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PRZEDMOWA DO PIERWSZEGO WYDANIA

Zainteresowania dzisiejszej publiczno$ci, o ile ona odczuwa sztuki
piekne, zwracaja si¢ znowu wiecej do zagadnieni artystycznych.
Zada sie dzisiaj od ksiazki z dziedziny historji sztuki, nietylko biograficz-
nej anegdoty lub przedstawienia ducha czasu, lecz chcialoby sie¢ do-
wiedzieé coskolwiek o tem, co stanowi warto$¢ i-istote dziela sztuki;
domagamy si¢ uporczywie nowych poje¢, gdyz stare wyrazy wypowia-
daja stuzbe, a odsunigta na bok estetyka, znowu zaczyna zwraca¢ na
siebie uwage. Ksiazka 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 si¢ o znaczny krok w glab.
Artysta, ktory jest autorem tej rozpowszechnionej ksigzki uwil naszym
rozwazaniom naukowym ciernisty wianuszek. Historyezny punkt widze-
nia, méwi on, doprowadza do coraz wiekszego uwypuklenia réznic
i zmian w artystycznym wyrazie; traktuje on sztuke, jako wyplyw
réznych indywidualnodci jako osobistosci, lub tez jako czynniki stwa-
rzajace r6zne okoliczno$ci czasowe i narodowe wilasciwosci. Rodzi
sie stad falszywe pojecie, jakoby w dziedzinie sztuki chodzilo przede-
wszystkiem o stosunek do osoby i do stron nie artystycznych czlo-
wieka — a w ten sposéb wszelki sprawdzian wartosci w sztuce prze-
pada. Uboczne okolicznosci staja si¢ gléwnym tematem, a zapoznana
zostaje artystyczna tre$é, ktéra nie troszczy sie¢ o zadne zmiany czasu,
lecz postuszna jest swym wewnetrznym prawom.

Wydaje mi si¢ to tak, méwi Hildebrand, jak gdyby ogrodnik
kazal rosna¢ swym roslinom pod réznej wielkoSci kloszami i musial
w ten spos6b galazkom nadaé¢ najrozmaitsze formy i gdyby nastgpnie
temi réznemi formami sie zajmowano, zapominajac o tem zupelnie, ze
idzie tutaj o roSliny z ich wewnetrzym popedem zyciowym i wia-
snemi prawami natury.
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Krytyka ta jest jednostronna i surowa, ale moZe bardzo pozy-
teczng L

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 odmawiala
prawa bytu. Byloby najprostsza rzecza, aby kazda artystyczna mono-
grafja, zawierala takze nieco estetyki.

Autor tej ksiazki miat taki cel przed oczyma. Jego zamiarem bylo
wydoby¢ artystyczng tre§é z wloskiej sztuki klasycznej. W epoce cin-
quecenta dojrzala sztuka wloska — kto ja chce zrozumieé, dobrze zrobi,
jezeli weZmie byka za rogi t. zn. zapozna sie ze zjawiskiem bedacem
w pelnym rozwoju, gdyz dopiero tutaj wypowiada sie cala istota
i tutaj dopiero mozna zdoby¢ sprawdziany sadu. Rozwazania te ogra-
niczaja sie tylko do wielkich mistrzéw $rodkowych Wioch. Wenecja
rozwija si¢ podobnie, ale opowiadanie zaciemniloby sie, gdyby sie
chciato wchodzié blizej w odrebne warunki Wenecji. Rozumie sie samo
przez sig, ze tylko dziela wybitne wzigte sa pod uwage i tutaj nawet
autor zastrzega sobie pewna swobode w wyborze i traktowaniu przed-
miotu, gdyz w jego planie nie lezy przedstawianie poszczegéinych
artystow, lecz ujecie wspdlnych ryséw stylu ogdlnego. Aby ten za-
zamiar tem pewniej osiagnaé, po pierwszej historycznej czeSci naste-
puje jako préba przeciwna, druga cze$¢ systematyczna, ulozona nie
podlug osobistosci lecz podiug poje¢ i ta druga czes¢ zarazem ma ob-
ja¢ wyjadnienie zjawiska.

Ksiazka niniejsza niechce by¢ akademicka, ale przeciez jest w niej
troche elementu szkolarskiego, a autor chetnie si¢ przyznaje do tego,
ze doSwiadczenie z mlodymi mito$nikami sztuki, rado§¢ w nauczaniu
patrzenia i uczenia sie patrzenia w ¢wiczeniach praktycznych, zache-
city go do tego zuchwalego zamystu, aby chociaz sam nie bedac
artysta wypowiedziat o tak wybitnie artystycznym temacie, jak styl kla-
syczny glosno swe uwagi.

Bazyleja w jesieni 1898. "
HENRYK WOLFFLIN

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



Z PRZEDMOWY DO DRUGIEGO WYDANIA

..... przez wigksza pelnie tematu, lub przez obszerniejsze opo-
wiadanie, ktére moze tu i 6wdzie bylyby pozadane, gtéwny cel autora
maloby zyskal, a mianowicie wszechstronne i dorazne ujecie i obja$nie-
nie sztuki calego okresu. Bezwatpienia nalezaloby jeszcze pytania, dazace
do wujecia zjawiska uzupelni¢ i poglebi¢ — cala dziedzina kolorytu
zgory zostala pominigta — narazie jednak musi by¢é podjeta préba
wprowadzenia porzadku w rozpatrywaniu. Pojecia <umystowos$c¢»,
«piekno» i «forma obrazowa», wskazuja wielkie kierunki i przyznaje,
ze nie mozna mi¢ bylo gorzej zrozumie¢, jak proponujac mi usuniecie
rozdzialow o pieknie i formie obrazowej. Historja sztuki musi prze-
ciez raz uprzytomni¢ sobie formalne zagadnienia, ktére nie beda w ten
spos6b zalatwione, ze jeden ideal piekna odgrodzi sie od drugiego
t. zn,, ze styl od stylu odrézni si¢ dokladnie; te formalne zagadnienia
zaczynaja sie daleko wczesniej t. j. przy pojeciu przedstawienia jako
takiego. | tutaj jest jeszcze bardzo duzo do zrobienia. W zakresie roz-
woju rysunku, traktowaniu Swiatlocienia, perspektywy i przedstawie-
nia przestrzeni i t. d. musza by¢ przedsiewzigete faczne badania, jezeli
historja sztuki nie ma by¢ tylko ilustracja historji kultury, lecz ma
stanag¢ na wilasnych nogach. Narazie wszystkie te usilowania wyka-
zuja jeszcze grube szwy, ale jezeli oznaki nas nie myla to chwila juz
nadchodzi, ze wazne te prace uzupelniajace podejmie sie jako przy-
czynki do ogdlnej <historji artystycznego widzenias.



PRZEDMOWA DO SIODMEGO WYDANIA

Autor tego nowego opracowania ograniczyl sie tylko do odnowie-
nia materjatu ilustracyjnego i do dopelniajacych uwag oraz nie-
znacznej zmiany tekstu, gdzie tego wymagaty najnowsze badania i bo-
gata literatura przedmiotu: nie bylo jego zamiarem obcigzac¢ ksiazki
naukowym balastem, nie wymaga tez wreszcie szczegolniejszego uspra-
wiedliwienia, ze ujecie klasycznej sztuki przez Wolfflina jako czyn
jego osobisty zostalo uszanowane i od jakiegokolwiek zmodernizo-
wania obca reka uchronione, jak niemniej ze zaniechano uzupelnienia
tej ksiazki nowemi rozdzialami.

Ziirich, w grudniu 1923.
KONRAD ESCHER



WSTEP

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

sieni z bujnego i zywego Swiata w bezpowietrzne przestrzenie,
gdzie zyja tylko widziadla, a nie ludzie o krwi czerwonej i gorace;j.
«Klasyczna sztuka», zdaje sie by¢ czem§ wiecznie zamartem, czems
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 cziowiek
wszedzie pozada, to tej sztuki, ktéra ma zapach ziemi. Ani cinquecento,
ani quattrocento, z wyjatkiem Sredniowiecza i dawnego Wschodu, nie
sa ulubieficami naszej generacji; nie zdecydowany zmyst dla rzeczy-
wistos$ci, naiwne oko i odczucie, lecz bardzo czesto surowy, rzeczy-
wisto$¢ przewyzszajacy rozmach i wielko$¢ (Signorelli) oraz szczegdlne,
nowozytnie przemawiajace problemy kolorystyczne (Piero della Fran-
cesca). Niektore archaiczne wyrazy zyskuja przytem nasze przebacze-
nie: wszak chetnie lubimy i podziwiaé¢ i posmiaé sie zarazem.

Z niestabnacem upodobaniem rozkoszuje sie podréznik we Flo-
rencji obrazami dawnych mistrzéw, opowiadajacych poprostu i ser-
decznie, tak, ze czujemy si¢ przeniesieni do mieszczanskich mitych
izb, gdzie poloznice przyjmuja wizyty, lub w uliczki i place 6wcze-
snego miasta, gdzie ludzie si¢ gapia i gdzie ten i 6w odwraca sie
z obrazu i patrzy na nas z prawdziwie ostupiajagca prostota.

Powszechnie znane sa malowidla Ghirlandaja w ko$ciele S. Maria
Novella. Z jaka radosciag po mieszczanisku przedstawione sa tam opo-
wiadania z zycia P. Marji i S§w. Jana, ale przeciez nie po malomie-
szczafisku, z zyciem widzianem w uroczystym blasku ze zdrowa ra-
doscia, w pelni i w krasie kosztownych strojow, ozdéb i przedmio-
tow posréd bogatej architektury. Czy jest co§ bardziej uroczego nad
obraz Fillipina w Badji, gdzie Madonna ukazuje si¢ $w. Bernardowi
i ktadzie mu swa delikatna waska reke na ksiazke? 1 jakaz wor na-

Sztuka klasyczna 1 I



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

Wezesny renesans — to figury dziewczece o delikatnych czlonkach
w barwnych sukniach, kwitnace laki, rozwiane zastony, przewiewne
hale, o rozwartych lukach na cienkich kolumnach. Wczesny renesans
to cale bogactwo mtodych jednak sil. Prosta natura, a przytem swoi-
stych troche jakgdyby z bajki wspaniatosci.

Z niedowierzaniem i niechecia przechodzimy z tego wesolego
i barwnego swiata do wysokich, spokojnych hal klasycznej sztuki.
Co to sa za ludzie? Ich ruchy sa nam nagle obce.

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

W rzeczywistodci stoi nowozytny czlowiek péinocy przed ta-
kiemi dzielami jak Szkola ateriska lub do niej podobnemi, tak catkiem
nieprzygotowany, ze jego zaklopotanie jest zrozumialem. Nie mozna
nikomu braé za zle, jezeli sie¢ po cichu pyta, dlaczego Rafael nie na-
malowat raczej rzymskiego targu kwiatowego, lub tez tej wesolej sceny,
gdy chlopi na Piazza Montanara gola sie w niedziele rano. Rozwia-
zane tutaj zostaly zagadnienia, nie stojace w zadnym zwiazku z no-
wozytnem mito$nictwem sztuki, a my z naszym archaistycznym sma-
kiem jesteSmy juz zgéry mato uzdolnieni, aby ocenié 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, pelnobrzmiacych nie zrozumiemy
i nie cenimy.

Ale nawet i tam, gdzie zaloZenia sa blizsze, gdzie cinquecento
podejmuje stare i proste tematy chrzescijariskie, jest powsciagliwo$¢
publicznosci zupelnie zrozumiata. Czuje si¢ ona niepewna i nie wie,
czy gesty i mysli sztuki klasycznej ma brac jako szczere. Tyle si¢ na-
lykano w XIX w. falszywego klasycyzmu, ze zotadek domaga sig czego$
bardziej cierpkiego, byleby ono bylo tylko czyste. Dlatego tez wiara
w wielkie gesty upadia. StaliSmy sie slabszymi i niedowierzajacymi.
Dostuchujemy sie wszedzie pustej, teatralnej deklamacii.

Wkonicu zachwiana zostala nieuprzedzona wiara przez coraz
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czestsze podszepty, ze to nie jest sztuka oryginalna, Ze ona wywodzi
si¢ z antyku, ze §wiat marmurowy dawno zamarlej starozytnosci po-
lozyl swa zabdjcza, zimna reke duchéw na kwitnacem zyciu renesansu.

A przeciez sztuka klasyczna nie jest niczem innem, jak tylko na-
turalnym dalszym ciagiem quattrocenta i zupetnie swobodnym wyra-
zem wloskiego narodu. Nie zrodzila si¢ ona jako nasladownictwo
obcych wzoréw antyku, nie jest wytworem szkolnym, lecz wyrosia
na otwartem polu, w godzinie najsilniejszego rozrostu.

Dla naszego pojecia stosunek ten zostal tylko zaciemniony, gdyz
uogolniono to, co nawskro$ bylo wynikiem warunkéw narodowych,
i tutaj tkwi wiasciwy powéd do uprzedzen przeciwko wloskiemu kla-
sycyzmowi; chciano powtarza¢ twory majace sens i warunki do zy-
cia tylko na wlasciwym gruncie i pod wlasciwem niebem, w zupelnie
odmiennych warunkach. Sztuka rozwinigtego renesansu we Wtoszech
jest sztuka wloska, i <idealne» stopniowanie form rzeczywistosci, ktére
tutaj mialo miejsce, byto tylko stopniowaniem wloskiej rzeczywistosci.

Juz, wedle Vasarego, rozpoczyna sie w XVI w. nowy rozdzial, owa
epoka, wobec ktorej to co bylo wczesniej jest tylko krokiem wstepnym
i przygotowaniem. Rozpoczyna on trzecia cz¢$¢ swej historji sztuki
Leonardem. Wieczerza Leonarda powstala w ostatnim dziesiatku XV w.,
jest to pierwsze wielkie dzieto nowej sztuki. ROéwnoczes$nie wyste-
puje Michal Aniol, prawie o 25 lat mlodszy, i swemi pierwszemi pra-
cami opowiada juz zupelnie nowe rzeczy. Réwie$nikiem jego jest Fra
Bartolomeo. Znowu po przerwie prawie dziesiecioletniej zjawia sie
Rafael a tuz obok niego Andrea del Sarto. Jest to okraglo cwieré-
wiecze od 1500—1525, ktére stanowi klasyczny styl w sztuce floren-
tyfisko-rzymskie;.

Nie jest to fatwem obja¢ caloksztalt tej epoki. Chociaz znamy
z czaséw naszej mlodosci, ze sztychéw i reprodukcyj wszelkiego ro-
dzaju, gtéwne jej dziela, to przeciez powoli tylko wytwarza si¢ w nas
zywe i zwarte wyobrazenie o $wiecie, ktéry wydal te owoce.

Z quattrocentem rzecz ma sie inaczej. Wiek XV we Florencji mamy
jeszcze bardzo zywo przed oczyma. Wprawdzie wiele dziel sie roz-
prészylo, wiele z ich naturalnej siedziby powedrowalo do wigzien
muzealnych, a pomimo tego jest jeszcze dosy¢ przestrzeni, gdzie mozna
oddycha¢ powietrzem tych czaséw. Cinquecento dochowalo si¢ bar-
dzo fragmentarycznie i wogéle wypowiedzialo si¢ niezupelnie. Ma sig
uczucie we Florencji, ze szerokiej podbudowie quattrocenta brak uwien-
czenia. Nie widzimy nalezycie kofica rozwoju. Nie wspominam wcze-
snego wywozu obrazéw sztalugowych zagranice, tak Zze np. z Leonarda
prawie nic we Wioszech nie pozostalo, ale juz na samym poczatku
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sily sie rozpraszajg. Wieczerza Leonarda, ktéra koniecznie nalezata si¢
Florencji, znajduje sie w Medjolanie. Michal Aniol stal si¢ prawie
Rzymianinem, Rafael jest nim w cato$ci. Z rzymskich zadan, sykstynski
strop jest absurdem, meczarnia dla artysty i dla widza, a Rafael mu-
sial swoje obrazy watykariskie malowa¢ czeSciowo na Scianach, gdzie
ich nigdy niemozna dokladnie ogladaé. A wreszcie —ilez z tych dziet
doszlo 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 zostala wykoriczona a nawet jej karton
zagingl. Taki sam los dziela «Kapiacy si¢ Zolnierze» Michala Aniota.
Grobowiec Juljusza, z wyjatkiem kilku figur, nie doczekal sie wykona-
nia, réwniez i fasada koSciola $w. Wawrzynca, ktéra miata sig stac
odzwierciedleniem toskariskiej architektury i plastyki. Kaplica Medyce-
usz6w moze uchodzié¢ tylko w potowie za rekompensate, gdyz stoi
ona juz na granicy baroku. Sztuka klasyczna nie pozostawila zadnego
dzieta w wielkim stylu, gdzieby architektura i rzezba wspdélnie w swym
czystym wyrazie sie wypowiedzialy, a gtbwnemu zadaniu architektury,
na ktére skladaty sie wszystkie sily, rzymskiemu $w. Piotrowi nie
bytlo danem by¢ pomnikiem epoki rozkwitlego renesansu.

Tak wiec mozna sztuke klasyczna poréwna¢ z ruina nigdy nie
dokonanej budowli, ktérej pierwotne formy musza by¢ uzupelnione
z daleko rozprészonych odlamkéw i niedostatecznych przekazow,
i moze nie bez racji sie twierdzi, ze z calej wloskiej historji sztuki
zadna epoka nie jest tak malo znanga, jak jej wiek zioty.



CZESC PIERWSZA
. OKRES WSTEPNY

U zarania wloskiego malarstwa stoi Gioffo. On to rozwiazal jezyk
sztuce. To co malowal, przemawia do nas, a jego opowiadania
staja sie zdarzeniem. Dotyka on ludzkich uczué w szerokim kregu
i opowiada historje biblijne oraz legendy Swietych, i wszedzie sa
one zywem, przekonywujacem wydarzeniem. Chwyta je w swej isto-
cie a scena odbywa sie przed naszemi oczyma, dajac pelne wrazenie
tak jak sie to musialo rzeczywiscie wydarzy¢. Giotto podejmuje sig
tymnemi szczegdtami, jak to czynili wéwezas kaznodzieje i poeci z kie-
runku §w. Franciszka. Ale nietylko w poetyckim pomysle, lecz i w ma-
larskiem przedstawieniu lezy istota jego twdérczosci, w unaocznianiu
przedmiotéw, ktérych nikt dotychczas nie moégt w obrazach przedsta-
wi¢. Mial on zmyst do tego, co w zjawisku przemawia, a malarstwo
nigdy nie przesunetlo moze za jednym zamachem tak daleko swej
granicy wyrazu, jak wowczas. Nie nalezy sobie wyobraza¢ Giotta, jako
chrze$cijariskiego romantyka, noszacego w kieszeni wylewy serca fran-
ciszkariskiego braciszka i jakoby jego sztuka wykwitnela jedynie pod
tchnieniem tej wielkiej milosci, zapomoca ktore] Swiety z Assyzu
$ciagnat niebo na ziemi¢ a $wiat uczynil niebem. Nie byl on ma-
rzycielem, lecz mezem rzeczywisto$ci, nie byt lirykiem, lecz obserwa-
torem, artysta, ktéry sie nigdy nie rozpala do porywajacego wyrazu,
ale ktéry méwi zawsze jasno i bardzo dobitnie.

Pod wzgledem szczerosci odczucia i namietnej sily inni go prze-
wyzszaja. Giovanni Pisano, rzezbiarz, daje w swym bardziej kruchym ma-
terjale wiecej duszy, anizeli malarz Giotto. Zwiastowanie nie da si¢ w du-
chu tej epoki wyrazi¢ w spos6b bardziej delikatny anizeli to uczynit Gio-
vanni na plaskorzezbie kazalnicy w Pistoji, a w jego namietnych scenach
odczuwa sie co$ z goracego tchnienia Dantego. Ale to wiasnie bylo jego
zguba. On zbyt porywczo przesadzil w wyrazie. Strona cielesna jest
u niego prawie zupelnie pochlonigta przez wyraz uczuciowy a sztuka
musiala zwyrodniec.



Giotto jest spokojniejszy, chtodniejszy, bardziej zréwnowazony.
Jest on niezmiernie popularny, gdyz kazdy mogl go rozumieé. Lu-
dowe prostactwo jest mu blizsze, anizeli wytworno$§¢. W skupieniu
zawsze szuka tego, co jest wazne, a wrazenia chce osiagnaé przez
jasnod¢, a nie przez pigkna linje. Uderzajacem jest, ze niema u niego
ani §ladu melodyjnych linij w zalamaniu szat, rytmiki i polotu w ruchu
i postawie, to co wowczas byto stylem. Obok Giovanniego Pisana wy-
daje si¢ ciezki, a obok Andrea Pisana, mistrza drzwi bronzowych bapty-
sterjum florenckiego, jest wprost brzydki. Gdy Andrea Pisano w Na-
wiedzeniu kaze si¢ dwom niewiastom obejmowaé ramionami i obok
umieszcza towarzyszaca stuzebnice, to brzmi to jak $piew; Giotta uklad
rysunkowy jest bardzo twardy, ale niestychanie wyrazisty. Nigdy nie
mozna zapomniec¢ linji jego pochylonej Elzbiety (Padwa Arena) i Marji
patrzacej réwnocze$nie w oczy. U Andrea Pisana pozostaje nam tylko
wspomnienie o pigknem falowaniu i harmonijnym akordzie krzywizn.

Najwyzszy szczyt sztuki Giotta spoczywa w malowidtach w Sta
Croce. W jasnoSci przedstawionego zdarzenia wyszed! 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.
Porzuca oni znowu uproszczenia i koncentracje; pod wplywem da-
leko postepowszych sienericzykéw daza do bogactwa i rozmaitosci,
obrazy musza mie¢ wieksza glebie i przytem staja sie zagmatwane i nie-
pewne w swym wygladzie. Wdwczas zjawia si¢ z poczatkiem XV w.
nowy malarz, ktéry gwaltownem pchnigciem sprzega razem przedmioty
i Swiat widoczny obrazowo ustala: Masaccio.

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

U Vasarego jest o Massaciu zdanie, ktére brzmi trywjalnie. Uznat
on, ze malarstwo nie jest niczem innem, jak tylko nasladownictwem ?)
rzeczy, tak, jakiemi sa. Moznaby sie zapyta¢, dlaczego tego samego
nie moznaby powiedzie¢ o Giocie? Jest jednak glebsza mysl w tem
zdaniu. To, co nam sie dzisiaj wydaje tak naturalnem, ze malarstwo
winno oddawaé wrazenie rzeczywisto$ci, nie bylo tem zawsze. Byl czas,
gdy tego wymagania wecale nie znano, dlatego gdyz zgéry zdawalo sig
niemozliwem przedstawi¢ wszechstronnie na plaszczyZnie przestrzenng
rzeczywisto§¢. Cale S$redniowiecze tak myS$lalo i zadawalnialo sig
przedstawieniem, zawierajacem tylko wskazania przedmiotéw i ich

1) Vasari, Vite (ed. Milanesi) II, 288,
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stosunkiem do przestrzeni, ale nie miato bynajmniej zamiaru poréwny-
wania go z naturag. Blednem jest utrzymywaé, ze na Sredniowieczny
obraz patrzano kiedykolwiek ze stanowiska naszych pojec¢ o iluzjoni-
stycznem wrazeniu. Byl to bezwatpienia jeden z najwazniejszych punk-
tow zwrotnych w rozwoju artystycznego patrzenia, gdy zaczgto znowu,
tak jak przed dwoma tysiacami lat, odczuwac to ograniczenie jako uprze-
dzenie i wierzono w mozliwo$¢ osiagniecia pomimo zupetnie odrebnych
srodkéw dzialania, czego$, coby sie réwnalo wrazeniu natury. Jeden
cztowiek nie moze dokonaé takiego przeksztalcenia, ani nawet jedno
pokolenie. Giotto uczynit niejedno, ale Masaccio dodal do tego tyle,
iz mozna powiedzie¢, ze on pierwszy przedart si¢ do nasladownictwa
przedmiotéow jakiemi one sa.

Masaccio zadziwia nas przedewszystkiem doskonalem opanowa-
niem problemu przestrzeni. Po raz pierwszy obraz jest scena, zbudo-
wana przy zachowaniu jednolitego punktu widzenia, przestrzenia,
w ktoérej ludzie, drzewa, domy maja swe wyznaczone, geometrycznie
odmierzone miejsce. U Giotta wszystko dusi sie razem, gtowa ukazuje
sie na glowie, bez zdawania sobie dokladnie sprawy, jak te ciala moga
sobie znaleZ¢ miejsce, a architektura tla jest tylko przysunieta, jak nie-
pewnie chwiejaca sie kulisa, nie bedac co do wielkoSci w najmniej-
szym realnym stosunku do ludzi. Masaccio daje nietylko mozliwe, za-
mieszkale domy, lecz w obrazach przestrzenie jasne az do ostatnich linij
pejzazu. Bierze punkt widzenia na wysoko$ci gléw a figury na réwnej
scenie, maja wigc wszystkie te sama wysokos$¢; jak silne wrazenie daja
trzy glowy ustawione jedna za druga z profilu poza soba, zamknigte
w dodatku przez czwarta glowe en face. Krok za krokiem wciagnieci
jesteSmy w glab przestrzeni, wszystko uklada sie jasno warstwami,
a chcac podziwia¢ nowa sztuke w calej jej glorji, udajmy sig¢ do S. M. No-
vella i ogladnijmy fresk Tréjcy $w., gdzie zapomoca architektury i z wy-
korzystania przecie¢ rozwiniete sa cztery strefy w glab z najsilniejszem
wrazeniem przestrzeni. Giotto obok tego wydaje sie zupetnie plaski.
Jego freski w S. Croce czynia wrazenie dywanu a jednolita blekitna
barwa nieba wiaze juz sama réznorodne obrazy w jednoplaszczyznowe
wrazenie. Zdaje si¢, ze obca mu byla mys$l, aby da¢ wycinek rzeczy-
wisto$ci: odgraniczona plaszczyzna jest o ile moznoéci az do géry
jednolicie wypelniona, jakgdyby miala by¢ tylko ornamentalnie przy-
ozdobiona'). Naokolo biegna wstegi z mozaikowemi wzorami, a gdy

1) Uwazaé nalezy za postep w pogladach na sztuke ostatnich lat, ze dekora-
tywny styl plaszezyznowy Giotta uznany zostal za co§ zasadniczego, ale nalezy
przestrzec przed jednostronnoscia, ktéra chce uwazac to za gléwny moment arty-
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te same wzory takze na obrazie si¢ powtarzaja, to fantazja nie znajduje
zadnej réznicy pomiedzy obramieniem i tem co jest obramione, i wra-
zenie plaskiej dekoracji Sciennej musi nam si¢ koniecznie narzuci¢. Ma-
saccio daje bezposrednio ramy zapomoca namalowanych pilastrow
i stara sie wywola¢ zludzenie, Zze poza niemi obraz jeszcze dalej sig
rozciaga.

Giotto dawal tylko zupelnie staby ciefi wlasny ciala, a ignorowal
zupelnie silne cienie rzucone. Nie dlatego Zeby ich nie widzial, ale uwazal
za zbedne niemi si¢ zajmowaé. Uwazal je za przeszkode przypadkowa
w obrazie, ktéra przedmiotow wecale nie uwydatnia. U Masaccia Swiatla
i cienie sa momentami pierwszorzednego znaczenia. Jemu idzie prze-
dewszystkiem o to, aby oddac¢ jaZi, t. . brylowato$¢ w calej sile wra-
zenia natury. Nie to, jak on poszczegélne odczuwa ciala i masy, roz-
strzyga u niego, nie sila jego plecéw lub zwarte grupy ludzi lecz
to, jak traktuje sama tylko glowe kilkoma poteznemi zaznaczeniami
formy, daje juz zupelnie nowe wrazenie. Objeto$§¢ przemawia tutaj
z nieslychana sita. | tak jest z kazdym innym ksztaltem. Jest on tez
konsekwentnym, gdy jasny kolor dawniejszych obrazéw z ich niewy-
raznym wygladem, zastepuje bardziej cielistym kolorytem. Cala zjawa
obrazu jest utrwalona i tutaj tez na miejscu jest uwaga Vasarego,
ze u Masaccia ludzie w obrazach po raz pierwszy stoja mocno na
nogach.

Ponadto mamy jeszcze z czem$ innem do czynienia, t. j. z za-
ostrzonem odczuciem tego co jest osobiste, z osobowosciami indwidual-
nemi. Giotto takze rézniczkuje swoje postacie, ale sa to tylko ogdlne
rozroznienia, u Masaccia mamy zupelnie jasno okre§lone indywidualne
charaktery. Mowi si¢ 0 nowem stuleciu, jako o wieku «realizmu». Wyraz
ten przechodzil przez tyle rak, ze brak mu juz wlasciwego znaczenia.
Przylgnelo do niego co$ proletarjackiego, pozér zazartej opozycji, ktéra
swa brutalna brzydote chce narzuci¢ i domaga si¢ swych praw, gdyz
i ona jest na tym Swiecie. Realizm za$§ quattrocenta jest w swej istocie
pogodny. Jest to wzmozone wartoSciowanie, ktére przynosi nowe
elementa. | teraz zainteresowanie idzie nietylko w kierunku charaktery-
styki glowy, ale wydobywa sie na jaw calg pelniq w dziedzinie przed-
stawienn indywidualnej postawy i ruchéw, idzie sie za wola i gryma-
sami kazdego szczegdlniejszego tematu, raduje si¢ kapry$na linja. Dawne
formuly pigkna zdawaly si¢ zadawaé gwalt naturze, postawe wspaniala,
bogate falowanie draperyj, odczuwa sie¢ teraz tylko jako piekne i nudne
frazesy. Teraz dazy si¢ do zaspokojenia silnej potrzeby rzeczywistosci,
i jezeli co§ ma dowodzi¢ czystej wiary we wartosci ujecia barokowego
w nowym duchu pojetego, to ta okolicznosé, ze nawet niebianie do-
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piero wéwczas zdaja 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, mial si¢ objawi¢ nowy
duch w spos6b najwszechstronniejszy. Masaccio umart w bardzo mtodym
wieku i dlatego mdgt sie jedynie krotko wypowiedzie¢. Ale Donatello za-
ciazyt silnie nad cala pierwsza potowa XV w., jego prace tworza dlugie
szeregi i jest on wogdéle najwybitniejsza osobistoscia quattrocenta.
Podejmuje osobliwe zagadnienia czasu z taka energja, ze mu nikt nie
moze doréwnad, a przytem nigdy nie zniza si¢ do jednostronnego nie-
okielznanego realizmu. Tworzy on ludzi, §ledzac charakterystyczna forme
az do glebin brzydoty, aby potem stworzy¢ postaé czysta i spokojna,
w ktorej sie odbija ciche, wielkie i czarujace pigkno. Daje nam postacie,
w ktérych wyczerpuje az do samego dna tres¢ dziwnej indywidualnosci,
a obok tego powstaja figury jak bronzowy Dawid, w ktérym poczucie
piekna rozkwitlego renesansu juz zupelnie jasno si¢ zapowiada. Przy tem
wszystkiem jest opowiadaczem pelnym nieslychanej zywoSci i sily
dramatycznego wyrazu. Plaskorzezba Salomei w Sienie moze by¢ snadnie
uwazana za najlepsze opowiadanie tego stulecia. PdZniej podejmuje
w cudach $§w. Antoniego w Padwie problemy prawie cinquecentoskie,
wprowadzajac do obrazu poruszone pelnem uczuciem masy, ktére
obok spokojnych szeregéw figur asystujacych we wspélezesnych obra-
zach, przedstawiaja prawdziwie godny uwagi anachronizm.

Przeciwieristwem Donatella w drugiej polowie quattrocenta jest
Verrocchio (1435—1488), nie mogacy sie z nim mierzy¢é co do oso-
bistej wielko$ci, lecz zato wyrazny reprezentant nowych idealéw nowej
generacji.

Od polowy stulecia wyczuwamy rosnace domaganie sie czego$
przedniego, subtelnie rozczlonkowanego i eleganckiego. Ciala traca ru-
basznos§¢, staja sie smuklejsze, cienkie w przegubach, Wielka prosta linja
przechodzi w mniejszy ozdobniejszy elegancki ruch, odczuwa si¢ rado$¢
w precyzyjnym modelunku. Wyczuwa sie najdelikatniejsze wzniesienia
i opadniecia. Szuka sie ruchu, napiecia zamiast spokoju i zwartoSci,
palce rostawiaja sie z pewna $wiadoma elegancja, gtowy odwracaja
si¢ i przechylaja z u§miechem i pelnem odczuciem wzroku do géry
wzniesionego. Szerzy sie teraz pretensjonalnos$¢, obok ktérej naturalne
odczucie nie zawsze moglo si¢ ostac.

Przeciwieristwa wystepuja juz jasno, gdy sie poréwna bronzo-
wego Dawida Verrocchia z taka sama figura Donatella. Rubasznego
mlodziefica zastapil delikatny chlopczyk, jeszcze chudy, tak ze niektore
formy sa u niego widoczne, jak ostry tokie¢, ktéry umysinie przy podpar-
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tem ramieniu wystepuje w sylwecie ?).
W czlonkach widzimy wszedzie napie-
cie, odsunigta noga, cofnigte kolano, wy-
prostowane rami¢ z mieczem — jak to
wszystko jest dalekiem od spokojnego
ukladu we figurze Donatella. Caly motyw
polega tylko na jednem wrazeniu ruchu.
I ruchu wymaga sie teraz takze od wyrazu
glowy, zeslizguje sie¢ on jakby usmiech
na twarzy mlodocianego zwyciezcy. Smak
skierowany na elegancie 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-
réwnanie dwéch posagéw konnych Gat-
tamelaty w Padwie i Colleoniego w We-
necji. Verrocchio zaciska wszystkie Sruby
w osadzeniu jezdZzca i w ruchu konia.
Jego Colleoni jedzie z wyprezonemi no-
gami, a konn prze w taki sposéb naprzad,
7ze ma sie wrazenie jakgdyby co$ ciagnal
ST B za soba. Chwyt laski dowodcy, przekre-
Donatello. David cenie glowy — to wszystko odpowiada

temu samemu smakowi.

Donatello obok niego wydaje sie nieskoficzenie prosty i bez
pretensyj. 1 znowu wielkie plaszczyzny sa u niego niezlamane
i puste, tam gdzie Verrocchio dzieli je drobiazgowo. Rzad na konia
ma za zadanie zmniejszy¢ plaszczyzny. Zbroja sama dla siebie, jak
i traktowanie grzywy sa pouczajacym przykladem sztuki dekoracyjnej
péZznego 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 si¢ w drobiazgach bylo oczywiscie bardzo bliskie.

Podstawa stawy Verrocchia spoczywa w jego dzielach z bronzu.

1) Reprodukcja nie oddaje niestety czystego widoku [rentalnego. Por. Ztit.
f. bildende Kunst 1804 i 1805, Wolfflin, Wie man Skulpturen aufnehmen soll.
?) Pomponius Gauricus, de sculptura (ed Brockhaus) p. 220.
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Rozwingly si¢ woéwczas wlasciwe zalety
tego materjatu, przez roztopienie masy, roz-
ciagnigcie figury i wyposazenie jej w de-
likatng sylwete. Takze i pod wzgledem ma-
lowniczym wykazywal spiz pigkno$ci, na
ktérych sie poznano i umiano je wyzy-
ska¢. Bujne bogactwo faldéw szat w gru-
pie sw. Tomasza, w kos$ciele Orsanmichele,
dazy obok wyrazu linji do wywolania efek-
tow blyszczacych $wiatel, sttumionych cieni
i blyskotliwych reflekséw.

Rzezbiarze marmuréw dopiero przy
tym nowym kierunku znaleZli wiasciwe pole
dzialania. Oko stato si¢ czulem na bardzo
delikatne cieniowania. Kamien obrabia si¢
z niestychana delikatnos$cia. Desiderio rzezbi
swoje pyszne wiefice owocowe a W popier-
siach mlodych dam florenckich daje nam Verocchio, Dawid
usmiech zycia. Anfonio Rossellino i cokol-
wiek od niego szerszy Benedetto da Majano ida na wyscigi z ma-
larstwem pod wzgledem bogactwa wyrazu. DI6to potrafi teraz oddaé
miekkie cialo dziecka, jak i delikatne woale ubrafi glowy. A gdy sig
uwazniej przypatrzymy, ujrzymy jak ped powietrza uchyliwszy rabek
zastony, pokazuje nam wesole linje faldow. Za pomoca architekto-
nicznych i krajobrazowych perspektyw poglebia sie tlo reliefu, i mozna
powiedzieé, ze przy traktowaniu plaszczyzny przedewszystkiem idzie
o wywolanie wrazenia zywego drzenia i migotliwosci. Dawne ty-
powe zagadnienia plastyki przestylizowano teraz o ile moznosci
na ruch. Kleczacy aniotl z lichtarzem, skomponowany tak prosto
i pieknie przez Luca della Robbia, juz nie zadawalnia i zostaje po-
budzony do szybkiego ruchu, i tak powstaje aniol niosacy kandelaber
w Sienie Benedetta da Majano. Z u$miechnieta twarza i zwawem
odwré6ceniem glowy, niby pokojoweczka robi pospiesznie dyg, pod-
czas gdy faldzista suknia przylega do delikatnych kostek. Jeszcze
wyzszy stopiefi napigcia u takich biegnacych figur wykazuja latajace
anioly, ktére z silnem poruszeniem linij swych wiotkich szat zdajq
sie przeszywac powietrze, podczas gdy jako plaskorzezby do $ciany
przytwierdzone, robia zludne wrazenie swobodnych figur. (Antonio
Rosselino, grobowiec kardynala portugalskiego w San Miniato).

Réwnolegle z ta grupa rzezbiarzy subtelnego stylu ida malarze
drugiej polowy tego stulecia. Daja oni cczywiscie jeszcze lepsze po-
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jecie o duchu tych czaséw. Oni to daja nam wyobrazenie o Florencji
quattrocenta, a gdy sie mowi o wczesnym renesansie, to mysli si¢
przedewszystkiem o Botticellim i Filippinie i o uroczystych obrazach
Ghirlandaja.

Bezposrednim nastgpca Masaccia jest Fra Filippo Lippi, ktory sie
wyksztalcit na freskach kaplicy Brancaccich i okolo polowy stulecia
dal nam w malowidlach chéru katedry w Prato dzieto bardzo po-

Antonio Rosselino. Relief z Madonna

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

Kto widzial sklepienie absydy w katedrze w Spoleto, gdzie
w koronacji M. Boskiej w niebiesiech dal nam wielki cud kolory-
styczny, ten musi przyznaé, ze co§ podobnego wogdle si¢ wiecej
nie pojawi. Przy tem wszystkiem jego obrazy sa Zle zbudowane,
cierpia na ciasnote i brak jasnej przestrzeni, a ponadto na marno-
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Luca della Robia. Aniol z kandelabrem

trawstwo, tak ze ubolewac sie musi,
jak mato byl zdolny skorzysta¢ ze
zdobyczy Masaccia. Przyszla gene-
racja bedzie musiala jeszcze wiele
wyjasni¢. | ona to zrobila. Jezeli
po bytnosci w Prato péjdziemy w od-
wiedziny do Ghirlandaja i ogladnie-
my freski w S. M. Novella we Flo-
rencji, uderzy nas, jakie on spo-
kojne i jasne wrazenie wywiera, jak
tlumaczy sie przestrzenn sama przez
sie i jak calo$¢ przedstawia nam sie
zdecydowanie, przejrzyscie i uchwyt-
nie. Podobne zalety przy tem po-
rownaniu wykazuja 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 najwczes$niejszych dzietach. Byly to dwa zgota odmienne
temperamenty. Frate pelen Smiechu 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 wypowiadajacy sie
w gwaltownych linjach i wyraza-
jacy w swych twarzach za kazdym
razem cala petnig charakteru. Znana
jest jego Madonna z waska twarza,
z niememi ustami, znuzonemi i za-
mglonemi oczyma — to juz zupel-
nie inny wzrok, anizeli zadowolone
mruzenie oczyma u Filippa. Jego
§wieci to nie zdrowi ludzie, kto-
rym si¢ dobrze powodzi; u Sw. Hie-
ronima jest wewnetrzny trawiacy go
ogien, porywajacym jest wyraz ma-
rzycielskiej askezy u mlodocianego
Jana. Swiete wydarzenia bierze po-
waznie, a ta powaga ros$nie z latami,
gdy porzuca wszystkie wdzigki ze-
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whnetrznego wygladu. Jego pigknosci maja w sobie co$ zatroskanego i na-
wet gdy sie $mieja to wydaje si¢ to przelotnym tylko btyskiem. Jak mato
rado$ci maja gracje tarficzace na obrazie Wiosny i jakie to sg ciala!
Sucha chudo$¢ nierozwinigtego wieku zostala podniesiona do ideatu
tej epoki; w ruchu szuka si¢ tego co jest napigte i kanciaste, nie krzy-
wizny nasyconej a we wszelakiej formie tego co jest delikatne i spi-
czaste, nie pelne i okragte. Trawki i kwiatki na ziemi wykonane deli-
katnie, tak samo cienkie tkaniny i artystyczne ozdoby, i w tym wzgle-
dzie wkracza on w dziedzing fantastyczno$ci. Tymczasem zatrzymy-
wanie si¢ dluzej na szczegélach nie lezy w usposobieniu Botticellego.
Ale i w nagosciach pilna drobiazgowos$¢ predko mu sie znudzi a wten-
czas upraszcza sobie zadanie zapomoca wielkich linij. Nawet Vasari
pomimo szkoly u Michata Aniola przyznal, Zze Botticelli byt doskonalym
rysownikiem. Jego linja jest zawsze pobudzajaca i pelna temperamentu,
ma ona w sobie co$§ pospiesznego. W przedstawieniu posp’esznego ru-
chu jest nieporéwnany. Udaje mu si¢ nawet wprowadzi¢ ozywienie
w wielkie masy i tam, gdzie grupuje obraz jednolicie okolo punktu
srodkowego, stwarza cos specyficznie nowego z wielka konsekwencja.
W tym wzgledzie podnie$¢ nalezy kompozycje do Holdu trzech Krdli.

Filippino Lippi (ok. 1459-—1504) jest wymieniany jednym tchem
razem z Botticellim. Ta sama atmosfera faczy dwie odrebne indywi-
dualnosci w podobne zjawisko. Po swym ojcu odziedziczyt Filippino
najprzod szczypte kolorystycznego talentu, ktérego brakuje Botticel-
lemu. Powierzchnia, naskoérek przedmiotéw pobudza go. Traktuje on
karnacje delikatniej anizeli inni. Wlosom nadaje miekko$¢ i blask, a to
co dla Botticellego bylo tylko igraszka linij, to dla niego jest proble-
mem malarskim. Barwy ma bardzo wyszukane, zwlaszcza w tonach
niebieskich i fioletowych. Linja jego jest lagodniejsza, wiecej falista
i mozna o nim powiedzie¢, ze ma w odczuciu co$§ kobiecego.
Weczesne obrazy Filippina odznaczaja si¢ zachwycajaca delikatnoScia
wykonania. Nieraz prawie wydaje sie za miekki. Sw. Jan na obrazie
Matki B. z czterema Swigtymi z r. 1480 (Uffizi), to nie surowy ka-
znodzieja na puszczy, lecz pelen uczucia marzyciel. Dominikanin w tym
samym obrazie nie trzyma juz ksiazki zamknietej reka lecz balansuje
nia na dtoni, pokrytej kawatkiem sukna, a niespokojne delikatne palce
ruszaja sie jakby bardzo czule macki. PéZniejszy jego rozwdj nie od-
powiada tym poczatkom. Wewnetrzne drganie staje sie pdzniej po-
gmatwanem zewnetrznem poruszeniem, obrazy sa niespokojne i po-
platane, tak, ze tego malarza, ktéry z taka powaga i zréwnowazeniem
umial dokoriczy¢ kaplice Massaccia u Karmelitéw, z trudem tylko
mozna pozna¢ w jego pozniejszych freskach w S. M. Novella. Ze-
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Botticelli. Taficzace gracje

wnetrzne ozdoby sa u niego niezmiernie bogate, a to cos, co u Botti-
cellego jest zaledwie zaznaczone, fantastycznosdcia i nadmiernoscia, to
u niego wystepuje jako rys charakteru bardzo wybitny. Lubuje sie
w ruchu i dziala przez niego pelnia poruszen niekiedy wspaniale —
Whniebowzigcie w S. Maria sopra Minerva w Rzymie z bachicznym
rojem anioléw jest prawdziwa scena wesela — poZniej ma znowu upo-
dobanie tylko w niepokoju i staje si¢ nawet ordynarnym i trywjalnym.
Kiedy maluje meczefistwo $w. Filipa, to wybiera taki moment, gdy
krzyz wyciagniety na linach buja w powietrzu. O kostjumach blazef-
skich na tym obrazie niema nawet co méwi¢. Ma si¢ wrazenie, ze ten
wielki talent zmarnial tutaj z powodu braku wewnetrznej dyscypliny
i staje sie zrozumialem, Ze ludzie o daleko grubszej organizacji, jak
Ghirlandajo znacznie go ubiegli. W S. Maria Novella, gdzie obaj obok
siebie na $cianach sie znajduja, nudza nas trzepotliwe opowiadania
Filippina, podczas gdy Ghirlandajo skromny i powazny, napelnia
swych widzéw prawdziwie trwatem zadowoleniem.

Ghirlandajo (1449—1494) nigdy nie cierpial na zbytnig wrazli-
wo$é, ma umyst masywny, ale jego otwarta i wesola natura, jego
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rado$§¢ Swiatecznej zywotnoéci, zdobywaja mu odrazu sympatje. Jest
bardzo zajmujacy i od niego dowiadujemy si¢ jeszcze najwiecej o zyciu
Florencji. Tre§¢ opowiadania bierze z fatwej strony. W chérze S. M.
Novella mial za zadanie opowiedzie¢ zycie P. Marji i Chrzciciela i to
uczynil, ale kto tej historji nie zna, ten ja u niego ledwo zrozumie. Co
zrobit Giotto z Ofiarowania M. Boskiej w §wiatyni i jak wymownie od-
daje te scene! Mala Marja wstepujaca wlasnowolnie na schody $wia-
tyni, kaptan, ktéry sie ku niej pochyla, rodzice, ktérzy wzrokiem i reckoma
towarzysza dziecku. U Ghirlandaja wystrojona uczennica, z kokieterja
zerkaiaca w bok, pomimo szybkiego biegu; kaplan ledwie widoczny,
gdyz go przecina stlup a rodzice obojetnie spogladaja na to wido-
wisko. W za§lubinach Marja spieszy si¢ z niewlaSciwym ruchem do
wymiany pieScionkéw, a Nawiedzenie nie jest niczem innem, jak catkiem
$wieckiem przywitaniem sie dwéch dam na spacerze. Ze w obrazie Obja-
wienia si¢ aniola Zacharjaszowi wlasciwe zdarzenie zupelnie zagluszone
zostalo wielka iloscia 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 sa przedziwnie zywe, ale gdy Vasari chwali u niego wyraz
uczucia, to sad ten jest mylny. Jest lepszy w spokoju anizeli w ruchu.
Sceny jak rzeZz niewiniatek woleliby§my widzie¢ raczej pendzla Botti-
cellego anizeli jego. Zazwyczaj woli prosta, spokojna prezentacje,
a upodobaniu ruchu tej epoki sktada swa danine chyba tylko w spie-
szacej sie dziewczynie lub w podobnych postaciach. Jego obserwacija
nie jest nigdy intymna. Podczas gdy w O6wczesnej Florencji ludzie
zajmuja sie usilnie problemami modelunku i anatomji, techniki farb
i perspektywy powietrznej, on zadawalnia sie tylko ogélnikowemi zdoby-
czami. Nie eksperymentuje, nie jest odkrywca w rzeczach malarskich,
lecz artysta, posiadajacym przecietne wyksztalcenie tych czaséw i z niem
porywa sie na nowe monumentalne zagadnienia. Sztuke swa wyprowa-
dza z matego stylu ku wigkszym dzialaniom mas. Jest bogaty a prze-
ciez przejrzysty, uroczysty a niekiedy nawet wielki. Pochéd 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 nawiazac.

Ale wystrzega¢ sig musimy przeceniania wartosci jego utworéw.
Malowidla Ghirlandaja w S. M. Novella ukoficzone zostaly okoto r. 1490,
bezposrednio w nastepnych latach powstaje Wieczerza Leonarda, a gdyby
ona dla poréwnania znalazta sie we Florencji, wygladalby «<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
zupelnie.

To co blednie twierdzi sig
o Ghirlandaju, ze streszcza swoja
sztuka zdobycze florenckiego
quattrocenta, to w najwyzszej
mierze odnosi si¢ do Leonarda
(ur. 1452 r.). Jest on subtelny
w szczegotach a wspanialy w uje-
ciu catosci; wyborny rysownik
i rowniez wielki malarz; niema
artysty, ktéryby nie uznal, ze
juz Leonardo podjal i dalej roz-
winal jego specjalne problemy;
on przewyzsza ich wszystkich
glebig i pelnig swej osobowosci.

Gdy Leonarda omawia sie
zazwyczaj razem z cinquecen-
tystami, zapomina si¢ tatwo, ze
byton tylko cokolwiek mlodszym
od Ghirlandaja, a nawet starszym

Leonardo. Madonna w skalnej grocie

od Filippina. Uczyl sie w pra- Paryz, Luwr

cowni Verrocchia i kolegowal

tam z Peruginem i z Lorenzem di Credi. Ten ostatni nie jest gwiazda,
ktéra sama Swieci, ale zapozycza $wiatla od innego slofica, a jego
obrazy wygladaja jak mozolne wypracowania szkolne na zadany
temat.

Perugino natomiast jest sam soba i znaczy w caloksztalcie
sztuki florenckiej bardzo duzo, o czem pd6zniej bedzie mowa. Uczniowie
uczynili szkole Verrocchia stawna. Byl to najwidoczniej najbardziej
wszechstronny warsztat we Florencji. Polaczenie malarstwa i rzezby
bylo o tyle korzystniejszem, ze wlasnie rzezbiarze byli sklonni odnosi¢
sie metodycznie do natury a niebezpieczeristwo zapedzania si¢ w ciasna
uliczke dowolnego i osobistego stylu byto tutaj bardziej dalekiem. Zdaje
sie jednak, ze pomigdzy Leonardem a Verrocchiem zachodzito wewnetrzne
pokrewieristwo. Wiemy z Vasarego, jak blisko $cieraly si¢ ich interesy
i jak wiele nici podjal Leonardo, ktére nawiazatl Verrocchio. A pomimo
tego jesteSmy zaskoczeni, ogladajac mlodzienicze dzieta ucznia. Jezeli
nas juz, jak odgtos z innego $wiata, porusza aniol na Chrzcie Verrocchia
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(Uffizi, Florencja), to jakzez nieporéwnanym jest taki obraz, jak Madonna
w skalnej grocie wsréd florenckich Madon quattrocenta.

Marja klgczy pochylajac si¢ nie w profilu, lecz widziana na wprost.
Obejmuje reka miodego Jana, ktéry obok niej z rekami do modlitwy
ztozonemi posunat si¢ ku Chrystusowi; a lewa jej dlori ptasko unosi
si¢ w dziwnym skrécie, idac za tym ruchem. Dzieciatko Jezus, siedzi
na ziemi i odpowiada blogostawiacym gestem. Podtrzymuje go duzy,
pigkny klgczacy aniol. Jest to jedyna figura w calym obrazie, ktéra patrzy
ku nam a wskazujaca prawa reka jeszcze wyrazniej podkresla ten sto-
sunek: reka w czystym profilu, prosta i jasna jak drogowskaz. Catosé
zamknieta w dziwnie tajemniczem skalnem pustkowiu tu i dwdzie z wi-
dokiem wdal i na $wiatlo.

Wszystko tutaj jest znaczace i nowe, tak motyw jak i formalne
traktowanie. Swoboda ruchu w szczegélach i prawidlowe ugrupo-
wanie calodci. Niestychanie delikatne ozywienie formy i nowe ma-
larskie wyzyskanie $wiatta, obliczonego na to, aby na ciemnem tle
figury silnie plastycznie uwydatni¢, a zarazem fantazje pociagnaé¢ w gtab
w sposob niespodziewany ).

Decydujacem wrazeniem dla widoku wdal jest brylowata rze-
czywisto$¢ i jasny zamiar dzialania prawidlowo przez ugrupowanie
w ksztalcie tréjkata. Obraz ma tektoniczny stos pacierzowy, co wszakze
oznacza zupelnie coS innego, anizeli prosta symetrje, jak to ma miej-
sce u jego poprzednikéw. Tutaj jest wiecej swobody a zarazem wie-
cej prawidlowosci, a szczegdly sa istotnie pojete w zwiazku z caloscia.

W ten sposdéb ujmuje wiasnie sztuke cinquecento. Leonardo juz
wezesnie zapowiada jego $lady. Jest w Watykanie jego kleczacy Hie-
ronim ze lwem. Figura jako motyw ruchu zadziwiajaca i oddawna

1) Obraz Madonny w Grocie w Luwrze tak dalece przewyisza londyfiski,
ze wydaje sie niepojetem, jak mozna bylo watpic w jego autentycznosé. Prawda,
ze wskazujacy palec aniola ma co§ nieprzyjemnego i opuszczenie reki w obra-
zie londynskim, w my$l pdZniejszego odczucia piekna, jest zupelnie zrozumiale,
Jednakowoz Leonardo, gdyby sam te nowa redakcje byl przeprowadzil, umiaiby
niezawodnie powstala w ten sposéb luke wypetni¢. Obecnie pomimo wysunie-
tego ramienia aniola, powstala tam dziura w obrazie. Rysunek i modelunek zostaty
zmienione i uproszeczone w duchu cinquecenta, przyczem znikly niektére subtel-
nosci u figur i w krajobrazie, chociaz nowy wyraz u aniofa jest peten uduchowienia.
Odnosnie do spornej jeszcze obecnie kwestji autentycznosci poréwnaj Giovanni
Poggi, Leonardo da Vinci. La vita di Giorgio Vasari nuovamente commentata.
Firenze 1919, p. VI ff. (annotazioni) i Adolfo Venturi w L'Arte XXII, p. 3 i d.
1019, Obydwie rozprawy wykazuja zgodnos$¢ artystycznej tresci z zachowanemi do-
kumentami. Londyfiski obraz w istocie jest znacznie lepiej zachowany anizeli obraz
z Luwru.
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uznana, ale wolno si¢ tez zapytaé, ktoby poza Leonardem moégl tak
odczu¢ Iwa w jednej linji razem ze §wigetym. Ja nie znam nikogo.

Z pomigdzy wczesnych obrazéw Leonarda najbardziej wpltywo-
wym obrazem jest podmalowanie do Poklonu Trzech Kréli (Uffizi).
Dzietlo to pochodzi z r. okoto 1480 i uderza jeszcze dawna manierg
przez obfito§¢ przedmiotéw. Widzi si¢ tutaj jeszcze quatrocentyste
cieszacego sie réznorodnoscia szczeg6tow, ale nowe odczucie przemawia
jednak ze sposobu, jak przedmiot gléwny zostal podkreslony. I Bot-
ticelli i Ghirlandajo malowali Poklon Kréléw, w ten sposéb, ze Ma-
ria siedzi w po$rodku w gronie ludzi, ale zawsze na tem Zle wychodzi.
Leonardo jest pierwszym, ktéry umie gléwny motyw postawi¢ w spo-
s6b dominujacy. To jak zewnetrzne figury wysunigte sa na brzegi
jak silnie zamykajace kulisy jest znowu motywem waznym w skut-
kach, a przeciwienistwo zbitej masy i swobodnie i lekko siedzace;
Madonny jest jednym z najskuteczniejszych motywéw, jakich mozna
sie bardziej od Leonarda spodziewaé. GdybySmy nic wigcej nie mieli,
jak tylko linje Marji, musieliby§my mu przyzna¢ autorstwo, tak niesly-
chanie idealna jest jej pozycja siedzaca i ustawienie jej z Dzieciat-
kiem. Inni usadowili Marj¢ na fronie szeroko i z rostawionemi no-
gami, on daje bardziej dystyngowana niewiescia poze siedzaca ze ze-
sunietemi kolanami. Przejeli ja p6zniej od niego wszyscy inni, a nie-
stychanie urcczy motyw przegiecia figury, z odwracajacym si¢ na bok
Dziecigtkiem, wzial od niego Rafael prawie dostownie w Madonnie
di Foligno.

Rafaela Madonna de Foligno., Wediug sztychu
Marc Antonia
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poéréd 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 krysztalowego strumyka
z krzemykami na dnie. Jednostronnos§¢ malarzy samych tylko postaci
jest dla niego czem$ niepojetem. «Czy nie widzisz, jak r6znorodne sa
stworzenia, drzewa, ziola i kwiaty, jakie bogactwo gorskich okolic
i réwnin, Zrodel, rzek, miast, jak rozmaite tez stroje, ozdoby i sztuki» ?).

Leonardo jest z urodzenia malarzem dystyngowanym, wrazliwym na
delikatno§¢. Ma odczucie dla wypieszczonych rak, dla przezroczy-
stych tkanin, dla delikatnego naskérka. Szczegélnie lubuje sie w piek-
nych, miekkich i falistych wlosach. Na obrazie Verrocchia przedsta-
wiajacym chrzest, namalowal kilka pekéw trawy i widzi sie odrazu,
ze to on je zrobil. Nikt poza nim nie posiada takiego odczucia dla
naturalnego wdzieku roslinno$ci.

To co mocne i miekkie, jest mu jednakowo bliskie. Gdy ma-
luje bitwe, przewyzsza wszystkich wyrazem rozpasanej namig¢tnosci
i niestychanego ruchu, ale przytem umie podpatrze¢ najdelikatniejsze
wrazenia i uchwycié¢ zanikajacy wiasnie wyraz. Wzera si¢ w niektére
charakterystyczne glowy z namigtnoscia zaprzysi¢zonego malarza rze-
czywistosci, aby zaraz potem catkiem ja porzuci¢ i pograzy¢ si¢ we
wizje idealnych tworéw o prawie nadziemskiej pieknosci i $ni¢ ten ci-
chy, stodki u$miech, ktéry wyglada jak odbicie wewnetrznego blasku.

Odczuwa malarski urok powierzchni przedmiotu a mysli przy-
tem jak fizyk i anatom. kaczy wlasciwosci, ktére zdaja si¢ wzajemnie
wykluczaé, jak niezmordowana obserwacje i zbieranie materjaléw
przez badacza, i najsubtelniejsza artystyczna wrazliwos¢. Nie zadawal-

1) Leonardo. Das Buch von der Malerei (wyd. Ludwiga). Wydanie wlosko-
niemieckie Nr. 73. Wyd. niem. Nr. 80.
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nia si¢ nigdy traktowaniem przedmiotéw w ich zewngtrznem zjawisku.
Jako malarz z tem samem nami¢tnem zainteresowaniem rzuca si¢ na
zbadanie wewnetrznej budowy i warunkéw zyciowych wszystkich istot.
Jest pierwszym artysta, ktéry bada systematycznie proporcje ludzkiego
i zwierzecego ciala, i zdaje sobie sprawe z mechanicznego ukfadu
przy chodzeniu, podnoszeniu, wznoszeniu si¢ i dZwiganiu, i on tez
jest tym, ktéry réwnoczesnie czyni najrozleglejsze fizjognomiczne ob-
serwacje i przemysliwa przytem nad wyrazem poruszeri duchowych.

Malarstwo jest dla niego jasnem okiem $wiata, obejmujacem
wszystkie widoczne przedmioty. Na raz jeden otwiera sie przed nim
Swiat w calej swej pelni i niewyczerpanej glebi, a Leonardo czuje sie
zwiazanym wielka mitoScia ze wszystkiem co zyje. Charakterystyczny
rys o nim podaje nam Vasari, ze widziano go na targu kupujacego
ptaki, aby im przywroci¢é wolnos§é. Zdarzenie to nie zrobilo, jak sie
zdaje, wrazenia na florentczykach.

W tak uniwersalnej sztuce niema ani wyzszych ani nizszych pro-
bleméw, ostateczne i delikatne rozprowadzenia §wiatta nie sa bardziej
interesujace, jak tak podstawowe zadanie, aby wogdle przedstawic
bryle w tréjwymiarze na plaszczyZnie, a artysta, ktéry uczynit z ludz-
kiej twarzy zwierciadlo duszy w stopniu wyzszym, niz ktokolwiek
przed nim, moze sobie powiedzie¢: «okraglto$¢ jest podstawa i dusza
malarstwa».

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

Mona Liza wyszla z jego reki, jak twierdza, niedokonczona. 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 powiedzieé, ze byt
pierwszym, ktéry traktuje linje uczuciowo. Tak jak on potrafi wzmoc-
ni¢ kreski i ostabi¢ je w konturze, tego nie widzimy u nikogo innego.
Modelunek przeprowadza samemi rownoleglemi prostemi kreskami;
zdaje sie, ze potrzebujemy musnac tylko plaszczyzneg, aby wydobyé
okraglo$¢ formy. Jeszcze nigdy nie osiagnieto czego$ wiekszego po-
dobnie prostemi $rodkami, a réwnolegto§¢ biegnacych linij, ktére wi-
dzimy takze na dawniejszych wtoskich miedziorytach, daje tym karto-
nom nieoceniona zwarto§¢ wrazenia !).

1) «Ksiega o malarstwie» 51 (70): $wiatla i cienie powinny zachodzi¢ na siebie
jak dym (dawne wyrazenie). Tamze uwaga: obserwacja linji <gdzie sa szerokie,
a gdzie miekkie».
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Posiadamy niewiele dziet dokoficzonych przez Leonarda. Byl nie-
zmordowany w obserwacji i nienasycony w uczeniu si¢ i stawia
sobie coraz to nowe zagadnienia, ale zdaje si¢ ze pragnal je tylko
dla siebie samego rozwiazywaé. Wykoriczenie ostateczne nie bylo jego
rzecza, a przy niestychanych wymaganiach, ktére sam sobie stawial,
kazde wykoriczenie mogto mu sie wydawac tylko prowizorycznem.

1. WIECZERZA PANSKA

Obok Madonny sykstyriskiej Rafaela jest Wieczerza Leonarda naj-
popularniejszym obrazem w calej wloskiej sztuce. Jest tak prosta
i tak wymowna, ze kazdemu wbija si¢ w pamieé. Chrystus w po-
§rodku diugiego stotu, uczniowie jednakowo rozmieszczeni po Jego
bokach. Chrystus rzekl: jest miedzy wami jeden, ktéry mig zdradzi, a te
nieoczekiwane stowa poruszaja cale 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 moglo by¢é
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 przedstawiona 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, ktéry przejal 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 podnidst prawice i moéwi. ZapowiedZz zdrady musiala by¢
juz wypowiedziana, gdyz uczniowie sa przygnebieni, niektérzy z nich
zapewniaja o swej niewinnodci a Piotr zada wyjasnien od Judasza.

Leonardo zlamal tradycje najpierw w dwdch 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-
sialoby sie wydawac niemozliwem. Uzyskal w ten sposéb wyzsza jed-
nolito§¢ sceny i mégt rozdzieli¢ uczniéw symetrycznie po obu stro-
nach Mistrza. Bylo to potrzeba tektonicznego ukladu, za ktéra w tym
wypadku poszedl. Ale on idzie zaraz jeszcze dalej i tworzy grupy,
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Ghirlandajo. Ostatnia wieczerza

po dwie z trzech os6b zlozone z prawej i lewej strony. W ten sposéb
Chrystus staje si¢ dominujaca postacia Srodkowa, nie majaca réwnej
sobie.

U Ghirlandaja mamy zgromadzenie bez punktu centralnego, zespot
mniej lub wiecej samodzielnych pélfigur, wttoczonych pomiedzy dwie
linje poziome stolu i Sciane tylna, ktérej gzyms biegnie tuz nad glo-
wami. Ponadto bardzo nieszczesliwie wisi konsola sklepienia wlasnie
w posrodku $ciany. C6z robi Ghirlandajo? Posuwa spokojnie swego
Chrystusa na bok i nie odczuwa zadnego zaklopotania. Leonardo, dla
ktérego najwazniejszem zagadnieniem bylo wydobycie gléwnej po-
staci, nie bylby si¢ z taka konsola wdawat w zadne uklady. Przeciwnie
szuka nowych Srodkéw pomocniczych swego celu w uksztattowaniu
tylnej Sciany, i nie jest to przypadkiem, ze Chrystus siedzi wiasnie
w $wietle tylnych drzwi. Nastepnie przerywa dwie linje poziome, za-
chowujac oczywiscie linje stolu, ale w gérnej przestrzeni ustawia swo-
bodnie sylwety grup. Wystepuja teraz zupelnie nowe czynniki wra-
zeniowe. Perspektywa przestrzeni, ksztatt i dekoracje $cian sluza za
pole dzialania dla figur. Wszystko zmierza do tego, aby ciala wysta-
pi¢ mogly plastycznie i dobitnie. Stad ta glebia izby, dlatego po-
dzial Sciany poszczegélnemi dywanami. Przecigcia podnosza pla-
styczna iluzje a powtarzajaca sie linja pionowa podkresla rozbiezne
kierunki, widzi si¢ same male 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 zgéry miernik, wobec ktérego figury musza si¢ wyda-
waé male ).

Leonardo zatrzymal, jakesmy to widzieli, tylko jedna wielka
linje, nieunikniona linj¢ stolu. Ale i tutaj stalo si¢ co§ nowego. Nie
mam na mys$li opuszczenia zalamanych rogéw stolu, w czem zreszta
nie jest on pierwszym, nowa jest tylko odwaga, ktéra dla wywolania
wiekszego wrazenia, chwyta si¢ tego co jest niemozliwem — stét u Leo-
narda jest zakrétki — policzcie nakrycia — ludzie ci nie mogliby sie-
dzie¢. Leonardo chce uniknaé, aby uczniowie nie zgubili sie¢ przy
dtugim stole a osiagniete w ten sposéb wrazenie postaci ma tyle
sily, ze nikt nie zauwazy braku miejsca. W ten spos6b dopiero byto
mozliwem S$ciagnaé figury w zwarte grupy i utrzymac¢ je w kontakcie
z gléwna postacia,

A jakie to grupy i jakie ruchy! Stowa mistrza uderzyly jak pio-
run. Burza uczué rozpetala sie wokolo. Apostolowie zachowuja sie
z godnoscia, jak mezowie, ktérym odebrano to, co jest dla nich naj-
$wietszem. Potezna sifa 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. Gdzie takie sily wystepuja, tam jasnem jest, ze caly zabawny
kram dawnej sztuki musial odpaéé. Ghirlandajo liczy jeszcze na publicz-
nos¢, ktora lubuje sie w ogladaniu wszystkich katéw obrazu, ktéra trzeba
czgstowaé rzadkiemi roslinami ogrodowemi, ptakami i innemi zwie-
rzetami, zuzywa cala troske na nakrycie stotu i wyznacza kazdemu bie-
siadnikowi tyle a tyle wisni. Leonardo ogranicza sie tylko do najkoniecz-
niejszych rzeczy. Spodziewa si¢, ze wobec dramatycznego napiecia
obrazu widz nie domaga sie od niego takich zabawek. PézZniej uprosz-
czenie to pojdzie 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 ujmuja catos¢
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-
warl szeroko ramiona, jakby nagle zobaczy! przed soba otwarta otchtari,

) Linje kraficowe obrazu nie odpowiadaja u Leonarda przekrojowi izby,
gdyz przestrzei wznosi sie poza gérnym brzegiem obrazu jeszeze wyzej. Prze-
cigcie to jest jednym z motywdéw, umozliwiajacych kompozycje wielkich figur na
malej przestrzeni, bez wrazenia Sci$niecia. W quattrocento mamy we wnetrzach z bocz-
nemi Scianami zwykle pelny sufit. Por. Ghirlandaja Narodzenie §w. Jana albo Castagnia
Cenacolo.
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Wieczerza Pafiska. Sztych Marc Antonia

za§ Judasz po prawej stronie szybkim ruchem cofa si¢ wtyt?). Naj-
wieksze przeciwienstwa sa tutaj razem zestawione. Z Judaszem w tej
samej grupie znajduje sie Jan.

Jak nastepnie grupy zbudowane sa kontrastowo i jak ze soba
w zwiazku pozostaja, jak z jednej strony polaczenie ich zprzodu
a z drugiej wglebi jest przeprowadzone, to musi milos$nik sztuki sam
sobie uzmystowic i to tem wigcej, iz powyzszy zwiazek kryje sie poza
pozorna jasnoscia. Sa to jednakze momenty drugorzednego znaczenia
wobec wielkiego wrazenia, jakie wywiera gtéwna postaé. W posrodku
rozgwaru, Chrystus zachowuje zupelny spokéj. Rece ma ociezale roz-
lozone, jak ktos, co wypowiedzial wszystko co miat do powiedzenia. On
nie méwi, 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.

1) Tutaj nalezy sprostowa¢ pomylke Goethego, pdiniej czesto powtarzana,
jakoby Piotr mial uderzy¢ Judasza nozem w bok i jakoby tem tlumaczyl sie
jego ruch. Poza tem objasnienie Goethego jest jedynie uzasadnione, na sztuce Leo-
narda oparte, Twierdzenie Strzygowskiego, ze idzie tutaj o oddanie nastepnych
stéw Chrystusa, nieda si¢ utrzymaé. Por. K. Escher, Zu Lionardos Abendmahl.
Monatsh. f. K. Wissensch. 1913, str. 137. Przypomnie¢ jeszcze nalezy, Ze imiona
uczniéw przekazane sa tylko przez kopje fresku, wykonana przez Ponte Capriasca.
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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 zadnego quattrocentysty nie nasuwa
nam sie to okreSlenie. Mogloby si¢ wydawaé, ze Leonardo siegnat
do innej warstwy ludzi, gdybySmy nie wiedzieli, ze on to stworzyl
ten typ. Z wilasnego ja wydobyl co najlepsze i co prawda ta dy-
stynkcja stanie si¢ wspdlnym kapitatem wiloskiej 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-
réznia od wczedniejszych tego rodzaju przedstawier, nie ttumaczy sig
ani postacia ani ruchem, ze istota tego lezy raczej w roli, jaka on
spelnia w calym obrazie. U poprzednikéw brak jednolitej sceny:
uczniowie rozmawiaja ze soba, Chrystus méwi sam i watpliwem jest
czy odrézniano zawsze zapowiedZ zdrady od ustanowienia Sakramentu
OHarza. W kazdym razie lezy to zupelnie poza widnokregiem quattro-
centa, aby akt méwienia uczyni¢ motywem giéwnej postaci. Leonardo
pierwszy si¢ na to odwaza i zyskuje wskutek tego niestychana ko-
rzy$¢, mogac utrzymaé ton zasadniczy poprzez dowolng ilo$¢ taktéw.
To co bylo przyczyna wzruszenia, brzmi ciagle dalej. Scena jest mo-
mentalna a przeciez trwala 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 préznig, jedynie glowe ma en face
w czystej pionowej linji (repr.)’).

Zwro6ci¢ tez nalezy uwage na zupelnie nowy stosunek pomiedzy
postaciami i przestrzenia, na nowa role siedzacych naroznych figur,
jak niemniej na powtarzanie si¢ typow i gestow. Kompozycja Marc An-
tonia powstala 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 uchwycil moment wskazania zdrajcy
przez namaczanie chleba w winie, przyczem Chrystus zwraca si¢ do
Jana, biorac go uspakajajaco za reke (Florencja S. Salvi). Bardzo to pigkna
mys§l, ale z tym odosobnionym ruchem przepadlo dominujace stano-
wisko gléwnej postaci i jednolity nastréj. Zaiste powinien byt sobie

1) Rysunek pidrkowy, w Albertynie (Fischel, Rafaels Zeichnungen 387), przy-
pisany obecnie stusznie Giov. 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 p6j§¢ mu w zapasy z Leo-
nardem.

Inni prébowali da¢ co§ nowego, zapozyczajac sie w trywijal-
no$ciach. U Baroccia w wielkiem Ustanowieniu Wieczerzy (Urbino),
wzywaja niektérzy uczniowie podczas przemowy Zbawiciela gospo-
darza na front obrazu, aby im przyniést Swiezego wina, jakgdyby
chcieli sie potraci¢ kielichami.

