoka ta doszta do posggowego odczucia, a zdol-
nos¢ ujecia, przedewszystkiem plastycznego motywu, musiata wkoricu
usposobié jg do czerpania petng dlonia z krynicy antycznej sztuki.
Pomimo tego jednak odczucie u wszystkich wielkich mistrz6w pozo-
stato samodzielnem, gdyz inaczej nie byliby wielkimi. Przejecie tych
lub innych motywdéw, podnieta od tych lub innych wzoréw, jeszcze
niczego nie dowodzi. Mozna wprawdzie w twdrczosci Michata Aniota
lub Rafaela méwi¢ o antyku jako pewnym momencie, ale jest to tylko
moment drugorzedny. W plastyce niebezpieczenstwo zatraty oryginal-
nosci bylo wieksze, anizeli w malarstwie. Sansovino, juz na samym
poczatku stulecia, rozpoczat od daleko idgcego antykizowania w gro-
bowcach w S. Maria del Popolo, a wobec dawniejszych dziet, jak gro-
bowce Pollaiuola u $w. Piotra, styl jego robi wrazenie jakby prokla-
macja jakiej$ nowo-rzymskiej sztuki, ale Michat Aniot sam jeden czu-
wat nad tern, aby sztuka nie wpakowata sie w $lepg ulice antycz-
nego klasycyzmu z drugiej reki. 1 dlatego tez widzimy, ze w oto-
czeniu Rafaela wprawdzie wyznaczano antykowi coraz znaczniejsza
role, ale to, co w tej sztuce jest najwyzszem, to powstato niezalez-
nie od niego. Dziwnem jest jednakze, ze architekci nigdy nie posu-
neli sie do wiasciwego kopjowania budowli starozytnych. Rzymskie
ruiny musiaty do nich wymowniej przemawia¢, anizeli kiedykolwiek
indziej. Rozumiano teraz ich prostote, gdyz zdotano pokona¢ samemu
nieokietznang zadze zdobnosci. Zrozumiano ich wymiary, gdyz doszto
sie samemu do analogicznych proporcyj, a zaostrzone oko domagato sie

q Najwtasdwiej bedzie wskaza¢ na medycejska gemme Marsjasza i Apollina.
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doktadnych pomiaréw, Kopjuje sie, a w Rafaelu tkwi pét archeologa.
Ma sie juz poza sobg pewien rozwdj i umie sie rozrdzni¢ takze i w an-
tyku rézne okresy ), ale pomimo tak oczyszczonego wnikniecia, epoka
ta nie schodzi z prawdziwej drogi, lecz pozostaje «nowozytng» i z roz-
kwitu badan archeologicznych rodzi sie barok.

7/

Rzymski artysta. Upadek Szymona Maga

1) Por. tzw. Sprawozdanie Rafaela o rzymskich wykopaliskach (Guhl, Kiinstler-
briefe 1) i zadziwiajgce zdanie Michata Aniota o okresach w budowie Panteonu,
ktére, o ile ml sie zdaje, zgadza sie z najnowszemi badaniami. Vasari 1V, 512,
W zyciorysie Sansovina.



I1l. NOWA FORMA OBRAZOWA

"~en ostatni rozdziat traktuje o nowym sposobie przedstawienia przed-
1 miotébw. Rozumiem przez to spos6b, w jaki dany przedmiot
przyrzadzony jest dla oka jako obraz, przyczem pojecie formy obra-
zowej pozwala na objecie nim catej dziedziny sztuk wzrokowych.
Lezy jak na dioni, ze nowe poczucia ciata i ruchu, tak jak to wyzej
przedstawiono, musiaty sie objawi¢ takze w ksztattowaniu obrazowem,
ze pojecia spokoju, wielkosci i powagi w obrazie musiaty wystgpié
decydujaco, niezaleznie od szczegdlnego tematu. Nie wyczerpuje to
jeszcze wszystkich momentéw nowej formy obrazowej; wystepuja
jeszcze inne, ktére nie moga sie rozwingC z poprzedzajgcych okre-
Slen, momenty bez tonu uczuciowego, rezultaty jedynie tylko bar-
dziej wydoskonalonego patrzenia. Sg to wiasciwie artystyczne za-
sady, t j. rozjasnienie tego co jest widocznem, i uproszczenie zja-
wiska z jednej strony, a z drugiej dazenie do coraz obfitszych w tres¢
komplekséw widokowych. Oko pragnie wiecej otrzymaé, gdyz jego
zdolno$¢ pojemnosci znacznie sie podniosta, réwnoczes$nie jednak
0 raz upraszcza sie i rozjasnia, o ile przedmioty sg przedstawione
w sjzosob dla oka odpowiedniejszy. A do tego jeszcze przybywa co$
trzeciego: objecie wzrokiem czesci, zdolnosé ujecia wielosci w jedno-
item pojeciu, co sie taczy z kompozycja, gdzie kazda czes¢ catosci
odczuta jest na swojem miejscu jako konieczna.

~ozna o tych rzeczach rozprawiaé¢ albo bardzo obszernie, albo
tez bardzo pobieznie t j. samemi napisami, posrednia obszernos¢ zme-
czytaby czytelnika wiecej, anizeliby mu pomogta. Wybratem krétszy spo-
so przedstawienia, gdyz on jedynie odpowiada ramom tej ksigzki. lezeli
rozdziat ten wydaje sie zbyt krétkim, to niech wolno bedzie auto-
rowi zrobi¢ uwage, ze pomimo tego nie pisat go posSpiesznie, i ze
wogole byloby mu wygodniej zbiera¢ rozbiegniete zywe srebro, anizeli
ujmowac rozliczne momenta, sktadajace sie na pojecie dojrzatego i bo-
gatego stylu Nowos¢ tej proby niech czesciowo przynajmniej stuzy
za usprawiedliwienie, jezeli ten rozdzial pozbawiony jest w szczegol-
nym stopniu przymiotéw przyjemnej lektury.
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1 USPOKOIJENIE, PRZESTRZENNOSC, MASA 1WIELKOSC

Nietylko obrazy poszczegdlnych mistrzéw, ale takze obrazy pew-
nej generacji w swym caloksztalcie maja swoje odrebne uderzenie
tetna. Bez wzgledu na tres¢ przedstawienia mogg linje by¢ niespo-
kojne i przebiegaé pospiesznie, lub umiarkowanie, albo spokojnie,
moze wypeinienie plaszczyzny by¢ zwartem lub szerokiem i wygod-
nem, a modelunek drobnym i skaczacym, lub tez szerokoptaszczyzno-
wym i skrepowanym. Po tern wszystkiem, co o nowem pieknie cin-
guecenta, odnosnie do ciata i ruchu juz powiedzieliSmy, musimy ocze-
kiwa¢ takze w obrazach pewnego uspokojenia, wiecej masy i prze-
strzennosci. Stwierdzi¢ nalezy nowy stosunek do przestrzeni i wypet-
nienia jej, kompozycja staje sie bardziej wazka, a w rysunku linear-
nym i modelunku odczuwa sie tego samego ducha spokoju, te samg
umiarkowang istote, niezbedng w tern nowem pieknie.

1

Réznica jest widoczna, gdy sie poréwna miodziencze dzieto
Michata Aniota, Tondo z Madonng z ksiazkag z podobng okragta pla-
skorzezba Antonia Rosselina, reprezentujacg dawniejszg generacje. Por.
reprod. na str. 44 i 12 Tutaj migotliwa wielko$¢, a tam wielki, sze-
roki ptaszczyznowy styl. Nie idzie tylko o opuszczenie niepotrzeb-
nych przedmiotéw, o uproszczenie tematu (0 czem juz byla mowa)
lecz o traktowanie ptaszczyzn w ogdélnosci. Gdy Rosselino ozywit
tlo migotliwem S$wiattem i gra cieniow skalistego krajobrazu, a pta-
szczyzne nieba pokrywa kedzierzawemi chmurami, to jest to tylko dal-
szym ciggiem tego samego sposobu, w jaki takze glowa i rece
sg wymodelowane. Michat Aniot szuka wielkich tacznych plaszczyzn
juz w ludzkiej formie, a tern samem znajdujemy odpowiedz na py-
tanie, jak on reszte traktuje. W malarstwie mamy ten sam smak co
i w plastyce. | tutaj zanika rado$¢ kaprysnosci tych wielu matych
wzniesieri i wklestosci. Zada sie teraz wielkich, spokojnych mas, jasnych
i ciemnych. OkreS$lenie tego sposobu przedstawienia nazywa sie legato.

jeszcze wyrazniej moze wypowiada sie¢ odmiana stylowa w trak-
towaniu linji. Linja quattrocenta ma w sobie co$ zwichnietego
i pospiesznego. Rysownik interesuje sie tutaj przedewszystkiem ru-
chliwg forma. NieSwiadomie dopuszcza sie przesady ruchu w syl-
wecie, we wilosach, w kazdej poszczegdlnej formie. Usta z nabrzmia-
femi wargami sg szczego6lniejszym uktadem, ktoére quattrocento poj-
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muje osobliwie. Z energjg przypominajacg prawie Durera, usituje Bot-
ticelli lub Verrocchio podkres$li¢ ruch jamy ustnej, szczeline warg i roz-
mach linij okalajgcych. W tern samem znaczeniu podnie$é nalezy bo-
gatg forme chrzastki nosowej, ulubiony temat XV w. Z jak wielkiem
zainteresowaniem modeluje sie ruch nozdrzy! Zaden portrecista quat-
trocenta nie mégt sobie odmowi¢ przyjemnosci pokazania dziurek od
nosa .

Ten styl zanika z nowem stuleciem. Cinquecento przynosi uspo-
kojony bieg linji.Ten sam model bedzie teraz zupetnie inaczej odryso-
wany, gdyz oczy obecnie patrzg inaczej. Ma sie wrazenie, jak gdyby
budzito sie nowe odczucie dla linji; przyznaje jej sie znowu prawo do
wyzycia sie. Unika sie ostrych spotkan i gwattownych zataman, skré-
tow i krétkich skretow. Perugino dat temu poczatek, a Rafael konty-
nuowat z nieprzescignionem delikatnem odczuciem. Ale i inni, z od-
miennym temperamentem, znajg takze piekno wspaniatego pociagniecia
linji i rytmicznej kadencji. U Botticellego trafia sie jeszcze, ze ostry tokiec¢
dotyka w spos6b twardy brzegu obrazu (Pieta w Monachjum), teraz
jednak linje maja wzglad na siebie, przystosowujg sie wzajemnie
a oko staje sie czutem wobec przenikliwych przecie¢ dawniejszej ma-
niery.

21

0Og6lna daznosé do szerokich przestrzeni, musiata wywotaé takze
w malarstwie nowe ustosunkowanie sie figur do przestrzeni. Odczu-
wano, ze przestrzennos¢ w dawniejszych obrazach jeist zaciasng. Po-
stacie stojg tutaj bardzo blisko frontowego brzegu sceny, co wywo-
tuje wrazenie ciasnoty, ktora nie znika, nawet jezeli wtyle widniejg
dalekie hale i krajobrazy. Nawet Wieczerza Leonarda, przez posuniecie
stotu prawie do samej rampy, jest skrepowang jeszcze w duchu quat-
trocenta. Normalny stosunek wypowiada sie w portretach. Jakzez nie-
wygodng jest egzystencja w tej izdebce, w ktérej Lorenzo di Credi usa-
dzit swego Verrocchia (Uffizi), w poréwnaniu do gitebokiego i szero-
kiego oddechu w portretach cinquecenta. Nowa generacja domaga sie
powietrza i swobody ruchéw, i osiaga to przedewszystkiem przez po-
wiekszenie odcinka z figurami.

Portret do kolan jest wynalazkiem XVI w. Ale nawet i tam,
gdzie mato tych figur sie widzi, umieja one wywrze¢ wrazenie sze-

g Zbiorowem pojeciem wszystkich tych wi#asciwosci jest znany rysunek
Yerrocchia “towy aniota w Uffiziach, por. repr. na str. 243. Gtowa ta powtarza sie
jeszcze prawie dostownie na obrazie archaniota Botticiniego we florenckich Uffiziach.
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rokiej przestrzeni; jak dobrze czuje sie Castiglione wsrdd czterech
linij ram obrazu,

W analogiczny sposob dziatajg freski quattrocenta na miejscu
zazwyczaj ciasnem i scisSnietem. Freski Fiesolego, w kaplicy Mikotaja V
w Watykanie, czynig wrazenie scisnione, a widz w kaplicy patacu Me-
dici, gdzie Gozzoli namalowatl pochdd trzech Kroéli, pomimo catego
przepychu, nie moze sie pozbyé uczucia czego$ nieprzyjemnego. Na-
wet o Wieczerzy Leonarda musimy to samo powiedzie¢; oczekujemy
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tutaj ramy lub brzegu, ktérego niema ten obraz i nigdy ich nie mogt
miec.

Charakterystycznem jest, jak sie pédzniej rozwija Rafael w swych
Stanzach. Widz, ogladajgc w Camera della Segnatura tylko jeden obraz
np. Dyspute, nie odczuwa ujemnego stosunku jego do Sciany, ale
jezeli patrzy réwnoczesnie na dwa obrazy, jak one w rogach sie sty-
kaja, wowczas odrazu spostrzeze archaiczne, suche odczucie przestrzeni.
W drugiej Stanzy, obrazy schodza sie inaczej i majg inny format,
wogole mniejszy w porownaniu do istniejgcej przestrzeni.

3.

Niema w tern sprzecznosci, jezeli pomimo daznosci do prze-
strzeni, postacie w obrebie ram przybierajg na wielkosci ©. Majg
one dziataé silniej jako masy, tak jak teraz piekna szuka sie wszedzie
we wazkiej masie.

Unika sie zbytecznej przestrzeni, gdyz wiadomem jest, ze figury
tracg przez to na sile, a ma sie $rodki po temu, aby mimo wszelkiego
ograniczenia, przedstawienie wypetni¢ wrazeniem oddali.

Dazno$¢ idzie w kierunku zwartosci, ciezaru, a linja pozioma zy-
skuje na znaczeniu. 1dlatego kontur grup sie obniza, a z wielkigj
piramidy robi sie tréjkatna grupa na szerokiej podstawie.

Madonny Rafaela sg tego najlepszym przyktadem. W tern samem
znaczeniu mozna przytoczy¢ zespolenie w zwartg grupe dwoch lub
trzech postaci stojacych. Dawniejsze obrazy wydajg sie tam, gdzie
tworzg grupy, cienkie i famliwe, a wobec nowego stylu w swej ca-
tosci jasne i lekkie.

Wreszcie, jako nieodparta konsekwencja, wystepuje ogélne spo-
tegowanie absolutnej wielkosci. Figury, aby tak powiedzie¢, rosng
artystom w rekach. Znanem jest, jak Rafael w Stanzach powigksza
ciggle ich wymiary. Andrea del Sarto w dziedzincu Annunziaty
w obrazie Narodzenia przewyzsza sam siebie i sam zostaje przewyz-
szony przez Pontorma. Tak wielka byla rado$¢ z tej tezyzny, ze na-
wet obudzony teraz zmyst dla jednolitosci nie podnosi zadnego za-
rzutu. To samo odnosi sie do obrazéw sztalugowych. Widzi sie te
przemiany w kazdej galerji; tam gdzie sie zaczyna Cinquecento, tam
zaczynajg sie wielkie ptétna i wielkie ciata. Poméwimy o tern jeszcze

q Plastyczna figura w niszy podlega tym samym zmianom.
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pézniej, jak pojedynczy obraz ujety zostaje w architektoniczny zwig-
zek; nie oglada sie go juz samego dla siebie, lecz razem ze $ciang
dla ktérej jest przeznaczony; z tego punktu widzenia malarstwo by-
toby musiato po6js¢ za daznoscig do powiekszenia nawet woéwczas,
gdyby wiasna wola nie popchneta go w tym kierunku.

Podane tutaj cechy stylowe sg zasadniczo natury tematowej,
one odpowiadajg pewnemu okreslonemu wyrazowi uczucia: ale teraz,
jak juz powiedzielismy, przychodza momenta natury formalnej, kt6rych
nie mozna rozwing¢ z nastrojow nowej generacji. Rachunek czysty,
jak w matematyce, jest tutaj nie do przeprowadzenia — uproszczenie,
W znaczeniu uspokojenia, spotyka sie z uproszczeniem, dazacem do
mozliwie najdoskonalszego wyjasnienia obrazu, a dgznos¢ do spoistosci
i masywnosci spotyka sie z poteznie rozwinieta wola wyposazenia
obrazéw, w coraz to wieksze bogactwo zjawiskowe, z tg wolg, ktora
tworzy skoncentrowane twory grupowe, i dopiero otwiera sobie wia-
sciwe wymiary w glgb. Tam mamy zamiar utatwienia oku objecia,
tutaj zamiar stworzenia obrazu mozliwie peinego tresci.

Zestawimy najprzéd to, co sie da podporzadkowaé pod pojecie
uproszczenia i wyjasnienia.

2. UPROSZCZENIE 1WYJASNIENIE

1

Sztuka klasyczna powraca do elementarnych kierunkéw linij piono-
wych i poziomych, i do pierwotnych widokéw czystych pozycyj en face
i z profilu. Trzeba bylo tutaj odkrywac zupetnie nowe wrazenia, gdy
W quattrocencie zatraconem zostato catkowicie to, co byto najprost-
szem. W zamiarze, aby za wszelkg cene pokaza¢ swa ruchliwosc,
porzucito ono $wiadomie te pierwotne kierunki i widoki. Nawet tak
prosto myslacy artysta jak Perugino, w swej Piecie w Palazzo
Pitti, nie daje ani jednego czystego profilu i czystej pozycji en
face. Obecnie, gdy sie jest w posiadaniu wszystkich rodzajéw bo-
gactwa, prymitywy zyskujg odrazu nowg wartos¢. Nie przez archaizo-
wanie, ale przez stwierdzenie wrazenia prostoty w potaczeniu z bo-
gactwem; sg teraz normy, a caly obraz wskutek nich zyskuje na sile.
Leonardo wystepuje jako nowator, gdy swoje towarzystwo w Wie-
czerzy ujmuje w ramy dwéch gtéw z profilu w czystej linji piono-
wej — z pewnoscig od Ghirlandaja nie mogt sie tego, nauczy¢ ™. Mi-

1) Gtéw portretowych we freskach Tornabuoni, nie mozna w tern zna-
czeniu tutaj przytoczyé, gdyz nie szto artyScie o zamiary formalne, lecz o pewne



Carpaccio. P. Marja z towarzyszkami przy przedstawieniu w $wigtyni
(wycinek)

chat Aniot juz od samego poczatku wypowiada sie za wartoScig pro-
stoty, a w obrazach Rafaela jego stylu mistrzowskiego niema ani jed-
nego, gdziebySmy sie nie spotkali ze $wiadomem dazeniem do upro-
szczenia w znaczeniu silnego i wyrazistego wrazenia. Kt6z z dawniej-
szej generacji bytby sie odwazyt przedstawi¢ w ten spos6b grupe szwaj-
carbw w Mszy bolsenskiej: trzy linje pionowe obok siebie! A wia-
$nie ta prostota czyni tutaj cuda. | tak samo na najwyzszem miejscu
w Madonnie Sykstynskiej daje czysta tinje pionowa o0 niestychanem
wrazeniu, prymityw w catoksztatcie najwyzszej sztuki. Architektonika
Fra Bartotommea, bez tego powrotu do elementarnych zasad zjawiska,
bytaby zupetnie nie do pomyslenia.

Jezeli zas wezmiemy poszczeg6lne postacie jak np. lezacego Adama
u Michata Aniota na suficie Sykstyny, ktéry tak mocno i pewnie jest
osadzony, to musimy sobie powiedzie¢, ze bez ustawienia piersi w petnej
szerokosci, wrazenie to nie byloby do osiggniecia, jest ono dla tego
tak silne, gdyz normalne potozenie dla oka wydobyte zostato z bar-
dzo trudnych warunkéw. Posta¢ wskutek tego, jest jakgdyby usta-
lona. Ona ma w sobie co$ koniecznego.

Innym przyktadem dla tego, moznaby powiedzie¢ tektonicznego
przedstawienia, jest siedzacy i prawiacy kazanie $w. Jan, z pracowni Ra-

towarzyskie modne zwyczaje. Widzi sie¢ to na innych kompozycjach Ghirlandaja.
Por. uwaga na str. 30.
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faela (Uffizi). tatwem byto
da¢ mu przyjemniejszy, lub
bardziej malowniczy zwrot,
ale tak jak on siedzi, wprost
naprzeciw nas, z szerokg pier-
sig i gtowa do géry podniesio-
na, przemawiajg do nas nietyl-
ko usta kaznodziei,ale cata po-
sta¢ wota z obrazu, awrazenie
to w zaden inny spos6b nie
bytoby do osiggniecia. Takze
i co do kierunku $wiatta, Cin-
quecento szukaprostych sche-
matéw. Spotykamy glowy,
ktére widziane en face prze-
dzielone sa doktadnie w linji
nosa t.zn. z jednej strony sg
jasne, z drugiej ciemne, a spo-
sob ich oswietlenia taczy sie
bardzo dobrze z najwyzszem
pieknem. Taka jest Sybilla
Delficka Michata Aniota, takg takze idealna, miodociana gtowa Andrea
del Sarto.

Gdzieindziej znowu dazy sie do uzyskania symetrycznego ocie-
nienia oczu, przy silnem oswietleniu zgory. Przykladem $w. Jan w Piecie
Bartolommea iJan Chrzciciel Leonarda w Luwrze. Nie znaczy to jed-
nakze, aby oswietlenie byto zawsze takie samo, i ze operowano zawsze
zwykiemi osiami. Ale odczuwano wrazenie prostoty i korzystano z niej,
jako z czego$ szczegélnego.

We wczesnym obrazie Sebastjana w S. Chrisostomo w Wenecji
widzimy po lewej stronie trzy razem stojace Swiete niewiasty (por. repr.).
Musze tutaj przytoczyé te grupe jako szczegOlnie uderzajacy przy-
kfad nowego ukfadu, przyczem zwracam uwage nie na ciata, lecz na
twarze. Pozornie zupetnie naturalny wybor: profil, Srodkowa twarz
w trzech czwartych, a wreszcie trzecia niesamodzielna i pod wzgle-
dem Swiatta podrzedna i pochylona — jedyne pochylenie obok dwadch
linij pionowych. A teraz poszukajmy w zasobach quattrocenta po-
dobnych przyktadéw, czy tam niema podobnego uktadu, a przekonamy
sie, ze to, co jestprostem nie jest takze samo przez sie zrozumiatem. Od-
czucie tego przychodzi dopiero znowu z wiekiem XVI, ajeszcze w naj-
blizszem sasiedztwie Sebastjana, w r. 1510, mogt Carpaccio namalowac

Sebastiano del Piombo. Trzy $wiete niewiasty (wycinek)
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swoje Ofiarowanie w Swiatyni (Akademja w Wenecji), gdzie prawie
jeszcze catkiem w dawnym stylu wystepujg obok siebie trzy kobiece
gtowy, wszystkie jednakowe, kazda w nieco odmiennym zwrocie, a prze-
ciez nie roznigce sie dobitnie miedzy soba, bez stanowiska gorujgcego
lub podrzednego i bez wyraznego przeciwienstwa.

2

Nawrotu do elementarnych zasad zjawiska nie mozna oddzieli¢
od wynalezienia kompozycji kontrastowej. Mozna stusznie mowié
0 wynalezieniu, gdyz jasne zrozumienie, ze wszelkie wartosci sg war-
tosciami wzglednemi, ze kazda wielko$¢ i kazdy kierunek nabiera zna-
czenia tylko w stosunku do innych wielkosci i innych kierunkow,
Jbyto jeszcze nieznanem przed epokg klasyczng. Teraz dopiero wie sie,
ze linja pionowa jest konieczng, gdyz nadaje norme, podiug ktorej
wyczuwa sie odchylenia od pionu, i w calej dziedzinie patrzenia az
do ludzkich poruszen wyrazu, zrobiono doswiadczenie, ze dopiero
w potaczeniu z przeciwienistwami moze poszczegdlny motyw rozwinaé
swa pelng site wyrazu. Wrazenie wielkosci wywiera to, co w oto-
czeniu matych rzeczy wystepuje, czy to bedzie poszczeg6lna forma
ciata, czy cala figura;, prostem bedzie to, co stoi obok wielosci cze-
Sci; spokojnem to, co ma obok siebie poruszone ciala, i t d.

Zasada oddziatywania kontrastow ma dla XVI w. najwyzsze zna-
czenie. Wszystkie klasyczne kompozycje sq na tej zasadzie zbudo-
wane i jest to koniecznem nastepstwem, ze w dziele zwartem kazdy
motyw moze sie pojawia¢ tylko raz jeden. Na samych doskonatych
przeciwienstwach opiera sie wrazenie tak cudownego dzieta, jak Ma-
donna Sykstynska. Obraz ten, ktory przed wszystkiemi innemi chcia-
toby sie uwaza¢ wolnym od wszelkiej gonitwy za efektami, jest caty
przepojony samemi kontrastami, a co do $w. Barbary np. — aby ten
jeden przyktad podnies¢ — bylo w kazdym razie juz dawno zdecy-
dowanem, ze ona, jako posta¢ odpowiadajgca do patrzacego wgore
Sykstusa, powinna spoglada¢ nad6t, zanim pomyslano o szczegblnem
umotywaniu jej wzroku wddt opuszczonego. Charakterystycznem dla
Rafaela jest tylko, ze widz ponad ogélnem wrazeniem nie mysli wcale
0 szczegOtach, podczas gdy np. pézniejszy Andrea del Sarto narzuca
nam od pierwszej chwili swoje obliczone kontrasty, a to dlatego, ze
sg one u niego czystemi formutkami bez wewnetrznej tresci.