Wreszcie jeszcze jedna uwaga o stosunku obrazu Leonarda do
przestrzeni, w ktérej obraz zostal namalowany. Jak wiadomo, stanowi
on dekoracje $ciany czolowej dlugiego, waskiego refektarza. Sala jest
tylko z jednej strony oswietlona, z czem si¢ liczyl Leonardo, uznajac
to Swiatto za decydujace takze dia swego obrazu, co nie jest przykla-
dem odosobnionym. Swiatto pada wysoko z lewej strony, a nie o§wie-
tla catkowicie przeciwleglej Sciany w obrazie. R6znice tonacyj pomig-
dzy $wiatlem a cieniem sa tak znaczne, ze przy nich Ghirlandajo wydaje
si¢ monotonny i plaski. Jasno wybija sie obrus, a glowy drasnigte Swia-
lem daig przed ciemna Sciana wielkie plastyczne wrazenie. | jeszcze
jeden wynik osiagni¢to tem uchwyceniem danego Zrédla Swiatla.
Judasz, uwolniony ze swego poprzedniego odosobnionego stanowiska
i wciagniety w grupe reszty uczniéw, jest jednak odosobniony: on
sam jeden siedzi plecami do $wiatlta, wskutek czego twarz jego jest
ciemna. Prosty to ale skuteczny Srodek dla charakterystyki, o czem
moze myS$lal mlody Rubens, malujac swa wieczerze¢, obecnie zawie-
szona w Brera.

2. MONA LIZA

Quattrocento probowato juz tu i 6wdzie wyjS¢ w portrecie poza
modela; chciano da¢ co$ wiecej, anizeli sume¢ poszczegélnych ryséw,
stanowigcych podobieristwo, wigcej anizeli twarde mocne formy, w kto-
rych sie przebija charakter; portret mial oddawac¢ ducha godziny i chwi-
lowe poruszenie duszy na twarzy. Sa popiersia dziewczat Desideria, ktére
oddaja w zupelno$ci takie wrazenia. USmiechaja sig, ale u$miech ich nie
jest stereotypowym u$miechem, lecz jakby odbiciem dobrej chwili. Kt6z
nie zna tych mlodych panien florenckich z wesota buzia i wystajacemi
brwiami nad oczyma, ktére nawet i w marmurze zdaja si¢ blyszczed.

Uémiech tez ale bardzo lekki porusza si¢ na twarzy Mony Lizy,
osadzit sie w kacikach ust i prawie niepostrzezenie rysy tej twarzy
drza. Jakby za podmuchem wiatru muskajacego powierzchni¢ wody po-
ruszaja sie miekkie plaszczyzny tej twarzy. Powstaje gra Swiatel i cieni,
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szeptana rozmowa, ktéra podstuchujemy z nieslabnacem zainteresowa-
niem. Méwi gdzie$ o niej Polizian: <ona jasniala stodkim u§miechems» ).

Mam watpliwo$é, czy to pojecie i wyraz we wilasciwem cinque-
cento jeszcze sie pojawiaja. Usmiech nie jest juz wlasciwy tym cza-
som, albo tylko w takiem przytlumieniu, jak u Doroty Sebastjana
(poréw. reprod. w rozdziale o Rafaela rzymskich portretach).

Piwne oczy patrza z pod waskich powiek. Nie sa to oczy quattro-
centa z wybijajacem si¢ jasnem Swiatlem, wzrok jest przystoniety. Dolne
powieki, prawie poziome, przypominaja nam gotyckie formy oczéw,
gdzie ten sam motyw daje wrazenie czego$ wilgotnego, ptynnego. Cata
partja pod oczami, §wiadczy o wielkiej wrazliwos$ci, o delikatnych ner-
wach pod naskérkiem.

Uderzajacym jest brak brwi. Plaszczyzny sklepienia oczodoléw
przechcdza bez Zadnego zaznaczenia w nadmiernie wysokie czolo.
Czy to jest wiasciwos¢ indywidualna? Nie. Z Cortigiana dowiadujemy
sie, ze wyrywanie brwi?) bylo w modzie u niewiast.

Uchodzito réwniez za piekne, pokazanie szerokiego czofa, wsku-
tek czego i wlosy nad niem padaly ofiara. Stad to wywodza sie te
niestychane czota w biustach Mina i Desideria. Rado§¢ w wypuktych
i wklestych bialych plaszczyznach, ktore tak delikatnie oddawato di6to
w marmurze, gérowala nad wszystkiem, usuwano naturalny podziat
i rozszerzano pole w gére ponad miare. Smak u Mony Lizy jest
wiec jeszcze zupelnie w duchu quattrocenta. Bezposrednio potem
zmienia si¢ moda. Czolo si¢ obniza a w silnie zarysowanych brwiach
widzi sie znaczna zalete; na kopji Mony Lizy w Madrycie dodano
umysinie brwi. Wtlosy brunatno kasztanowe jak oczy, spadaja w lekkich
puklach na policzki, razem z luznym welonem, polozonym na glowie.

Dama siedzi w krze§le z poreczami i zadziwiajacem jest, ze
przy tak miekkiem wykonaniu, glowa trzyma sie w sztywnej prosto-
padtej pozycji. Widocznie byla wéwczas taka moda. Dystynkcje ozna-
czalo trzymanie sie prosto. Widzi sie to u pafi Tornabuoni na freskach
Ghirlandaja —- gdy skladaja wizyty trzymaja sie prosto, jak kotki. P6z-
niej zapatrywano si¢ na te sprawe inaczej i ten zmieniony poglad dzia-
lal takze bezposrednio na poze portretowa ?).

1) Polizian, Giostra 1. 50: lampeggio d'un dolce e vago riso.

*) Baldassare Castiglione. 11 Cortigiano (1516) w 1 ksiedze czytamy, ze mei-
czyini nasladowali kobiety w usuwaniu brwi (pelarsi le ciglia a la fronte).

%) Gdy Lukrecia Tornabuoni di Medici, matka Lorenza Wspanialego, szukala
dla niego zZony pomigdzy rzymska arystokracja, przyganiata w liscie do swego meza, ze
rzymskie panny nie trzymaja sie tak prosto, jak florenckie (Reumont, Lorenzo ma-
gnifico, 1, 272).
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Poza tem nie brak temu
obrazowi ruchu. Po raz pierwszy
przeszedt! tutaj Leonardo od po-
piersia z nieznacznym odcinkiem
ciala do trzech czwartych po-
staci. Sadowi wigc modela w pro-
filu, gérna czes¢ ciala przedsta-
wia w pélobrocie, a wzrok kie-
ruje wprost en face. Do tego
przychodzi ruch rak. Jedna spo-
czywa na poreczy krzesla, druga
wysuwa sie w skrocie z glebi
i jedna dlon kladzie 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 mledego Leonarda.

Stréj jest wytworny ale skromny, prawie ze surowy. Linja rabku
na piersiach musiataby si¢ wydawac bardziej decjrzalemu cinquecenty-
§cie zbyt twarda. Sfaldowana suknia jest zielona, z tej zieleni, ktéra sie
Luini postuguje. Rekawy z6tto brunatne. Nie takie jak dawniej krétkie
i waskie, lecz siegajace az do nasady dloni i $ciagniete w liczne faldy
poprzeczne — tworza one prawdziwie ozywcze sasiedztwo zaokra-
glonych zamknietych plaszczyzn rak. Delikatnie uksztaltowane palce
nie sa obciazone pierScieniami. Rowniez i szyja pozbawiona jest ozdéb.

Tlo stanowi krajobraz, jaki znajdujemy i u dawniejszych malarzy.
Nie dosiega on, jak zwykle bezposrednio do postaci, lecz za figura znaj-
duje si¢ parapet muru, a widok ujety jest dwiema kolumnami. Trzeba sie
dobrze przypatrzeé, aby zobaczy¢ ten w swych nastepstwach wazny
motyw, gdyz oprécz postumentéw, wystepuja kolumny tylko jako
waskie paski. Po6zZniejszy styl nie zadawalnia sie juz takiem zaznacze-
niem rysunkowem ')y

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

Desiderio. Biust mlodej florentynki

1) Por. Rafaela t. zw, Rysunek do Magdaleny Doni w Luwrze.
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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 brylowatosci. Leonardo zuzytkowuje tutaj teoretyczne studja
o wygladzie oddalonych przedmiotow, o czem si¢ takze w swym
Traktacie wypowiedzial ?).

Skutek jest taki, ze w Salon carré Luwru, gdzie Mona Liza przedtem
byla zawieszona, wszystkie inne obrazy, nawet siedemnastowieczne wy-
gladaly plasko. (Dzisiaj jest ona zawieszona obok innych dziel tego
mistrza w Grande galerie Luwru). Odcienia barw krajobrazu sa: brunatny,
zielono-niebieski i niebiesko-zielony, do czego przylacza sie jeszcze
blekitne niebo. Dokladnie ta sama skala kolorow jak u Perugina
w obrazie Apollina i Marsjasza w Luwrze.

Leonardo nazwal modelunek dusza malarstwa. Jezeli gdzie, to
wilasnie u Mony Lizy mozna wyczuwac znaczenie tego wyrazu. De-
likatne wzniesienia i zaglebienia powierzchni staja sie tutaj przezyciem,
jak gdyby$my sami przesuwali si¢ po nich reka duchow. Cel nie jest
jeszcze skierowany ku jednosci lecz ku wielodci. Kto dluzej z tym
obrazem obcowal ten potwierdzi do$wiadczenie, ze wymaga on ogla-
dania go zbliska. Zdaleka widziany traci wnet swe wlasciwe wra-
zenie. (To samo odnosi si¢ jeszcze w wyzszym stopniu do fotografij,
ktére z tego powodu nie nadaja si¢ do zawieszania na Scianie). Obraz
ten rézni si¢ pod tym wzgledem zasadniczo od pézniejszych portre-
téw cinquecenta, i pod pewnym wzgledem mamy tutaj rzeczywiscie
ostateczny wyraz kierunku, si¢gajacego korzeniami XV w.; jest to wy-
koficzenie «delikatnego stylu», ktéremu plastycy przedewszystkiem
poswiecili swe wysilki. Mlodsza szkola florencka nie poszia dalej
w tym kierunku, jedynie tylko w Lombardji snu¢ beda artySci dalej
delikatne nici ?).

1) Ksiega o malarstwie Nr. 128 (201).

*) Ze «belle ferroniere» (Luwr) nie jest dzielem Leonarda, podnoszono juz
wielokrotnie. Piekny ten obraz prébuje sie przypisa¢ obecnie Boltraffiemu, jako naj-
lepszemu portreciScie pomiedzy uczniami Leonarda; na razie jednak najodpowied-
niejszem jest oznaczenie «Szkota medjolanska». 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 wykazaé¢ autentyczno$¢ Leonarda Damy z lasica, w Galerji Czarto-
ryskich w Krakowie, z wykoficzeniem przez ucznidw i czeSciowem przemalowaniem,
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LEONARDO. PORTRET MONY LIZY

Sztuka klasyczna 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 wykoficzony, jest pod wzgledem kolo-
rystycznym znieksztalcony a pod wzgledem rysunkowym, w oczach
ludzi nowozytnych, mniej warto§ciowy, prawie Ze niezauwazony.
A przeciez juz sam karton wzbudzil swego czasu (1501) we Florencji
tak niestychany podziw, ze spowodowal ogdlne pielgrzymki do kla-
sztoru Annunciaty, gdzie mozna bylo oglada¢ to nowe cudowne dzielo
Leonarda').

Temat ten mial zawsze posmak bezplodno$ci. Znamy nieSmiate
zestawienia trzech postaci u dawniejszych mistrzéw, jedna na lonie
drugiej i wszystkie zwrécone ku przodowi. Z tego suchego wtltocze-
nia jednej figury w druga, powstala teraz grupa o niestychanem bo-
gactwie, gdzie bezduszna postawa przechodzi w sam ruch.

Marja siedzi na poprzek na lonie swej matki; z u$miechem po-
chyla si¢ i obejmuje dwoma re¢kami chlopczyka, ktéry przed jej no-
gami usiluje sia$¢ konno na baranku. Dziecie oglada si¢ pytajaco,
ujawszy mocno za glowe biedne przygniecione zwierze i przerzuciw-
szy juz jedna noge przez jego grzbiet. Z u$miechem patrzy si¢ mtodo-
ciana babcia na wesola te zabawe.

Problemy grupowe Wieczerzy sa tutaj dalej rozprowadzone.
Kompozycja jest nieslychanie podniecajaca; na matej przestrzeni po-
wiedziano duzo, wszystkie postacie poruszaja sie kontrastowo a roz-
biezne kierunki sprowadzono do zwartej formy. Widzi sie, ze calo$¢
da sie wkresli¢ w tréjkat réwnoramienny. Jest to owoc usitowan, ktére
sie widzi juz w Madonnie w skalnej grocie, aby kompozycje ulozy¢
w prostych formach geometrycznych. Ale jakzez rozproszone wygladaja
dawniejsze dziela obok pelnego bogactwa obrazu §w Anny. Nie sa
to zadne sztuczki, gdy Leonardo na coraz mniejszej przestrzeni daje
coraz wieksza ruchliwa tre§é: sila wrazenia wzmaga sie w jednakiej
mierze. Byla tylko ta trudnos¢, aby na tem przejrzystos$¢ i spokéj zja-
wiska nie ucierpialty. To byl ten kamien, na ktérym si¢ potkneli jego
stabsi nasladowcy. Leonardo doszed! tutaj do zupelnego wyklarowania,
a motyw gléwny, pochylenie si¢ Marji, ma w sobie porywajace pigkno

1) Karton ten juz nie istnieje. Obrazowe wykonanie nastapilo prawdopo-
dobnie znacznie pdiniej. Por. Gazette des beaux-arts 1897. (Cook). Suida usituje
zbudowac rozwdj u Leonarda na nastepujacych stopniach drabiny: tréjkat praszezy-
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 cieplo. Cala obojetna elegancja, w ktérej quattrocento z taka fat-
woscia sie pograzylo, tutaj stopniala pod wplywem nieslychane] sily
wyrazu. Prosze sobie tylko uzmystowi¢ szczegélowo okolicznosci,
wsrod jakich sie tutaj rozwijalo — $wiatlo po przed cieniem — linje ra-
mion i glowy ze swym cudownym szmelcem. Z jakim spokojem
i jak wnikliwie! W trzymajacej sie ztylu $w. Annie mamy korzystny
kontrast, od dotu za$ za-
myka grupe w sposéb
bardzo szczesliwy odwra-
cajacy sie chlopczyk ze
swym barankiem.

Jest w  Madrycie
maly obrazek Rafaela, kt6-
ry oddaje wrazenie tej
kompozycji. Jako miody
artysta, we Florencji, usi-
luje on opracowaé po-
dobny problem: zamiast
Anny, daje J6zefa — ale
z ujemnym wynikiem. Jak-
ze drewnianym jest bara-
nek! Rafael nie byl nigdy
malarzem zwierzat, pod-
czas gdy Leonardo potrafi
wszystko, czego sie tylko
dotknie. Alemocniejszyod
Rafaela Michal Aniot wy-
stepuje wowczas w szran- :
ki przeciw Leonardowi. Leonardo. Anna Samotrzecia
Poméwimy o tem p6Zniej.

Ani trawek, ani kwiatow i matych zwierciadet wod u Madonny
w grocie skalnej, tutaj juz sie nie widzi. Postacie s3 wszystkiem. Sa one
naturalnej wielkoéci. Ale co jest wazniejszem dla wrazenia od bez-
wzglednego sprawdzianu, to jest ich stosunek do przestrzeni. One
wypelniaja plaszczyzne daleko silniej, anizeli poprzednio, lub tez aby sie
inaczej wyrazi¢ i plaszczyzna jest tutaj znacznie mniejsza stosunkowo
do jej wypelnienia. Jest to ten stosunek wymiaru, ktéry jest typo-
wym dla cinquecenta’).

1) Wrazenie wspdlczesnych,oddaje najlepiej sprawozdanie Fra Piero di Novellara
dla margrabiny mantuafiskiej z dn. 3/4, 1501, gdzie o tym kartonie jest mowa: e sono
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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 powtérzeniu pézniejszej reki. Po-
mimo tego niemozna jej pominaé, gdyz problem jest zbyt interesujacy.
Leonardo, ze wszystkich cinquecentystéw, zajmowal sie najwiecej
konmi. Znal on to zwierze¢ z poufatego z niem stosunku?).

W Medjolanie byt on dlugie lata zatrudniony modelowaniem kon-
nego pomnika ksiecia Francesca Sforzy, figura, ktéra nie zostala odlana,
ale ktérej byl gotowy model, a ktérego strate mozna zaliczy¢ do naj-
wigekszych nieszczeS¢ w sztuce. Pod wzgledem motywu, przewyzszat
on Colleoniego Verrocchia niestychana trescia zyciowa jezdzca i ko-
nia; w rozlicznych rysunkowych stadjach rozwoju doszedi od spo-
kojnie kroczacego az do konia stawaiacego deba nad powalonym nie-
przyjacielem — do tego samego pomystu, co i Antonio Pollajuolo ).

Ale ten motyw nie byl ostatecznym dla pomnika ks. Sforzy.
Ida pdézniej studja do bitwy pod Anghiari i za swego drugiego po-
bytu w Medjolanie podjal Leonardo znowu ten sam temat pomnika
i kolosalnej statuy konnej. Dla studjow, dwoma rysunkami potwier-
dzonych, dla grobowca Gian Giacomo Trivulzia byl tylko jeden pro-
blem: jeszcze gwaltowniej wspinajacy sie kori na tylnych gleboko
zgietych nogach z wybitnemi przeciwieristwami co do kierunku konia
i jeZzdZca, w naturalnej wielkosci ®).

Co sie tyczy wielkiej bitwy dla florenckiego ratusza, gdzie Leo-
nardo mial zamiar wyzyska¢ swe studja medjolanskie, to jedynym
dokumentem dla niej, dajacym rzeczywiste wyobrazenie, jest przypi-
sywany Rubensowi rysunek w Luwrze, z ktérego, jak wiadomo, Ede-
lingk zrobit wspanialy 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 londyfski (Royal Academy), z grupa dwdch kobiet i dwojga dzieci,
nie jest tak pieknym i jest prawdopodobnie wezesniejsza, nie tak plynna kompo-
zycja. W szkole Leonarda (Luini, Ambrosiana) odgrywa ona jeszcze raz role.

1) Vasari 1V. 21.

?) Vasari 1I1, 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-
szeie, modelowanej, a moze i przez L. odlanej.

#) O autorstwie rysunku Rubensa w Luwrze nie Smiem wydawaé sadu.
Rooses przyjmuje je z cala pewnoscia. W kazdym razie Rubens znal kompozycja.
Jego monachijskie polowanie na lwy przemawia dostatecznie za tem.
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Bitwa pod Anghiari. Sztych Edelingka podlug Rubensa

Trudno przyja¢, aby rysunek oddawal to wszystko, co zawieral
obraz, na ogél jednak zgadza si¢ on z opisem u Vasarego.

Leonardo postanowit przedstawic florentczykom, co to znaczy na-
rysowaé konia. Wzial jeden epizod konny jako gléwny motyw bitwy
tj. walke o choragiew. Cztery konie i czterej jeZdZcy w namigtnem
wzburzeniu i w najscilejszem zblizeniu. Problem plastyczny bogatej
grupy jest tutaj podniesiony na taka wyzyne, Zze graniczy prawie z nie-
jasnos$cia. Sztycharz péinocy ujal ten obraz ze strony malarskiej w ten
sposéb, ze obok §rodkowego punktu ciemnego zgrupowal wieniec
Swiatel, a uklad taki mozna zasadniczo przyzna¢ Leonardowi.

Obraz przedstawiajacy sklebione masy, byl wdéwczas wiasci-
wym <nowozytnym» problemem. Dziwnem jest, ze si¢ nie spotykamy
wczesniej z obrazami batalistycznemi. Jedyna szkota Rafaela wydafa
wielkie dzielo tego rodzaju, a bitwa Konstantyna reprezentuje w po-
jeciu §wiata zachodniego wogdle klasyczny obraz batalistyczny. Sztuka
postapita tutaj od zwyklego epizodu do przedstawienia rzeczywistej
akcyj mas, ale chociaz ten stawny obraz daie pod tym wzgledem
znacznie wiecej, anizeli Leonardo, to przeciez obciazony on jest tak do-
tkliwa niejasnoscia, ze widocznem juz jest wyrazne zdziczenie oka i upa-
dek sztuki. Rafael z ta kompozycja niezawodnie nie miat nic wspélnego.
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Leonardo nie pozosta-
wil po sobie szkoly we Flo-
rencji. Wszyscy si¢ od nie-
go uczyli, ale jego wplyw
przygasit Michal Aniol. Nie
mozna zapominad, ze rozwoj
Leonarda idzie w kierunku
wielkich figur, i ze ona jest
ostatecznie dla niego wszyst-
kiem. Wszakze oblicze Flo-
rencji byloby innem, gdyby
ono moglo p6jsé 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

Essiirdn: <L 0aonis) jednostronny. Lombardowie

sa wprawdzie malarsko uzdol-

nieni, ale brak im zupelnie zmystu dla architektoniki. Ukladu Wieczerzy

zaden z nich niezrozumial (Luiniego Wieczerza w Sta Maria degli Angeli

w Lugano). Ugrupowanie i skiebienie ruchu u Leonarda byty tutaj réwniez

obcemi problemami. Zywsze temperamenta staja sie w swym ruchu popla-

tane i bezladne... (niektére dzieta Gaudenzia Ferrari), inne znowu od-
znaczaja sie nuzaca jednostajnosdcia (Luini, Marco d’Oggiono)?).

Lombardja trzyma sie kobiecej strony w sztuce Leonarda, bier-
nych afektéw i delikatnego, prawie powiewnego modelunku w cialach
miodych przewaznie kobiet. Leonardo byl szczegdlnie w wysokim
stopniu wrazliwy na pickno ciata kobiecego. Mozna powiedzie¢, ze on
pierwszy odczul migkko$¢ naskoérka. Jego florencey rowiesnicy traktuja
takze nago$¢ kobieca, ale brak im wilasnie tego uroku. Nawet u tych,
ktérzy byli najwigcej malarzami, jak Piero di Cosimo, upodobanie ogra-
nicza sie wiecej do formy anizeli do jakos$ci powierzchni. Z obudzeniem
sie delikatniejszego odczucia dotyku, przejawiajacego si¢ w modelunku
Leonarda, nabiera cialo kobiece nowego artystycznego znaczenia i mo-
znaby z psychologicznych przeslanek wywnioskowa¢, ze on tym te-

1) Wilhem Suida daje nowe, obszerne oSwietlenie lombardzkiej szkoly Leo-
narda. Monatsheite f. K. W. XIII, 1920, str, 28.
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matem musial si¢ zajmowa¢, gdy-
bysSmy przypadkiem nie wiedzieli,
ze on takie obrazy rzeczywiscie
malowat.

Leda byla zdaje si¢ jego glow-
nym motywem. Znamy ja tylko
z poéZniejszych powtorzen, zwla-
szcza w postaci pigknej, nagiej,
o lekko poruszonem zywem ciele
kobiety, ktora stojac i Scisnawszy
kolana, piesci sie raczej z labe-
dziem, anizeli go odpedza od sie-
bie. W plastycznych kontrastach
z przekreceniem gornej czesci ciata,
odwréceniem glowy, chwytem reki,
i pochylonem ramieniem, postac¢
ta osiagneladaleko siegajacy wplyw.
(Powszechnie znany obraz w Ga-
lerji Borghese w Rzymie, przypisywany niegdy$ Sodomie p. reprod.)’).

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

Gianpietrino. Abundantia

1) Leda w Zbiorze Spirydona w Rzymie zgadza si¢ dokladnie z opisem
w cav. dal Pozzo 1625 w jego wydaniu ksiegi o malarstwie: czterej chlopey, 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. Illustrazione 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 der preuss. Kunstsamml. 1897: Miiller-Walde, Beitrige zur Kenn-
tniss des Leonardo da Vinci. Miiller-Walde odkryl w Codex atlanticus te postaé,
w bardzo doktadnym rysunku pidérkowym. Por. Miintz j. w. str. 426.

) Obraz ten znajdowal sie w dawnej, obecnie podzielonej galerji Borromeo
w Medjolanie. Trzeba ja zestawi¢ obok Mony Lizy Leonarda, ktéra juz za jego zy-
cia a moze przez niego samego przetransponowana zostala na naga postac. Por.
Miintz 1. c. 511).



lIl. MICHAE ANIOL (do r. 1520)
(1475—1564)

ak potezny strumien gérski, przelewajacy si¢ i niszczacy zarazem, od-

dzialato zjawienie sie¢ Michala Aniola na sztuke wloska. Z nieprze-
zwyciezonem wrazeniem, porywajac wszystkich za soba, jest on oswo-
bodzicielem tylko dla niewielu, dla wielu za$ niszczycielem.

Od pierwszej chwili jest Michal Aniotl osobistoscia skoriczona
w swe] jednostronno$ci, prawie straszna. On pojmuje $wiat jako pla-
styk i tylko jako plastyk. Interesuje go stala forma i tylko cialo ludz-
kie jest dla niego godnem przedstawienia. R6znorodnos¢ rzeczy dla
niego nie istnieje. Jego ludzkos$¢, to nie ta ludzko$¢ zrézniczkowana
w tysiacach indywiduéw tej ziemi, lecz rodzaj sam dla siebie, podnie-
siony do potegi. Obok wesolego Leonarda, staje on samotnik z po-
garda dla tego $wiata, ktéry mu nic nie daje. Narysowal wprawdzie raz
Ewe, kobiete z calym przepychem bogatej natury, uchwyciwszy na
chwile obraz leniwej, miekkiej pigknosci, ale sa to tylko chwile. Czy
chce czy nie chce — wszystko to, co on tworzy, przesiaknigte jest
gorycza.

Styl jego jest zwarty, w zamknigtych masach. Wysuwajacy sie
pobiezny kontur nie odpowiada mu. Zwarty uklad, pow$ciagliwe uspo-
sobienie jest u niego rzecza temperamentu.

Sifa ujecia formy i jasno$¢ wewnetrznego przedstawienia sa u niego
bez konkurencji. Zadnego macania i szukania, juz pierwsza kreska
wskazuje decydujacy wyraz. Jego rysunki majg w sobie co§ przenika-
jacego. Sa one calkowicie nasycone forma; wewnetrzna struktura, me-
chanika ruchu przemienily si¢ w ostateczny wyraz. Dlatego tez zmu-
sza widza do bezposredniego przezywania z nim.

| rzecz dziwna: kazdy zwrot, kazde zgiecie czlonkéw ma tajem-
nicza sile. Bardzo nieznaczne przesuniecia dzialaja z niepojetym roz-
machem, a wrazenie to moze by¢ tak wielkiem, Ze si¢ nie pytamy
wcale o umotywowanie tego ruchu.
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Lezy to w naturze Michala Aniola, Zze $rodki, ktéremi operuje,
napina bezwzglednie az do najwyzszych mozliwosci Wzbogacit sztuke
niestychanemi, nowemi efektami, ale ja i zubozyl, odejmujac jej rados¢
prostoty i codziennego zycia. Z nim tez wszedl do renesansu brak
harmonji. Ze Swiadomem wprowadzeniem dysonansu w wielkim
stylu przygotowat grunt dla nowego stylu barokowego. Ale o tem
pbzniej. Dziela z pierwszej polowy jego zycia (do 1520) maja inna
jeszcze wymowe.

Michal Aniol. Pieta

1. DZIEEA WCZESNE

Pieta jest pierwszem wielkiem dzietem, z ktérego mozemy wnio-
skowaé o zamiarach Michala Aniola. Jest ona obecnie w sposob bar-
barzyfiski umieszczona w jednej z kaplic §w. Piotra, gdzie ani de-
likatne traktowanie szczegotow, ani tez urok ruchu wecale nie wyste-
puja. Grupa gubi si¢ w dalekiej przestrzeni i jest ustawiona tak wy-
soko, ze nie mozna jej nawprost ogladac.

4r



Zwiazanie dwoéch ciatl natu-
ralnej wielko$ci w grupie marmu-
rowej, bylo juz samo przez sie
czem$ zupelnie nowem, a zagad-
nienie polozenia na lonie siedzacej
kobiety ciata doroslego mezczyzny
czem$ niezmiernie trudnem. Spo-
dziewamy si¢ twardej przecinajacej
linji poziomeji suchego prostokata:
Michal Aniol uczynit z tego cos,
do czegoby nikt inny w tym cza-
sie nie byl zdolny: wszystko jest
tutaj zwrotem i skretem, ciata la-
cza si¢ ze soba bez wysitku. Marja
trzyma a przeciez ciezar jej nie
przygniata, trup wystepuje jasno
we wszystkich kierunkach, i jest
przytem pelen wyrazu w kazdej
linji. Wzniesione do géry ramig
i zwisajaca glowa daja zmarlemu
wyraz cierpienia o nieslychanej
sile. Ale jeszcze bardziej zadziwia

Michat Aniol. Madonna z Briigge uklad twarz)’ u Marji. Zaplakane

oblicze, gleboki bol, bezsilne omdle-
nie przedstawiali juz jego poprzednicy. On za§ méwi: Matka Boza nie
powinna plaka¢ tak, jak ziemska matka. Cicho sklania swa glowe,
rysy twarzy nie poruszaja si¢ i tylko sama reka pochylona zdaje sie
mowic: napolotwarta towarzyszy milczacemu monologowi bélu.

To jest odczucie cinquencenta. | u Chrystusa niema Zzadnego
§ladu bolu. Pod wzgledem formalnym wypiera sie on pochodzenia
z Florencji, jak niemniej stylu XV w. Glowa Marji nie jest wprawdzie
podobna do zadnej innej, ale jest to ten waski, delikatny typ, tak ulu-
biony u florentczykéw starszej daty. Ciala sa tego samego rodzaju.
Niedlugo potem stanie si¢ Michal Aniol szerszym, pelniejszym i uktad
grupy takiej, jaka ona jest, bedzie odczuwal pézniej jako zbyt nikly,
zbyt przeZroczysty i luzny. Zwaliste ciato musialoby ciazy¢ silniej, linje
nie mogloby sie tak daleko rozchodzié, on te dwie figury sprzagnat
w bardziej zbita mase.

W partjach szaty, panuje narzucajace sie nieco bogactwo. Jasne
kanty fatdow i glebokie cieniste podciecia, ktére rzezbiarze cinque-
centa wezma chetnie ten wzér. Marmur jest, tak jak i pdZniej sil-
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nie polerowany, tak ze powstaja
intensywne odblyski Swiatla. Na-
tomiast juz ani $ladu poziocen.
Pokrewna blisko Piecie jest sie-
dzaca Madonna z Briigge, dzielo,
ktére zaraz po wykoriczeniu wy-
szlo zagranice i dlatego nie mogto
pozostawi¢ zadnych wyraznych
sladéw we Wtoszech, chociaz ten
zupelnie nowy problem musiatby
wywrzec jak najwieksze wrazenie ).

Siedzaca Madonna z Dzie-
cigtkiem, po setki razy obrabiany
temat obrazu oltarzowego, jako
plastyczna grupa nie byla w uzy-
ciu u florentczykéw. Spotyka sig
ja raczej w glinie anizeli w marmu-
Ize, przyczem zazwyczaj ten surowy
materjal pokrywano polichromja.
W wieku XVI glina ustepuje zupel-
nie. Wzmozone wymagania pod
wzgledem monumentalnosci, moz-
na bylo zaspokoié¢ jeszcze tylko
w kamieniu, a tam gdzie glina jest
w uzyciu, jak w Lombardji, pozo-
stawia sie ja chetnie bezbarwna.

Ponad dawniejsze twarze idzie Michal Aniot dalej, zdejmujac Dzie-
ciatko z tona matki i dajac mu wiekszy wymiar i sile, ustawia je po-
miedzy jej kolanami. Ono wspina si¢ tam do géry. Tym motywem
stojacego i ozywionego dziecka mégt on dac tej grupie nowa tresé
formalna i bylo to juz naturalnem nastgpstwem, ze bogactwo ukladu
podnidst jeszcze na wyzszy stopiefi, przez nieréwna wysokos¢ nog
u osoby siedzacej.

Dzieciatko zabawia sie dziecinna gra, ale jest powaznem, daleko
powazniejszem anizeli dawniej, gdy zabieralo sie do blogostawienia.
Madonna jest pograzona w myS$lach i milczaca, nie mamy odwagi
odzywaé sie do niej. Gleboka, prawie uroczysta powaga, unosi
siec nad obydwiema postaciami. Obraz ten o nowej modlitwie i onie-

Benedetto da Majano. Madonna z dzieciatkiem

') Figura ta wykazuje w partjach podrzedniejszych inna stabsza reke. Michat
Aniol podczas swej drugiej podrézy do Rzymu w r. 1505, zdaje sie, pozostawil ja
niewykonczona.
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Michal Aniol. Tondo z Madonna (niedokonczone)

$mieleniu, musimy zestawi¢ z postaciami, oddajacemi w takiej pefni
nastréj quattrocenta, jak grupa gliniana Benedetta da Maiano w ber-
lifiskiem muzeum (p. reprodukcja). Tutaj mamy taka sobie dobra kobie-
cing, i zdaje nam si¢, zeSmy ja juz gdzie§ widzieli, z radoscia krecaca
si¢ po domu, a Dzieciatko jest takim pysznym matym uciesznym
bebnem, wyciagajacym reke do blogostawieristwa, ktérego jednak nie
potrzebujemy braé¢ zbyt na serjo. Rado§¢, ktéra tutaj bije z twarzy
i uSmiecha si¢ z gadatliwych oczat, u Michala Aniola zupelnie wygasia.
Jego glowa, to nie glowa mieszczariskiej kobiety, stréj zas dalekim
jest od Swiatowego przepychu i wspanialoSci.

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

W jednej z najwazniejszych swych prac, malej plaskorzezbie Ma-
donny na schodach, prébowal Michal Aniol uchwyci¢ podobna in-
tuicje. Chcial przedstawi¢ Madonne odretwiala, patrzaca w préznie,
podczas gdy Dzieciatko zasnelo 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: Dzieciatko zmeczone
i powazne opiera si¢ o matke, a Marja en face jak wieszczka zapa-
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Michal Aniol. Swieta Rodzina

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

Wrazenie sily poteguje nowy sposéb wypelnienia przestrzeni,
w ktérej ciata dotykaja wprost brzegéw. Nie jest to juz to blysko-
tiwe bogactwo takiego Antonia Rossellina, gdzie bez przestanku
cienie i Swiatla faluja pomigedzy duzemi wzniesieniami, az na doét do
kraficowych drgnienn na plaszczyznie tla — tutaj mamy tylko niektére
wdal dziatajace akcenty. Silna linja pionowa glowy brzmi znowu jako
ton zasadniczy obrazu.

Obraz florencki ma swa siostrzyce w Londynie, scene przecu-
downego pomystu i nasyconej piekno$ci, jaka bardzo rzadko u Mi-
chala Aniota i na chwile tylko zably$nie! 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§émi, z bosemi nogami i obna-
zonemi ramionami. Z podwinietemi nogami siedzi na ziemi, wyciaga
reke ku Dzieciatku, ktére jej ztylu siedzacy $w. Jézef podaje. Skie-
bienie figur z dziwnie zwigztym ruchem, nie jest to ani macierzyn-
ska matka (ktérej Michal Aniol wogéle niezna), ani tez uroczysta Ma-
rja, lecz tylko heroina. Przeciwienstwo tego, czego wymagal przed-
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miot, jest tutaj zbyt silnem, aby widz nie poznat odrazu, Ze tutaj szto
tylko o przedstawienie zajmujacego ruchu i o rozwiazanie pewnego
okre§lonego problemu kompozycji. Obraz ten zaméwita osoba pry-
watna; co$ prawdy musi by¢ w anegdocie u Vasarego, ze zamawia-
jacy Angelo Doni czynit trudnos$ci przy odebraniu tego obrazu. Z por-
tretu jego w Palazzo Pitti widocznem jest, ze nie byl wyznawca
zasady l'art pour lart.

Problem artystyczny nasuwal sie tutaj prawdopodobnie, w jaki
spos6b mozna na najmniejszej przestrzeni rozwina¢ mozliwie naj-
wieksza tre§¢ duchowa? Skoncentrowane plastyczne bogactwo jest
wlasciwem znaczeniem tego obrazu, i moze nalezy uwazaC obraz ten
za rodzaj pracy konkursowej, ktéra Leonardo mial by¢ pokonanym.
Powstal w tym czasie, gdy karton Leonarda z Anna Samotrzecia wy-
wolal wrazenie, gdzie figury w nowy sposéb Scisle ze soba zostaly
zespolone.

Michal Aniol zamiast §w. Anny daje $§w. ]J6zefa, pozatem zagad-
nienie jest to samo, gdyz dwie doroste osoby i dziecko ustawia
ze soba jak mozna najblizej, bez narazenia si¢ na niejasnoS¢ i na
$cisniecie.

Niewatpliwie jest Michal Aniol bogatszym od Leonarda co do
osiowego kierunku, ale za jaka ceng?

Rysunek i modelunek maja metaliczna precyzje. Nie jest to wila-
§ciwie juz obraz, lecz malowana plastyka. Plastyczne przedstawienie
bylo oddawna mocna strona florentczykéw, jest to naréd plastykéw
nie malarzy; tutaj jednakze wzbija sie narodowy talent do takiej wy-
zyny, ktéra otwiera przed nami zupelnie nowe pojecie o istocie
«dobrego rysunku». [ u Leonarda nie znajdziemy nic takiego, coby
sie dalo poréwnaé z wyciagnieta reka Marji. Jak wszystko tutaj zyje
i ma znaczenie dla wyobrazenia, wszystkie czlonki i kazdy muskul
Nienadarmo tez reka jest obnazona az do nasady ramion. Wrazenie
tego malowidla z ostro zarysowanemi konturami i jasnemi cieniami,
nie zgasto we Florencji. 1 znowu wystepuje w tej ojczyZnie rysunku
opozycja przeciw ciemnym cieniom malarstwa a Bronzino i Vasari
sa pod tym wzgledem bezposrednimi nastepcami Michala Aniola,
jakkolwiek zaden z nich nie zdotal osiagnaé chociazby w przyblize-
niu pelnej wyrazu sity jego formy. Poza Pieta, siedzaca Madonna
z Briigge, obok reliefu z Madonna i Tonda ze Sw. Rodzina, ogla-
damy sie w pelnem oczekiwaniu za dzielami mlodzieficzego wieku
Michata Aniola, gdzie on swa osobowo$¢ najdobitniej powinien byl
okaza¢, za meskimi aktami. Rozpoczal od wielkiego nagiego Herak-
lesa, ktéry zaginal; p6Zniej réwnocze$nie z Pieta rzezbi w Rzymie pi-
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janego Bachusa (w Bargello), a wkrotce potem dzielo, ktére stawa
przewyzsza wszystkie, florenckiego Dawida?).

W Bachusie i Dawidzie mamy koficowy wyraz florenckiego na-
turalizmu w znaczeniu XV w. Pijane zataczanie si¢ pomys$lane bylo je-
szcze w duchu Donatella, jak to widzimy u Bachusa. Michat Aniot przed-
stawia te chwilg, gdy jego pijak nie bardzo pewny na nogach, typie
oczami ku podniesionej do géry petnej czaszy wina i szuka podpory
w osobie mlodocianego towarzysza. Wzial sobie za model tlustego
miodego chlopaka i wymodelowal ciato z wielkiem upodobaniem na tym

1) Giovannino w berlinskiem muzeum (repr. w ostatnim rozdz.) przypisywany
Michalowi Aniotowi i pochodzacy z czasu okolo 1495 t. j. przed Bachusem, nie-
moze byé¢ tutaj pominietym, ale niechce o tej rzeibie, ktérej nie moge zwiazaé ani
z M. A. ani wogdle z quattrocentem, powtarza¢ tego, co juz raz powiedzialem.
Por. Wélfflina, Die Jugendwerke des M. A., 1891. Zbyt sztuczny motyw ruchu
i ogdlne gtadkie traktowanie formy, wskazuje, mojem zdaniem, na pézny w. XVL
Traktowanie przegubdw pochodzi ze szkoty M. A., ale nie z czasu jego miodoscei;
motyw ze swobodnie podtrzymujaca reka, bytby nawet u niego przed r. 1520 nie-
mozliwy a miekkie pojecie formy u tego chlopca, ktére nie wdaje sie¢ ani w zazna-
czenie zeber, ani w zaznaczenie faldéw skéry w podpaszu, niema analogji, nawet
u najmigkszego quattrocentysty. Ktéz jest jednak autorem tej zagadkowej figury?
Musial to byé czlowiek, ktéry w bardzo mlodym wieku, jak mdéwiono, skoczyl do
morza, gdyz inaczej byloby nieprawdopodobiefistwem, abysmy nic o nim nie wie-
dzieli. Sadze, Ze naleZy go szukal w osobie neapolitaficzyka Girolama Santacroce
(ur. okoto 1502 um. 1537), ktérego Vita znajduje sie u Vasarego. (Por. de Domi-
nici Vite dei pittori, scultori ed architetti napolitani II. 1843). Umarl on wczeénie
i jeszcze wezesniej zmarnial, tongc w odmetach manieryzmu. Zblizajaca sie ma-
niera widoczna tez jest u Giovanniniego. Zwano go drugim M. A. i oczekiwano po
nim wielkich rzeczy. Dzielo, bardzo bliskie Giovannina, pigkny obraz rodziny Pezzo
(1524) znajduje sie w Montoliveto w Neapolu i po nim sadzi¢ mozna doskonale
o wysokiem uzdolnieniu wezeSnie 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-
wlekly spor okoto osoby Giovannina wdali sie na nowo Griinwald, Brinckmann i Pa-
nofsky. Griinwald wskazujac jako autora barokowego rzezbiarza Giovanniego Dome-
nica Pieratti, wykazuje na dwdéch zwietrzalych puttach w ogrodach Boboli szereg po-
krewnych motywéw. (Miinchner Jahrbuch I. 2, str, 28). Brinckmann ograniczy! sam
autorstwo M. A. w Handbuch Barockplastik str. 24). (Monatshefte f. K. W. XIII,
1020, str, 325. Panofsky uwaza autorstwo M. A. jako niedajace si¢ 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 chlopca z wa-
zonem (przedtem w zbiorze Schlichtinga w Paryiu, obecnie w Luwrze) nabyty
pierwotnie w Neapolu, przypisywany wspomnianemu Neapolitanczykowi, wykazuje
uderzajace podobiefistwo z Giovanninim. Por. Giulio Lorenzetti, Una scultura ita-
liana del 500 al Louvre. Dedalo III, str. 15 i nast.
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indywidualnym osobniku i miek-
kim kobiecym tworze. Tej rado-
§ci pézniej juz u niego nie znaj-
dziemy. Motyw i traktowanie sa
tutaj wybitnie z quattrocenta. Ten
Bachus nie jest wesola figura, nikt
si¢ z niego nie bedzie $miaé, ale
przeciez tkwi w nim co$§ z miodo-
cianego humoru — o ile Michat
Aniol mégt by¢ wogdle miodym.
Jeszcze bardziej uderzajacym
jest Dawid swym rubasznym wy-
gladem. Dawid powinien by¢ ob-
razem pieknego i mlodego zwy-
cigzcy. Takim go zrobit Donatello,
jako silnego chlopca, a Verrocchio,
pod wplywem odmiennego smaku,
jako milutkiego, kanciastego mto-
dzieniaszka. Jakiz jest widok mto-
docianego piekna u Michata Aniola?
Olbrzymie chtopczysko w wieku
lobuzowskim, juz nie chlopiec, ale
jeszcze nie dojrzaly mezczyzna,
w latach, w ktérych cialo sie pre-
zy, gdy czlonki z niezgrabnemi
nogami i regkami zdaja si¢ nie nale-
ze¢ do siebie. Poczucie rzeczywi-
sto$ci u Michata Aniola musialo si¢
raz przecie gruntownie nasycic.
el 8 On sie nie cofa przed Zadnemi
konsekwencjami, odwaza si¢ na-
wet powiekszaé ten nieociosany model az do kolosalnych rozmia-
réow. W dodatku surowy rytm ruchu, a pomigedzy nogami ogromny,
pusty tréjkat. Niema tu najmniejszej koncesji dla pieknej linji. Postac
ta oddajaca nature, ktéra w tych wymiarach graniczy z cudownoscia,
jest zadziwiajaca w kazdym szczegdle i niespodziewang przez predka
site ciala, ale na og6l, prawde méwiac, jest wprost obrzydliwa ).

1) Przy trudno zrozumialym motywie ramion (Miinchener Jahrb. Bil. K.)
odegraty role prawdopodobnie koniecznosci techniczne i rzezbiarskie. Spodziewac
sig nalezalo czego§ innego. W kazdym razie, gdy Leonardo powtdrzyt ten typ w zna-
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Przy tem wszystkiem dziw-
nem jest, ze Dawid stal sie najpo-
pularniejszem dzietem we Floren-
cji. Tkwi w jej ludno$ci obok spe-
cyficznego toskanskiego wdzieku,
cokolwiek odmiennego od rzym-
skiej powagi, zmysl dla wyraziste]
brzydoty, ktéry nie wygast z quat-
trocentem. Gdy przed niedawnym
czasem usunieto Dawida z publicz-
nego placu przed Palazzo Vecchio
do muzeum, musiano przynajmniej
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
potknaé najniemozliwsze widoki,
zanim si¢ go wogole zobaczy. Py-
tanie co do wyboru miejsca, byto
przedmiotem rozwazain w gronie
artystow zaraz po wykoriczeniu
posagu, i mamy jeszcze protokél Do
tego posiedzenia: wszyscy byli
tego zdania, ze dzieto to musi by¢ ustawionem przed jakas Sciana, czy
to w Loggia dei Lanzi, czy tez obok drzwi palacu Signorji. Wymaga
tego figura, gdyz jest opracowana $ciSle plaszczyznowo, a nie dla wi-
doku ze wszystkich stron. Przy dzisiejszem centralnem ustawieniu, osia-
gnieto tylko tyle, Zze brzydota posagu jeszcze bardziej sie spotegowala ?).

Apollo (albo Dawid)

nym rysunku, dat on swemu Dawidowizwykla wiszacg proce do prawej reki. Tutaj
biegnie szeroki pas przez plecy, ktérego jeden koniec znajduje si¢ w prawej, a drugi
workowaty w lewej rece. Dla gléwnego widoku jest on jednak bez znaczenia.

1) Por. C. Neumann Repertorium f. KW. 38, 1917, str. 1, i Panofsky I c.
Dyskusja nad ustawieniem jest préba rozwiazania stosunku pomiedzy architek-
turg i plastyka. Zapomoca architektonicznego obramienia t. j. niszy, jak do-
wodzil Giuliano da San Gallo, bedacy w tym wypadku tuba M. A. — mialo
by¢ wzmozone wrazenie wielkosci. Dekoracyjne ustawienie obok wejscia do Pa-
lazzo Vecchio, wymagalo jakiego§ pendent — byla nim Grupa Herkulesa i Cacusa
Bandinellego z r. 1546. Z tego samego powodu zastagpiono Dawida M. A. po jego
przeniesieniu do Akademji, kopja marmurowa.
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Co tez pézniej Michat Aniot myslat o swym Dawidzie? Pominawszy
ze mu podobnie szczegétowe studjum podiug modela wcale do gtowy
nie przyszlo, bytby i sam motyw uwazat za zbyt pozbawiony tresci.
Jego dojrzaly sad o doskonalym posagu mozna poznaé z poréwnania
z t. zw. Apollinem z Bargello, powstalym w 25 lat po Dawidzie. Jest to
mlodzieniec, wyciagajacy strzal¢ z kolczanu. Bardzo prosty w szcze-
golach, ale niezwykle bogaty w ruchu. Niema tutaj zadnego szczegél-
nego wysitku, zadnego wyladowania gestu; brylowate cialo jest silnie
zwarte, ma jednak pewna tendencje w glab, 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. Szeroko§¢ w plaszczyZnie, odsuniete cztonki, prze-
dziurawienie kamienia, to jest styl mlodociany Michala Aniola. PéZniej
szuka on wrazenia w zwarto$ci 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 si¢ u niego znajduje!?).

Sztuka Michala Aniota pcha go do nagich cial i ruchu. Rozpoczal
od tego, gdy bedac jeszcze chlopcem, rzezbit walke centauréw, teraz
w latach meskich, powtarza to zagadnienie i rozwiazuje je tak, ze zywi
sie od niego cala generacja artystéw. Karton z kapiacymi sie Zolnie-
rzami jest bezwatpienia najwazniejszym pomnikiem pierwszej epoki
florenckiej, najbardziej wielostronnem objawieniem nowej sztuki w poj-
mowaniu ciala ludzkiego. Niektére préby z tego kartonu, przekazane
nam przez rylec Marca Antonia?), wystarczaja, aby da¢ pojecie o tem,
co to jest «grandisegno».

Mozna przypuszczaé, ze przy ustaleniu tego tematu Michal Aniot
brat udzial. Zamiast sceny bojowej, zaprojektowanej widocznie jako pen-
dent do fresku Leonarda w sali radnej, i gdzie szlo o zbroje i oreze,
mial artysta przedstawic te¢ chwile, gdy oddzial kapiacych sig¢ zolnierzy
sygnalem alarmowym wyploszony zostaje z wody. Zdarzylo sie to
w czasie wojen pizafiskich. Ze za§ wlasnie ta scena, miata by¢ przedsta-
wiona jako monumentalny obraz Scienny, mdowi wyrazniej niz cokol-
wiek innego o wysokich artystycznych wymaganiach Florencji. Wspi-
nanie sie na wysoki brzeg, przyklekanie i sieganie reka w dol, po-
stawa olbrzyma, wdziewanie zbroi, siedzenie i pospieszne ubieranie
sie, wolanie i bieganie — cala pelnia najrozmaitszych poruszen, nagie

') Mateusz nalezy do serji 12 apostoléw, przeznaczonych dla katedry flo-
renckiej, ale nie wykoficzonej nawet w tej pierwszej figurze.
?) Bartsch 487, 488, 372. Nadto Ag. Veneziano B, 423.
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Michal Aniol, Fragment z kartonu kapiacych si¢ Zolnierzy.
Podlug sztychu Marc Antonia

ciala wedlug upodobania, bez obawy pogwalcenia historji. P6Zniejsze
idealne malarstwo historyczne, byloby chetnie przejelo nagie ciala, ale
temat ten bylby dla niego zbyt drobnym i rodzajowym ).
Anatomowie wérdd florenckich artystéw zajmowali si¢ zawsze wal-
kami nagich mezczyzn. Znamy dwa tego rodzaju kartony ryte przez
Antonia Pollaiuola i o Verrocchiu wiemy, Zze wykonal rysunek z na-
gimi wojownikami, ktéry mial by¢ przeniesionym na fasade domu.
Z temi pracami nalezaloby poréwnaé prace Michala Aniola. Widzieli-

1) Henry Thode, Kritische Untersuchungen zu Michelangelo I, sir. 95 i Wil-
helm Kohler, Kunstgesch. Jahrb. der k. k. Zentralkom. [. Wien 1907, str. 115, przy-
szli zgodnie do wniosku na podstawie podania Vasarego, szkicow oryginalnych
i kopij z tychze i wspomnianych sztychéw, ze znana od XVIII w. olejna grisaille u lorda
Leicester w Holkham Hall, pomimo, iz jest niekompletna, przeciez jest najwier-
niejsza kopja oryginalnego kartonu Michata Aniofa.
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bySmy wowczas, ze on nietylko, aby tak powiedzie¢, wynalazt na
nowo wszelki ruch, lecz takze, ze dopiero u niego cialo posiada
istotny zwiazek.

Dawniejsze sceny, chociazby przedstawialy jeszcze bardziej wzbu-
rzonych zapas$nikéw, przeciez wydaja si¢ jakgdyby ich postacie byly
skrepowane niewidzialnemi szrankami. Pierwszy Michat Aniot daje
cialu cala zdolno$é ruchu. Ciata te przedtem byly wszystkie do siebie
wigcej podobne, anizeli u Michala Aniola jedna posta¢ do drugiej.
Zdaje sie, ze on dopiero odkryl trzeci wymiar i skréty, jakkolwiek
juz przedtem powazne usitowania w tym kierunku byly przedsiebrane.

Bogactwo jego ruchéw tem sig tlumaczy, ze on pojmuje ciato
od wewnatrz. Nie on pierwszy podejmowal studja anatomiczne, ale
organiczny zwiazek ciala jemu pierwszemu si¢ objawil. A potem jeszcze
co wazniejsze: on wie, na czem polega wrazenie ruchu, wydobywa
wszedzie pelne wyrazu formy i czlonkom kaze mowic.

2. MALOWIDEA NA STROPIE KAPLICY SYKSTYNSKIE]

Stusznem jest narzekanie, Ze strop tej kaplicy jest torturg dla
widza. Z glowa wtyl cofnieta musimy odczytywaé cale szeregi hi-
storyj: wszedzie klebia sie ciala, ktére kaza sie oglada¢; tu i tam ciagnie
nas i ostatecznie nie mamy innego wyboru, jak skapitulowaé przed nad-
miarem i zrezygnowa¢ z nuzacego widoku.

Michal Aniol sam tak chcial. Poczatkowy zamiar jego byl prost-
szy. W przesklepkach mialo byé pomieszczonych dwunastu aposto-
tow, a przestrzei Srodkowa wypelniona zwyklym geometrycznym wzo-
rem. Jak to mialo wygladaé, poucza nas rysunek Michata Aniola w Bri-
tish Museum w Londynie. Sa ludzie o wytrawnym sadzie, kt6rzy
twierdza, ze szkoda, iz ten projekt nie zostal wykonany, gdyz byiby
bardziej «<organicznym». W kazdym razie strop ten mialby te do-
datnig strone w poréwnaniu z obecnym, ze bylby latwiejszym do ogla-
dania. Apostolowie wzdluz $cian byliby si¢ prezentowali wygodniej,
a ornamentalny wzor Srodkowej plaszczyzny, bytby oszczedzit widzowi
zmeczenia. Michat Aniot bronit sie dosy¢ diugo przed wykonaniem
tego zlecenia, Zze jednak strop ten potem tak obficie wymalowal, to
juz jego dobra wola. On to przedstawial papiezowi, ze sami aposto-
towie beda wyglada¢ zbyt ubogo, az wkoficu pozostawiono mu
wolng reke, aby namalowal, co mu si¢ podoba. Gdyby postacie stropu
nie zdradzaly tak wyraznie radosci tworzenia, moznaby powiedziec,
ze artysta dal upust swemu ztemu humorowi i chcial si¢ zemsci¢ za
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tak niemile zlecenie: panowie w Watykanie niech maja strop, ale za
to niech sobie naciagaja karkéw ).

W kaplicy Sykstynskiej wypowiedzial Michat Aniot po raz pierwszy
stowo, ktére miato staé sie na caly wiek pelnem znaczenia, t. zn. ze poza
ludzka postacia nie ma zadnego innego piekna. Roslinna i linearna de-
koracja plaszczyzny jest tutaj zasadniczo pominieta, a gdzie oczekujemy
powikfani pnaczéw mamy ludzkie ciala i tylko one. Nigdzie ani odro-
biny ornamentalnego wypelnienia, na ktéremby oko mogto wypoczac.
Michat Aniot dobrze odmierzyt i podporzadkowal niektére szeregi
figur i odsunatl 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 plaszczyzny Iudzkiemi
figurami tkwi pewien rodzaj bezwzglednosci, ktéry daje do myslenia.

Poza tem jest strop Sykstyny oczywiscie niespodzianka, jakiej we
Wloszech gdzieindziej nie spotkamy. To malowidlo dziala jak grzmiace
objawienie nowej sily, wobec nie§miatlych obrazéw, namalowanych
ponizej na $cianach przez mistrzéw ostatniej generacji. To tez oglada-
nie nalezy zawsze rozpoczaé¢ od tych freskéw quattrocenta i dopiero,
gdy sie niemi dostatecznie nasycito, podnie$¢ wzrok do goéry. Dopiero
wowczas potezne falowanie zycia na sklepieniu zrobi na nas wrazenie,
i dopiero wowczas odczujemy wspanialy rytm, ktory te niezmierne
masy segreguje i taczy. W kazdym razie zaleca si¢ nie patrze¢ na Sgd
Ostateczny od strony oftarza przy pierwszem wejéciu do kaplicy, czyli
nalezy sie do niego odwrdci¢ plecami. Michal Aniol tem dzielem swej
staro$ci zaszkodzit w wysokim stopniu wrazeniu stropu. Obraz ten,
kolosalnych rozmiaréw, wyprowadzit w tej przestrzeni wszystko z pro-
porcji i nadal jej sprawdzian wielkosci, obok ktérej i strop zmalat ?).
Chcac sobie uzmystowié momenta, na ktérych polega wrazenie tego
malowidla, napotykamy juz w samym ukladzie na pomysly, ktére po
raz pierwszy wyplywaja dopiero u Michala Aniola.

Przedewszystkiem traktuje on cala plaszczyzne sklepienia jako
co$ jednolitego. Kazdy inny bylby oddzielil trojkaty w przesklepkach

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

?) Szkice do stropu daja Wéliflin w Jahrb. d. preuss. Kunstsaml., 1892, str, 178,
péiniej E. Steinmann w dziele Sixtinische Kapele 1I, ostatnio ]. Gantner w Mo-
natshefte f. K. W. 1019, str. 1 i w uzupelnieniu E. Panofsky, Die Sixtinische Decke.
Biblict. d. Kunstgesch, t. 8.
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(jak 1o uczynil np. Rafael w Villa Farnesina). Michal Aniol nie chce
rozdrabniac przestrzeni, lecz stwarza wiazacy tektoniczny system, a trony
prorokéw, wyrastajace z przesklepkéw, facza sie tak Scisle z czlonami
obrazu $rodkowego, ze tutaj nic nie mozna wyosobnic!

System stropu sykstyiskiego

Ostateczny podzial uwzglednia tylko w malym stopniu istnie-
jaca forme sklepienia. Artysta jest dalekim od tego, aby przejac¢ i wy-
ksztalci¢ dane stosunki struktury i przestrzeni. Przeprowadza wprawdzie
gzyms gléwny mniej wiecej w zwiazku poprzez wierzchotki kap skle-
piennych, ale tak jak trony prorokéw w przeskiepkach nie uwzgledniaja
ich formy tréjkatnej, tak tez wprowadza w caly system rytm, nieza-
lezny zupetnie od rzeczywistej struktury?).

1) Te niezawislosc podnosi takie Panofsky L. c. Brinckman podkreéla, ze M. A.
tutaj po raz pierwszy zdawat sobie sprawe ze znaczenia architektonicznego ciata prze-

4



Sci$nienie i rozrzucenie przerw w osi §rodkowej, wicksze i mniej-
sze naprzemian pola pomig¢dzy gurtami, daja w zwiazku z kazdorazo-
wemi grupami w przesklepkach, przypadajacemi na miejsca nieakcen-
towane, tak wspanialy ruch, ze tam Michatl Aniol przewyzsza wszystko,
co bylo dotycheczas. Podkresla ciemniejszem zabarwieniem wylaczonych
pél bocznych — pola medaljonéw sa fioletowe, wycinki obok tronéw
zielone — przez co jasne punkta gléwne wybijaja sie, a przerzucenie
akcentu ze $rodka na boki i z powrotem do $§rodka jest o wiele wy-
razniejsze.

Do tego przylacza sie nowy sprawdzian wielkosci i nowe zréz-
niczkowanie wielkosci figur. Siedzacy prorocy i Sybille maja kolosalne
wymiary, obok nich male i mniejsze figury, nie odrazu widzi sie, jak
stopniowo one si¢ zmniejszaja, widzi sie tylko cale niewyczerpane
mnéstwo postaci.

Dalszym czynnikiem kompozycyj jest rozréznienie figur, maja-
cych dziata¢ plastycznie od opowiadania przedstawionego tylko w obra-
zach. Prorocy i Sybille i caly ich orszak istnieja, aby sie tak wyrazié,
w rzeczywistej przestrzeni i maja inny stopiefi rzeczywisto$ci anizeli
figury opowiadan. Zdarza sie, ze plaszczyzna obrazu, przecigta jest
postaciami, siedzacemi na ramach (mlodzieficy, ktérych okresla sig
blednie juz to jako atletéw, juz to jako niewolnikéw).

Roéznica ta taczy sie z kontrastem co do kierunku, w jakim po-
zostaja systemy figur w przesklepkach pod katem prostym do opo-
wiadafi. Obydwd6ch nie mozna naraz ogladaé; ale tez nie mozna ich
zupelnie od siebie rozlaczy¢; miesza sie tutaj zawsze pewna cze$¢ na-
stepnej grupy i trzyma fantazje w napieciu.

Cudem jest prawie, Ze takie wielopostaciowe glo$ne zgroma-
dzenie moze by¢ wogdle sprowadzone do jednolitego wrazenia. By-
toby to niemozliwem bez najwigkszej prostoty silnie zaakcentowanych
architektonicznych rozcztonkowan. To tez wstegi i gzymsy oraz krzesta
tronowe sa koloru bialego i to jest pierwszy wielki przyklad jedno-
barwno$ci. Zywe ozdobne wzory quattrocenta nie mialyby tutaj naj-
mniejszego sensu, podczas gdy powtarzajaca si¢ ciagle biata farba
i proste formy doskonale spelniaja swe zadanie, uspokojenia wzburzo-
nych fal.

strzennego w stosunku do plastycznie widzianej figury. Handbuch Barockplastik,
str. 42. Panofsky I. c. podnosi krystaliczne uwarstwowienie z ortogonalnemi kwa-
dratami, system prostokatnych wspéirzednych z rytmiczna odmiana pdl, oraz wpro-
wadzenie ustopniowanej warstwy relieféw, jako $rodka rozeztonkowania przestrzeni.
Podobnie Venturi (L’Arte XXII, 1919, str. 85).
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SCENY HISTORYCZNE

Michal Aniol juz zgdry rosci sobie prawo przedstawiania scen
historycznych zapomoca nagich figur. Ofiara Noego i jego zawsty-
dzenie sa kompozycjami z istotnie nagiemi cialami. Architektury, ko-
stiumow, drobnych sprzetéw, wszystkich tych wspanialosci, 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 $rodki
wypowiedzenia si¢ znajduja sie w tych obrazach; linje i wypelnienie
przestrzeni sa weciagniete jako Srodki wypowiedzenia sie, a opowia-
danie Scisniete jest do wyrazu niestychanie dobranego. Nie odnosi
si¢ to jeszcze do poczatkowych obrazéw, lecz raczej do poézniej-
szych. Uwagi nasze pdjda za biegiem wypadkéw.

Z posrod pierwszych trzech obrazéw, pierwszeristwo co do zwar-
tosci kompozycji nalezy si¢ Zawstydzeniu Noego. Ofiara, pomimo dobrych
motywoOw, ktore pézniejsza sztuka umiala wyzyska¢, nie stoi na tej
samej wysokosci, a Pofop, ktéry pod wzgledem tresci mogt nawiazac
do kapiacych sie zolnierzy i oznacza si¢ bogactwem doskonalych
figur, jako calo$¢ robi jednak dosy¢ kruche wrazenie. Godna uwagi
jest koncepcja przestrzeni, w ktérej ludzie ida pod gére ku widzowi.
Nie widzi sig, ilu ich jest i mozna si¢ domys$le¢ wielkiej cizby. Ten
zmyslt dla efektu bylby sie przydal niejednemu malarzowi, ktéry miat
namalowa¢é przejscie przez Morze Czerwone, lub tez podobne masowe
sceny. Kaplica Sykstyriska sama zawiera w dolnych obrazach $ciennych
taki przyktad dawniejszego ubozszego stylu.

Sita Michata Aniota rosnie, skoro tylko ma wieksza przestrzen
do rozprowadzenia. W obrazie Grzechu pierworodnego i Wypedzenia
z Raju rozpina juz swe skrzydla w calej wielko$ci i bierze w na-
stepnych obrazach rozmach na wyzyny, dokad nikt za nim nie podazyt.
Grzech pierworodny znany jest w dawniejszej sztuce jako grupa dwadch
stojacych postaci, zaledwie zwréconych do siebie i polaczonych ze
soba tylko leniwie zapomoca podawania jabtka. W §rodku znajduje
sie¢ drzewo. Michal Aniol stwarza nowy uklad. Ewa leniwa rzymianka
w pozycji lezacej, zwrocona plecami do drzewa, odwraca si¢ wiasnie
ku wezowi i bierze od niego pozornie obojetnie jablko. Adam stojacy,
poprzez Ewe sigga reka ku galeziom. Ruch ten nie tlumaczy si¢ cal-
kiem wyraZnie, a posta¢ nie jest jasna we wszystkich czlonkach. Ale
Ewa juz daje nam poznaé, ze historja dostala sie w rece artysty, ma-
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Michal Aniol. Grzech Smiertelny

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

Rajski ogréd ma tylko kilka lisci. Michal Aniol nie mial zamiaru
scharakteryzowa¢ go przedmiotowo, ale pomimo tego w ruchu linji
ziemi i w wypelnieniu przestrzeni powietrznej daie wrazenie bogactwa
i ozywienia, pozostajace w silnym kontrascie z pusta linja pozioma obok,
gdzie cala scena wypedzenia jest przedstawiona. Postacie nieszczesli-
wych grzesznikéw wysunieto tu az na sam brzeg obrazu, przez co
powstaje ziejaca pustka — jak wspaniala pauza u Bethovena. Nie-
wiasta biegnie naprzéd pochylona, krzyczac, z glowa wciagnieta i nie
oglada sie wcale za siebie. Adam kroczy z wieksza godnos$cia i spo-
kojem, usilujac odwrécié¢ tylko od siebie napierajacy na niego miecz
aniola, ruchem wybitnym, ktéry juz przedtem stworzyt Jacopo della
Quercia.

Stworzenie Ewy. Poraz pierwszy wystepuje tutaj Bég Ojciec
w akcie stworzenia. Dziala on tylko stowem. To co dawali przedtem
dawniejsi mistrze, ujecie niewiasty za tokie¢, mniej lub wiecej rubaszne
pociagnigcie, tego tutaj niema. Stwérca nie dotyka sie niewiasty. Bez
zadnego wysitku, spokojnym gestem moéwi: Wstari! Ewa powstaje,
i widzi sig, jak jest zalezna od poruszenia swego stwdrcey, i nieskon-
czenie pieknym jest ruch, jak ze Zdziwieniem prostujaca sie niewiasta,
zwraca si¢ z uwielbieniem. Michal Aniol pokazal tutaj, jak sobie wy-
obraza zmystowe pigkne cialo. Jest to rzymska krew. Adam $pi le-
zaco pod skala, zlamany jak trup z opadajacem lewem ramieniem.
Kotek, na ktérym zwisa reka, uwidocznia jeszcze dalsze poruszenie
przegubéw. Linja pagérka zakrywa $piacego i trzyma go mocno.
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Krotka gataz zwrécona w kierunku Ewy. Wszystko jest tutaj bardzo
ciasno razem zwigzane, a brzeg obrazu tak blisko, ze Bég Ojciec nie
mogtby sie nawet wyprostowac ?).

| teraz powtarza sie jeszcze po czterykroé gest Stwércy, za kaz-
dym razem inny, zawsze w poteznym ruchu coraz silniejszy. Najpierw
Stworzenie czlowieka. B6g nie stoi przed lezacym Adamem, lecz zbliza
sie do niego, unoszac sie¢ w powietrzu, otoczony calym chérem anio-
6w, ktérych obejmuje jego poteznie rozpiety plaszcz. Stworzenie od-
bywa sie przez dotkniecie: koficem palca Bég dotyka wyciagnieta ku
niemu reke czlowieka. Lezacy na sklonie géry Adam, nalezy do naj-
stawniejszych wynalazkéw Michata Aniola. Daje on tutaj w polaczeniu
i ukryta site i zupelna bezsilno$é. Pozycja lezaca jest tego rodzaju, iz
wie sie, ze ten czlowiek o wtlasnej sile nie moze sie podnies¢, w osla-
bionych palcach wyciagnietej reki wypowiedziano wszystko, jest on
tylko w stanie zwrdcié glowe ku Bogu. A przytem jaki niestychany
ruch w bezwladnem ciele. Podniesiona noga i obrét w biodrach! Tors
jest w pelnym widoku przednim, a koficzyny dolne w profilu.

Pan Bdg nad wodami?®). Nieprze$cigniony obraz, przenikajacego
wszystko blogostawieristwa. Wychylajacy sie z toni Stwérca rozklada
pelne blogostawienistwa rece nad wodami. Prawe ramie jest znacznie
skrécone. Cafa posta¢ wypelnia bardzo ciasno przestrzen.

A potem Slosice i ksigzyc. Dynamika wzmaga si¢. Przypomina
nam si¢ Goethego przedstawienie: <nieslychany huk zapowiada przyj-
Scie storica». Pedzac wsréd grzmotéw wyciaga Bég Ojciec ramiona,
przyczem naglym ruchem odwraca si¢ gorna czescia ciata i nieznacz-
nie przekreca. Jest to tylko momentalne zatrzymanie si¢ w locie,
a sftorice i ksiezyc juz si¢ zjawiaja. Obydwa ramiona Stworcy sa row-
nocze$nie poruszone. Prawe ma silniejszy akcent, nietylko dlatego,

1) Duchowa treS¢ tej sceny prébowano w rozmaity sposGb objasnic¢ i daje
ona powdd do wszelkiego rodzaju rozwazan, gdy sie slyszy te rozbiezne sady.
Klaczko (Jules II, Paris 1899) nazywa Ewe toute ravie et ravissante... elle temoigne
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 poddaficzym i poboinym, jak uprzejmym i pewnym ge-
stem oddaje ona nalezne uwielbienie.

?) Konrad Lange usilowal objasni¢ ten obraz (na podstawie Vasarego), jako
drugi dziefi 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 Stwdrca morzu aby ono zwie-
rzeta, zamieszkujace go samo stworzylo. M. A. mdgl z latwoscig pomieszaé wszel-
kie zabawne szczegdly i dac pojecie Boga, jako powolnej rodzacej sity.
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ze wzrok idzie za niem, lecz dlatego, Ze ma silniejszy skrét. Skré-
cony ruch robi zawsze wrazenie wigkszej energji, anizeli nieskrécony.
Posta¢ jest na plaszczyZnie jeszcze wigksza, anizeli poprzednio. Niema
ani na jedna piedZ zbytecznej przestrzeni.

Tutaj spotykamy sie z dziwna licencja, ze na tym samym
obrazie Bég Ojciec zjawia sie jeszcze raz, widziany ztylu, pedzac
jak wicher w glab obrazu. Bierze sie go zrazu za uciekajacego de-
mona ciemno$ci, gdy tymczasem przedstawia on stworzenie roslin-
nosci. Przy tym akcie uznal Michat Aniol tylko przelotny ruch reki za
wskazany. Oblicze Stwércy zwraca si¢ juz ku nowym przeznaczeniom.
Podwdjne pojawienie sie tej samej postaci w obrazie, ma w sobie cos
starozytnego, ale przez zakrycie jednej polowy obrazu mozna si¢
przekonaé, jak korzystnem jest to podwdjne lotne zjawisko dla wra-
zenia ruchu.

Na ostatnim obrazie, gdzie Bog Ojciec wznosi si¢ w chaosie
przewalajacych si¢ chmur — potoczne objasnienie jako oddzielenie
Swiatla od ciemno$ci nie da sie chyba utrzymaé¢ — nie mozemy juz
z calem nabozenstwem pojs¢ za Sladami artysty, a przecie wlasnie ten
fresk przedstawia nam zadziwiajaca technike Michala Aniola. Widzi sig
wyraznie, jak on w ostatniej chwili t. j. juz podczas malowania, po-
rzuca pospiesznie zaznaczone linje pierwszego rysunku i probuje cze-
go§ innego. | dzieje si¢ to przy kolosalnych proporcjach, gdy malarz,
lezac na plecach nie mégt obja¢ wzrokiem catosci.

Jezeli o Michale Aniele powiedziano, ze si¢ zawsze interesowal
tylko motywami formalnemi jako takiemi, i nie uwazal ich za konieczny
wyraz danej treSci, to moze si¢ to odnosi¢ tylko do niektérych jego
postaci, tam gdzie opowiada historje; tam on zawsze ocenia ich zna-
czenie. Sykstyriskie sklepienie przemawia za tem réwnie dobrze, jak
i najp6zniejsze historje w Capella Paolina. Na rogach sklepienia sa
jeszcze cztery sferyczne tréjkaty i tam znajduje si¢ miedzy innemi Ju-
dyta, oddajaca niewolnicy glowe Holofernesa. Motyw ten byl czesto
w uzyciu. Zawsze jednak byl to mniej lub wiecej obojetny akt odda-
wania i odbierania. Michal Aniol kaze swej Judycie w chwili, gdy stu-
7aca jej sie pochyla, aby potozy¢ gtowe na podniesionej do gory misie,
ogladna¢ sie wtyt ku tozu, na ktérem lezy Holofernes: zdaje sig, jak
gdyby trup jego jeszcze raz si¢ poruszyl. Daje to nieporéwnane na-
piecie tej scenie, i gdybySmy zreszta nic wigcej o Michale Aniele nie
wiedzieli, to po tej prébie musielibySmy w jej autorze odgadnaé dra-
matycznego malarza pierwszej klasy.

59



Michal Aniol. Sybilla delficka

PROROCY 1 SYBILLE

We Florencji otrzymal Michal Aniol zaméwienie na dwanascie
posagdéw stojacych apostoléw dla katedry. Dwunastu siedzacych apo-
stoléw bylo przewidzianych w pierwszym planie dla kaplicy Sykstyii-
skiej. P6Zniej zamiast nich przyszli prorocy i sybille. Niedokoniczony
Mateusz wykazuje, jak Michal Aniol zamierzal u tego apostotla
wzmocni¢ wewnetrzny i zewnetrzny ruch, i czego dopiero moznaby
sie bylo spodziewa¢ w typach wieszcz6w. Nie trzyma si¢ on zad-
nych przepiséw co do ich odznak, a nawet opuszcza typowy zwdj
z napisem. Idzie dalej poza przedstawienie, w ktérem nazwiska od-
grywaja gléwna role, a postacie tylko swa zywa gestykulacja maja
przypominaé, ze one co§ w zyciu méwily i daje chwile przezycia du-
chowego, samo natchnienie, namietny monolog i gleboka milczaca za-
dume, spokojne odczytywanie i nerwowe przerzucanie kartek i szu-
kanie. Miesza sie z tem czasami takze zupelnie obojetny motyw, jak
zdejmowanie ksiazki z pétki, przyczem cala uwaga skupia si¢ na ru-
chu ciala.
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Michal Aniol. Sybilla erytrejska

Mtodzi i starzy stoja w szeregu. Ale wyraz proroczego wzroku
zachowal dla miodych. Nie pojmuje on go, jako teskne i pelne za-
chwytu spojrzenie ku goérze z sentymentem Perugina, albo jako roz-
plyniecie sig, jako bierne przyjmowanie jak u Guido Reniego, gdzie si¢
czesto nie wie, czy ma si¢ przed soba Danae, czy tez Sybille —
u niego jest to zawsze moment czynny, wyjScie naprzeciw.

Prawie wszystkie typy dalekie sa od indywidualizmu. Kostjumy
sa calkiem idealne. Czemze wigc Delfika figuruje nad wszystkiemi
postaciami quattrocenta? Co czyni jej ruch tak wspanialym i co na-
daje tutaj ziawisku charakter konieczno$ci? Motywem jest nagle nad-
stuchiwanie wieszczki, przyczem odwraca glowe i podnosi na chwilg
reke ze zwojem. Twarz ukazuje si¢ w najzwyklejszym widoku, naprost
w czystem en face. Uklad ten jest wytworem trudnych pozycyj. Gérna
cze$é ciala odwrécona jest na bok i nieco pochylona, a podniesione
ramie oznacza jeszcze raz opor, ktéry ma pokonaé¢ glowa w swem
przekrzywieniu. To wlaénie nadaje jej site, ze nie bez wysitku doszla
do widoku en face, i ze linja pionowa wyzwolila si¢ ze zwalczajacych
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sie wzajemnie stosunkéw. | dalej jest jasnem, ze to wladnie ostre
zetkniecie sie z linja pozioma ramienia daje energje kierunkowi glowy.
Os$wietlenie jeszcze dodaje swoje, gdyz cien dzieli dokladnie twarz na
dwie polowy i podkresla linje Srodkowa, a ostro zakoriczone nakrycie
glowy ponownie podkresla linjg pionowa.

Oczy wieszczki ida na prawo za kierunkiem odchylenia glowy,
wlasnym ruchem. Sa to te wielkie, szeroko rozwarte oczy, patrzace
w gleboka dal. Ale wrazenie nie byloby tak zdecydowanem, gdyby
linje towarzyszace nie przejely i nie prowadzily dalej ruchu oczu
i glowy. Wiosy rozwiane ida w tym samym kierunku i tak samo roz-
dety plaszcz, obejmujacy cala postaé¢ jakgdyby zaglem.

Ten motyw ubrania wywoluje kontrast sylwety z prawej i z le-
wej strony, ktéry u Michala Aniola czesto sie powtarza. Z jednej strony
zwarta linja, z drugiej postrzepiona i w ruchu bedaca. I ta sama za-
sada kontrastéw powtarza si¢ w poszczegdlnych czlonkach. Obok
jednego energicznie podniesionego ramienia, drugie jest calkiem mar-
twe, ciazace. Wiek XV uwazal, ze nalezy wszystko jednakowo ozy-
wiaé¢, wiek XVI natomiast wywoluje silniejsze wrazenie przez rzucenie
akcentu na poszczegélne tylko punkta.

Erytrea siedzi z zalozona noga. W niektérych miejscach prawie
w czystym profilu. Jedno ramie wyciagniete, drugie zwisajace, idace
za zwartym konturem. Kostjum jej szczegélnie monumentalny. Cieka-
wem jest poréwnanie z postacia Retoryki na pomniku Sykstusa, w dziele
Pollaiuolla u §w. Piotra, gdzie bardzo podobny motyw przez kaprysne
sztuczki quattrocentysty wywoluje zupelnie odmienne wrazenie.

Stare Sybille tworzy Michal Aniol w pozycji przykucnictej, ze
zgarbionemi plecami. Persica z ksigga przed tepemi oczyma. Cumea
ujmujgca obok lezaca ksiege oboma rekami, przyczem nogi i gérna
cze$¢ ciala poruszone sa kontrastowo.

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

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

Michal Aniol, Jeremiasz

te byly ustawione podilug zgdry oznaczonych recept, podczas gdy
caly nacisk lezy wilasnie w tem przenikaniu si¢ formalnych zamiaréw
z przymusowym wyrazem psychicznego momentu. Nie wszedzie to
jednak réwnocze$nie 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 poszczegdlnych postaci patriz K. Escher, Handbuch Mittelitalienischer Malerei 11,
str. 204 i Panofsky, Sixtinische Decke.
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Michal Aniol. Mlodzieicy (z pierwszej grupy)

MEODZIENCY

Nad filarami tronéw prorokéw siedza nadzy mlodziency, parami
do siebie zwréceni z bronzowemi medaljonami w posrodku, ktore
wieficza girlandami owocowemi. Sa to t. zw. niewolnicy. Mniejszych
rozmiaréw, anizeli prorocy, maja tektonicznie stuzy¢ do swobod-
nego przedtuzenia filaréw do gory. Jako figury koronujace odznaczaja
sie najwieksza swoboda ruchow.

A wiec jeszcze raz dwadzie$cia postaci siedzacych! Przedstawiaja
one nowe mozliwosci, gdyz nie siedza frontalnie lecz w profilu i maja
niskie siedzenia. Oprécz tego — co jest najwazniejsze — sa to nagie
postacie. Michal Aniot pragnal nasyci¢ si¢ raz nago$ciami. Wkracza
znowu w dziedzine, ktérej juz przedtem dotknal si¢ w kartonie z ka-
piacymi sie zolnierzami, i mozemy wierzy¢, ze jezeli gdzie przy robo-
cie nad stropem, to tutaj z pewnoscia byt on dusza i cialem. Chiopcy
z girlandami owocowemi nie byli zjawiskiem niecodziennem. Michat
Aniot jednak lubi potezne ciala. Jak sobie w kazdym poszczeg6lnym
wypadku wyobraza ich dzialanie, nie koniecznem jest zbyt dokladnie
o tem sie dowiedzie¢. Motyw ten wybral dlatego, ze on uzasadnia
najréznorodniejsze ruchy, szarpania si¢, dZwigania, trzymania, ale do
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Michal Aniol. Mlodzieficy (z trzeciej grupy)

dokladniejszego rzeczowego umotywowania poszczegdlnych akcyj nie
mozemy zmuszac artysty.

Niema tutaj szczegdlnie silnego napiecia muskutéw, ale te sze-
regi nagich cial maja rzeczywiscie zdolno$¢ przelania calych stru-
mieni sily na widza (B. Berenson nazywa je a life-communicating
art). Twory te sa tak potezne, a rozmach ich czlonkéw w kontrasto-
wych kierunkach tak silny, iz odrazu si¢ czuje, iz stoimy przed no-
wem zjawiskiem. Czy caly wiek XV ma wobec tych poteznych figur
co$ réwnie podobnego? Odchylenie od normalnego stanu w uksztalto-
waniu cial jest nieznacznem, wobec okolicznosci, wsrod jakich Mi-
chal Aniol ustawia czlonki. Odkrywa zupelnie nowe mozliwosci wra-
zenia. Tutaj kladzie rami¢ i dolne uda jako trzy linje rownolegle tuz
obok siebie, tam znowu krzyzuje gérne udo ze spadajacem ramieniem
prawie pod katem prostym, gdzieindziej wreszcze obejmuje posta¢ od
stop do glow prawie jedna linja. | nie sa to zadne matematyczne za-
dania rézniczkowe, ktére sobie stawia, nawet i dosy¢ dziwne ruchy
sa przekonywujace. On trzyma ciala w swej mocy, gdyz posiada ich
cztonki! W tem lezy sita jego rysunku. Ogladajac prawe rami¢ Del-
fiki, widzimy, Ze jeszcze duzo rzeczy musialo przyj$¢. Prosty problem,
jak oparcie ramienia, przedstawia w taki sposob, ze ma sie zupelnie
nowe o niem wyobrazenie. Mozna si¢ o tem przekonaé, poréwnujac
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nagiego mtlodziefica na obrazie Mojzesza Signorellego w kaplicy Syks-
tyniskiej z niewolnikami Michata Aniola nad prorokiem Joelem. A ci nie-
wolnicy naleza do najwczesniejszych i najlagodniejszych. Pézniej doda
on im efekty skré6téw coraz silniejsze, az do gwaltownych scorzi
w koncowych figurach. Bogactwo ruchéw wzmaga sie bez przerwy
i gdy poczatkowe razem jeszcze zestawione postacie systematycznie
mniej wigcej sobie odpowiadaja, to ku koficowi rozchodza sie one
w coraz wigekszych kontrastach. Daleki od znuzenia przy powtarzaniu
dziesieciokrotnem tego samego zadania, Michal Aniol doznaje uczucia,
ze myS$li w coraz wiekszej pelni cisng mu si¢ do gtowy ).

Dla oceny rozwoju nalezy poréwnaé jedna pare na poczatku
i pare na koncu szeregu, jeicow nad Joelem i Jeremjaszem. Tam
prosta pozycja siedzaca w profilu, umiarkowane zrézniczkowanie czton-
kow, zblizony symetryczny uklad figur. Tutaj dwa ciala, ktére ani
w swym rodzaju, ani w ruchu i o$wietleniu nie maja nic ze sobg
wspolnego, ale ktore jednakze przez wzajemne kontrasty we wrazeniu
si¢ poteguja.

Siedzacy ociezale pomiedzy temi parami Jeremjasz, moze stusznie
uchodzi¢ za najpigkniejsza posta¢ i to nietylko dla tego, ze ma naj-
szlachetniejsza fizognomjeg. Postac¢ jest zupelnie spokojna, ale sa w niej
wspaniale kontrastowe kierunki i poszczegdlne poruszenia az do po-
chylenia glowy robia przepyszne wrazenie. Najjaskrawszy skrét stoi
tuz obok najjasniejszego widoku wszerz. Jezeli sie jeszcze zwazy te
bogate efekta $wietlne, to podziwiaé¢ sie musi, ze ta posta¢ moze mieé
tak spokojny wyglad. Gdyby nie byla tak reliefowo jasno rozpostarta,
to brakloby tego wrazenia. Ponadto jest ona jako masa silnie zwarta
i moznaby ja wkresli¢ w geometryczna figure. Punkt ciezkosci lezy
wysoko u gory, i tem si¢ ttumaczy te lekko§¢ pomimo herkulesowych
cztonkéw. Nowsza sztuka nie wydala nic lepszego ponad ten typ
lekkiej i leniwej pozycji siedzacej i co dziwna, ze z odleglego obcego
$wiata greckiej sztuki przychodzi nam sama przez si¢ na pamie¢ po-
sta¢ t. zw. Tezeusza partenonskiego.

Reszta figur dekoracyjnych na stropie, musi by¢ pominieta. Male
pola z lekko naszkicowanemi postaciami wygladaja jak szkicownik
i zawieraja jeszcze dosyC interesujacych motywéw, jak zreszta moz-
liwos¢ medycejskich postaci grobowcowych tutaj juz sie zapowiada. Da-

1) Panofsky (l. c.) uwaza jeficéw za rozwéj od matematycznej symetrji form
do dynamicznej réwnowagi mas. Wyczerpujace objasnienie daje Aldo Foratti
(L’Arte XXI, 1918, str. 109). Essi violano le ragioni statiche, ed introducono nel
volume plastico I'elasticita dinamica. Ten sam autor wskazuje jako na wzdr torso
z Belwedern i Laookona.
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Michal Aniol. Mlodzieniec

leko wazniejsze sa jednak wypelnienia p6l kap sklepiennych; roztozone na
ziemi grupy ludu, rozwiniete w szerokich tréjkatach, jakich pézniejsza
sztuka masowo wymagala, a dalej w lunetach owe u Michata Aniola
podwoéjnie zadziwiajace sceny rodzajowe, najdziwniejsze pomysly,
wszystko to improwizowane. Artysta ma zda sie potrzebe wyczerpania
tutaj swego podniecenia po mocnem fizycznem i psychicznem Wy-
zyciu w gérnych przestrzeniach stropu. W tych «przodkach Chrystusa»
przedstawiona jest spokojna, r6wnoczesna egzystencja, wspolne ludzkie
bytowanie ?).

Wkoficu jeszcze jedno stowo o postepie robot.

Strop nie wyszedl z jednego odlewu. Wida¢ w nim szwy. Wi-
docznem jest dla kazdego, ze historja Potopu i towarzyszace mu
obrazy Zawstydzenie Noego i Ofiara wymalowane sa ze znacznie mniej-
szemi postaciami, anizeli inne opowiadania. Tutaj jest poczatek dziela
i mozna slusznie przypuszczaé, ze Michal Aniot uznal wielko$¢ figur,
dla widoku z dotu za niewystarczajaca. Szkoda jednakze, ze proporcje
wielko$ci musialy by¢ zmienione, gdyz widocznie ze zamiarem artysty

1) Co do rzeczowego zwiazku «przodkéw Chrystusa» z prorokami, por. P.
Weber, Geistliches Schauspiel und Kirchliche Kunst, 1894, str. 54. Wedle nowszych
zapatrywafi (Steinmann i Thode) w polach kap maja by¢ przedstawieni Zydzi na
wygnaniu w zwiazku z trenami Jeremjasza.
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byto, zmniejsza¢ stopniowo wielko$¢ r6znych klas figuralnych i od pro-
rokéw do nagich jeficéw, a stad do historji idzie jednakowa progresja,
co robi spokojne, przyjemne wrazenie. P6Zniej wyrastaja wewnetrzne po-
stacie niewolnikéw daleko ponad glowe, rachunek staje sie niejasnym.
Z poczatkowemi proporcjami mozna bylo w maltych polach wyjs¢ tak
dobrze jak i w wielkich: wielko$¢ byla taka sama. Pdzniej 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 si¢ w $rodku stropu. Nagle widzimy po-
nowne stopniowanie wielkos$ci i tym razem na wszystkich punktach.
Prorocy i niewolnicy rosna tak dalece, ze system architektoniczny
nie mogl by¢ juz dalej jednakowo przeprowadzonym. Sztycharze zataili
wprawdzie te nieregularnosci, ale na fotografjach mozna si¢ o tem
dostatecznie przekonaé. Réwnocze$nie zmienia si¢ i barwny styl.
Wczesniejsze historje traktowane sa barwnie, blekitne niebo, zielone
laki, same jasne barwy i jasne cienie. P6Zniej wszystko staje sie przy-
ttumione, niebo jest szaro-biale, suknie tepe. Barwa traci swa cie-
listo§¢, staje sie wodnista. Zloto znika zupelnie. Cienie zyskuja na
wadze.

Michal Aniol od poczatku zabrat si¢ do malowania stropu w ca-
lej szeroko$ci a wiec historje i postacie prorokéw réwnoczes$nie, do-
piero po6zniej po diuzszej przerwie domalowal pos$piesznie jednym za-
machem dolne postacie w kapach sklepiennych i lunetach 2).

3. GROBOWIEC JULJUSZA

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

1) Czy z ta nowa skalg nie nastgpila takie 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 mogla byé¢ w te przestrzenn skompo-
nowana, a zdaje sie nieprawdopodobnem, aby M. A. juz zgdry zrezygnowal z jed-
nakiego opracowania. Taka odmiane w ogdlnej idei mozna jeszeze i z tego wzgledu
przypuszczaé, ze Ofiara Noego, jak wiadomo, nie odpowiada zupelnie do swego pola,
tak ze dawniejsi autorowie (Condivi) zamiast niej, cheieli widzie¢ tutaj ofiare Kaina
i Abla, aby nie rozrywaé nici chronologicznej. Ale to nie uchodzi.

2) Por. Repert. f. K. W XIII, Wolfflin. Die Sixtinische Kapelle M. A. Po-
szczegolne etapy i daty u Steinmanna: Sixtinische Kapelle 1I, u Thoego Kritische
Untersuchungen 1, str. 233.
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Juljusza, gdyby tak byt wykonanym, jak wéwczas projekty opiewaly.
Jak wiadomo, wykonany on zostal dopiero pézniej w bardzo ograni-
czonych rozmiarach i w innym stylu, a z dawnych juz istniejacych
figur tylko Mojzesz znalazl pomieszczenie, podczas gdy t. zw. umiera-
jacych niewolnikéw spotkatl inny los i ostatecznie w Luwrze znaleZli
przytutek. Ubolewac tez nalezy, ze tak monumentalnie pojety pomnik
zmarnial i brak nam wogdéle pomnika «czystego» stylu Michala Aniofa,
gdyz najblizsze dzielo — daleko odlegle — Kaplica Wawrzynca, idzie
zupelnie odmiennym torem.

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

Florentczycy rozwingli typ wspanialego grobowca Sciennego,
ktéry nam najlepiej uzmyslawia gréb kardynata portugalskiego w San
Miniato Antonia Rosselina. Charakterystyczna jest plaska nisza, z wsta-
wionym do niej sarkofagiem, ze zmarlym lezacym na lozu Smierci.
Wyzej w kole Madonna, patrzaca z u$miechem na zmarlego i wesoto
unoszace sie aniotki, trzymajace otoczony wieficem medaljon. Na trum-
nie siedza dwaj nadzy chlopcy i udaja zaplakanych, a nad nimi jako
ukoronowanie pilastrow jeszcze para powaznych, duzych aniclow,
niosacych palme i korone. Nisza obramowana jest przewiazana ka-
mienna zastona.

Dla uzmystowienia sobie oryginalnego wrazenia tego pomnika
wypada uzupelni¢ go bardzo waznym czynnikiem tj. barwnoscia. Fio-
letowe tto marmurowe, zielone pola miedzy pilastrami i wzér mozai-
kowy posadzki pod sarkofagiem sa wprawdzie jeszcze widoczne, gdyz
kamien nie traci barwy, ale wszystkie malowane farby zostaly usunigte
przez epoke wroga dla barwnosci. Slady wszakze wystarczaja, aby so-
bie w fantazji uzmystowi¢ pierwotny blask. Wszystko bylo tutaj barw-
nem. Ornat kardynala, poduszka, brokat calunu tam, gdzie wzor w de-
likatnym reljefie jest zaznaczony, wszystko blyszczalo od ztota i pur-
pury. Wieko sarkofagu mialo barwny wzoér w tuske a ornamenty pi-
lastréw jak i obejmujace profile byly wyzlocone. Tak samo rozety
gliféw, ztocone na ciemnem tle. Zloto znajduje si¢ takze na wiencu
owocOw i na aniolach. Zabawka z kamienna zaslona jest wogdle do-
dopiero wtenczas znosna, gdy jej sie doda kolor: widzi si¢ 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 maja jej ani Sladu. Barwa
zastapiona zostaje dzialaniem $§wiatla i cieni. Z ciemnych glebokich

1) Por. F. Burger, Gesch. des [lorentinischen Grabmals. Strassburg 1905.
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nisz wystepuja biate ciata. W XVI w. przychodzi do tego jeszcze su-
mienie architektoniczne. Wczesny renesans ma w swych budowlach
jeszcze co§ zabawkowego, a polaczenie postaci z architektura robi na
nasze uczucie wrazenie czego$ przypadkowego. Wtasnie grobowiec
Rosselina jest jednym z gléwnych przykladéw dla nierzadkiego stylu
XV w. odstepstwa od organicznego zwiazku. Wezmy kleczace postacie
anioléw. Nie maja one zadnego, albo przynajmniej bardzo luzny zwia-

Antonio Rossellino. Grobowiec kardynata portugalskiego

zek tektoniczny. To, jak one na gtowicach pilastrow jedna noga sie
opieraja, a druga swobodnie w powietrzu maja zwieszona, jest dla p6z-
niejszego smaku zgorszeniem, ale jeszcze co wiecej, to przecigcie pro-
filu ramy noga wtyt wyciagnieta i brak wlaczenia figury w plaszczyzne
Sciany. W ten sposdéb unosza sie takze i gérne anioly w przestrzeni
bez ujecia i formy. System wstawionych w nisz¢ pilastréw niema Zzad-
nego uzasadnionego zwiazku z ogdlna forma a jak wogdle nierozwi-
nietem jest poczucie architektoniczne, widzi sie na plaszczyznach gli-
fow, wysadzonych od géry do dolu 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 posta¢ ma swoje wyznaczone miejsce i podzialy
tworza razem system racjonalny. Wielka nisza z plaskiem tlem, mniej-
sze boczne nisze sklepione, a wszystkie trzy wciagniete w jednaki
porzadek potkolumien z pelnem, przebiegajacem belkowaniem.

Podobnem architektonicznie plastycznem ensemblem mial by¢
grobowiec Juljusza Michata Aniola. Nie grobowiec Scienny, lecz wolno

Andrea Sansovino. Grobowiec kardynata

stojaca budowa o kilku pietrach, wielostronny utwor marmurowy,
gdzie plastyka i architektura mialy razem tak dziata¢ jak w Casa Santa
w Loreto. Bogactwo plastycznego zjawiska mialo przewyzsza¢ wszystko
dotychczas istniejace, a twérca sykstyniskiego sklepienia byt tym mezem,
ktéry mial w to dzielo tchnaé potezny rytmiczny dech.

Dla figury grobowcowej XV w. plaskie potozenie bylo czems na-
turalnem, tak samo $piacy z jednakowo wyciagnigtemi nogami i skrom-
nie zalozonemi rekoma. Sansovino dodaje jeszcze sen, ale zwyczajna
pozycja lezaca byla dla niego czem$ zbyt pojedyficzem i prostem;
umarly kladzie si¢ na bok, nogi ma skrzyzowane, jedno rami¢ podto-
zone pod glowe, a drugie zwisa swobodnie z poduszki. PdZniej figura
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staje sie coraz niespokojniejsza, zda sie¢, ze zle sny trapia $piacego, az
wreszcie przychodzi przebudzenie si¢ i przedstawionem bedzie czyta-
nie lub modlitwa. Michal Aniol mial inna zupelnie oryginalng mysl.
Chce stworzyé grupe, w ktérej papiez przez dwéch aniotéw jest uto-
zony. Podnosi on sie¢ jeszcze do polowy i jest wskutek tego dobrze
widzialny — pézniej uktada sie go jak cialo Chrystusa?).

Byloby to jednakze czem$§ ubocznem, wobec calej pemni innych
przewidzianych figur. Jak wspomniatem, mamy z nich tylko trzy: dwoch
niewolnikéw z dolnej czesci pomnika i Mojzesza z cze$ci gdrnej.

Niewolnicy s3a postaciami skrepowanemi nie tyle przez swe rze-
czywiste wiezy, jak raczej wskutek swego tektonicznego przeznacze-
nia. Byly ustawione przed filarami i tworza calos¢ ze zwarta forma
architektoniczna. Stoja w orbicie, ktéra im nie pozwala na wtasne
ruchy. To co juz w niedokoficzonym Mateuszu we Florencji sie po-
jawia, to zwarte cialo, ktérego czlonki nie moga sie wydoby¢ z pew-
nych granic, powtarza si¢ tutaj z wyraznem podkresleniem funkcyj
postaci. Nieporownanym jest ich ruch, ktory przebiega cialo ku gorze;
Spiacy prostuje sie, podczas gdy glowa jego jeszcze jest ociezala; reka
mechanicznie posuwa sie po piersi do goéry a uda ocieraja sie o siebie;
gleboki oddech przed zupelnem przebudzeniem sie i odzyskaniem §wia-
domosci. Pozostaly kawal kamienia uzupelnia tak doskonale wrazenie
oswobodzenia si¢, ze nie mogliby§my obej$¢ sie bez niego.

Drugi niewolnik w ukladzie niefrontalnym, lecz widziany z boku.

I u Mojzesza daje Michal Aniol skrepowany ruch. Przyczyna tego
lezy w woli samej osoby: jest to wewnetrzne opanowanie siebie
przed wybuchem t. j. przed podniesieniem sie (na necgi). Interesuja-
cem jest zestawienie Mojzesza z szeregiem tych dawniejszych kolo-
salnych figur siedzacych, skomponowanych przez Donatella i jego
rowiesnikow dla katedry florenckiej. | wéwczas usitowal Donatello
napelni¢ reprezentatywna siedzaca posta¢ zyciem chwili, ale jakzez
inaczej pojmuje Michal Aniot pojecie ruchu. Zwiazek z figurami proro-
kow z kaplicy sykstynskiej jest uderzajacy. W plastycznym obrazie
domaga si¢ on w przeciwienstwie do malarskiego, pelnej, zwartej masy.
Tu lezy jego sila. Trzeba dosy¢ daleko cofna¢ sie wstecz, aby spotkac
si¢ z podobnem odczuciem zwartej objetosci. Plastyka quattrocenta,

1) Por. Jahrb. d. preuss. Kunstsaml. 1884 (Schmarsow), gdzie opublikowany
jest rysunek dawnego zbioru Beckeratha w Berlinie, dla nas podstawowy dokument,
chociaz karton jest tylko kopja rysunkowa. Co do zmian projektdw 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 berlifiskiego na r. 1519
zob. Panofsky, Michelangeloliteratur.
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nawet tam, gdzie chce by¢ silna, wyglada dosy¢ ulomnie. Miedzy
dzietami Michala Aniola Mojzesz nosi na sobie jeszcze widoczne
§lady wczesnej epoki. Licznych fatdéw i glebokich wcigé p6Zniej on
juz nie uzna. | tutaj tak jak w Piecie przy silnej politurze liczy na
dzialanie jasnych S$wiatel.

Michal Aniol. Grobowiec Juljusza (czesé¢ dolna)

Czy przy dzisiejszem ustawieniu tej figury, moze ona wywierac
wlasciwe wrazenie, wydaje mi si¢ wiecej niz watpliwem, pomimo, ze
sam Michal Aniol ustawil ja na tem miejscu. Nie mial on innego wy-
boru. Widz wolalby jednak widzie¢ ja wiecej z lewej strony. Motyw
cofnietej nogi, obejmujacy ruch, musi si¢ odrazu wyraZnie zaznaczyc.
| zobaczymy, ze dopiero w widoku do potowy z boku, gtéwny kieru-
nek wystepuje z cala jasnoscia. Kat ramienia i nogi, i schodowaty kon-
tur lewej stroeny, nad nim dominujaca odwrécona glowa z jej linja
pionowa. Strona odwrécona wykonana jest dosy¢ niedbale, a ramig
i reka, chwytajaca za brode, nie moga by¢ uznane za interesujace.

Obecnie z trudem tez wydobywamy wrazenie widoku uko$nego.
Kolos wecisniety jest w nisze a z projektowanej wolnej budowli, stwo-
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rzono grobowiec $cienny w skromnych rozmiarach. Czterdziesci lat po
rozpoczeciu tego dziefa, ukoficzono je tym smutnym kompromisem.
Odczucie stylowe artysty zmienilo sie tymczasem zupelnie. Mojzesz
ustawiony jest catkiem nisko i z umystu wstawiono go w otoczenie,
za ciasne dla niego, w ramach, ktérym grozi rozsadzeniem. Konieczne
rozwiazanie dysonansu spoczywa dopiero w bocznych figurach. Jest
to juz odczucie barokowe.



IV. RAFAEL
1483 —1520

afael dojrzewal w Umbrji. Odznaczy! si¢ przed innymi w szkole Pe-
Rrugina i tak sie przejal uczuciowa nuta swego mistrza, ze, wedle
zdania Vasarego, nie mozna odr6zni¢ obrazéw mistrza od ucznia. Moze
zaden genjalny uczen nie przejat si¢ tak dalece maniera swego nau-
czyciela jak Rafael. Aniol, ktérego namalowal Leonardo na obrazie
Chrztu Verrocchia, uderza odrazu, jak co§ zupelnie odr¢bnego. Dziet
chlopiecych Michala Aniola nie mozna poréwna¢ z niczem innem, Ra-
faela natomiast nie mozna odtaczy¢ od Perugina, podczas zresztg krot-
kiego czasu jego mlodocianego rozwoju. Przez Perugina maniera um-
bryjska nabiera w sztuce Rafaela zupelnie osobistej nuty. PdéZniej udaje
on sie do Florencji. Byla to chwila, gdy Michal Aniot dokonat juz wiel-
kich czynéw swej mtodo$ci, ustawit Dawida i pracowat nad kapiacymi
sie zolnierzami, gdy tymczasem Leonardo komponowat karton z bitwa,
a w Monie Lizie urzeczywistnial niewidziany dotychczas cud. On na
wyzynach swego zycia i w posiadaniu nadzwyczajnej stawy, a tamten
maz przeznaczenia w przyszio$ci u progu lat meskich. Rafael nie
mial wiecej jak 20 lat. Jakiego losu mdégl on si¢ spodziewac dla sie-
bie, obok tych wielkoSci?

Perugino byl nad Arnem cenionym malarzem; mozna bylo méwié
mlodziericowi, ze dla swej sztuki zawsze znajdzie publicznos$¢; mozna
go bylo zachecaé, ze bedzie drugim moze lepszym Peruginem, ale jego
obrazy nie $wiadczyly o wiekszej samodzielnoSci.

Bez §ladu florenckiego poczucia rzeczywistosci, z jednostronnem
odczuciem, skrepowany maniera pigknej linji, wystepuje w szranki
z wielkimi mistrzami bez najmniejszych widokéw. Ale przynosi ta-
lent sobie wilasciwy: talent wchlaniania i wewnetrzna zdolno$¢ prze-
obrazania si¢. Dal pierwsza wielka probe tego, odrzucajac umbryj-
skie szkolne nawyknienia i oddajac sie w zupelnosci zagadnieniom
florenckim. Niewielu tylko mogloby to uczynic, ale jezeli rzucimy okiem
na caly tak krotki zywot Rafaela, to musimy przyznaé, ze wogdle nikt
inny nie doszedlby w tak krétkim czasie do podobnego rozwoju.
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Umbryjski nauczyciel staje
sie malarzem wielkich scen
dramatycznych; miodzie-
niec, ktéry odwazat sie
dotyka¢ ziemi tylko z le-
kiem, staje sie malarzem
ludzi, chwytajacym zjawi-
ska mocnemi rekoma; styl
rysunkowy Perugina prze-
mienia si¢ 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. Sebasijanem i Janem HYCh I'IEI"W(’)W, delikatnosci

s G Leonarda a tem mniej po-

tegi Michala Aniola; moz-

naby o nim powiedzieé, ze ma miar¢ przecietna, daje to, co jest ogdlnie

zrozumiatem, gdyby to pojecie nie bylo uwazane za lekcewazenie. Wita-

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

ze dzisiaj niejednemu fatwiej przyjdzie znalez¢ dost¢p do Michata Aniola

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

przedewszystkiem whbija si¢ tym, ktérzy z nim obcowali, to ta porywa-

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

Nie mozna mowié, jak to juz wyzej powiedzieliSmy, o sztuce
Rafaela, zanim sie nie powie przedtem o Peruginie. Chwali¢ Perugina
uchodzito niegdy$ za nieomylna receptg, aby by¢ uznanym za znawce
sztuki !); dzisiaj wskazanem byloby raczej zaleca¢ co$§ wrecz przeciwnego.
Wiemy, Ze on swe uczuciowe glowy powtarza rzemie$lniczo i uciekamy
od nich, skoro je tylko zdaleka zobaczymy. Ale gdyby z pomiedzy jego
gléw, tylko jedna jedyna byla prawdziwie odczuta, musielibySmy sie za-
wsze zapytaé, kim byl ten czlowiek, ktéry si¢ w quattrccencie na ten
dziwnie pogiebiony i uduchowiony wyraz zdobyl. Giovanni Santi wie-
dzial, dlaczego w swej rymowanej kronice zestawit obok siebie Perugina
i Leonarda: par d’etade e par d’amori. Perugino ma nadto kantyleng
linji, ktérej sie nie nauczyt od nikogo. On jest nietylko znacznie prostszy

1) Goldshmith, Vicar of Wakefild.



od florentczykéw, ma odczucie tego, co uspokojone, cicho plynace,
dla tego co stoi w uderzajacem przeciwieristwie do ruchliwego umystu
toskariczykéw i do ozdobnego mus$nigcia stylu péZnego quattrocenta.
Trzeba zestawi¢ dwa obrazy, jak Filippina objawienie si¢ Matki Bo-
skiej $w. Bernardowi we florenckiej Badji i ten sam temat u Perugina
w monachijskiej Pinakotece. Tam wszystko niespokojne w linjach i bez-
tadny chaos nagromadzonych w obrazie przedmiotow; tutaj zupelny
spokoj same ciche linje, szlachetna architektura z dalekim widokiem
w glab, pieknie dZwieczaca linja go6r na horyzoncie, niebo zupelnie
czyste, wszystko zalegajaca cisza, tak ze zdaje sie, iz uslyszymy kazdy
szept, gdy powiew wieczorny poruszy listki na cienkich drzewkach.
Perugino ma odczucie nastroju krajobrazu i architektury. Buduje
swe proste, przestronne hale nie jako ozdobe obrazu, jak np. Ghirlan-
dajo, lecz jako pelny nastroju rezonans. Nikt przed nim nie odczul
tak zwiazku strony figuralnej i architektonicznej (por. obraz Madonny
z 1. 1493 w Uffiziach). Jest on tektonikiem od urodzenia. Tam gdzie
ma — obok siebie — kilka figur, tworzy grupe wedlug geome-
trycznego schematu. Jego kompozycje Piety z r. 1495 (Pitti) uznalby
wprawdzie Leonardo za prézna i martwa, ale we Florencji uchodzita ona
woéwczas za co$§ nadzwyczajnego. Ze swemi zasadami prostoty i pra-
widlowosci jest Perugino waznym elementem na zaraniu klasycznej
sztuki i zrozumiatem jest jak dalece skrécil on droge Rafaelowi.

1. SPOSALIZIO 1 ZXOZENIE DO GROBU

Sposalizio (Medjolan, Brera) nosi date r. 1504. Jest to dzielo
dwudziestojednoletniego artysty. Uczeni Perugina pokazal tutaj, czego
sie nauczyl u swego mistrza i mozemy tem lepiej odrézni¢ co jest
jego wlasnem, a co zapozyczonem, gdyz Perugino opracowal ten sam
temat (Predella w Sta Maria Nuova we Fano. Obraz w muzeum
w Caén). Kompozycja tu i tam jest prawie ta sama, tylko Rafael prze-
stawil jej polowy, daiac mezczyzn na prawo a kobiety na lewo. Zreszta
odstepstwa sa nieznaczne. A przeciez dzieli te dwa obrazy cala prze-
pas¢ pomiedzy artysta pracujacym szablonem a uczniem o delikatnem
i powaznem odczuciu, ktéry wprawdzie w stylu swym jest jeszcze
skrepowany, ale przeciez stara si¢ przejete motywa w kazdym calu wy-
petnié nowem zyciem. Koniecznem jest uzmyslowié¢ sobie najpierw ten
motyw. Ceremonja zaSlubin odbywa si¢ tutaj cokolwiek inaczej, ani-
zeli zazwyczaj. Nie zamienia si¢ dwéch pierscionkéw, lecz oblubieniec
wrecza oblubienicy pier$cien, w ktéry ona swoj palec wsuwa. Kaptan
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kieruje ta ceremonja, ujmujac obydwoje za rece. To, co ten temat przed-
stawia trudnego dla malarza, to jest drobiazgowo$¢ tego aktu. Trzeba tez
dobrze sie przypatrze¢, aby pozna¢ na obrazie Perugina o co wlasnie
idzie. Tutaj zaczyna si¢ samodzielne uje¢cie przez Rafaela. Rozstawia
on Marje i ]Jézefa dalej od siebie i rézniczkuje ich pozycje. J6zef
juz postapit naprzod, pierScionek znajduje sie w $rodku obrazu, rze-
cza Marji jest teraz podej$¢ blizej, a uwaga skupia si¢ na ruchu jej
prawej reki. Jest ona wlasciwym punktem weztowym akcji i teraz poj-
mujemy, dlaczego Rafael przestawil towarzyszace grupy: najwazniejszy
element musial wysuna¢ naprzéd i pokaza¢ go niezastonietym. Nie-
dosy¢ na tem: kaptan podejmuje kierunek ruchu, prowadzac reke
Marji — nie jako sztywna linje $rodkowa jak u Perugina — lecz bio-
rac udzial w akcji cala swa osoba. Ruch jego gérnej czesci ciala wy-
raznie uzmystawia ten kierunek. Ten jest urodzonym malarzem, kto
potrafi nada¢ opowiadaniu obrazowe formy. Motywy pozycji stojacej
u Marji i ]Jézefa sa kapitalem zelaznym szkoly, ale Rafael umie ty-
pom nada¢ wszedzie osobiste rysy. | jakze delikatnem jest zr6znicz-
kowane ujecie obu rak przez arcykaplana. Postacie towarzyszace sa
tak ustawione, ze dzialaja nie rozpraszajaco lecz raczej koncentru-
jaco. Nadzwyczaj §mialem jest przelamanie symetrji przez lamiacego
laske na prawym brzegu, znajdujemy go takze u Perugina w obrazie
predelli we Fano, wprawdzie jako swobodna boczna postaé, ktdra
w poéZniejszym obrazie w Caén cokolwiek wtyl przesunal.

Dystyngowana, delikatnie rozczlonkowana Swiatynia szesnasto-
boczna, z podbudowa ze stopniami, jest daleko wtyl wysunieta, tak
wysoko, ze z postaciami na dole nie pozostaje w zadnym konflikcie
linji, a przeciez znajduje dosy¢ miejsca na obrazie, nie bedac przecieta
jego rama.

Perugino w wielkim fresku wreczenia kluczéw w Sykstynie w Rzy-
mie, poszed! ta sama droga. Przy tej sposobnosci nalezy zwrdéci¢ uwage
na odmienne architektoniczne odczucie u Perugina i Rafaela (Perugina
obrazy predelli we Fano i Zwiastowanie i Przedstawienie Chrystusa
w $wiatyni a Rafaela podobne obrazy na predelli w Galerji watykari-
skiej; Rafaela Hotd trzech kroli, do nich nalezacy, moze by¢ poréw-
nany z obrazem Perugina w galerji w Rouen).

Jakzez inaczej brzmi opowie$¢ o zaslubinach Marji, jezeli ja opo-
wiada florentczyk. Tam jest glo§no, widzimy barwne modne stroje, pu-
bliczno$é stoi i gapi sig, a zamiast czulostkowych zargczynowych ob-
lubieicéw, mamy bande miodych drabéw, wygrazajacych pigSciami
oblubieficowi.

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

78



Rafael. Sposalizio

nem jest, ze Jozef jest tak spokojny. Co to ma znaczy¢? Motyw ten
spotykany juz w XIV w.?), prawniczo da si¢ wytlumaczy¢. Waly maja
uczyni¢ przyrzeczenie matzeristwa wyrazniejszem. Moze przypomni so-
bie kto podobna scen¢ w Immermana Oberhofie, gdzie motyw ten
juz w sposéb realistyczny jest wytlumaczony, aby przyszly pan domu
wiedzial, co to znacza waly.

Do tej Florencji przybywa Rafael, aby odby¢ druga szkole. Za-
ledwie go mozna poznaé¢, gdy po trzech lub czterech latach przynosi
Ztozenie do grobu w Galerji Borghese. Pozby! si¢ wszystkiego, co do-
tychczas posiadl, migkkiej linji, jasnego ukladu i fagodnej wrazliwosci.
Florencja zupelnie go przeobrazila: problemy nagos$ci i ruchu wybijaja
sie na pierwszy plan. Chcialby teraz da¢ zywe dzialanie, mechaniczne
wysitki i silne kontrasty. Wrazenia z Michala Aniola i Leonarda pra-
cuja z nim. Jakzez ubogim musial si¢ sam sobie wydawaé ze swa

1) Por. Taddeo Gaddi (8. Croce). Ponadto Ghirlandaja (S. M. Novella i Fran-
ciabigio (S. Annunziata).
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umbryjska maniera, wobec
takich wyczynow.

Ztozenie do Grobu
jest zamdéwieniem z Peru-
gji. Napewne jednak za-
mowienie to nie opiewato
na te scene, lecz na opla-
kiwanie Chrystusa, tak jak
je namalowal Perugino.
Znamy jego obraz w Pa-
lazzo Pitti ). Unika on ru-
chu i daje tylko zalobne
otoczenie zmarlego, zbiér
twarzy smutnych i pigkno-
linijnych p6z. Rafael my-
§lal poczatkowo naprawde
M o samem oplakiwaniu.

Perugino. Oplakiwanie Chrysusa  IStnieja_podobne  rysunki.

PéZniej dopiero wznosi sie

do wyobrazenia niesionej postaci. Maluje dwé6ch mezczyzn, ktérzy

ciagna ciezar ku mogile. Rozréznia ich tak co do lat, jak i charakteru,

i motyw ten komplikuje jeszcze przez to, ze jeden idzie tylem i musi
stapa¢ po kilku stopniach pietami.

Dyletanci z trudem tylko moga pojaé wartos§é takich cielesnych
motywo6w, woleliby oni jak najwiecej duchowego wyrazu. Ale kazdy
przyzna jednak, ze wprowadzenie kontrastow do obrazu bylo pod kaz-
dym wzgledem korzystnem, i ze spokdj obok poruszenia dziata silniej
a wspoludzial rodziny bardziej przejmujaco, obok obojetnosci tych, kt6-
rzy maja tylko mechaniczna robote do spelnienia. Podczas gdy Perugino
z rownomiernym nastrojem twarzy dziala tepo na widza, Rafael chcialby
zapomoca silnych kontrastéw podnies¢ wrazenie do najwyzszego
napiecia.

Gltoéwne piekno obrazu stanowi cialo Chrystusa, z podniesionem
ramieniem i ze zwisajaca glowa. Jest to ten sam motyw, co w Piecie
Michala Aniola. Znajomo§¢ anatomji ciala jest jeszcze powierzchowna,
tak jak i twarze pozbawione sa indywidualnej sity. Czlonki robia mdte
wrazenie. Z dzwigajacych cialo, mlodszy nie stoi mocno na nogach

') Przy tej sposobnosci nadmieni¢ wypada, 7e mlodociana figura na kraficu
obrazu na prawo, podobna jest az do ostatniej linji do obrazu Aless. Braccesi
w Ulfiziach, przypisywanego przedtem Lorenzowi di Credi.
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Rafael. ZloZenie do Grobu

a niejasny ruch prawej reki czyni przykre wrazenie. U starszego razi
ten sam kierunek glowy co u Chrystusa; w przygotowawczych rysun-
kach uniknigto tego. Nastepnie jasno§¢ obrazu wogdle sie zaciera. Prze-
razliwe poplatanie nég bylo tutaj zawsze przedmiotem nagany, a dalej
czego chce ten drugi starzec — Nikodem? I tutaj zdaje sie zaciem-
nita si¢ pierwotna jasna intencja — spogladal on na przybiegajaca
Magdaleng, a teraz patrzy niezrozumiale w prézni¢ i powieksza cokol-
wiek niejasnoscia pozostatych swych ruchéw niesmak, ktéry zreszta
i tak unosi si¢ nad bukietem czterech gléw. Pigkny motyw, Magda-
leny postepujacej za orszakiem i trzymajacej reke Pana, moznaby od-
nie§¢ do wzoru antycznego ).

Niejasnym jest ruch jej prawej reki. Grupa z omdlala Matka, jako
motyw, wybiega daleko poza cala sztuke Perugina. Kleczaca posta¢ na
przodzie przypomina — jak zauwazono catkiem stusznie— Michata Aniola
Madonne w Swi@tej rodzinie. Zadziwiajacem jest, na jak twarde przeciecia
w ramionach musimy si¢ zgodzi¢ u tego zreszta tak delikatnego Rafaela!

') Reljef w Muzeum Kapitolifiskiem (Hektor?) Righetti Campidoglio, t. I,
tab. 171. Juz przez H. Grima w tem miejscu powolany.
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Grupa jako calo$é¢ siedzi nieszczgSliwie zgnieciona w obrazie. Byl on
daleko lepiej pomyslanym w pierwotnym szkicu Rafaela, gdy niewia-
sty w pochodzie nalezaly do gléwnej grupy, za ktéra szly w malym
odstepie... Teraz obraz si¢ roztazi. | jeszcze jedno, juz sam kwadratowy
format obrazu szkodzi wrazeniu. Aby da¢ wrazenie pochodu, musi
plaszczyzna obrazu w cato$ci mie¢ pewien oznaczony kierunek. llez
Tycjana Ztozenie do Grobu w Luwrze zawdzigcza samym proporcjom
obrazu!

Spornem jest co nalezy przypisa¢ w Ztozeniu do Grobu drugie;
rece, ktéra dokoriczyla obraz. Pewnem jest, ze bylo to zagadnienie,
ktérego Rafael w tym czasie nie mdgl jeszcze poprawnie rozwigzac.
Z zadziwiajaca zdolno$cia do przerzucania sie, podjal problemy flo-
renckie, ale w toku roboty chwilowo sam si¢ zgubil.

2. MADONNY FLORENCKIE

Przejrzysciej anizeli w Zlozeniu do Grobu odpowiadaja sobie
zamiary i §rodki w obrazach madon. Jako malarz madon stal si¢ Rafael
popularnym i zbytecznem moze si¢ wydawaé przystepowanie do
czaru tych obrazéw z grubemi narzedziami formalnej analizy., W licz-
nych reprodukcjach, jakie nie byly udzialem zadnego innego malarza,
sa one nam znane z naszych miodych lat, a te rysy macierzynskiej ser-
deczno$ci, dzieciecego wdzieku lub uroczystej godnosci przemawiaja
do nas tak silnie, Ze nie pytamy si¢ o jego dalsze artystyczne zamiary.
A przeciez sam rzut oka na rysunki Rafaela’) mégiby nas pouczy¢, ze
problem ten dla artysty nie lezal tam, gdzie go szuka publicznosé¢, ze
nie ta lub owa piekna gléwka, ten lub 6w dziecigcy zwrot, stanowilo
o dziele, lecz ze szlo tutaj o przesuniecie grupy w calosci, o zestrojenie
kierunkéw rozmaicie poruszonych czlonkéw i cial. Nie mozna nikomu
zabroni¢ zbliza¢ sie do Rafaela od strony uczuciowej, ale istotna czesé
artystycznych zamiaréw odslania si¢ dopiero przed widzem, gdy on
poprzez uczuciowe przezywanie, zdolnym jest wejS¢ w rozwazania
formalne.

Zaleca si¢ zestawienie obrazéw z tym samym tematem, w ich
rozwojowym szeregu. Czy Madonna trzyma ksiazke, czy jablko, czy
siedzi na wolnem powietrzu, czy nie, to jest obojetne. Nie tematowe
cechy charakterystyczne, lecz formalne musza sluzy¢ za podstawe do

1) O. Fischel, Raffaels Zeichnungen I—1II, Berlin, 1913—22. Liczne reprodukcje
u A. Venturiego, Raffaello. Roma 1920.
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podziatu: czy Madonna ujeta jest
w polfigurze, czy w calej postaci,
czy jest w grupie z jednem, czy
z dwojgiem dzieci, czy dalsi dorosli
zjawiaja sie, to sa pod wzgledem
artystycznym wazne pytania. Roz-
pocznijmy od najprostszego przy-
padku, Madonny w pélfigurze i przed-
stawmy najprzéd Madonne di Gran-
duca (Pitti). Catkiem prosta w linji
pionowej stojacej, gtownej figury
i w chlopczyku siedzacym jeszcze
troche ‘nieSmialo, zyje ona istotnie
tylko nadzwyczajnem wrazeniem,
jakie wywoluje pochylenie glowy.
Owal tej gtowy moéglby by¢ jeszcze
doskonalszym a wyraz cudownie
odczutym, a jednakze wrazenie to j
by}Oby nie do OSiﬂgniQCia bez tEgO Rafael. Madonna del Granduca

tak prostego systemu kierunku,

gdzie linja uko$na pochylonej ale w petnem en face widzianej glowy,
oznacza jedyne odchylenie. Z tego cichego obrazu wieje jeszcze po-
wietrze Perugina. We Florencji zadato sie czego$ innego, wigcej swo-
body, wigcej ruchu. Prostokatnie ztamanej pozycji siedzacego Dziecigtka
niema juz w Madonnie Tempi w Monachjum, pézniej zast¢puje ja wo-
géle pozycja poéllezaca, chlopiec kreci sie i rzuca niesfornie (Ma-
donna Orléans, Madonna Bridgewater), a Matka niesstoi juz, lecz sie-
dzi, a gdy sie pochyla naprzéd lub odwraca na bok, obraz naraz staje
si¢ bogatym w osie kierunkowe. Od Granduki i Tempi rozwdj idzie
w zupelnie regularnym biegu az do Madonny della Sedia (Pitti), gdzie
jeszcze przybywa maly Jan; w ten sposéb zyskuje sie najwyzsze bo-
gactwo plastyczne, glebokie i wieloczlonowe i budzace tem wigksze
wrazenie, ze grupa jest mocno zwarta i wtloczona w ciasne zamyka-
jace ja ramy.

I zupetnie podobny rozw6j wykazuje drugi temat Madonny w pel-
nej postaci z Jezusem i Janem. Z pewnem wahaniem buduje Rafael
najpierw czysta o delikatnych linjach piramide w Madonnie del Car-
dellino (Uffizi), gdzie obydwaj chlopcy stoja jednako po bokach sie-
dzacej Marji. Jest to kompozycja wedlug schematu réwnobocznego
tréjkata. Z nieznanem we Florencji delikatnem uczuciem sa tutaj linje
poprowadzone a masy na wadze do ztota odwazone. Dlaczego plaszcz
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opada z ramion Marji? Ma on przygotowaé wystep sylwety z ksiazka,
tak ze linja zdaje si¢ zesuwa¢ w rownomiernym rytmie. Stopniowo
rodzi sie potrzeba wigkszego ruchu. Chlopcy sa silniej zrézniczko-
wani: Jan musi klgkna¢ (Belle Jardiniere w Luwrze), albo obydwaj
ustawieni sa na boku (Ma-
donna w Zieleni, Wiederi).
Réwnocze$nie sadza Ra-
fael Madonne glebiej, aby
grupa mogta by¢ bardziej
zwarta a kontrasty kierun-
kowe zywiej nawzajem od-
dzialywaly i w ten sposéb
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 Sw. Anna Leo-
narda z Luwru nieda sie
zaprzeczyC. 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 okolo dwodch chiopcow tj. gdzie grupa musi sktadaé
sie z pieciu oséb.

Pierwotne rozwiazanie idzie i tutaj w kierunku czystej piramidy
z dwoma kleczacemi niewiastami, trzymajacemi dzieci pomigdzy soba,
jako podstawa, a stojacym ]Jézefem jako jej zakoriczeniem. Madonna
Canigiani jest arcydzielem zwartego ukladu form, wychodzacem juz
poza zdolnosci Perugina: po umbryjsku przejrzysta i jasna, a przeciez
przesiaknieta bogactwem ruchu florentczykéw. Rzymski rozwéj smaku
pcha go dalej ku masywnos$ci i ku silnym kontrastom. Pouczajacy
przykiad przeciwny z péZnego rzymskiego okresu, mamy w Ma-
donnie del divin amore (Neapol), w wykonaniu wprawdzie nie-

Rafael. Madonna della Sedia

1) Madonna z diademem (Luwre) cieszaca si¢ 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 oryginalna kompozycje (wedle Dollmayra autorem ma by¢
G. F. Penni).
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oryginalnej, ale dajacej do-
skonate Swiadectwo o nc-
wych zamierzeniach !).

Dawny réwnobocz-
ny tréjkat staje sie niere-
gularnym, pierwotna stro-
ma grupa opada na dét
a lekki niegdys$ utwér staje
si¢ masywnym i ciezkim—
to sa typowe odmiany.
Obydwie niewiasty siedza
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 wielopostaciowe;
Madonnie Franciszka |
(Luwr) budowa grupowa
juzjestzupelnie porzucona,
a zamiast niej mamy malo-
whniczy obraz sklebionych
mas, usuwajacy siez pod wszelkich poréwnan zdawnemi kompozyciami ?).

O Madonnie, siedzacej na tronie w otoczeniu $wietych, wypo-
wiedzial si¢ wreszcie florencki Rafael w obrazie na wielka skale za-
kreslonym p. t. Madonna del baldachino. Prostota Perugina miesza si¢
tutaj z motywami zaczerpnietemi z otoczenia tej poteznej osobisto$ci,
z ktora Rafael najbardziej zetknal sie we Florencji tj. Fra Bartolomea.
Prosty tron jest zupeinie w duchu Perugina, wspaniata posta¢ $w.
Piotra ze zwartym konturem jest znowu nie do pomys§lenia bez Fra
Bartolomea. Ostateczny rozrachunek musi sie liczyé obok tych dwéch
czynnikOw jeszcze z tem, co znacznie pézniej w Rzymie do tego
obrazu przybylo t. j. z aniolami u géry i calg architektura na tle a w kaz-
dym razie takze z bardzo znacznem podwyzszeniem ptétna ku gérze ).

Rafael. Madonna del Cardellino

) Dollmayer Jahrb. der Samml. des allerh. Kaiserhauses 1895, przypisuje pro-
jekt i wykonanie tego obrazu G. F. Penniemu (Fattore).

?) Dollmayr (l.c.) nie przyznaje grupie Marji pochodzenia Rafaelowskiego.
Co do wykonania, byli czynni Penni i Giulio Romano.

%) Sw. Augustyn zdaje sie by¢ dodany przez bardzo staba reke. Aniotkowie naleza
z pewnoscig do pierwotnego ukladu obrazu (odmienne zapatrywania w Ciceronie 10):
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Rzymski smak wymagat wigkszej przestrzeni. Gdyby Rafael mégt sie
swobodnie poruszaé, bylby i pary §wietych Sciagnal w SciSlejsze grupy,
bylby Madonne posunal bardziej wdot i nadat calemu temu zgromadze-
niu wiecej masywny widok. Mozna si¢ na miejscu a mianowicie w pa-
lacu Pitti przekonaé¢ najlepiej, coby to bylo w dziesig¢ lat pézniej;
wystarczy tylko poréwnaé ten obraz ze Zmartwychwstaniem Fra
Bartolomea z czterema Ewangelistami. Obraz ten jest prostszy a prze-
ciez bogatszy, bardziej zrézniczkowany a przeciez wiecej jednolity.
Przy tem poréwnaniu przekonamy sig, ze dojrzalszy Rafael bytby nie
umiescil w tym zwiazku dwoch nagich aniotkéw, stojacych przed tro-
nem, chociaz oni tak sa cudownie pomyS$lani, dosy¢ juz linji piono-
wych w tym obrazie, konieczne sa raczej linje kontrastowe i dlatego
u Bartolomea aniolowie siedza.

Rafael. Madonna z rodziny Alba

3. CAMERA DELLA SEGNATURA

Bylo to szczeSciem dla Rafaela, ze w Rzymie zrazu nie powierzano
mu zadafi dramatycznej natury. Mial malowaé ciche zgromadzenia,
idealnie nastrojonych ludzi, obrazy spokojnego bytowania, gdzie szlo
przedewszystkiem o to, aby by¢ wynalazczym w zwyczajnych poru-
szeniach i delikatnym w odczuwaniu zestawienia. Temu wtlasnie od-
powiadal jego talent. Owo odczucie harmonijnych linij i odwazenia
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mas, ktére w sobie wyksztalcit w kompozycjach madon, mégt teraz
wykazaé w wielkich przedsiewzigciach. W Dyspucie i Szkole Atefi-
skiej rozwinal teraz sztuke wypelniania przestrzeni i ugrupowania,
ktére stanowié¢ beda podstawe jego pézniejszych dramatycznych ob-
razéw.

Dzisiejsza publiczno$¢ moze tylko z trudem oceni¢ artystyczna tres¢
tych obrazéw. Szuka ona wartoSci wyobrazen gdzieindziej, w wyrazie
twarzy, w zwiazku my$lowym pomiedzy poszczeg6lnemi postaciami.
Chce przedewszystkiem wiedzie¢, co oznaczaja te postacie i jest zanie-
pokojona, gdy nie umie ich nazwaé po imieniu. Z wdzigcznoscia stu-
cha podrézny pouczefi przewodnika, ktéry dokladnie umie powiedzie,
jak sie nazywa kazda osoba i jest przekonany, ze po takiem wyja-
$nieniu lepiej obraz rozumie. Dla wielu na tem sprawa si¢ wogole
koriczy, niektérzy sumienniejsi staraja si¢ «wzy¢» w wyraz twarzy
i mocno ich sie czepiaja. Niewielu tylko potrafi obok twarzy zro-
zumieé¢ takze i ruch cial w calosci, poja¢ motywy pieknego stania,
opierania sie lub siedzenia i tylko bardzo niewielu przeczuwa, ze praw-
dziwej warto$ci tych obrazéw szukaé nalezy nie w szczegdlach, lecz
w zestawieniu i w rytmicznem ozywieniu przestrzeni. Sa to dziela
dekoratywne w najwyzszym stylu, dekoratywne w pewnem znacze-
niu, ktére coprawda nie jest codziennem; twierdze, ze sa to ob-
razy, gdzie gléwny akcent nie spoczywa w poszczeg6lnych glowach,
nie w psychologicznym zwiazku, lecz w roztozeniu figur w plaszczy-
7nie i w ich stosunku do ich przestronnego uszykowania?).

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

Wiedza historyczna nie jest konieczna dla zrozumienia tych ob-
raz6w ?). Sa to ogdlnie znane przedstawienia, o ktore tutaj idzie i do-
szukiwano sie catkiem blednie wyrazu glebokich filozoficzno=historycz-
nych zwiazkow w Szkole Ateriskiej, albo tez resumé historji kosciel-

1) Backlin ma tutaj glos. Czytamy w zapiskach Rudolfa Schicksa (Berlin 1900),
7e za jego drugiego rzymskiego pobytu stance (a zwlaszeza Heljodora) wywarly na
nim wielkie wrazenie. Bylo dla niego jasnem, ze wielko$¢ dekoracyjna jest w tych
obrazach tem, co nawet na ludziach niewyksztalconych i prostych czyni wrazenie, ze
do tego dazy! on coraz wigcej w swych pozniejszych obrazach. Str. 171. O pod-
parciu kompozycji przez rozdzielenie barw uzupelniajacych por. E. Waldmann, Zsft.
f. bild. Kunst Nr. XXV. 1914, str. 20 i 76.

?) Por, rozpr. Wickhoffa (Jahrb. d. preuss. Kunstsamml. 1903) i Kraus-Sauer,
Gesch, d. christl. Kunst. I1%, str. 382, Podkresli¢ jednak nalezy, ze takie cykle ob-
razéw przedstawiaja zawsze pewna mysl przez zamawiajacego wypowiedziang i prze-
znaczeniu sal odpowiadajaca. Bledne objasnienia oznaczaja tylko, Ze objaSnienia te
nie opieraja sie na wspélczesnych Srodkach. ]
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nej w Dyspucie. Tam gdzie Rafael na pewne chce by¢ zrozumianym,
tam postarat sie o to przez podpisy. Trafia si¢ to dosy¢ rzadko, nawet
u gléwnych postaci, przy aktorach kompozycji pozostajemy bez
wyja$nienia. Wspoélczesni artySci nie domagali sie tego. Motyw du-
chowego i cielesnego ruchu byl dla nich wszystkiem, nazwa obojetna.
Nie pytano si¢ o to, co te postacie znacza, lecz o to, czem sa.

Aby to zapatrywanie podziela¢, na to trzeba pewnego rodzaju
wrazliwos$ci oka, ktére dzisiaj jest rzadkiem, a Germanom przycho-
dzi wogdle z trudno$cia odczué¢ te wartosci, ktére czlowiek rasy
romanskiej przywiazuje do fizycznego ja. Nie nalezy sie tez zbyt po-
spiesznie niecierpliwi¢, ze podrézny z Péinocy w tem miejscu, gdzie
oczekuje przedstawienia najwyzszych duchowych sil, musi przezwycie-
zy¢ dopiero swe rozczarowanie. Rembrandt bylby z pewnoscia filozo-
fje inaczej namalowal.

Kto ma dobra wole zapozna¢ si¢ blizej z temi obrazami, nie ma
innego $rodka, jak tylko zanalizowaé jedna posta¢ po drugiej i na-
uczy¢ sie ich na pamie¢ a nastepnie rozwazy¢ zwiazek zacho-
dzacy pomiedzy jednym czionkiem a drugim i jak one od siebie sa
zalezne. Jest to rada, ktéra daje juz Cicerone. Niewiadomo mi, czy
wiele oséb jej si¢ trzymalo. Nie nalezy szczedzi¢ czasu. Potrzeba
duzo wprawy, aby raz zyska¢ pewny grunt pod nogami. Nasza
obserwacja stala si¢ tak powierzchowna “przez mase codziennego
ilustracyjnego malarstwa, gdzie idzie tylko o jakie takie ogdlne wra-
zenie, ze wobec podobnych dawnych obrazéw musimy zaczyna¢ od
sylabizowania.

DYSPUTA

Okolo oftarza z monstrancja siedza czterej Ojcowie Kosciola, kt6-
rzy ten dogmat stwierdzili, Hieronim, Grzegorz, Ambrozy i Augustyn.
Naokoto wierni, petni godnosci uczeni w pi$mie, stoja spokojnie po-
grazeni w kontemplacji, goracy mtodzieficy w modlitwie i uwielbieniu
si¢ cisnacy; tu sie czyta, tam wskazuje; sa w tem zgromadzeniu bez-
imienne typy i stawne postacie obok siebie ustawione. Miejsce hono-
rowe zastrzezone jest dla papieza Sykstusa IV, wuja panujacego
papieza.

To jest scena ziemska. U géry wszakze siedza na tronie osoby
Trojey Sw. a z niemi, w plaskim tuku, wieniec §wietych. Catkiem u géry
jednakim ruchem unoszacy sie aniolowie. Chrystus siedzac ukazuje
swe rany i dominuje nad calym obrazem. Towarzysza mu Marja i §w.

88



Jan. Nad nim blogoslawiacy Bég Ojciec, pod nim golgbica, ktorej
glowa stanowi dokladnie o§ pionowa obrazu.

Disputa del santissimo sacramento nazywa Vasari ten obraz
i nazwa ta do dzi§ dnia mu pozostala; ale ona nie jest wlasciwa.
W tem zgromadzeniu nie dysputuje sie, zaledwie ze si¢ méwi. To
co jest najpewniejszem, mialo by¢ przedstawionem, a zatem obecno$¢
najwyzszej tajemnicy Ko$ciota, umocniona przez zjawe niebian.

Usitujmy sobie wyobrazi¢, jakby to zagadnienie w my$l starej
szkoly bylo rozwiazanem. Nie zadano w rzeczywistosci niczego
innego, jak tylko tego, co stanowi tre$¢ tylu obrazéw oftarzowych;
pewnej liczby poboznych mezéw w spokojnym bycie, a nad nimi
cichych niebian, tak jak ksiezyc unoszacy si¢ nad lasem. Rafael wie-
dzial zgéry, ze tutaj same stojace lub siedzace motywy beda niewy-
starczajace. Spokojna wspodlnota musiata by¢ zastapiona przez ruchliwe
zgromadzenie z zywszym wspoludzialem. On rézniczkuje najpierw cztery
postacie gléwnej grupy (Ojcowie Koéciola) wedlug momentéw czy-
tania, medytacji, wizjonerskiego zapatrzenia sie i dyktowania. Stwarza
piekna grupe cisnacych si¢ mlodzieficow i otrzymuje w ten sposéb
przeciwienistwo do spokojnej prezentacji stojacych Ojcéw Kosciola.
Afekt zjawia sie jeszcze raz przytlumiony w patetycznej tylnej postaci
z przodu na stopniach oltarza. Jako przeciwieristwo do niej po dru-
giej stronie papiez Sykstus, pewny siebie i spokojny, z podniesiona
glowa patrzy naprost, jako ksiaze¢ Kosciola. Za nim czysto S$wiecki
motyw: milody chlopiec przechylajacy si¢ poprzez parapet i ktéremu
jaki§ mezczyzna pokazuje papieza'), a naprzeciw na drugim koncu
obrazu przeciwienstwo tego, mlodzieniec, ktéry jakiemu$ starcowi co$
pokazuje. Starzec, pochylony nad ksiazka, stoi przy balustradzie, inni
zagladaja do niej a on im co$ obja$nia, mlodzieniec za$ zaprasza go,
aby si¢ udal na $rodek ku oltarzowi, dokad si¢ wszyscy cisna. Mozna
powiedzie¢, ze Rafael mial dziwaczny pomyst wymalowania tutaj sek-
ciarza ?), ale pewnej okreslonej osobistoSci z pewnos$cia nie mial na
mys$li, i motyw ten niezawodnie nie znajdowal si¢ w nakre§lonym
zgory programie Rafaela. Mial on przedstawi¢ nauczycieli KoS$ciola,
papieza Sykstusa i t¢ lub inng osobisto$¢, kiéra si¢ wilasnie in-
teresowano. Rafael to uczynil, a poza tem zachowal sobie zupelna
swobode i mégl w bezimiennych postaciach rozwina¢ motywy, ktére
mu byly potrzebne. I tutaj dotykamy nerwu tej sprawy. Znaczenie

1) Jak juz na to zwrdcono wielokrotnie uwage, ten mezczyzna pochodzi od
Leonarda Hotdu trzech kréléw, gdzie na tem samem miejscu sie znajduje.

) Por. podobng grupe w obrazie Filippina «Triumf s$w. Tomasza» (Rzym
S. M. sopra Minerva.
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obrazu nie lezy w szczegélach, lecz w catem zestawieniu, i dopiero
woéwczas go ocenimy, gdy poznamy, jak wszystkie szczegély stoja
w stuzbie ogélnego wrazenia i pomyslane zostaly ze wzgledu na
calo$¢.

I niech nikt tem sie nie ludzi, ze moment psychologiczny jest
tutaj najbardziej interesujacym. Ghirlandajo bylby w twarzach wigcej
przekonywujacym, a Boticelli w wyrazie religijnego uczucia bardziej
porywajacym. Niema tutaj zadnej postaci, ktoraby sie¢ mogla mierzyc
ze §w. Augustynem z Ognissanti (Florencja). Czyn Rafaela lezy gdzie
indziej: obraz takich rozmiaréw, z taka gle¢bia, bogaty w motywa ru-
chu, zupelnie jasno rozwiniety i rytmicznie rozczlonkowany, to bylo
czem$ niebywalem.

Pierwsze pytanie kompozycyjne dotyczylo Ojcéw Kosciola. Byli
oni gléwna grupa i musieli by¢ jako taka, zaznaczeni. Jezeli mieli
byé¢ duzych wymiaréw, to nie mogli by¢ daleko wtyl posunigci,
ale obraz w takim ukladzie rozwinalby sie jako zwykly pas; aby
mu nadac¢ glebie, odwazyl sie Rafael po poczatkowem wahaniu na
cofnigcie Ojcow Kosciola i zbudowal dla nich podjum ze stopniami.
Przez to kompozyja zostala szczeSliwie rozwiazana. Motyw stopni
okazal si¢ nadzwyczajnie owocnym, wszystkie postacie podaja sobie
niejako rece i prowadza ku Srodkowi. Reszta osiagnieta zostala przez
dodanie zywo gestykulujacych mezczyzn ztylu oltarza, ktérzy spel-
niaja tutaj tylko te role, aby siedzacych wtyle Hieronima i Ambrozego
wydoby¢ na widok. Sa oni pomystem dopiero ostatniej godziny. Zde-
cydowany prad idzie z lewej strony ku $rodkowi. Wskazujacy mlo-
dzieniec, adorujacy i patetyczna tylna posta¢ daja sume jednakiego
ruchu, za ktérym oko chetnie idzie. Rafael i péZniej mial zawsze
wzglad na kierunek oka. Gdy zatem tutaj ostatnia z centralnych
postaci, dyktujacy Augustyn si¢ odwraca, to pojmujemy cel tego ru-
chu: ma on by¢ facznikiem pomiedzy prawa strona, gdzie ruch dopro-
wadzony jest do spokoju. Formalne rozwazania w tym duchu sa
w poréwnaniu z XV w. zupelna nowoscia.

Rafael przedstawil Ojcéw Kosciola pozatem w bardzo prostych
pozycjach. Pochylony i podniesiony profil w dwéch pierwszych,
malo co odmienny trzeci. I pozycje siedzace tak proste, jak tylko to
mozliwe. Jest to jego ekonomja. Oddalone postacie, jezeli mialy
czyni¢ wrazenie duzych, nie znosza innego traktowania. Obraz quat-
trocenta, jak Filippina Triumf §w. Tomasza, wlasnie w tym punkcie
zawodzi,

Im blizej ku przodowi, tem ruchy staja sie zywsze. Najwieksze
bogactwo w tym wzgledzie wykazuja postacie pochylone, ze swem
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Rafael. Dysputa. Fragment ze sw. Grzegorzem i Hieronimem

sasiedztwem w naroznikach. Te grupy naroznikowe sa ustawione
zupelnie symetrycznie i w ten sam sposéb — zapomoca oséb wska-
zujacych — z postaciami wewnetrznemi zlaczone ).

Symetrja panuje w calym obrazie, ale w szczegdlach jest wszedzie
mniej lub wigcej ukryta. Najwigksze odchylenie znajduje sie w strefie
srodkowej. Ale i tutaj niema silniejszych przesunie¢. Rafael waha sie
jeszcze tutaj, chce wiazac¢ i uspokajaé, nie rozrywac i burzy¢é. Z de-
likatnos$cia, ktéra moznaby nazwaé pobozna, poprowadzone sa linje
w ten sposéb, ze jedna drugiej nie czyni krzywdy i przy calej pelni
przewaza wrazenie spokoju. W ten sam sposéb sa obydwie polowy
zgromadzenia polaczone linja krajobrazu tla i zharmonizowane z gor-
nym wiericem postaci.

Przy takim sposobie spokojnego ukladu linji, lezy wyzszy
punkt widzenia w przejrzysto$ci przedstawienia, w ktéra Rafael

1) Motyw parapetu wyniknal z jednej strony z wyciecia drzwi, ktére Rafael
przez nadmurowanie murkiem uczynil nieszkodliwemi. Powtarza on ten sam motyw
jako balustrade po drugiej stronie. Ale dojrzaly styl cinquecenta nie znosi takich wtre-
téw 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 Augustynem

wyposaza kazda swa istote. Tam, gdzie dawniejsi mistrze postacie
swe stlaczaja, glowe za glowa przesuwajac, to tutaj mistrz, wycho-
wany w prostocie Perugina, rozstawia w ten sposéb postacie, ze
kazda z nich moze sie¢ rozwina¢ w pelnym widoku. | tutaj decyduja
nowe wzgledy wzrokowe. Traktowanie ludzkiej gromady u Botticellego
lub Filipina wymaga natezonego ogladania zbliska, jezeli w tym tlu-
mie chce sie rzeczywiscie rozpozna¢ szczegoly. Sztuka XVI w., ktéra
ma wzrok zwrécony na calo$é, wymaga zasadniczo uproszczenia.