Zasada ta ma takze zastosowanie w dziedzinie duchowej; nie
mozna przedstawiaé¢ jednego afektu obok mu podobnego, lecz w po-
faczeniu z afektem innego rodzaju. Pieta Fra Bartolommea jest wzorem
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psychicznej ekonomiji, Rafael w swe]
Sw. Cecylji, gdzie wszyscy sa po-
ruszeni niebianskg muzyka, dodaje
zupeinie obojetng Magdalene z tern
przeswiadczeniem, ze dopiero przez
ten czynnik stopniowanie porywu
u reszty postaci widzowi wyrazniej
sie ukaze. 1 w quattrocencie nie
brak obojetnego towarzystwa, ale
takie rozwazania byty od niego da-
lekie. Nie trzeba wreszcie podno-
sié, jak takie kompozycje kontra-
stowe w rodzaju Heljodora i Prze-
mienienia wychodzg poza horyzont
dawniejszej sztuki.

3

Problem kontrastow jest pro-
blemem wzmozonej intensywnosci
wrazenia obrazu. Do tego samego
celu zmierza takze cata suma usi-
towan, skierowanych do uproszcze-
nia i uwypuklenia zjawiska. To, co
sie woweczas dziato w architektu- Pollaiuolo. Prudencja
rze, proces oczyszczajacy, wylaczenie
wszelkich szczeg6téw dla catosci zbednych, wybér niewielu wybitnych
form, spotegowanie plastyki, to wszystko ma w sztuce odtworczej
zupetna analogje.

Obrazy sa przesiane. Wielkie kierownicze linje muszg teraz wy-
stapi¢. Ustepuje dawna metoda obserwacji szczeg6tdéw, dotykania sie
poszczegélnych przedmiotdéw, obchodzenia naokoto kazdej czesci,
kompozycja ma dziata¢ jako cato$¢ i by¢ wyrazng juz dla widoku z od-
dali. Obrazy XVI w. majg wyzszy stopier widzialnosci. Objecie ich jest
niezmiernie utatwionem. To, co jest istothem, wystepuje natychmiast,
panuje teraz wyrazne uporzadkowanie i podporzadkowanie, a oko skie-
rowane jest we wihasciwa kolej. Zamiast wszystkich innych przyktaddw,
wystarczy wskaza¢ na kompozycje Heljodora. Nie trzeba sie zastana-
wiac nad tern, jakie osobliwosci, ktére jednakowo narzucatyby sie oku,
bytby nagromadzit malarz guattrocenta na tej przestrzeni.

Styl catosci jest takze stylem szczeg6tow. Draperja XVI w. rézni
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sie od takiej samej z czasOw quattrocenta tern, ze ma wielkie prze-
chodnie linje i jasne kontrasty skromnych i bogatszych partyj, i Ze
w catosci ciato, ktére przeciez jest istotg najwazniejsza, wyraznie wy-
stepuje pod suknia.

We faldach quattrocenta wypowiada sie w znacznej czesci jego
fantazja form. Ludzie, pozbawieni wrazliwosci wzrokowej, przechodzi¢
beda obojetnie obok tych twordéw i beda sadzi¢, ze te rzeczy pod-
rzedne same ze siebie pochodza. Wystarczy jednakze sprébowaé sko-
pjowac kawatek takiej draperji a wnet nabierzemy przed nim szacunku
i odczujemy w przesunieciach martwej materji styl, t. j. wyraz pewnej
okreslonej woli, tak, ze zwr6cimy chetnie uwage na sgczenie, szmer
i pomruk. Kazdy artysta ma swdj styl. Najpobiezniejszym jest Bot-
ticelli, ktory ze zwyklg gwattownoscig orze proste diugie brozdy,
podczas gdy Filippino i Ghirlandajo i Pollajuclowie z luboscig i od-
daniem sie buduja swe bogate we formy gniazda fatdéw, czego przy-
klad mamy w postaci siedzgcej z ptaszczem na kolanach (repr. 249)).

Rozrzutng reka rozsiat wiek XV swe bogactwa po catem ciele.
Jezeli niema fatdow, to jest wyciecie, otwor, bufy lub desen materiji
i one zwracajg na siebie uwage, jest nie do pomyslenia, aby oko
nawet przez chwile nie byto zatrudnionem.

WspomnieliSmy juz wyzej, w jakiem znaczeniu nowe zaintereso-
wania sie wieku XVI oddziatywujg na draperje. Wystarczy zobaczyé ko-
biety na obrazie $w. Anny Leonarda, Madonne Michata Aniota w Try-
bunie, albo Rafaela Madonne Alby, aby zrozumie¢ zamiary nowego
stylu. Istotnem jest, ze suknia nie powinna przygtusza¢ plastycznego
motywu /.

Fatldowanie idzie w stuzbe ciata i nie powinno sie oczom na-
rzuca¢ jako co$ niezawistego, a nawet u Andrea del Sarto, u ktdérego
szeleszczace materje blyszczg sie w malowniczych zatamaniach, nie
mozna nigdy odtgczy¢ sukni od ruchu postaci, podczas gdy w XV w.
ono tak czesto budzi szczegélne zainteresowanie.

Gdy zatem w draperjach faldy wedlug upodobania moga byé
utozone i gdy zrozumiatem jest, jak nowy smak dazy od wielosci do

9 Draperja u Madonny Ohirlandaja w Uffiziach (z dwoma archaniotami
i dwoma kleczacymi Swietymi) stoi w bezposSrednim zwiazku ze Stawnem i czesto
reprodukowanem studjum stroju Leonarda w Luwrze (np. Mintz, str. 240, Muller-
Walde, fig. 18). Czy Ghirlandajo rzeczywiscie tutaj skopjowat Leonarda? a moze
rysunek jest Ohirlandaja? Tego zdania byt Bayersdorfer. Berenson natomiast cat-
kiem stusznie przyznaje autorstwo Leonardowi.

*) Leonarda Ksigga o malarstwie Nr. 182 (254): Rysuj twoje figury bez prze-
tadowania ozdobami, aby nie szkodzity formie i postawie figur.
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mniejszosci, do wielkich, silnych kierowniczych linij, tak samo i trwate
twory, glowa i ciato, podlegaja przetworczej woli nowego stylu.

Gtowy XV w. majg to wspdlnego, ze w nich btyszczace oko daje
gtéwny akcent. Wobec zupetnie jasnego cienia posiada znaczenie
ciemna Zrenica i teczOwka tak, Zze przedewszystkiem widzi sie oko
w glowie, i takie tez jest normalne wrazenie w naturze. Wiek XVI
przygtusza to wrazenie, przyttumia biyszczacy wzrok; koscisty uktad
i struktura majg decydujace stowo. Wzmacnia sie cienie, aby nadac
formie wiecej energji. Nie wystepujg one rozproészone w matych daw-
kach, lecz jako duze, wspélne masy, i majg za zadanie taczy¢, porzad-
kowac i szeregowac. To, co przedtem rozpadato si¢ na same szczeg6ly,
teraz jest spojone. Dazy sie do prostych linij i pewnych kierunkow.
Duze tony przewyzszaja drobnostkowe. Poszczegllne czesci nie po-
powinny sie wybijaé. Zasadnicze formy musza wywiera¢ wrazenie na-
wet i z oddali.

O tych rzeczach trudno moéwi¢ przekonywujgco bez pokazdw,
a i pokaz sam na nic sie nie przyda, jezeli nie jest poparty wlasnem
doswiadczeniem. Zamiast szczeg6towych wywodoéw niech wystarczy
wskazanie na réwnolegte portrety Perugina i Rafaela, przedstawione
na str. 124 i 125 Widz przekona sie, jak Perugino przy drobiazgo-
wych szczeg6tach kladzie swe cienie tylko w matych dawkach i o ma-
tem nasileniu, jak niemi operuje ostroznie jakby koniecznem ziem,
podczas gdy przeciwnie Rafael wcigga mocne cienie, nietylko aby
wzmocni¢ reljef, ale przedewszystkiem jako $rodek do potaczenia
zjawiska we wielkie, ale ilosciowo mate formy. Oczodoty i nosy sg
wciggniete w jedno pociagniecie, a oko wystepuje jasno i prosto obok
spokojnych zamykajacych mas ocieniajacych. Katy nosowo-boczne
w Cinquecento sa zawsze podkreslone, majg one dla fizjognomji decy-
dujgce znaczenie, sg punktem weztowym, w ktorym zbiegajg sie
mnogie nici wyrazu.

Jest to tajemnicg wielkiego stylu, ze umie w krétkich stowach
wiele wypowiedziec.

Rezygnujemy zupetnie z tego, aby S$ledzi¢ te nowe pojecia tam,
gdzie sie one przeciwstawiajg catemu ciatu, i nie bedziemy nawet pro-
bowali zda¢ sobie sprawy ze szczegétéw co do uproszczenia zjawiska
ciata pod wzgledem zasadniczych momentow. Nie decyduje tutaj wieksza
znajomos¢ anatomicznych wiadomosci, lecz patrzenie na figure w jgj
wielkich formach. Uczucie dla organicznego rozcztonkowania, nieza-
lezne od anatomicznej erudycji, jest warunkiem dla ujecia ciata z jego
rozcztonkowaniem i dla zaznaczenia tworu ludzkiego w jego punktach
weztowych.



Piero di Cosimo. Lezaca Wenus (wycinek)

W architekturze mamy ten sam rozw0j, aby tylko przyto-
czy¢ jeden przyklad: Wiek XV nie waha sie poprowadzi¢ profilu
jednolicie naokoto tukowatej nyzy — teraz wymaga Sie gzymsu za-
pasnikowego t zn. ze ten wazny punkt, gdzie tuk sie zaczyna, musi
by¢ wyraznie podkreslonym. Tej samej jasnosci wymaga sie takze od
rozcztonkowania ciata. Szyja osadzona jest teraz inaczej na torsie.
CzeSci rozdzielajg sie od siebie wyrazniej, a cialo zyskuje jedno-
cze$nie przekonywujacy zwiazek jak catosc.

Opanowane sg teraz decydujace punkty nasadzenia; nauczono sie
rozumie¢ to, co w antyku juz dawno bylo znanem, nastepstwem tego
byto czasem czysto schematyczne ujecie ciata, za co nie mozna jednak
wini¢ wielkich mistrzéw, Idzie przeciez teraz nietylko o przedstawienie
cztowieka w jego spokojnem zjawisku, ale takze, i to jeszcze bardziej,
0 jego ruch, o jego fizyczne i duchowe funkcje. Powstajg niezliczone
szeregi zupetnie nowych zagadnien w dziedzinie fizycznego ruchu i wy-
razu fizjognomji. Pozycja stojgca, chodzenie, podnoszenie i dzwiganie,
bieganie i latanie musiato by¢ teraz przetworzone podiug nowych wy-
magan, jak niemniej i wyraz uczué. Wszedzie wydaje sie teraz mozliwem
1koniecznem przewyzszy¢ quattrocento pod wzgledem jasnosci i ducho-
wej sity wrazenia.

Dla akcyj nagiego ciata najwiecej zdziatat Signorelli; nieza-
leznie od pedantycznie dokladnego studjum szczegétow, jak to czy-
nili florentczycy, doszedt on pewniejszg drogg do tego, co jest waznem
dla oka i czego wymagato wyobrazenie. Ale pomimo calej swej sztuki
jest on tylko zaznaczeniem i przeczuciem w poréwnaniu z Michatem
Aniotem,

Michat Aniot pierwszy znalazt dla funkcji muskutéw widoki,
ktére zmuszajg widza do przezywania zdarzenia z nim razem. Wy-
dobywa on z tematu tak zupetnie nowe wrazenia, jakgdyby go nikt
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Tizian. Lezaca Wenus.

inny przedtem nie miai w rekach. Szereg siedzacych miodziencéw
w Sykstynie jest wobec zaginiecia kartonu z kapigcymi sie zotnierzami,
whasciwg wysoka szkotg tak, ze mozna go uwazac za gradus ad parnas-
sum. Patrzac tylko na rysunek rgk, mozna juz odczu¢ znaczenie tego
dzieta.

Tam, gdzie quattrocento szuka tylko najtatwiej dajgcych sie
uja¢ wyrazoéw, jak np. w tokciach, widoku z profilu i cale generacje
ten schemat dalej powtarzajg, tam jednym zamachem zrywa ten czto-
wiek wszelkie zapory i daje nam rysunek cztonkéw, ktére u widzow
musialy wywiera¢ wrazenie zupelnie nowego zycia. Nie przez jedna-
kowo szeroki widok i nie przez leniwy paralelizm tinij konturowych”
nabierajg potezne cztonki tych «niewolnikdéw» 2zycia, wybiegajacego
poza wrazenie natury. Linja wybiegajgca i dosrodkowa, nabrzmiata
i Sciggnieta forma skiadaja sie na to wrazenie.

O skrétach bedzie mowa pozniej.