Tego rodzaju wiasciwosci decyduja o wartosci obrazu, a nie
rysunek szczegdléw. Nie da sie zaprzeczy¢, ze obraz ten zawiera juz
znaczna 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 mlodzieniec naprzeciw, ktéry wywodzi si¢ z motywu Leonarda,
zachowanego w rysunku z t. zw. Beatrice. W twarzach uderza nieprzy-
jemna pustka, o ile one nie sa portretami. Nie wolno nawet pomysle¢,
jakby ten obraz wygladal, gdyby byl Leonardo ze swymi ludZmi
przedstawil zgromadzenie wiernych!
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Jednakowoz, jak powiedzialem, wielkie wladciwosci Rafaelowskiej
Dysputy i wlasciwe warunki jej oddzialywania leza w ogdlnych mo-
mentach. Podzial plaszczyzny $ciany w catodci, ustawienie dolnych
figur, rozmach gornej linji krzywej ze Swietymi, kontrast pomiedzy
ruchem a uroczystem siedzeniem na tronie, polaczone bogactwo
i spokdj, daja obraz, ktory juz nieraz wystawiano jako doskonaly
wzér religijnego stylu monumentalnego. Specjalny charakter nadaje
mu jednak nadzwyczaj urocze wyréwnanie pomiedzy skrepowaniem
delikatnego mlodzieficzego uczucia a kielkujaca sila.

SZKOEA ATENSKA

Naprzeciw teologji mamy filozofje, nauke $wiecka. Obraz nosi
nazwe Szkoly ateriskiej, ale ta nazwa jest prawie tak samo dowolna
jak Dysputa. Raczej moznaby tutaj méwi¢ o dyspucie, gdyz central-
nym motywem sa dwaj rozprawiajacy przywdédcy filozofji Plato i Ary-
stoteles. Obok nich szeregi stuchaczy. W poblizu Sokrates ze swem
wlasnem otoczeniem. Bawi si¢ pytaniami i wylicza na palcach prze-
stanki. W ubraniu nedzarza lezy Diogenes na schodach. Starszy, pi-
szacy mezczyzna, ktéremu podaja tablice z harmonijnemi akordami,
jest prawdopodobnie Pitagorasem. Jezeli dodamy jeszcze astrono-
moéw Ptolomeusza i Zoroastra i geometre Euklidesa, to mamy mate-
rjal historyczny obrazu wyczerpany.

Trudnos$é kompozycji byla tutaj wieksza, gdyz odpadi krag nie-
bianéw. Rafael nie mial innego wyjécia, jak przywola¢ na pomoc
architekture: wybudowal ogromny gmach halowy i dal mu cztery
bardzo wysokie stopnie, przebiegajace obraz w calej jego szerokosci.
W ten spos6b uzyskal podwdéjna scene: przestrzefi ponizej schodow
i platforme¢ u gory.

W przeciwienistwie do Dysputy, gdzie wszystkie czesci daza do
srodka, tutaj calo$¢ rozklada si¢ na sume poszczegélnych grup, a na-
wet figur, jako naturalny wyraz wieloczlonowego naukowego badania.
Szukanie jakich§ okre§lonych historycznych aluzyj jest tutaj tak samo
nie na miejscu jak i tam. Przekonywujaca jest mys$l, aby zgromadzic¢
umiejetnosci fizyczne na dole, a gérna przestrzeni pozostawic dla spe-
kulatywnych my§licieli, ale moze i ta interpretacja wychodzi poza nasz
temat.

Cielesno-duchowe motywy sa tutaj znacznie bogatsze, anizeli
w Dyspucie. Juz sam temat wymagal wiekszej rozmaitosSci, ale widzi sig,
ze Rafael sam poszedt dalej i stal sie wewnetrznie bogatszym. Sytuacje
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sa silniej scharakteryzowane, gesty wymowniejsze. Postacie lepiej nam
siec wdrazaja w pamieé. Zadziwiajacem jest przedewszystkiem, co Ra-
fael zrobil z grupy Platona i Arystotelesa. Temat to stary. Dla po-
réwnania wezmy plaskorzezbe filozoféw Luca della Robbia z florenckiego
Campanile: dwaj Wtosi z poludniowym temperamentem nastawaja na
siebie, jeden z nich obstaje przy tresci swej ksiazki, drugi dziesigcioma
palcami tlumaczy mu, ze to jest nonsens. Inne Dysputy widzimy na
drzwiach bronzowych Donatella w S. Lorenzo. Ale wszystkie te mo-
tywy musiat Rafael odrzucié¢, smak XVI w. wymagal przyttumienia gestow.
Spokojni i dystyngowani stoja ksiazeta filozoféw obok siebie, jeden
z wyciagnieta reka na plask nad ziemia, to Arystoteles, czlowiek «bu-
downiczy»; drugi Plato, podniesionym palcem wskazuje do gory.
Skad mégt Rafael wzia¢ mozliwo$¢é scharakteryzowania osobistosci
w ich przeciwiefistwach w ten sposéb, ze one nam si¢ wydaja jako
wiarygodne obrazy dwéch filozoféw — nie wiemy.

Wymownemi sa takze postacie, stojace na prawym brzegu
obrazu. Samotnik z siwa broda, owinigty w plaszcz, calkiem prosty
w sylwecie, jest zjawiskiem wielkiego spokoju. Obok niego inny,
oparty o gzyms, spoglada na piszacego chlopca, co schylony z zalo-
zona noga siedzi, wziety jest catkiem zprzodu. Postaci tego rodzaju
trzeba sie trzymad, aby modc zmierzy¢ caty postep.

Calkiem nowy jest motyw lezacego Diogenesa. Jest to zebrak
koscielny, ktéry sie roztozyt wygodnie na schodach. I teraz bogactwo
ro$nie coraz wiecej. Scena geometrycznego wykladu jest nietylko pod
wzgledem psychologicznym znakomicie pomyslana, gdyz zrozumienie
jej roztozone jest na rozne stadja, ale takze ruchy kleczace i pochy-
lone w poszczegdlnych opracowaniach zasluguja na baczna uwage
i utrwalenie w pamigci.

Jeszcze bardziej interesujaca jest grupa Pitagorasa. Piszacy w pro-
filu, siedzi nisko, postawil jedna noge na podnézku; za nim cisna si¢
inne postacie pochylone naprzéd: caly wieniec krzywizn. Dalej drugi
piszacy, takze siedzi, ale widziany en face i bardziej skomplikowany
w ukladzie cztonkéw, a pomiedzy nimi oboma stojacy mezczyzna
z otwarta ksiega na udzie, z ktérej zdaje si¢ co§ udowadniaé. Nie za-
przatajmy sobie jednak glowy tem, co to wszystko ma oznaczac. Po-
sta¢ ta nie zrodzila sie z duchowego zwiazku, ona zyje tylko swem
cielesnem umotywowaniem. Wysoko podniesiona noga, wyciagniete
ramie, zwrot gornej czesci ciala i kontrastujace z tem pochylenie glowy,
nadaja jej wybitna plastyczng tre$é. | jezeliby widz z péinocy sadzit,
ze ten bogaty motyw wydobyty jest w sposéb zbyt sztuczny, to na-
lezy jednak przestrzec go przed tak pospiesznym sadem. Wtioch ma
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o tyle wigksza zdolno$é ruchu, anizeli my, ze dla niego granice natu-
ralnosci sa zupelnie inne. Rafael idzie tutaj wyraZnie §ladami Michata
Aniota i w nasladownictwie tej silniejszej woli, zgubil w rzeczywi-
stoSci na jaki$ czas swe wrodzone odczucie ?).

Obserwacja nasza jednakze nie moze si¢ zatrzymaé przed po-
szczegblnemi postaciami. To, co Rafael daje tu i owdzie z motywow
ruchu jest mniejszem §$wiadczeniem wobec sztuki, ktéra polega na
stopieniu postaci w grupy. Cala dawniejsza sztuka nie ma nic ta-
kiego, coby z wieloczlonowym systemem tutaj moglo si¢ poréwnac.
Grupa geometré6w rozwiazuje problem, ktérego wogdle niewielu sie
imato: pie¢ oséb zwr6conych ku jednemu punktowi, rozwinigtych zu-
pefnie jasno, zupelnie «czystych» w linji, a z jakiem bogactwem zwro-

1) W tej wladnie postaci nalezy szuka¢ wzoru nie u Michata Aniota, lecz
u Leonarda, rozwinieta ona jest z motywu Ledy reprod. str. 38, z ktdrej istnieje
takze rysunek Rafaela. Zapozyczenia z padewskich plaskorzeZb Donatella (por. Vige,
Raffael und Donatello, 1896), odnosza sie do tak podrzednych postaci, ze moznaby
przypuszezaé, iz one tylko dla zartu do tej kompozycji wcielone zostaly. W kaz-
dym razie nie mozna sadzi¢ o zapozyczeniach z powodu ubdstwa, lub niepo-
radnosci.

Sztuka klasyczna 7 9 7




tow! A tak samo przeciwlegla, jeszcze wyzej nastawiona grupa: jak te
réznorodne poruszenia sie wzajemnie uzupehniaja, jak te liczne postacie
sprowadzone sa do koniecznego zwiazku, jak lacza sie w wielogto-
sowym S$piewie, gdzie wszystko wydaje si¢ jak rozumiejace si¢ samo
przez sie — to wszystko jest najwyzsza sztuka. Gdy si¢ oglada ca-
to§¢ ukfadu, jasnem jest, co mlodzieniec wtyle w tem towarzystwie
ma do roboty: domys$lano sie¢ w nim ksiazecego portretu — mniejsza
o to, — jego formalna funkcja nie moze by¢ inna, jak tylko, aby w tem
kiebowisku linij krzywych przedstawi¢ konieczna linje pionowa. Tak
jak w Dyspucie, tak i tutaj cale bogactwo przesuniete jest na front.
Wtyle na platformie caly las prostopadiych linij, na przedzie, gdzie
postacie sa duze, linje zalamane i skomplikowane powiazania.

Okolo postaci $rodkowych wszystko jest symetryczne, péZniej
rozluZnia si¢ ten zwiazek i gérna masa bez symetrji opuszcza si¢ po jednej
stronie po schodach nadét — nastgpuje naruszenie réwnowagi, ktore
znowu usuwa asymetrja grup na przedzie. Dziwnem jest, ze w tej
wielkiej cizbie daleko wtyle stojace postacie Platona i Arystotelesa
moga jeszcze robi¢ wrazenie figur gléwnych i podwdjnie niezro-
zumialem, jezeli weZmiemy pod uwage skale ich wielkodci, ktéra
wedlug idealnego rachunku, idac ku tylowi, nagle si¢ zmniejsza:
Diogenes na schodach ma nagle zupelnie inne proporcje, anizeli sa-
siednie postacie przedniej sceny. Cud ten tlumaczy si¢ sposobem,
w jaki architektura zostala tutaj zuzytkowana: rozprawiajacy filozo-
fowie stoja wlasnie w Swietle ostatniego tuku. Bez tej aureoli, ktéra
w koncentrycznych linjach przedniego luku poteznie rozbrzmiewa,
byliby ci ludzie znikli. Przypominam podobny motyw w Wieczerzy
Leonarda. Odejmijmy architekture, a cala kompozycja upada.

Stosunek postaci do przestrzeni odczuty jest jednakze tutaj
wogdble w zupelnie nowem znaczeniu. Wysoko ponad glowami ludzi
unosza sie potezne tuki, a spokojny, gleboki oddech tych hal udziela
sie widzowi. Z takiego ducha poczat sie nowy Sw. Piotr Braman-
tego, a wedle twierdzenia Vasarego, ma Bramante uchodzi¢ takze
za autora architektury tego fresku.

Dysputa i Szkola Atefiska sa znane w Niemczech przewaznie ze
sztychéw, a potezne wrazenie przestrzeni freskéw oddaje zawsze lepiej
nawet powierzchowny sztych, anizeli fotografja. W zeszlem stuleciu
rytowal Volpato Stance w serji z siedmiu kartonéw, przechodzily one
z generacji na generacje jako pamiatka, ktéra przywozil podréznik
z Rzymu do domu, a i dzisiaj nie nalezy lekcewazy¢ tych kartonéw,
chociaz Keller i Jacoby podjeli to samo zadanie innemi oczyma i in-
nemi §rodkami. ]ézefa Kellera «Disputas, powstala w latach 1841—
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1856, juz przez sama wielko$¢ plyty, odsuwa wszystko dawniejsze w kat,
i podczas gdy Volpato usitowal oddac tylko konfiguracje w catosci, a przy-
tem malarska technike samowolnie wzmocnil, chcialby by¢ Niemiec
dostownym i wniknaé swym rylcem w cala glebie rafaclowskiej cha-
rakterystyki. Jasno, mocno, z silnemi cieniami, ale bez malarskiego
odczucia stawia swe postacie na plaszczyznie, przedewszystkiem chce
by¢ wyraznym w formie i nie troszczy si¢ o oddanie w swym
obrazie barwnej harmonji, a w szczegélach jasnych tonéw fresku.
Tutaj dopiero wkracza Jacoby. Jego «Szkola Ateriska» jest rezultatem
dziesiecioletniej pracy (1872—1882). Laik nie ma wyobrazenia, ile roz-
wazania to kosztowalo, aby dla kazdej barwnej wartoSci oryginatu
odnalez¢ wlaSciwy ton na plycie miedzianej, aby oddaé¢ migkkos¢ ma-
lowidla i wobec jasnej skali fresku pozosta¢ przejrzystym w przestrzeni.

Sztych jest dzielem bez konkurencji. By¢ moze, ze w swych
zamierzeniach wychodzi on poza granice, jakie sa w tym wypadku
zakres§lone sztuce graficznej i zawsze jeszcze sa amatorzy, ktorzy przy
tak znacznem zmniejszeniu oryginalu wola skrécony wyraz Volpata,
z jego stosunkowo prostemi Srodkami linearnemi, gdyz w ten sposéb
predzej jest mozliwem zachowaé coSkolwiek z wrazenia monumen-
talnosci.

PARNAS.

Mozna przypuszczaé, ze Rafael byl zadowolony, iz przy trzeciem
zadaniu, t. j. przy obrazie poetéw, nie miat przed soba takiej sa-
mej Sciany jak tamte. Wezsza plaszezyzna z oknem w posrodku, sama
przez si¢ nasuwata inne mysli. Rafael nadbudowal nad oknem pagé-
rek, prawdziwy Parnas, i otrzymal w ten sposéb u dolu dwie male
przestrzenie na przedzie, a u goéry szersze podjum. To jest miejsce,
gdzie siedzi Apollo ze swemi muzami. [ Homer moze tutaj przeby-
wacé, a wtyle rozpoznajemy jeszcze Dantego i Virgilego?). Pozostaty lud
poetéw ciSnie sie na stokach pagorka: jedni chodza lub zatrzymuja
sie w grupach, gdzie wygodnie rozmawiaja, lub tez gdzie ozywiony
opowiadacz skupia na sobie cala uwage. Poniewaz poetyzowanie nie
jest praca spoleczna, nielatwem bylo psychologiczne scharakteryzo-
wanie poetéw w zgrupowanym obrazie. Rafael ograniczyl si¢ do po-

1) Wirgiljusz bez fantastycznego kostjumu ze spiczasta 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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dwéjnego wyrazenia natchnienia u bozka grajacego na skrzypcach,
z wzrokiem wzniesionym w zachwycie do goéry, i u Homera, ktéry
w natchnieniu przemawia, patrzac do gory, ale Slepemi oczyma.
W innych grupach wymagala artystyczna ekonomja mniejszego wzru-
szenia: Swiety obled jest na miejscu tylko w bliskosci Béstwa; —
ponizej znajdujemy si¢ pomiedzy osobisto$ciami podobnemi do nas.
Do pewnego okreSlenia ich imion i tutaj nic nas nie zmusza.
Napisem oznaczona jest Safona, gdyz inaczej niktby nie wiedzial,
co to za niewiasta. Rafaelowi szlo widocznie o to, aby stworzy¢ nie-
wiedcia posta¢ kontrastowa. Dante jest maly i prawie obojetnie do-
stawiony. Postacie przedewszystkiem w oczy wpadajace sa bezimien-
nemi typami. Tylko dwie portretowe twarze patrza na nas z tego
tlumu; jeden na prawo tuz przy brzegu, to prawdopodobnie Sanna-
zaro; dla drugiego, ktéremu Rafael nadal swa wlasna postaé, nie
znaleziono jeszcze prawdopodobnego znaczenia.

Apollo siedzi pomiedzy dwiema rowniez siedzacemi muzami; on
en face, muzy w profilu. Daje to szeroki tréjkat, Srodek kompozycji.
Inne muzy stoja wtyle naokolo. kancuch ten zamyka na prawo ma-
jestatyczna tylna postaé, ktérej odpowiada z drugiej strony frontalna
posta¢ Homera. Te dwie postacie sa naroznikowemi filarami parna-
sowego towarzystwa. W tej wspaniale skonstruowanej grupie ostat-
nim akordem jest chlopiec, siedzacy u stép Homera, podchwytujacy
jego stowa rysikiem; po drugiej stronie natomiast przybiera kompo-
zycja nieoczekiwany zwrot, gdyz ciagnie si¢ w glab: najblizszy sasiad
kobiecej, obréconej tylem, postaci jest jeszcze w trzech czwartych
widoczny i kroczy po drugiej stronie pagorka w glab obrazu.

Ruch ten zyskuje na sile wskutek drzewek wawrzynowych,
wychodzacych z glebi i jezeli wogole rozwazymy uklad drzew w tym
obrazie, przekonamy sig, jak bardzo Rafael liczyl si¢ z ich kompozycja.
One wnosza do kompozycji ruch prostokatny i rozluzniaja twardos¢
systematycznego porzadku. Bez srodkowych drzew bytby sie Apollo
zgubit wsréd swych muz.

W grupach frontowych osiagnigtym zostal wzajemny kontrast
o tyle, ze lewa grupa z drzewem, jako z trzonem, jest zupelnie wy-
odrebniona, podczas gdy po prawej stronie zachowany jest zwiazek
z gérnemi postaciami. Jest to ten sam ruch, jaki spotykamy w Szkole
Atenskie;j.

Parnas ma przestrzen mniej piekna, anizeli inne obrazy. Ciasno
i ttoczno jest na tym pagorku, a pomiedzy motywami postaci niewiele
jest przekonywujacych. Zbyt wiele z pomiedzy nich jest dotknie-
tych pewna malostkowos$cia. Najniemozliwiej wypadly Muzy, twory
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Rafael. Parnas. (Cze$¢ Srodkowa)

bezduszne, ktérym niektére antykizujace sztuczki artystyczne nie do-
daja bynajmniej wigkszego uroku. Z pomigdzy siedzacych muz nasla-
duje jedna w draperji Arjadne, druga moznaby poréwnac¢ pod wzgle-
dem ruchu z postacia t. zw. blagalnicy. Obnazone barki sa motywem
powtarzajacym si¢ uporczywie i pochodzacym réwniez od antyku.
Gdyby to Rafael zywsze plecy mogt nam pokaza¢! Pomimo calej
okraglosci form tesknie wspominamy kanciaste gracje Botticellego.
Uderza nas jeden jedyny wycinek z obserwacji natury, a mianowicie
kark figury, prawdziwy kark rzymianki.

Najlepsze postacie sa calkiem proste. Do jak niestychanych pomy-
stow prowadzi jednak che¢ pokazania interesujacych ruchow, wykazuje
przekrecona Safona. Tutaj stracil Rafael chwilowo wlasciwy kierunek
i puscil sie na konkurencj¢ z Michalem Aniolem, nie zrozumiawszy
go nalezycie. Wystarczy poréwnaé jedna ze sykstynskich Sybill z ta
nieszczesliwa poetka, aby stwierdzi¢ roznice.

Innym brawurowym kawatkiem, ktérego nie mys$limy ganié, jest
silny skrét reki u wskazujacego naprzéd mezczyzny. Podobne pro-
blemy musial wowczas kazdy rozwiazywac¢: Michat Aniot w swym
Bogu Ojcu, stwarzajacym slonice, wypowiedzial o tem swe zdanie.
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Wspomnie¢ jeszcze nalezy o pewnej wilasciwoSci w otoczeniu
przestrzeni w obrazie. Uderza, ze Safo i naprzeciw niej siedzaca po-
sta¢ przecinaja rame okna. Jest to nieprzyjemne wrazenie, gdyz figury
w ten sposéb zdaja si¢ uciekaé z plaszczyzny i nie mozna sobie wy-
obrazié, jak Rafael mogt si¢ dopusci¢ podobnej brutalnosci. W rze-
czywistoSci on inaczej mys§lal; sadzil, ze perspektywicznie namalowa-
nym lukiem bramy, otaczajacym obraz, moze okno przesunac¢ w glab,
tak, ze moznaby mysle¢, iz ono lezy znacznie w glebi obrazu. Bylto
to falszywe obliczenie i Rafael juz nigdy potem nie puscit si¢ na cos
podobnego; nowsi sztycharze jednakze powigkszyli ten blad, opuszcza-
jac zewnetrzna rame, ktéra jedyna tlumaczy przestrzen ?).

PRAWODAWSTWO

Oszczedzonem bylo Rafaelowi malowanie Zgromadzenia praw-
nikow. Na czwarte] $cianie byly przewidziane tylko dwa mniejsze
obrazy ceremonijalne z historji prawa po bokach okna, a nad niemi
w tuku przysciennym siedzace postacie Mocy, Rozwagi i Umiarko-
wania, ktére przy wykonywaniu prawa sa konieczne.

Te postacie cnot, jako wyraz tego, co maja przedstawiac,
nikogo z pewno$cia nie zachwyca. Sa to obojetne figury kobiece:
dwie zewnetrzne silnie poruszone, Srodkowa spokojniejsza. Wszystkie
siedza gleboko, zgodnie z bogatszym motywem ruchu. Z trudno zrozu-
miala ceremonialno$cia, podnosi « Umiarkowanie» do goéry swa reke.
W ogélnym ruchu zbliza si¢ ona do Safony w Parnasie. Zwrot gornej
czedci ciala, ramie wyciagniete i uklad nég sa podobne. Ale ona jest
tutaj lepsza, skomponowana wznio$lej i nie tak rozerwana. Krzep-
niecie stylu mozna tutaj dobrze zaobserwowaé. «Rozwaga», dzialajaca
sympatycznie, juz przez sam spokdéj ma bardzo pigkna linje i wyka-
zuje w rysunku juz wyzszy stopien jasno$ci w poréwnaniu z Par-
nasem, wystarczy tylko poréwnaé podparte rami¢ z takim samym mo-
tywem u Muzy po lewej stronie Apollina, gdzie istotny charakter
ruchu wcale nie wystepuje.

1) Grisailli ponizej Parnasu nie uwazano za wspdlezesne z innemi malowi-
dtami tej sali. Wobec préby Wickhoffa (Jahrb. des Preuss. Kunstsamml. 1893), ob-
jasnienia tychze, zdaje mi sie, ze dawniejsza interpretacja, ktéra widziata tutaj Au-
gusta, przeszkadzajacego spaleniu Eneidy i Aleksandra, ktéry piesni Homera chowa
do skrzyni, bedzie mieé¢ zawsze swe zalety, gdyz gesty te inaczej nie moga by¢
rozumiane. Przedstawione nie jest palemiem ksiazek, lecz powstrzymaniem tego
aktu, i nie wyjmowaniem pism ze sarkofagu, lecz raczej wkiadaniem. Sadze, Ze
kazdy nieuprzedzony widz w tym duchu sie oSwiadczy.
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Rozwdéj idzie stad dalej do Sybill w S. Maria della pace: niesly-
chane tu spotegowanie bogactwa ruchéw i taki sam postep w rozja-
$nieniu motywu. Trzecia Sybille nalezy tutaj szczegdlnie podkreslic.
Jak przekonywujaco wypracowana jest jej struktura w glowie, szyi
i lokciach. Sybille usadowione sa przed ciemnem tlem dywano-
wem, podczas gdy cnoty prawodawstwa stoja na tle jasnego nie-
bieskiego nieba; i tutaj widzi sie istotng ceche réznicy stylowej.

Dwie sceny z historji prawa, wreczenie ksiegi praw Swieckich
i duchownych, budza zainteresowanie przedewszystkiem jako sformu-
lowanie ceremonjalnej uroczysto$ci w duchu rozpoczynajacego sie
XVI w., ale zaraz widzi si¢ wlasnie tam, gdzie stoi Dysputa, w prze-
dziwny i niespodziewany sposob, jak ku koricowi swej roboty w Ca-
mera della Segnatura Rafael staje si¢ szerokim i spokojnym, a takze
w wymiarach postaci poszedl juz daleko poza poczatkowa skale.

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

4. CAMERA DELIODORO

Po obrazach reprezentacyjnych Camery della Segnatura wstepu-
jemy z drugiej stancy do sali historji. Co$ wigcej, anizeli to — do sali
nowego, wielkiego malowniczego stylu. Postacie sa wieksze w wymia-
rach, z wiekszym rozmachem w plastycznym wygladzie. Wydaje sie,
jakgdyby dziura byla wybita w murze; z gigbokiego ciemnego zagte-
bienia wychodza postacie, a obramowanie, ktére tworzy tukowaty glif,
traktowane jest z plastyczno-iluzjonistycznem cieniowaniem. Cofnaw-
szy sie wzrokiem nazad do Dysputy, widzimy, ze wyglada ona jak
dywan, catkiem plaszczyznowo i jasno. Obrazy daja tutaj mniej, ale
to mniej dziata potezniej. Zadnych sztucznych, delikatnie uszykowa-
nych konfiguracyj, ale masy pote¢zne, dzialajace nawzajem w siinych

103



kontrastach. Niema tutaj tej falszywej elegancji, ani wystawy pozuja-
cych filozoféw i poetéw, zato duzo namietnosci i ruchu, pelnego wy-
razu. Jako dekoracja przestrzeni stoi pierwsza stanca moze wyzej, ale
w sali Heliodora dal Rafael po wszystkie czasy wz6r monumentalnego
opowiadania.

UKARANIE HELJODORA

Druga ksiega Machabeuszéw opowiada o tem, jak syryjski wddz
Heljodor ruszyt na Jerozolime, aby tam z polecenia swego kréla zra-
bowaé pieniadze wdéw i sier6t ze Swiatyni. Kobiety i dzieci, ktére
mialy utraci¢ swoje mienie, biegna ulicami ze skarga na ustach. Blady
ze strachu modli sie arcykaptan przed oltarzem. Zadne przedstawienia
i pro$by niezdolaly odwies¢ Heljodora od jego przedsiewziecia, wia-
muje si¢ do skarbca, wypréznia skrzynie — ale nagle zjawia sie nie-
bianski jeZzdziec w zlotej zbroi, przewraca rabusia i tratuje go kopy-
tami swego konia, podczas gdy dwaj mlodziericy bija go rézgami.
Tyle tekst.

To, co on w nastepujacych po sobie momentach zawiera, to
zebral Rafael w swym obrazie, nie na modle dawnych mistrzéw,
ktérzy ustawiaja rézne sceny obok siebie lub nad soba, lecz z zacho-
waniem jednoSci czasu i miejsca. Opuszcza sceng w skarbeu, pokazuje
tylko jak Heljodor ma zamiar opusci¢ $wiatynie ze zrabowanemi skar-
bami; dzieci i kobiety, o ktérych tradycja méwi, ze biegaly, wyjac po
ulicach, ustawia na tem miejscu jako Swiadkéw boskiego zdarzenia,
a arcykaplan, wolajacy Boga o pomoc, ma takze swe wlasciwe miejsce
w obrazie.

Najwigksza niespodzianka dla 6wczesnej publiczno$ci byto roz-
lozenie scen przez Rafaela. Przyzwyczajenie wskazywalo umieszczenie
gléwnej akcji w Srodku obrazu — tutaj natknigto sie na wielka préznie
w posrodku, a scena decydujaca posunieta jest na sam brzeg obrazu. Nie
mozemy sobie wyobrazi¢ dosy¢ silnego wrazenia podobnej kompo-
zycji, gdyz od tego czasu wychowano nas w zupelnie innem <lekcewa-
zeniu formy», ale éwcze$ni ludzie musieli naprawde wierzy¢, ze scena
ta nagle jak cud, rzeczywiscie przed nimi sie rozgrywa.

Trzeba doda¢ jeszcze, Zze scena ukarania rozwija sie réwniez
wedle nowych dramatycznych prawidel. Mozna catkiem dokladnie
opowiedzie¢, jakby quattrocento zdarzenie to opisato: Heljodor skrwa-
wiony lezalby pod kopytami kofiskiemi, a z obu stron chlostaliby
go miodzieficy. Rafael przedstawia chwile oczekiwania. Zloczyiica
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rzucony wiasnie zostal na ziemie, jeZdziec powstrzymuje swego konia,
aby Heljodora zmiazdzy¢ kopytami, a mlodzieficy z rézgami dopiero
nadbiegaja. W ten spos6éb skomponowal pdézniej Giulio Romano
piekne Ukamienowanie §w. Szczepana (Genua): kamienie juz lataja,
ale §wiety jest jeszcze niezraniony'). Tutaj ruch mlodziencéw ma je-
szcze te zalete, ze rozmach ich biegu wychodzi na korzy$¢ koniowi,
gdyz przedstawienie i tutaj mimowoli uzupelnia t¢ sama blyska-
wiczna zjawe. Szybko$§¢ ruchu, przyczem nogi nie dotykaja ziemi,
jest cudownie oddana. Kon jest mniej szczesliwy, Rafael nie byl ma-
larzem zwierzat.

Powalonego Heljodora, nad ktérym sad si¢ odbywa, byloby
quattrocento scharakteryzowaloby jako zwyklego bandyte i z dziecinnem
odczuciem, nie zostawitoby na nim suchej nitki. Ale wiek XVI mysli
inaczej. Rafael nie przedstawil go bez pewnej szlachetnosci. Jego to-
warzysze rycza, ale on nawet w upokorzeniu zachowuje spokéj i god-
no$é. Twarz jego jest wzorowym przyktadem energji wyrazu cinque-
centa. Bolesne podniesienie glowy, przyczem tylko par¢ form oddaje
istote, niema przedtem niczego podobnego, rowniez — i motyw
ciala przedstawia sie, jako nowy i peten skutkéw na przysztosc?).

Naprzeciw grupy z jezdzcem stoja kobiety i dzieci; $ci$niete
zatamowane w ruchu, zwiazane w konturze. Prostemi Srodkami od-
dane jest wrazenie tlumu. Policzywszy postacie, bedziemy zdziwieni,
jak ich jest niewiele, ale wszystkie ruchy, pytajace spojrzenia i poka-
zywanie, cofanie sie i krycie sig, wyrazone sa w silnych, wymownych
linjach i nadzwyczaj skutecznych kontrastach. Ponad tlumem unosi si¢
w lektyce spokojny papiez Juljusz Il. Patrzy ku obrazowi w glab.
Jego otoczenie, postacie réwniez sportretowane, nie bierze zadnego
udzialu w tem, co sie dzieje i nie mozemy pojaé, jak Rafael mogt
duchowa jedno$¢ obrazu w ten spos6éb porzuci¢. Prawdopodobnie
szlo tutaj o koncesje dla gustu papieza, ktéry w duchu XV w. wy-
magal swego osobistego udzialu. Traktaty o sztuce mogly wprawdzie
wymagac, aby wszystkie osoby braly udzial w akcji, ale w rzeczywi-
sto$ci nie trzymano si¢ tego $cisle. W tym wypadku Rafael wyciagnat
korzys¢ z kaprysu papieskiego, gdy do takiego poruszenia w swem opo-
wiadaniu przydal kontrast spokoju. U filara w glebi widzimy wspinaja-
cych sie dwoch chtopcéw. Czego oni chea? Trzeba wierzy¢, ze tak
uderzajacy motyw nie jest zwyklym przydatkiem, bez ktéregoby sig

1) Jest to ta sama mysl wyrazona juz przedtem w Ukamienowaniu Sw. Szcze-
pana w Sykstyfskich dywanach.

?) Nie moégtbym sie os$wiadezy¢ za pochodzeniem tego motywu z antyku
(motyw boga rzecznego), jak to od czasu do czasu sie powtarza.
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obeszlo. Sa oni konieczni w kompozycji, jako wyréwnanie do upadiego
Heljodora. Szala wagi po jednej stronie opadta, po drugiej podnosi
si¢ do gory. To, co jest «na dole», dopiero przez to przeciwienistwo
staje sie wymownem?).

Tak jak traktowani sa wspinajacy si¢ mlodzieicy, spetniaja oni
jeszcze inna funkcje: prowadza wzrok ku S$rodkowi obrazu, gdzie
znajduje sie modlacy sie arcykaptan. On kleczy przed oltarzem i nie
wie o tem, ze jego modlitwa juz zostata wystuchana. Ton zasadniczy
blagalnej bezsilnoSci jest centralnie zachowany.

UWOLNIENIE SW. PIOTRA

Jak Piotr lezy w wiezieniu i w nocy przez Aniola jest zbudzony;
jak on, jeszcze senny, wychodzi z Aniolem, jak straze sa zaalarmo-
wane, gdy spostrzezono ucieczke — to wszystko opowiedzial Rafael
w trzech obrazach, ktére pozornie same sie zadysponowaly na szczu-
plej przestrzeni $ciany, przeprutej oknami. W Srodku wiezienie, kté-
rego przednia $ciana opatrzona jest krata i daje swobodny wglad do
§rodka, po prawej i lewej stronie schody, prowadzace z frontu obrazu
do gory sa wazne dla wrazenia odlegtosci w glebi; nalezato uniknaé przy-
puszczenia, ze prézna przestrzenn wiezienia lezy bezpoS$rednio nad
takaz przestrzen'a niszy okiennej.

Piotr §pi siedzaco na ziemi, rece ma ztozone jakby do modlitwy nad
kolanami, z glowa nieco uchylona. Aniol w jasnej glorji pochyla si¢
nad nim, dotyka reka jego ramienia i wskazuje druga na wyjscie.
Dwaj straznicy w pelnej zbroi stoja pograzeni we Snie przy murze,
po obydwu stronach. Czyz mozna te¢ sceng proSciej opowiedziec?
.A przeciez potrzeba bylo dopiero takiego Rafaela, aby ja taka zoba-
czy¢. Zdarzenia tego i pdzniej nie opowiedziano w sposob tak
prosty i tak przekonywujacy.

Jest obraz Domenichina, przedstawiajacy Uwolnienie Sw. Piotra,
powszechnie znany, gdyz wisi w koSciele, gdzie przechowuja si¢
$wiete faricuchy, w S. Pietro in Vincoli (p. reprod.). | tutaj Aniol sie
pochyla i bierze za ramie $w. Piotra, starzec budzi si¢ i cofa sie
z przerazeniem wtyl przed tem zjawiskiem. Dlaczego Rafael przedstawil
go we $nie? Gdyz w ten sposéb modgt wyrazi¢ pobozne poddanie si¢
jenca, podczas gdy przerazenie jest afektem, w ktérym dobrzy od zlych

1) Powolywanie sie na podobny motyw w plaskorzezbie Donatella z Cudem
Osla nie obciazy Rafaela. Ktoby $mial mowic tutaj o zapozyczeniach?
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sie nie odrézniaja. Dome-
nichino szuka skrétu i robi
wrazenie niespokojne. U Ra-
faela prosty widok wydtu-
zony, dziata spokojnie i ci-
cho. I tam sa dwaj straz-
nicy w wiezieniu, jeden lezy
na ziemi, drugi opiera sie
o Sciang; swemi natretnemi
poruszeniami i doktadnie
opracowanemi glowami,
zwracaja na siebie tak samo
uwage, jak i gléwne po-
stacie. Jakzez ich delikatnie
Rafael zr6zniczkowat. Jego
straznicy stanowia calo$¢ ze
Sciana, sa oni tylko zywym
murem i nie mamy obowiaz-
ku oglada¢ ich pospolitych
twarzy, ktére nas wecale nie
B intereresuja. Ze Rafael nie
Domenichino. Uwolnienie $w. Piotra I ]JUSrCi‘I S]Q takze na szcze-
golowe przedstawienie mu-

réow wieziennych, to si¢ samo przez si¢ rozumie.

Przy wyprowadzeniu z wigzienia, co dawniejsza sztuka uwa-
zala za jadro opowiadania, znajdziemy zawsze $w. Piotra rozmawia-
jacego z Aniolem. Rafael mial na pamigci stowa pisma: on wyszedt
jakby we $nie. Aniol prowadzi go za reke, ale on nie patrzy sie na Aniola,
nie widzi takze przed soba drogi, z szeroko otwartemi oczyma pa-
trzy w proznig, kroczy rzeczywiscie jak czlowiek senny. Wrazenie
wzmacnia jeszcze znakomicie sposéb, w jaki postaé ta wychodzi
z ciemnos$ci, zakryta czeSciowo blyszczacem $wiattem Aniota. Tutaj
przemawia z Rafaela malarz, ktéry juz w mroku wiezienia dal nam
co$ zupelnie nowego. A c¢6z dopiero mowi¢ o Aniele? Jest on nie-
zapomnianym obrazem, lekko kroczacego i otwierajacego droge prze-
wodnika.

Schody z jednej i drugiej strony sa obsadzone $piacymi zotnie-
rzami. Biblja wspomina takze o alarmie, mial on miejsce nad ranem.
Rafael zachowuje tutaj jedno$¢ czasu, a dla dodania zjawisku Swiatta
przeciwwagi, z prawej strony daje néw ksiezyca na niebie, podczas
gdy na wschodzie juz zaczyna $wita¢. Do tego nalezy jeszcze malar-
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Rafael. Uwolnienie §w. Piotra

ska sztuka brawurowa: migotliwe §wiato pochodni, ktére na kamie-
niach i I$nigcych zbrojach daje czerwony odblask. Uwolnienie §w. Piotra
jest w stanie bardziej moze, anizeli kazdy inny obraz, wywofa¢ u wa-
hajacych sie podziw dla Rafaela.

MSZA BOLSENSKA

Msza bolseriska jest historja niewierzacego kaplana, ktéremu
u oftarza Hostja w rekach zaczyna krwawi¢. Moznaby sadzié, 7e
bedzie to bardzo efektowny obraz: kaplan przerazony cofa sie wtyl,
a widzowie przygnieceni widokiem cudu. Scen¢ te¢ malowali w ten
spos6b juz inni. Rafael poszed! inna droga. Kaplan, kleczacy przed
oftarzem, widziany z profilu, nie zrywa sig, lecz nieruchomy trzyma
przed soba zaczerwieniona Hostje. Walczy on ze soba i to jest psy-
chologicznie glebszem, anizeli gdyby nagle wpadl w zachwyt. Nieru-
chomo$é osoby gléwnej daje Rafaelowi ponadto punkt wyjscia dla
wspanialego stopniowania wrazenia, ktére to zjawisko wywiera na
ttum wierzacy. Chlopcy w chérze w najblizszem sasiedztwie szepca
do siebie, $wiece si¢ poruszaja, chlopiec na przedzie, schyla si¢ mimo-
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woli z uwielbienia. Na schodach natomiast powstaje Scisk i tlok, az
falowanie osiaga swoj najwyzszy punkt w kobiecie przedzierajace] si¢
catkiem na przedzie, a ktéra wzrokiem i gestem, a nawet cala swa po-
stacig zda sie wyraza¢ pragnienie i moglaby by¢ uwazana za uciele-
$nienie wiary. Tak przynajmniej dawniejsi artySci wyobrazali sobie fides
i istnieje plaskorzezba Civitalego, ktéra w przechylonej wtyt glowie
i ze zgubionym do polowy profilem posiada najwigksze do niej podo-
biefistwo (Florencja Museo nazionale). kaficuch zamykaja przykucnigte
kobiety z dzie¢émi na dole na schodach, tepy ttum, ktéry nic jeszcze
nie wie o tem zdarzeniu. | tutaj chcial by¢ papiez umieszczony ze swym
orszakiem. Rafael odstapit mu cala polowe obrazu i po pewnem wa-
haniu umie$cit go na tej samej wysokosci co giéwna postaé, tak ze
obydwaj w profilu klecza naprzeciw siebie, zdziwiony mlody kaplan
i stary papiez w swej rytualnej pozycji do modlitwy, bez ruchu, tak
jak i zasady koSciola. Znacznie nizej grupa kardynaléw, delikatne por-
tretowane gltowy, z ktérych jednak zaden ze swym wiadca nie moze
sie porownaé. Na przedzie takze kleczacy Szwajcarzy z papieska lek-
tyka, jasno okre$lone egzystencje, bez duchowego napigcia. Cud od-
bija si¢ na nich tylko w tem, ze ten lub tamten z nich ciekawie nad-
stuchuje, co sie wlasciwie stato.

Kompozycja jest wigc zbudowana na wielkim motywie kontrastow,
tak jak to nasuwala wlasciwo$¢ plaszczyzny Sciennej. Znowu tkwito
tutaj okno w murze, z ktérem trzeba si¢ bylo liczy¢. Rafael zbudowal te-
rase z bocznemi schodami prowadzacemi na doét i ustawil na niej oltarz
w ten sposob, ze przypadl na Srodek obrazu. Otoczyt terase plaskim
okraglym parapetem i dopiero wtyle przydal coskolwiek architektury
koSciola. Poniewaz okno nie znajduje sie w Srodku S$ciany, wiegc
wynika z tego nieréwna wymierno$¢ obydwaéch poléw obrazu, ktérej
zaradzil w ten sposéb, ze lewa, wezsza strona wznosi sie wyzej.
Tem sie tlumaczy obecno$é mezczyzn, ukazujacych sie wtyle za
kaptanem przed parapetem, ktérzy nie byliby potrzebni, gdyby ich za-
daniem bylo tylko zwrdcenie uwagi na cud?).

Ostatni obraz tej sali, Spotkanie Leona I. z Attylg, przynosi roz-
czarowanie. Widzi si¢ dokladnie, co bylo zamierzonem, ze papiez ze
swym orszakiem ze spokojna godnos$cia miat stawi¢ opér wzburzonej
hordzie kréla Hunéw, chociaz pod wzgledem przestrzeni przedstawia
stabsza strone — ale efekt ten zawiodl. Nie mozna powiedzie¢, aby
zjawienie si¢ niebiariskich pomocnikow Piotra i Pawla, ktérzy z goéry

') Rafael przyjmuje, Zze widz stoi doktadnie na osi s$rodkowej naprzeciw
obrazu, dlatego tez przecina cokolwiek lewa rama okna namalowang przestrzef.
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groznie do Attyli przemawiaja, szkodzilo wrazeniu, ale kontrast ten
sam w sobie nie jest dobrze rozwinigty. Z trudem szuka si¢ wogdle
Attyli. Podrzedne postacie cisna si¢ i wprowadzaja nas w blad,
w kierunkach linji s3 dysonanse i bardzo nieprzyjemne niejasnosci,
tak, ze autorstwo Rafaela przy tym obrazie, ktéry takze pod wzgle-
dem tonacyj z szeregu innych odpada, przyja¢ nalezy na kazdy sposéb
jako watpliwe. Dla naszych rozwazafi nie wchodzi ono w rachube ).

Tak samo nie mozemy po6j$¢ za szkola Rafaela do trzeciej sali
z pozarem w Borgo. Gléwny obraz, od ktérego sala ta nosi swa
nazwe, ma wprawdzie pigkne szczegély motywow, ale dobre miesza
si¢ razem z mniej warto§ciowem, a calosci brak zwartosci oryginalnej
kompozycji. Kobiete niosaca wodeg, gaszacych ogieni i grupe ucieka-
jacych mozna chetnie uzna¢ za pomysly Rafaela i dla tworéw o pigk-
nych szczegoélach w jego ostatnich latach sa one bardzo pouczajace.
Atoli linia rozwojowa wielkich opowiadaii ma swoj dalszy ciag.w kar-
tonach do arraséw kaplicy Sykstyriskiej.

5. KARTONY ARRASOW

Siedem kartonéw w Kensington-Museum, zachowanych ze serji
dziesieciu, nazwano rzezbami Partenonu sztuki nowozytnej. Pod wzgle-
dem stawy i szerokiego wplywu przewyzszaja one w kazdym razie wielkie
freski watykanskie. Pozyteczne jako kompozycje o niewielu postaciach,
rozeszly sie jako wzory w drzeworytach i sztychach po $§wiecie. Byly
skarbem, z ktérego czerpano formy wyrazeniowe ludzkich uczué. A stawa
Rafaela jako rysownika tkwi przewaznie w tych jego dzietach. Swiat
nie mogl sobie miejscami wyobrazi¢ inaczej gestéw zdziwienia, prze-
razenia, bélu i obrazu powagi i godno$ci. Uderzajacem jest ile charak-
terystycznych gtéw znachodzi si¢ w tych kompozycjach i jak wiele
postaci ma co§ do powiedzenia. Stad tez nuty glosne i przeraZliwe
w niektérych z tych obrazow. Pod wzgledem wartosci sa nieréwne

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

a) ko Attyli. Tylne nogi sa w $§mieszny sposéb rozezlonkowane az do kopyt.

b) Wskazujacy meZczyzna pomiedzy koniem karym a siwym — jego drugiej
nogi istnieje tylko kawalek.

c) Z poéréd dwdch Zolnierzy z lancami na pierwszym planie, jeden jest
w swej postaci niemitosiernie uszkodzony. Ziemia i krajobraz takZe nie sa rafaelow-
skie. Czynna tutaj byla obca reka z talentem, ale jeszcze surowa. Dobre partje znaj-
duja si¢ po lewej stronie.
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Rafael. Cudowny poléw ryb. Wedtug sztychu N. Dorignego

i oryginalnego rysunku Rafaela niema tam ani jednego?'). Niektére
jednak z nich odznaczaja si¢ taka doskonalo$cia, ze odczuwa sie bez-
posrednia blisko§¢ genjuszu Rafaela.

Cudowny poldw ryb. Jezus wyjechal na jezioro z Piotrem i jego
bratem; na Jego rozkaz zapuszczono jeszcze raz sieci, potem gdy ry-
bacy cala noc naprézno sie trudzili, teraz poléw jest tak obfity, ze
musiano przywola¢ druga 16dZ, aby zabra¢ zdobycz. Wtem ogarnia
Piotra obecno$é¢ oczywistego cudu — stupefactus est — mowi Wul-
gata — pada przed Panem na kolana i méwi: «Panie odejdZ ode mnie —
jam grzesznik», na co Chrystus lagodnie uspokaja wzruszonego: «Nie
boj sig».

Tak opowiada historja. A wiec dwie fodzie na otwartem jeziorze.
Potéw juz skoniczony, wszedzie pelno ryb a w tem zamieszaniu scena
pomiedzy Piotrem a Chrystusem.

Zachodzila przedewszystkiem duza trudno$é, aby wobec tylu lu-
dzi i materjalu nada¢ znaczenie gléwnym postaciom, zwlaszcza, ze nie
mozna bylo sobie wyobrazi¢ Chrystusa, jak tylko siedzacego. Rafael

1) Por. H. Dollmayr, Raffaels Werkstitte (Jahrb. der Kunsthist. Samml. des
Allerh. Kaiserhauses, 1895): W rzeczywistosci jedna jedyna reka byla czynng w tych
kartonach, t. j. Penniego, str. 253.
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zrobil mate todzie, nienaturalnie mate, aby tem wigcej podnie$¢ postacie.
W ten sposéb traktowal Leonardo stol w Wieczerzy. Styl klasyczny
po$wieca rzeczywisto§¢ wzgledom na to, co istotne.

Plytkie fodzie stoja blisko siebie i widziane sa prawie cale w swej
dtugodci, jedna z nich tylko przez druga nieco przecieta. Cala ludzka
praca odbywa si¢ na tej drugiej, tylnej. Tam wyciagaja dwaj mlodzi
ludzie sieci — poléw u Rafaela dopiero sie dokonuje — tam siedzi
wio$larz, ktory tylko z trudem utrzymuje 16dZ w réwnowadze. Posta-
cie te jednak w kompozycji nie stanowia nic samodzielnego, stuza one
tylko jako rozped, jako wstep do grupy na przedniej i6dce, gdzie Piotr
kleczy przed Chrystusem. Z zadziwiajacym artyzmem sprowadzono
osoby na lodzi do jednej wielkiej linji, rozpoczynajacej sie u wio$la-
rza, idacej poprzez pochylonych rybakéw, i osiagajacej swoj najwyzszy
punkt w stojacym, poczem nagle opadajacej, aby wreszcie w Chrystu-
sie jeszcze raz podnie$¢ sie¢ do géry. Do niego wszystko prowadzi,
on jest celem ruchu, i chociaz jako masa przedstawia si¢ niklo i ze-
pchniety jest na sam brzeg obrazu, panuje przeciez nad caloscia. Tak
jeszcze nigdy nie skomponowano. Decydujaca dla wrazenia catos$ci jest
pozycja centralnej postaci stojacej i, co dziwna, zrodzila si¢ ona dopiero
w ostatniej chwili. Ze w tem miejscu na obrazie kto§ miat sta¢ wypro-
stowany, to lezalo juz przedtem w planie, mial to by¢ jednak wioS$larz,
nie bioracy w akcji blizszego udzialu, ale niezbedny na todzi. Rafael za$
czul potrzebe wzmocnienia duchowego pradu, on wiaze tego mezczyzne
(bedzie nim Andrzej) z ruchem Piotra, co uwielbieniu tegoz daje nie-
stychany nacisk. Motyw kleczenia jest niejako w dwéch momentach roz-
winiety.

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

Grupa rozwija si¢ swobodnie i rytmicznie, ale z taka koniecz-
noscia jak kompozycja architektoniczna. Az do najdrobniejszych szcze-
g6léw wszystko jest tutaj w zwiazku ze soba. Uwazajmy, jak linje sa
do siebie dostosowane a kazdy odcinek plaszczyzny zda si¢ by¢ prze-
znaczony na wypelnienie miejsca, jakie wlasnie otrzymal. Dlatego tez
w calej kompozycji panuje taki spokdj.

[ linje krajobrazu sa przeprowadzone z pewnym z géry okreSlo-
nym zamiarem. Brzeg jeziora idzie dokladnie za wznoszacym sie kon-
turem grup, poczem horyzont jest wolny i dopiero nad Chrystusem
wznosi si¢ znowu pagoérek. Krajobraz zaznacza wazng cezur¢ w kom-
pozycji. Dawniej ustawiano drzewa, pagérki i doliny, i sadzono, Ze im
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tego wiecej, tem lepiej, teraz obejmuje krajobraz te same zobowiaza-
nia co i architektura, ma on stuzyé postaciom.

Nawet i ptaki, ktére zwykle swobodnie w powietrzu bujaja, se-
kunduja tutaj ruchowi zasadniczemu. Lot, ktéry sie z glebi wylania,
zniza sie wlasnie w tem miejscu, gdzie znajduje sie cezura, a nawet
i wiatr musi wzmacnia¢ ogoélne poruszenie. Wysoki horyzont ma
w sobie co$ dziwnego. Widocznie chcial Rafael da¢ swym postaciom
w plaszczyZnie jeziora rownomiernie ciche tlo, i postepuje tutaj nie
inaczej, jak si¢ juz nauczyl u Perugina, gdzie w jego Wreczeniu klu-
czéw, z daleko cofnigtemi wtyl budowlami, podobny zamiar mozna
zauwazy¢. W przeciwiefistwie do jednolitego zwierciadla wody, jest
wtedy scena frontowa poruszona i wielostronna. Widocznym jest ka-
walek kraju brzegu, pomimo, Ze scena powinna si¢ rozgrywaé na pel-
nem jeziorze ).

Kilka czapli, wspaniatych zwierzat, stoi tutaj, moze sa troche za-
nadto uderzajace, jezeli si¢ oglada obraz tylko w czarno-bialej repro-
dukeji, na makacie splywaja si¢ one swym brunatnym tonem z woda
i obok jasnych cial ludzkich mato wchodza w rachube.

1) Czy jest to poczuciem stylowem, Zze Rafael na przedzie wymagal czego§
stalego? 1 Botticelli (Narodziny Wenery) nie prowadzi wody do samego kraju.
Moznaby si¢ powola¢ na Galatee, ale obraz Scienny nie jest zwigzany takiemi sa-
memi warunkami.
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Rafaela cudowny Poléw ryb, nalezy obok Wieczerzy Leonarda
do tych przedstawieri, ktére wogdle nie mogly by¢ inaczej pomyslane.
Jakzez nisko stoi Rubens poza Rafaelem! Przez ten jeden motyw,
ze Chrystus sie podnidsl, scena ta stracita szlachetno$¢ swoja.

Pas baranki moje. Rafael traktuje tutaj temat, ktéry na tem sa-
mem miejscu w kaplicy Sykstynskiej, dla ktérego zastona byta prze-
znaczona, juz przedtem Perugino namalowal. 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¢, musiala by¢ rzeczy-
wista trzoda przedstawiona na obrazie a Chrystus energicznym ru-
chem obu rak, daje wyraz swojemu rozkazowi. To, co u Perugina jest
tylko uczuciowa poza, tutaj jest rzeczywista akcja. Chwila ta jest
uchwycona z historyczna powaga. Takim tez jest Piotr kleczacy, pil-
nie patrzacy do géry, pefen chwilowego zycia. A inni? Perugino daje
caly szereg pigknych motywéw figur stojacych i pochylen gltow. Czy
mogl on inaczej? Apostolowie 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-
stolowie stoja razem, zaledwie jeden Piotr sig¢ istotnie wysunal; ale
w tej gromadzie jakaz pelnia najrozmaitszych wyrazéw! Najblizsi po-
ciagnieci $wietlana postacia Chrystusa, pozeraja go oczyma, gotowi
upa$é na kolana za przykltadem Piotra; poézniej chwila wahania, na-
mystu, pytajace odwracanie si¢, a wreszcie niezyczliwe wstrzymanie sig.
Temat w tem opracowaniu wymagal duzej psychologicznej sity wyrazu
i wychodzit w kazdym razie zupelnie poza krag starszej generacji *).

U Perugina stoi Chrystus z Piotrem w po$rodku obrazu, a asy-
stujacy rozdzielaja sie symetrycznie na boki — tutaj Chrystus stoi
sam naprzeciw nich wszystkich. Nie jest do nich zwré6cony, lecz kro-
czy koto nich. Tylko z boku widza go uczniowie. W najblizszym
momencie juz go nie bedzie pomiedzy nimi. Jest on jedyna postacia,
ktéra promieniuje $wiatlo w szerokich plaszczyznach. Inni maja Swiatto
przeciw sobie.

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

1) To ostatnie bylo w kazdym razie pierwszym pomystem Rafaela.

%) Moznaby takie inaczej objasni¢: ze przedstawiona jest watpliwos¢ co
do osoby Zmartwychwstaiego, ktéry tutaj objawil sie apostolom, czy to On jest
rzeczywiscie, czy tez to jest tylko widziadlo? Apostolowie przy takiem ujeciu byliby
lepiej wyszli, ale ono nie jest zgodne z tradycja Kosciofa,
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hale quattrocenta, twory przeZroczyste i nie mozemy pojaé, jak Rafael
wpadl na pomyst form stoniowatych, ktére tutaj sie rozpieraja. Mozna
stwierdzi€, skad wzial motyw kreconych kolumn — sa one u §w. Piotra
i wedle tradycji maja pochodzi¢ ze Swiatyni w Jerozolimie, a «pigkna
hala» tej Swiatyni miata by¢ miejscem uzdrowienia paralityka. Ale ude-
rzajaca jest tutaj nie tyle forma tych kolumn, jak raczej polaczenie
ludzi z architektura. Rafael nie ustawia kolumn jako kulis lub jako tla,
lecz pokazuje tlum ludzki w $rodku hali, i daje sobie rade stosunkowo
niewielkiemi $rodkami, gdyz kolumny same wypelniaja t¢ przestrzen.

Jasnem jest, ze kolumny jako dzielacy i obramujacy motyw byly
dla Rafaela bardzo pozadanym elementem; nie uchodzito juz ustawiac
publiczno$ci w szeregach, jak to czynili quattrocentysci, jezeli jednak
prawdziwy tlum ludzki mial by¢ przedstawionym, to istnialo niebez-
pieczeristwo, ze w nim zgina gléwne 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, wypowiadajacym
formulki magiczne, lecz dzielnym mezczyzna, lekarzem, ktory poprostu
bierze za reke kaleke a prawa reka go blogostawi. Czyni to z naj-
mniejszym wysitkiem ruchu. Stoi prosto, lekko tylko pochylajac potezny
kark. Dawniejsi arty$ci kazali mu pochylaé¢ si¢ nad chorym, ale cud
podniesienia go jest tutaj wiecej wiarogodnym: On patrzy prosto na
kaleke, ktéry z pozadliwym i pelnym oczekiwania wzrokiem spotyka
sie z jego oczyma. Profil stoi naprzeciw profilu i czuje si¢ napiecie
pomiedzy temi dwoma postaciami. Jest to bezprzykladne psychiczne
prze$wietlenie zdarzenia.

Piotr ma towarzysza w Janie, stojacym obok, z nisko pochylona
glowa i przyjaznym, zachecajacym gestem. Kontrastem kaleki jest jego
kolega, przygladajacy sie ztosliwie, przytepionym wzrokiem. Publicz-
no$é¢ powatpiewajaca lub ciekawie natretna, tworzy tlum o najrézno-
rodniejszym wyrazie, przyczem zupelnie obojetni przechodnie, stano-
wia neutralna oprawe. Jako przeciwieristwo innego rodzaju wprowa-
dzit Rafael do tego obrazu ludzkiej nedzy dwoje nagich dzieci, o ideal-
nych ciatach, blyszczacych i S§wiecacych z obrazu.

Smieré Ananjasza, jest niewdzieczna scena, gdyz jest niemozliwem
wyobrazi¢ sobie jego $mieré jako nastgpstwo przekroczenia nakazu.
Mozna namalowac upadek i przerazenie otoczenia, ale jak takiemu zda-
rzeniu nadaé tre§¢ moralng, jak to wyrazi¢, ze tutaj umiera niespra-
wiedliwy?
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Rafael uczynit wszystko, co jest mozliwem, aby ten stosunek,
przynajmniej zewnetrznie wyrazi¢. Jest to obraz o catkiem ostrej kom-
pozycji. Na podjum w $rodku stoi caly chér apostoléw przed ciemna
§ciana, jako zwarta, petna charakteru masa. Z lewej strony przynosza dary,
ktére z prawej sie rozdziela, to jest zupelnie proste i jasne. A na fron-
cie zdarzenie dramatyczne. Ananjasz lezy na ziemi w konwulsjach.
Najblizsi kolo niego cofaja sie z przerazenia. Krag tych figur na pierw-
szym planie jest tak zbudowany, ze upadajacy wtyl Ananjasz wybija
dziure w kompozycji, ktéra juz zdaleka wida¢. Rozumiemy teraz, dla-
czego reszta jest ustawiona tak ostro: dlatego, aby ta asymetrja z ca-
tym naciskiem dzialala. Jak piorun uderzyla kara w te szeregi i powa-
lita ofiare. Niemozliwem tu jest przeoczy¢ zwiazek z gérna grupa apo-
stoléw, ktérzy tutaj reprezentuja przeznaczenie. Bezposrednio wzrok
nasz biegnie ku S$rodkowi, gdzie stoi Piotr i wyciagnawszy reke ku
upadltemu, méwi. Ruch nie glo$ny, nie grzmi, chce tylko powiedzie¢:
Bég cie osadzit.

Na zadnym z apostoléw zdarzenie to nie wywoluje wiadciwie
wzruszenia, stoja oni spokojnie, jedynie tylko lud, ktéry nie rozumie
calego zwiazku tego zdarzenia, rozbiega si¢ w gwaltownem porusze-
niu. Rafael wprowadza tutaj tylko niewiele postaci, ale sa to typy
o wielkiem, zdziwionem przerazeniu, ktore sztuka przyszlych stuleci
bedzie powtarza¢ niezliczone razy. Staly sie one akademickiemi sche-
matami wyrazu. Wiele nabrojono przenoszeniém tej wloskiej wymowy
gestéw na ziemie péinocy. Ale i Wiosi na jaki§ czas stracili zupelnie
odczucie naturalnego wyrazu i popadli w manier¢ konstrukcyjna. Jak
dalece poruszenia tutaj sa jeszcze naturalne, nie chcg o tem, jako cu-
dzoziemiec wydawa¢ sadu. Trzeba jednak powiedzie¢, ze mozna tutaj
bardzo wyraznie zaobserwowaé, jak dalece twarz z charakterem usta-
pita twarzy z wyrazem. Zainteresowanie dla wyrazu namigtnych poru-
szefi uczucia bylo samo przez sie tak silnem, ze chetnie zrezygnowano
z giow indywidualnych.

Oslepienie Elymasa. Czarownik Elymas dotknigty jest nagla $le-
pota, gdy przed prokonsulem cypryjskim wystapil przeciw Aposto-
towi Pawlowi. Jest to stara historja, jak chrzedcijaniski $wiety w ob-
liczu poganskiego wiadcy pokonuje przeciwnika, a schemat kompozy-
cyjny zuzytkowany przez Rafaela jest tez ten sam, ktéry byt juz znany
Giottowi, gdy w S. Croce namalowal §w. Franciszka w scenie ze
sultanem i mahometafiskimi kaplanami. Prokonsul w posrodku a na
przedzie, po prawej i lewej obydwie strony naprzeciw siebie tak
samo jak u Giotta, tylko ze momenty obrazu sa tutaj skoncentrowane
z wieksza energja. Elymas wystapil az na §rodek i cofa si¢ naraz wtyt,
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Rafael. Smier¢ Ananiasza, Wedlug sztychu N. Dorignego

gdyz ciemno mu si¢ zrobilo przed oczyma, wyciagnawszy obydwie
rece naprzod a glowe do gory, jest to nieprze$cigniony obraz czlo-
wieka ociemnialego. Pawel zachowuje si¢ spokojnie, staje na brzegu
w trzech czwartych widziany ztylu. Twarz jego jest ocieniona (pod-
czas gdy na Elymasa splywa pelne Swiatlo) i w zgubionym profilu.
Méwi z gestykulacja i wyciagnieta reka ku czarownikowi. I tutaj niema
namietnego gestu, ale prostota linji poziomej, ktéra spotkawszy sig
z potezna pionowa spokojnie wynioslej postaci, dziala bardzo silnie.
To jest ta skala, od ktérej zto musi si¢ odbi¢. Obok tych protagoni-
stéw, inne postacie nie moga liczy¢ na zainteresowanie sie niemi, nawet
chociazby nie byly tak obojetnie przedstawione. Prokonsul Sergijusz,
ktéory w tem widowisku jest tylko widzern, cofa rece wtyl, z ruchem
charakterystycznym dla cinquecenta. W oryginalnym projekcie mdgt
on by¢ tak skomponowany -— inne postacie sa mniej lub wigcej
zbytecznemi i rozpraszajacemi figurami wypelniajacemi, ktére w pola-
czeniu z niedbala architektura i pewnemi malemi malarskiemi efektami
wnosza niepokdj do obrazu. Zdaje sig, ze oko Rafaela juz nie czuwalo
nad jego wykonczeniem.

W jeszcze wigkszym stopniu mamy to samo wrazenie w Ofierze
w Lystrze. Ten tak bardzo wychwalany obraz jest catkiem niezrozu-
mialy. Nikt nie zgadnie, ze tutaj uzdrowiony zostal czlowiek, ze lud
cudotworey jakby béstwu czyni ofiarg, i ze on — apostol Pawel —
oburzony na to, drze na sobie szaty. Giéwny akcent tkwi na przed-
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stawieniu antycznej sceny ofiarnej, nasladowanej wedlug antycznej
plaskorzezby sarkofagu, a przed archeologicznem zainteresowaniem
inne musialo ustapié¢. Wydatne zuzytkowanie wzoru, kaze zapomniec¢
o Rafaelu, oprécz tego zmiana wzoru spowodowata pogorszenie. Kom-
pozycja jest w przestrzeni niewygodna i w kierunkach poplatana.

Natomiast Kazanie Sw. Pawla w Afenach jest wielka i oryginalna
kompozycja. Kaznodzieja z jednakowo wzniesionemi rekoma, bez
pieknej pozy i bez deklamacyj poruszonego rzutu faldow, nosi zna-
miona wspanialej powagi. Widzi sie go tylko zboku, raczej nieco
ztylu; stoi na podniesieniu i méwi w glab obrazu, przyczem po-
stapit az na brzeg stopni. To daje mu co$ naglacego, przy calym
spokoju. Twarz jego jest ocieniona, a caly wyraz skupia sie na
wielkiej prostej linji postaci, zwycigsko przenikajacej caly obraz. Obok
tego méwcey, wszyscy kazacy Swieci XV w. sa tylko cienko brzmia-
cemi dzwonkami.

Wedle idealnego rachunku stuchacze ponizej sa przedstawieni
w znacznie zmniejszonej postaci. Odbicie sie stéw mdwcey na tylu
twarzach, bylo zadaniem w duchu 6wczesnego Rafaela. Poszczegdlne
postacie s3 jego godne, u innych nie mozna si¢ oprze¢ wrazeniu,
ze i tutaj przymieszaly si¢ obce pomysly (tak przedewszystkiem w gru-
bych twarzach na przedzie).

Architektura robi wrazenie nieco natretne; tylne tto za Pawlem
jest dobre na swem miejscu, okragla Swiatynie (Bramantego) woleli-
by$Smy widzie¢ zastapiona czem innem. Chrzescijafiskiemu mowcy od-
powiada w przekatni statua Marsa, bardzo dobry motyw dla wzmoc-
nienia kierunku.

Pomijamy kompozycje, ktére nie dochowaly si¢ w kartonach,
lecz istnieja tylko w wykonaniu, ale musimy dodac jeszcze zasadni-
cza uwage o stosunku rysunkéw do tkanego kobierca. Technika
tkacka, jak wiadomo, oddaje obraz w przeciwnem znaczeniu i naleza-
loby sie spodziewaéd, ze wzory beda si¢ z tem liczyé. Dziwna rzecz,
ze kartony pod tym wzgledem nie sa jednakowe. Poléw ryb, Wezwa-
nie §w. Piotra, Uzdrowienie paralityka, Smier¢ Ananjasza, sa tak na-
rysowane, ze prawdziwe wrazenie moze wyjs¢ dobrze dopiero w ko-
biercu, podczas gdy Ofiara z Lystry i OSlepienie Elymasa traca prze-
niesione na tkaning (Kazanie w Atenach jest obojetne) ).

Nie idzie tylko o to, ze lewa reka zajmuje miejsce prawej i ze
np. blogostawieristwo lewa reka byloby razacem: kompozycyj Rafaela

t Ale i ono zdaje sie wymagac takze odwrdcenia, gdyz dopiero wowczas w po-
staci Marsa tarcza i wlécznia dobrze wychodza.
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tego stylu nie mozna dowolnie odwrdcié, 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¢ zepchnigty w prawy
kat obrazu, gdyz ruch przez to staje sie bardziej przekonywujacym.
A gdy Rafael w «Cudownym polowie ryb» prowadzi nas poprzez
linje krzywa rybakéw ku Chrystusowi, to znowu jest dla niego natu-
ralnem, ze pojdzie od lewej strony ku prawej; tam jednak, gdzie chce
podkresli¢ nagly upadek wtyl Ananjasza, to kaze mu w przeciwnym
kierunku upasé na ziemie.

Nasze reprodukcje, wykonane podiug sztychéw M. Dorignego.
daja wlasciwe widoki, gdyz sztycharzowi, pracujagcemu jeszcze bez
zwierciadla, odwrdcil sie obraz w druku, tak jak w tkaninie.

0. RZYMSKIE PORTRETY

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

Portrety quattrocenta maia w sobie co§ naiwnie modelowatego.
Przedstawiaja osobisto$é, nie zadajac od niej zadnego okreslonego
wyrazu. Obojetnie prawie, jak gdyby to bylo samo przez sie zrozu-
miale, patrza ci ludzie z obrazu. Idzie o uderzajace podobienstwo,
a nie o szczegdlny nastr6j. Trafiaja sie wyjatki, ogélem jednak zada-
walniano si¢ przygwozdzeniem przedstawionej osoby wedlug jej stalej
formutki, a nie szkodzilo to wrazeniu zywotnosci, gdy w postawie
zachowywano konwencjonalne przepisy.

Nowozytna sztuka wymaga, aby w portrecie oddana byla sytu-
acja osobiscie znamienna i pewien okreslony moment swobodnie po-
ruszajacego si¢ zycia. Nie zadawalnia si¢ tem, aby forma glowy méwita
za siebie, takze ruch i gesty musza by¢ teraz wyraziste. Ze stylu opi-
sowego przechodzi si¢ do dramatycznego. Twarze maja takze nowa
energje wyrazu. Zobaczymy zaraz, ze sztuka ta rozporzadza bogatemi
srodkami charakterystyki. Swiatlo i ciefi, 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 zwlaszcza pewne formy, inne za$
odsuwa si¢ na bok, podczas gdy quattrocento kazda czeS¢ mniej wiecej
jednakowo ksztaltowato.
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Stylu tego nie nalezy jeszcze szuka¢ we florenckich portretach
Rafaela, dopiero w Rzymie staje si¢ on wogéle malarzem ludzi. Mio-
dociany artysta buja jak motyl kolo danej postaci i brak mu jeszcze
mocnego chwytu, wcisnigcia formy w jej indywidualng tre$¢. Magda-
lena Doni jest portretem powierzchownym i nie zdaje mi si¢ niemoz-
liwem przypisywaé, temu samemu malarzowi wyborny portret kobiecy
w Trybunie (t. zw. siostr¢ Doni). Rafael nie posiadal jeszcze wowczas
odpowiednich organéw, aby si¢ tak wessa¢ w stron¢ widzialna '). Jego
rozwdj przedstawia dziwne widowisko, ze im styl jest wiekszy, tem
i sila 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 glowa cokolwiek pochylona, w chwili
rozwazania, to nie jest model ustawiony do zdjecia, jest to raczej ka-
wal historji: papiez w typowej sytuacji. Oczy nie patrza juz na widza.
Oczodoly sa ocienione, natomiast wystepuje mocno skaliste czolo i silny
nos, gléwne punkty wyrazu, na ktérych si¢ rozposciera jednolite gérne
Swiatto. To sa te podkreslenia nowego stylu, ktére pozniej jeszcze sie
zaostrza. Te wilasnie gltowe chcialoby sie widzie¢ opracowana przez
Sebastjana del Piombo.

U Leona X (Pitti) problem byl inny. Papiez miat gruba tluszczem
oblepiona twarz. Artysta musial poprébowa¢, jaki urok daje ruch Swia-
tta, by moéc opusci¢ brzydkie zéttawe plamy i wla¢ tre§¢ duchowa
w twarz, odda¢ delikatne nozdrza i dowcip w zmyslowych, wymownych
ustach. Zadziwiajacem jest, jak krotkowzroczne, tepe oko nabralo sily,
bez zatracenia swej natury. Papiez jest przedstawiony, gdy oglada ko-
deks z minjaturami i nagle wzrok podnosi. Jest co§ w tem spojrzeniu,
co lepiej charakteryzuje panujacego, anizeli gdyby si¢ kazal portretowaé
na tronie w tiarze. Sposéb, w jaki rece sa 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 gléwnej postaci®). U zadnych

1) Pomimo wywodéw Dawidsona (Repertor. f. KW. 1900, XXIII, 211, nie po-
trzeba odrzucaé ani nazwiska Magdaleny Doni, ani autorstwa Rafaela (Gronau,
Klassiker der Kunst, 4. wyd. 1909, do str. 32 i 33). Portret kobiecy w Trybunie
uwazam za dzieto Perugina. Wielkie podobiefistwo z glowa Timete Deum w Uffi-
ziach (Francesco dell’Opera), kaze mi uwazaé to okreslenie za niewzruszalne.

%) Egzemplarz z galerji Pitti powstal péZniej i wykazuje catkowicie technike
wenecka.