Michat Aniot dla wszystkich byt wielkim nauczycielem, gdyz
pokazal, ktore widoki majg swa wymowe. Aby przytoczy¢ tylko prosty
przyktad, mozna wskaza¢ na kobiece postacie dzwigajgce u Ghirlandaja
i Rafaela (por. repr. na str. 222 i 223), a gdy sobie jasno uzmystowimy
jak dalece goruje nad Ohirlandajem spuszczona na dot lewa reka
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dzwigajgca ciezar u Rafaela, mamy punkt zaczepienia do oceny roz-
nicy, jaka zachodzi w rysunku XV i XVI w")

Z chwilg, gdy wartos¢ cztonkéw sie ujawnita, musiata odezwaé
sie takze konieczno$¢ pokazania ich i w ten sposéb wystepuje teraz
obnazenie ramion i nog, ktore nie oszczedza takze postaci Swietych.
Podkasanie rekawéw u Swietych mezéw jest czems$ pospolitem —
zgda sie pokazania stawow tokciowych — ale Michat Aniot idzie
jeszcze dalej i rozbiera takze Madonne az do plecéw (Madonna w Try-
bunie). Inni go w tern wprawdzie nie nasladujg, ale obnazenie nasady
ramion, zwkaszcza u aniotéw, jest powszechnem. Piekno lezy w jasno-
sci zawiasow.

Jako przyktad wadliwego zrozumienia organicznego rozcztonko-
wania, wiasciwego dla wieku XV, mozna przytoczy¢ traktowanie prze-
paski biodrowej u Chrystusa lub u $w. Sebastjana. Ta cze$¢ ubrania jest
wowczas nieznosng, gdy zakrywa linje tgczace tors z konczynami.
Botticelli i Verrocchio nie mieli zadnych skruputéw, aby ciato w ten
spos6b rozptataé, podczas gdy w w. XV przepaska jest przewigzana
w sposéb przekonywujacy wyraznie o zrozumieniu mysli konstruk-
cyjnej i checi zachowania czystego widoku.

Nie dziwi nas, ze Perugino w swem architektonicznem mysle-
niu juz pierwej wpadt na podobny spos6b rozwigzania tej kwestji.

Aby zamkng¢ te rozwazania znaczniejszym przyktadem, dajemy
naprzeciw siebie dwa obrazy: Wenere Piera di Cosimo z obrazu
Wenus i Mars w Berlinie i Tiziana spoczywajacg Wenus z Uffizidw
(ob. repr.), przyczem Tizian musi reprezentowaé Cinquecento takze dla
Wioch Srodkowych, gdyz nie mamy réwnie dobrego materjalu po-
rownawczego. A zatem na obydwdch obrazach mamy lezacg naga
kobiete. Z odmiennych ciat bedziemy naturalnie pragneli objasni¢ prze-
dewszystkiem rdzne wrazenie, ale jezeli sie nawet przyjmie, ze tutaj
artykutowana pieknos$é XVI w., ktorg juz wyzej u Franciabigia (str. 225)
wykazaliSmy, staje do poréwnania z tworem nieartykutowanym wieku
XV, i ze posta¢ w smaku cinquecenta, gdzie mocna zwarta forma
w przeciwienstwie do pltynnych i miekkich czesci jest podkreslona,
ma w kazdym razie zalety wiekszej jasnosci, to jednakze mamy jeszcze
dosy¢ réznic w sposobie, w jaki forma sie wypowiada: tam tylko utam-
kowo i niedostatecznie, tutaj za$ oczyszczona w doskonatej jasnosci.
Nawet ten, kto jeszcze mato widziat z wioskiej sztuki, musi sie zdziwig,

*) Niestety, nie mozemy przedstawi¢ postaci Rafaela w oryginalnym rysunku ,
lecz tylko w dawnej kopji podiug fresku: linje mogty by¢ traktowane jeszcze bar-
dziej wyraziscie.

'54



gdy przyjrzy sie dokfadnie rysunkowi prawej nogi w obrazie Piero di
Cosimo. Jednolita rownolegta linja do brzegu obrazu. Mozliwem jest,
ze model przedstawiat taki widok. Ale dlaczego malarz tern sie zadowol-
nit? Dlaczego nie daje nam zadnego rozcztonkowania nogi? Bo go nie
potrzebowat. Noga jest wyciggnieta, i nie wygladataby inaczej, gdyby
byta catkiem sztywna; jest od gory obcigzong i Scisnietg ale robi wra-
zenie jakby wyschnietej, a nowy styl wiasnie przeciw takim skrzy-
wieniom wrazenia podnosi zarzuty. Nie mozna mowié, ze Piero byt
gorszym rysownikiem od Tiziana; tutaj idzie rzeczywiscie o zasad-
nicze roznice stylowe, a ktoby ten problem chciat blizej zbadac,
zdziwi sie, jak daleko siegaja analogje. Moznaby nawet przytoczy¢
dla Pierra doktadnie podobne przyktady z wczesnych rysunkéw Durera.

Ciato, jak zawsze w XV w. wystepujgce, zwisa na boki. jest to
bardzo nietadnie, ale pozostawilibySmy naturaliscie te przyjemnosc,
gdyby tylko nie byt przerwat polgczenia pomiedzy nogami a resztg
ciata. Brak tutaj zupeilny posredniczacych form, ktérych sie domaga
wyobrazenie.

1 tak znika nagle u goéry lewe ramie u plecéw bez zadnego
zaznaczenia, w jaki spos6b moglibysSmy sie go domyslaé, az gdzie$
natrafimy na reke do niego nalezaca, ale brak dla oka zwiazku z tern
ramieniem.

Jezeli sie domagamy wyjasnienia funkcyj, jak np. podparcia ra-
mieniem prawem, zwrotu gtowy lub ruchu w kisci, to Piero nic nam
nie powie. Tizian daje nam ciato nietylko w zupetnie jasnej budowie,
i nie pozostawia nas nigdzie w niepewnosci, funkcja jest u niego
dyskretna, ale zupelnie wystarczajgco podana. O pelnem brzmieniu
linij (zwiaszcza po stronie prawej), o tern, jak kontur w jednolicie
rytmicznej kadencji spada nadé6t, nawet nie bedziemy méwié. Tyle tylko
og6lnikowo nalezy zaznaczy¢, ze i Tizian w swych poczatkach tak
nie komponowat: dawniejsza, prostsza Wenus w Trybunie z pie-
skiem ma moze zalety wiekszej $wiezosci, ale nie ma tej samej doj-
rzatosci.

To, co sie odnosi do poszczeg6lnych postaci, odnosi sie w je-
szcze wyzszym stopniu do zwiazku kilku figur. Quattrocento stawiato
oczom wymagania nieprawdopodobne. Widz z najwyzszym trudem
musi sobie wydobywaé z gesto $ciSnietych szeregéw gtéw poszcze-
gélne fizjognomje, niektére figury musi oglada¢ w utamkach, ktérych
nie moze sobie uzupetnié w calej postaci. Nie wiedziano wéwczas je-
szcze, co mozna zaryzykowaé¢ pod wzgledem przecieé i przykryé. Wy-
starczy wskaza¢ na nieprzyjemne odcinki figur z Nawiedzenia Ghirlan-
daja (Luwr) lub na Botticellego Hotdzie trzech Kroli w Uffiziach, gdzie



czytelnik niech sobie zanalizuje prawa potowe obrazu. Dla zaawan-
sowanych moznaby poleci¢ freski Signorellego w Orvieto z ich nie
dajagcem sie odcyfrowac zbiegowiskiem. Natomiast jakiego zadowol-
nienia doznaje oko wobec bogatych w postacie kompozycyj Rafaela;
mam na mysli jego rzymskie dziela, gdyz w Ztozeniu do grobu i on
nie jest jeszcze jasny.

W przedstawieniu architektonicznych motywéw napotykamy taka
samg nieporadno$¢. Hala na fresku Ohirlandaja z Ofiarg Joachima
jest tak narysowang, ze pilastry ze swemi kapitelami dotykajg samego
gérnego brzegu obrazu. Dzisiaj powiedziatby kazdy, ze powinien albo
dodac¢ belkowanie, albo przecigé pilastry nizej. Tej krytyki nauczylismy
sie od cinquecentystdw. Perugino poszedt takze tutaj juz znacznie
dalej anizeli inni, ale i u niego znajdujg sie archaizmy tego rodzaju,
ze sadzi, iz malemi od brzegu zaskakujgcemi naroznikami gzymsow
moze zaznaczy¢ cate przesto sklepienne. Prawdziwie rozweselajacemi
sg obliczenia przestrzeni u starego Filippa Lippiego. Do nich odnoszag
sie uwagi, ktéresmy wypowiedzieli o nim w pierwszym rozdziale
tej ksigzki.

3. ZBOGACENIE
1

Z pomiedzy wszystkich zdobyczy XVI wieku nalezy postawi¢
na pierwszem miejscu catkowite wyzwolenie ruchu cielesnego. Ono to
okresla w pierwszym rzedzie wrazenie bogactwa w obrazie cinque-
centa. Ciato porusza sie zywszemi organami, a oko widza powotane
jest do zwiekszonej czynnosci.

Przez ruch nie nalezy rozumieé¢ poruszania sie z miejsca. W quat-
trocencie jest juz duzo bieganiny i skokOw, a przeciez zjawiska te
obcigzone sg pewnem ubdstwem i préznig, gdyz z cztonkéw robi sie
jednak tylko ograniczony uzytek, a mozliwosci zwrotow i zakretéw
w wielkich i matych wigzadtach ciata wykorzystane sg zazwyczaj tylko
do pewnego stopnia. Tutaj wkracza wiek XVI z rozwojem ciata, ze
zbogaceniem zjawiska nawet w spokojnych utworach, tak, ze widzimy,
iz rozpoczyna sie nowa epoka. Nagle figura staje sie bogata w kie-
runki, a to, co przyzwyczajono sie uwaza¢ tylko za plaszczyzne, na-
biera giebi i staje sie kompleksem form, gdzie i trzeci wymiar gra swa role.

Jest powszechnie blednem mniemaniem dyletantow, ze wszystko
po wszystkie czasy jest mozliwem i ze sztuka, skoro tylko zdobyta
sie na pewne mozliwosci wyrazu, moze juz odrazu odda¢ wszelki
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ruch. A przeciez rozwdj nastepuje
nie inaczej jak u rodliny, ktéra po-
woli wypuszcza listek za listkiem,
az ukaze sie okragty i petha ze
wszystkich stron. Ten spokojny,
prawidtowy rozwoj jest wiasciwym
wszystkim organicznym kulturom
artystycznym, ale nie mozna go
nigdzie tak czysto zaobserwowaé
jak w antyku i we wioskiej sztuce.

Powtarzam jeszcze raz — nie
idzie tutaj o poruszenia, majgce
jakis$ nowy cel lub stojace na ustu-
gach jakiego$ szczeg6lnego nowego
wyrazu, lecz wytgcznie o mniej lub
wiecej bogaty obraz siedzacego,
stojgcego lub wspartego cztowie-
ka, gdzie gtowna funkcja pozostaje
tag samg, gdzie jednak przez kon-
trasty zwrotéw pomiedzy gdérnem
i dolnem ciatem, pomiedzy gtowa
i piersia, przez podniesienie nogi,
przez objecie ramieniem lub pod-
niesienie jednej topatki, i jakie tam
jeszcze mozliwosci by¢ moga, moz-
na uzyskac rézne konfiguracje torsu
i cztonkdw. Wnet wytworzyly sie
pewne prawidta co do uzycia niekto-
rych motywow ruchu a odpowiada-
jace sobie na krzyz traktowanie
zgietej prawej nogi i zgiecie lewej
reki i naodwrot nazywa sie kontrapo-
stem. Ale calego tego zjawiska nie
mozna okresla¢ mianem kontrapostu.

Benvenuto Cellini. Perseiisz (model)

Moznaby teraz pomysle¢ o tern, aby zr6zniczkowanie odpowiada-
jacych czesci rak i ndg, plecéw i bioder, i te nowo odkryte mozliwosci
ruchu wtozy¢ w schematyczne tablice wedtug trzech wymiaréw. Ale niech
czytelnik nie oczekuje tego tutaj i zadowolni sig, skoro juz poprzednio
tyle mowilisSmy o plastycznem bogactwie, kilku wybranemi przykia-
dami. Najwyrazniej przedstawia sie zabiegi nowego stylu tam, gdzie
artysta ma przed sobg zupetnie bezwitadne ciato, jak w temacie Ukrzy-
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Berlinski Giovannino

zowania, ktore przy utozeniu dolnych
konczyn zdaje sie nie dopuszczac
do zadnych odmian. A jednakze sztu-
ka cinquecenta potrafita z tego nie-
jedynego motywu uczyni¢ co$ no-
wego, znoszac réwnowartos¢ obu
nog, podnoszac jedno kolano nad
drugie i przez obrét postaci w ca-
tosci, wydoby¢ kontrast kierunkowy
pomiedzy czeScig gorng i dolng. Mé-
wilismy juz o tern przy Albertinel-
lim (str. 153). Tym, ktéry ten motyw
az do ostatnich konsekwencyj prze-
prowadzit, jest Michat Aniot. A u nie-
go, moéwigc nawiasem, mamy do
czynienia nadto z afektem: on jest
tworcg Ukrzyzowanego, ktory zwra-
ca oczy do gory, i u ktérego usta
otwierajg sie do bolesnego okrzyku™).

Bogatsze mozliwosci zawiera
motyw skrepowanego ciata, jak np.
przywigzany do stupa S$w. Sebas-
tjan, lub Chrystus biczowany, albo
tez szereg niewolnikdéw przy fila-
rach na pomniku Juljusza Il Michata
Aniota. Mozna $ledzi¢ doktadnie
wrazenie tych «skrepowanych» w ko-
Scielnych tematach, i gdyby Michat
Aniot wykonat ich caly szereg na
pomniku, nie pozostawatoby wo-

g6le prawie nic wiecej do wynalezienia.

Gdy sie potem ogladniemy za wolno stojgcemi figurami, przed-
stawiaja nam sie oczywiscie catkiem nieprzejrzane perspektywy. Zapy-
tamy sie teraz, coby zrobit wiek XV z bronzowym Dawidem Donatella?
Pod wzgledem ruchu linji jest on tak bliski klasycznemu smakowi, zréz-
niczkowanie cztonkéw jest u niego juz tak wymowne, ze — pomi-
nawszy traktowanie formy—moznaby sie spodziewac, ze bytby zadowotnit
i pozniejsza generacje. Odpowiedz na to daje nam Perseusz Benvenuta

q Vasari (VII 275), ttumaczy to inaczej: alzato la testa raccomanda lo spi-
rito al padre. Kompozycja ta dochowata sie tylko w rysunku. Stad bierze krucyfiks

XVII w. swoj poczatek.



Celliniego, figura pézna (1550), ale
stosunkowo prosto skomponowana
i dlatego nadajagca sie do poréwna-
nia. Tutaj widzi sie czego brak Da-
widowi: nietylko ze kontrasty czton-
kéw sa silnie stopniowane, figura
jest wogble z jednej rowni wyjeta
i wybiega daleko naprzod i wtyt.
Moze sie to wydawaé zastanawiajg-
cem i wskazywac juz na upadek pla-
styki, ja jednakze postuguje sie tym
przyktadem, gdyz on charakteryzuje
o6wczesne daznosci. Michat Aniot jest
coprawda daleko bogatszym a jednak
kompozycje jego sg zwarte, blokowe;
juz na samo to, jak przytem stara
sie rozwing¢ figury w giab, wskaza-
liSmy juz wyzej (str. 48) na przykia-
dzie Apollina w przeciwienistwie do
ptaskiego Dawida. Przez obrécenie
figury, idace zdotu do g6ry wyobraze-
nie doznaje podniety we wszystkich
wymiarach, awyciggniete ramie mawa-
lory nietylko jako kontrastowa linja pio-
nowa, ale matakze walory przestrzenne,
gdyz oznacza na skali osi w gtab stopien
i sama przez sie stwarza sprawdzian
dla stosunkéw zprzodu i ztylu. W ten
sam sposO6b pomyslany jest Chrystus
w Sta Maria sopra Minerva i w tym

;stal

Montorsoli. $w. Kosmas

zwigzku nalezy wymieni¢ berlinskiego Oiovannina (str. 258 uwaga),
wszakze tutaj Michat Aniot nie bytby pochwalit rozluznienia masy. Kto
analizuje tre$¢ ruchowa tej figury, moze z pozytkiem dla poréwnania
przytoczyé Bachusa Michata Aniota: zupetnie jasno przeciwstawi mu sie
starozytne, proste i plaskie ujecie, w prawdziwie miodzieniczem dziele
artysty, w poréwnaniu ze skomplikowanym ruchem, w wielostronnych
obrotach p6Zniejszego nasladowcy, a nieuprzedzony widz zobaczy roz-
nice nietyle dwdch indywiduéw, jak raczej dwoch generacyj /).

*) Wyszukany motyw podnoszenia czarki do ust — daleko prostszem bytoby
samo chlipanie — pojawia si¢ réwnoczes$nie i w malarstwie. Poréw. Oiovannina

Bugiardiniego w Pinakotece Bolonskiej,
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Jako przyklad siedzacej postaci w cinquecencie mozna przytoczyc
Cosima z kaplicy Medyceuszéw, ktérego model wykonat Michat Aniot
a wykonczyt go Montorsoli, jest to piekna, cicha posta¢, moznaby po-
wiedzie¢, ze to jest uspokojony Mojzesz. Niema tutaj niczego uderza-
jacego w motywie, a przeciez jest to sformutowanie problemu nie-
przystepnego dla wieku XV. Dla poréwnania mozna przytoczy¢ sie-
dzace postacie quattrocenta w katedrze florenckiej; zaden z tych daw-

niejszych mistrzéw ani

nawet nie usitowal, przez podniesienie nogi

zrézniczkowacé dolnych konczyn, nie méwigc juz nawet o nachyleniu
gornej czesci ciata. Gtowa nadaje tutaj ponownie nowy kierunek, a ra-

J. Sansovino.

Vy

wil'

Sw'. Jan Chrzciciel

miona, przy catym spokoju i bezpre-
tensjonalnosci gestu, sg bardzo wy-
mownemi kontrastowemi cztonkami
w kompozycji.

Figury siedzagce majg te wyz-
szo$¢, ze postacie w swojej objetosci
blisko sie schodzg i dlatego tez prze-
ciwienstwa osi wystepujg energicz-
niej. tatwiej wyposazy¢ figure sie-
dzacg we walory plastyczne anizeli
posta¢ stojgca, to tez nie mozna sie
dziwié, ze sie je tak czesto w wieku
XVI1 spotyka. Typ siedzgcego chiopie-
cego $w.Jana wypiera zupetnie stoja-
cego tak w plastyce jak i w malarstwie.
Bardzo przesadzona i dlatego bardzo
pouczajaca, jest pdzna figura Jacopa
Sansovina z kosciota Frari w Wenecji
(1556), na ktorej widac, jak sie meczy,
aby byla bardziej interesujgca (por.
ryc. str. 260).

Najwieksze mozliwosci skon-
centrowanego bogactwa wykazujg fi-
gury lezace i wystarczy tutaj przy-
toczy¢ tylko pory dnia z kaplicy Me-
dyceuszow. Wrazeniu ich nie mogt
sie oprze¢ nawet Tizian. Podczas po-
bytu we Florencji, wydata mu sie
dtuga, wyciggnieta pieknos¢, jaka od
czasOw Giorgiona malowano we We-
necji, zbyt prostg; szuka on teraz
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silniejszych kontrastéw kie-
runkowych w cztonkach
i maluje swa Danae, ktéra, 4 >
z podniesiong do gory gor-
ng czescig ciata i z jednein
kolanem do go6ry wznie- ~
sionem, przyjmuje do swe-
go tona zioty deszcz. Jest
szczegblnie pouczajagcem
przy tern, jak on pézniej—
obraz ten jeszcze trzy razy
wyszedt z jego pracowni —
postac te coraz wiecej $cia-
ga i coraz ostrzejsze kon-
trasty (takze w towarzyszg-
cej postaci) wydobywa 9.
Mowilismy dotych-
czas wiecej o plastycznych
anizeli malarskich przykia-
dach. Nie dlatego, Jakoby Andrea del Sarto. Madonna z o$mioma $wietymi
malarstwo poszto innemi
drogami — rozwdj idzie catkiem réwnolegle — ale wystepujg tutaj natych-
miast problemy perspektywy: ten sam ruch moze, stosownie do widoku,
wywiera¢ wieksze lub mniejsze wrazenie, a narazie miata by¢ mowa tylko
0 wzmozeniu objektywnego ruchu. Chcac jednak to objektywne wzbo-
gacenie wykazaé w zwigzku kilku postaci, nie mozna pomijaé malar-
stwa. Plastyka tworzy wprawdzie takze swoje grupy, ale tutaj napo-
tyka zaraz na naturalne granice i musi pozostawic¢ pole dziatania mala-
rzowi. Skiebiony ruch, ktéry nam daje Michat Aniot w okragtym obrazie
Madonny w Trybunie, nawet u niego samego nie ma zadnych pla-
stycznych analogij, a Anna Samotrzecia A. Sansovina w S. Agostino
w Rzymie (1512) wydaje sie bardzo ubogg wobec kompozycji Le-
onarda.
jest uderzajgcem, jak przy calem ozywieniu pdznego quattrocenta
1to nawet u malarzy najzywszych — mam na mysli Filippina — zbio-
rowisko ludzkie nigdy nie daje bogatego widoku. Duzo niepokoju
w szczegbtach, a mato ruchu w catosci. Brak silnych rozbieznosci kie-

1) Porzadek nastgpstwa tych obrazéw da sie zupelnie pewnie stwierdzié. Po-
czatek stanowi, jak to powszechnie wiadomem, obraz w Neapolu (1545), a dalej
nastepuja, ze znacznemi odmianami, obrazy w Madrycie i w Petersburgu, a ostatnig
najdoskonalszg redakcje stanowi Danae w Wiedniu.
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runkowych. Filippino moze umiesci¢ obok siebie pie¢ gtéw, majacych
mniej wiecej to samo nachylenie, i to nie w zadnej procesji, lecz w gru-
pie kobiet, bedacych naocznymi swiadkami cudownego przebudzenia
(Przebudzenie Drusiany w S. M. Novella). Jakiez natomiast bogactwo
osi zawiera — aby tylko petny da¢ przyktad — grupa kobiet w Heljo-
dorze Rafaela.

Gdy Andrea del Sarto prowadzi dwie piekne florentynki w od-
wiedziny do potoznicy (Annunziata), daje nam odrazu dwa zdecydo-
wane kontrasty kierunkowe, i dlatego tez moze dwoma postaciami wy-
wota¢ wrazenie wiekszej pekni, anizeli Ohirlandajo z calg swa czereda.

Ten sam Sarto osigga w spokojnem zestawieniu Swietych w ob-
razie wotywnym ze samemi postaciami stojgcemi (Madonna delle arpie)
takie bogactwo, jakiego malarz taki jak Botticelli nie ma nawet tam,
gdzie jest odmienny i wsuwa centralng siedzacg postaé, jak to mozna
zauwazy¢ na berlinskiej Madonnie z oboma Janami (por. repr. str.
170 i 265). Nie jest to ani mniej ani wiecej w poszczegollnych ruchach,
co stanowi roznice: Sarto goéruje tutaj jednym wielkim motywem
kontrastowym, przez to, ze przeciwstawia Sredniej figurze frontowej
jej towarzyszow w zdecydowanej pozycji w profilu /)

O ilez bardziej poteguje sie tres¢ ruchowa w obrazie, gdy spo-
tykajg sie w nim stojacy, kleczacy i siedzacy, i gdy przedstawione sg
ruchy naprzéd i wtyl, do gory i naddt jak np. w Madonnie Andrea
del Sarto z r. 1524 (Pitti) lub w Madonnie berlinskiej z r. 1528, w ob-
razach, majgcych swoj odpowiednik z quattrocenta w wielkiej kom-
pozycji z szesciu Swietymi Botticellego (Florencja Uffizi), gdzie sze$¢
postaci wertykalnych stoi prawie jednakowo i w tej samej pozycji
(p. repr) ")

A wkorncu, wobec wielogtowych kompozycyj Camery della Se-
gnatura, przed ta kontrapunktowa sztuka ustaje wogole wszelkie po-
rownanie z quattrocentem. Przekonujemy sie, ze oko rozwineto sie
pod wzgledem nowej zdolnosSci ujecia i musiato domagaé sie coraz
bogatszych komplekséw wyobrazeniowych, aby uzna¢ jaki$ obraz za

peten wdzieku.

g Mozna tutaj zacytowa¢ Leonarda (Ksigga o malarstwie Nr. 187/253). Dodaje
jeszcze, ze nalezy bezposrednie przeciwienistwa blisko obok siebie ustawia¢ i mie-
sza¢ ze sobg, gdyz one daja nawzajem duze stopniowanie, i to tern wieksze, im
blizej stoja obok siebie i t. d.

*) Reprodukcja ta daje znany obraz z opuszczeniem goérnej jednej pigtej cze-
Sci, bedacej widocznie uzupetnieniem z pdzniejszego czasu. W ten dopiero spos6b
postacie odzyskujg swe oryginalne wrazenie, podczas gdy goérna pusta przestrzen,
kioci sie zwymaganiami quattrocenta, zadajagcemi jednolitego wypetnienia przestrzeni.
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Botticelli. Madonna z aniotami i szeScioma $wietymi

2.

Gdy wiek XVI przynosi nowe bogactwo kierunkéw, pozostaje
to w zwigzku z planowem wszechstronnem a przeciez odmienionem
opanowaniem zdobytej przestrzeni. Quattrocento staje jeszcze wielo-
krotnie w orbicie plaszczyzny, ono ustawia swe figury obok siebie
w linji szerokosci, komponuje gtéwne postacie z upodobaniem we fo-
remne pasma.