%) Czy to jest artystyczna licencja, ze one tak gleboko sa cofniete, lub moze pa-
piez siedzi na podjum?
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Rafael. Hrabia Castiglione

z tych gléw niema nachylenia i trzeba przyznaé, ze ta trzy razy po-
wtérzona pionowa linja nadaje obrazowi co$ z uroczystego spokoju.
Podczas gdy portret Juljusza ma jednolite zielone tto, mamy tutaj Sciane
z filarami w skrécie; ma ona te podwodjna zaiete, ze wzmacnia pla-
styczna iluzje i daje gléwnym tonom to jasniejszy to znowu ciemniej-
szy podklad. Kolor doznal jednak bardzo waznego zacieniowania
w kierunku neutralnym; dawne barwne tlo zostaje poniechanem a je-
dynie tylko kolory na pierwszym planie nabieraja sily, tak ze papieska
purpura na zielono-szarej plaszczyznie tla wystepuje z catym przepychem.
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Perugino. Francesco dell’'Opera

Inny rodzaj chwilowego ozywienia nadal Rafael zezowatemu
uczonemu Inghiramiemu (oryginal pierwotnie we Volterra teraz w Bo-
stonie; dawna kopja z galerji Pitti). Nie usuwajac ani ukrywajac blgdu
natury, umial artysta pozbawi¢ osobe portretowana nieprzyjemnego
wrazenia, dajac jej powage duchowa wyrazu. Obojetne patrzenie by-
loby tutaj niezno$nem; przed obrazem duchowego napigcia w tej pod-
niesionej do géry twarzy uczonego, widzowi zaraz inne mysli przy-
chodza do glowy.

Obraz ten nalezy do najwczes$niejszych rzymskich portretow.
Jezeli sie nie myle, bylby Rafael pézniej jednak uniknal tego silnego
podkreslenia chwilowego napiecia i bylby nadal temu portretowi obli-
czonemu na diuzsze i powtarzajace si¢ ogladanie, spokojniejszy mo-
tyw. Dojrzala sztuka umie wyczarowaé urok chwilowego napigcia
takze i w stanach trwalych. Takim jest Castiglione (Luwr. repr.),
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Rafael. Kardynal

w ruchach bardzo prosty, ale lekkie pochylenie glowy i zlozone rece
méwia nieskoficzenie chwilowo i osobi$cie. Mezczyzna ten patrzy
z obrazu wzrokiem spokojnym i uduchowionym, ale bez natre¢tnego
sentimento. Jest to dystyngowany urodzony dworak, ktérego mial
tutaj Rafael namalowac, uciele$nienie doskonalego dworzanina, jakiego
Castiglione sam w swem dziele <«Cortigiano» wymaga. Skromno$¢
jest rysem zasadniczym jego charakteru. Bez dystyngowanej pozy,
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odznacza sie ten szlachcic skromna, cicha i powsciagliwa natura. Bo-
gactwo tego obrazu stanowi obrécenie figury — wedle schematu
Mony Lizy -— tudziez w wielkich i wspanialych motywach ulozony
kostjum. A jak wspaniale rozwija sie sylweta! Wziawszy dla porow-
nania starszy obraz, jak np. portret meski Perugina (Uffizi), odkryjemy
takze, ze posta¢ pozostaje teraz w zupelnie nowym stosunku do prze-
strzeni, i bgdziemy odczuwaé dzialanie przestrzennej dali, wielkich,
cichych plaszczyzn tla w sensie poteznego zjawiska. Rece juz tutaj za-
nikaja. Zdaje sig¢, ze obawiano si¢ w obrazie przedstawiajacym popier-
sie, konkurencji tej czesci ciala dla glowy; gdzie rece jednak maja od-
grywac wieksza rolg, wracano do formatu portretu do kolan. Tto u Ca-
stigliona jest neutralnie szare z cieniami. I stréj jest szary (i czarny)
tak, ze karnacja stanowi jedyny cieply ton. Biel (koszuli) traktowali
z upodobaniem w tym samym zwiazku takze inni kolory$ci, jak An-
drea del Sarto lub Tizian.

Najwyzszy moze stopiefi jasnego rysunku osiagnal Rafael w po-
staci kardynala w Madrycie (repr. str. 125). W jak prostych linjach jest
tutaj przedstawiona cato$¢, wielka i cicha jak architektura! Jest to typ
dystyngowanego wloskiego pralata i mozemy sobie wyobrazi¢ t¢ po-
sta¢ wyprostowana, kroczaca cicho po wielkich, sklepionych’)kurytarzach.

Dwaj weneccy literaci Navagero i Beazzano (Galeria Doria) nie
sa calkiem pewni jako oryginaly Rafaela, ale w kazdym razie sa wspa-

') Ze wzgledu na reprodukcje tego obrazu, moina przytoczyé wyczerpujacy
sad o nim wspdlczesnego nam malarza. Israels (Spanien, Berlin 1900), méwi o tem
«nowozytnem arcydziele»: «<Nie pigkne barwy, nie artystyczna zdolno$é, lecz mysl,
dusza, charakter cztowieka dotyka nas, wiezi i porywa. Rzadka oszczednos§é Swiatta
i koloréw, jest to triumf szlachetnej formy. Jest to postaé wysoka; twarz mowi
o powsciagliwosei i spokoju. Oczy glebokie i przenikliwe a blado$¢ chudych po-
liczkdw, charakteryzuja cztowieka klasztornego i koscielnego. Delikatnie zakrzywiony
nos stwierdza szlacheckie wloskie pochodzenie, a lekko zaciSniete wargi czlowieka
rozwagi i stodyczy charakteru. Ten jeden portret ma w sobie wiecej poezji, anizeli
niejeden tam (w Prado) wiszacy obraz Swietych i anioléw». Oznaczenie jest jeszcze
zawsze watpliwe. 1 propozycja Miintza (Archivio storico dell’arte 1890) nie przeko-
konywuje mnie. Blednem jest stanowczo, co méwi Cicerone (opierajac sie na zda-
niu Passavanta), Zze kardynal Bibbiena w Palazzo Pitti ma by¢ uszkodzona kopja
madryckiego portretu kardynala. Obydwa te obrazy nie maja zadnego zwiazku
ze soba. Wedle H. Hymansa przedstawia madrycki poriret kardynata, mlodego
Scaramuccia Trivulzia, biskupa w Como, a od r. 1517 kardynala. «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 glowa
uchodzila niegdys za Schinnera. Atoli portrety na monetach, ktére Schinner sam
kazal sobie bi¢, wykazuja zupeinie inny typ.
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Sebastiano del Piombo., Skrzypek

nialemi okazami nowego stylu, przesyconemi na wskro$ zyciem cha-
rakterystycznem. U Navagera dominuje energiczna pionowa linja, glowa
w naglym zwrocie patrzy przez ramig, na byczym karku leza szerokie
$wiatla, wogéle za$ sila koscistej masy wszedzie jest zaznaczona,
wszystko skierowane na wrazenie aktywno$ci, a przeciwnie u Beaz-
zana natura kobieca, zrodzona do uzywania, z migkiem nachyleniem
glowy i w tagodnem osSwietleniu.

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

centa uderzajacy juz w poréwnaniu z milodocianym autoportretem
Rafaela. Nie idzie tutaj tylko o réznice w modelu, lecz o réznice w uje-
ciu, o nowa powsciagliwo§¢ wyrazu i nieslychana site i pewnos$¢
wrazenia. Juz Rafael prébowal przegina¢ glowe na bok, ale Sebastjano
idzie jeszcze dalej. 1 u niego zaznaczone jest lekkie pochylenie, ale
prawie niewidzialne. Ponadto bardzo proste rozlozenie $wiatla; jedna
polowa jest prawie ciemna; formy sa energicznie zaakcentowane.
A potem wielki kontrast w zwrocie: wzrok rzucony poprzez ramie.
Przednie ramie jest przytem tak daleko wyciagniete, ze i stroma linja
glowy idzie w zdecydowanie przeciwnym kierunku. Kobiecych portre-
téw namalowal Rafael niewiele, a przedewszystkiem nie zaspokoil cie-
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kawosci potomnych, jak wygladata jego Fornarina. Dawniej i tutaj za-
pozyczano si¢ u Sebastjana, kazda pigkna kobiete przypisywano Ra-
faelowi i uwazano za jego kochanke, jak sie¢ to stalo z mloda We-
necjanka 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 Sykstyriskiej, ale takze
za wyidealizowany portret tej poszu-
kiwanej Fornariny. Pierwsze przypu-
szczenie jest oczywistem, drugie ma
przynajmniej stara tradycje za soba.

«Fornarina» z Trybunyzr.1512
jest dosy¢ obojetna pieknoscia we-
necka i w kazdym razie daleko prze-
wyzszyla ja berlinska Dorota, p6z-
niej namalowana i odznaczajaca sieg
dystyngowanym i spokojnym sty-
lem wielkim rytmem i szerokim
ruchem klasycznego renesansu. Mi-
mowoli przychodzi na pamiec pigkna
dama Andrea del Sarto z Narodze-
nia N. P. Marji z r. 1514. W prze-
ciwienistwie do tych wysoce zadnych uciech istot Sebastjana daje
nam Rafael w swej Donnie Velata dostojna kobieco§¢ Postawa jest
u niej majestatycznie prosta, kostjum bogaty ale zréwnowazony uro-
czy$cie spadajacem, prostem nakryciem glowy; wzrok jej nie szuka
niczego, lecz jest stanowczy i jasny. Na tle neutralnem karnacja
zyskuje nadzwyczajne cieplo i Swieci zwycigsko nawet na bialym
atlasie. Jezeli porownamy z nig wcze$niejszy portret kobiecy Magda-
leny Doni, staje si¢ odrazu zupelnie jasnem wielkie ujecie formy w tym
stylu, pewno$¢ w konstrukcji wrazeri. Ale punktem wyjscia jest tez tutaj
wogdle pojecie o ludzkiej godnosci, jeszcze nieznane mtodemu Rafaelowi.

Donna Velata ma w ukladzie uderzajace podobieristwo z Do-
rota, tak ze ma si¢ wrazenie, ze obydwa obrazy powstaly jakoby
wzajemna konkurencja. Jako trzeci obraz moznaby przytoczyé jeszcze
Bellg z nieistniejacych 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 dzielo Palmy, ale podobiefistwo z t. zw. Mai-
tresse de Titien (niegdy$ w Salon Carré w Luwrze, obecnie w wielkiej Galerji), jest
tak widoczne, ze wskazanem jest przywrécié znowu dawna nazwe,
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Byloby to nadzwyczajnem widowiskiem oglada¢ obok siebie nowo
narodzona pigkno$¢ cinquecenta w trzech tak catkiem réznych odcie-
niach. Tymczasem spieszno nam od tego pierwowzoru Madonny Syks-
tyfiskiej przej$¢ do niej samej. Droga prowadzi poprzez niektére stop-
nie posrednie, a pomiedzy rzymskiemi obrazami oltarzowemi, §w. Ce-
cylia ma prawo by¢ wymieniona na pierwszem miejscu.

7. RZYMSKIE OBRAZY OETARZOWE

Sw. Cecylja (Bologna Pinakoteka). Swieta jest ustawiona z czte-
rema innymi Swietymi, z Pawlem i Magdalena, biskupem (Augusty-
nem) i $w. Janem Ewangelista, nie jako gléwna osoba, lecz jako sio-
stra. Wszyscy stoja. Ona upuscila na ziemi¢ swe organki i nadstu-
chuje $piewu anioléw nad ich glowami. Niema watpliwosci, ze weciaz
jeszcze brzmia w tej uczuciowej postaci umbryjskie melodje. A prze-
ciez jezeli sie z nimi poréwna Perugina, zadziwiajaca jest wstrze-
miezliwo$§¢ Rafaela. Wysunieta prawa noga i pochylona wtyl gltowa,
sa tutaj podane inaczej, prosciej anizeli u Perugina. Nie jest to juz ta
twarz steskniona z otwartemi ustami, owo sentimento, w ktérem sie
Rafael lubowat jeszcze w londyriskiej §w. Katarzynie. Meski artysta
daje mniej, ale to mniej jest przez kontrasty wyrazistszem. Oblicza
wrazenia obrazowe, majace trwalo$¢. Wybijajace sie marzycielstwo jed-
nej twarzy dziala nieprzyjemnie. To, co temu obrazowi daje §wiezo§¢,
to ten powstrzymujacy sie¢ wyraz, dozwalajacy zawsze jeszcze spote-
gowania i kontrast inaczej nastrojonych postaci. W tem znaczeniu
trzeba tez ujmowaé Pawla i Magdaleng, Pawla meskiego, skupionego,
patrzacego przed siebie, Magdalene z zupelnie obojetnym wyrazem
jako neutralny sztafaz. Pozostali dwaj Swieci sa postawieni poza na-
wias. Oni szepcza ze soba.

Krzywde sie wyrzadza artyScie, jezeli si¢ wyjmuje z obrazu sama
giéwna postaé, jak to uczynili niektérzy nowozytni graficy. Ton uczu-
ciowy wymaga uzupelnienia, tak samo jak linja pozycji glowy domaga
sie odpowiednika. Do ruchu wgoére u Cecylji nalezy ruch wdét u Pawla,
a nie bioraca udzialu Magdalena stanowi wsréd tego czysta lini¢ pio-
nowa, na ktérej moga by¢ odmierzone odchylenia od pionu.

Pominaé musimy dalsze przeprowadzenie kompozycji kontrasto-
wej co do postawy i widoku postaci. Rafael jest tutaj jeszcze skromny,
pézniej bylby wogdle nie ustawit pigciu postaci stojacych bez silniej-
szego przeciwienistwa w ruchach.

Nalezacy tutaj sztych Marc Antonia (B 116) jest interesujaca od-
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miang pod wzgledem kom-
pozycji. Jezeli uznamy Rafaela
za autora — a inaczej posta-
pi¢ chyba nie mozemy, — mu-
sial to by¢ jaki§ wczes$niej-
szy szkic, gdyz ekonomja jest
tutaj jeszcze niedostateczna.
Wiasnie to, co obraz czyni
interesujacym, tego tutaj bra-
kuje. Magdalena patrzy tutaj
do gory pelna uczucia i robi
w ten spos6b konkurencje
gtéwnej postaci, a dwaj wtyle
stojacy Swieci glo$niej cisna
sie naprzéd. Dopiero w re-
dakcji obrazowej dokonalo
sie to, co wszedzie jest zna-
mieniem postepéw: podpo-
rzadkowanie zamiast koordy-
nacji, wybor motywow, z kt6-
rych kazdy raz jeden tylko
si¢ pojawia, nastepnie jednak
stanowi cze$¢ integralng kom-
pozycji.

Madonna z Foligno (Rzym, Watykan), pod wzgigdem czasu
powstania musi sta¢ blisko §w. Cecylji, pochodzi ona z ok. r. 1512.
Jest to temat Madonny w glorji, stary motyw, ale pod pewnym wzgle-
dem nowy, gdyz quattrocento rzadko si¢ na niego puszczato. Stulecie
pod wzgledem koScielnym nieskrepowane, sadzalo Madonne chetniej
na mocnym tronie, zamiast kaza¢ unosic¢ sie jej w powietrzu, podczas
gdy zmieniony poglad na $§wiat, unikajacy bliskiego zetknigcia sig
ziemskich uczu¢ z niebieskiemi w XVI i XVII w. daje pierwszenstwo
temu idealnemu schematowi obrazu oltarzowego. Dla por6wnania na-
suwa si¢ nam wladnie obraz ze schytku quattrocenta: Ghirlandaja
Madonna w glorji w Monachjum, niegdy$ w wielkim oftarzu S. Maria
Novella. I tutaj mamy czterech mezczyzn, stojacych na ziemi i juz
Ghirlandajo odczuwatl potrzebe zrézniczkowania ruchu: dwaj klecza
tak samo jak u Rafaela. Ale on przewyzsza swego poprzednika od-
razu wielostronno$cia i glgbia duchowych i fizycznych kontrastéw
w sposob, ktéry znosi wszelka mozliwos¢ poréwnania, a réwnocze-
$nie dodaje co$ innego: zwiazanie kontrastéw. Postacie musza sie jed-

ol

CFEERNTR.

Rafael. Sw. Cecylja
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noczy¢ takze duchowo
w jednolitem dziataniu,
podczas gdy obraz ol-
tarzowy dawniejszej e-
poki nie odczuwat zad-
nej ujmy w pozbawio-
nemwszelkiegozwiazku
ustawieniu §wietych. Je-
den z kleczacych jest
fundatorem,  dziwnie
brzydka twarz, ale ta
brzydota pokonana jest
przez wspaniala powa-
ge w jej traktowaniu.
On sie modli. Jego pa-
tron $w. Hieronim kfa-
dzie mu reke na glo-
we i poleca go. Rytual-
na modlitwa znajduje
najpiekniejsze  przeci-
wiefistwo w zarliwej, do géry patrzacej postaci §w. Franciszka, ktory
znaczacym ruchem reki obejmuje swemi pro§bami cala gmine wiernych,
pokazuje nam jak si¢ Swigci modla. A jego wzrok do gory podej-
muje i mocno prowadzi dalej Sw. Jan, stojacy za nim, ruchem wska-
zujacym do gory.

Glorja Madonny jest malowniczo rozluzniona, ale jeszcze nie
zupelnie; dawna, sztywna tarcza ukazuje si¢ przynajmniej jeszcze cze-
$ciowo jako tlo, ale naokoto niej plyna juz chmurki i putta, ktérym
quattrocento przyznawato najwyzej jakis§ 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 szczegdlnie pigkny
i bogaty motyw. MéwiliSmy juz wyzej, ze nie jest on tutaj wyna-
lazca. Jak nogi te sa zrézniczkowane, jak cialo sie obraca, a glowa
pochyla to wszystko pochodzi od Madonny Leonarda w Holdzie
trzech kréli. Dziecigtko Chrystusowe jest wyszukanem w swym zwro-
cie, ale przemilym jest ten pomysl, ze ono nie patrzy na modlacego
si¢ na dole fundatora tak jak Matka, lecz na chlopaczka stojacego na
dole w $rodku pomigdzy mezczyznami i patrzacego réwniez do gory.

Co oznacza ten nagi chlopiec z tabliczka? Mozna powiedzied,
ze w kazdym razie pozadanym jest widok tej nieco dzieciecej niewin-

Ghirlandajo. Madonna w glorji
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nosci pomiedzy powaz-
nemi meskiemi typami.
Ale jest on oprécz tego
tutaj takze koniecznym
formalnym  facznikiem.
Obraz ma w tem miej-
scu dziure. Ghirlandajo
nic sobie z tego nie robil.
Ale styl cinquecenta wy-
maga zwiazku uczucio-
wego pomiedzy masami,
aponadto konieczna byla
tutaj linja pozioma. Rafael
czyni zado$¢ temu wy-
maganiu, dajac w tem
miejscu aniolka, trzyma-
jacego (niezapisana) ta-
bliczke. Jest to idealizm
wielkiej sztuki. Rafael
dziala szerzej a mimo to
masywniej, anizeli Ghir-
landajo. Madonna spu-
§cifa sie tak nisko, Ze jej
noga znajduje sie na wy-
soko$ci ramion stojacych 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-
$nie dawniejszym obrazom nadawalo charakter czego$ rozluznionego
i rozciericzonego ).

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

Rafael. Madonna di Foligno

! Krajobraz ten uznali juz Crowe i Cavalcaseile pod wzgledem faktury za
ferraryjski. (Dosso Dossi). Stynne zjawisko kuliste w tle jest moze takie przyvpo-
mnieniem znanych dowcipow ogniowych we Ferrarze, kiéremu jednak nie nalezy
przypisywac wiekszego znaczenia. Samo sie przez sie rczumie, Ze starannie {rakto-
wane peki trawy na pierwszym planie, pochodza takze z tej drugiej reki.
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tywny, przettumaczony zo-
stal na «<historje». Aniot przy-
prowadza Madonnie Tobja-
sza. Nie nalezy szukaé tutaj
jakiej$§ szczegolniejszej alu-
zji, jest to tylko nastepstwem
sztuki Rafaela, aby wszystko
ze sobg powiaza¢. Hieronim
kleczy po drugiej stronie
tronu i na chwile podnosi
wzrok od ksiazki na grupe
aniota. Dzieciatko, ktére —
zdaje si¢ — przedtem bylo
ku niemu zwrécone, od-
wraca si¢ teraz ku zblizaja-
cym sie, nachyla sie ku nim
dziecinnym ruchem, trzyma-
jac jeszcze druga reke po-
miedzy kartami ksiegi. Marja
bardzo powazna i dystyngo-
wana, patrzy na Tobjasza,
nie schylajac glowy.Stanowi
ona w kompozycji czysta linj¢ pionowa. Ociagajacy si¢ chlopiec i po-
rywajaco piekny aniol, o prawdziwie leonardowym szmelcu, stanowia
razem grupg, jedyna na Swiecie. Podniesiony do géry wzrok, wyra-
zajacy polecajaca proSbe, wzmacnia znakomicie w tym samym kierunku
biegnaca poprzeczna linja zielonej zastony, ostro odcinajaca sie od
nieba, i stanowiaca jedyna ozdobe tej tak bardzo uproszczonej kom-
pozycji. Tron nosi na sobie ceche prostoty Perugina. Bogactwo tej
kompozycji wyraza si¢ jedynie tylko przez wzajemne oddzialtywanie na
siebie wszelkiego ruchu i przez zblizone do siebie postacie. Jak Friz-
zoni ') stwierdza, wykonanie nie jest oryginaine, jednakowoz dosko-
nata zwarto$¢ tej kompozycji nie pozwala watpi¢, ze Rafael w tem
dziele az do ostatecznego jego wykonczenia bral udzial.

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

Rafael. Madonna z ryba

t Archivio storico dell’ arte IV, 1893, str. 316.
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Poniewaz zalety tej kom-
pozycji juz z tylu stron
o$wietlone zostaty, dlatego
tylko niektére szczegoly
beda tutaj oméwione. Bez-
posrednie  wychodzenie
z obrazu, zblizanie sie do
widza polaczone jest za-
wsze znieprzyjemnem wra-
zeniem. Sa wprawdzie no-
wozytne obrazy, ktére szu-
kaja tego brutalnego od-
dzialywania. Rafael jednak-
ze wszystkiemi Srodkami
stara sie wstrzymac ruch
i utrzymaé go w oznaczo-
nych granicach. Nie trudno
poznaé, jakie to by%yé!'Ode Albertinelli, Madonna z dwoma kleczacymi Swietymi
Motyw ruchu jest
dziwnie lekkiem, unoszacem si¢ stapaniem. Analiza szczegbinych
stosunkéw réwnowagi w tem ciele i prowadzenia linji w szeroko
rozwianym plaszczu oraz odrzuconym wtyt brzegu sukni, wyjasnia
ten cud zawsze tylko czeSciowo; waznem jest, ze Swieci, po prawej
i lewej stronie, nie klgcza na chmurach, lecz zapadaja sie w nich, i ze
nogi Madonny sa w cieniu, podczas gdy tylko fale bialej powtoki chmur
oblane sa §wiatlem, co wzmacnia jeszcze wrazenie, ze Madonna si¢ unosi.
Calo$¢ jest tak utrzymana, ze posta¢ centralna nie ma zadnego
odpowiednika, lecz same tylko korzystne kontrasty. Ona jedna stoi,
inni klecza i to na nizszym planie !). Ona jedna ukazuje si¢ w pelnym
wymiarze szeroko$ci, w czystej linji pionowej, jako zupeinie prosta
masa w pelnej sylwecie na jasnem tle; $wieci sa zwiazani ze $ciana
rozczlonkowanemi szatami i rozdrobnieni jako masa, nie maja sami
w sobie oparcia, lecz istnieja tutaj tylko ze wzgledu na oS postaci
srodkowej, dla ktoérej zastrzezonem jest zjawisko najwyzszej prostoty
i sity. Ona nadaje norme, tamci sa odchyleniem od niej, ale w taki spo-
sob, ze i ono wydaje si¢ podporzadkowanem tajemnemu prawidiu. Wi-
docznem jest uzupelnienie kierunkéw tak, ze wzniesienie do gory
u papieza odpowiada¢ musi pochyleniu nadét u Barbary, a ruchowi

1) Dla poréwnania nalezy wziac¢ uklad Albertinellego na jego obrazie z 1. 1506
w Luwrze, jako pouczajace zestawienie dla Sykstyny (ob. reprod.).
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reki papieza z obrazu nazewnatrz, gest §w. Barbary, skierowany w giab
obrazu Y).

Nic w tym obrazie nie pozostawiono przypadkowi. Papiez spo-
glada na Madonne. Barbara na aniotkéw na dole i w ten sposéb ar-
tysta postaral si¢ o to, aby wzrok widza odrazu skierowany zostal
na wlasciwe tory.

Jak przedziwnym jest u Marji, wykazujacej prawie architekto-
niczna sile zjawiska, ten $lad skrgpowania wyrazu — tego nie po-
trzeba dopiero wykazywaé. Ona jest tylko piastunka, Bogiem jest
Dzieciatko na jej ramieniu. Ona go niesie, nie dlatego, Zeby nie umiato
chodzi¢, lecz dlatego, ze jest Panem, Jego cialo wychodzi poza ludzka
miarg, a sposéb lezenia ma w sobie co§ heroicznego. Chlopczyk nie
blogoslawi ale patrzy na ludzi przed soba wzrokiem mocnym, ponad-
dziecigcym. Patrzy si¢ utkwionemi oczyma, czego dzieci nie robia.
Wiosy ma zmierzwione i rozwichrzone, jakby prorok.

Dwa aniolki na dolnym brzegu obrazu, daja cudownemu zja-
wisku folje zwyktej natury. Czy zauwazono to, ze wigkszy z nich,
ma tylko jedno skrzydetko? Rafael obawial sie tutaj przeciecia, nie
chcial da¢ na dole zbyt masywnego zakoficzenia. Licencja ta odpo-
wiada innym swobodom klasycznego stylu. Obraz ten musi wisie¢
wysoko, Madonna powinna schodzi¢ na dél Jezeli sie go ustawi ni-
sko, najlepsze wrazenie przepada. Rama, ktéra mu dano w Dreznie,
jest nieco za cigzka; bez wielkich pilastréw postacie wyszlyby bardziej
zZnaczaco “).

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

) Madonna Sykstyfiska, jak wiadomo, byla wielokrotnie i dobrze reproduko-
wana w sztychach. Najpierw przez F. Miillera (1815) w podziwianem ogdlnie, gto-
Snem dziele calej grafiki, ktoremu pomiedzy wszystkiemi reprodukcjami nalezy sie
palma pierwszefistwa. Wyraz twarzy zbliza sie bardzo do oryginalu, a karton od-
znacza sig nieporownanie pieknym, migkkim polyskiem. (Kopja z niego przez Nord-
heima). Pd6Znie| podjal to zadanie Steinle (1848). On pierwszy daje prawdziwe gdrne
zakoficzenie obrazu (drazek, na kidrym zawieszona jest kotara). Pomimo niektérych
ulepszefi w szezegélach nie osiagnal jednak zalet F. Miillera. Jezeli z nim wogdle
mozemy poréwnac inny sztych, to tylko ]J. Kellera (1871). Bardzo dyskretny w $rod-
kach, zdolal blyskotliwosé wizjonerskiego zjawiska oddaé przekonywujaco. Inni
moze znajda, ze przytem zagubil pewnosé formy oryginalu. Dlatego Mandel usitowat
z niestychanem natezeniem doréwnaé pelnemu wyrazu rysunkowi Rafaela. Wydobyt
z obrazu nieoczekiwana pelnie formalnej {resci, na czem jednak stracil urok catosci,
a miejscami z powodu zbyt wielkiej sumiennosci stal sie brzydkim. Zamiast wonnych
chmur dat zasmarowane deszczowe obloki. Kohlschein wreszcie podjal jeszcze raz
na nowo inng prébe: forsuje on zjawisko Swiatla i zamiast przeblyskéw daje migo-
tliwe tony, przez co samowolnie sie oddalil od wrazefi, ktére Rafael cheial wywolaé,
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Rafael. Madonna Sykstyriska

Przemienienie Panskie. Obraz ten daje mam podwdjna
sceng: przemienienia u goéry i chlopca opetanego u dolu. Jak wiadomo
polaczenie to nie jest nmormalnem. Podjal je Rafael tylko jeden raz.
Pozostawil w niem swe ostatnie slowo wielkiego stylu w malarstwie
opisowem.

Scena Przemienienia byla zawsze tematem drazliwym. Trzej mez-
czyzni wyprostowani obok siebie i trzej inni w pozycji pot lezacej
u ich nég. Z calem bogactwem farb i szczegélow tak sumiennie po-
jety obraz jak Belliniego w Neapolu, nie moze nas zmyli¢ co do za-
klopotania, ktére sam artysta odczuwal, gdy $wiecacemu Przemienio-
nemu z jego towarzyszami musial utozy¢ pod nogami jeszcze grupke
oflepionych trzech uczniéw. Ale istnial juz dawniejszy idealny sche-
mat, wedle ktérego Chrystus nie stal wcale na ziemi, lecz unosit sie
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Giovanni Bellini. Przemienienie Pariskie

w glorji ponad ziemia. Tak tez namalowal Perugino te scene w Cam-
bio w Perugji. Widocznie zyskano juz pod wzgledem formalnym bar-
dzo wiele, a Rafael juz od samego poczatku nie mégl mie¢ watpli-
wosci, ktéry typ ma wybraé: wzmozone odczucie wymagalo cudow-
nodci!). Gest otwartych ramion miat juz dany, ale unoszenia sig i wy-
razu blogosci nie mégt znikad zapozyczy¢. Porwani ruchem wzlotu
Chrystusa, wznosza sie za nim i Mojzesz i Eljasz, zwréceni ku niemu
i od niego zalezni. On jest Zrédlem sily i oSrodkiem S$wiatla. Inni do-
chodza tylko do brzegu jasnos$ci, ktéra Pana otacza. Uczniowie na
dole zamykaja krag. Rafael namalowat ich w proporcjach znacznie mniej-
szych, aby ich w ten sposéb méc zwiazaé zupelnie ze ziemia. Nie s
oni juz rozpraszajacemi, samowolnemi istotami, lecz koniecznemi czyn-
nikami w kole, ktére Przemieniony tworzy obok siebie, posta¢ zas
unoszaca sie zyskuje dopiero przez przeciwiefistwo skr¢powanych lu-

1) Najwspanialsze przedstawienie Przemienienia Panskiego we wloskiem ma-
larstwie stworzyl, tkwiacy jeszcze w gotyku, florencki malarz Fra Angelico w celi
klasztoru San Marco. Chrystus stoi z rozwartemi ramionami przed $wietlang man-
dorla na skale. U obydwdch prorckéw widoczne sa tylko glowy. Trzej uczniowie,
Marja i Dominik, sg zupelnie podporzadkowani gltéwnej postaci.
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Rafael. Przemienienie Pafiskie. (Cze$¢ gdrna)

dzi wrazenie zupelnej swobody i wyzwolenia. Gdyby Rafael nie po-
zostawil nam nic wiecej, jak tylko te grupe, bylaby ona doskonalym
pomnikiem sztuki, tak jak on ja rozumial

Jakzez zupelnie przytepionem jest poczucie miary i ekonomji
u boloniskich akademikéw, ktorzy chcieli prowadzi¢ dalej tradycje kla-
sycznej epoki. Chrystus przemawiajacy z przestworza do uczniéw,
wciSniety pomiedzy dwie siedzace postacie z rozwartemi nogami Moj-
zesza i Eljasza, a na dole uczniowie o herkulesowych wymiarach,
z pospolita przesada 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 przeciwiefistwa, i znajduje je
w historji opetanego chlopca, ktéra nam podaje ewangelja Mateusza
w bezposredniem nastepstwie z Przemienieniem. Mamy tutaj konse-
kwentny rozwdj tych zasad kompozycji, ktére Rafael zastosowat
w Sali Heljodora. U géry cisza uroczysta, niebiafiska blogos¢, na dole
glosna cizba i ziemska nedza. Gesto stloczeni stoja apostolowie; po-
platane grupy, przeraZliwe poruszenia linji; gldéwny motyw przekatnej
ulicy, przerwanej przez tlum. Postacie w swych wymiarach tutaj znacz-
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nie wigksze anizeli u géry, ale niema
obawy, aby mogtly przytlumi¢ scene
Przemienienia; jasny geometryczny
schemat triumfuje nad wrzawa masy.

Rafael nie wykoriczyl obrazu;
wiele szczeg6low jest niemozeb-
nych pod wzgledem formy, a calos¢
w kolorycie nieprzyjemna, ale wielka
ekonomja kontrastow jest niewat-
pliwie jego oryginalnym pomystem?).

W Wenecji powstala w tym
samym czasie Assunta Tiziana (1518).
Obliczenie tutaj jest inne, ale zasa-
dniczo przeciez pokrewne. Aposto-
lowie u dolu tworza dla siebie
zwarty mur, gdzie kazda pojedyncza
osoba jest bez znaczenia—rodzaj co-
kolu, a nad niemi stoi Marja w wiel-
kim kregu, ktérego gérny kontur
schodzi sig z p6tokragta rama obrazu.

2 RS Moznaby sie zapytaé, dlaczego Ra-
L. Caracci. Przemienienie Panskie. L -
(Wedlug sztychu) fael nie uzyt takze polokraglego
zamknigecia? Moze obawial sie, aby
Chrystus nie wznidst si¢ za wysoko do géry.

Rece uczniéw, ktére wykonczyly Przemienienie, takze i gdzie-
indziej uprawiaja pod firma mistrza swoje rzemiosto. Dopiero w naj-
nowszych czasach usitowano wyswobodzi¢ Rafaela z tego towarzy-
stwa. Krzykliwe w kolorycie, nieszlachetne w ujeciu, nieprawdziwe
w gestach, a zawsze pozbawione miary, naleza te produkty warsztatu
Rafaela po wigkszej czeSci do rzeczy najnieprzyjemniejszych, jakie
kiedykolwiek byly namalowane ?).

Pojmujemy gniew Sebastjana, gdy mu tacy Iudzie w Rzymie

') W uwagi godnej rozprawie (Monatshefte f. K. W. XIII, 2, 1920, str. 298)
stara sie Juljusz Vogel udowodnié, 7ze Rafael Przemienienie sam do kofica nama-
lowat; kolorystyczne niezgodnosci dolnej czeSci nalezy przypisaé dwezesnej technice
Rafaela i przemalowaniom (Vasari). Sciste badania co do techniki malarskiej po-
winny si¢ wypowiedzieé¢ co do tego sadu.

?) Ze stanowiska plastyki sad ten narzuca sie mimowoli widzowi. Ale nie
nalezy zapominaé, Ze historyczny przebieg sam do tego napieral. Z wielkich gestéw
pozostal tylko wyraz za kazda cene, a tej tendencji podporzadkowuja sie stosunki
wielkosei, $wiatta, gwaltownych min i gestéw.
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zagrodzili droge. Sebastjano byl przez cale swe Zycie nienawistnym
rywalem Rafaela, a talent jego uprawniat go do podejmowania naj-
wiekszych zadan. Pewnych weneckich ograniczen jednakze nie po-
zbyt sie nigdy. W monumentalnym Rzymie, trzyma si¢ on jeszcze
mocno schematu portretu do pol
figury i nie doszedt chyba nigdy
do zupelnego opanowania calej
postaci. Brak mu tez wyzszego od-
czucia przestrzeni, miesza si¢ latwo
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 si¢ tu
i Owdzie do tak poteznego wyrazu,
ze mozna go porownac tylko z Mi-
chalem Aniolem. W istocie nie wie-
my wecale, jak wiele on od niego
przejal. Jego Biczowanie w S. Pie-
tro in Montorio w Rzymie i Pieta
hid Viterb(), naleza‘ do najwspanial- Winobranie, Sztych wedlug Marc Antonia.
szych utworow zlotej epoki. Wskrze- Kopia
szenia kazarza, gdzie chcial kon-
kurowaé z Rafaelem, nie stawialbym tak wysoko. Sebastjano jest
lepszy w niewielu postaciach, anizeli w przedstawieniu tluméw, a po-
stacie do pot figury sa terenmem, na ktérym sig¢ 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 gléwnej postaci, géruje nad cierpigcym
bohaterem Rafaelowego Spasima (Prado)?).

1) Reprod. w rozdziale «Nowe prady>.

?) Bardzo uboga kompozycja nie moze pochodzi¢ od Rafaela. Por. Dollmayr
(. c. str. 344 Penni). Takze i wyraz twarzy jest tego rodzaju, Ze wysoce pochlebny
sad Burckhardta (Beitrige, s. 110) wydaje mi si¢ niezrozumialym.

%) Ten stawny obraz nietylko nie pochodzi od Rafaela pod wzgledem wyko-
nania, ale i redakcja jego musiala spoczywaé w obcych rekach. Gliéwny motyw
Chrystusa, patrzacego przez ramie, jest porywajacym i w kazdym razie autentycznym,
jak i rozwiniety pochéd w calosci, ale poza tem jest tutaj tak staby rysunek i ugru-
powanie a takze bezladne niejasnosci, ze zdaje sie wyklucza¢ osobisty wspéludziat
mistrza w calodci kompozycji.
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Jezeli obok dwéch wielkich rzymskich osobisto$ci mamy wy-
mieni¢ trzecia, to jest nia Sebastjano. Robi on wrazenie, ze osobisto$¢,
powolana do najwyzszych szczytéw, nie wypowiedziala sie catkowicie,
ze on ze swego talentu nie zrobil tego, co bylby moégt uczynié. Brak
mu tego $wietego zapatu dla pracy i pod tym wzgledem jest przeci-
wieristwem Rafaela, ktérego pracowito§¢ jako istotna zalete podnosit
Michat Aniol. Co on przez to rozumial, to oczywiscie zdolnosé, by
z kazdego nowego zagadnienia wydoby¢ nowa sile.



V. FRA BARTOLOMMEO
1475—1517

Fra Bartolommeo jest typem zakonnego malarza rozkwitlego rene-
sansu ). Wielkiem doswiadczeniem jego mtodosci bylo to, ze styszal
Savonarole i widzial jego $mier¢. Potem zamknat sie w klasztorze i przez
dlugi czas przestal malowaé. Musialo to byé ciezkie postanowienie,
gdyz bardziej anizeli u kogo innego, odczuwa si¢ jaka mial potrzebe
przemawiania przez obrazy. Nie wiele mial do powiedzenia, ale my§l,
ktéra go ozywiala, byla wielka. Uczeri Savonaroli nosil w sobie ideat
tego, co proste i potezne, i z jego rozmachem chcial pobi¢ $§wiecka
tandete i drobna elegancje florenckich obrazéw kos$cielnych. Nie jest
fanatykiem i zazartym asceta, on $piewa radosne pie$ni triumfu. Trzeba
go oglada¢ w jego obrazach wotywnych, gdzie obok Madonny na
tronie stoja Swieci w gestych szeregach. Tutaj przemawia glosno i pa-
tetycznie. Ciezkie masy, zwarte silnemi prawidlami, wspaniale kontrasty
kierunkéw i potezny polot ogdlnego ruchu — to sa jego elementa.
To jest styl, ktéry zyje w obszernych halach koscielnych rozkwittego
renesanst.

Natura data mu zmyst dla rzeczy wybitnych, dla wielkich gestéw,
uroczystych strojéw, wspaniale falujacej linji. C6z moze si¢ réwnac
z jego Sebastjanem pod wzgledem polotu i pigkna, i gdzie we Flo-
rencji znajdziemy podobny gest Zmartwychwstalego? Silna zmysto-
wos$¢ chroni go przed pustym patosem. Jego EwangeliSci sa mezami
z byczemi karkami. Ten stojacy — stoi niewzruszony, a ten co obej-
muje — obejmuje gwaltownie. On zada wymiaréw kolosalnych, jako
wielkosci naturalnej, a w zamiarze nadania swym obrazom najsilniej-
szego plastycznego wrazenia, przyciemnia tak dalece ciemne juz cienie
i tla, ze dzisiaj wiele z jego obrazéw, z powodu niedajacej si¢ usunac
ciemno$ci z trudem tylko mozna ogladaé.

1) Monografja Fritza Knappa, Halle 1903. — Gamba, Disegni di Baccio della
Porta. Firenze 1914. — H. v. d. Gabelentz, «Fra Bartolommeo u. die Florentiner
Renaissance», Leipzig 1922,
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Dla rzeczywistos$ci i cech indywidualnych ma tylko polowiczne
zainteresowanie. Jest czlowiekiem calo$ci, a nie szczegéléw. Nago$é
traktuje tylko powierzchownie, gdyz liczy sie¢ jedynie z ogélnem wraze-
niem motywu ruchu i linji. Charaktery jego sa zawsze wybitne przez
powage odczucia, ale i tutaj wychodzi zaledwie poza ogélne rysy. Przeba-
czamy mu te ogélnikowos¢, gdyz jego gesty jednak porywaja nas i w ryt-
mie kompozycji wyczuwamy jego osobowo$¢. Tylko w niewielu wy-
padkach sam si¢ zgubil, jak np. w siedzacych heroicznych postaciach
prorokéw. Wrazenia z Michala Aniofa zbatamucity i jego na krotka
chwile, i tam, gdzie chce wspélzawodniczyé z ruchem tego olbrzyma,
tam staje si¢ prézny i nieprawdziwy. Zrozumialem jest, ze z pomiedzy
dawniejszych artystéw przez swa prostote Perugino byl mu najblizszym.
U niego znalazl czego szukal, t. j. porzucenia bawiacych szczegétow, ci-
chych przestrzeni i zbiorowego wyrazu. Nawet w pieknych ruchach
zahacza o niego, ale dodaje swoje indywidualne odczucie sily 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 dopomégl mu on do odwazania $wiatta
i cieni i do bogatego stopniowania, to pozostawi¢ trzeba monograficz-
nym rozwazaniom. One w szczegé6lach musza takze wzia¢ pod uwage
wrazenia weneckie, dokad nasz frate w r. 1508 si¢ udal. Ujrzal tutaj
szeroka plaszczyznowa maniere juz w pelnym rozkwicie a w Bellinim
znalazt odczucie i poczucie pigkna, ktére musiato by¢ dla niego obja-
wieniem. Przy sposobno$ci powr6cimy jeszcze do tego.

Ze Sgdu Ostatecznego (niegdy$ S. Maria Nuova, obecnie
Uffizi), ktéry powstal jeszcze w zeszlem stuleciu, nielatwem jest prze-
powiedzie¢ przyszly rozwdj Fra Bartolommea. Gérna grupa, ktéra on
tam wykonal, cierpi szczegdiniej na rozproszenie; gtéwna posta¢ Zba-
wiciela jest zbyt mala a w szeregach siedzacych $wietych, ktére pro-
wadza w glab, dziala jeszcze dawniejsze suche i ciasne uszeregowa-
nie i blisko$¢ gléw. Jezeli slusznie powiedziano, ze kompozycja ta
byla dla Dysputy Rafaela podniecajacym wzorem, to poréwnanie to
wykazuje réwniez doskonale, co wlasciwie zdzialal Rafael i-akie prze-
szkody pokonal. Rozproszenie catosci i cofniecie wtyl gléwnej po-
staci, sa bledami, ktére znachodza sie dokladnie te same w pierwot-
nych szkicach do Dysputy i ktérych dopiero powoli sie wyzbyl
Natomiast jasny ukfad siedzacych Swietych nie sprawial Rafaelowi od
samego poczatku zadnych trudno$ci. Dzieli on tutaj z Peruginem upo-
dobanie w przejrzystodci i wygodnem uszeregowaniu, podczas gdy
wszyscy florentczycy wymagaja od widza, aby sam sobie $ci$nigte
szeregi gléw rozdtubywat.
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Fra Bartolomeo. Objawienie si¢ Matki Boskiej

[naczej juz przemawia do nas Objawienie sie M. Boskiej sw. 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 sposéb 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 uroczys$cie rozwianym plaszczu, otoczona chérem
aniotkéw, zwartym i masywnym, pelnym modlitwy i uwielbienia. Fi-
lippino namalowat dziewczeta, ktére na pol trwozliwie, na pét ciekawie
przychodza w odwiedziny; Bartolommeo nie Zzada od widza, aby sie
uSmiechal, lecz aby patrzal naboznie. Niestety jednak brzydota tych
aniotéw jest tak duza, ze modlitwa nie tak latwo przychodzi nam na
usta. Swif;ty przyjmuje cud z poboznem zdziwieniem, a wrazenie to jest
tak pieknie przedstawione, ze wobec niego Filippino wydaje si¢ pospoli-
tym, a nawet Perugino w swym monachijskim obrazie obojetnym. Biala
szata powldczysta, masywna, ma w sobie rowniez nowa wielka linje a oby-
dwie asystujace postacie sa tez wciagniete w ten nastréj. Sztafaz krajob-
razowy i architektoniczny natomiast czyni wrazenie miodzieficzej nie-
pewnosci. Przestrzen jest wogoéle tak ciasna, ze przygniata zjawisko.

Sztuka klasyczna 10 I_.[j



W trzy lata péZniej zajasnieje natchnienie, z ktérego wyszed!
Sw. Bernard, jeszcze raz poteznym plomieniem w obrazie Boga Ojca
z dwoma $wigtemi niewiastami (1509 Lucca, Akademia), gdzie pogra-
zona w uwielbieniu Sw. Katarzyna Sieneriska ten dawny motyw po-
wtarza w wigkszej, namig¢tniejszej formie. Zwrot glowy (w zgubionym
profilu) i wysuniete naprzéd cialo poteguja przytem wrazenie w tym
samym stopniu, co i poruszenie rozdetej ciemnej sukni zakonnej, przed-
stawiajacej bardzo korzystne przetlumaczenie wewnetrznego wzrusze-
nia na poruszona zewngtrzna forme. Druga $wieta, Magdalena, jest
spokojna. Jak rytual nakazuje, trzyma przed soba naczynie z olejami
i podnosi koniec plaszcza wysoko ku piersiom, podczas gdy wzrok
jej pochylonej twarzy spoczywa na gminie. Jest to ta sama ekonomja
kontrastéw, jaka pézniej powtdrzy Rafael w Madonnie Sykstyriskiej.
Obydwie postacie klecza nie na ziemi, lecz na chmurach. Bartolommeo
dodaje do tego architektoniczne obramowanie z dwoma filarami. Wzrok
unosi si¢ daleko w glab ku plaskiemu, cichemu krajobrazowi. Deli-
katna linja horyzontu i wielka przestrzefi powietrza robia przecudnie
uroczyste wrazenie. Przypominamy sobie, zeSmy sie juz spotykali
z podobnemi intencjami u Perugina, tymczasem sa to wrazenia raczej
weneckie, ktére sie tutaj odbijaja. W przeciwienstwie do niespokojnej
florenckiej pelni, obraz ten przedziwnie wypowiada si¢ 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 zupelnie w duchu Perugina, zwlaszcza
pod wzgledem uproszczenia zjawiska: proste szaty, ciche tla i prosty
kloc jako tron. W silniejszym ruchu, pelniejszych cialach i zwartym
konturze przewyzsza Perugina. Linja jego jest okragla, falista i niechetna
wszelkiemu twardemu spotkaniu. Jak dobrze tacza sie sylwetki Marji
i Stefana ze soba?). Archaiczne wraZenie robi jeszcze jednakowe wy-
pelnienie plaszczyzny, ale z nowem odczuciem mas, stojace postacie
zostaly 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 wdal. I odtad ro$nie obraz oltarzowy do

1) Florenckiej sztuce przyniést tutaj z Wenecji jako podarek podrézny gra-
jacego na lutni putta.

#) Pozbawieni uczucia sztycharze, jak Jesi, powodowani samowolna daznoscig
do upiekszenia, wysuneli Madonne do géry, przez co ustosunkowanie sie linji stra-
cito na harmonji. Podiug tego sztychu, wykonany jest drzeworyt w dziele L. Wolt-
manna i Wérmanna. Jeden przykiad zamiast wielu,
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coraz potezniejszych akor-
dow 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-
tujacych, a obrazy jego przy
calej pelni sa szerokie i prze-
stronne.Najdoskonalszy wy-
raz znalazla jego sztukaw Za-
§lubinach §w.Katarzyny (Pit-
ti) i w kartonie patronki Flo-
rencji ze §w. Anna Samotrze-
cia (Uffizi), obydwa z okoto
r. 1512. Przestrzenn w tych
obrazach jest zamknieta. Bar-
tolommeo szuka ciemnego
tta. Nastréj nie znidsiby
otwartego, rozpraszajacego
krajobrazu. Domaga si¢ towarzystwa cigzkiej, powaznej architektury.
Czestym motywem jest wielka, prézna, pélokragla nisza, forma, ktorej
odczucie prawdopodobnie wzial z Wenecji. Bogactwo jej lezy w cie-
niowaniu skiepienia. Kolorytu catkiem si¢ 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 géry w strone drugiego
planu. Jest to ten sam motyw schodéw, wprowadzony w wielkim
stylu przez Rafaela w Szkole Ateriskiej, ktéry i w wielopostaciowym
reprezentatywnym obrazie oltarzowym staje sie¢ koniecznym. Punkt
widzenia jest przytem wziety wszedzie gleboko, tak, ze tylne postacie
opadaja.

Jest to punkt naturalny dla widza znajdujacego si¢ w koSciele.
Silnie zaakcentowana kompozycja Bartolommea wyciaga z tej per-
spektywy szczegélna korzy$€. Wzniesienie si¢ i opadanie rytmicznego
tematu sa silnie zaznaczone. Przy calem bogactwie, nie dziala Bar-
tolommeo nigdy niepokojaco lub beztadnie, on buduje swoje obrazy
wedle jasnych prawidel i wlasciwe czynniki kompozycji odrazu ude-
rzaja w oczy,

Fra Bartolommeo. Zaslubiny $w. Katarzyny
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W Zaslubinach sw. Katarzyny') przedstawia prawa postaé na-
rozna szczegolnie charakterystyczny typ, motyw w duchu bogatego
ruchu w. XVI, ktéry sobie przyswoili Pontormo i Andrea del Sarto.
Jedna noga podniesiona, przerzucone rami¢ i kontrastowy zwrot glowy.
Kazdy chwyt i zwrot sa pelne energji. Pokazuje si¢ chetnie muskula-
ture i czlonki i dlatego obnaza si¢ rami¢ do polowy. Michal Aniot od
tego rozpoczal, jednak coprawda bylby on to rami¢ inaczej narysowal.
Napiestek mato jest wyrazisty. Sw. Jerzy po lewej stronie w swej pro-
stocie stanowi szcze$liwy kontrast. Dla Florencji byt to nowy widok
w jaki spos6b tutaj blask zbroi wynurza si¢ z ciemnego tla.

Najwicksza slodycza i migkka pltynna linja, zupelnie w stylu Bar-
tolommea, odznacza sie pelna tresci grupa Marji z Dzieciatkiem, ktére
prowadzac ruch ku dolowi, podaje obraczke klgczacej Katarzynie.
Obrazy tego rodzaju, pelne bogatego rytmicznego zycia, surowe w pra-
widlowej tektonicznej budowie i wypelnione wszedzie swobodnym
ruchem, czynily na florentczykach wielkie wrazenie. Tutaj podano
w wyzsze] formie to, co podziwiano niegdy$ u Perugina w geome-
trycznie ustosunkowanem Optlakiwaniu Chrystusa (1494). Pontormo
w swym fresku Nawiedzenia (przedsionek Annunziaty), nie bez po-
wodzenia usitowal nasladowa¢ kompozycje brata Bartlomieja. Ustawia
on gléwna grupe na podwyzszeniu przed nisza, daje na przedzie
silnie kontrastowe postacie narozne, wypetnia zywa treScia stopnie
i osiaga prawdziwie monumentalne wrazenie. W takim zwiazku kazda
poszczegdlna postaé¢ ma swa spotegowana wartosé. (Por. repr. str. 159).

Na szczeg6lna wzmianke zastuguje jeszcze Madonna z Besangon
juz dlatego, ze zawiera najpiekniejszego Sebastjana. Motyw ruchu
plynie wspaniale, a malowidlo jest po wenecku szerokie. Widzi sie
tutaj potaczone wplywy Perugina i Belliniego. Swiatlo pada tylko na
prawa, bardziej poruszona strone ciala, i wydobywa w ten sposéb
istotna tre§¢ motywu z najwigksza korzyScia dla postaci. Obraz jest
jednak uwagi godny takze pod wzgledem tematu: Madenna na chmu-
rach, zamknietych w zwartej architektonicznej Srodkowej przestrzeni,
ktéra jedynie za posrednictwem drzwi na tylnem tle daje widok na
wolna przestrzen. Jest to idealizm nowego rodzaju. Bartolommeo zy-
czyl sobie ciemnego tla, mrocznej glebi i uzyskat przez to dla swych
Swietych, tutaj stojacych, nowe widokowe kontrasty, Wrazenie prze-
strzeni jednakze nie jest korzystne, a drzwi otwarte raczej ja zwezaja
anizeli rozszerzaja. Obraz byl zreszta dawniej inaczej u goéry zakoriczony:

1) Zaslubiny §w. Katarzyny z Dzieciatkiem Jezus, nie sa gldwnym tematem
tego obrazu, ale ta nazwa dla odréinienia moze pozostac.
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w potkolu znajdowala sie
niebiariska koronacja. Mo-
zliwe, Ze przez to wrazenie
w calo$ci bylto korzystniej-
szem. Obraz powstal zdaje
si¢ takze okolo r. 1512
W szybkim wzlocie wznosi
si¢ odtad uczucie naszego
brata, az do najwyzszego
patosu w Mater misericor-
diae z r. 1512 w Luce (Aka-
demja).

Znamy obrazy Mise-
ricordji jako dlugie i sze-
rokie pl6tna: Marja stoi
w $rodku i trzyma rece
ztozone do modlitwy, a po
prawej i lewej stronie kle-
cza pod jej plaszczem po-
bozni, ktérzy sie jej od-
dali w opieke. U Bartolom-
mea jest to potezny wysoki
obraz zpolokraglem zakoii-
czeniem. Marja stoi nad
ziemia a aniolowie rozcia-
gaja wysoko jej plaszez
i tak wznosi ona do géry blagalne prosby we wspanialem, triumfu-
jacem poruszeniu, cicho i natarczywie, rozlozywszy rece ku goérze
i ku dotowi, a z nieba odpowiada jej dobrotliwy Chrystus, i on takze
w plaszczu rozwianym. Aby ruch Marji uczyni¢ plynniejszym, musial
Bartolommeo ustawi¢ jej jedna noge cokolwiek wyzej anizeli druga.
W jaki sposéb mdégl on te nier6wna pozycje nég umotywowac? Nie
namy$la sie ani chwile i dla usprawiedliwienia podsuwa spokojnie
maly podnézek. Epoka klasyczna nie zrazala sig¢ takiemi Srodkami po-
mocniczemi, ktéreby razily dzisiejsza publiczno$c.

Zgromadzenie rozwija si¢ od podjum po stopniach na dét ku
frontowi, tworzac grupy matek i dzieci, modlacych si¢ 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 wladciwie brakuje, a wiec zwigza-
nego ruchu, ruchu przebiegajacego od czlonka do czlonka. Bartolom-

Fra Bartolommeo, Mater misericordiae
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meo probowal coraz to no-
wych rozpedow, aby przed-
stawi¢ podobne ruchy mas,
ale zdaje sie, ze tutaj do-
szedl do granicy swego ta-
lentu ).

W kilka lat po Mater
misericordiae powstala As-
sunta Tiziana (1518). Nie
mozna unikna¢ powolania
sie na ten jedyny w swym
rodzaju utw6ér, gdyz moty-
wy zanadto blisko sie scho-
dza, ale byloby niesprawie-
dliwem mierzy¢é wartos¢
Bartolommea Tizianem. Dla
Florencji jest on jednak
czem§ ogromnem, a obraz
w Luwrzejestbezposrednim,
przekonywujacym wyrazem
el wysoko siegajacych nastro-
Fra Bartolommeo., Chrystus Zmartwychwstaly z czterema féW Owej e]jOki- Jak jednak

Ewangelistami predko to ujecie opada, wy-

kazuje najlepiej popularny

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

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

W szeregu z Mater misericordiae idzie Zmartwychwstanie w Pitti
(1517). Co tam jeszcze brzmialo niepewnie i nieczysto, tutaj jest juz
wymazane. Obraz ten mozna uwazaé¢ z pewnoscia za najdoskonalsze
dzielo naszego frate. Tutaj stal sie cichszym. Ale wiasnie umiarkowany
patos blogostawiacego, lagodnego Chrystusa robi wrazenie daleko
bardziej przekonywujace i wymowne, anizeli glo$ny gest. «Patrzciez,
ja zyje i wy bedziecie takze zy¢».

Bartolommeo byl na krétko przedtem w Rzymie i by¢é moze, ze
widzial tam Madonne Sykstyniska. Wspaniata prostota faldéw sukni jest
w tym samym rodzaju. W sylwecie daje potréjna, potegujaca si¢ faleg,
motyw przepyszny, dla obrazéw Madon. Rysunek podniesionej reki

1) W porwaniu Diny w Wiedniu, gdzie rysunek pochodzi od Bartolommea,
zwigzek z Heljodorem jest jeszeze wyraZniejszy.
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i jasna funkcje czlonkéw
bytby pochwalit takze i Mi-
chat Aniol. Tlo stanowi
znowu wielka nisza. Chry-
stus przecina ja, co wzmac-
nia jeszcze jego zjawisko.
Wznosi si¢ ponad ewan-
gelistami na cokole, jest
to motyw jakby si¢ zda-
walo sam przez si¢ zrozu-
mialy, ale obcy dla calego
florenckiego quattrocenta.
Pierwsze jego przyklady
znajdujemy w Wenecji.
Crterej ewangelisci, to jedrne natury o zdecydowanym, twar-
dym jak skala wygladzie. Tylko dwaj sa zaakcentowani, stojacy za
nimi wtyle, sa zupetnie podporzadkowani tym na przodzie, z ktérymi
tworza jedna mase. Wypowiada si¢ tu odczucie mas u Bartolommea.
Z doskonale odwazonem obliczeniem efektu, rozlozone sa tutaj widoki
z profilu i en face, prosta i pochylona postawa. Linja pionowa twarzy
en face po prawej stronie, sama przez si¢ nie czyni tak przekonywu-
jacego wrazenia, lecz bierze swa sile ze zwiazku z tylna postacia
i z architektonicznego otoczenia. Wszystko trzyma si¢ razem w tym
obrazie i wzajemnie poteguje. Odczuwamy konieczno$¢ tego zwiazku.
Wreszcie grupa boledci, Pieta. Traktuje ja Bartolommeo takZze
z cala szlachetno$cia powsciagliwego wyrazu, tak jak i najlepsi 6w-
cze$ni mistrze (Pitti). Skarga jest tutaj cicha. kagodne spotkanie sig
dwéch profiléw: Matka podtrzymujaca martwa reke i pochylajaca sig,
aby zlozy¢ ostatni pocatunek na czole. Oto wszystko. U Chrystusa
ani $ladu bolesnej meki. Glowa w pozycji jak nie u zmarlego; i tutaj
panuje idealne obliczenie. Magdalena, ktéra z namigtnem uczuciem rzu-
cifa sie na nogi Pana, ma twarz prawie niewidzialna, ale na twarzy Jana,
wedle uwagi Jakéba Burckhardta, maluja sie z niezawodna dramatyczna
pewnoscia $lady wysitkéw polaczonych z podtrzymywaniem Chrystusa’).

Fra Bartolommeo. Pieta

1) Spostrzezenie to jest susznem, jakkolwiek trzeba powiedziec, 7e polaczenie
psychicznego i fizycznego znuzenia jest niemozliwem do przedstawienia. Jest bo-
wiem niemozliwem stwierdzié, co we wyrazie odpowiada jednej Iub drugiej przy-
czynie. Ale tez jest to tutaj zbytecznem. Wszakze jest moze wskazanem przypo-
mnieé¢ ogélnikowo krytyke malarza Reynoldsa o wspdfczesnych mu dyletanckich
krytykach sztuki: <Poniewaz nie naleza do cechu i dlatego nie wiedza, co moina
a czego nie, sa bardzo pochopni w nonsensownych pochwatach. Znajdujg zawsze
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Sa wiec w tym obrazie nastroje
bardzo zrézniczkowane a réwnolegly
wyraz, ktéry spotykamy u Perugina,
zastapiony jest samemi wzajemnie
sie potegujacemi kontrastami. Taka
sama ekonomja panuje we fizycznych
poruszeniach. Zreszta brak teraz w tej
kompozycji dwéch postaci Piotra
i Pawla. Musimy sobie ich wyobra-
zi¢ w kazdym razie pochylonych nad
Magdalena, ktorej brzydka sylwetka
bylaby w ten spos6b ztagodzona ?).
Wskutek braku tych postaci, akcent
calos$ci przesunat sie zupelnie. Artysta
wprawdzie nie zamierzal wcale dacd
symetrycznego ukladu mas, lecz swo-
bodnie rytmiczny, ale trzy glowy wy-
magaja koniecznie przeciwwagi. Na-

Albertinelli. Nawiedzenie pewno bezpndstawnie dodano Péime]

krzyz na $rodku obrazu — wtasnie to

miejsce winno bylo pozosta¢ neutralnem. W poréwnaniu z Peruginem, wy-
gladajacym pomigedzy swoimi wspélczesnymi tak spokojnie (por. repr.
str. 76), Bartolommeo jest jeszcze powazniejszym i uroczystszym w linji.
Wielkie rownolegle linje poziome na przednim brzegu sa tylko wyrazem
zupelnie prostego reliefowego ustawienia postaci zdwoma dominujacemi
widokami z profilu. Bartolommeo odczuwat z pewnos$cia dodatnie wra-
zenie uspokojonego w ten sposéb zjawiska. Na innej drodze uzyskuje
podobne wrazenie uspokojenia, a to przez obnizenie grupy: z ostrego
tréjkata Perugina powstala grupa o katach przytepionych i nieznacznej
wysoko$ci. A moze i z tego samego powodu wybrat format podiuzny.

Bartolommeo pracowaé mégt jeszcze diugo i opracowywaé spo-
kojna reka w sposob klasyczny caly szereg chrzescijaniskich tematow.
Z rysunkéw jego odnosimy wrazenie, ze fantazja jego rozpalala sie
predko do wyraznych wyobrazen obrazowych. Z doskonala pewno-
Scia operowal prawidlami efektu. Ale decyduja u niego o wrazeniu

to, co znale7¢ chea, podnosza zalety, ktére nie moga sie ostac obok siebie i opisuja
przedewszystkiem chetnie i z wielka dokladno$cia wyraz mieszanego poru-
szenia umystu, ktore, jak sadza, lezy zupelnie poza granicami naszej sztukis.
(Akademische Reden iibers. von Leisching. Leipzig 1803, str. 64).

! Postacie te byly tutaj, ale pdéiniej zostaly usuniete. Dla poréwnania por.
Piete Albertinellego w Akademji.
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nie zastosowane prawidla,
lecz osobistos$é, ktéra sa-
ma wlasne prawidta sobie
stwarza. Jak niewiele z je-
go warsztatu przeszlo do
jego uczniow, wykazuje
przykiad  Albertinellego,
nalezacego do jego naj-
blizszego otoczenia.
Mariotta Alber-
tinellego (1474—1515)
nazwal Vasari drugim Bar-
tolommeem; byt on dlugi
czas jego wspélpracowni-
kiem, ale jest to w rzeczy-
wisto$ci catkiem odrebna
natura. Brak mu przede-
wszystkiem sity przekony-
wujacej brataBartolommea.
Bardzo uzdolniony, bierze
problemy tu i 6wdzie, ale
nie dochodzi nigdzie do
konsekwentnego rozwoju
i przez jaki§ czas nawet
zawiesza malarstwo na
kotku i jest szynkarzem
w tawernie. -
Wezesny obraz Na- Albertinelli. Tréjea Swieta
wiedzenie (1503) pokazuje
go znajlepsze] strony:grupa pigkna i czysto odczuta i zharmonizowana zu-
pelnie z ttem. Temat wzajemnego powitania nie jest tak fatwym do poko-
nania; jakiego wysitku potrzeba, aby tylko cztery rece dobrze umiesci¢!
Na krétko przedtem zajmowat sie tem jeszcze Ghirlandajo (Luwr, 1401).
Elzbieta kleczy u niego z rekoma podniesionemi, na co Marja, uspo-
kajajac ja, kladzie jej rece na ramiona. Ale juz zgubila si¢ przytem
jedna z czterech rak a réwnolegle poruszenie rak u Marji nie bar-
dzo chetnie chcieliby$my jeszcze raz ogladac. Albertinelli jest bogatszym
i zarazem ja$niejszym. Niewiasty podaja sobie prawe rece, a swobodne
lewe sa tak odrebnie ulozone, ze Elzbieta obejmuje nawiedzajaca, pod-
czas gdy Marja przyciska rgk¢ w pokorze do piersi. Niema juz tutaj
motywu pozy klgczacej. Albertinelli chcial obydwa profile zblizy¢ do sie-
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bie. Przytem zaznaczyl dostatecznie przez szybkie zblizenie sig¢ starsze]
niewiasty i przez pochylenie jej glowy, podporzadkowanie si¢ wzgle-
dem Marji, a przez rzucenie szerokiego cienia na jej twarz, jeszcze bar-
dziej to podkre§la. Cztowiek quattrocenta nie bytby jeszcze pomyslat
o tem, aby w ten sposéb zaznaczy¢ réznice. Grupa stoi przed archi-
tektura halowa, ktéra nie moze sie zaprze¢ swego pochodzenia od
Perugina, a i wrazenie wielkiego spokojnego powietrznego tla jest
odczute zupelnie w jego duchu. Pézniejsi artyS$ci byliby unikneli prze-
Zroczystoéci na brzegach obrazu; w strojach i ziemi, obfitujacej w ro-
§linnos¢, tkwia jeszcze $lady stylu quattrocenta. Od Perugina zaleznym
jest takze wielki Krucyfiks w Certosie (1506), ale w cztery lata p6z-
niej znajdzie on nowa klasyczna redakcie Ukrzyzowanego w obrazie
Trdjcy sw. (Florencja, Akademja). Wszyscy wcze$niejsi artySci rozsta-
wiaja nogi w kolanach, on daje pigkniejszy widok, gdy zamiast koor-
dynacji mamy subordynacie t.j. gdy jedna noga na drugiej si¢ kladzie.
I odtad idzie sie jeszcze dalej; ruchowi w nogach odpowiada prze-
chylenie glowy w przeciwnym kierunku. Jezeli kierunek na dole idzie
ku prawej stronie, to glowa przechyla sie ku lewej, i w ten sposob,
sztywny i pozornie dla wszelkiego pigkna niedostepny twér otrzymuje
rytm, ktéry juz od tej chwili nie zaginie.

Z tego samego roku 1510 wymieni¢ jeszcze nalezy interesujace
Zwiastowanie (Akademja), obraz, przy ktérym zadal sobie wiele trudu,
i ktéry dla dalszego rozwoju ogdlnej historji jest waznym. Przypo-
mnieé nalezy, jak uboga role mial Bég Ojciec w Zwiastowaniach. Zja-
wia sie on jako mala postaé, do pét figury, gdzie§ tam w gérnym
kacie i wypuszcza z siebie golebice. Tutaj oddany jest w calej
postaci w osrodkowem polozeniu, z wieficem duzych anioléw na-
okolo.

W tych lata’acych i grajacych aniolach tkwi duZza praca, a artysta
ktéry znudzony ciaglem gadaniem o skrétach zamienil malarstwo na
rzemiosto szynkarskie, tutaj podjal bardzo szacowny trud. W motywie
nieba czué¢ juz codkolwiek z glorji XVII stulecia, ale tutaj wszystko
jest jeszcze symetryczne i utrzymane na jednej plaszczyZnie, podczas
gdy te pOZniejsze ewolucje niebiafiskie maja zazwyczaj ped z glebi
tla w przekatnie.

Podnioslej uroczysto§ci odpowiada dystyngowana i spokojna
Marja, z eleganckim motywem pozycji stojacej, ktéra, nie zwrécona do
aniola, lecz przez ramie na niego spogladajaca, odbiera od niego czo-
lobitne pozdrowienie.

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

154



I pod wzgledem malowniczym jest ten obraz interesujacym, gdyz
ma za tlo wielkie, ciemne wnetrze w zielonym odcieniu. Byl 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.

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 spuszczal sie
chetnie na sama rutyne. Pomiedzy talentami pierwszego stopnia jest
jedynym, ktéry w swej moralnej konstytucji zdaje si¢ mieé jaki§
defekt. Ale z natury jest dystyngowanym florentczykiem z rodu Filip-
pinéw i Leonardéw, bardzo wybrednym w smaku, malarzem rzeczy
wytwornych, migkkiej, wygodnej postawy i szlachetnych ruchéw reki.
Jest Swiatowcem i jego Madonny maja Swiecka elegancje. Silne po-
ruszenia i afekty nie leza w jego naturze, poza spokojna pozycje
stojaca i takiz chéd prawie wcale nie wychodzi. Tutaj jednakze wyka-
zuje zachwycajace poczucie pigkna. Vasari zarzuca mu, ze jest zbyt
fagodny i trwozliwy, ze brak mu prawdziwej $mialosci, a wystarczy
zobaczy¢ tylko jedna z tych wielkich «maszyn», malowanych przez Va-
sarego, aby zrozumie¢ ten sad. Ale takze wobec poteznych konstrukcyj
Fra Bartolommea Iub rzymskiej szkoly wyglada spokojnie i skromnie.

A jednakze byt wielostronnym i wspaniale uzdolnionym. Wyrosty
w podziwie dla Michala Aniota, mégl uchodzi¢ przez dlugi czas za
najlepszego rysownika Florencji. Traktuje czlonki z taka cietoscia (pro-
sz¢ mi wybaczy¢ ten trywjalny wyraz) i odtwarza funkcje z taka energja
i jasno$cia, ze obrazom jego musialyby zapewni¢ pelny podziw, nawet
gdyby florenckie dziedzictwo dobrego rysunku nie bylo pdzniej zjed-
noczylo sie u niego z malarskiem uzdolnieniem, jakiego sie¢ w Toskanie
np. wcale nie spotykalo. Nie podpatruje on wielu zjawisk malarskich
i nie zapuszcza si¢ w rzeczowa charakterystyke réznych rzeczy, ale
lagodny poblysk karnacyj i migkka atmosfera, otaczajaca jego postacie
maja wielki urok. W kolorystycznem odczuciu jak i w odczuciu linji,
wykazuje te sama miekka i prawie znuzona piekno$¢, ktéra czyni go
bardziej nowozytnym, anizeli kogokolwiek innego.

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

Bartolommeo: pigknego, pelnego uzywania bytu Iudzkiego w chwili,
gdy renesans osiaga swa stoneczna wyzyne. PragnelibySmy aby An-
drea dal nam jeszcze niejeden podobny obraz bytowania — on nie
powinien byl innego malowaé. Ze nie stal sie Paolem Veronesem
Florencji, to oczywiscie nie od niego zalezalo.

1. FRESKI ANNUNZIATY

W przedsionku Annunziaty otrzymuje podrézny zazwyczaj pierw-
sze wielkie wrazenie o Andrea del Sarto. Sa to same wczesne i po-
wazne rzeczy. Pig¢ scen z zycia $w. Filipa Benizzi z data koncowa
1511, a dalej Narodziny N. P. Marji i pochéd Trzech Kréli z r. 1514,
Obrazy te utrzymane sa w pigknym jasnym tonie, poczatkowo cokol-
wiek suche w zestawieniu koloréw, ale w Narodzinach wystepuje juz
w zupelnosci doskonaly harmonijny modelunek. Kompozycja w pierw-
szych dwéch obrazach jest jeszcze luZna i niezwiazana, w trzeciej juz
staie sie Scista, daje zespdt z podkreslonym $rodkiem i symetrycznie
rozwinietemi bocznemi czlonami. Whbija on klin w thum, tak Ze posta-
cie srodkowe musza sie rozstapic i obraz zyskuje na glebokosci, w prze-
ciwieristwie do ustawienia pod linj¢ wzdiuz frontowego brzegu obrazu,
tak jak to widzimy prawie bez wyjatku jeszcze u Ghirlandaja. Schemat
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centralny w obrazie historycznym nie jest czem$§ nowem, ale nowem
jest to, jak postacie podaja sobie rece. Niema tutaj poszczegélnych rze-
déw, ustawionych jeden za drugim, ale czlony rozwijaja si¢ w przejrzy-
stym i nieprzerwanym zwiazku z glebi. Jest to ten sam problem, ktory
w tym samym czasie, ale w znacznie wigkszych rozmiarach postawit
sobie Rafael w Dyspucie i w Szkole Ateriskiej. W ostatnim obrazie,
Narodzin N. P. Marji, przechodzi Sarto ze S$cisle tektonicznego do
swobodnie rytmicznego stylu. We wspanialej krzywiznie kompozycja
nabrzmiewa: od lewej strony z kobietami przy kominku zaczynajac,
osiaga ruch swoj punkt kulminacyjny w ruchu postepujacych nie-
wiast, zeby przebrzmie¢ w grupie przy tozu potoznicy. Swoboda tego
rytmicznego ukladu jest oczywiscie zupelnie inna, anizeli nieprawidlo-
wosci dawnego niezwiazanego stylu: tutaj jest prawidlo, a sposéb,
w jaki stojace kobiety panuja nad caloscia i takowa jednocza, jest
jako motyw mozliwy dopiero w XVI stuleciu.