Artysta dopiero w tle stara sie wyjasni¢ rozszerzenie w giab,
przyczem jednak bardzo czesto zatraca zwigzek z osia gtdwna. W obra-
zie lzby potoznicy Ghirlandaja (repr. str. 220) wszystkie postacie gtowne
przedstawione sg na jednym poziomie: niewiasty z dziecigtkiem —
kobiety, ktére przyszty w odwiedziny — stuzaca z owocami, wszy-
scy goscie trzymajg sie na jednej linji rdwnolegle do ramy obrazu.
W kompozycji Andrea del Sarto natomiast (ob. reprod. str. 157)
nic z tego wszystkiego: same krzywizny, ruchy nazewnatrz i na
wewnatrz; ma sie wrazenie, ze przestrzen sie ozywita. Oczywiscie,
ze takie przeciwienstwa jak kompozycja ptaszczyznowa i przestrzenna
nalezy bra¢ cum grano salis. | u quattrocentystdbw nie brakio usi-
towan péjscia wgtgb, mamy kompozycje do Hotdu Trzech Krdli, ktére



z catym wysitkiem starajg sie pociggna¢ postacie od przedniego brzegu
sceny ku Srodkowi i wglab, ale widz zazwyczaj zatraca ni¢ przewod-
nig, majacg go prowadzi¢ w glab, t zn ze obraz rozpada sie na po-
szczegoblne pasma. Jakie znaczenie majg wielkie kompozycje przestrzenne
Rafaela w Stanzach, pouczajg najlepiej freski Signorellego w Orvieto,
ktére podrézny oglada zazwyczaj przed przyjazdem do Rzymu. Signo-
relli, u ktérego masa ludzka zamyka sie zaraz jakby murem, i ktory
na olbrzymich przestrzeniach moze da¢ tylko przednie tlo, i Rafael,
ktéry od samego poczatku wydobywa z glebi bez najmniejszego wy-
sitku calg pelnig swych postaci, uzmystawiaja, zdaniem mojem, najdo-
bitniej przeciwienstwo dwoch epok. Mozna p6js¢ dalej i powiedziec,
ze w XV w. cale ujecie formy jest ptaszczyznowe. Nietylko kompozy-
cja jest strefowg, i poszczegolne figury pojete sg sylwetowo. Wyra-
zO6w tych nie nalezy braé¢ w ich dostownem znaczeniu, atoli pomie-
dzy rysunkiem wczesnego a dojrzatego renesansu istnieje réznica,
ktérej nie mozna chyba inaczej okreslié. Powotuje sie jeszcze raz na
Ohirlandaja Narodziny $w. Jana aw szczegdlnosci na siedzace kobiety /.
Czy nie mozemy powiedzie¢, ze malarz ubit tutaj na ptasko figury na
ptaszczyznie? A teraz w przeciwienstwie do tego rzad stuzacych
w izbie potoznicy u Sarta; wszedzie dazy sie do wrazenia ruchu naprzod
i wtyt w poszczegblnych czedciach, t zn. Zze rysunek idzie za skro-
conemi a nie ptaszczyznowemi widokami.

Inny przykfad: Madonna Botticellego z dwoma Janami (Berlin)
i Andrea del Sarto Madonna delle arpie (repr. str. 170 i 265). Dlaczego
Jan Ewangelista wyglada u Sarta daleko bogaciej? Rzeczywiscie goruje
w ruchu, ale tez ruch ten tak jest przedstawiony, ze wywotuje u widza
bezposrednio plastyczne wyobrazenia i odczuwa on posuniecie formy
naprzdd i wtyl. Pomijajac Swiatlo i cienie, wrazenie przestrzenne
wskutek przerwania rowni pionowej jest tutaj inne, a obraz ptaski za-
stgpiono fizycznie-trojwymiarowym, gdzie o$ glebi czyli wiasnie skro-
cony widok przychodzi w szerokiej mierze do gtosu. Skréty byly juz
przedtem, i od samego poczatku widzi sie quattrocentystow jak sie bie-
dza nad tym problemem, ale teraz jednym zamachem temat ten zostaje
tak gruntownie rozwigzany, ze mozna méwi¢ o zasadniczo howem uje-
ciu. Na wspomnianym wyzej obrazie Botticellego widzimy jeszcze wska-
zujacego Jana z typowym gestem Chrzciciela: jego ramig, ustawione
w plaszczyznie réwnolegle do widza, powtarza sie przez caly wiek XV,

q Por. WolIfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Minchen 1915, 2 czes$¢:
Flache u. Tiefe. Na str. 107 znajduje sie rozréznienie pomiedzy ptaszczyzng prymi-
tywng a klasyczng. Ta ostatnia odznacza sie SciSlejszym zwigzkiem wszystkich czesci
i wypelnieniem jej motywami kontrastowemi.
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Botticelli. Madonna z dwoma $w. Janami

a u Jana kaznodziei nie jest inaczej jak u tamtego. ZaledwieSmy jed-
nak przekroczyli przetom stulecia, widzimy wszedzie usitowania wy-
zwolenia sie z tego ptaszczyznowego stylu a z pomiedzy reprodukowa-
nych tutaj obrazéw, pordwnanie z Kazaniem $w. Jana u Ghirlandaja
i Andrea del Sarto najlepiej nam ten przewrdt uzmystawia (repr.
str. 162 i 163).

Skrét uchodzi w XVI w. za korone rysunku. Wszystkie obrazy
ocenia sie podtug niego. Albertinelli tak sobie obrzydzit te wieczna
gadanine o scorzo, ze wkoncu zamienit sztaluge na szynkwas, a we-
necki dyletant Ludovico Dolce poszedtby za jego zdaniem: ze skroty sg
dobre tylko dla znawcéw, pocédz sobie tyle trudu niemi zadawad?”)
W Wenecji prawdopodobnie ogélnie panowato takie zapatrywanie
i mozna przyznaé, ze tamtejsze malarstwo posiadato w kazdym razie
juz dosy¢ Srodkéw do uszczesliwienia oczu i mogto uwazac¢ za zby-
teczne gonienie za temi wdziekami mistrzéw toskanskich. We florencko-
rzymskiem malarstwie jednakze wszyscy wielcy podjeli problem trze-
ciego wymiaru.

*) Ludovico Dolce, L’Aretino. Wiener. Quellenschriften, str. 62.



Pewne motywy, jak np. ramie wskazujgce z obrazu, albo tez skrét
pochylonej twarzy en face pojawiajg sie rownocze$nie prawie wszedzie,
i statystyka tych motywdw nie bylaby pozbawiong interesu. Nie idzie
tutaj jednakze o poszczegblne kunsztyki, o zadziwiajgce scorzi, zasad-
nicza jest og6lna odmiana w projektowaniu przedmiotoéw w ptaszczyz-
nie i przyzwyczajenie oka do przedstawienia tréjwymiarowosci /).

3

Rozumie sie samo przez sig, ze w tej nowej sztuce takze Swiatto
i cien muszg odgrywa¢ nowg role. Nie ulega watpliwosci, ze przez
modelowanie daleko bardziej bezposrednio anizeli przez skroty osig-
gng¢ mozna wrazenie cielesnosci i przestrzenno$ci. W istocie usito-
wania w obu tych kierunkach widzimy juz u Leonarda, teoretyczne
i praktyczne zarazem. To, co wedtug Vasarego byto ideatem miodego
artysty, «dar sommo relievo alle figure», to pozostato nim przez cale
zycie. Rozpoczynato sie od ciemnych tel, z ktérych majg wychodzi¢
figury, co jest zupetnie czems$ innem, jak zwykta czerh podkiadu, wcze-
$niej juz bedgca w uzyciu. Ona podnosi gtebie cieni i wymaga w ob-
razie wyraznie silnych, ciemnych partyj, obok bardzo jasnych $Swiatet »).

Nawet taki szczeg6lnego rodzaju rysownik, jak Michat Aniot, prze-
chodzi ten proces rozwoju, i w trakcie robot w kaplicy Sykstynskiej
mozna skonstatowaé u niego stopniowane wzmocnienie cienidéw. Z po-
$rod wiasciwych malarzy widzi sie, jak jeden po drugim szuka swego
szczescia w ciemnych tlach i energicznie wybijajacych sie Swiattach. Ra-
fael daje w swym Heljodorze przykiad, wobec ktérego nietylko jego
wihasna «Dysputa», ale i malowidta Scienne starych florentczykow wy-
dawac sie musiaty ptaskiemi, a ktoryz obraz ottarzowy quattrocenta
mogtby wytrzymaé sasiedztwo Fra Bartolommea z jego poteznem pla-
stycznem zyciem? Sita jego fizycznego zjawiska i rozmach wielkich
nyz z cieniami sklepien, musiaty woéwczas wywiera¢ wrazenie, ktore
sobie dzisiaj z trudem tylko mozemy wyobrazi¢. Ogo6lne stopniowanie
reljefu musiato oczywiscie pociagna¢ za soba takze zmiane ram obrazu;
pozegnano sie z plaskg pilastrowg rama quattrocenta z lekkiem zakon-
czeniem, a zamiast niej przychodzi budowla z p6t- i trzech éwierci ko-
lumnami i ciezkiem nakryciem; lekkie dekoratywne traktowanie tych

g z tego powodu mozemy tutaj poming¢ eksperymenty takiego Uccella i i.
Wioskie krajobrazy zachowuja sie zreszta dziwnie rozmaicie wobec perpektywicz-
nych probleméw. Nie jest to dzietem przypadku, ze sztuka Corregia wywodzi sie
z gérnych Witoch.

q Ksiega o malarstwie, Nr. 61. (81).
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przedmiotow ustepuje na korzys$¢ wielkiej powaznej architektury, o czem
nalezatoby napisa¢ osobny rozdziat /).

Swiatto i cien ida nietylko w stuzbe modelunku, ale wnet uznano
je nawet za bardzo cenne sity pomocnicze do wzbogacenia zjawiska.
Gdy Leonardo wymaga, aby jasnej stronie ciata dano ciemng oprawe
i naodwro6t, to mozna to tlumaczy¢ jako bedace z korzyscig dla wra-
zenia reljefu, atoli Swiatto i cien sg obecnie wogodle w uzyciu, wedtug
analogji plastycznego kontrapostu. Nawet Michat Aniot poddat sie
urokowi czesciowego ocienienia, 0 czem Swiadczg pOzZniejsze postacie
miodziencéw na suficie Sykstyny. Sa przedstawienia, gdzie cata potowa
ciala zanurzona jest w cieniu, a motyw ten moze prawie zastgpic¢ pla-
styczne zrdznicowanie ciata. Venus Franciabigia nalezy tutaj (repr.
str. 225) a takze i miodociany Jan Andrea del Sarto (str. 174). A po-
mijajac  pojedyncze postacie i biorgc pod uwage calg kompozycje,
te niezbedne momenta bogatej sztuki tern wiecej wpadajg w oczy.
Czem bytby Andrea del Sarto bez plam, ktére kazg wibrowaé¢ kom-
pozycji, i jak bardzo dazy taki architektoniczny Fra Bartolommeo do
wywotania wrazenia malowniczych mas $wiatfa i cieni. Gdzie ich niema,
jak np. w podmalowanym tylko szkicu $w. Anny Samotrzeciej, tam brak
jeszcze obrazowi wiasciwego oddechu. Zamykam ten rozdziat cytatem
z ksiegi Leonarda o malarstwie. Kto maluje tylko dla bezkrytycznego
thumu, méwi on przy sposobnosci?), w tego obrazach bedzie tylko
niewiele ruchu, mato reljefu i niewiele skrétéw. Innemi stowy, u niego
artystyczng jakos$¢ obrazu ocenia sie wedtug tego, jak datece autor
odpowiedziat tym zagadnieniom. Ruch, skroty i zjawiska ciata sg jed-
nak wiasnie pojeciami, ktdrych znaczenie dla nowego stylu sprébo-
walismy tutaj wyttumaczyc¢, a jezeli analizy dalej nie przeprowadzilismy,
to niech zato odpowiada Leonardo.

4. JEDNOSC 1KONIECZNOSC

Pojecie kompozycji jest dawnem i bylo rozstrzgsane juz w XV w.,
ale w znaczeniu Scistem jako uporzadkowanie czesci, majacych by¢
ogladanemi takze jako catos¢, jest ono dopiero dzietem XVI w, i to,
co niegdys uchodzito za kompozycje, okazuje sie teraz jako zwykly
agregat, ktéremu brak wiasciwej formy. Cinquecento ujmuje nietylko

1) Nie wiem, wedtug jakich wzoréw odtworzone zostaty przed kilku laty ramy
szczytowe dwéch znanych obrazéw z epoki quattrocenta w Pinakotece Monachij-
skiej (Perugino i Filippino), wydaja mi si¢ one zbyt potezne i architektoniczne.

2) Ksiega o malarstwie, Nr. 59/70.
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wieksze zwiazki i obejmuje szczegdty w stosunku do catosci, podczas
gdy dotychczas ogladano je z bliska kawatek po kawatku; mamy takze
powiagzanie czesci, koniecznos¢ potaczenia, wobec ktérej quattrocento
robi wrazenie czego$ pozbawionego zwiazku i przypadkowego ).
Co to znaczy, widocznem jest juz na jednym przyktadzie, gdy porow-
namy kompozycje Wieczerzy Leonarda z Ghirlandajem. Tam jedna cen-
tralna postac¢ skupiajaca; towarzystwo mezczyzn, gdzie kazdy ma sobie
wyznaczona pewng role w calym zbiorowym ruchu; budowla, z kto-
rej nie mozna wyjgé ani jednego kamienia, tak aby cato$¢ nie wyszta
z rownowagi. Tutaj suma figur, zbiegowisko bez prawidtowego na-
stepstwa i bez koniecznej liczby; mogtoby ich by¢ mniej lub wiecej,
kazda z nich moglaby mie¢ takze inng postawe a widok zasadniczo
by sie nie zmienit.