Sarto przeszediszy od poczatkowego luznego ustawiania do $ci-
stej kompozycji, czul potrzebe wciagnienia do pomocy architektury.
Ma ona za zadanie zlaczenie postaci i danie im oparcia. Zaczyna sie
tutaj to odczucie lacznosci pomiedzy czlowiekiem a przestrzenia, w ca-
losci jeszcze obce epoce quattrocenta, gdzie architektura odgrywata
role przypadkowej towarzyszki i elementu wzbogacajacego. Sarto jest
w tym wzgledzie jeszcze poczatkujacym, to-tez nie mozna powiedzie¢
aby jego stosunek do architektury byl szczesliwym. Widzi sie jego
zaklopotanie, aby sobie da¢ rade ze zbyt duza przestrzenia. Architekto-
niczne tlo jest u niego zawsze zbyt ciezkie; tam gdzie daje otwor w po-
Srodku, dziala raczej zwezajaco anizeli rozszerzajaco, a tam, gdzie wzrok
na bokach kieruje si¢ w strong krajobrazu, rozprasza widza. Wszedzie
u niego figury wydaja sie jeszcze jakby nieco zgubione. Dopiero wne-
trze obrazu Narodzin przynosi i tutaj czyste rozwiazanie problemu.

Ze Sarto nie dorést do dramatycznej tresci scen, uczy poréw-
nanie z Rafaelem. Gest Swietego czyniacego cuda ani nie jest wiel-
kim ani przekonywujacym, a publiczno$é zadowalnia sie tylko samg
wygodna obecno$cia, przy bardzo cichem wyrazeniu zdziwienia. Gdzie
przypadkiem idzie o silne poruszenie, gdzie piorun rozprasza przera-
zonych graczy i szydercéw, tam pokazuje on te postacie tylko w zmniej-
szeniu w $§rodku obrazu, pomimo ze wia$nie byla tutaj dana sposob-
nos¢ zdania egzaminu ze studjum kartonu kapiacych sie zolnierzy Mi-
chala Aniola. Gléwne motywy sa wszystkie spokojne, ale warte jest
jednak trudu §ledzi¢ za mys$lami artysty w szczegéblach i wladnie tam
gdzie mial trzy razy z rzedu zadanie rozwiniecia od $rodka czfonow
w postaciach stojacych, przychodzacych i siedzacych, w calo$ci syme-
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Pontormo. Nawiedzenie (bez gérnego zakonczenia)

metrycznie, a w szczegolach, niesymetrycznie, spotykamy sie z bardzo
pigknemi miodziericzo i miekko odczutemi motywami. Prostota ta robi
coprawda niekiedy wrazenie prawie skrepowania, ale chetnie zrzekamy
siec na chwile widoku interesujacych przez ich kontrapost cial.

Catkiem swobodnym jest Andrea w obrazie Narodzenia. Dystyn-
gowana nonszalancja, i leniwa wygoda nie znalazly nad niego lep-
szego i odpowiedniejszego tlumacza. W obu kroczacych kobietach
zyje pelny rytm cinquecenta. Poloznice w 6zku wzywa réwnocze-
$nie do bogatszej prezentacji. Plaska pozycja lezaca i sztywne plecy
u Ghirlandaja, wydawaly sie obecnie napewno tak samo filisterskiemi
i archaicznemi, podobnie jak lezenie na brzuchu u Massaccia ') musiato
sie wydawac¢ dystyngowanym damom florenckim ordynarnem. Poloz-
nica w t6zku ma taki sam proces rozwojowy, jak lezaca figura gro-
bowcowa; w obu wypadkach mamy teraz duzo zwrotéw i zrézniczko-
wania czlonkow.

1) Obraz okragly w Berlifiskiej galerji.
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Najwdzieczniejszym motywem izby poloznej w duchu bogatego
ruchu jest grupa kobiet, zajmujacych si¢ dzieckiem. Tutaj mozna wy-
powiedzie¢ sie wspaniale zapomoca licznych krzywizn i stworzy¢
z postaci siedzacych i pochylonych geste i ruchliwe sklebienie. Sarto
jest jeszcze wstrzemieZliwym w wyzyskaniu tego tematu, pézniejsi
za$ arty$ci tworza z niego wogdle cala tre$¢ obrazu Narodzenia. Wy-
suwa sie naprzéd grupe kobiet a usuwa sie w glab t6zko z poloznica,
przez co motyw odwiedzin sam przez sie odpada. Sebastjano del
Piombo stwarza we wspanialym obrazie w S. Maria del Popolo (Rzym)
po raz pierwszy scene tego rodzaju, ktéra bedzie dla XVII w. obo-
wigzujaca.

W gornej czgsci obrazu wida¢ aniofa, potrzasajacego kadzielnica.
Jakkolwiek umieszczenie chmur w tem miejscu znane jest z przykladow
szesnastowiecznych, to jednakze zadziwia nas, gdy go spotykamy u An-
drea del Sarto. JesteSmy jeszcze zanadto przyzwyczajeni do jasnej przej-
rzystej rzeczywistosci quattrocenta, aby przyjmowac takie cudowne
zjawisko jako co$ rozumiejace sie samo przez sie. Widocznie na-
stapita jaka§ odmiana w nastrojach: my§li si¢ znowu idealnie i daje
siec miejsca cudom. Przy Zwiastowaniu spotkamy si¢ z podobnym
objawem 7).

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

Jezeli Sarto w tym obrazie Narodzenia postuguje si¢ swobodnym
rytmicznym stylem, nie znaczy to, aby uwazal bardziej zwarta, tekto-
niczna kompozycje za pierwszy stopiefi juz pokonany; na innem miej-
scu, w kruzgankach Scalza powraca znéw do niego. Przedsionek Annun-
ziaty zawiera jeszcze inny wspanialy przyklad tego rodzaju, t.j. bezpo-
§rednio po tem powstale Nawiedzenie Pontorma. Vasari ma niewatpli-
wie racje, ze kto obok Andrea del Sarto chcial si¢ tutaj pokazad, ten
musial stworzy¢ co$ niezwykle pieknego. Pontormo to uczynil. Nawie-
dzenie jest nietylko imponujacem przez wieksze postacie, ale jest ze-
wnetrznie wietka kompozycja. Schemat centralny, ktéry Andrea pig¢ lat
wecze$niej wyprébowal, tutaj dopiero osiagnat wyzyny architektonicznego
wrazenia. U$ci$nienie niewiast odbywa sie na platformie, wzniesionej
na stopniach, przed nisza. Zapomoca daleko wysunietych stopni, uzy-

') Sarto znal Diirera i skorzystal od niego. Wiemy to skadinad. Mozliwem
jest, ze i tutaj aniol wyszed} z podniety «<Zycia Marji» Diirera. Artysta musial by¢
zadowolonym, jezeli mogl wypelnic w jakikolwiek sposdb zbyteczng plaszczyzne
gdérna.
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skaly postacie towarzyszace duza réznicg wysokosci, ponadto linje
zywo faluja. Z tego calego ruchu rozbrzmiewaja zwycigsko wielkie,
rozcztonkowujace akcenty: linje pionowe na brzegach, a pomiedzy
niemi linja opadajaca i wznoszaca sig, trojkat, ktérego wierzcholek two-
rza pochylone postacie Marji i Elzbiety, a podstawe po lewe] stronie
siedzaca kobieta, po prawej chlopiec. Tréjkat nie jest rownoramienny
jego bardziej stroma linja lezy po stronie Marji, bardziej plaska po
stronie Elzbiety, a nagi chlopiec na dole wyciagnat noge nie przypad-
kiem: musi on linje te w jej kierunku dalej poprowadzi¢. Wszystko
jest tutaj zwarte, a kazda posta¢ bierze udzial w godnoSci i uroczy-
stosci wielkiego przebiegajacego rytmicznego tematu. Zalezno$¢ od kom-
pozycyj oltarzowych Fra Bartolommea jest widoczna. Artysta nizszego
rzedu stworzyl na podlozu wielkiej epoki, dzielo rzeczywiscie wybitne.

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

2. FRESKI W SCALZO

W skromnych rozmiarach, bez barwy, lecz en grisaille ozdo-
bil Andrea del Sarto maty kolumnowy dziedzificzyk u karmelitéw bo-
sych, obrazami z historji §w. Jana Chrzciciela. Tylko dwa z nich po-
chodza z reki Franciabigia, pozostalych dziesie¢ i cztery alegoryczne
postacie sa dzielem Andrea. Ale nie w jednolitym stylu, gdyz robota
wlokfa sie z licznemi przerwami przez lat pietnascie, tak ze mozemy
tutaj $ledzi¢ prawie caly rozwoj artysty.

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

Dziedzificzyk ten robi bardzo przyjemne wrazenie spokoju. Je-
dnolita barwa, zwiazek z architektura, rodzaj obramienia, wszystko to
robi wrazenie, ze obrazy te szczegélnie dobrze sa umieszczone. Kto
zna Sarta, ten znaczenia tych freskow nie bedzie sie doszukiwaé
w momentach psychicinych. Jan jest mdlym kaznodzieja pokuty, sceny
wazniejsze sa pod wzgledem dramatycznego efektu umiarkowane,
charakterow nie mozemy sie spodziewac, ale Sarto jest zawsze jasnym
i pelnym pigknych ruchéw i tutaj dobrze pojmujemy, jak zaintereso-
wania tej epoki przesuwaja sie coraz wigcej 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.

Omoéwimy te obrazy w porzadku ich powstania.

1. Chrzest Chrystusa (1511). Obraz ten mozna odrazu pozna¢
jako najwcze$niejszy, po sposobie jak postacie nie wypelniaja prze-
strzeni, lecz sa rozprészone. Za wiele tutaj miejsca. Najlepsza jest po-
sta¢ Chrystusa, odczuta nadzwyczaj delikatnie w ruchu i dajaca bar-
dzo lekkie wrazenie. Prawa noga nie jest obciazona, a pieta ociera
sie skromnie o piete. Nogi czeSciowo si¢ pokrywaja, a $ciagnieta syl-
weta w okolicy kolan czyni nadzwyczaj elastyczne wrazenie. Warto
zaznaczy¢, ze nogi nie zanurzaja si¢ w wodzie, lecz sa widoczne.
Niektére idealistyczne, mniejszej miary szkoly zawsze w ten sposéb Go
przedstawialy, teraz dzieje sie to w interesie plastycznej jasno$ci. Row-
niez i obnazenie bioder odpowiada potrzebie ja$niejszego przedsta-
wienia. Dawne poziomo przewiazane perisonium przecinato cialo wia-
$nie w tem miejscu, gdzie najwazniejsze nalezalo da¢ wyjasnienia. Tu-
taj uko$nie spadajaca przepaska nietylko daje pelna wyrainosc, lecz
powstaje nadto przyjemna linja kontrastowa. Rece Chrystusa sa skrzy-
zowane na piersiach, a nie ztozone do modlitwy jak dawniej.
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Ghirlandajo. Kazanie $w. Jana Chrzciciela

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

2. Kazanie sw. Jana (okoto 1515). Postacie maja tutaj znaczniej-
sze walory co do wielkoSci w granicach ram, a masywniejsze wy-
pelnienie plaszczyzny daje temu obrazowi juz zgéry inny wyglad.
Schemat kompozycyjny wskazuje na fresk Ghirlandaja w S. Maria
Novella. Wywyzszona posta¢ w S$rodku, ukfad grona stuchaczéw
wraz ze stojacemi postaciami na brzegach jest identyczny. Réwniez
zwrot kaznodziei na prawo jest taki sam. Tem bardziej usprawiedli-
wione bedzie om6éwienie pewnych odmian w szczegoétach. Ghirlandajo
stara si¢ nada¢ swemu moéwcy zapomoca ruchu krokowego pewien
nacisk, Sarto natomiast skupia caly ruch w obrocie postaci okoto
wlasnej osi. Jest ona spokojniejsza, a pomimo tego bogatsza pod
wzgledem zawartosci ruchu. Szczegdlnie efektownem jest tutaj silne
zwezenie sylwety w kolanach. Archaiczny gest méwcey z wyciagnie-
tym palcem wskazujacym wydaje sie¢ teraz drobnym i pozbawionym
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sily, artysta kaze dziala¢ rece jako masie, i gdy tam rami¢ wyciagniete
jest sztywno w jednej plaszczyznie, tutaj daje mu, wysunawszy je
swobodniej, juz przez sam skrét, inne zycie. Pelne wyrazu czionki
i cata posta¢ jasno rozczlonkowana, s pieknym przykfadem rysunku
cinquecenta.

Sarto nie rozporzadza taka przestrzenia, aby na niej mogt swa
publicznos¢ dostatecznie rozwinaé, ale pomimo tego umie odda¢ wra-
zenie tlumu bardziej przekonywujaco anizeli rozpraszajacy Ghirlandajo,
z dwoma tuzinami gléw, z ktérych kazda chce byé z osobna wi-
dziana. Mocno zamykajace postacie na brzegach obrazu dzialaja same
przez si¢ masywniel!). Z korzyScia jest tez, ze mdéwca przemawia
do ludzi, ktérych na obrazie nie widac.

Ze gléwna postaé u Sarta czyni tak duze wrazenie, nie thimaczy
si¢ samym wzglednie znacznym wymiarem; ale wszystko w obrazie
sprowadza sie do tego, aby jej nada¢ gléwny akcent. | krajobraz w tym
duchu jest skomponowany. Daje on méwcey 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 tlumow (1517). Styl staje si¢ niespokojnym. Stroje sa
zazgbione i porozrywane, ruchy zbyt glo$ne. Podrzedne figury, ma-
jace owiona¢ surowy schemat urokiem przypadkowosci, czynia to bez
umiaru. Prawdziwy Sarto ukazuje si¢ jeszcze w pigknej postaci nagiego
miodzierica, tylem odwrdconego, spogladajacego ospatym wzrokiem.

4. Pojmanie (1517). | ta scena, ktéra tak mato do tego sie na-
daje, ujeta zostala jako kompozycja centralna. Herod i §w. Jan nie sa
tutaj postawieni naprzeciw siebie, profil naprzeciw profilu, lecz ksiaze
siedzi w posrodku, uko$nie do niego po prawej stronie Jan Chrzci-
ciel, a dla otrzymania symetrji, po lewej stronie cigzka tylna postaé
widza. Poniewaz Jana otacza dwéch siepaczy, wigc obraz wymaga
jeszcze wyréwnania, a dzieje si¢ to przez wychodzacego (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 wieszadlem, ale pomimo tego
podobne kontrastowe pomysly sa we Florencji pewnym postepem.
Przedtem wypelniano przestrzefi zazwyczaj jednolicie i réwnomiernym
ruchem. Ponadto posta¢ §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 pigkna, a pomimo Ze siepacze mogliby
by¢ w ruchach cokolwiek mocniejsi, to przeciez uniknieto tutaj bledu,
ktéry popelniali inni, gdy wskutek ich halasliwosci gléwna postac
wcale do glosu nie przychodzi.

5. Taniec Salome (1522). Scena tanca, polaczona gdzie indziej w nie-
wilasciwy sposéb z wreczeniem glowy $w. Jana, tutaj przedstawiona jest
w odrebnym obrazie. Sarto napewno temat ten szczegélnie sobie upo-
dobal, a tariczaca Salome jest rzeczywiscie jednym z najpiekniejszych
jego pomystéw o porywajacej harmonji ruchu. Postaé¢ jest bardzo spo-
kojna, a ruch skupia sie w przewaznie gérnej czeSci ciala. Kontrast
z tancerka stanowi posta¢ widziana ztylu t. j. sluzacy wnoszacy mise.
JesteSmy zmuszeni do szukania zwiazku pomiedzy temi dwoma posta-
ciami, one si¢ wzajemnie uzupelniaja, a dopiero wskutek tego, ze stu-
zacy jest dalej naprzéd posuniety w przestrzeni, uwydatnia si¢ chwi-
lowe zatrzymanie si¢ Salome, motyw dzialajacy z takiem napieciem.
Styl stal sie znowu spokojniejszym, a linje sa plynniejsze. Obraz ten
jest jednym z gléwnych przykladéw idealnego uproszczenia i opu-
szczenia wszelkich niepotrzebnych scenerji.

6. Sciecie (1523). Moznaby mys§leé, ze przynajmniej tutaj jest nie-
mozliwem, unikniecie przedstawienia silnej fizycznej akcji; macha-
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jacy mieczem kat jest ulubiona postacia artystéw, szukajacych ru-
chu dla niego samego. Ale on wymknat si¢ od tego obowiazku. Nie
przedstawia $ciecia, lecz spokojna chwile, gdy siepacz Salomy kladzie
glowe na podstawiona mise. On jako postaé¢ tylem odwrécona z roz-
stawionemi nogami — w Srodku, ona po lewej stronie, a po drugiej
dowodca — mamy wiec znowu kompozycje centralna. Ofiare zastonit
artysta §wiadomie przed naszym widokiem.

7. Ofiarowanie (1523). Znowu towarzystwo biesiadne. Tym ra-
zem postacie wiecej Sci$niete — obraz jest ciadniejszy. Niosaca glowe
Salome jest tak wdzieczna jak w taricu, przeciwiefistwo do jej eleganc-
kich zwrotéw stanowia naprzeciwko stojacy sztywni widzowie. Wszel-
kie zywsze poruszenie posuniete jest ku $rodkowi. Brzegi sa obsa-
dzone podwoéjnemi postaciami.

8. Zwiastowanie Zacharjaszowi (1523). Artysta jest teraz swego rze-
miosta pewny. Ma recepte, podlug ktérej osiaga pod kazdym wzgle-
dem wielkie wrazenie i ufny w nia, pozwala sobie na coraz wieksza
pobieznodé. Szablon bocznych figur jest znowu zuzytkowany; zjawie-
nie si¢ aniola odbywa sie na drugim planie, pochyla si¢ on milczaco
z zalozonemi rekoma przed cofajacym sie i zdziwionym kaplanem.
Wszystko jest tylko powierzchownie zaznaczone, jednakze bezwzgled-
nie pewna ekonomja dzialania i cicha uroczysto§¢ architektonicznej
dyspozycji, daja temu przedstawieniu jednak pewna godno$é, obok
ktorej nawet Giotto, ktéry o tyle jest powazniejszym, tylko z trudem
moze si¢ utrzymac.

0. Nawiedzenie (1524). Niema juz symetrycznych bocznych po-
staci. Glowna grupa obejmujacych si¢ wzajemnie niewiast jest usta-
wiona poprzecznie, a ta poprzeczna jest miarodajna dla calej kompo-
zycji. Postacie stoja w quincunxie t.j. na sposob pieciu oczéw kostki.
Uspokojenie wnosi prosto zorjentowana architektura tla.

10. Nadanie imieriia (1520). Jeszcze inny nowy schemat. Stuzaca
z noworodkiem stoi w posrodku w pierwszej strefie, zwrdécona do
siedzacego na brzegu Joachima. Dokladnie odpowiada mu na dru-
gim brzegu siedzaca kobieta. Matka w 16zku i stuzebnica wsuniete
sa symetrycznie w drugiej strefie pomiedzy postacie frontowe. Vasari
mowi 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 poinej 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
tylko o tym obrazie, gdzie maly Jan
odbiera ojcowskie blogoslawieii-
stwo (1518) — stwierdzi¢ nalezy, ze
postac blogostawiacego ojca w gwal-
townym ruchu robi wrazenie je-
szcze catkiem starej daty. Boczne
postacie, same dla siebie bardzo
pickne, jak ci chlopcy przy pore-
czach schodéw, wystepuja zbyt silnie
na front, a zdolniejszy artysta nie
bylby wogdle umiescit tak wielkich
schodow w takim zwiazku. Sa one
jedynym motywem w tym dzie-
dzificzyku Scalzéw, ktéry dziwi oko.
Fresk przytyka bezposrednio do naj-
wczesniejszego dziela Sarta Chrztu
Chrystusa; przewyzsza go wpraw- = : i
dZie rozmiarami) ale nie ])iqknem. A. Sansovino. Sprawiedliwosé

Szereg obrazéw z historjami
przerywaja — jak juz powiedzieliSmy — cztery alegoryczne figury, na-
malowane wszystkie przez Sarta. Imituja one statuy, stojace w niszach.
Sztuki plastyczne zaczynaja si¢ znowu zazebiaé. Nie spotykamy w tym
czasie wiekszego malarskiego dziela, bez wciagniecia don rzeczywistej
lub nasladowanej plastyki. Najlepsza z tych figur jest moze Caritas,
trzymajaca na jednej rece dziecko, a druga siegajaca po drugie, siedzace
na ziemi, przyczem celowo, bez schylania karku, ugina tylko kolano,
aby nie straci¢ réwnowagi (podobna 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 jedna noge pod-
niesiona, aby zyskaé wieksze poruszenie!). Posta¢ ta powtérzy si¢ je-
szcze raz w Madonnie delle arpie.

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

Pewne obnizenie powagi w ujeciu i wykonaniu, dajace sie wyczué
we freskach u Scalzéw od okolo r. 1523, nie oznacza wcale, aby arty$cie
obrzydto to szczegélniejsze zadanie; i w obrazach sztalugowych wy-
stepuja w tym czasie te same objawy. Andrea staje sie obojetnym
i rutynista, spuszczajacym si¢ na swe Swietne sztuczki artystyczne.
Nawet tam, gdzie si¢ widocznie skupia, nie odczuwa sie w jego
dzietach duchowego ciepla. Biograf powie nam, dlaczego to sie stalo.
Dziela mlodziericze nie pozwalaja nam przeczué tego zwrotu i na zad-
nym lepszym przykladzie nie widzi si¢ tak dobrze, co w tej duszy
tkwilo, jak na wielkim obrazie Zwiastowania w Palazzo Pitti, kt6ry
Andrea namalowal w 25 lub w 26 roku swego zycia. Marja dystyn-
gowana i surowa, jak u Albertinellego, ale w ruchu delikatniej od-
czuta, a aniol tak piekny, jakby go tylko Leonardo mégl namalowaé,
z caltym urokiem miodzieficzego marzycielstwa w wysunietej naprzéd
i lekko pochylonej gltowie. Wypowiada swe pozdrowienie i wyciaga
reke ku zdziwionej Marji, pochylajac przytem kolano. Jest to pelne
czci pozdrowienie z oddali, juz nie to gwaltowne wpadniecie szkolnej
dziewczyny, jak u Ghirlandaja lub Lorenza di Credi. I po raz pierwszy
od epoki gotyckiej pojawia sie aniol znowu w chmurach. Cudowno$é
w §wietym obrazie jest znowu dopuszczona. W dwdéch towarzysza-
cych postaciach anioléw, z lokami i migkko ocienionemi oczyma, ude-
rza artysta w marzycielska nute i rozwija si¢ dalej.

Whbrew zwyczajowemu ukladowi stoi Marja na lewo a Aniol
przychodzi od strony prawej. Sarto chcial moze, aby wyciagnieta prawa
reka nie zakrywala ciala. Posta¢ zyskuje wskutek tego dopiero cala,
pelna wyrazu jasnos$¢. Reka jest obnazona — jak i nogi towarzysza-
cych anioléw — a rysunek zdradza ucznia Michala Aniola. Reka
lewa, trzymajaca galazke lilji, jest zupelnie w jego duchu.

Obraz nie jest jeszcze catkiem wolny od rozpraszajacych szcze-
g6léw, ale architektura tla jest w swoim rodzaju wyborna i nowa.
Wzmacnia postacie i taczy je. Takze i linje krajobrazu ida za ruchem
zasadniczym.

Palazzo Pitti ma jeszcze drugie Zwiastowanie z péZnej epoki
Andrea (1528), wmalowane pierwotnie w lunete a obecnie uzupel-
nione do prostokatu. Wykazuje ono z wyczerpujaca dokladnoscia
przeciwiefistwa poczatkéw i korica 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 ktérej caly
czar w traktowaniu powie-
trza i strojéw, nie moze
nas zmylic.

W Madonnie delle
arpie wystepuje Marja jako
kobieta dojrzala, a Andrea
jako dojrzaly artysta. Jest
to najdystyngowarisza Ma-
donna florencka, krolew-
ska w swojem wystapieniu
i pelna poczucia swej go-
dnosci, i pod tym wzgle-
dem zupelnie inna, anizeli
Sykstyna Rafaela, ktdra
0 sobie nie mysli.

Jak posag stoi na po-
stumencie i patrzy wdol Andrea del Sarto. Zwiastowanie
Chlopczyk uwiesit sie na
jej szyi, a ona bez wysilku trzyma ten duzy cigezar na jednej rece.
Druga reka, wysunieta nad6l, trzyma ksiazke oparta na udzie. Jest to
takze motyw stylu monumentalnego. Niema tu nic macierzynskiego,
nic intymnego, serdecznego, zadnej rodzajowej zabawy z ksiazka,
lecz idealna poza. Ona w ten spos6b nie mogla czyta¢ ani chciala to
czyni¢. Dloni szeroko rozlozona na brzegu ksiazki jest szczegdlnie
pieknym przykltadem wielkiego gestu cinquecenta?).

Stojacy po bokach $wigci Franciszek i Jan Ewangelista, obaj wy-
posazeni bogato w ruch, sa jednak juz przez to samo podporzadkowani
Madonnie, zZe sa przedstawieni w profilu. Postacie, ciasno zestawione,
tworza jednolity kompleks, a pelna tresci grupa zyskuje jeszcze na
sile przez swdj stosunek do przestrzeni: Niema tutaj ani odrobiny
niepotrzebnej przestrzeni, ciala wszedzie dotykaja si¢ brzegéw obrazu.
I co dziwne, ze pomimo tego nie doznaje si¢ wrazenia ciasnoty. Jednym
ze $rodkéw zapobiegajacych jej, jest para pilastréw prowadzaca ku
gorze.

Z plastycznem bogactwem laczy sie malownicze bogactwo zja-
wiska. Sarto nie prébuje da¢ nam sylwetek, po ktérychby oko przebie-
galo, a zamiast wiazacej linji daje tylko jasne plaszczyzny sklepienia. Tu
i 6wdzie wynurza sie z mrocznego $wiatla czes¢ oswietlona, aby zaraz

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

Pod wzgledem ma-
lowniczym jeszcze wyzszy
stopien wykazuje Dysputa
z Palazzo Pitti. Czterej mez-
czyzni stoja, rozmawiajac
ze soba. Mimowoli przy-
chodzi na pamie¢ grupa
Nanni di Banco z Orsanmi-
chele. Ale tutaj mamy nietylko obojetne zebranie w duchu quattro-
centa, lecz prawdziwa dyspute, gdzie role s3 wyraznie rozdane. Bi-
skup (Augustyn?) przemawia, a ten, do ktérego on si¢ zwraca, to
Piotr Meczennik, dominikanin, piekna, uduchowiona gtowa, przy ktorej
wszystkie typy Bartolomea wygladaja surowo. On stucha z nateze-
niem. Natomiast Franciszek kladzie reke na serce i potrzasa glowa:
nie jest on mezem dialektyki. Wawrzyniec, jako najmfodszy, wstrzy-
muje sie¢ od wypowiedzenia zdania. Jest on neutralng folja i ma tutaj
taka sama role, jak Magdalena u Cecylji Rafaela, z ktéra ma tez wspdlna
podkres§lona linje pionowa.

Sztywno$¢ tej grupy czterech stojacych postaci tagodza dwaj klg-
czacy na przedzie (nizej o jeden stopiefi) $w. Sebastjan i Magdalena,
nie bioracy zupetnie udziatu w rozmowie — ale na ktérych zato spoczywa
gléwny akcent kolorystyczny. Tutaj Sarto daje barwy i cialo, podczas
gdy mezczyZni utrzymani sa w tonie powaznym: duzo barwy szarej,
czarnej i brunatnej, tylko catkiem wtyle Zarzy si¢ przytlumiony kar-
min (Wawrzyniec). Tlo 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 glowa Ma-
gdaleny sa przecudownemi interpretacjami ludzkiej formy.

A wreszcie rece! Delikatny kobiecy chwyt u Magdaleny i peine

Andrea del Sarto. Madonna z harpjami
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wyrazu formy u rozma-
wiajagcych! Mozna powie-
dzie¢, ze oprécz Leonar-
da nikt tak nie umiat trak-
towac tych czlonkow, jak
Andrea.

W Uffiziach znajduje
sie¢ drugi obraz, z cztere-
ma stojacemi postaciami,
namalowany w jakich dzie-
sie€ lat pézniej (1528),i da-
jacy $wiadectwo o dalszem
ksztaltowaniu sie i rozluz-
nieniu stylu Sarta. Jasny
i zywy, jak wszystko poz-
niejsze, o luznych glo-
wach, ale zreczny i po-
mystowy w malowniczym
rozwoju i zestawieniu po-
staci ]). Widzi SiQ, ]ak mu Andrea del Sarto. Dysputa
to tatwem bylo stwarzaé
takie bogate kompozycje, ale tez wrazenie ich jest czysto zewnetrzne.

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

Znowu modny temat Madonny z glorja, albo raczej wséréd chmur,
musial szczegdlnie odpowiada¢ smakowi Andrea. Otwiera on nie-
biosy i wskazuje nam wielka jasno$¢ i, jak tego 6wczesny styl wy-
maga, $ciaga Madonn¢ z jej chmurami gleboko naddl, w $rodek
zgromadzonych wokolo Swigtych. Urozmaicenie stojacych i klgcza-
cych naprzemian postaci jest oczywiScie zrozumialem, jak réwniez
systematyczne postugiwanie si¢ kontrastami zwrotow odsrodkowych
i dosrodkowych, wznoszenia wzroku do géry i nadot i t. d. Sarto
dodaje jeszcze kontrasty catkiem jasnych i calkiem ciemnych gléw
a przy rozdziale tych akcentéw pomija si¢ zupelnie, skad si¢ bierze
Swiatto i cienie. Idzie o ogdlne silne falowanie do gory i nadol. Widzi
si¢ odrazu, ze pewne recepty stosowane sa zewngtrznie, ale pomimo
tego nie mozna odmowi¢ tym obrazom wrazenia pewnej koniecznosci,
wynikajacej z temperamentu Andrea.

1) Pierwotnie w Srodku staly dwa putta, ktére obecnie wycieto i osobno
zawieszono.

L 74



Jako przyklad niech
postuzy Madonna zr. 1524
(Pitti repr.). Nie trzeba tu-
taj szukaé¢ charakteréw,
Madonna jest nawet do-
sy¢ trywjalna. Dwie kle-
czace postacie sa powto-
rzeniami z obrazu Dysputy,
z charakterystycznemi za-
ostrzeniami  rutynowanej
reki. Sebastjan pochodzi
napewno od tego samego
modelu, jak znana p6Higu-
ra mlodzienczego Jana (ni-
zej): w malowniczym sma-
ku jest on tak traktowany,
ze kontur niema prawie
nic do powiedzenia i je-
dynie tylko jasna plaszczy-

Andrea del Sarto. Madonna z szedciu $wietymi, 1524 7na Obﬂ-aiOHEj piersi przy-
chodzi do gtlosu.

Wszystkie rejestry wyciagnigte sa wreszcie w wielkim obrazie
berlifiskim z r. 1528. Jak to juz widzimy u Bartolommea, chmury sa
tutaj wciagniete w zamknieta architektoniczna przestrzeni. Do tego ni-
sza przecigta rama; motyw schodéw a na stopniach Swieci, ktérzy
w ten spos6b takze i w przestrzeni silnie sa zrézniczkowani. Postacie
pierwszoplanowe wystepuja tylko jako péipostacie, motyw, ktérego
unikata wielka sztuka dotychczas celowo,
ofoe 1 Swietych Rodzinach moznaby powiedzie¢ to samo, co juz
powiedziano przy Rafaelu o tym temacie. I u Andrea bylo artystycz-
nym celem wykaza¢ bogactwo na malej przestrzeni. Dlatego ustawia
on swoje postacie albo przykucniete, albo kleczace na ziemi i nastep-
nie sprze¢ga trzy, cztery lub pie¢ oséb w jeden kilab. Tio ma zazwy-
czaj czarne.

Jest caly szereg tego rodzaju obrazéw. Dobre sa te, gdzie prze-
dewszystkiem mamy wrazenie naturalnych gestéw, a potem dopiero
zastanawiamy si¢ nad problemami form.

Odrebne stanowisko, nawet wobec Rafaela, zajmuje Madonna
del Sacco z r. 1525 (Kruzganek Anunziaty, ob. repr.). Jest ona jednym
z glownych przykladow skoriczenie miekkiego freskowego trakto-
wania w ogélnosci, a dla malowniczego ukladu faldéw w szczegdlno-
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Andrea del Sarto. Madonna del Sacco

§ci; obraz ten ma przedewszystkiem zalety Smialego rzutu, juz nigdy
potem nie osiagnietego, w ustawieniu postaci. Marja siedzi nie w po-
§rodku, lecz z boku, naruszenie réwnowagi wyrownane jest przez
siedzacego naprzeciw J6zefa, ktéry glebiej w przestrzefi wcidnigty,
wydaje sie¢ wprawdzie jako masa mniejszym, ale przez wieksze od-
dalenie od osi Srodkowej w odwazeniu réwnowagi ma takie samo
znaczenie. Niektére jasne gléwne kierunki wywoluja monumentalne
wrazenie odleglosci. Bardzo prosty kontur, przy wielkiem wewnetrz-
nem bogactwie. Pompatyczny szeroki motyw Madonny uzyskany jest
przez gleboka pozycje siedzaca. Wzrok wzniesiony do gory, bedzie
zawsze wywiera¢ wrazenie, chocbySmy przyznali, ze jest on tylko
zewnetrznym efektem. Punkt widzenia lezy nisko, odpowiednio do
rzeczywistej sytuacji: fresk umieszczony jest nad drzwiami.

Z pomiedzy poszczegdlnych Swietych Andrea cieszy sie¢ mlodo-
ciany §w. Jan Chrzciciel (Pitti, repr.) slawa §wiatowa. Nalezy on do
tego péltuzina obrazéw, ktérego podczas sezonu podroznego we
Wiloszech nie moze brakowaé¢ w zadnem oknie wystawowem handlu
z fotografjami. Byloby interesujacem zapyta¢ sig, kiedy on uzy-
skal to stanowisko i jakim pradom mody podlegaja tacy zdecydo-
wani ulubieficy publiczno$ci. Surowa namigtna pigknos¢, ktéra sie
u niego tak wychwala (Cicerone), ulatnia si¢ natychmiast, skoro
poréwnamy z nim namalowanego w warsztacie Rafaela malego Jana,
pedzla Penniego w Trybunie, ale pomimo tego jest on zawsze
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pigknym chlopcem?). Nie-
stety, obraz ten bardzo ucier-
pial, tak, ze mozna tylko
zgadywacé zamierzone malar-
skie wrazenie, jak jasne cialo
wystepuje z ciemnego tla.
Reka chwytajaca, z obrotem
w czlonkach, nosi dobre
cechy Andrea, Charaktery-
stycznem jest, jak on za-
wsze dba o przeciecie syl-
wety i jedne polowe ciala
zupelnie zakrywa. Sklebione
szaty, majace przedstawiac¢
przeciwny kierunek do do-
minujacej linji pionowej,
przypominaja juz wybujalo-
sci XVII w. Przesunieta na
bok postaé (z pusta prze-
strzenia na prawo) mozna-
Andrea del Sarto. Sw. Jan Chrzciciel by pOTéW]’Iﬂé ze Skrzypkiem
Sebastjana.
Ten Sw. Jan ma siostr¢ w siedzacej Agnieszce, w katedrze
w Pizie, jednym z najbardziej uroczych obrazéw mistrza, gdzie i on
zda sig raz tylko potracac o ekstatyczny wyraz. Ale poprzestaje na wpéi-
trwozliwem podniesieniu oczu do géry u tej Swietej. Te najwyzsze
stany odczucia byly dla niego zupeinie niedostepne i bylo bledem po-
wierzenie mu wykonania Assunty. Namalowat ja dwa razy. Obrazy znaj-
duja si¢ w Palazzo Pitti. Ani w wyrazie, ani w ruchu nie jest tutaj
zadawalniajacym, co bylo do przewidzenia. Co mamy powiedzied,
jezeli tutaj — po roku 1520 — mamy we Wniebowzigciu N. P. Marji
jeszcze sama postaé siedzaca. Ale i przy tym ukladzie mozliwemby bylo
przeciez lepsze rozwigzanie. Modlitwa u Sarta jest tak samo nic nie
méwiaca, jak $mieszny gest zaklopotania, z jakim Marja plaszcz swoj
trzyma na lonie.
U apostoléw przy grobie wyréznit obydwa razy $w. Jana jako
gléwna posta¢, i dal mu delikatne ruchy rak, takie, jakie spotykamy

1) Sarto postugiwal 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.
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na jego milodocianych obrazach. Pomimo tego nie mozemy si¢ cal-
kowicie pozby¢ wrazenia $wiadomej elegancji, a uczucie u zdziwionych
apostoléw niema wogdle wysokiej temperatury. BadZ co badZ przyjem-
niejsza jest jednak ta cisza, anizeli halas rzymskiej szkoly w orszaku
Rafaela.

Uklad $wiatla obliczony jest w ten sposéb, aby blask nieba
mial odpowiedni kontrast w ciemnej, ziemskiej scenie, W drugim,
pézniejszym obrazie jednak pozostawit juz artysta od dolu jasna,
otwartg szpare, a wiekszy od niego malarz ruchu, Rubens, poszedt
tu za nim, gdyz nie jest wskazanem rozklada¢ obraz Wniebowsta-
pienia tak silnie zaznaczona linja pozioma.

Dwaj kleczacy $wigci w pierwszej Asuncie pochodza od Fra Bar-
tolommea; w drugiej redakcji zatrzymanym zostal motyw postaci kle-
czacych na przedzie, a dla podkreSlenia kontrastu nie pominieto takze
tej trywjalno$ci, ze jedna z postaci — a tutaj jest nia apostol — pod-
czas uroczystego aktu patrzy z obrazu na widza. Jest to poczatek
tych obojetnych postaci frontowych XVII w.; form sztuki wyraZnie
naduzyto jako formulek pozbawionych wyrazu. O Piecie w Palazzo
Pitti wolimy raczej zamilczec.

4, PORTRET ANDREA DEL SARTO

Andrea nie namalowal wielu portretéw i juz zgéry nie mozna
mu przyzna¢ szczeg6blniejszego uzdolnienia w kierunku portretowym;
ale ma niektére mlodociane portrety meskie, ktére widza przykuwaja
do siebie pewnym tajemniczym urokiem.,

Sa to dwie znane gltowy w Uffizjach i w Pitti i poéligura
w QGalerji Narodowej w Londynie. Maja one calg szlachetno§¢ naj-
lepszej sztuki Andrea i czuje si¢, ze malarz chcial tutaj co$ szczegdl-
niejszego powiedze¢. Nie trzeba si¢ dziwié, ze uznane zostaly za
autoportrety, a pomimo tego mozna z cala pewnoscia powiedziec,
ze one niemi by¢ nie moga.

Mamy tutaj ten sam wypadek, co z Hansem Holbeinem miod-
szym, gdzie wytworzyt si¢ juz wcze$nie na korzy$¢ pigknego ano-
nima pewien przesad, ktéry trudno wykorzeni¢; posiadamy autentyczny
portret Holbeina (rysunek w Zbiorze portretow malarzy we Florencji),
ale nie chcemy wysnuwaé konsekwencji, ze on wyklucza wszelkie
inne, gdyz wyobrazenie nie chce si¢ rozlaczy¢ z pigkniejszym typem.
Prawdziwy portret mlodego Andrea znajduje si¢ na fresku w po-
chodzie kréla w dziedzificu Anunziaty, a w starszym wieku w zbiorze

1)



Andrea del Sarto, Tak zwany autoportret

portretéw w Uffiziach. Sa one bezsprzecznie autentyczne, gdyz Vasari
méwi o nich obydwdéch. Wspomniane wyzej obrazy nie dadza si¢
poréwnaé¢ z temi rysami, a nawet ze soba nie sa w zgodzie, gdyz
londyfiski obraz zdaje si¢ przedstawiaé innego mezczyzng anizeli flo-
rencki. One obydwa za$ redukuja sie¢ do jednego, gdyz co do linji
zgadzaja sie az do szczegotow fatdéw. Egzemplarz w Uifiziach jest
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Franciabigio. Portret mlodzieiica

widocznie kopja, a oryginalem jest obraz w Pitti, ktéry, chociaz nie
jest nietkniety, przeciez wykazuje delikatniejsza reke. Tylko o nim
pomoéwimy tutaj.

Glowa 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 Swiatlo nie spoczywa na
twarzy, lecz na przypadkowo widzialnym kawatku koszuli pod szyja
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Plaszcz i kolnierz maja tepy kolor, szary i brunatny. Oczy patrza
szeroko i spokojnie z oczodolow. Przy calem malowniczem i zywem
drganiu, postaé ta ma najwyzsza zwarto§¢ wskutek pionowej linji
ukladu glowy, czysty widok en face i catkiem spokojne o$wietlenie,
wydobywaijace polowe twarzy i rozjasniajace wilasnie konieczne
punkty. Naglym zwrotem twarz ta na chwile zatrzymala si¢ w tym
widoku, gdzie osie pionowa i pozioma ukazuja si¢ w swej czystosci.
Linja pionowa idzie az poprzez koniec biretu. Prostota linij i spokdj
wielkich mas $wiatla i cieni lacza si¢ z jasnemi oznakami form mi-
strzowskiego stylu Andrea. Wszedzie wyczuwamy zwarto§é. Kat
oczu i nosa, modelunek dolnej szczeki lub wystajace kosci policz-
kowe przypominaja nam zupelnie styl Dysputy, ktéra widocznie pra-
wie rownoczesnie powstala?).

Te delikatna i uduchowiona twarz mozna uwazac za typ idealny
w pojeciu w. XVI. Chetnieby sie go zestawilo razem ze skrzypkiem,
z ktéorym tak blisko zewnetrznie i wewnetrznie jest spokrewniony,
w rzedzie malarzy portretéw. W kazdym razie jest to jeden z naj-
piekniejszych przykltadéw wysoko ujetej formy ludzkiej cinquecenta,
dla ktérej wspdlnej podstawy szukaé nalezy u Michala Aniola.
Wplywu ducha — ktéry stworzyt Sybille delficka — i tutaj nie mozna
przeoczyC.

Jako odpowiednik do tego portretu- Andrea del Sarto raczej
w duchu Leonarda, mozna wymieni¢ zadumanego mlodzierica w wiel-
kiej galerji Luwru (repr.), obraz doskonaly, ktéry juz rozmaicie deter-
minowano, teraz za$, jak sadze, stusznie przypisywany Franciabigiowi,
podobnie jak owa catkiem ocieniona glowa mtodziefica z r. 1514 w Pa-
lazzo Pitti, z lewa reka na parapecie podniesiona, z cokolwiek staro-
modnym i sztywnym gestem wymowy ?). Obraz paryski powstal péZniej
od tego drugiego (okolo 1520) i w nim zatarly sie juz ostatnie Slady
sztywnosci i skrepowania. Mlodzieniec, ktérego dusze jakis§ bdl porusza
patrzy przed siebie wzrokiem wdél spuszczonym, przyczem lekki
zwrot i pochylenie glowy sa nadzwyczaj charakterystyczne. Jedna
regka spoczywa na parapecie a prawa kladzie sie na nia i ten migkki
ruch ma w sobie co$§ zupelnie osobistego. Motyw ten jest podobny
do Mony Lizy, ale, jak jednakze wszystko sie tutaj rozluznia w chwilo-

1) Juz z tego powodu nie moze ten obraz byé autoportretem; gdy Andrea
w ten sposéb malowal, nie byl juz miodym czlowiekiem, jakim go widzimy na
obrazie. -

?) Ten ruch reki powtarza sie dokladnie w gléwnej postaci u Franciabigia
w jego Wieczerzy (Calza, Florencja), a w ostatniej instancji pochodzi chyba od
Chrystusa Wieczerzy Leonarda, ktéra Franciabigio znal i z niej korzystal.
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wym wyrazie, a pretensjonalny obraz reprezentacyjny zamienil sig
w obraz nastrojowy, nie pozbawiony rodzajowego uroku. Nie py-
tamy sie najpierw — kto to jest? lecz interesujemy si¢ przedewszyst-
kiem najpierw przedstawiona tutaj chwila. Glgboko zacienione oczy
stuza przedewszystkiem do scharakteryzowania patrzacego smegtnie
melancholika. [ szczegélniejszego rodzaju horyzont staje sie tutaj
czynnikiem wyrazu. Falszywie dziala tylko przestrzen, ktéra w ory-
ginale powiekszona jest we wszystkich kierunkach. Nasza reprodukcja
probuje odtworzy¢ pierwotny widok.

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

1) Por. Emil Schaeffer, Das Florentiner Bildniss, Miinchen 1904 i Wilhelm
Waetzold, Die Kunst des Portrits. Leipzig 1008.



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

Zaden z wielkich artystéw nie oddzialywal od samego poczatku
w spos6b tak decydujacy na swoje otoczenie, jak Michat Aniot i los
tak chcial, Ze ten najpotezniejszy i najbezwzgledniejszy genjusz osia-
gnat takze najdtuzszy kres zycia. Gdy wszyscy inni poszli juz do
grobu, on jeszcze jest przy robocie, dluzej jak wiek ludzki. 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 sie, aby sie byl mégt jeszcze dalej rozwijaé. Michal
Aniol jednakze nie zatrzymuje sie ani na chwile, a w drugiej potowie
jego zycia, suma jego sit zdaje sie dopiero skupiaé. Powstaja w tym
czasie grobowce Medyceuszéw, Sad ostateczny i Swiety Piotr. Dla
srodkowych Wioch istnieje teraz tylko jedna sztuka i wobec no-
wych objawiefi Michata Aniofa Leonardo i Rafael poszli zupelnie w za-
pomnienie.

1. KAPLICA MEDYCEUSZOW.

Kaplica grobowcowa w S. Lorenzo jest jednym z niewielu przy-
ktadéw w historji sztuki, gdzie przestrzeri i postacie stworzone zo-
staly nietylko réwnoczesnie, ale z pewnym zgéry dla siebie powzie-
tym zamiarem. Caly wiek XV ma wzrok nastawiony na izolowanie
przedmiotow i znajduje piekno odosobnione na kazdem miejscu pigk-
nem. W tak wspanialej przestrzeni, jak kaplica kardynata portugalskiego
w S. Miniato, jest grobowiec przedmiotem, wstawionym wprawdzie tam,
ktéry atoli mogiby si¢ znajdowaé takze gdzie indziej, nie tracac bynaj-
mniej na warto$ci. Takze i w grobowcu Juljusza Michal Aniol nie mial
w swem reku przestrzeni — miala to by¢é budowla w budowli. Do-
piero projekt fasady S. Lorenzo, ktéra mial wykonaé jako architekto-
niezno-plastyczna ozdobe kosciola rodziny Medyceuszéw we Florencji,
umozliwial w wielkim stylu kompozycje figur i form budowlanych
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ze szczeg6lowem uwzgle-
dnieniem  artystycznego
wrazenia. Ale projekt ten
nie doszedl do skutku.
I chociaz tutaj architektura
mogtaby by¢ tylko rama,
topod wzgledem artystycz-
nym bylo przy tem nowem
zadaniu stworzenia kaplicy
grobowcowe] wdzieczniej-
szem uzyskanie przestrze-
ni, dozwalajacej nietylko
na swobodniejsze rozsze-
rzenie plastyki, ale dajacej
takze cale Swiatlo w rece
artysty. Michat Aniot [i-
czyl sie tez z niem, jako
czynnikiem istotnym. Dla
]'J.OStaCiNOCYiPOStaCi «Pen- Michal Aniol, Grobowiec Wawrzyfica Medyceusza
SIEroso» przewidzia} cal- z postaciami poranka i wieczoru

kowite ocienienie oblicza,

wypadek, ktéry w plastyce niema poprzednikow.

Kaplica grobowcowa zawiera pomniki dwéch mtodo zmartych
cztonkéw rodziny, ksiecia Wawrzynca z Urbino i Juljana ksigcia de
Nemours. Dawniejszy plan, obejmujacy obszerniejsza reprezentacje
rodu, zostal porzucony?).

Schemat grobowcéw przedstawia ugrupowanie trzech postaci:
zmarly, nie we $nie lecz zywy, jako postaé siedzaca, a do tego na
pochytych pokrywach sarkofagu dwie figury lezace, jako towarzysze.
Sa to pory dnia zamiast cnét, stanowiacych zazwyczaj straz honorowa
zmartego.

W tym ukladzie uderza nas odrazu cos szczegd6lnego. Grobowiec
nie stanowi samoistnej architektury z figurami, przystawionej do

) Pewnem jest, Ze najpierw zaprojektowano kwadratowy, wolno stojacy
grobowiec, p6Zniej my§lano o pasie podwdjnych pomnikéw dla dukéw i magnifikow,
obydwa dla Giuliana i Lorenza. Jaki$ czas byl zamiar ustawienia naprzeciw chéru
na §$cianie z wejSciem trzeciego grobowca, zaprojektowanego w polaczeniu ze sta-
tua Madonny. Gdy pdézZniej powstal pomys!, zaraz potem zaniechany, wybudowania
takze podwdjnego grobowca dla obydwdch papiezy Medyceuszow, Leona X i Kle-
mensa VII, zrezygnowano takze i z tego grobowcea dla magnifikéw i zadowolniono sie
tylko dwoma naprzeciw siebie stojacemi grobowcami dla dukéw.
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§ciany, lecz sarkofag ze swym szczytem stoi przed murem, a bohater
siedzi w murze. Tak wiec skladaja si¢ na jedno wrazenie dwa prze-
strzennie catkiem rézne elementa i to w ten sposéb, ze figura sie-
dzaca siega gleboko az pomiedzy glowy lezacych postaci.

Dziwnym nadzwyczaj jest stosunek tych ostatnich do podstawy:
wieka sarkofagu sa tak krétkie a plaszczyzny tak spadziste, ze posta-
cie musiatyby sie zsunaé na dél. Sadzono, ze wieka te nalezy uzupelnic
na dolnym korficu odwinieta do géry koncowa woluta, aby w ten
sposéb umozliwi¢ figurom pewne oparcie i tak si¢ tez stalo w gro-
bowcu Pawla Ill, w koSciele S§w. Piotra (wzorowanym na Michale
Aniele) '); z drugiej za$ strony podnosi sie, ze w ten spos6b figury
te ucierpialyby, gdyz staiyby sie miekkie i stracityby swa elastycznosg,
ktéra sie obecnie odznaczaja. W kazdym razie prawdopodobnem jest,
ze taki nienaturalny uklad, ktéry u kazdego laika nastrecza pole do
krytyki, musi mie¢ za autora artyste, ktéry mégt wiele zaryzykowac.
Sadze tez, ze sprawa ta tak, jak jest, zalatwiona zostata tylko na od-
powiedzialno§¢ Michata Aniola2).

Razace strony tego uktadu nie tkwia tylko w samej podstawie,
ale i w gérnej czeSci spotykamy dysonanse, ktére nam poczatkowo
wydaja sie trudno zrozumiate. Nieslychanem jest, aby postacie mogly
w tak bezwzgledny sposéb 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 zamykajacej, o ile ona jest w zupelnej
zgodzie ze swa nyza. Szlo wiec nietylko o tréjkatny uklad figur, lecz
figury rozwijaja 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 Michal Aniol w ostat-
niej redakcji grobowca Juljusza, gdzie ciasne umieszczenie §rodkowej
postaci rozwiazuje si¢ w pigknych przestrzeniach bocznych pél. W naj-
wiekszym za§ wymiarze dal on wyraz tym nowym artystycznym efek-
tom w zewnetrznej budowie §w. Piotra?).

Nyza otacza catkiem ciasno wodzéw; niema tutaj niepotrzebnej
oslabiajacej przestrzeni. Jest ona bardzo plytka tak, ze plastyka wyste-

) Grobowiec ten jest tylko licha pozostaloscia pierwotnego wspaniatego
projektu. Ernst Steinmann, Das Grabmal Pauls III in St. Peter in Rom. 1912.

?) Mamy na to bezpos$redni dowdd. 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 zupelnie wyrazna.

) Por, Wollflin, Renaissance u. Barock, str. 43.
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puje nazewnatrz. Jak idzie
myS§l dalej, dlaczego wia-
$nie nyza srodkowa niema
zwieniczenia  frontonem
a akcent przeskakuje na
boki — tego tutaj wylozy¢
nie mozna.

Gléwnym punktem
widzenia przy architekto-
nicznym podziale, bylo
w kazdym razie danie przez
same drobne czlonki po-
staciom korzystnej oprawy. Michal Aniol.  Noc
[ moze tutaj znajdzie si¢
takze usprawiedliwienie dla krétkich nakry¢ sarkofagéw. Na nich leza
kolosalne postacie, ale one maja wlasnie takze takie wywiera¢ wraze-
nie. Na calym $wiecie niema drugiej przestrzeni, gdzieby plastyka
w réownie potezny sposéb sie wypowiedziala. Cata architektura z jej
smuklemi polami i swoja wstrzemig¢Zliwoscia w wymiarach glebi ma
stuzy¢ tutaj do podkre$lenia wrazenia figur.

Co wiecej, zdaje sig, ze wlasciwie zamierzonem bylo, aby postacie
w przestrzeni czynily wrazenie nadnaturalne. Przypomnijmy sobie,
jak trudno jest tutaj znalez¢ odstep, jak jesteSmy formalnie Scisnieci,
a c6z dopiero mamy powiedzie¢, gdy wiemy, ze mialy by¢ tutaj
umieszczone jeszcze cztery dalsze figury rzek — lezace na ziemi.
Wrazenie musialoby by¢ przygniatajace. Sa to wrazenia, ktdre ze
swoboda pigkna renesansowego nie maja juz nic wspdlnego?).

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
kopule (1532—1533 Iub 4), byly przez Michata Aniola zamierzone
i wedlug jego wskazéwek Vasari(?) ustawil posagi; w ten sposéb
przynajmniej istotne jego myS$li utrzymane zostaly.

W kaplicy sa niektore szczeg6lnie wazne rozczlonkowania utrzy-
mane w tonie ciemnym; reszta jest zupelnie jednobarwna, biale na
biatem.

1) Model do jednej z postaci rzek odnalazt niedawno we Florencji Gottschewski
i wystawiony on jest obecnie w akademji. Poréwn. sprawozdanie o tem w Miin-
chener Jahrb. d. bildenden Kunst,I (1906). W obecnem ustawieniu figur te rzeczne
figury nie miatyby wprawdzie juz miejsca dla siebie; w chwili ich koncepcji grupa
gérnych podstaw byla jeszcze jasniejsza i wyzej do géry wysunieta.
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Jest to pierwszy wielki przyklad nowozytnej bezbarwnosci (bu-
dowa 1521—1524, ozdoby 1525 do okolo 1534).

Lezace postacie «p6r dnia» spelniaja — jak wyzej powiedziano —
role zwyklych w takich razach cnét. Nastgpcy w tym sensie wyzy-
skali ten typ, ale mozliwo$¢ podkreSlenia charakterystyki z motywami
ruchu, w réznych porach dnia byla o tyle wieksza, ze juz z tego po-
wodu moznaby zrozumie¢ pomyst Michala Aniofa.

Punktem wyj$cia byl jednak wogdle problem motywu lezenia,
przyczem mogt on zyskaé zupelnie nowa konfiguracje w polaczeniu
z linja pionowa figury siedzacej’).

Starozytni mieli swych bogéw rzecznych a poréwnanie z dwiema
wspaniatemi antycznemi figurami, ktérym sam Michatl Aniot na Kapi-
tolu wyznaczyl zaszczytne miejsce, jest dla poznania jego stylu bardzo
pouczajace.

Wyposaza on plastyczny motyw w bogactwo, przewyzsza-
jace wszystko, co bylo dotychczas. Obrét ciala u Jutrzenki, ktdra sig
ku nam przewala, przeciecia u podniesionego kolana Nocy nie maja
nic sobie rownego. Postacie te maja niestychana sile podniecajaca,
gdyz sa pelne rozbieznosci w plaszczyznach i kontrastéw kierunko-
wych w wielkim stylu. A przy tem bogactwie robia wciaz jeszcze
wrazenie spokoju. Silny ped ku wyzbyciu si¢ formy spotyka sie z je-
szcze silniejsza wola formy. Postacie sa nietylko jasne w tem znacze-
niu, ze wyobrazeniu naszemu daja wszystkie istotne punkta stale,
przyczem gléwne kierunki natychmiast poteznie wystepuja?), one
zyja takze w zupelnie prostych granicach przestrzeni; sa ujete i uszyko-
wane i moga by¢ pojete jako czyste reljefy. Zadziwiajacem jest, jak Ju-
trzenka, przy catym ruchu, jest plaska w tem znaczeniu. Podniesiona lewa
reka daje spokojna plaszczyzne tta a zprzodu wszystko utrzymane
jest w réwnoleglej plaszczyZnie. Nastepcy Michala Aniola podpatrzyli

) Ze specjalnych usilowan wyjasnienia pér dnia, te, mojem zdaniem, maja
najwiecej widokéw powodzenia, kiére sie opierajg na tekstach koscielnych, jak to
wykazal ostatnio Brockhaus (Beilage zur Allgem. Zeitung 6/VII, 1006 J., Nr. 54),
jakkolwiek mnie narazie nie przekonal. Nie mozna przeciez przeoczyé tego, gdzie
te figury sa umieszczone: na sarkofagu z cialem zmarlego. Czyz moze by¢ potei-
niejszy wyraz na oddanie tej my$li, 7e cialo przeznaczone jest na zniszczenie, jak to
wyobrazenie zmiennego zjawiska, w kolosalnych postaciach, na grobowcach ciazacych,
przytloczonych silnym gzymsem parapetu i calkowicie linji poziomej podporzadko-
wanych. A nad niemi swobodnie do géry wznoszacy sie system wertykainy z Zywym
portretem «uwiecznionego». Tenze: Michelangelo u. die Medici-Kapelle. Leipzig 1000,
Inne objasnienie u Thodego, Kritische Untersuchungen I, str. 500.

) W postaci Nocy prawa reka zdaje sie byé zupelnie stracona 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 przewyzszyé, ale
jego spokoju nie zrozumieli, zwla-
szcza nie Bernini.

Postacie lezace pozwalaja na
wykazanie najwyzszego napiecia
wrazenia kontrapostu, gdyz cztonki
ze swym przeciwnym ruchem da-
dza sie bardzo blisko ze soba ze-
stawi¢. Problem formalny nie wy-
czerpuje tutaj jednakze treSci po-
staci, moment naturalny wystepuje
w sposdéb bardzo silny. Wieczor
jest wzruszajacem przedstawieniem
czlowieka zmeczonego, u ktérego
cztonki si¢ 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 Aniol nie wznosi sie juz
do swobodnego, wesolego odde-
chu Sykstyny. Wszelki ruch jest
mocniejszy’ CiQiSZ}’, ciata quq jak Michal Aniol. Madonna Medici
masywy gorskie, a wola zdaje si¢
przenika¢ je z trudem i nieréwnomiernie. Zmarli przedstawieni sa
w postaci siedzacej. Grobowiec nie ma zamiaru przedstawienia wi-
zerunku odpoczywajacego zmarlego, lecz chce by¢ pomnikiem czlo-
wieka zywego; prosze zaraz potem ogladnaé np. szereg okazalych ba-
rokowych pomnikéw papieskich u §w. Piotra w Rzymie. Ujecie to
mialo swego poprzednika w grobowcu Innocentego VIII Pollaiuola
u $w. Piotra, ale tam blogosltawiaca postaé papieza jednak nie jest
sama, lecz ma obok siebie lezacego zmarlego.

U Michata Aniola mamy postacie dwéch wodzéw. Moze to dzi-
wié, ze pomimo tego wybral on motyw siedzacy, i to niedbala pozy-
cje siedzenia, w czem jest wiele charakteru osobistego: u jednego gle-
bokie zamy$lenie, u drugiego catkiem chwilowe spojrzenie w bok.
Zaden z nich nie ma pozy reprezentacyjnej.

Pojecia o dystynkcji zmienily si¢ od czasu, gdy Verrocchio wy-
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rzezbit swego Colleoniego, a typ siedzacego wodza ustala si¢ poZnie]
nawet dla tak wielkiego dowddcy jak Giovanni delle bande nere (Flo-
rencja, przed koSciotlem S. Lorenzo).

Traktowanie postaci siedzacych jako takie jest interesujacem ze
wzgledu na liczne wcze$niejsze rozwiazania tego zadania, ktére juz
dal Michal Aniol. Jedna z nich zbliza sie do Jeremjasza ze stropu
Sykstyny, druga do Mojzesza. U obydwdch jednakze przedsiewzigto
charakterystyczne zmiany w kierunku wzbogacenia. Prosze zwr6ci¢
uwage u Giuliana (z laska marszal-
kowska) na zrézniczkowanie kolan
i niejednaka pozycje plecow. Po-
dlug tych wzoréw beda odmierzane
wszystkie pozniejsze siedzace figury
pod wzgledem swej plastycznej
treSci i wkrétce nie bedzie mozna
przewidzie¢ konca tych skwapli-
wych wysitkow, aby sie okaza¢ in-
teresujacym w ukladzie wykreconych
plecow, podniesionych nég i od-
wroconych giéw, przyczem oczy-
wiscie wewnetrzna tre§¢ musiala
sie zagtibic.

: - i Michal Aniol nie chcial zmar-

Michal Aniol. Chlopiec (w Petersburgu) })"Ch indywidualnie scharakteryZO-

waé i nie wdawal si¢ w podobiefi-

stwo portretowe. | strgj jest idealny. Nawet zaden napis nie objasnia

pomnika. Moze to bylo i zamierzone, gdyz takze pomnik Juljusza nie
ma napisu ‘).

Kaplica Medyceuszéw miesci w sobie jeszcze jedna postaé sie-
dzaca innego rodzaju: Madonne z Dzieciatkiem (repr.). Wykazuje ona
dojrzaly styl Michala Aniota w najdoskonalszej formie i jest dla nas
tem cenniejsza, ze poréwnanie z analogicznem dzielem mlodocianem
Madonny z Briigge odzwierciedla jego artystyczny rozwdéj zupelnie
jasno i co do zamiar6w nie pozostawia zadnej watpliwosci. Jezeli
chce si¢ wprowadzi¢ kogo§ w sztuke Michala Aniola, to najodpo-
wiedniejszem zadaniem bedzie rozpoczaé od pytania, jak sie Madonna
Medici rozwingla z Madonny z Briigge.

Przy tej sposobno$ci trzebaby sobie zdaé¢ sprawe, jak catkiem

') Zob. A.E. Brinckmann, Barockskulptur (Handbuch der Kunstwissenschaft,
str. 56 i n.).
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proste mozliwosci zastapione zo-
staly wszedzie bardziej skompli-
kowanemi; jak kolana nie sa juz
ustawione obok siebie, lecz jak
jedna noga jest zalozona, jak rece
sa zrézniczkowane, jak jedna wy-
suwa si¢ naprzod a druga wtyle
jest ustawiona, przyczem plecy we
wszystkich wymiarach si¢ réznia;
jak gérna czes¢ ciala sig przechyla
naprzod, a glowa na bok sie zwra-
ca; jak Dzieciatko siedzi, jak na
koniu, na kolanie matki, zwrécone
ku przodowi, ale réwnocze$nie
wtyl sie obraca i rekami chwyta
za piers matki. A gdy sie opano-
walo zupelnie ten motyw, to na-
suwaloby sie drugie rozwazanie,
dlaczego postaé, pomimo tego
wszystkiego moze dziala¢ tak spo-
kojnie. Pierwsze — wielos¢ da sig
latwo nasladowaé, ale drugie, zja-
wisko jako jedno$¢, to juz jest bar-
dzo trudne. Grupa wydaje sie bar-
dzo prosta, gdyz jest jasna i da
sie obja¢ jednym rzutem oka, a robi
wrazenie spokoju, bo cala jej tresc
laczy sie w jedna zwarta forme
ogdlna. Pierwotny blok doznal, jak
sie zdaje, tylko nieznacznych zmian.
Moze najwyzszem dzielem Mi-
chata Aniola tego rodzaju jest chlo- Michat Aniof. Chrystus
piec petersburski, kucajacy na ziemi
i czyszczacy sobie ncgi?). Dzielo to wyglada, jakgdyby bylo rozwia-
zaniem oznaczonego zagadnienia, jakgdyby mu rzeczywiscie szlo o to,
aby raz z najmniejszem rozluZnieniem i rozkawalkowaniem objetosci
wydoby¢ figure iak najbogatsza. W ten sposéb bylby Michat Aniof

1) Springer wiaze go w kazdym razie blednie z grobowcem Juljusza i chciatby
widzie¢ w nim podbitego przeciwnika. Rafael u. M. A. I1% 30. Zob. takie Brinck-
mann, Barockskulptur, (Handb., d. Kunstwissenschaft), str. 56.
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Bronzino. Alegorja

wyrzezbit swojego chtopca wyciagajacego cierfi. Jest to czysty szescian,
ale z najwyzsza podnieta do plastycznego wyobrazenia.

Jak w owym czasie stylizowano posta¢ stojaca, o tem mozna
mie¢ wyobrazenie w Chrystusie w rzymskiej Minerwie, ktéry w osta-
tecznem wykonczeniu nieudaly, pod wzgledem koncepcji musi by¢
uznany za dzielo wybitne i wazne w skutkach. Rozumie sie samo
przez si¢, ze Michal Aniol nie chcial juz mie¢ do czynienia z posta-
ciami ubranemi, to tez stwarza Chrystusa nagiego: nie zmartwych-
wstalego z choragwia zwycieska, on mu daje krzyz w reke, a nadto
trzcine i gabke. Uklad ten byt mu zapewne sympatyczny ze wzgledu
na mase. Krzyz stoi na ziemi, a Chrystus trzyma go obu rekami.
I teraz powstaje najprzéd wazny motyw obejmujacego ramienia, prze-
cinajacego piersi. Trzeba mie¢ na pamigci, ze jest to motyw nowy i ze
np. u Bachusa o takiej mozliwo$ci wogéle nie mozina bylo jeszcze
my$leé. Kierunek wyciagnietego ramienia wzmocniony jest glowa od-
wrécona w przeciwnym kierunku, a w biodrach przygotowuje sig
dalsze przesuniecie, gdyz lewa noga cofnigta jest wtyl, podczas gdy
piersi zwr6cone sa na prawo. Nogi rozstawione sa jedna za druga
i w ten sposéb postaé rozwinieta jest niespodziewanie w wymiarach
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glebi, co w rzeczywistosci dopiero wéwcezas dziala silnie, gdy wi-
dziana jest w normalnym widoku. Zachodzi on wéwczas, gdy wszyst-
kie przeciwiefistwa wystepuja réwnoczesnie ?).

W dziedzine jeszcze wiekszych mozliwosci wkracza Michat Aniol
tam, gdzie moze skombinowa¢ figure kleczaca ze stojaca, jak np. w t. zw.
Zwyciestwie w Bargello; utwér dla naszego uczucia nie bardzo przy-
jemny, ale dla artystycznej rodziny mistrza majacy szczegdlniejszy
urok, jak tego dowodza 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 kt6rych
najbogatszy z czterema postaciami (obecnie w katedrze we Florencji)
przeznaczony byl dla jego wlasnego grobowca?). Maja one to wspdl-
nego, ze zwloki Chrystusa nie leza juz poprzecznie na tonie matki,
lecz podniesione nieco do géry sa zgiete w kolanach. Nie mozna byto
tutaj wydoby¢ pieknej linji, ale jej tez Michat Aniot nie szukal. Pozba-
wione formy opadniecie ciezkiej masy, to byla jego ostatnia mysl, kt6-
rej pragnat da¢ wyraz swem diétem. Malarstwo takze przyswoito
sobie ten schemat, a gdy podobna grupe zobaczymy pézniej u Bron-
zina, z przenikliwym zygzakiem kierunkéw i nieprzyjemnem S$ci$nieciem
postaci, to trudnem do wiary jest, ze mamy przed soba generacje,
ktéra zluzowala epoke Rafaela i Fra Bartolommea.

2. SAD OSTATECZNY | CAPELLA PAOLINA

Michal Aniol z pewnoScia nie przystepowal do wielkich malar-
skich zadafi swego péZnego wieku z taka odraza, jak niegdy$, gdy
mial wymalowac strop w Sykstynie. Czul potrzebe wypowiedzenia sie
w masach. W Sadzie Ostatecznym (1534--41) rozkoszuje sie <prome-
tejskiem szcze$ciems, aby wszystkie mozliwosci ruchu, pozycyj, skroé-
tow, ugrupowan nagiej ludzkiej postaci méc urzeczywistni¢. Pragnie
te masy poda¢ w spos6b przepotezny i zala¢ niemi widza, i ten za-
miar osiagnal. Obraz wydaje sie zaduzy dla tej przestrzeni; bez ram

1) Niestety, reprodukcja nasza nie daje takiego zdjecia. Pozycja winna byé
wzieta wiecej na lewo.

) Obok znanej grupy w Palazzo Rondanini w Rzymie nalezaloby jeszcze
zbadaé podobne abozzo w zamku w Palestrynie. Ta uwaga, ktéra podalem juz
przed 25 laty w pierwszem wydaniu, przebrzmiala bez wraZenia. Tymczasem nie-
zawisle od niej Francuzi zrobili to samo odkrycie. Patrz pieknie ilustrowana roz-
prawe w Gazette des beaux-arts, marzec 1907, przez A. Garniera, kidry za auten-
tycznoscia tego dziela Zywo przemawia.
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rozciaga sie to ogromne przedstawienie na Scianie, niszczac wszystko
to, co przedstawiaja tutaj freski dawniejszego stylu(!). Michal Aniof
nie zwazal na swe wlasne malowidlo na stropie. Nie mozna ogladac
tych dwéch rzeczy razem bez uczucia najdotkliwszej dysharmonji.

Uklad sam w sobie jest wspaniaty. Chrystus, wzniesiony bardzo
wysoko, czyni potezne wrazenie. Unosi si¢ do skoku; zdaje sie rosna¢,
gdy sie patrzy na niego. Okolo niego straszny tlok dyszacych zemstg
meczennikdw; cisna si¢ coraz wigcej, coraz wigksze ich ciala — wy-
miar ich catkiem dowolnie zmieniony — gigantyczne postacie, niesty-
chanie silne masy. Wszelkie szczegély zupelnie 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 pét- lub
¢wiercpilastrem.

Linjami rozdzielajacemi sa dwie poprzeczne, spotykajace si¢
w postaci Chrystusa; jak blyskawica idzie ruch jego reki przez caly
obraz az na déf, nie dynamicznie, ale jako linja optyczna, a linja ta
powtarza si¢ na drugiej stronie. Byloby niemozliwem bez tego syme-
trycznego porzadku polozyé gléwny nacisk na gidwna postaé.