W obrazie wotywnym przestrzegano zawsze porzadku symetrycz-
nego a sg takze obrazy $wieckiej natury jak Primavera Botticellego, ktére
przestrzegajg tego, aby da¢ Srodkowa posta¢ i zachowa¢ réwnowage
pomiedzy obiema potowami. Ale wiek XVI nie magt sie tern bynajmniej
zadowolni¢; srodkowa postac jest tam takg sama, jak inne, cato$¢ jest
uszeregowaniem czesci, z ktérych kazda w przyblizeniu ma to samo
znaczenie. Zamiast tancucha takich samych cztondéw, wymaga sie teraz
zespotu ze zdecydowanym motywem gdérujagcym i podporzadkowaniem.
Zamiast koordynacji mamy subordynacje. Daje tutaj najprostszy przy-
ktad, obraz wotywny z trzema postaciami. W berlinskim obrazie Bot-
ticellego (ob. reprod. str. 265) mamy trzy osoby obok siebie, kazda
z nich jest elementem dla siebie a trzy takie same nyze ostatniego
planu przywodza na mysl, ze obraz moznaby roztozy¢ na trzy czesci.
Przed klasyczna redakcja tego samego tematu u Madonny Andrea del
Sarto z r. 1517 (repr. str. 170), takie przypuszczenie wogolle nie ma
miejsca. Boczne postacie sg wprawdzie wcigz jeszcze cztonami, moga-
cemi same przez sie mieé takze jakie$ znaczenie, ale gOrujace stano-
wisko Srodkowej postaci jest widocznem i zwigzek ich wydaje sie
nierozerwalnym. W obrazie historycznym bylo przejscie do nowego
stylu znacznie trudniejszem, anizeli w obrazach wotywnych, gdyz
w nich nalezalo naprzéd znalez¢ grunt dla centralnego schematu.
Nie braklo w tym wzgledzie usitowan u po6znych quattrocentystow
a Ohirlandajo we freskach w S. Maria Novella okazuje sie jako jeden
Z najuporczywszych; widzi sie, ze nie jest mu juz wygodnie ze sa-
mem przypadkowem ustawieniem figur obok siebie; przynajmniej

*) Por. Karl Birch-Hirschfeld, Die Lehre von der Malerei im Cinquecento.
Rom 1912

'68



tu i 6wdzie bierze sie z calg powagg do architektonicznych kom-
pozycyj, a jednak potem Andrea del Sarto ze swag historjg $w. Jana
u Scalzéw daje widzowi prawdziwg niespodzianke; usituje za wszelka
cene unikna¢ przypadkowosci i osiggnaé wrazenie koniecznosci, pod-
porzadkowuje takze oporne tendencje centralnemu schematowi. Zaden
z artystdw nie pozostaje w tyle, az do pogmatwanych scen maso-
wych w rzezi niewinigtek przenika prawidtowy porzadek (Daniele
da Volterra, Uffizie), a nawet historje takie jak oczernienie Apellesa,
wymagajgce catkiem widocznie rozwiniecia wzdiuz, przetworzone sg
na centralne kompozycje, kosztem jasnosci. To samo widzimy u Fran-
ciabigia w malym (Pitti), jak u Girolama Gengi w wielkim formacie
(Pesaro, Villa Imperiale) .

Jak dalece reguty te sie znowu rozluzniajg, i w interesie zywszego
wrazenia prawidla zjawiska czesciowo bedag zakryte, tego tutaj nie
moge dalej wyjasnia¢. Freski Watykarskie zawierajg znane przyktady
zniesionej symetrji, w granicach stylu jeszcze catkiem tektonicznego.
Trzeba jednakze wyraznie powiedzie¢, ze zaden artysta, ktory nie prze-
szedt przez kompozycje surowej reguly, nie mogt nalezycie korzysta¢
z tej swobody. Tylko na podtozu silnie rozpietych poje¢ formy, byto
mozliwem doprowadzi¢ do tego, by czesciowe jej rozluznienie czynito
wrazenie.

To samo rozumie sie w kompozycji poszczegélnych grup, gdzie
od czaséw Leonarda widocznem jest podobne usitowanie w kierunku
technicznej konfiguracji. Madonne w grocie skalnej mozna wkresli¢
w trdjkat rownoramienny, a ten geometryczny stosunek, narzucajacy sie
bezposrednio widzowi, odroznia to dzielo tak przedziwnie od wszyst-
kich innych wspotczesnych. Doznajemy wrazenia dobrodziejstwa zwar-
tego ukiadu, w ktérym grupa jako catos¢ wystepuje jako co$ koniecz-
nego, a gdzie poszczeg6lne figury w swym swobodnym ruchu jednak
nie doznajg zadnego uszczerbku. Tym samym torem porusza sie Peru-
gino ze swag Pietg z r. 1495, dla ktorej nie znajdujemy zadnego odpo-
wiednika ani u Filippina, ani u Ghirlandaja. Wreszcie Rafael w swych

9 Przy tej sposobnosci mozna przytoczy¢ takze pewien motyw perspektywiczny.
Quattrocento szuka tu i O6wdzie uroku w tern, aby punkt zbieznosci linij umiesci¢
bez zadnego zewnetrznego powodu przewaznie na bokach, wprawdzie nie w ob-
razie, ale przeciez na jego brzegu. Widzimy to u Filippina Madonny Corsini (str. 221),
dalej u Ghirlandaja we fresku Nawiedzenia. Dla klasycznego pojecia podobne prze-
rzuty sa niemile. Polgczenie wolnego pojecia malarskiego i obrazowego malarstwa
gorno-witoskiego ze szczegdlnie naukowo nastawionym duchem Mantegni, ttumaczy
nam to, ze ten artysta wyprowadza punkt zbiegu nawet poza plaszczyzne obrazu.
(Freski w kaplicy Eremitow w Padwie).
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Basaiti. Meczenstwo $w. Piotra meczennika

florenckich grupach Maryj, wyrobit sie na najsubtelniejszego budowni-
czego. 1tutaj nieprzerwanie idzie przemiana od ukfadu regularnego
do pozornie nieregularnego. Rownoboczny trojkat staje sie nieréwnym
a w symetrycznych systemach osi nhastepuje przesuniecie, ale jadro
dziatania pozostaje tern samem, a nawet w grupie zupetnie atekto-
nicznej mamy wrazenie czego$ koniecznego. 1w ten sposéb znajdu-
jemy droge do wielkich kompozycyj swobodnego stylu.

U Rafaela jak i u Sarta mamy obok tektonicznego schematu
wolng rytmiczng kompozycje. W dziedzincu Annunziaty mamy obraz
Narodzin NP. Marji obok surowych opowiadan o Cudach a w arasach
widzimy Ananjasza bezposrednio obok potowu ryb lub powotania
Sw. Piotra. Nie jest to bynajmniej cierpiana tylko stara moda, ten
styl swobodny jest czem$ zupelnie innem, anizeli dawniejszy brak
prawidel, gdzie wszystko mogtoby byé réwnie dobrze inaczej przed-
stawione. Moznaby tutaj uzy¢ tak silnego wyrazenia, aby zaznaczy¢
przeciwienstwo. Wiek XV w rzeczywistosci nie posiada nic takiego,
co, choéby tylko w przyblizeniu, posiadato charakter czego$ nie daja-
cego sie odmieni¢, jak grupa w Polowie ryb Rafaela. Figur nie trzyma
tutaj razem zadna architektonika, a pomimo tego tworzg one bez-
wzglednie zwarty twoér. 1 takiemi sg — chociaz w mniejszym stop-
niu — takze figury u Sarta w Narodzeniu NP. Marji, wszystkie ze-
brane razem pod jeden strychulec, a cato$¢ linji ma przekonywujaca
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rytmiczngkoniecznos¢.Aby

ten stosunek catkiem do-

ktadnie wykazaé¢, niech mi

wolno bedzie przytoczyé

jeden szczego6t z weneckiej

sztuki, gdzie rzeczy dla na-

szych obserwacyj szcze-

gblnie korzystnie sie ukia-

daja. Mam na mysli histo-

rije meczenstwa Sw. Piotra

meczennika namalowang

raz przez guattrocentyste”), )

obecnie w Londynskiej Oa- lt',

lerji, a powtdrnie w zagi-

nionym obrazie w kosciele

S. Giovanni e Paolo w We-

necji, przez Tiziana w kla-

sycznej formie (reprod.)

Quattrocentysta sylabizuje

elementa opowiadania; las,

napadnieci, tj. Swiety i jego

towarzysz, jeden ucieka

w te strone, drugi w tamtg;

jeden zostaje przebity na

prawo, drugi na lewo.Tizian

wyszedt z zatozenia, ze nie

mozna obok siebie przed_ Tizian. Meczenstwo $w. Piotra meczennika
stawia¢ dwoch podobnych

scen. Powalenie Piotra musi by¢ gtdwnym motywem, ktéremu niemozna
robi¢ konkurencji. Wypuszcza wiec z gry drugiego morderce i traktuje to-
warzysza tylko jako uciekajgcego. Ale réwnocze$nie podporzadkowuje go
gtdbwnemu motywowi, bierze go w ten sam zwigzek ruchowy i wzmac-
nia, idac dalej za tym kierunkiem, rozmach uderzenia. Jakby jakis
odtamany kawatek, pedzi go w te strong, gdzie nastgpit upadek Swie-
tego. W ten sposdb, z elementu przeszkadzajagcego i rozpraszajacego,
stat sie nieodzownym czynnikiem wrazenia, jezeli chcemy okresli¢
ten postep filozoficznemi pojeciami, mozemy powiedzie¢, ze rozwdj jest

*) Przypisywanie tego obrazu Giovanniemu Belliniemu zostato juz dzisiaj
powszechnie porzuconem. Ostatnio Jacobsen przypisat go Basaitiemu (Rep.
XXIV. 341).
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takze tutaj zcatkowaniem

i zrézniczkowaniem. Kazdy

3. motyw powinien pojawic¢
sie tylko raz jeden, dawniej-

sza jednorodnos¢ czesci ma

by¢ zastgpiona réznorodno-

écig, a rownocze$nie zroz-

niczkowanie spaja sie w jed-

ng catos¢, gdzie nie moze

brakowac¢ zadnej czesci, bo-

by cato$¢ odrazu sie rozle-

ciata. Te istote klasycznej

sztuki przeczut juz L. B. At

berti, gdy, w czesto cyto-

) wanem zdaniu, okresla do-

35- skonato$¢ jako stan, gdzie
najmniejsza cze$¢ nie moze
dozna¢ zmiany, bez zama-
cenia piekna catosci, ale
u niego mamy tylko stowa,
tutaj zas widoczne pojecie.
Jak Tizian w takigj
kompozycji wecigga wszet-
kie akcesorja do podnie-
sienia gtdwnego wrazenia, poucza nas zuzytkowanie motywu drzew.
Podczas gdy w dawniejszym obrazie las sam dla siebie jest czems,
Tizian wecigga drzewa w ruch, one takze przezywajg akcje i w ten
nowy sposéb nadajg zdarzeniu wzniosto$¢ i energje. Ody w XVII w.
Domenichino, w najczystszem oparciu sie o Tiziana, powtérzyt to samo
opowiadanie w znanym obrazie Pinakoteki Botonskiej, byto juz od-
czucie tej calej artystycznej madrosci przytepione. Zbytecznem jest
szczegOlniej podkreslaé, ze zuzytkowanie krajobrazowych tet w zwigzku
z figuralnemi przedstawieniami, bylo tak samo znanem w Rzymie
cinguecenta, jak i w Wenecji, jakie znaczenie ma krajobraz w Ra-
faela «Potowie ryb», juzeSmy rozstrzasali, w nastepnym kobiercu «Po-
wotania» mamy to samo widowisko. Szczyt szeroko rozciggnietej
tinji pagorkéw przypada wiasnie na przeciecie grupy, i w ten sposéb,
delikatny ale dobitny wydobywa uczniéw, jako mase samg dla siebie,
w przeciwienstwie do samego jednego Chrystusa (repr. str. 115). Jezeli
mi za$ wolno siegna¢ jeszcze raz do przyktadu weneckiego, to przy-
toczytbym $w. Hieronima Basaitiego (Londyn) w poréwnaniu z Ti-

Basaiti. Sw. Hieronim
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zianataka samg postacia (Brera), gdzie
przeciwienstwo pojecia w dwdch
epokach wystepuje z calg pozadang
wyrazistoscig. Tam krajobraz, ktory
sam dla siebie ma co$ znaczy¢,
i w ktérym Swiety jest umieszczony
bez jakiegokolwiek koniecznego
zwigzku, tutaj przeciwnie postac i li-
nja gor juz od samego poczatku ra-
zem pomyslane, ostre lesne zbocze,
podkreslajgce poteznie ruch do goéry
postaci pokutnika, ktory go formal-
nie porywa w zwyz, scenerja, ska-
zana tak dobrze na ten okreslony
sztafaz jak i odwrotnie.

| powoli przyzwyczajono sie
nie uwaza¢ architektonicznych tet
za dowolne zbogacenie obrazu,
wedle zasady im wiecej tern lepiegj,
lecz i tutaj zwyciezajg konieczne
stosunki. Zawsze istniato odczucie,
Zze przez architektoniczne otocze-
nie mozna podnies¢ godnos¢ ludz-
kiego zjawiska, ale najczesciej strona architektoniczna wyrasta ponad
gltowe ludziom. Wspaniate architektury Ghirlandaja sg za bogate, aby
mogly da¢ korzystng oprawe jego postaciom, a gdy idzie o prosty przy-
kiad figury w nyzy, zadziwiajgcem jest, jak quattrocento nie umiato
stworzy¢ pozadanych kombinacyj. Filippo Lippi posuwa sie tak daleko
w odrebnem traktowaniu poszczeg6lnych postaci, ze jego siedzacy Swieci
(Uffizi) nawet nie sg w zgodzie z nyzami tylnej $ciany — jest to pokaz
przypadkowosci, ktéra dla cinquecenta musiata sie wydawaé nieznos$na.
Widocznie szuka on bardziej uroku w niepokoju, anizeli w godnosci.
Jakzez inaczej umiat Fra Bartolommeo nada¢ swym bohaterom znamie
wielkosci przez przeciecie nyzy ku gérze — Swiadczy o tern Zmartwych-
wstanie w Palazzo Pitti. Zbytecznem bytoby powotywac sie na liczne
inne przyklady efektéw budowlanych cinquecenta, gdzie architektura
wystepuje jako wyraz potegi samych przedstawionych osobistosci.

Méwiac za$ o ogolnej woli do zwigzania z sobg czesci calej kom-
pozycji, natykamy sie na jeden punkt klasycznego smaku, ktory daleko
poza granice malarstwa wyzywat do krytyki dawniejszej sztuki, jest to
bardzo charakterystyczne zdarzenie, podane'przez Vasarego, ze ganiono

Tizian. Sw. Hieronim
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architekta przedsionka Zakrystji s. Spirito we Florencji za to, Ze linje po-
dziatu sklepienia nie schodzg sie z osiami kolumn /. Krytyke te moznaby
powtorzy¢ na wielu innych miejscach. Brak linji przechodnich, traktowa-
nie kazdej czesci z osobna, bez wzgledu na jednolito$¢ catego wrazenia,
jest jedna z najbardziej uderzajagcych wiasciwosci sztuki quattrocenta.

Z chwilg gdy architektura wychodzi poza beztroska ruchliwosé
swego wieku miodzienczego i staje sie meska, odwazong i powazna,
bierze cugle w rece we wszystkich sztukach. Cinquecento pojmuje
wszystko sub specie architecturae. Plastyczne figury na pomnikach
majg Sswoje wyznaczone miejsce; sa obramowane, ujete i potozone —
tutaj nic nie moze by¢ przesunietem i zmienionem ani nawet w my-
$lach; wie sie, dlaczego kazda cze$¢ wiasnie tutaj jest potozona, a nie
cokolwiek wyzej lub nizej. Powotuje sie tutaj na moje wywody o Ros-
selinie i Sansovinie na str. 69. W malarstwie jest tak samo. Gdzie ono
wystepuje w Sciennej technice w zwigzku z architekturg, ma ona zawsze
pierwszy gtos. Na jakg dziwng swobode pozwala sobie jeszcze Filippino
we freskach w S. M. Novella! Wysuwa podtoge swej sceny naprzdd,
tak, ze postacie stoja czesciowo przed licem Sciany i pozostajg w bardzo
dziwnym stosunku z rzeczywistemi cztonami architektonicznemi brze-
goéw. Tak samo postepuje takze Signorelli w Orvieto. Plastyka ma ana-
logiczny wypadek w grupie $w. Tomasza Verrocchia, gdzie zdarzenie
nie odgrywa sie catkowicie w nyzy, lecz czeSciowo poza nia. Zaden
cinquecentysta nie bytby sie odwazyt na co$ podobnego; dla malar-
stwa bylo to zatozeniem samo przez sie rozumiejgcem sig, ze ma szukaé
swej przestrzeni w glebi Sciany i w obramieniu musi doktadnie po-
wiedzie¢, jak sobie wyobraza wejscie na scene /.

Oprocz tego wystepuje ujednolicona architektura z takiem samem
zadaniem jednosci wobec obrazéw Sciennych. Juz Leonardo byt zdania,
ze nie uchodzi malowa¢ obrazu nad obrazem, jak to widzimy u Ghirlan-
daja w malowidtach choru, gdzie réwnoczes$nie zaglagdamy jakgdyby do
roznych pieter domu 7. Nie bytby on tez cierpiat, aby malowa¢ dwa
obrazy obok siebie na scianach chéru tub zakrystji. Niemozliwg za$ jest
droga, ktorg poszedt Ghirtandajo w stykajacych sie ze sobg obrazach

1) Vasari 1V, 513 (Vita di A. Contucci), gdzie interesujaca jest takze obrona
architekty.

2) Gdy Massaccio tutaj juz zupelnie jasno postepowat, w dalszym przebiegu
stulecia zrozumienie, tego tak dalece sie zaciemnito, ze mozliwem byto zetknie-
cie sie pozbawionych ram obrazéw w katach. Byloby interesujgcem przedstawic
kiedy$ w catosci architektoniczne traktowanie obrazéw S$ciennych. Poréwn. Hans
Hildebrandt, Wandmalerei, ihr Wesen u. ihre Gesetze. Stuttgart u. Berlin 1920.

® Ksiegga o malarstwie Nr. 119 (241). Do istoty barokowego malarstwa,
$ciennego i sufitowego, nalezy przeciecie ram, wyjscie poza nie nazewnatrz, albo
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«Nawiedzenia» i «Odrzucenia ofiary Joachima», gdzie scenerja przepro-
wadzona jest poza pilastrem oddzielajgcym, a pomimo tego kazdy z tych
obrazéw ma swa odrebna perspektywe i to nawet nie jednakowa.

Dazenie do zamalowywania jednolitych ptaszczyzn w sposéb
jednolity jest powszechnem w XVI w. ale teraz podjeto takze i wyz-
szy problem zharmonizowania wypetnienia $ciany z przestrzenia, tak
ze dobrze pod wzgledem przestrzeni skomponowany obraz, zdaje sie
by¢ jakgdyby stworzonym dla sali lub kaplicy, w ktorej sie znajdowat,
i jedno musiato sie drugiem tlumaczyé. Gdzie to osiggnieto, tam po-
wstaje rodzaj muzyki przestrzennej, wrazenie harmonji, nalezagce do
najwyzszych wyrazow wrazenia, sztukom pieknym wiasciwych.

Méwilismy juz, jak mato wiek XV dazyt do jednolitego trakto-
wania przestrzeni i jak kazdg czes¢ na swem miejscu odszukiwat. Uwagi
te mozna takze rozszerzy¢ na wieksze przestrzenie, jak place publiczne.
Zapytajmy sie np., jak sa ustawione wielkie posagi konne Colleoniego
i Gattamelaty i czyby dzisiaj znalazt sie taki odwazny, aby je postawit nie-
zaleznie od osi gtéwnych placu lub kosSciota. Nowozytny poglad repre-
zentujg dwaj konni ksigzeta Giovanniego da Bologna we Florencji, ale
w taki sposob, zebySmy sie jeszcze niejednego mogli od nich nauczy¢ ).

Wreszcie w najwiekszym rozmiarze wystepuje jednolite ujecie
przestrzeni tam, gdzie budowla i krajobraz pojete sg z jednego punktu
widzenia. Nalezatoby wspomnie¢ o willach i ogrodach, o obramieniu
wielkich widokéw i t p. Barok przejgt te zagadnienia w stopniu
wzmozonym, a kto np. raz patrzat sie z wielkiej terasy, nieporéwnanie
wspaniale potozonej Villa imperiale pod Pesaro, ku gérom w strone
Urbina, gdzie caly krajobraz podporzadkowany jest zamkowi, ten
otrzyma wrazenie o wietkiem spojrzeniu renesansu, nie zaciemnione
nawet przez kolosalne dyspozycje pozniejszych czaséw.

Istnieje pojecie o historji sztuki, ktére w sztuce nie widzi nic innego,
jak tylko «przettumaczenie zycia» (Taine) na mowe obrazow, i ktére usituje
wyttlumaczy¢ kazdy styl jako wyraz panujgcego nastroju czasu. Ktézby
zaprzeczyt, ze jest to ptodne zapatrywanie, ale ono prowadzi tylko do
pewnego punktu, moznaby prawie powiedzie¢ tylko tam, gdzie sztuka sie

tez odwrotna tendencja. To co w XV w. jest w kazdym razie wyjatkiem, wobec
zmienionych poje¢ o przestrzeni w stylu barokowym, staje sie prawidtem. (Por.
Mantegni fresk na suficie w Camera degli Sposi w Mantui i Bacciecia freski na
sklepieniu w kosciele Oesu w Rzymie). Przyktady skromniejszych przecie¢ w dzietach
sztuki klasycznej mamy zachowane tylko w sztychach jak namalowane al fresco posta-
cie Giorgiona i Tiziana we Fondaco dei Tedeschi w Wenecji — a zatem w dzie-
tach gérnowtoskich.
1) Por. A. E. Brinckmann, Platz u. Monument. Berlin 1912, str. 8.
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zaczyna. Kto sie trzyma tylko tematéw w dziele sztuki, temu to zupetnie
wystarczy, ale skoro tylko chcemy mierzyé rzeczy miarg wartosci arty-
stycznej, musimy siegng¢ do momentéw formalnych, pozbawionych
w sobie wyrazu i nalezgcych do rozwoju czysto optycznego rodzaju.

Tak wiec quattrocento i Cinquecento sg pojeciami stylowemi,
ktére tematowg charakterystykg nie dadza sie zatatwi¢. Zjawisko ma
podwdjne Kkorzenie i wskazuje na rozwdj artystycznego patrzenia, nie-
zawistego w istocie ani od szczegblnego usposobienia, ani od szcze-
gélnego ideatu piekna. Wielki gest cinquecenta, jego petna umiaru
postawa ijego przestrzenne mocne piekno, charakteryzujg nastroje éw-
czesnej generacji, ale wszystko to, co powiedzieliSmy o wyjasnieniu
zjawiska obrazowego, o wymaganiu wyksztatconego oka pod wzgle-
dem coraz bogatszych i petnych tresci zapatrywan, az do owego zla-
nia sie czesci w konieczng jednosé, to sg momenta formalne, ktérych
nie mozna wyprowadzi¢ z nastrojow tych czasow.

W tych formalnych momentach tkwi klasyczny charakter sztuki
cinquecenta. Idzie tutaj o rozwoje powtarzajgce sie wszedzie, o przej-
§cie formy w sztuce: czem Rafael wybiega ponad starsza generacje,
jest tern samem, co wobec zupetnie innych zagadnien, czyni takiego
Ruysdaela klasykiem ws$rdd holenderskich malarzy krajobrazu.

Nie chcieliSmy przez to bynajmniej wypowiedzie¢ sie za forma-
listyczng oceng sztuki: aby diament mdégt zabtysnaé, potrzeba do tego
w kazdym razie Swiatfa.

~onzino. ¢ W. Rodzina
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Sarto, Andrea del

Madonna z szesciu $wietymi. Tamze

Madonna del Sacco. Florencja, Annun-
Ziata -

Sw. Jan Chrzciciel. Florencja. Pitti

Tak zwany Autoportret. Tamze .

Madonna z o$mioma $wietymi. Berlin, Mu-
zeum 261

Settignano, Desiderio da
Biust miodej florentynki. Florencja, M.
Nazionale 31

Tibaldi, Pellegrino
Hotd pa terzy. Wiedenn, Gal. Liechten-

steina 194
Tizian
Lezaca Wenus. Florencja, Uffizi . ... 253
Meczenstwo $w. Piotra meczennika. Nie-
gdy$ w Wenecji, S. Giov. e Paolo . . 271
Sw. Hieronim. Medjolan, Brera............273

Vasari, Giorgio
Wenus i Amor (dzien). Rzym, Galerja
Colonna 193

Verocchio, Andrea del
Dawid. Florencja, M. Nazionale.........c.... 1
Chrzest Chrystusa. Florencja, Akademja 196
(Przypisywany mu) Tobjasz i Aniot. Lon-
dyn, National Gal.
Ptaskorzezba nagrobkowa. Smieré¢ Fran-
ciszki Tornabuoni. Florencja, M. Na-
zionale 237
Gtoéwka aniota. Rysunek. Florencja, Uffizi 243