Natomiast w Capella Paolina, gdzie znajduja sie obrazy histo-
ryczne ostatniej jego starosSci (Nawrdcenie si¢ $w. Pawla i Ukrzyzo-
wanie $w. Piotra), wszelka symetrja zostala porzucona a zlekcewazenie
formy uczynito jeszcze dalszy postep. Obrazy przytykaja bezposrednio
do rzeczywistych pilastrow, a z dolnego brzegu wystepuja pétposta-
cie. To juz oczywiscie nie jest styl klasyczny. Ale tez nie jest to star-
cza obojetno$é: w energji przedstawienia Michal Aniol przewyzsza
samego siebie. Potezniej nie moze by¢ namalowanem Nawrdcenie si¢
$§w. Pawla, jak to jest tutaj zrobione. Sposéb, w jaki Chrystus uka-
zuje si¢ zboku u gory i promieniem swym uderza w Pawla, a on
ostupialy nastuchuje glosu idacego za nim z géry — tak jest opowia-
danie tego zdarzenia raz na zawsze juz ustalone i przewyzsza znacznie
podobne przedstawienie w serji arraséw Rafaela. Pominawszy poszcze-
gélne ruchy, to gtéwny efekt u Rafaela jest dlatego poroniony, ze rzu-
cony na ziemi¢ Pawel w zbyt wygodnej pozycji ma przed soba zagnie-
wanego Boga; Michat Aniol wiedzial dobrze, co czyni, gdy ustawil
Chrystusa nad Pawlem, za jego karkiem tak, Ze on go widzie¢ nie
moze; sposob, w jaki glowe podnosi i nastuchuje, kaze nam rzeczy-
wiscie widzie¢ w nim o$lepionego, do ktérego brzmi glos z nieba. Na
kobiercu widzimy konia wyrywajacego sie¢ na bok. Michat Aniol usta-
wil go tuz przy Pawle w ostrym ruchu przeciwnym, skierowanym
w glab obrazu. Cala ta grupa jest niesymetrycznie przesunigta na lewy

190



Michal Aniol. Nawrdcenie sw. Pawla

brzeg obrazu, a jedyna wielka linja, ktéra stromo prowadzi od Chry-
stusa, przechodzi w bardziej ptaskiem nachyleniu na druga strone. Jest
to jego ostatni styl. Przenikliwe linje przecinaja obraz. Ciezkie skle-
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¢ Michala Aniola osobiscie odpowiedzialnym
za los sztuki w Srodkowych Wtoszech. Byt takim, jakim by¢ musial, i jest
wielkim nawet w manierze swego stylu starczego. Ale wplyw jego
byl straszny. Wszelkie piekno mierzono teraz sprawdzianem jego dziel,
a sztuka, ktéra tutaj wsréd szczeg6lnych indywidualnych warunkéw
przyszia na Swiat, staje sie sztuka powszechna.

Koniecznem jest przypatrze¢ si¢ zjawisku <manieryzmu» nieco
blizej.
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Wszyscy szukaja teraz ogluszajacych wrazeni mas. O architek-
tonice Rafaela juz nikt nie chce slysze¢. kadne przestrzenie, piekne
wymiary, staly si¢ obcemi pojeciami. Przytepito sie uczucie wzgledem
tego, czego mozna zada¢ od plaszczyzny i przestrzeni. Arty$ci prze-
Scigajg si¢ w niezno$nem napychaniu obrazéw, w lekcewazeniu formy,
szukajacem umysSinie sprzeczno$ci pomiedzy przestrzenia a jej wypel-
nieniem. Nie wymaga si¢ nawet postaci, juz poszczeg6lne glowy maija
wstretny stosunek do ram, wolna za$ plastyka ustawia swe kolosalne
figury na drobniutkich podstawach (Neptun Ammanatiego na Piazza
della Signoria we Florencji).

Wielko§¢ Michata Aniola lezy w jego bogactwie ruchu. 1§¢ w du-
chu Michata Aniota znaczy postugiwaé sie cztonkami i w ten sposéb
wkraczamy w $§wiat pomnozonych zwrotéw i skrecen, gdzie zby-
teczna akcja krzyczy do nieba. Nikt juz nie wie, co to znacza zwykle
gesty i naturalne poruszenia. W jakze szczes$liwem polozeniu znajduje
sie¢ Tizian, gdy pomyslimy tylko o jego spoczywajacych nagich ko-
bietach — w przeciwiefistwie do tych Wiochéw $rodkowej Italji, kto-
rzy musza przedstawi¢ najbardziej skomplikowane ruchy, aby uczynic
Venus interesujaca dla oczu swej publicznosci (Prosze poréwnaé jako
przyklad Venus przypisywana Vasariemu w Galerji Colonna z mctywem
stragconego Heljodora). A co przytem jest najgorsze to to, ze oni byliby so-
bie niewatpliwie wyprosili bardzo energicznie wspdlczujace pozalowanie.

Sztuka stala sie calkiem formalistyczna i nie ma juz zadnego
zwiazku z natura. Stwarza motywy ruchu wedlug wiasnych recept,
a cialo jest tylko schematyczna maszyna czlonkéw i muskuléw. Wobec
Bronzina «Chrystusa w otchlani> mamy wrazenie, iz mamy przed
soba 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¢ zamarlem. Wielka sztuka wypowiada sie
w plastyce, a malarze staja si¢ malarzami plastyki. W niestychanem za-
Slepieniu zrzucili ze siebie cale swe bogactwo, aby staé si¢ dziadami.
Dawniejsze, pelne wdzigku tematy, jak Adoracja pasterzy lub Pochdd
trzech kréli, nie sa teraz niczem innem, jak tylko pobudka do mniej
lub wigcej obojetnych konstrukeyj krzywizn nagich ciat.

Gdy Pellegrino Tibaldi ma malowa¢ chlopéw, wracajacych z pola,
aby ztozy¢ hold Dzieciatku (reprod.), to robi z tego mieszaning cial
atletycznych, Sybill i Anioléw Sadu ostatecznego. Kazdy ruch jest
wymuszony a calo$¢ $miesznie skomponowana. Obraz robi wra-
zenie uragowiska, a przeciez Tibaldi nalezy jeszcze do najlepszych
i majpowazniejszych.
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Vasari. Wenus i Amor (dzien)

Rodzi sie pytanie, gdzie sie podziala uroczystoS¢ renesansu?
Dlaczego obraz taki, jak Tiziana Marja, idaca do $wiatyni, okolo
r. 1540, we Wioszech Srodkowych jest nie do pomysSlenia. Ludzie
stracili rado$¢ zycia. Szuka si¢ czego$ ogdlnego, co lezy poza grani-
cami tego $wiata, a schematyzowanie polaczylo si¢ doskonale z uczo-
nem antykwarstwem. Réznorodno$¢ szkél znika. Sztuka przestaje byé
popularna. W tych warunkach nic juz nie mogto jej poméc. Ona za-
marfa od korzeni, a nieszczesna ambicja, aby przedstawia¢ tylko rze-
czy monumentalne najwyzszego gatunku, jeszcze ten proces popiera.

Sama ze siebie sztuka ta nie mogla sie odmlodzi¢, zbawienie
musiato przyj$¢ z zewnatrz. Na germariskiej poinocy Wioch wytryska
zrédlo nowego naturalizmu. Nie zapomina si¢ wrazenia, ktére wy-
wiera Caravaggio, gdy ma sie przytepione zmysly wyhodowane na
obojetnos$ci manierystéw. Po raz pierwszy znowu mamy wyobrazenie
z pierwszej reki i uczucie, ktére dla artysty bylo przezyciem. Zto-
zenie do grobu, w Galerji watykariskiej, pod wzgledem tresci moze
by¢ sympatycznem dla niewielu z posrod nowozytnej publicznosci,
ale przeciez musiata by¢ jakas przyczyna, ze malarz, ktéry czul w sobie
tak niestychana sile, jak mtody Rubens, uwazal za stosowne je sko-
pjowaé w duzym wymiarze, i gdy wezmiemy pod uwage tylko jedna
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posta¢ placzacej 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 si¢ znowu bogaty i radosny.
Naturalizm XVII w., a nie boloriska akademja, jest prawdziwym spad-
kobierca renesansu. Dlaczego on w walce ze sztuka «idealna» eklekty-
kéw ulec musial, to jedno z najbardziej interesujacych pytan, ktére
mozna sobie postawi¢ w historji sztuki?).

P. Tibaldi. Hold pasterzy

1) O tym procesie rozwojowym, ktdéry nalezy uwazac za wyrazny styl przej-
Sciowy, por, Herman Voss, Die Malerei der Spitrenaissance in Rom u. Florenz I, I1.
Berlin 1920,



CZESCDRUGA
1. NOWE PODSTAWY DUCHOWE

enozzo Gozzoli opowiedzial nam w Campo Santo w Pizie pomig-
dzy innemi starotestamentowemi historjami, takze Zawstydzenie
Noego. Jest to prawdziwe opowiadanie quattrocenta szerokie i wy-
czerpujace, gdzie wida¢ upodobanie opowiadajacego do przedsta-
wienia z cata dokladnoscia alkoholowego zamroczenia patrjarchy. Za-
czyna on z dosy¢ daleka. Bylo sobie pigekne jesienne poobiedzie a dzia-
dzio bierze ze soba dwoje wnuczat i idzie z niemi, aby obejrze¢ wi-
nobranie. | prowadzi nas do parobkéw i dziewek, obrywajacych winne
grona, rzucajacych je do koszow i gniotacych je w kadzi. Wszedzie
bije zycie od wesolych zyjatek, nad strumykiem siedza ptaki a jedno
z dzieci zabawia sie pieskiem. Dziadzio staje i zazywa wesolej chwili.
Tymczasem wygnieciono $wieze wino i podaja go panu do sprébo-
wania. Wiasna zona przynosi mu kubek i wszyscy nie odrywaja oczu
od jego ust, podczas gdy on badawczo zatrzymuje napdj na jezyku.
Sad wypadt dobrze, gdyz ojciec Noe znika w tylnej altanie, gdzie mu
wstawiono wielka beczke z nowem winem, a potem przychodzi nie-
szczesScie; spity do nieprzytomnos$ci lezy stary dziadek przed brama
pieknego, pstro namalowanego domu i nieprzyzwoicie si¢ obnazyl
Z glebokiem zdziwieniem patrza sie dzieci na te dziwna zmiane, pod-
czas gdy zona przedewszystkiem odpedza dziewki od tego miejsca.
One niechetnie zakrywaja sobie twarz a jedna z nich stara si¢ poprzez
rozstawione palce uchwycié przynajmniej coskolwiek z tego widowiska.
Podobne opowiadanie po roku 1500 juz sie nie powtérzy. Scisle
i bez rzeczy ubocznych rozwija sie scena z niewieloma postaciami.
Niema tutaj jedynie opowiadania, lecz dramatyczne jadro historji. Nie
pozwala si¢ na rodzajowe przedziwo, sprawa jest brana na serjo. Widz
niema by¢ ubawiony, lecz porwany. Uczucie staje sie gléwnym przed-
miotem, a wobec zainteresowania sie czlowiekiem, znika cala pozostata
fres¢ Swiata.
W galerji, gdzie cinquecentySci wisza razem, pierwsze wrazenie,
jakie widz odbiera, tkwi w jednostronnym temacie: sa to same ludz-
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kie ciala, ktére sztuka two-
rzy, wielkie ciala, wypelnia-
jace cale obrazy a wszedzie
wykluczone sa surowa my-
§la, rzeczy podrzedne. To
co sie odnosi do obrazéw
stalugowych, to ma jeszcze
silniejsze znaczenie dla ma-
larstwa $ciennego. Jest to
inny rodzaj ludzi, ktérzy
przed nami staja, a sztuka
szuka wrazefi, nie uznaja-
cych juz kontemplacyjnej
radoSci w wielo$ci przed-
miotow.

1.

Cinquecento rozpo-
Verrochio. Chrzest Chrystusa czyna SIQ catkiem nowem
wyobrazeniem o ludzkiej
wielko$ci i godnosci. Wszelki ruch staje sie¢ potezniejszym, uczucie
ma glebszy, bardziej namigtny oddech. Widoczne jest ogdlne wzmo-
zenie sie ludzkiej natury. Wytwarza si¢ poczucie dla rzeczy znaczacych,
uroczystych i wspanialych, w przeciwiefistwie do nich musialo sig
quattrocento wydawa¢ w swych gestach nie§mialem i skrepowanem,
To tez teraz kazdy wyraz przelozony zostaje na nowy jezyk. Krotkie
jasne tony staja sie glebokie i perliste, a §wiat uslyszy znowu wspa-
nialy grzmot wysokiego patetycznego stylu.

Przy Chrzcie Chrystusa — dajmy na to u Verrocchia — odbywa
sie ta ceremonja z naglacym pos$piechem, z trwozliwa dobroduszno-
$cia, moze bardzo uczciwie odczuta, ktéra jednakze mlodej generacj
wydawala sie pospolita. Prosze poréwnaé¢ obraz Chrztu Verrocchia
z grupa A. Sansovina na Baptysterjum. On zrobil z tego co$ catkiem
nowego. Chrzciciel nie zbliza si¢ dopiero, on juz stoi, zupelnie spo-
kojny. Pier§ jego jest ku nam zwrdcona, nie do Chrystusa. Jedynie
energicznie na bok zwrécona glowa idzie za kierunkiem wyciagnigetego
ramienia, trzymajacego miseczke nad glowa Chrystusa. Niema tutaj
stroskanego kroczenia i pochylania si¢; akt odbywa sie z pewna
ociezala powsciagliwo$cia, jako czynno$é symboliczna, ktérej waga
spoczywa nie na skrupulatnie doktadnem wykonaniu. Sw. Jan u Ver-
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rocchia oczyma idzie za kierunkiem
wody, u Sansovina wzrok jego spo-
czywa na twarzy Chrystusa?).

Pomiedzy rysunkami w Uffi-
ziach znajduje si¢ zupeinie 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 wiladca a nie biednym na-
uczycielem. Niepewnie stoi u Ver-
rocchia w strumyku a woda oblewa
mu chude nogi. PéZniejsza epoka
i tak porzuca pozycje we wodzie,
gdyz nie chce poswiecaé jasnosci
postaci dla plaskiej rzeczywistosci,
pozycja stojaca sama staje si¢ jednak-
ze SWObOdI‘lQ i dysiyngowanq.U San- A. Sansovino. Chrzest Chrystusa
sovina mamy pelna polotu poze
z cofnieta wbok prawa noga. Zamiast kanciastego, porabanego ruchu
powstaje piekna, pltynna linja. Plecy sa cofnigte a tylko glowa nieco
pochylona. Rece skrzyzowane na piersiach wyrazaja naturalne spote-
gowanie tradycyjnego motywu rak ztozonych do modlitwy *).

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 blogostawienistwo jej zmartwych-
wstatlego Syna sa pomysiami najwyzszego rodzaju; jak tam modlitwa
rozpala cala.posta¢, a jak Chrystus tutaj blogoslawi dobitnie i pelen
godnosci — to w poréwnaniu z tem, co przedtem powiedziano, musi
si¢ wydawac jak dziecinna zabawka. Michal Aniot nie jest patetykiem
od urodzenia, on dlugo nie méwi, u niego slyszy si¢ szum patosu,
jakby w jakiem$ poteznem podziemnem Zrodle, ale pod wzgledem roz-

') Miseczka u Sansovina jest w polozeniu plaskiem. Przedtem przedstawiano
ja z archaiczna dokladnoscia w pozycji przewrdconej i jeszeze Giov. Bellini za
warto§¢ jej wypréznia az do ostatniej kropli. Obraz w Vicenzy z r. 1500.

?) Grupa bronzowa Verrocchia w Orsanmichele z Chrystusem i Toma-
szem moze podlegac tej samej krytyce. Chrystus, ktéry wlasnemi rekoma ran¢ swa
obnaza i sam patrzy sie na te operacje, jest pod wzgledem motywu zbyt nisko
pojetym. Zaden pdzniejszy artysta nie bytby w ten sposéb tematu tego traktowal.
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machu gestéw niema sobie réwnego. Niech wystarczy wskazanie na
postacie Stwércy w kaplicy Sykstyriskiej. Rafael w swych meskich,
rzymskich latach przejat si¢ zupetnie nowym duchem. C6z to za wspa-
niate odczucie tkwi w projekcie do arasu z ukoronowaniem M. Boskiej;
co za rozmach w geécie dawania i przyjmowanial Musi to by¢ silna
osobisto§¢, aby te potezne motywy wyrazu utrzymaé na wodzy. Jak
one przygodnie razem z artysta si¢ ulatniaja, wykazuja w sposéb po-
uczajacy kompozycje pieciu Swigtych w Parmie (sztych Marca Anto-
nia B 113), dzielo ze szkoly Rafaela, ktérej niebiariskie postacie nalezy
poréwnaé z calkiem jeszcze nieSmiala 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¢ sig, o ile moznoSci, prostego
tonu opowiadania biblijnego a natomiast wyposazyl je cala pompa
i patosem, na ktéry tylko mégt sie zdoby¢. Marja jest przedewszyst-
kiem boginia, krélowa. Pokorne stowa <Fiat mihi secundum verbum
tuum», sg opisane w dlugiej 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 dazno$ci w kierunku wielkiej i wybujalej formy, spotykamy
si¢ z tendencja przytlumiania wyrazu afektu, ktéra moze w wyzszym
jeszcze stopniu jest charakterystyczng dla fizjognomji tego stulecia.
Te wstrzemigzliwo$¢ ma si¢ na mysli, gdy sie méwi o «klasycznym
spokoju» postaci. Przyklady 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,
rozciaga ramiona i patrzy do géry. Tak ja narysowal Rafael (sztych

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

Gdy w «Nawiedze-
niu» Marja z Elzbieta z blo-
goslawionemi cialami sie
obejmuja, jest to spotka-
nie dwéch tragicznych kré-
lowych, powolne, uroczy-
ste, milczace powitanie (Se-
bastianodel Piombo, Luwr),
anie to wesole, pospieszne
zetkniecie sig, gdzie mtoda,
uprzejma pani we WdZiQ- Pietd. Sztych Marc Antoniaf)
cznem pochyleniu sie prze-
konuje stara ciotke, aby nie robila tyle korowodu. A w scenie Zwia-
stowania Marja nie jest juz dziewczeciem, ogladajacem z radosnem
przerazeniem nieoczekiwane odwiedziny, jak to widzimy u Filippa,
u Baldovinettiego lub Lorenza di Credi, nie jest tez ona ta pokorng
dziewica ze spuszczonemi oczyma, przystepujaca do bierzmowania,
lecz pewna siebie, w ksiazecej postawie, przyjmuje Aniofa, nie inaczej
jak dystyngowana dama, przyzwyczajona do tego, by nie da¢ si¢ ni-
czem zaskoczy¢ ?).

i
;!

G4
4

1) Skata z drzewami pochodzi ze sztychu Lucasa van Leyden.

?) Juz Leonardo gani wspdlczesnego malarza, u ktérego Marja przy Zwiasto-
waniu popada w takie poruszenie, jakgdyby chciata rzucié si¢ z okna. Albertinelli
i Andrea del Sarto uchwyecili, by¢ moze, pierwsi w calej 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 Aniola. Powtdrzenia lego obrazu u S. Ca-
terina ai Funari w Rzymie i1i, a poza tem rysunek u Uifiziach (Berenson, 1644:
I see no reason why it should not be given to Venusti).
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Nawet uczucie macierzyriskiej milo$ci i pieszczotliwesci jest przy-
tltumione. Madonny Rafaela, jego rzymskiej epoki, wygladaja zupelnie
inaczej, jak jego poprzednie. Byloby to nieodpowiedniem dla dystyn-
gowanej juz Marji, przyciskaé tak Dzieciatko do policzkéw, jak to
czyni Madonna Tempi (Monachjum). Nastepuje juz pewne oddalenie.
Takze i Madonna della Sedia jest matka dumna, nie kochajaca, ktéra
zapomina o $wiecie, a gdy u Madonny Franciszka | Dzieciatko biegnie
do matki, uderza nas to, z jak malem zainteresowaniem ona ku niemu
sie zwraca.

3.

Wiochy ustality w XVI w. pojecie dystynkcji, ktére na Zachodzie
do dzi§ dnia si¢ utrzymuje. Cata masa gestéw i ruchéw znika z ob-
razow, gdyz wydaja si¢ zbyt ordynarne. Ma si¢ wyrazne uczucie, ze
si¢ jest przeniesionym do innej klasy towarzyskiej, ze sztuki mieszczan-
skiej rodzi si¢ arystokratyczna. To, co si¢ wyrobilo w wyzszych sfe-
rach towarzyskich pod wzgledem zrézniczkowania cech charakterystycz-
nych zachowania sie i uczucia, zostaje przejete, i cale chrzescijariskie
niebo, Swigci i bohaterowie musza by¢ teraz przestylizowani na dy-
stynkcie. Wowczas powstaje tez szczelina pomiedzy tem, co ludowe,
a co szlacheckie. Gdy na Wieczerzy Ghirlandaja z r. 1480 Piotr wska-
zuje palcem wtyl na Chrystusa, to jest to gest ludowy, ktéry 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 apostola w Wieczerzy (na prawo),
trzymajacego jedna reke otwarta, a grzbietem drugiej dloni w nia ude-
rzajacego; jest to jeszcze i dzisiaj bedacy w uzyciu i zrozumialy gest
wyrazeniowy, ktéry jednakze wysoki styl odrzucil razem z innemi. Za-
prowadziloby nas za daleko przedstawienie tutaj chociazby wyczerpujaco
tego procesu «odczyszczenia». Kilka przykladéw niech starczy za wiele.

Gdy w Uczcie u Heroda przynosza glowe Sw. Jana na stél, to
u Ghirlandaja widzimy kréla pochylajacego glowe na bok i zaciskaja-
cego rece, slyszy sie jego biadanie. PdZniejszej generacji wydawalo
sie to malo 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 gwaltownoscia szkolnej dziewczyny; dy-
stynkcja XVI w. domaga si¢ umiarkowanego zachowania sig, cérka
ksiazeca moze sie porusza¢ w tancu tylko powoli, i tak ja tez nama-
lowal Andrea. Wytworzyly sie ogélne pojecia o eleganckiem siedzeniu
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i chodzeniu. Zacharjasz, ojciec $w. Jana, byl 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, nierzucac sie w swej
postawie, nie ma mie¢
sztywnych plecow przy
prezentacji; pozornie jest
niedbata, gdyzzawsze moze
si¢ pokaza¢. Bohaterowie
Castagna sa po wiekszej
czeSci  zwyklymi  samo-
chwalami; tak nie przed-
stawia si¢ zaden czlowiek
dystyngowany. Takze i typ
Colleoniego w Wenecji,
w XVI w. musial by¢ uwa-
zanym za pyszalka. A spo-
s6b, w jaki kobiety, od-
wiedzajace polozna u Ghir-
landaja, maszeruja zbyt
prosto jak kotki, otrzymal
pézniej pewien mieszczanski posmak; dama dystyngowana ma mieé
chéd niedbaly i swobodny.

Wioskie nazwy dla tych nowych poje¢ znajdziemy w Cortigianie
hrabiego Castiglioniego, w ksiazce o doskonalym kawalerze (1510).
Daje ona nam zapatrywania, panujace na dworze w Urbino, ktére bylo
woéwczas miejscem, gdzie zbiegalo sie¢ wszystko, co we Wloszech
mialo pretensje do rangi i wyksztalcenia; byla to uznana szkola deli-
katnych obyczajéw. Wyrazeniem dla dystyngowanej eleganckiej non-
szalancji jest la sprezzata desinvoltura. Ksi¢zna, ktéra panowata na tym
dworze, slawiona jest ze swej dyskretnej elegancji: modestia i gran-
dezza jej mowy i gestéw czynia ja ksiezna. Dowiadujemy si¢ dalej
duzo o tem, co licuje z godnos$cia szlachcica lub z nia si¢ nie zgadza ).

Sebastiano del Piombo. Nawiedzenie

1) Jest np. dla szlachcica bardziej zaszczytnem by¢ raczej Srednim anizeli do-
brym graczem w szachy, gdyz moznaby mysle¢, ze on tej trudnej grze po$wieca
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Spokojna, utemperowana powaga wysuwana jest zawsze jako jej
istotna cecha. Quella gravita riposata, ktéra si¢ odznaczaja Hiszpanie.
Podnosi sie — i widocznie bylo to wéwczas co$ zupelnie nowego, — ze
cztowiekowi dystyngowanemu nie przystoi braé¢ udzialu w szybkich
tanicach (non entri in quella prestezza de’ piedi e duplicatti ribattimenti),
i taki sam nakaz obowigzuje damy: maja one unikaé wszelkich gwal-
townych ruchéw (non vorrei vederle usar movimenti troppo gagliardi
e sforzati). Wszystko ma mie¢ la molle delicatura.

Dyskusja na temat co si¢ godzi a co nie, rozciaga sie oczywiScie
takze na mowe i gdy Castiglione pod tym wzgledem zezwala na
wielka swobode, to w popularnej ksiazce o dobrych obyczajach autor-
stwa della Casa (il Galateo) spotykamy sie juz z daleko surowszym
ochmistrzem. Takze i dawniejsi poeci ulegaja naganie, a krytyk XVI w.
dziwi sie, ze nawet z ust Beatrice Dantego wychodza stowa, ktére
wtasciwie naleza do tawerny.

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

4.

Tylko rzeczy wybitne majg znaczenie. W historjach quattrocen-
tystéw mamy niestychang ilo$¢ ryséw rodzajowych i idylicznych, ma-
jacych tylko luZzny zwiazek z gléwnym tematem, ktére jednakze przez
swa bezpretensjonalno$¢ budza zachwyt u dzisiejszego widza. M6éwi-
li§my juz o tem, przy sposobnosci historji Noego Gozzola. Artystom
tym nie szto o wywolanie jednolitego wrazenia, oni chcieli tylko ura-
dowacé publiczno$§¢é wieloscia pomystéw. Gdy na obrazie Sciennym Si-
gnorellego w Orvieto blogostawieni otrzymuja niebieskie korony, anio-

wiele czasu. Drzisiejsza falszywa pokora pojawia sie takZe tutaj chyba po raz pierw-
szy: kto sig chce chwali¢, niech to czyni tylko jakby mimochodem, tak aby sie zda-
walo, 7e tylko niechcaco rozmowa zeszia na jego zaslugi.

1) Zatobne putta pojawiaja sie juz w XV w. w Rzymie, gdzie zawsze panowat
uroczystszy nastrdj, anizeli we Florencji. Wiek XVII odnajduje znowu naiwnos¢, ktéra
mu pozwala wprowadzac na grobowce wesole dzieci, coprawda tylko bardzo mtode.

202



lowie graja w powietrzu; ale jeden z nich, ktéry swéj instrument musi
dopiero nastroié¢, oddaje si¢ tej czynnos$ci w chwili najuroczystszej i to na
miejscu najbardziej widocznem. MGgt on to przeciez pierwej uczynic?).

W kaplicy Sykstyfiskiej namalowat Botticelli wyjscie Zydéw
z Egiptu. Wyjscie narodu, jakaz to heroiczna scena! Ale jakiz u niego
jest gléwny motyw? Kobieta z dwoma matymi chtopcami, miodszego
prowadzi starszy brat, ale on nie chce iS¢ i wiesza sie z placzem u reki
matki, ktéra go za to laje. Jest to bardzo mile, ale ktéry z nowszych
artystéw miatby odwage przedstawi¢ ten motyw niedzielnego rodzin-
nego spaceru wilasnie w takim zwiazku?

W tej samej kaplicy przedstawil Cosimo Roselli wieczerze. Na
przedzie obrazu daje martwa nature, z wielkiem §wiecacem naczyniem
metalowem, obok za$§ psa, przewalajacego si¢ z kotem, a jeszcze dalej
widzimy pieska, siedzacego na tylnych nogach — i caly nastr6j §wigtego
obrazu oczywiscie przepadl, ale nikt si¢ tem nie gorszyl, a przeciez
malarz malowal swdéj obraz w kaplicy domowej Pana Chrzescijafistwa.

Byli arty$ci, jak wielki Donatello, ktérzy mieli odczucie dla jed-
nolitego ujecia momentu historycznego. Jego utwory historyczne sa bez-
warunkowe najlepszemi opowiadaniami XV w. Innym bylo niezmier-
nie trudno skupi¢ sie, zrezygnowac z tematéw wylacznie bawiacych
i da¢ przedstawienie zdarzenia powaznie. Leonardo przestrzega, ze ma-
lowana historja musi wywiera¢ na widza podobne wrazenie, jak gdyby
on sam w niej bral udzial?. Ale jak to rozumieé, skoro na obrazie
widzi si¢ cale masy ludzi, stojacych zupelnie obojetnie, lub tez bez-
myS$lnie patrzacych sie wokolo. U Giotta bierze czynny udzial kazdy
uczestnik we wlasciwy sobie sposéb, albo w biernej akcji, ale
w quattrocencie zjawia sie¢ natychmiast 6w niemy choér ludzki, ktéry
tylko dlatego jest cierpiany, ze zainteresowanie dla przedstawienia sa-
mej egzystencji i charakterystycznego bytowania stalo sie silniejszem
od przejecia si¢ akcja i wzajemnem ustosunkowaniem. Sa to najcze-
$ciej fundatorowie i ich rodzina, ktérzy na scenie chca by¢ widoczni,
czesto tylko mieszczafiskie znakomitosci w ten sposéb uczczone, bez
przymusu odegrania jakiejkolwiek roli w scenie obrazu. L. B. Alberti
nie zenuje si¢ w swym traktacie o malarstwie upominaé si¢ wyraznie
o ten zaszczyt dla swej osoby ?).

Przechodzac pokolei cykl freskéw na Scianach kaplicy Sykstyn-

1) Takze i w obrazie wotywnym ukazuje sie grajacy aniol, calkiem odosob-
niony u stép tronu (Signorelli, Carpaccio), i pytamy sie znowu, co to za usposobienie
by¢ musialo, ktére zniosto taka dysharmonje w naboznym obrazie.

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

%) Mniejsze pisma (wyd. Janitschka) str. 162 (163).
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skiej uderzeni jesteSmy znowu ta obojetno$cia malarza dla tematu;
jak mu malo na tem zalezy, aby wysuna¢ w pierwszym rzedzie wiasci-
wych aktoréw zdarzenia; jak wszedzie, mniej lub wiecej, wsréd konku-
rencji réznych interes6w, rzeczy istotne zagrozone sa przez mniej istotne.
Czy widzial kto kiedy, aby prawodaweca taki jak Mojzesz, miat takie obo-
jetne audytorjum, jak na obrazie Signorellego? Widz nie moze sie wy-
znaé prawie w sytuacji. Moznaby przypuszczaé, ze przynajmniej Botti-
celli bedzie tym artysta, ktory w powstaniu bandy Korahitéw potrafi
przedstawi¢ namigtne wzburzenie, udzielajace si¢ calym masom. Ale
jakzez predko gasnie i u niego poruszenie w szeregach sztywnej asy-
stencji.

Silnem musialo by¢ wrazenie, gdy po raz pierwszy, obok tych
historyj quattrocenta, ukazaly sie kobierce Rafaela z dziejami aposto-
léw, obrazy, gdzie sprawa traktowana jest calkiem na serjo, a scena
oczyszczona jest z prézniaczego tlumu, i gdzie wystepuje takze energja
dramatycznego ozywienia, widza bezposrednio chwytajaca. Gdy $w. Pa-
wel mowi w Atenach kazanie, to mamy tam nietylko statystow i glowy
petne charakteru, ale na twarzy kazdego z nich wypisane jest, jak go
slowo porywa ijak on za niem idzie; a gdy dzieje si¢ co§ dziwnego,
jak nagta $mier¢ Ananjasza, to wszyscy, ktérzy sie na to patrza, co-
faja sie wtyl z bardzo wymownym gestem zdziwienia i przerazenia,
podczas gdy wszyscy Egipcjanie mogli sie wytopi¢ w Czerwonem
morzu, a malarz quattrocenta nie przedstawil przytem ani jednego
Zyda, ktéryby sie tem przejmowat.

Dopiero wiekowi XVI danem bylo, jezeli nie odkrycie $wiata
uczuc¢ i wielkich ludzkich poruszen umystu, to przynajmniej ich arty-
styczne wyzyskanie. Silne zainteresowanie w psychicznych przezyciach
jest cecha charakterystyczna jego sztuki. Kuszenie Chrystusa byloby
zupelnie odpowiednim tematem w duchu nowszych czaséw: Botticelli nie
wiedzial co z tego zrobi¢: on wypelnil swéj obraz przedstawieniem
samej ceremonji; przeciwnie, gdzie cinquecenty$ci biora przedmioty
bez dramatycznej treSci, zapominaja sie bardzo czesto, dajac afekty
i wielkie poruszenia tam, gdzie one sa nie na miejscu, jak np. w idy-
licznych scenach przy Narodzeniu Chrystusa.

Z wiekiem XVI zanika szerokie opowiadanie. Gasnie rado$¢ sze-
rokiego wypowiedzenia si¢ w pelni przedmiotow.

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

1) Byt dlugi czas wystawiony w Akademji we Florencji.
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rzeta, wol i osiol, koza i szczygiel, kwiaty, kamienie i wesoly kraj-
obraz. Autor obznajamia nas takze dokladnie z pakunkami rodziny, lezy
tutaj stare siodlo a obok niego beczulka 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 zupelnie obce
wielkiemu stylowi. PéZniej bedzie mowa o tem, jak oko szuka gdzie-
indziej uroczystych wrazen, tutaj tylko podnies$¢ nalezy, ze w obrazie
historycznym zainteresowanie koncentruje sie calkowicie we wlasci-
wem zdarzeniu i ze zamiar wywolania zasadniczego wrazenia znacznym
pelnym uczucia ruchem, wyklucza zadowolenie dla oczu barwna tylko
wielo$cia. Odznacza to zarazem, ze szeroko zalozone sceny z zycia
Marji i t. p. tematy, musialy dozna¢ znacznego ograniczenia.

i

O portrecie mozna réwniez powiedzieé, ze on w XVI w. staje
si¢ niejako dramatycznym. Od czaséw Donatella wystepuja wprawdzie
tu i 6wdzie w plastyce i malarstwie usilowania, aby wyj$¢ poza zwy-
kle opisanie spoczywajacego modelu. Tutaj nalezaloby wymieni¢ prze-
dewszystkiem charakterystyczny portret kardynata Giuliana della Ro-
vere (pozniejszy Juljusz II) na fresku Bibljoteki Watykariskiej pedzla
Melozza da Forli, ale to sa wyjatki, natomiast regula jest tu czlowiek,
ktory tak ma by¢ przedstawiony, jak pozuje malarzowi. Glowy quattro-
centa sa w swej prostocie nieocenione, one nie chca przedstawiaé
czego$§ nadzwyczajnego, ale maja w poréwnaniu z klasycznemi portre-
tami w sobie co§ obojetnego.

Cinquecento wymaga zdecydowanego wyrazu; wie sie odrazu,
co ta osoba mysli lub ma zamiar powiedzieé; nie wystarcza pokazaé,
jakie sa stale formy oblicza, tutaj ma by¢ przedstawiona chwila swo-
bodnego i poruszonego zycia.

Przytem dazy si¢ do tego, aby w modelu odnalez¢ najkorzystniej-
sza strong, mys$li sie powazniej o godnosci czlowieka i mamy wraze-
nie, ze generacja, stojaca na przelomie XVI w., byla generacja o wigk-
szych uczuciach i potezniejszym sposobie myslenia. Lomazzo daje ma-
larzowi w swym traktacie przepisy, jak ma w portrecie usuwac to, co
jest niedoskonale, jak opracowaé wielkie, pelne godnos$ci rysy i pod-
kresli¢ je; jest to péZniejsze teoretyczne sformutowanie 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 gl'antichi pittori'). Widocznem
jest, jak przy takiej tendencji bylo bliskiem niebezpieczefistwo, na-
ruszenia indywidualnego nastroju i wtloczenia osobistosci w obcy dla
niej schemat wyrazu. Ale dopiero epigonowie ulegli temu niebezpie-
czefistwu.

Jest to moze wynikiem wyzszego pojecia o czlowieku w ogdl-
nosci, ze zamOwienia na portrety sa teraz rzadsze niz dawniej. Widocz-
nie, nie mozna bylo przyj$¢ do artysty z pierwsza lepsza fizjognomia.
Michal Aniol uwazal to nawet za profanacje sztuki, aby ona przed-
stawiala co$§ ziemskiego w jego indywidualnej ograniczonosci, jezeli
ono nie jest wyrazem najwyzszego piekna.

0.

Oczywiscie bylo niemozliwem, aby ten duch podniostej godnosci
nie mial by¢ decydujacym takze dla pojecia i wyobrazenia oséb nie-
bianskich. Uczucie religijne moglo si¢ wypowiedzie¢ w tym lub owym
sensie, ale spoleczne wywyzszenie Swietych postaci bylo koniecznem
nastgpstwem, wyniklem oczywiécie z zupelnie odmiennych przestanek.
WskazaliSmy juz, jak Dziewica w Zwiastowaniu przedstawiona jest
dystyngowanie i z rezerwa. Z nieSmialej dziewczynki stala si¢ ksiez-
niczka, a Madonna z Bambinem, w XV w., poczciwa mieszczanka z tej
a tej ulicy, stala si¢ dystyngowana, uroczysta i niedostepna dama.

Ona si¢ juz nie uSmiecha do widza wesolemi oczyma, nie jest
to juz ta Marja, zaklopotana i pokorna ze spuszczonemi wdol oczyma,
mloda matka, ktérej wzrok spoczywa na Dzieciatku; wspaniata i pewna
siebie, spoglada teraz na modlacych sig¢, jak krélowa, przyzwyczajona
do ogladania przed soba kleczacych. Charakter moze ulec zmianie, raz
bedzie to Swiatowa dystynkcja, jak u Andrea del Sarto, lub raczej
heroiczne odsuniecie si¢ od §wiata, jak u Michata Aniola, ale przemiana
typu wszedzie jest widoczna.

Ale i Dzieciatko Jezus nie jest juz tym wesolym, bawiacym sie
chlopezykiem, diubiacym w jabtku granatu i podajacym matce ziarnko
(Filippo Lippi), ani nie jest to juz $miejacy si¢ urwisz, blogostawiacy
raczka, czego oczywiScie na serjo bra¢ nie mozemy; gdy on sie u$Smie-
cha, jak u Madonny delle arpie, to jest to u$miech w strone widza,
kokietowanie niezbyt przyjemne, za ktére Sarto jest odpowiedzialny;

') Powoluje si¢ on miedzy innemi na Tiziana, ktéry w portrecie Ariosta
przedstawil la facundia e l'ornamento, a u Bemba la maesta e I'accuratezza. 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. Michal Aniol pierwszy skomponowal Dzie-
ciatko w taki spos6b, ze mu nie narzucit ruchéw niedzieciecych (ja-
kiem jest blogostawienie). Przedstawia chiopca ze swobodna natural-
noscig, ale czy on czuwa, czy $pi, zawsze jest to dziecko pozbawione
wesolosci 1).

Z poérod quattrocentystéw Botticelli zapowiada sie wyraZnie
w tym duchu, z wiekiem staje si¢ coraz powazniejszym, i w tem tkwi
energiczny protest przeciw u$miechnigtej powierzchownosci takiego
Ghirlandaja. Ale pomimo tego nie mozna go poréwnywaé z typami
nowego stulecia; jego Madonna, chociaz wyglada powaznie, jest przy-
gnebiona, smutng istota, bez majestatu, a jej Dzieciatko nie jest jeszcze
pariskiem dzieckiem.

Jesli sie nie myle, to zdaje mi sig, ze i rzadkie zjawisko karmiacej
Madonny wynika z tego zwiazku. Przypusci¢ mozna, ze scena macie-
rzyfiskiego karmienia nie wydawala si¢ wzniosla dla cinquecenta. Gdy
Bugiardini jeszcze maluje Madonne del Latte, to ona wskazuje reka na
piersi, jak gdyby chciala powiedzie¢ widzowi: to jest ta pier§, ktora
wykarmila Pana. (Uffizzi). W obrazie Zaslubin Dzieciatka Jezus ze Sw.
Katarzyna (Galerja Boloniska) ten sam artysta przedstawia te ceremonje,
nie jak jakie§ dla dziecka niezrozumiale zdarzenie, przeciwnie miody
chiopiec dorést juz zupelnie do sytuacji i daje $wietej w pokorze od-
bierajacej pier§cionek, podniesionym palcem jeszcze piekne nauki.

Z wewnetrzng przemiang dokonala sie takze zmiana zewnetrznej
strony. Okoto tronu Marji zniesionoby przedtem wszystkie skarby tego
Swiata i wyposazonoby ukochana niewiaste wspanialemi tkaninami
i kosztownos$ciami. Juz to roziozone sa barwne wzorzyste kobierce
wschodnie, juz to blyszcza marmurowe przegrody na tle niebieskiego
horyzontu, Marja spoczywa w milutkich altanach, z ciezkiemi purpu-
rowemi zastonami, w plaszczu w zlociste wzory, pertami wysadzanym
i kosztownemi gronostajami podbitym. Z wiekiem XVI znika nagle ta
barwna rozmaito$¢. Niema juz dywanow i kwiatéw, sztucznych ozdéb
tronu irozkosznych krajobrazéw; postaé¢ teraz dominuje, a gdy archi-
tektura weciagnieta jest do obrazu, to stanowi ona jeden wielki, po-
wazny motyw, natomiast ze szat wygnane sa wszelkie Swieckie ozdoby.
Skromnie ale uroczy$cie ma sie przedstawiaé Krélowa niebios. Nie
pytam si¢, czy w tem przeobrazeniu wypowiada. sie wewnetrzna po-

1) Uwolnienie Dzieciatka od niedzieciecej funkcji btogostawienia ma takze
i w niemieckiej sztuce, w epoce jej najwyzszego rozwoju, swoje analogje. Gest
chiopca Holbeina w Madonnie z Darmstadu, wyciagajacego lewa raczke, nie jest
juz blogostawieniem.



boznoéé. Sa tacy, ktérzy sadza przeciwnie, ze troskliwe usuniecie
«$wieckosci» oznacza niepewno$¢ religijnego uczucia?).

Analogiczne wywyzszenie typéw dokonuje sie takze i w kole
Swietych. Nie jest dozwolonem powolywaé pierwsze lepsze osoby
z ulicy, i sadza¢ je okoto tronu Madonny. Wiek XV brat chetnie sta-
rego niedolege z okularami na nosie i z zaniedbanym wygladem, jako
Sw. Antoniego (Piero di Cosimo). Inni arty$ci siegali coprawda takze
wyzej, ale wiek XVI wymaga bezwarunkowo wybitnego zjawiska. Nie
musi to by¢ typ idealny, ale malarz ma wybiera¢ pomiedzy swemi mo-
delami. Nie méwiac juz o Rafaelu, ktéry dal nam nieporéwnane cha-
raktery, to nawet u dosyé powierzchownego Andrea del Sarto nie
spotkamy si¢ z czem$ niskiem i filisterskiem. A Bartolommeo wyteza
wszystkie swe sily do coraz nowszych usilowar, aby Swietym
mezom nada¢ wyraz potegi. Nalezaloby jeszcze powiedzie¢ co$ o za-
chowaniu sie oséb, nalezacych do $ciSlejszego dworu Marji i Dzie-
ciatka, jak np. o $w. Janie, dawnym towarzyszu jego zabaw, jak on
w pokorze i z uwielbieniem kleczy. Tymczasem wypadnie wspomnieé¢
jeszcze o aniotach nowego stulecia.

Cinquecento przejeto anioléw od swego poprzednika w podwaijnej
postaci: dziecigcej i niedoroslej dziewczynki. Z tego drugiego rodzaju
przypomni sobie kazdy odrazu, ze widzial najcudniejsze egzemplarze
u Botticellego i Filippina. Zatrudniano je w obrazie trzymaniem
$wiec jak w berlifiskiem tondo Botticellego, gdzie jedna z nich z nie-
madra, naiwng twarza patrzy na migotliwy ptomieri, albo kazano im,
jako kwiaciarkom i $§piewaczkom przebywaé w poblizu Bambina, jak
na cudownym obrazie Filippina w Galerji Corsini (reprod.). Nie§miala,
ze spuszczonym wdot wzrokiem, podaje jedna z dziewczat Dzie-
ciatku koszyczek z kwiatami, a gdy ono rado$nie przechyla si¢ na
bok i raczka siega po podarunek, inne anioly nuca z powaga piesf
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 powrd6ceit? Nowym aniotom brak uroku mlodziericzego za-
klopotania a naiwnos$ci pozbyli sie juz zupelnie. Oni naleza juz niejako
do panskiej sfery i odpowiednio do tego sie zachowuja. Widz nie-
powinien sie usSmiechad.

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

1) O udziale, jaki wplywom Savonaroli przy tem przypisa¢ nalezy, niech sie
inni wypowiedza. Niebezpiecznem jest przypisywac za duzo wylacznie tej osobisto-
Sci. ldzie tutaj o zjawisko ogdlne a nawet nie wytacznie tylko religijne.
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bylyby niezrozumiatemi pigknolinijne, ubrane w dlugie suknie, bezcie-
lesne postacie; wiek ten wymagat ruchu bardziej uzasadnionego i przed-
stawial zamiast unoszenia sig, bieganie lub wy$cig na matym podkladzie
z chmur, i w ten sposéb powstaly te zwinne postacie dziewczatek,
ktére ani pieknie, ani powaznie, wyrzucaja wtyt ruchem bardzo prze-
konywujacym nézki z golemi pietami. Usilowania, aby przedstawié
«plywajacy» lot, pojawiaja si¢ wkrétce potem, z gwaltownym ruchem
nog, ale dopiero wysoka sztuka znalazta wilasciwy wyraz dla statecz-
nego, uroczystego ruchu w powietrzu, i on juz odtad jest zwyczajnie
przyjetym ?).

Rysem najwazniejszym u aniotkéw jest to, ze i one moga braé
udzial w dziecifistwie Bambina. Nie wymaga si¢ od nich niczego
wiecej, jak tylko tego, aby byly dzie¢mi, przyczem oczywiscie sto-
sownie do okoliczno$ci moze na nie spas¢ odblask ogdlnego wyso-
kiego i wzniostego nastroju. Putto z tabliczka u Madonny di Foligno
robi wrazenie powazniejsze, chociaz si¢ nie modli, anizeli dwaj nadzy
chtopcy na tabernakulum N. Sakramentu Desideria (S. Lorenzo), gdy
zblizaja sie poboznie do blogostawiacego Chrystusa, przyczem jednak
nikt tej sceny nie bedzie bra¢ na serjo. Z weneckich obrazéw znani
sa bardzo mtlodzi muzykanci, ktérzy u stop Madonny graja pilnie
i umiejetnie na gitarze i innych instrumentach. Cinquecento uwazato
i te zabawe za nieodpowiednia, i powierzylo muzyczny akompanjament
$wietego zespolu starszym rgkom, aby tylko czysto§¢ nastroju nie do-
znala szwanku. Przyktadem najbardziej popularnym zupelnie dziecin-
nych puttéw nowego stulecia sa obie postacie na progu Sykstyriskie]
Madonny.

1.

Wobec widocznej daznosci, aby zapewni¢ znowu obrazowi olta-
rzowemu wiekszy szacunek i rozluzni¢ zbyt bliski zwiazek miedzy
sprawami ziemskiemi a niebiafiskiemi, nie moze nas dziwi¢, ze rzeczy

1) Sredniowieczne, latajace postacie, pochodza wprost od antyku. Gdy rene-
sans stworzyl schemat biegania, nieSwiadomie przejat to wyobrazenie lotu, od kté-
rego zaczela najdawniejsza sztuka grecka i kidre znane jest w archeologiji jako
schemat kolanowego biegu (Typ: Nike z Delos, z ktéra nalezy poréwnac Aniofa
Benedetta da Majano, reprod. nastr. 13). Doskonalszy schemat oparty na ruchu ply-
waka, utrzymywal sie wstarozytnosci jeszeze przez jaki$ czas obok dawnego (Stud-
niczka, Die Siegesgéttin, 1898, str. 13) i takie w nowszej sztuce mamy jego odpo-
wiedniki. Perugina Wniebowstapienie P. Marji w Uffiziach, we Florencji, wykazuje
obydwa typy obok siebie, i gdy Botticelli i Filippino trzymaja juz swych anioléw
w powietrzu w pozycji poziomej, u Ghirlandaja mozna réwnocze$nie spotkac jeszcze
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cudowne beda bezposrednio przedstawione nietylko z glorjami i nim-
bami, ale w idealnem ujeciu zdarzen, pojetych dotychczas bardzo rea-
listycznie i, o ile mozno$ci, zrozumiale *).

Fra Bartolommeo pierwszy przedstawia objawienie sie Madonny
$§w. Bernardowi w pozycji spuszczajacej sie naddél. Andrea del Sarto
idzie za nim, kazac zwiastujacemu aniolowi zbliza¢ sie w chmurach,
przyczem mogt si¢ powola¢ na wzory z trecenta. W powszednio$¢ izby
poloznej wkraczaja aniolowie w oblokach (Narodziny P. Marji Andrea
del Sarto z 1514), a gdy quattrocento sadza swa Madonne najchetniej
na mocnym tronie, na schylku w. XV widzimy ja znowu podniesiona
w przestworze i przedstawiona w glorji — schemat bardzo dawny,
ktory w Madonnie Sykstyriskiej doznal niespodziewanego, i w swym
rodzaju jedynego przetworzenia na zjawisko chwilowe.

8.

To wywyzszenie przedstawienia w kierunku nadnaturalnym, na-
suwa ogoélniejsze pytanie co do stosunku nowej sztuki do rzeczy-
wistodci. Wiek XV przedklada ponad wszystko rzeczywisto$é. Czy to
jest picknem, czy nie, w Chrzcie musi Chrystus mie¢ nogi w stru-
myku. Wprawdzie raz jeden, w jednej ze szkét ubocznych Piero
dei Franceschi (Londyn), mistrz idealista, odstapil od tego nakazu i po-
stawil stopy Pariskie na powierzchni wody, ale florentczykom nie
mozna bylo dawac czego$ podobnego. A przeciez z nowem stuleciem
to idealistyczne ujecie zjawia sig¢ takze i tutaj, jako co$, co sie samo
przez si¢ rozumie. | tak samo dzieje si¢ z innemi rzeczami. Michat
Aniol tworzy Marje w swej Piecie, jako bardzo mltoda niewiaste i nie
da si¢ zbalamuci¢ zadnemi sprzeciwami. Zbyt maty stét w Wieczerzy
Leonarda i niemozliwe t6dki na Polowie ryb Rafaela sa dalszemi przy-
kiadami, ze dla nowych poje¢ rzeczywisto$¢ nie jest juz decydujacym
punktem widzenia, i ze wzgledy artystyczne dopuszczaja takze rzeczy
nienaturalnych. Ale gdy jest mowa o idealizmie XVI w., to mysli sie

dawnego biegnacego aniola. Signorelli jest pomiedzy quattrocentystami tym, ktéry
znalazl dla nowego schematu najdoskonalsza forme (freski w Orvieto), i Rafael
w  Dyspucie oparl sie o niego. PéZniej wystepuje silniejszy ruch ze skrétami,
wyjscie z glebi i ruch glowy nadél, czego mamy przyklady w czterech Sybilach
w Sta Maria della Pace lub w Madonnie del baldacchino.

1) I w quatrocento byli ludzie obdarzeni twardym jak skala poczuciem rze-
czywistosci, jak Francesco Cossa z Ferrary, ktéry nie mdgt sie zdecydowaé daé ar-
chaniotowi Gabrjelowi w Zwiastowaniu nalezytego nimbu $wigtosci, lecz przytwier-
dzil mu do glowy mosiezny sztelaz (obraz w DreZnie).
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Filippo Lippi. Madonna z Dzieciatkiem i aniolkami

o czem$ innem, o ogélnem odwroceniu sie od rzeczy lokalnych, indy-
widualnych i czasowo okreslonych, a przeciwiefistwo pomiedzy idea-
lizmem i realizmem uwaza sie za istotna réznice pomiedzy pojeciem
klasyczno$ci a quattrocentem. Okreslenie to nie jest jednak trafne. Praw-
dopodobnie niktby woéwczas tych pojeé¢ nie zrozumial i one tez do-
piero w XVII w. sa wlasciwie na miejscu, gdy przeciwiefistwa wyste-
puja obok siebie. Przy przejéciu do cinquecenta idzie raczej o spote-
gowanie a nie o zaparcie si¢ dawnej sztuki. Wiek XV w swych bi-
blijnych historjach nie poszed! nigdy tak daleko w kierunku realistycz-
nym, aby, jak to czynia nowozytni malarze, przenosi¢ pewne zdarzenia
zasadniczo w zycie nowozytne. Zamiary jego szly zawsze w kierunku
przedstawienia bogatego zmyslowego zjawiska, a do tego postugiwano
sie motywami teraZniejszemi, z zastrzezeniem, Zze bedzie mozna p6j$é
jeszcze dalej, gdy to bedzie wskazanem.

Odwrotnie, wiek XVI nie jest idealistycznym w tem znaczeniu,
aby unikal zetknigcia si¢ z rzeczywistoScia i szukal wrazenia monu-
mentalnos$ci kosztem okres§lonej charakterystyki. Jego drzewa tkwia
w starym gruncie, siegaja tylko wyzej. Sztuka jest jeszcze zawsze ob-
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jawem zycia terazniejszego, ale sadzi, Zze nie moze inaczej odpowie-
dzie¢ wyzszym wymaganiom co do uroczystego zjawiska, jak tylko
przez dobdr typow, strojow i architektury, ktérych razem polaczo-
nych rzeczywisto$¢ nie tak fatwo mogta jej dostarczyc.

Zupelnie blednem byloby jednakze uwazaé¢ sztuke klasyczng za
nadladownictwo antyku. Antyk przemawia do nas moze zrozumialej
z dziel cinquecenta, anizeli ze sztuki poprzedniej generacji — o tem
jeszcze poZniej pomowimy — za§ co do swych zamiaréw klasycy nie
odnosza sie zasadniczo inaczej do starozytno$ci, anizeli quattrocentysci.

Trzeba nam jednak wej$¢ nieco w szczegdly. Rozpocznijmy od
traktowania miejscowos$ci. Wiemy, ile przestrzeni oddal Ghirlandajo
architektom w swych obrazach. Czy pokazuje nam Florencie? Widzi
sie rzeczywiscie tu i 6wdzie ulice tego miasta, ale w swych dziedzin-
cach i halach jest bajarzem. Sa to architektury, jakich nigdy nie bu-
dowano — jemu idzie tylko o wspaniale wrazenie. A wiek XVI stoi
na tem samem stanowisku — jedynie tylko u niego pojecie tego, co jest
wspanialem, jest inne. Drobiazgowe widoki miasta i weduty krajobra-
zowe odpadaja, ale nie dla tego, ze szuka sie, o ile moznosci, nieokre-
Slonego wrazenia ogolnego, lecz poniewaz dla rzeczy tych wogdle
niema juz zainteresowania. <Ubiquité» francuskiego klasycyzmu tutaj
nie trzeba szukac'!).

Zjawiaja sie teraz w istocie koncesje pod wzgledem idealnych
przestrzeni, ktére nam si¢ wydaja zupelnie dziwnemi. Historja taka jak
Nawiedzenie Pontorma, gdzieby$my sie spodziewali wejScia do domu,
mieszkania Elzbiety, jest przedstawiona w ten sposéb, Ze scena ta
nie przedstawia nic wigcej jak tylko wielka nyze i przed nia’schody. Ale
i tutaj trzeba mie¢ przedewszystkiem na uwadze, ze takze Ghirlan-
dajo w swem Nawiedzeniu w Luwrze daje jako tlo tuk bramy, bynaj-
mniej nie dla wyjadnienia akcji — a dalej ogdlnie podniesé na-
lezy, ze w tych rzeczach nasze péinocne odczucie wogéle nie po-
winno by¢ dopuszczone do glosu. Wtosi maja zdolnos$é braé czlo-
wieka jakim jest, a otoczenie jego uwazaé jako co$ zupelnie obojet-
nego, co dla nas, ktérzy traktujemy posta¢ i miejsce zawsze w rze-
czowym zwiazku, jest trudnem do zrozumienia. Sama architektura
wnek w Nawiedzeniu pozbawia nas odrazu, nawet przy najlepszem
formalnem wrazeniu, przekonywujacej zywotnosci — dla Wtlocha kazde
tto jest dobrem, byle tylko figury byly wymowne. Ogélnikowosci prze-

1) W Madonnie di Foligno zreszta zgodzil sie jednak Rafael na to, aby fera-
ryjezyk namalowal tam krajobraz ze szezegélami (blednie ufrzymuje sie, Ze to jest
Foligno). Madonna z Monteluce ma $wiatynie w Tivoli — o innych przykladach nie
mowige.
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strzeni, albo raczej niedostatku realizmu, Pontormo nigdy nie odczuje
tak, jakbysmy sobie to wedle naszego pojecia wyobrazali').

Wyzszy jeszcze stopiefi realizmu stawia Madonne na postumen-
cie, tak jakgdyby ona byla statua. | to jest koncesja wielkiego stylu
dla formalnego wrazenia, ktérego nie mozna ocenia¢ wedlug potnoc-
nych pojeé¢ o intymno$ci. Wioch i tutaj jest zdolny do niezwracania
uwagi na rzeczy niestosowne, a motyw ten, przedmiotowo rzecz bio-
rac, musi czyni¢ takie wrazenie i zachowuje ten sam spos6b my§lenia,
w tych przypadkach, gdy dla dogodzenia motywowi ruchu, podstawia
sie pod nogi danej postaci bez blizszego objasnienia kostkg lub co$
innego w tym rodzaju.

Leonardo przestrzegal przy sposobno$ci przed postugiwaniem
sie nowoczesnemi kostjumami, gdyz najczesSciej sa one pod wzgledem
artystycznym niekorzystne — dobre na nagrobki ?); doradza antyczne
draperje nie dlatego, aby postaci nadaé przez to antyczny pokrdj, lecz
dlatego, ze w nich cialo lepiej si¢ wybija. Pomimo tego mdgt si¢
Andrea del Sarto pdzniej odwazy¢ przedstawi¢ swe Narodzenie
N. P. Marji na $cianie, jako zupelnie nowoczesny obraz rodzajowy
(1514), i postapit przytem moze bardziej jednolicie, anizeli ktérykolwiek
z jego poprzednikow, gdyz i u Ghirlandaja mieszaja sie ustawicznie
antyczne - idealne motywy z kostjumami wspélczesnemi, co potem
przechodzi juz w zwyczaj. Podobne klasyczne przedstawienia z wspoél-
czesnego zycia mamy w historjach N. P. Marji, Sodomy i Pacchji
w Sienie. Jeden tylko przykiad z freskéw Rafaela w Sali Heljodora
wystarczy wogoéle do wykazania, ze 6wczesna estetyka nie miala Zzad-
nych watpliwosci co do tego, czy rzeczy codzienne i obecne godza
sie ze stylem monumentalnym, lub czy nie nalezatoby raczej opowia-
dafi tych przetransponowaé¢ na wyzsza, np. antyczna rzeczywistosc.
Watpliwosci te nasuna sie dopiero pézniej, gdy sztuka klasyczna juz
sie przezyla.

Co nas zadziwia, to nago$¢ i péinagos¢. Tutaj, zdaje sie, dla do-
godzenia artystycznym tendencjom, po$wigcono rzeczywistosS¢ i stwo-
rzono $wiat idealny. Ale i w tym wypadku dowdd nie jest trudny,
ze juz quattrocento przejelo nagosci do obrazéw historycznych i ze
Alberti nawet teoretycznie to uzasadnial ?). Nagiego mezczyzne, siedza-
cego u Ghirlandaja na stopniach «do §wiatyni» nie spotkaliby$my

1) Kazdego obcego uderzaja momenty niszczace iluzje na scenie wloskiej.
W tem znaczeniu trzeba tez tutaj, u Pontorma i u innych, ocenia¢ obecnos¢ osobi-
stosei historyeznie nieuzasadnionych, co juz dawno przed wiekiem XVI sie pojawia.

?) Leonardo, Ksigga o malarstwie. Nr 541 (544).

3) L. B. Alberti, Drei Biicher von der Malerei, wyd. Janitschek, str. 118.
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Donatello. Marja Magdalena

nawet i w éwczesnej Florencji, pomimo swo-
bodnych jej obyczajéw. Ale nikomu nie $nito
sig, aby w imie realizmu na to sie uzalaé.
[ dlatego tez nie mozna méwié o takim obrazie
jak Pozar w Borgo, ze zasadniczo zerwal
z ftradycja quattrocenta. Cinquecento daje
tylko wiecej tej nagosci.
Przedewszystkiem dotyczy to figur ale-
gorycznych. Zdejmuje sie z nich jedna suknie
po drugiej, a na grobowcach pralatéw San-
sovina widzimy taka nieszcze$liwa Fides w an-
tycznym stroju kapielowym i, doprawdy, nie
wiemy, co ma oznacza¢ to obnazone cialo.
Nie mozna usprawiedliwi¢ tego zobojetnienia
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 $wietych. Mam na my$li Madonne
Michata Aniota, w okraglym obrazie w Try-
bunie. Tymczasem jednakze nie mozna uwa-
za¢ przykladu “tej heroiny jako typowego
dla tych czaséw. Tyle tylko jest prawdy,
ze jezeli wogéle kto§ moze byé¢ pociagnie-
tym do cdpowiedzialnosci za wielkie kultu-
ralne i historyczne przemiany, to byl nim
Michal Aniol, ktéry stworzyl powszechny
styl heroiczny i spowodowat zerwanie z grun-
tem i z czasem. Jego idealizm jest pod kaz-

dym wzgledem najpotezniejszym i przechodzacym wszelkie granice.
On wyciagnal rzeczywisty $wiat z zawiaséw i odebral renesansowi
jego piekna rozkosz nad soba samym.

Decydujace stowo w kwestji realizmu i idealizmu nie zostato
zreszta wypowiedziane przez kostjum i miejsce; wszelkie opowia-
danie XV w. zapomoca architektury i stroju jest tylko niewinna
zabawka, — decydujace wrazenie rzeczywistosci polega na indywidu-
alnym charakterze gléw i postaci obrazéw. Ghirlandajo moze dac¢
nam jakie chce akcesorja; o takim obrazie, jak Zacharjasz w Swiatyni
(S. Maria Novella) musimy powiedzie¢ — tu gdzie ci ludzie stoja —
tutaj musi by¢ Florencja. Czy to samo wrazenie mamy jeszcze w XVIw.?

Widocznem jest, ze glowy portretowane staja si¢ coraz rzadsze.
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Rzadziej pytamy sie juz, jak
ten lub 6w mdg! sie nazy-
waé, Zainteresowanie dla
charakterystycznychrysow
indywidualnych i zdolno$é
oddania ich nie zanika —
mam na mysSli grupy por-
tretowe we fresku Heljo-
dora lub w obrazach An-
drea del Sarto w Annun-
ziacie — ale te czasy juz
minely, gdy nie znano nic
wyzszego ponad zywa glo-
we portretowana, a kazda
twarz byla sama dla sie-
bie dostatecznie uwagi
godna, aby usprawiedliwi¢
swa obecnosé w historycz-
nymobrazie, Odkad jednak-
ze zaczeto historje trakto-
wac na serjo i kazano obo-
jetnym szeregom widzow
oproznic scene, zmienila sie sytuacja gruntownie. Ale tez teraz spotkat
si¢ idealizm z silna konkurencja. Przedstawienie afektow staje si¢ pro-
blemem, ktéry miejscami zdaje si¢ wypiera¢ zainteresowanie dla cha-
rakterow. Motyw ruchu ciala moze by¢ tak interesujacym, ze si¢ juz
o twarz prawie nikt nie pyta. Postacie przedstawiaja teraz nowa wartosé
jako czynniki kompozycyijne, tak dalece, ze bez wigkszego zaintereso-
wania dla nich jako szczegdtow, staja si¢ decydujacemi w zwiazku
z calo$cia, jako czyste zamarkowanie sit w architektonicznej konstrukeji,
a te formalne efekty, nieznane poprzedniej generacji, prowadza same
przez sie do powierzchownej tylko charakterystyki.

Podobne ogélnikowe nieindywidualne glowy, istnialy zawsze
takze i w XV w. — np. u Ghirlandaja w calej masie — i nie widzimy
zadnego zasadniczego przeciwieristwa pomigdzy dawna i nowa sztuka
i aby ta ostatnia unikala indywidualizacji. Podobiefistwo portretowe
staje sie coraz rzadszem, ale nie mozna twierdzi¢, aby styl klasyczny
domagal si¢ powszechnej idealnej ludzkoSci. Nawet u Michala Aniola,
ktory tutaj zajmuje osobne stanowisko, w jego pierwszych historjach
w Sykstynie (np. w Potopie) jest pelno rzeczywistych twarzy. PéZniej
zanika u niego zainteresowanie dla indywidualno$ci, podczas gdy ono

Michal Aniol. Sybilla kumejska
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u Rafaela, ktéry w pierwszej Stanzy rzadko wychodzi poza ogdlniki,
coraz bardziej wzrasta. A przeciez nie mozna mowi¢, ze oni zamienili
miejsca. To, co daje dojrzaly Michal Aniol, nie jest ogélnem podindy-
widualnem, lecz ogélnem nadindywidualnem.

Inne pytanie, czy indywidualno$¢ pojeta jest i przedstawiona tak
samo jak pierwej. Owa zadza opanowania natury az do najdrobniej-
szej zmarszczki, rado§¢ rzeczywistosci dla niej samej juz sie wyczer-
pala. Cinquecenta dazeniem jest, aby odda¢ w obrazie wielko$¢ i zna-
czenie, i sadzi ono, Ze je osiagnie przez uproszczenie, przez usuniecie
rzeczy nieistotnych. Nie jest to oslabieniem wzroku, jezeli si¢ pomija
pewne przedmioty, lecz przeciwnie najwyzszem napieciem sily ujecia.
Wielkie patrzenie jest idealizowaniem modelu od wewnatrz i niema
nic wspélnego z upiekszajacem wygladzaniem, z idealizowaniem od
zewnatrz ). | mozna przypuszczaé, ze w tej epoce wielkiej sztuki, tu
i 6wdzie, odczuto niedostateczno$c¢ tego, co daje natura. O tych nastro-
jach trudno moéwi¢ a w dodatku byloby bardzo ryzykownem okre-
§la¢ ryczaltowem, tak lub nie, réznice takich dwdéch epok jak quattro-
cento i cinquecento. Jest setki stopni w §wiadomem przeformowaniu
modelu, gdy go artysta bierze w reke. O Rafaelu istnieje anegdota
z czasu, gdy malowat Galatee, ze nie méglt sobie poradzi¢ z medelami,
lecz spuscit sie na wyobrazenie pieknos$ci, ktéra sam sobie stworzyt ?).
Tu mieliby§my dokumentarny dowdd idealizmu Rafaela. Ale czy i to
samo nie powiedzialby Botticelli i czy jego Wenus na muszli jest
w mniejszym stopniu tworem czystego wyobrazenia ?

Idealne ciata i idealne glowy byly takze w <realistycznem» quattro-
cento, i wszedzie napotykamy tylko stopniowe réznice. Ale idealizm
zajmuje widocznie w XVI w. znacznie wigksza przestrzen. Aspiracje
tych czasow nie godza sie z poufaloscia, z jaka obchodzil sie wiek
poprzedni z codziennem zyciem. Zadziwiajacem jest, ze w tej samej
chwili, gdy sztuka wydobyla ze siebie wyzsza piekno$é, takze i Ko-
Sciol zazadal dla czolowych postaci wiary chrzescijafiskiej wyzszej
godnos$ci. Madonna nie ma by¢ pierwsza lepsza poczciwa niewiasta
znang z ulicy, lecz $lady jej ludzkiego i mieszczariskiego pochodzenia
musza by¢ zatarte. Ale tez teraz dopiero sa sity odpowiednie do stwo-
rzenia czegos$ idealnego. Najwiekszy naturalista Michal Aniol jest takze
najwigkszym idealista. Wyposazony w pelne uzdolnienie florentczyka
dla indywidualnej charakterystyki, jest on zarazem tym artysta, ktéry

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

#) Gubhl, Kiinstlerbriefe 12, 85.
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moze zrezygnowac catkowicie ze
Swiata zewnetrznego, aby tworzyc
dla idei. Stworzyl swdj wlasny §wiat,
a nie jego w tem wina, Zze jego
przyklad najsilniej zachwial w na-
stepnej generacji poszanowaniem
dla natury. W zwiazku z tem, na-
lezy jeszcze wspomnieé, ze w cin-
quecencie tkwi wzmozona potrzeba
ogladania piekna. Potrzeba ta zmie-
nia si¢ i czasami nawet zupelnie
ustepuje przed innemi zainteresowa-
niami. Poprzednia sztuka quattro-
centa znala takze wtasne pigkno, ale
rzadko ty]ko chciala j{,’ kSZtHHOWﬁé, Szkola Rafaela. Kazanie mlodego $w. Jana
gdyz pchalo ja znacznie silniejsze

pragnienie ku wylacznemu przedstawieniu pelni wyrazu i zywej cha-
rakterystyki. Donatello jest tutaj przykladem, ktory zawsze mozna przy-
toczyé. Ten sam mistrz, ktéry stworzyt bronzowego Dawida w Bargello,
jest nienasycony w przedstawianiu brzydoty i ma odwage, w odraza-
jacem odtwarzaniu nawet swych $wietych, gdyz wiasnie przekony-
wujaca i zywa prawda byla dla niego wszystkiem, a publiczno$¢
pod tem wrazeniem nie pytala sie wcale o to, co jest pieknem a co
brzydkiem. Magdalena w Baptysterjum jest «wychudzonem w dlugi
prostokat straszydtem» (Cicerone, | wydanie), a Jan Chrzciciel wyschnie-
tym do ostateczno$ci asceta (figura marmurowa w Bargello), aby juz
nie wspomina¢ o postaciach na Campanilli. Ale juz na schytku stu-
lecia widzi sig, ze pigkno chce si¢ na wierzch wydoby¢, a w cinque-
cento nastapi owo powszechne przetworzenie typéw, ktére nietylko
zastepuje niskie twory wyzszemi, ale wogdle pewne postacie usuwa,
gdyz nie uwaza ich za piekne.

Magdalena jest pigkna grzesznica a nie pokutnica, z wyniszczo-
nem cialem, a Jan Chrzciciel otrzymuje silna meska urode, czlowieka,
wyrostego na wietrze i niepogodzie, bez najmniejszego $ladu niedo-
statku i ascezy. Mlodociany za§ Jan przedstawiony jest jako obraz
skonczenie piecknego chlopca i, jako taki, staje sie ulubiona postacig
epoki.




I. NOWE PIEKNO

ezeli si¢ méwi, ze narodzil si¢ nowy styl, to my§li sie zawsze o prze-

tworzeniu rzeczy tektonicznych. Jezeli sie jednak blizej tej spra-
wie przypatrzymy, to widzimy, ze odmienito sie nietylko otoczenie
czlowieka, wielka i mala architektura, nietylko jego sprzet i ubidr, ale
ze czlowiek stal sie innym w swej cielesnosci i w tem nowem od-
czuciu swego ciata i w odmiennym sposobie dZwigania go i poruszania,
tkwi wiasnie jadro stylu. Przytem nalezy coprawda dodaé¢ temu poje-
ciu wiecej wagi, anizeli ono ma jej dzisiaj, W naszych czasach zmie-
niaja sie style, tak jak na maskaradzie prébuje si¢ jeden kostjum po
drugim. Ale to wyrywanie korzeni stylowych datuje sie dopiero od
naszego stulecia, i wlasciwie nie mamy juz prawa méwié¢ o stylach,
tylko o modzie.

Nowe pojecie cielesnosci i nowe prady w cinquecento wyste-
puja w catej wyrazistosci, gdy poréwnamy obraz Andrea del Sarto
Narodziny P. Marji z r. 1514 z freskami Ghirlandaja i jego izbami
potoznych. Chdd niewiast stal si¢ inny. Zamiast sztywnego dreptania,
powazne kroczenie: tempo sie zwalnia, przechodzac w andante mae-
stoso. Niema juz tych predkich zwrotéw glowy lub poszczegélnych
czlonkéw, lecz wielkie powolne posuniecia ciala, a zamiast rozsta-
wionych i kanciastych pozycyj, pewne rozluZnienie i rytmiczna o diu-
gim oddechu krzywizna. Sucha roslina wczesnego renesansu z twar-
demi formami czlonkéw, nie odpowiada juz pojeciu piekna, Sarto
daje bujna pelni¢ i wspaniala szerokos$¢ plecéw. I ciezkie masywne
I powléezyste opadaja stroje tam, gdzie Ghirlandajo daje kroétkie,
sztywne kaftany z obcistemi rekawami. Stréj, ktéry dotychczas byt
wyrazem szybkich ruchéw cztonkow, teraz, przez swa pelnie, ma dzia-
fa¢ opaZniajaco.

1.

Ruch w drugiej polowie XV w. ma charakter elegancki, prawie
pretensjonalny. Gdy Madonna trzyma Dzieciatko wysuwa chetnie ko-
niec fokcia na zewnatrz i wystawia maly palec u reki, obejmujac je wy-
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szukanym gestem. Ghirlandajo nie nalezy wcale do subtelnych, ale on
przyswoil sobie zupelnie t¢ manierg. Nawet i artysta o poteznej na-
turze, Signorelli, robi ustepstwo smakowi czasu i szuka wdzieku
w nienaturalnej, przedelikaconej manierze. Matka adorujaca Dzie-
ciatko nie sklada zwyczajnie rak; gdy dwa pierwsze palce sig ze sobg
stykaja, reszta rozstawiona stoi w powietrzu.

Tak delikatne osobistosci, jak Filippino, boja sie nawet podej-
rzenia, aby mogly co§ mocno uchwycié. Czy to bedzie §wigty mnich
trzymajacy ksiege, czy Chrzciciel trzymajacy krzyz — zawsze oni tylko
dotykaja sie przedmiotéw.

Tak samo Raffaelino del Garbo Ilub Lorenzo di Credi: $wigty
Sebastjan prezentuje w wyszukanie elegancki sposéb swa strzale po-
miedzy dwoma palcami, tak jakgdyby mial podac¢ oléwek.

Pozycja stojaca ma w sobie co$ taficujaco-niestalego, a te chwiejne
istoty wystepuja w spos6b szczegolnie nieprzyjemny w plastyce. Pod
tym wzgledem nie mozna oszczedzi¢ zarzutu $w. Janowi Benedetta
da Majano w Bargello. Z prawdziwa tesknota patrzymy na mocny chéd
nastepnej generacji, nawet zataczajacy si¢ Bachus Michata Aniofa stoi
mocniej na nogach. Pojecie tego pretensjonalnego smaku w péZnem
quattrocento daje nam obraz Verrocchia z trzema archaniofami (Flo-
rencja, Uffizi), obok ktérego mozna postawi¢ Tobjasza w Londynie ).
Wobec tak skedzierzawionego ruchu, nasuwa nam sie mimowoli
uwaga, ze dawny elegancki styl sie rozklada i ze mamy przed soba
zjawisko rozpadajacego sie archaizmu.

Wiek XVI przynosi znowu stalo$¢, prostote i naturalny ruch.
Gesty sa spokojniejsze. Przezwyciezono drobna elegancje, sztuczna
sztywno$¢ i nadeto§é. Madonna delle arpie Andrea del Sarto, stojaca
silnie i mocno, przedstawia juz zupelnie nowy widok, i prawie mo-
zemy wierzy¢, ze moze cigzkiego chlopca rzeczywiScie utrzymac na
ramieniu. A sposéb, w jaki opiera ksiazke na udzie i jak reke kladzie
na brzegu ksiazki, tak ze tworzy zwiezla wielka forme, to juz jest
wspanialy styl cinquecenta. Wszedzie wystepuje wigksza sila i ener-
gja ruchéw. WeZzmy np. Rafaela Madonne del Foligno: czy kto uwie-
rzy? Musimy cofnaé sie az do Donatella, aby spotka¢ sie z takiem
ramieniem i z taka dlonia, ktéra tak energicznie chwyta, jak to tutaj
czyni §w. Jan.

Obroty ciata i zwroty gtowy w XV w. maja co§ niezdecydo-

1) Obecnie przypisuje sie ten obraz Franc. Botticiniemu. Pod wzglgdem stylu
poréwn. bardzo ciekawe dziela Pollaiuola u $w. Piotra (Grobowiec Sykstusa IV

i Innocentego VIII), gdzie kobiece postacie pod wzgledem oddalenia sie od natury
konkuruja z najgorszym barckiem.
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Ghirlandajo. Narodziny $w. Jana Chrzciciela?)

wanego, tak jakby si¢ obawiano silnego- wyrazu. Teraz dopiero
pojawia si¢ rados¢ poteznego ruchu silnej natury. Odwrécona twarz,
wyciagnigte ramie nabieraja nagle nowej sily. Czuje sie mocne, fi-
zyczne zycie. Nawet samo spojrzenie zyskuje na nieznanej dotychczas
energji, i dopiero wiek XVI umie przedstawi¢ wielkie, silne wejrzenie.

Najwyzszy stopiefi uroczego ruchu osiagnelo quattrocento w po-
staci lekko biegnacej. Nie nadarmo motyw ten spotykamy u wszyst-
kich artystow. Aniol, niosacy §wiecg, zbliza si¢ pospiesznie, a sluzaca,
przynoszaca poloznicy ze wsi owoce i wino przybiega od drzwi w sukni
rozdetej we faliste kregi. Tej dla owej epoki tak bardzo charaktery-
stycznej postaci, przeciwstawi¢ nalezy kobiete, niosaca wode z obrazu
pozaru w Borgo, jako odpowiednik z czaséw cinquecenta: w prze-
ciwiefistwie tych dwéch postaci tkwi cala réznica w odczuciu formy.
Ta niewiasta niosaca wodg, kroczaca spokojnie i wyprostowana, dZzwi-
gajaca silng reka cigzar, jest jednym z wspanialych pomystéw meskiego
i dojrzalego poczucia pigkna u Rafaela. Klgczaca kobieta na pierwszym
planie Przemienienia, ktorej tylko plecy widzimy, pochodzi z tej samej
rodziny, a gdy poréwnamy podobna posta¢ w grupie kobiet w Stanzy

1) Por. reprod. A. Sarto Narodziny N. P. Marji str. 157.
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Verrocchio. Tobiasz i Aniol

Heljodora, 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 zelazna silg, ale
to nie jest jeszcze piekny ruch. Zapatrywania o dystyngowanej powol-
nosci spotykaja sie tutaj z nowym idealem, ktéry widzi piekno w plyn-
nej linji i w pewnej swobodzie. W Cortigianie hrabiego Castiglioniego
znajdujemy uwage o jezdzie konnej, ktéra tutaj mozna przytoczy¢: Nie
powinno si¢ siedzie¢ w siodle tak sztywnie wyprasowanym, alla
veneziana (Wenecjanie uchodzili za lichych jezdZcow), — lecz catkiem
swobodnie, disciolto — jak sie wyraza. Odnosi¢ si¢ 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 wyciagniete». Sztuka trzyma si¢ jednakze
odtad pierwszego sposobu ?).

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

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

ruch. Jego motyw stania, z odstawiona na bok wolna noga i odpo-
wiedniem nachyleniem glowy w strone przeciwna, byl w tym czasie
we Florencji czem$ obcem. Gracja toskariska jest wigcej szeroka, kan-
ciasta i chociaz nieraz zblizono do siebie motywy, to przeciez nikt
inny nad niego nie posiada tej slodyczy ruchu, tego miekkiego po-
ciagnigcia linji. Jednakze wiek XVI odrzucit ten motyw ?).

Rafael, ktéry w mtodym wieku motywem tym formalnie sie upa-
jal, péZniej porzuca go zupelnie. Mozna sobie wyobrazié, jak Michat
Aniot musial wyszydza¢ podobne pozy. Nowe motywy sa wiecej sku-
pione, spokojniejsze w konturach. Pominawszy pelna uczucia rozciagli-
wos$¢, to pigkno Perugina juz nie wystarcza, gdyz nie zaspokaja upo-
dobania dla masy. To, co rozciagnigte, co odstaje, to juz ich nie za-
dawalnia, ale to tylko, co $ciagniete razem i mocne. W tem znaczeniu

) Pojawia on sig¢ jeszcze u Chrystusa w grupie Chrztu A. Sansovina (1502
zaczgty), ale jednak juz zmodyfikowany.
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przeksztalcaja sie takze ruchy rakira-
mion, a skrzyzowane na piersi do
modlitwy rece sa charakterystycz-
nym motywem dla nowego stulecia.

2.

Zdaje sig, jakgdyby we Flo-
rencji za jednym zamachem wyrosly
nowe ciala. Rzym mial zawsze pel-
ne, ciezkie twory, takich sie¢ obecnie
szuka — w Toskanji byly one rzad-
sze. W kazdym razie zdawaloby sie,
ze artySci we Florencji quattrocenta
nigdy nie mieli podobnych model,
jakie nam pézniej przedstawia An-
drea del Sarto w swych damach flo-
renckich. Smak wczesnego renesan-
su ma upodobanie w formie nieroz-
winietej, cieiszéj i ruchliwej. Kancia-
sta gracja i skaczaca linja mtodocia-
nego wieku maja wiekszy urok, ani-
zeli pefnia kobieca i dojrzala meska
postaé. Aniolki-dziewczynki Botti-
cellego i Filippina, ze swemi ostremi
cztonkami i suchemi ramionami, wyobrazaja ideal mlodocianego pigkna,
a w faficzacych gracjach Botticellego, przedstawiajacych wiek juz doj-
rzalszy, surowo$¢ ta wecale nie jest zlagodzona. Wiek XVI mysli tutaj
inaczej. Juz aniolowie Leonarda sa migksi, a jakzesz inna jest taka Ga-
latea Rafaela lub taka Ewa Michala Aniola od postaci Wenery péz-
nego quattrocenta. Szyja, przedtem dluga i cienka, osadzona jak od-
wrocony lejek na spadajacych plecach, staje sie teraz krotka i okragta,
barki sa mocne i szerokie. Niema juz linji wyciagnietej. Wszystkie cztonki
przybieraja pelna, silng forme. Od pigknos$ci wymaga si¢ znowu okra-
glego torsu i szerokich ud, idealu antycznego, a oko domaga sie
wielkich, zwiazanych plaszczyzn. Odpowiednikiem cinquecenta dla
Dawida Verrocchia jest Perseusz Benvenuta Celliniego. Chudy, zwinny
chtopiec nie jest juz pigknym, a gdy si¢ ma przedstawi¢ wczesny
wiek mlodociany, daje mu si¢ zaokraglenie i pelni¢. Rafaelowska po-
sta¢ mtodego kaznodziei Jana (Tribuna) jest pouczajacym przykiadem,

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

Glowy staja sig plaszczyznowo
szerokie a linje poziome sa pod-
kreSlone. Mocny podbrédek, pelne
policzki sa dobrze widziane a i usta
nie powinny by¢ male i delikatne.
Gdy niegdy$ u kobiet jasne, wysokie
czolto uchodzilo za najwyzsze piekno
(la fronte superba, méwi Polizian),
i gdy nawet wyrywano wlosy z przo-
du czola, aby te zalete wyzyskaé
w spos6b najbardziej wydatny 2),
to w cinquecento uchodzi niskie
- czolo za forme godniejsza, gdyz

Lorenzo di Credi. Wenus uwazano, ze daje twarzy wiekszy

spokoéj. 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 wigcej do géry sa podnie-

sione, przyczem moznaby zacytowaé wiersz Poliziana: ze one ukazujg —
nel volto meraviglia, con fronte crespa e rilevate ciglia (Giostra).

A zadarte noski, ktére mogly dawniej mie¢ swych wielbicieli, juz

1) Rysunek glowy do tej figury znajduje sie, nawiasem méwiac, w Albertynie;
publ. w Handzeichnungen alter Meister, 1II, 327.
2) 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
wygladzi¢ skaczaca linjg a forme
wyprostowacd, 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.

Pigknem jest to, co robi wra-
zenie spokoju i sily, a pojecie
prawidlowej pieknosci pojawiaé sie
zdaje dopiero w tym czasie, gdy
ono tym pojeciom odpowiada. Ro-
zumie si¢ nietylko symetryczne po-
dobienstwo obydwdéch poléw twa-
rzy, lecz jasna przejrzystos¢, konse-
kwentny stosunek wymiaréw formy
twarzy, w szczegotach nie fatwo da-
jacy sie stwierdzi¢, ale w ogdélnem
wrazeniu natychmiast widoczny. Ma-
larze portretow staraja si¢ o to, aby
te regularno$¢ wydoby¢. | w dru-
giej generacji cinquecenta wymogi
te staja sie coraz wigksze. ]Jakzez
regularnie wygladzone twarze daje
nam Bronzino w swych, za dosko-
nate uznanych, portretach. Wymow-
niejsze od stéw sa tutaj obrazy,
i jako dobre odpowiedniki przed- <Ernciabiglos. “Wens
stawi¢ mozna Simonette Piera di Co-
simo i t. zw. Wiktorja Colonng¢ Michata Aniola ') — obydwa typy ide-
alne, ktére w zbiorowej formie przedstawiaja smak dwdéch epok.

Biustom dziewczat florentyriskich XV w. nie mozna przeciwsta-
wic takiej samej serji z XVI w. Galerja pigknos$ci cinquecenta zawiera
same 'typy kobiet: Donne Velate z Pitti Dorote w Berlinie, Forna-
ring w Trybunie, wspaniale kobiety Andrea del Sarto w Madrycie
i Windsorze i t. d. Smak zwraca sie teraz ku pelno rozwinigtej kobiecie.

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

3.

Duch czasu XV w. wyladowal wszystkie swe kaprysy we wlosach.
Malarze maluja wspaniale fryzury, z nieskoficzenie bogatemi splotami
kosmykéw i warkocz6w najrozmaitszego stopnia z rozsianemi szla-
chetnemi kamieniami i wplecionemi faficuszkami perel. Trzeba umiec
odr6zni¢ te ozdoby, siegajace az w dziedzing fantazji, od ukladu wio-
s6w, jaki rzeczywi$cie noszono; i tak jest on zawsze jeszcze dostatecz-
nie kapry$ny. Dazno$¢ idzie tutaj w kierunku podzialu i rozluznienia,
do wdziecznej poszczeg6lnej formy w przeciwiefistwie do pdzniejszego
smaku, ktéry skupia wlosy jako mase i szuka prostej formy a takze
w ozdobach nie traktuje szlachetnych kamieni jako pojedynczych punk-
téw, lecz wiaze je razem w spokojna forme. Upodobanie dla form swo-
bodnych i powiewnych ustepuje miejsca formom silnym i zwigzanym.
Swobodne faliste loczki (ktére widzimy u Ghirlandaja i jego wspol-
czesnych), spadajace na policzki i zakrywajace takze uszy, wkrotce
znikna, gdyz stanowia tylko wdzieczny motyw, ale szkodliwy dla jed-
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Siratie B

«Michal Aniol>. Tzw. Wiktorja Colonna

nolito$ci zjawiska: wazny punkt nasady ucha powinien by¢ widoczny.
Wiosy z czola sprowadzone sa w prostej linji na skronie, i maja robi¢ wra-
zenie ram, podczas gdy quattrocento, wlasnie dla tego ukladu nie miato
zadnego zrozumienia, i niezamkniete czoto wydtuzyto do géry, poza jego
naturalne granice. Klejnotem, na wysokosci czaszki, podkresla jeszcze raz
ten dawny styl dazno§¢ wertykalna, podczas gdy szerokie cinquecento
woli koriczyé wielka linja pozioma. | tak przestylizowanie idzie dalej.
Diuga smukia szyja pigknos$ci quattrocenta, zupelnie swobodna i ru-
chliwa, wymaga catkiem innej ozdoby, anizeli masywne formy XVI w.
Do ozdoby nie stuza juz poszczegélne klejnoty, zawieszone na nitce, lecz
duzy laficuch, a ciasna, lekka bransoleta staje sie teraz wiszaca i ciezka.

Krotko méwiac: hastem jest teraz to, co jest umiarowe i wazkie,
fantastyczne zachcianki wtloczone sa wkolej prostej skromnosci.
Podnosza sie nawet glosy, dajace pierwszefistwo naturalnym nieupo-
rzadkowanym wlosom, tak jak skora jest pigkniejsza w swym natural-
nym kolorze (palidetta col suo color nativo), anizeli z biala i czerwong
szminka, przyczem kobiety nie zmienialy nigdy farby, jak tylko przy
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rannej tualecie. Tak nam méwi hrabia Castiglione — uwagi godna to re-
akcja przeciw barwnos$ci i sztuczno$ci mody péZnego quattrocenta.

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

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

Jeszcze jadniej i silniej wypowiada si¢ nowa wola w kostjumie.
Str6j jest bezpodrednim wyrazem, jak pojetem jest cialo i jak sig
ma ruszaC.! Cinquecento musialo z koniecznos$ci przej§¢ do ciezkich
i miekkich tkanin, do zwisajacych brzuchatych rekawdéw i poteznych
trenéw. Spéjrzmy na kobiety w Narodzeniu NP. Marji z r. 1514,
Andrea del Sarto, co do ktérego Vasari wyraznie zaznacza, ze tutaj
sa przedstawione wspdélczesne stroje.

Nie jest moim zamiarem wchodzi¢ w szczegdly tych motywow,
decydujacem jest dazenie ogdlne do pelni i ciezkoSci w ubiorze ciala,
do podkreélenia linji szerokiej, do zaznaczenia powldczystosci i zwi-
sajacego ukladu, co przyczynia si¢ do powolniejszych ruchéw.

Przeciwnie, wiek XV podkresla wiecej gibko$¢. Ciasne, krétkie re-
kawy, odslaniaja rece. Zadnych bujnych mas, lecz oszczedna elegan-
cja. Kilka przepru¢ i wstazeczek u dolnego rgkawa, a zreszta same
cienkie obrabki i suche szwy. Cinquecento natomiast domaga sig
ciezkiej i chrzgszczacej petni. Nie puszcza si¢ ono na kréj skompli-
kowany i drobne motywy. Materje w kwiaty ustepuja przed potgznemi,
gtebokiemi faldami kaftana. Kostjum skomponowany jest pod katem
widzenia wielkich kontrastéw plaszczyznowych. Tworzy sie tylko to,
co dziala w calodci, a nie to, co dopiero da sie rozpoznac zbliska. Gracje
Botticellego maja piersi obci$niete siatkami z nici; sa to archaiczne sub-
telno$ci, niezrozumiate tak samo dla nowej generacji, jak igraszki po-
wiewajacych wstazek, welonéw i innych tym podobnych cienkich przed-
miotéw. Inne uczucie dotyku panuje teraz, nie lekkie dotykanie cien-
kiemi palcami, lecz ujecie szeroka, mocna dlonia.

4.

Z tego punktu widzenia nalezy takze zwréci¢ uwage na archi-
tekture i jej przeksztalcenie w cinquecento. | ona, tak samo jak ubiér,
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jest projekcja czlowieka i jego odczucia ciala na zewnatrz. W prze-
strzeniach, ktére sobie czlowiek stwarza, w ustylizowaniu sufitu i Scian
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 szczegdlnie silne poczucie stosunku czlowieka do
budowli, dla resonansu pieknej przestrzeni. Ono nie moze sobie wy-
obrazi¢ prawie zadnego istnienia bez architektonicznej oprawy i pod-
stawy.

[ architektura staje si¢ mocna i surowa. Ona wiaze wesola ruchli-
wos$¢ wezesnego renesansu w chod umiarkowany. Obfite wesote ozdoby,
szeroko rozpiete tuki, cienkie kolumny ust¢puja, a na ich miejsce przy-
chodza ciezkie, powazne formy, pelne godnos$ci proporcje, surowa pro-
stota. Zada sie szerokich przestrzeni, dZzwiecznego kroku. Wymaga sie
tylko wielkich funkcyj a odrzuca drobne zabawki, uroczysty nastréj
zdaje sie godzi¢ tylko z najwyzsza prawidlowoscia.

O wewnetrznej dekoracji domoéw florenckich u schytku w. XV
znajdujemy u Ghirlandaja pozadane wskazowki. Izba polozna, w na-
rodzinach §w. Jana oddaje niewatpliwie dosy¢ dokfadnie obraz domu
patrycjuszowskiego, z pilastrami na rogach i obiegajacem naokoto bel-
kowaniem, kasetonowanym drewnianym sufitem, ze ztoconemi gwoz-
dziami i barwnym dywanem, zawieszonym tu i 6wdzie na $cianie nie-
symetrycznie. Wszelkiego rodzaju sprzety, potrzebne do uzytku i ozdoby,
sa zestawione bez zadnego wzgledu na symetrje. Co jest pieknem po-
winno by¢ takiem na kazdem miejscu. W przeciwienistwie do tego, mie-
szkanie cinquecenta jest puste i zimne. Powaga architektury zewnetrz-
nej przeniosta sie takze do wnetrza. Zadnych szczegoléw, zadnych
malowniczych zakatkéw. Wszystko jest architektonicznie ustylizowane,
nietylko pod wzgledem formy, ale i wyposazenia. Zupelna rezygnacja
z barwnosci. Tak wyglada izba na obrazie Narodzenia P. Marji Andrea
del Sarto z r. 1514.

Jednobarwnos$¢ wystepuje w zwiazku ze spotegowanemi wyma-
ganiami co do elegancji zjawiska. Zamiast gadatliwej barwnosci zada
sie powsciagliwej barwy, tonu neutralnego, nie wpadajacego w oczy.
Szlachcic ma si¢ ubiera¢ na codziefi w kolory ciemne, bezpretensjonalne,
moéwi hr. Castiglione. Tylko Lombardowie ubieraja sie pstrokato i z ma-
lemi rozporkami; gdyby kto§ prébowat tak si¢ nosi¢ w $rodkowych
Wioszech, uznanoby go za warjata ).

1) Odtad mamy juz tylko jeden krok do stroju hiszpafiskiego. Sympatja dla
hiszpafiskiego zwyczaju — grave e riposato, — wystepuje juz dosyé wyrainie
u Castiglioniego. On uwaza Hiszpanow za znacznie blizszych Wtochom, anizeli
Francuzéw, pomimo ich zywego temperamentu.
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Barwne kobierce znikaja tak samo jak i barwne pregowane pasy
i wschodnie szale; moda ta uznana jest teraz za dziecinna. Tak samo
i w dystyngowanej architekturze unika si¢ barwy. Na fasadach znika
ona zupelnie, a we wnetrzach doznaje naj$ci§lejszego ograniczenia.
Zapatrywanie, ze to co szlachetne koniecznie musi by¢ bezbarwnem,
utrzymuje sie dosy¢ diugo i wiele dawniejszych pomnikéw ucierpiato
na tem, tak Zze z niewielu tylko stosunkowo resztek, mozemy sobie
odtworzy¢ obraz quattrocenta. Architektoniczne tla Gozzoliego lub
Ghirlandaja sa pod tym wzgledem zawsze pouczajace, jakkolwiek, co
do szczeg6léw nie moga byé brane dostownie. Ghirlandajo jest pra-
wie nienasycony w barwno$ci — niebieskie fryzy, zotte wypeknienia
pilastrow, pstre flizy marmurowe, — a pomimo tego chwali go Va-
sari jako upraszczajacego, gdyz usunal zlote ozdoby z obrazéw ?).

To samo odnosi sie do plastyki. Juz wyzej (str. 70) wymieni-
liSmy jeden z gtéwnych przyktadéw polichromji quattrocenta tj. pomnik
Antonia Rosselina w S. Miniato; drugim takim przykladem byltby Desi-
deria grobowiec Marsupiniego w S. Croce, stojacy obecnie przed nami
takze w bezstylowej biatosci. Gdzie sie tylko dotknaé, widac resztki farb
i byloby wdziecznem zadaniem naszych czaséw, gdy sie tyle restauruje,
zajaé sie takze temi zaniedbanemi dzielami i przywréci¢ im ich dawna
blyszczaca wesolos$¢. Niewiele trzeba farby, aby wywola¢ wrazenie ko-
lorystyczne. Samo zloto w kilku miejscach wystarczy, aby bialy kamieri
pokazaé jako nie pozbawiony barwy, i jako zaprzeczenie wsréd ogol-
nego barwnego $wiata. Plaskorzezba Madonny Antonia Rosselina w Bar-
gello tak jest potraktowana, tak samo figura §w. Jana Benedetta da Ma-
jano. Nie zapomoca grubej pozloty, lecz tylko kilkoma kreskami mozna
nada¢ wlosom, futru barwny blask. Bardzo naturalnie laczy sie zloto
z bronzem, i mamy szczegdlnie pigkne kombinacje bronzu z marmurem
i zlotem, jak np. pomnik biskupa Foscariego w S. Maria del Popolo
w Rzymie, gdzie bronzowa postaé zmarlego spoczywa na marmurowej
poduszce ze ztotemi ozdobami.

Michat Aniol od samego poczatku zerwal z barwnoscia a mono-
chromja zapanowala odrazu na calej linji. Takze i glina, ktéra skazana
jest tak bardzo na wdziek pomalowania, pozbywa si¢ koloréw, jak
to wskazuje wielki przyktad Begareliego.

; Czesto powtarzanego zdania, ze nowozytna bezbarwno$¢ pla-
styki pochodzi z ambicji nasladownictwa antycznych posagéw, nie

1) U Sieneficzykéw i Umbryjezykéw mialo zloto jeszeze silniejszy popyt ani-
zeli u Florentczykéw. Interesujacem jest jego powolne zanikanie w watykafiskich
dzietach Rafaela.
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moégibym podpisaé. Wyrzeczenie si¢ barwnosci bylo rzecza juz po-
stanowiona, zanim jakikolwiek archeologiczny purysta mégt wpasé na
ten pomysl, a tego rodzaju zasadnicze przemiany smaku nie sa zazwy-
czaj zalezne od historycznych rozwazan.

Renesans widzial tak diugo antyk barwnym, jak diugo sam byt
barwnym i traktowal wszystkie antyczne pomniki na swych obrazach
w polichromji; z chwila gdy ustaje potrzeba barwnosci, stal sig i antyk
bialym, ale blednem jest twierdzi¢, ze on byt do tego podnieta.

B,

Kazda generacja widzi w $wiecie to, co dla niej rodzajowo jest
tem samem?! Wiek XV musiat catkiem naturalnie odkry¢ inne wido-
kowe wartosci pigkna, anizeli w. XVI, gdyz patrzal innemi oczyma.
W Giostrze Poliziana, tam gdzie on opisuje ogréd Wenery, znajdu-
jemy zbiorowy wyraz odczucia piekna w quattrocento. Opisuje on
jasny gaj i studnie, pelna czystej wody, wymienia piekne kolory kwia-
tow; przechodzi od jednych do drugich i wylicza je w dlugim sze-
regu, nie obawiajac sie wecale, Zze znudzi czytelnika lub stuchacza.
[ z jak delikatnem uczuciem méwi o malej zielonej lace

..scherzando tra fior lascive aurette
fan dolcemente tremolar I'erbette.

W ten sposéb kwiecista laka byfa dla malarza zbiorem poszcze-
gblnych jestestw, ktérych byt on razem z niemi przezywa. Wiemy o Le-
onardzie, ze pewnego razu namalowal bukiet kwiatéw w szklanym
wazonie z nadzwyczajnem mistrzostwem ‘).

Wymienitem ten przyklad jako miarodajny dla wielu malarskich
usitowarn tej epoki. Z nowem delikatnem odczuciem, ktore swe soki
czerpie z obrazéw niderlandzkich quattrocentystéw, obserwowano
wowczas I$niace Swiatta i refleksy na kamieniach szlachetnych, czere-
$niach i metalowych naczyniach; ze szczegdlnie wyszukanym smakiem
wkiada si¢ Janowi Chrzcicielowi do reki szklany krzyz z mosieznemi
kotkami; blyszczace liScie, polyskujace ciato, jasne chmurki na blekit-
nem niebie, to sa malarskie delikatesy, a wszedzie idzie o najwyzszy
stopienn potysku, ale zawsze ze zdecydowanym zamiarem okreslenia
formy ?).

) Vasari lll, 25. Byl to obraz M. Boskiej. Venturi daje cytat z Vasarego przy
Tondzie Lorenza di Credi w Galerji Borghese, Nr. 433. Da sie on stwierdzi¢ jeszcze
wezesniej np. w Zwiastowaniu Fra Filippa Lippi (Monachjum).

?) Réznice miedzy pojeciem farby w malarstwie toskafiskiem a weneckiem
przedstawil jasno E. van der Bercken-Diss. Freiburg i. Br. 1014,
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Wiek XVI nie zna juz tych rado$ci. Barwne zestawienie obok siebie
pieknych koloréw, musi ustapié przed silnemi cieniami i dagzeniem do uzy-
skania przestrzennego wrazenia.Leonardo pokpiwa sobiez malarzy, ktérzy
nie chca poswigci¢ pigknej kolorystyki dla modelunku. Poréwnuje ich
do méwcéw o pieknych stowach, ale bez tresci?)

Drzace trawy i polysk krysztatu nie sa juz tematami dla malar-
stwa cinquecenta. Brak mu zdolnoSci przygladania sie zbliska. Prze-
zywa ono tylko wielkie akcje i obejmuje tylko wielkie zjawiska $wiatla.

Ale to nie mowi jeszcze wszystkiego. Zainteresowanie sie
§wiatem ogranicza si¢ teraz wogdle coraz wigcej do samej postaci.
WspomnieliSmy juz wyzej, jak obrazy, oftarzowy i historyczny, ida
swemi odrebnemi drogami i nie chca niczego po$wieci¢ dla powszech-
nej radodci patrzenia. Niegdy$ byl obraz oltarzowy miejscem, gdzie
skladano wszystko, co bylo tylko pieknem pod niebem, a w obrazie
opowiadajacym malowat artysta nietylko jako «malarz historyczny»,
ale rownoczesnie jako malarz architektur, krajobrazéw i martwej na-
tury. Teraz te zainteresowania nie znosza sie ze soba. 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 $wiatowej lub mitologicznej, figuralna piekno$é
wszystko i prawie wszystko pochlania. U ktérego z wielkich mistrzow
moznaby si¢ spodziewa¢ wazonu z kwiatami Leonarda? Gdy Andrea
del Sarto namaluje co§ podobnego, to jest to zupelnie powierzchow-
nie zatuszowane, tak jakgdyby si¢ bal zmaci¢ monumentalny styl w jego
czystosci ?). A przeciez i u niego znajdzie sie czasem piekny kraj-
obraz. Rafael, ktéry pod wzgledem malarskim przynajmniej potencjalnie
byl najbardziej wszechstronnym, tutaj wlasnie daje bardzo malo. Sa
jeszcze ogdlem Srodki potemu, ale niepowstrzymanie przygotowuje sie
stanowcze odlaczenie si¢ malarstwa figuralnego, ktére z dystynkcja
przechodzi do porzadku nad tem, co nie jest figura. Uderzajacem jest,
ze mieszkaniec Go6rnych Wioch, Giovanni da Udine, uzywanym byt
w warsztacie Rafaela do malowania drobiazgéw malarskich. Pd6Zniej
znowu Lombardczyk, Caravaggio, wywoluje prawdziwa burze w Rzy-
mie, wlasnie wazonem z kwiatami. Byl to znak nowej sztuki.

Gdy quattrocentysta jak Filippino maluje muzyke (Berlin, repr.)
w postaci mlodej kobiety, zdobiacej labedzia Apolina, gdy wiatr roz-
wiewa jej plaszcz w wesolych koloraturach stylu quattrocenta, obraz ten

1) Ksiega o malarstwie Nr.236 (95). Wzmocnienie cieniéw nalezy wziaé pod
uwage takie w architekturze i plastyce jako moment niekorzystny dla kolorystyki.

?) Rozréznia sie teraz pomiedzy monumentalnem, a nie monumentalnem. Dla
matych obrazkéw w cassonach, obowigzuja 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 posagowy.
Ogdlne odczucie natury
zacieSnia si¢. Nie ulega
watpliwosci, ze to nie ro-
kowalo nic dobrego dla
rozwoju sztuki. Klasyczny
renesans stoi na bardzo
waskim gruncie, i bliskiem
bylo niebezpieczeristwo,
ze sie wnet wyczerpie.
Zwrot ku plastyczne-
mu smakowi przypada we
wloskiej sztuce rownocze-
Snie ze zblizeniem si¢ do
antycznego piekna. Uwa- Filippino Lippi. Alegorja
zano cheé nasladownictwa
jako czynny motyw, tak jakgdyby tylko z miloSci do antycznych
posagéw porzucono §wiat malowniczy. Ale nie mozna wydawac sadu
wedlug analogji naszej historycznej epoki. Jezeli wioska sztuka w swym
pelnym rozwoju wykazuje nowy ped, to rozwdéj ten mogl nastapié
tylko od wewnatrz.

6.

Musimy tutaj jeszcze raz pomowi¢ w streszczeniu o stosunku
do antyku. Pospolite mniemanie sadzi, ze XV w. ogladal wprawdzie
antyczne pomniki, lecz w czasie wlasnej roboty zapominal o nich, pod-
czas gdy wiek XVI, wyposazony mniejsza oryginainoscia, wrazenia
tego sie nie pozbyl. Przy tem milczaco sie utrzymuje, ze jeden i drugi
wiek patrzal w jednaki sposéb na antyk, ale zalozenie to jest bledne.
Gdy oko quattrocenta widzialo w naturze inne mementy anizeli cinque-
cento, to psychologiczng tego konsekwencja jest, ze w $wiadomosci
wobec antyku nie takie same czynniki w obrazie poznania sa pod-
kreslone. Widzi sie zawsze tylko to, czego sie szuka i potrzeba diu-
giego wychowania, ktérego nie mozna sie spodziewaé od epoki arty-
stycznej i produktywnej, aby pokonac to naiwne patrzenie, gdyz odbi-
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cie przedmiotu na siatkbwce ocznej jeszcze do tego nie wystarczy.
Raczej przyja¢ nalezy, ze przy jednakiej woli doréwnania antykowi
wieki XV i XVI musiaty doj§é do innych wynikéw, gdyz kazdy z nich
inaczej go pojmowat; t.j. szukal w nim swego obrazu. Gdy nam cin-
quecento wydaje si¢ wiecej antycznem, to przyczyna tego lezy w tem,
ze ono wilasnie wewngtrznie bylo podobniejszem do antyku’).
Stosunek ten mozna najja$niej stwierdzié w architekturze, gdzie
nikt nie moze watpi¢ w uczciwe zamiary quattrocentystéw, aby «dobra
dawna sztuke budownicza», na nowo wprowadzié, a gdzie nowe drogi
jednak tak mato sa podobne do dawnych. Usitowania XV w. przyswoje-
nia sobie rzymskiej wymowy form, wygladaja tak, jakgdyby mu antyk
byl znanym tylko ze stuchu. Architekci przyjmuja ide¢ kolumny, tuku,
gzymso6w, ale gdy oni te czlony razem lacza i ze sobg spajaia, to trudno
uwierzy¢, aby znali rzymskie ruiny. A przeciez oni je widzieli, po-
dziwiali, badali i byli z pewnos$cia przekonani, ze daja one antyczne
wrazenie. Gdy na fasadzie kosciola §w. Marka w Rzymie, nasladujacej
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 materjalna strone systemu form, ale co do ich odczucia zacho-
wano zupelna samodzielnos¢. Jest bardzo pouczajacem, badac¢ na przy-
ktadzie antycznych tukéw triumfalnych, narzucajacych sie jednakowo
do nasladownictwa we wczesniejszych i péZniejszych odcieniach sty-
lowych — stosunek renesansu do nich, jak on przeszed! obok klasycz-
nego przykladu tuku Tytusa i popadl w archaiczna manierg, ktora
w budowlach Augusta w Rimini i jeszcze dalej ma swe analogje —
az nadeszla chwila, gdy i on sam ze siebie stal si¢ klasycznym 2).
Tak samo ma sie z antycznemi posagami. Z najwyzszym taktem
bierze si¢ z tych podziwianych wzoréw tylko to, co bylo zrozumiatem
t. zn. co sie samemu posiadalo, i mozna $mialo powiedzie¢, ze an-
tyczny skarbiec zabytkow, zawierajacy przewaznie sztuke¢ dojrzalg
i przejrzalg, nietylko nie wplywal na rozwéj nowozytnego stylu, ale

1) Wyczerpujaco zestawil Fritz Saxl badania A. Warburga w Rinascimento
dell’antichitd. Repertorium fiir K. W. XLIII, 1922, str. 220. Tak samo réine prace
Erwina Panofskyego: Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilent-
wicklung. Monatshefte fiir K. W. XV, t. 1I, 1921/22, str. 188 { Diirer u. die Antike,
Kunstgeschichiliche Einzeldarstellungen. Wien 1922,

) Por, Repert. I. K. W. XVI, 1893. Die antiken Triumphbogen, eine Studie
zur Entwicklungsgesch. d. rémischen Architektur u. ihr Verhiltnis zur Renaissance
(Woliflin),
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i nie wydal przedwczesnych owocéw. Tam, gdzie wczesny renesans
bierze do reki jaki§ antyczny motyw, nie oddaje go dalej bez zasad-
niczych zmian 7).

Postepuje on z antykiem nie inaczej, jak to czynily mocne stylowo
okresy baroku i rokoka. W XVI w. sztuka wstepuje jednak na wyzyny,
skad przez krétkg chwile spoglada w oczy antykowi. Byl to jej wlasny,

Nanni di Banco. Czterej swieci

wewnetrzny rozwdj, a nie nastepstwo jakiego§ umys$lnego studjum
starych fragmentow. Szeroki strumiei wloskiej sztuki idzie wlasnym
korytem a cinquecento musialoby takiem by¢, jakiem bylo, nawet bez
antycznych posagow. Pigkna linja nie pochodzi od Apolina Belweder-
skiego, a klasyczny spokd6j od Niobid #).

Przyzwyczajamy si¢ bardzo powoli do tego, aby w quattrocencie
widzie¢ antyk, i o tem nie mozna watpi¢; a gdy Botticelli pozwala
sobie na mitologiczne przedstawienia, czyni to dlatego, aby oddaé
wrazenie antyczne. Moze nam si¢ to dziwnem wydawac, ale w swej

1) Saxl 1. c. str. 221, 224,
2) Florentyfiskie Niobidy nie byly zreszta jeszcze znane na poczatku XIV w.
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Wenerze na muszli, jak i «Potwarzy» Apellesa, z pewnoS$cia nie my-
§lal da¢ nam czego innego, jak tylko to, co starozytny malarz w takim
wypadku bylby uczynil, a jego Wiosna z boginia milo$ci w czerwonej,
zlotem przetykanej sukni, w otoczeniu taficzacych Gracyj i rozsypujacej
kwiaty Flory, mogta uchodzi¢ za kompozycje w duchu antycznym. We-
nera na muszli wprawdzie mato jest podobna do swej antycznej sio-
stry a grupa Botticellego z Gracjami wyglada zupelnie inaczej, anizeli
jej antyczne wzory, pomimo tego nie mczemy go posadzaé o umySlny
zamiar wyréznienia sig, wszak Botticelli nic innego nie zrobil, jak tylko
to, co jego réwiesnicy i koledzy czynili w architekturze, gdy uwa-
zali swe sklepione hale, na cienkich kolumnach szeroko rozpiete, z bo-
gata dekoracja, za nasladownictwo antyku ?).

Gdyby woéwczas zjawit sie skadkolwiek jaki§ Winckelmann, aby
wyglosi¢ kazanie o cichej wielko$ci i szlachetnej prostocie antycznej
sztuki, nie zrozumianoby tych pojeé. Wezesne quattrocento bylto znacznie
blizsze temu idealowi, ale powazne usilowania takiego Niccola d’Arezzo
i Nanni di Banco a nawet Donatella, juz sie nie powtérzyly. 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 przedstawial wlasnie najwyzsze wzory ruchu i po-
wiewnych strojéw, a starozytne pomniki byly niewyczerpana skarb-
nica ozddb dla naczyf, strojow i budowli®).

Dla zapelnienia tta obrazu nie znajdowano nic lepszego nad bu-
dowle antyczne, a tak wielkie bylo uwielbienie dla tych pomnikéw,
ze np. tuk Konstantyna w Rzymie, ktéry miano przeciez przed oczyma,
mozna bylo powtarzaé 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 si¢ odtwarza antyczne sceny, dazy sie do wrazenia
fantastycznego, prawie bajecznego przepychu. Przytem szuka si¢ w §wie-
cie starozytnym nie powagi, lecz pogodnos$ci. Nagie postacie, z barw-
nemi wstegami, lezace w trawie — nazywaja si¢ Wenus i Mars — sa
chetnie widziane. Nigdzie posagéw, marmuréw — nie zrezygnowano
z barwnej wielo$ci, z jasnych cial i kwiecistych tak.

1) W plaskorzeZbie Verrocchia, za scena $mierci jednej z Tornabuonich (z gro-
bowca w S. Maria Novella, obecnie w Bargello), mamy antyczne ujecie wspdlcze-
snej sceny. Antyczny wzor stwierdza Frida Schottmiiller, Repert. XXV, 403.

?) Filippino, wedlug Vasarego, jest pierwszym, kitéry calemi masami weciagal
antyczne motywy dla ozdoby swych obrazéw. Prawie réwnocze$nie czyni to takze
Domenico Ghirlandajo i jego pracownia. Zbiér kopij wedlug antykéw, zawierat
«Codex Escurialensis», wydanie Hermana Eggera.
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Verrocchio, Plaskorzezba nagrobkowa

Dla antycznej «gravitas» odczucie jeszcze nie nadeszio. Czyta sie
starozytnych poetéw, ale z odmienionem akcentowaniem. Patos Wir-
giljusza przebrzmial bez echa. Dla wspanialych ustepéw, ktére nastep-
nym pokoleniom fak sie wbily w pamie¢, jak np. slowa umierajacej
Didony: et magna mei sub terras ibit imago — nie bylo jeszcze zro-
zumienia. Mozemy to powiedzie¢ na zasadzie ilustracyj do antycznych
poematéw, uderzajacych w zupelnie inny ton, anizeliby§my sie¢ tego
spodziewali. Jak niewiele bylo potrzeba do wywarcia antycznego wra-
7enia, pozna¢ mozemy z piecknego opowiadania biesiadujacego huma-
nisty Niccola Niccoli w poemacie Vespasiana®).

Stot jest nakryty bialtym jak $nieg obrusem. Naokolo stoja bo-
gate misy i antyczne naczynia, a on sam pije tylko z krysztalowego
kielicha. A vederlo in tavola — wola zachwycony opowiadacz — cosi
antico come era, era una gentilezza. Obrazek ten jest pojety archaicz-
nie i doskonale oddaje wyobrazenie quattrocenta o zyciu antycznem;
co$§ podobnego byloby nie do pomyslenia w XVI w. Ktézby to nazwat
antycznem, ktoby wogéle mégt w tym zwiazku moéwic¢ o jedzeniu?

Nowe pojecia o ludzkiej godnosci i ludzkiej pigknosci sprowa-
dzity, same przez sig, sztuke w nowy stosunek do klasycznego antyku.
Nagle zmienia si¢ smak, i jest to zrozumialem nastepstwem, ze teraz
dopiero oko nauczylo sie ceni¢ takze archeologiczna dokladno$¢ w re-
produkcjach antycznych postaci. Znikaja fantastyczne kostjumy, Wirgi-
ljusz nie jest juz wschodnim czarodziejem, lecz rzymskim poeta, a sta-
rozytnym béstwom przywraca sig ich wlasciwa postac.

Na antyk patrzy si¢ teraz tak, jakim on jest w rzeczywistosci. Na-
iwne zabawki ustaja, ale od tej chwili staje sie antyk takze niebezpiecz-
nym, a dla stabszych umystéw, gdy raz skosztowaly owocow z drzewa
poznania, zetkniecie sie z nim musialo by¢ zgubnem.

1) Cytowany u Burckhardta Kultura Renesansu i ostatnio w jego Beitrige
(Zbieracze), str. 332, uwagi.
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Parnas Rafaela wskazuje, w spos6b bardzo pouczajacy w prze-
ciwiefistwie do Wiosny Botticellego, jak sobie teraz wyobrazaja w przy-
blizeniu scen¢ antyczna, a w Szkole Ateriskiej spotykamy sie z posa-
giem Apolina, ktéry rzeczywiscie prawdziwym sie wydaje. Pytanie nie do-
tyczy tego, czy postac¢ jego odtworzona zostata wedle wzoru z antycznej
gemmy, czy nie') — ale uderzajacem jest, ze jesteSmy bezposrednio
zmuszeni my$le¢ o antyku. Po raz pierwszy spotykamy sie teraz z od-
tworzeniem antycznych posagéw, ktére robia wrazenie autentycznych.
Nowozytne odczucie linij i mas, rozwinglo si¢ tak, ze mozna sie znowu
wzajemnie zrozumie¢ poprzez wieki. | nietylko stykaja sie ze soba wy-
obrazenia o ludzkiej pigknos$ci, ale i dla powagi antycznego stroju ma
si¢ teraz zrozumienie, do czego juz niegdy$ we wczesnem quattro-
cencie bylo uzdolnienie; odczuwa si¢ godno$¢ antycznej prezentacii
i szlachetno§¢ umiarkowanych gestéw. Sceny z Eneidy, na kartonie
«Quos-ego» Marca Antonia, sa pouczajacem przeciwiefistwem do ilu-
stracji quattrocenta. Epoka ta doszta do posagowego odczucia, a zdol-
nos¢ ujecia, przedewszystkiem plastycznego motywu, musiata wkoricu
usposobi¢ ja do czerpania pelna dlonia z krynicy antycznej sztuki.
Pomimo tego jednak odczucie u wszystkich wielkich mistrzéw pozo-
stalo samodzielnem, gdyZ inaczej nie byliby wielkimi. Przejecie tych
lub innych motywéw, podnieta od tych lub innych wzoréw, jeszcze
niczego nie dowodzi. Mozna wprawdzie w twérczo$ci Michata Aniola
lub Rafaela méwic¢ o antyku jako pewnym momencie, ale jest to tylko
moment drugorzedny. W plastyce niebezpieczeristwo zatraty oryginal-
nosci bylo wigksze, anizeli w malarstwie. Sansovino, juz na samym
poczatku stulecia, rozpoczal od daleko idacego antykizowania w gro-
bowcach w S. Maria del Popolo, a wobec dawniejszych dziel, jak gro-
bowce Pollaiuola u $§w. Piotra, styl jego robi wrazenie jakby prokla-
macja jakiej§ nowo-rzymskiej sztuki, ale Michal Aniol sam jeden czu-
wal nad tem, aby sztuka nie wpakowala si¢ w $lepa ulice antycz-
nego klasycyzmu z drugiej reki. I dlatego tez widzimy, ze w oto-
czeniu Rafaela wprawdzie wyznaczano antykowi coraz znaczniejsza
role, ale to, co w tej sztuce jest najwyzszem, to powstalo niezalez-
nie od niego. Dziwnem jest jednakze, ze architekci nigdy nie posu-
neli sie do wiasciwego kopjowania budowli starozytnych. Rzymskie
ruiny musialy do nich wymowniej przemawia¢, anizeli kiedykolwiek
indziej. Rozumiano teraz ich prostote, gdyz zdolano pokonaé¢ samemu
nieokielznana zadze zdobnos$ci. Zrozumiano ich wymiary, gdyz doszlo
si¢ samemu do analogicznych proporcyj, a zaostrzone oko domagalo sig

1) Najwlasciwiej bedzie wskazaé na medycejska gemme Marsjasza i Apollina.
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doktadnych pomiaréw. Kopjuje si¢, a w Rafaelu tkwi p6t archeologa.
Ma si¢ juz poza soba pewien rozwdj i umie si¢ rozrézni¢ takze i w an-
tyku rézne okresy '), ale pomimo tak oczyszczonego wnikniecia, epoka
ta nie schodzi z prawdziwej drogi, lecz pozostaje «nowozytna» i z roz-
kwitu badan archeologicznych rodzi sie barok.

Rzymski artysta, Upadek Szymona Maga

1) Por. tzw. Sprawozdanie Rafaela o rzymskich wykopaliskach (Guhl, Kiinstler-
briefe 1) i zadziwiajgce zdanie Michala Aniola o okresach w budowie Panteonu,
ktére, o ile mi si¢ zdaje, zgadza sie z najnowszemi badaniami. Vasari IV, 512,

w Zyciorysie Sansovina.



lIl. NOWA FORMA OBRAZOWA

en ostatni rozdzial traktuje o nowym sposobie przedstawienia przed-

miotéw. Rozumiem przez to sposéb, w jaki dany przedmiot
przyrzadzony jest dla oka jako obraz, przyczem pojecie formy obra-
zowej pozwala na objecie nim calej dziedziny sztuk wzrokowych.
Lezy jak na dloni, ze nowe poczucia ciala i ruchu, tak jak to wyzej
przedstawiono, musialy sie objawié¢ takze w ksztaltowaniu obrazowem,
ze pojecia spokoju, wielkosSci i powagi w obrazie musialy wystapié
decydujaco, niezaleznie od szczegélnego tematu. Nie wyczerpuje to
jeszcze wszystkich momentéw nowej formy obrazowej; wystepuja
jeszcze inne, ktére nie moga si¢ rozwinaé z poprzedzajacych okre-
§len, momenty bez tonu uczuciowego, rezultaty jedynie tylko bar-
dziej wydoskonalonego patrzenia. Sa to wlasciwie 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 tresé
komplekséw widokowych. Oko pragnie wiecej otrzymaé, gdyz jego
zdolno$¢ pojemnosci znacznie sie podniosta, réwnocze$nie jednak
obraz upraszcza si¢ i rozja$nia, o ile przedmioty sa przedstawione
w sposéb dla oka odpowiedniejszy. A do tego jeszcze przybywa co$
trzeciego: objecie wzrokiem czeSci, zdolno§¢ ujecia wielosci w jedno-
litem pojeciu, co sie laczy z kompozycja, gdzie kazda cze$¢ calosci
odczuta jest na swojem miejscu jako konieczna.

Mozna o tych rzeczach rozprawiaé¢ albo bardzo obszernie, albo
tez bardzo pobieznie t. j. samemi napisami, po$rednia obszerno$¢ zme-
czylaby czytelnika wigcej, anizeliby mu pomogta. Wybratem krétszy spo-
s6b przedstawienia, gdyz on jedynie odpowiada ramom tej ksiazki. Jezeli
rozdzial ten wydaje si¢ zbyt krétkim, to niech wolno bedzie auto-
rowi zrobi¢ uwage, ze pomimo tego nie pisal go pospiesznie, i ze
wogole byloby mu wygodniej zbiera¢ rozbiegnigte zywe srebro, anizeli
ujmowac¢ rozliczne momenta, skladajace sie na pojecie dojrzatego i bo-
gatego stylu. Nowo$¢ tej préby niech czeSciowo przynajmniej stuzy
za usprawiedliwienie, jezeli ten rozdzial pozbawiony jest w szczegdl-
nym stopniu przymiotéw przyjemnej lektury.
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1. USPOKOJENIE, PRZESTRZENNOSC, MASA | WIELKOSC

Nietylko obrazy poszczegdélnych mistrzow, ale takze obrazy pew-
nej generacji w swym caloksztalcie maja swoje odrebne uderzenie
tetna. Bez wzgledu na tre§¢ przedstawienia moga linje by¢ niespo-
kojne i przebiega¢ pospiesznie, lub umiarkowanie, albo spokojnie,
moze wypelnienie plaszczyzny by¢ zwartem lub szerokiem i wygod-
nem, a modelunek drobnym i skaczacym, lub tez szerokoplaszczyzno-
wym i skrepowanym. Po tem wszystkiem, co o nowem pieknie cin-
quecenta, odno$nie do ciala i ruchu juz powiedzieli§my, musimy ocze-
kiwa¢ takze w obrazach pewnego uspokojenia, wiecej masy i prze-
strzennosci. Stwierdzi¢ nalezy nowy stosunek do przestrzeni i wypel-
nienia jej, kompozycja staje si¢ bardziej wazka, a w rysunku linear-
nym i modelunku odczuwa si¢ tego samego ducha spokoju, t¢ sama
umiarkowana istote, niezbedna w tem nowem pigknie.

1.

Réznica jest widoczna, gdy sie poréwna milodziencze dzielo
Michata Aniola, Tondo z Madonna z ksiazka z podobna okragly pla-
skorzezba Antonia Rosselina, reprezentujaca dawniejsza generacje. Por.
reprod. na str. 44 i 12. Tutaj migotliwa wielko§¢, a tam wielki, sze-
roki plaszczyznowy styl. Nie idzie tylko o opuszczenie niepotrzeb-
nych przedmiotéw, o uproszczenie tematu (o czem juz byla mowa)
lecz o traktowanie plaszczyzn w ogélnosci. Gdy Rosselino ozywit
tto migotliwem S$wiatlem i gra cieniow skalistego krajobrazu, a pla-
szczyzng nieba pokrywa kedzierzawemi chmurami, to jest to tylko dal-
szym ciagiem tego samego sposobu, w jaki takze glowa i rece
sa wymodelowane. Michal Aniol szuka wielkich lacznych plaszczyzn
juz w ludzkiej formie, a tem samem znajdujemy odpowiedZ na py-
tanie, jak on reszte traktuje. W malarstwie mamy ten sam smak co
i w plastyce. | tutaj zanika rados§¢ kapry$nosci tych wielu malych
wzniesiefi i wkleslo$ci. Zada sie teraz wielkich, spokojnych mas, jasnych
i ciemnych. Okreslenie tego sposobu przedstawienia nazywa si¢ legato.

Jeszcze wyrazniej moze wypowiada sie odmiana stylowa w trak-
towaniu linji. Linja quattrocenta ma w sobie co$§ zwichnigetego
i pospiesznego. Rysownik interesuje sie tutaj przedewszystkiem ru-
chliwa forma. NieSwiadomie dopuszcza si¢ przesady ruchu w syl-
wecie, we wlosach, w kazdej poszczegdlnej formie. Usta z nabrzmia-
temi wargami sa szczegdlniejszym ukladem, ktére quattrocento poj-
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muje osobliwie. Z energja przypominajaca prawie Diirera, usituje Bot-
ticelli Iub Verrocchio podkres$li¢ ruch jamy ustnej, szczeling warg i roz-
mach linij okalajacych. W tem samem znaczeniu podnie$¢ nalezy bo-
gata forme chrzastki nosowej, ulubiony temat XV w. Z jak wielkiem
zainteresowaniem modeluje sie ruch nozdrzy! Zaden portrecista quat-
trocenta nie mégt sobie odmowié przyjemnosci pokazania dziurek od
nosa’).

Ten styl zanika z nowem stuleciem. Cinquecento przynosi uspo-
kojony bieg linji. Ten sam model bedzie teraz zupelnie inaczej odryso-
wany, gdyz oczy obecnie patrza inaczej. Ma si¢ wrazenie, jak gdyby
budzito si¢ nowe odczucie dla linji; przyznaje jej sie znowu prawo do
wyzycia sig. Unika si¢ ostrych spotkan i gwaltownych zalaman, skré-
tow i krotkich skretow. Perugino dal temu poczatek, a Rafael konty-
nuowal z nieprzescignionem delikatnem odczuciem. Ale i inni, z od-
miennym temperamentem, znaja takze piekno wspanialego pociagniecia
linji i rytmicznej kadencji. U Botticellego trafia si¢ jeszcze, ze ostry lokieé
dotyka w sposéb twardy brzegu obrazu (Pieta w Monachjum), teraz
jednak linje maja wzglad na siebie, przystosowuja sie wzajemnie
a oko staje si¢ czulem wobec przenikliwych przecie¢ dawniejszej ma-
niery.

2I

Ogo6lna dazno$¢ do szerokich przestrzeni, musiala wywotaé takze
w malarstwie. nowe ustosunkowanie si¢ figur do przestrzeni. Odczu-
wano, ze przestrzenno$¢ w dawniejszych obrazach jest zaciasna. Po-
stacie stoja tutaj bardzo blisko frontowego brzegu sceny, co wywo-
luje wrazenie ciasnoty, ktéra nie znika, nawet jezeli wtyle widnieja
dalekie hale i krajobrazy. Nawet Wieczerza Leonarda, przez posuniecie
stotu prawie do samej rampy, jest skrepowana jeszcze w duchu quat-
trocenta. Normalny stosunek wypowiada sie w portretach. Jakzez nie-
wygodna jest egzystencja w tej izdebce, w ktérej Lorenzo di Credi usa-
dzit swego Verrocchia (Uffizi), w poréwnaniu do glebokiego 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 si¢ widzi, umieja one wywrze¢ wrazenie sze-

1) Zbiorowem pojeciem wszystkich tych wlaSciwosci jest znany rysunek
Verrocchia glowy aniola w Uffiziach, por. repr. na str. 243. Glowa ta powtarza sie
jeszcze prawie doslownie na obrazie archaniola Botticiniego we florenckich Uffiziach.
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Verrocchio. Gléwka aniola

rokiej przestrzeni; jak dobrze czuje sie Castiglione wsréd czterech
linij ram obrazu.

W analogiczny spos6b dzialaja freski quattrocenta na miejscu
zazwyczaj ciasnem i Sci$nietem. Freski Fiesolego, w kaplicy Mikofaja V
w Watykanie, czynia wrazenie $ciSnione, a widz w kaplicy patacu Me-
dici, gdzie Gozzoli namalowal pochdd trzech Kréli, pomimo catego
przepychu, nie moze si¢ pozby¢ uczucia czego$§ nieprzyjemnego. Na-
wet o Wieczerzy Leonarda musimy to samo powiedzie¢; oczekujemy

243



tutaj ramy lub brzegu, ktérego niema ten obraz i nigdy ich nie mégl
miec.

Charakterystycznem jest, jak si¢ péZniej rozwija Rafael w swych
Stanzach. Widz, ogladajac 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 sig¢ sty-
kaja, wowczas odrazu spostrzeze archaiczne, suche odczucie przestrzeni.
W drugiej Stanzy, obrazy schodza si¢ inaczej i maja inny format,
wogole mniejszy w poréwnaniu do istniejacej przestrzeni.

3.

Niema w tem sprzecznosci, jezeli pomimo daznos$ci do prze-
strzeni, postacie w obrebie ram przybieraja na wielkosci'). Maja
one dziala¢ silniej jako masy, tak jak teraz pigkna szuka si¢ wszedzie
we wazkiej masie.

Unika sie zbytecznej przestrzeni, gdyz wiadomem jest, ze figury
traca przez to na sile, a ma si¢ Srodki po temu, aby mimo wszelkiego
ograniczenia, przedstawienie wypelni¢ wrazeniem oddali.

Daznos$¢ idzie w kierunku zwartoSci, cig¢zaru, a linja pozioma zy-
skuje na znaczeniu. I dlatego kontur grup si¢ obniza, a z wielkiej
piramidy robi si¢ tréjkatna grupa na szerokiej podstawie.

Madonny Rafaela sa tego najlepszym przykfadem. W tem samem
znaczeniu mozna przytoczy¢ zespolenie w zwarta grupe dwéch lub
trzech postaci stojacych. Dawniejsze obrazy wydaja sie tam, gdzie
tworza grupy, cienkie i famliwe, a wobec nowego stylu w swej ca-
lodci jasne i lekkie.

.

Wreszcie, jako nieodparta konsekwencja, wystepuje ogolne spo-
tegowanie absolutnej wielkos$ci. Figury, aby tak powiedzie¢, rosna
artystom w rekach. Znanem jest, jak Rafael w Stanzach powigksza
ciagle ich wymiary. Andrea del Sarto w dziedzificu Annunziaty
w obrazie Narodzenia przewyzsza sam siebie i sam zostaje przewyz-
szony przez Pontorma. Tak wielka byla rados¢ z tej tezyzny, Zze na-
wet obudzony teraz zmyslt dla jednolitosci nie podnosi zadnego za-
rzutu. To samo odnosi si¢ do obrazéw sztalugowych. Widzi si¢ te
przemiany w kazdej galerji; tam gdzie si¢ zaczyna cinquecento, tam
zaczynaja sie wielkie plétna i wielkie ciala. Poméwimy o tem jeszcze

') Plastyczna figura w niszy podlega tym samym zmianom.
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pozniej, jak pojedynczy obraz ujety zostaje w architektoniczny zwia-
zek; nie oglada si¢ go juz samego dla siebie, lecz razem ze $ciana
dla ktérej jest przeznaczony; z tego punktu widzenia malarstwo by-
foby musiato p6j$¢ za daznoscia do powiekszenia nawet woéwczas,
gdyby wlasna wola nie popchneta go w tym kierunku.

Podane tutaj cechy stylowe sa zasadniczo natury tematowej,
one odpowiadaja pewnemu okre§lonemu wyrazowi uczucia: ale teraz,
jak juz powiedzieliémy, przychodza momenta natury formalnej, ktérych
nie mozna rozwinaé z nastrojéw 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 dazno$¢ do spoistosci
i masywnos$ci spotyka sie z poteznie rozwinigta wola wyposazenia
obrazéw, w coraz to wigksze bogactwo zjawiskowe, z ta wola, ktéra
tworzy skoncentrowane twory grupowe, i dopiero otwiera sobie wia-
Sciwe wymiary w glab. Tam mamy zamiar ulatwienia oku objecia,
tutaj zamiar stworzenia obrazu mozliwie peinego tresci.

Zestawimy najprzéd to, co si¢ da podporzadkowac¢ pod pojecie
uproszczenia i wyjasnienia.

2. UPROSZCZENIE 1 WYJASNIENIE
13

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 odkrywaé zupelnie nowe wrazenia, gdy
w quattrocencie zatraconem zostalo catkowicie to, co bylo najprost-
szem. W zamiarze, aby za wszelka cen¢ pokaza¢ swa ruchliwosc,
porzucito ono $wiadomie te pierwotne kierunki i widoki. Nawet tak
prosto myS$lacy 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 zyskuja odrazu nowa warto§¢. Nie przez archaizo-
wanie, ale przez stwierdzenie wrazenia prostoty w polaczeniu z bo-
gactwem; sa teraz normy, a caly obraz wskutek nich zyskuje na sile.
Leonardo wystepuje jako nowator, gdy swoje towarzystwo w Wie-
czerzy ujmuje w ramy dwoéch gléw z profilu w czystej linji piono-
wej — z pewnos$cia od Ghirlandaja nie moégt si¢ tego, nauczy¢ ). Mi-

1) Gléw portretowych we freskach Tornabuoni, nie moina w tem zna-
czeniu tutaj przytoczyé, gdyz nie szlo artyScie o zamiary formalne, lecz o pewne
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Carpaccio. P. Marja z towarzyszkami przy przedstawienin w Swiatyni
(wycinek)

chal Aniol juz od samego poczatku wypowiada si¢ za wartoscia pro-
stoty, a w obrazach Rafaela jego stylu mistrzowskiego niema ani jed-
nego, gdzieby$my si¢ nie spotkali ze Swiadomem dazeniem do upro-
szczenia w znaczeniu silnego i wyrazistego wrazenia. Kt6z z dawniej-
szej generacji bytby si¢ odwazyl przedstawi¢ w ten spos6b grupe szwaj-
carobw w Mszy bolsenskiej: trzy linje pionowe obok siebie! A wia-
$nie ta prostota czyni tutaj cuda. I tak samo na najwyzszem miejscu
w Madonnie Sykstyriskiej daje czysta linje pionowa o niestychanem
wrazeniu, prymityw w catoksztalcie najwyzszej sztuki. Architektonika
Fra Bartolommea, bez tego powrotu do elementarnych zasad zjawiska,
bylaby zupelnie nie do pomyslenia.

Jezeli za§ weZmiemy poszczegdlne postacie jak np. lezacego Adama
u Michata Aniofta na suficie Sykstyny, ktéry tak mocno i pewnie jest
osadzony, to musimy sobie powiedzie¢, ze bez ustawienia piersi w pelne;j
szerokoS$ci, wrazenie to nie byloby do osiagnigcia. Jest ono dla tego
tak silne, gdyz normalne polozenie dla oka wydobyte zostalo z bar-
dzo trudnych warunkéw. Postaé wskutek tego, jest jakgdyby usta-
lona. Ona ma w sobie co$§ koniecznego.

Innym przykladem 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). katwem byto
da¢ mu przyjemniejszy, lub
bardziej malowniczy zwrot,
ale tak jak on siedzi, wprost
naprzeciw nas, z szeroka pier-
sig i glowa do géry podniesio-
na, przemawiaja do nas nietyl-
ko usta kaznodziei, ale cala po-
sta¢ wola z obrazu, a wrazenie
to w zaden inny sposéb nie
byloby do osiagnigcia. Takze
i co do kierunku $wiatta, cin-
quecento szukaprostych sche-
matéw. Spotykamy glowy,
ktore widziane en face prze-
dzielone sa dokladnie w linji
nosa t.zn. z jednej strony sa
jasne, z drugiej ciemne, a spo-
sob ich o$wietlenia laczy sie
bardzo dobrze z najwyzszem
pigknem. Taka jest Sybilla
Delficka Michata Aniotla, taka takze idealna, mtodociana glowa Andrea
del Sarto.

Gdzieindziej znowu dazy sie do uzyskania symetrycznego ocie-
nienia oczu, przy silnem o$wietleniu zgéry. Przykladem $w. Jan w Piecie
Bartolommea i Jan Chrzciciel Leonarda w Luwrze. Nie znaczy to jed-
nakze, aby oSwietlenie byto zawsze takie samo, i ze operowano zawsze
zwyklemi osiami. Ale odczuwano wrazenie prostoty i korzystano z niej,
jako z czego$ szczegdlnego.

We wczesnym obrazie Sebastjana w S. Chrisostomo w Wenecji
widzimy po lewej stronie trzy razem stojace Swigte niewiasty (por. repr.).
Musze tutaj przytoczy¢ te grupe jako szczegdlnie uderzajacy przy-
ktad nowego ukladu, przyczem zwracam uwage nie na ciala, lecz na
twarze. Pozornie zupelnie naturalny wybér: profil, $rodkowa twarz
w trzech czwartych, a wreszcie trzecia niesamodzielna i pod wzgle-
dem $wiatlta podrzedna i pochylona — jedyne pochylenie obok dwdch
linij pionowych. A teraz poszukajmy w zasobach quattrocenta po-
dobnych przyktadéw, czy tam niema podobnego ukladu, a przekonamy
sig, ze to, co jest prostem nie jest takze samo przez si¢ zrozumiatem. Od-
czucie tego przychodzi dopiero znowu z wiekiem XVI, a jeszcze w naj-
blizszem sasiedztwie Sebastjana, w r. 1510, mégl Carpaccio namalowaé

Sebastiano del Piombo. Trzy Swiete niewiasty (wycinek)
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swoje Ofiarowanie w Swiatyni (Akademja w Wenecji), gdzie prawie
jeszcze catkiem w dawnym stylu wystepuja obok siebie trzy kobiece
glowy, wszystkie jednakowe, kazda w nieco odmiennym zwrocie, a prze-
ciez nie rézniace si¢ dobitnie miedzy soba, bez stanowiska gérujacego
lub podrzednego i bez wyraznego przeciwieristwa.

2.

Nawrotu do elementarnych zasad zjawiska nie mozna oddzieli¢
od wynalezienia kompozycji kontrastowej. Mozna slusznie méwié
o wynalezieniu, gdyz jasne zrozumienie, ze wszelkie warto$ci sa war-
toSciami wzglednemi, ze kazda wielko§¢ i kazdy kierunek nabiera zna-
czenia tylko w stosunku do innych wielkosci i innych kierunkéw,
bylo jeszcze nieznanem przed epoka klasyczna. Teraz dopiero wie sie,
ze linja pionowa jest konieczna, gdyz nadaje norme, podiug ktdrej
wyczuwa sie¢ odchylenia od pionu, i w calej dziedzinie patrzenia az
do ludzkich poruszeii wyrazu, zrobiono dos$wiadczenie, ze dopiero
w polaczeniu z przeciwiefistwami moze poszczeg6lny motyw rozwinaé
swa peina sile wyrazu. Wrazenie wielkoSci wywiera to, co w oto-
czeniu matych rzeczy wystepuje, czy to bedzie poszczegélna forma
ciala, czy cala figura; prostem bedzie to, co stoi obok wielodci cze-
$ci; spokojnem to, co ma obok siebie poruszone ciala, i t. d.

Zasada oddzialywania kontrastéw ma dla XVI w. najwyzsze zna-
czenie. Wszystkie klasyczne kompozycje sa na tej zasadzie zbudo-
wane i jest to koniecznem nastepstwem, ze w dziele zwartem kazdy
motyw moze si¢ pojawia¢ tylko raz jeden. Na samych doskonatych
przeciwienstwach opiera si¢ wrazenie tak cudownego dziela, jak Ma-
donna Sykstyfiska. Obraz ten, ktéry przed wszystkiemi innemi chcia-
loby si¢ uwaza¢ wolnym od wszelkiej gonitwy za efektami, jest caly
przepojony samemi kontrastami, a co do §w. Barbary np. — aby ten
jeden przyklad podnie§¢ — bylo w kazdym razie juz dawno zdecy-
dowanem, Ze ona, jako posta¢ odpowiadajaca do patrzacego wgoére
Sykstusa, powinna spoglada¢ nadél, zanim pomyslano o szczegéinem
umotywaniu jej wzroku wdol opuszczonego. Charakterystycznem dla
Rafaela jest tylko, ze widz ponad ogdélnem wrazeniem nie my$li wcale
o szczeg6lach, podczas gdy np. pdézniejszy Andrea del Sarto narzuca
nam od pierwszej chwili swoje obliczone kontrasty, a to dlatego, ze
sa one u niego czystemi formutkami bez wewnetrznej tresci.

Zasada ta ma takze zastosowanie w dziedzinie duchowej; nie
mozna przedstawia¢ jednego afektu obok mu podobnego, lecz w po-
laczeniu z afektem innego rodzaju. Pieta Fra Bartolommea jest wzorem
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psychicznej ekonomji. Rafael w swej
$w. Cecylji, gdzie wszyscy sa po-
ruszeni niebiafiska muzyka, dodaje
zupelnie obojetna Magdalene z tem
przeswiadczeniem, ze dopiero przez
ten czynnik stopniowanie porywu
u reszty postaci widzowi wyrazniej
si¢ ukaze. | w quattrocencie nie
brak obojetnego towarzystwa, ale
takie rozwazania byly od niego da-
lekie. Nie trzeba wreszcie podno-
si¢, jak takie kompozycje kontra-
stowe w rodzaju Heljodora i Prze-
mienienia wychodza poza horyzont
dawniejszej sztuki.

3

Problem kontrastéow jest pro-
blemem wzmozonej intensywnosci
wrazenia obrazu. Do tego samego
celu zmierza takze cala suma usi-
lowan, skierowanych do uproszcze-
nia i uwypuklenia zjawiska. To, co
sie wowczas dzialo w architektu- Pollaiuolo. Prudencja
rze, proces oczyszczajacy, wylaczenie
wszelkich szczegétow dla calosci zbednych, wybér niewielu wybitnych
form, spotegowanie plastyki, to wszystko ma w sztuce odtwérezej
zupelna analogije.

Obrazy sa przesiane. Wielkie kierownicze linje musza teraz wy-
stapi¢. Ustepuje dawna metoda obserwacji szczeg6tow, dotykania sie
poszczegllnych przedmiotow, obchodzenia naokolo kazdej czesci,
kompozycja ma dziala¢ jako calo§¢ i by¢ wyrazna juz dla widoku z od-
dali. Obrazy XVI w. maja wyzszy stopiefi widzialno$ci. Objecie ich jest
niezmiernie utatwionem. To, co jest istotnem, wystepuje natychmiast,
panuje teraz wyrazne uporzadkowanie i podporzadkowanie, a oko skie-
rowane jest we wiasciwa kolej. Zamiast wszystkich innych przyktadéw,
wystarczy wskaza¢ na kompozycje Heljodora. Nie trzeba sie zastana-
wia¢ nad tem, jakie osobliwosci, ktére jednakowo narzucalyby sie oku,
bylby nagromadzit malarz quattrocenta na tej przestrzeni.

Styl calosci jest takze stylem szczegétéw. Draperja XVI w. rézni
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siec od takiej samej z czaséw quattrocenta tem, Zze ma wielkie prze-
chodnie linje i jasne kontrasty skromnych i bogatszych partyj, i ze
w calodci cialo, ktére przeciez jest istota najwazniejsza, wyraznie wy-
stepuje pod suknia.

We faldach quattrocenta wypowiada sie w znacznej czgéci jego
fantazja form. Ludzie, pozbawieni wrazliwosci wzrokowej, przechodzi¢
beda obojetnie obok tych tworéw i beda sadzi¢, ze te rzeczy pod-
rzedne same ze siebie pochodza. Wystarczy jednakze sprébowac sko-
pjowaé kawalek takiej draperji a wnet nabierzemy przed nim szacunku
i odczujemy w przesunigciach martwej materji styl, t.j. wyraz pewnej
okreslonej woli, tak, Zze zwrécimy chetnie uwage na saczenie, szmer
i pomruk. Kazdy artysta ma swéj styl. Najpobiezniejszym jest Bot-
ticelli, ktéry ze zwykla gwaltowno$cia orze proste dlugie brézdy,
podczas gdy Filippino i Ghirlandajo i Pollajuolowie z lubo$cia i od-
daniem sie buduja swe bogate we formy gniazda faldéw, czego przy-
ktad mamy w postaci siedzacej z plaszczem na kolanach (repr.249)").

Rozrzutna reka rozsial wiek XV swe bogactwa po catem ciele.
Jezeli niema faldow, to jest wyciecie, otwé6r, bufy lub desenn materji
i one zwracaja na siebie uwage. Jest nie do pomyS$lenia, aby oko
nawet przez chwile nie bylo zatrudnionem.

Wspomnieli§my juz wyzej, w jakiem znaczeniu nowe zaintereso-
wania sie wieku XVI oddzialywuja na draperje. Wystarczy zobaczy¢ ko-
biety na obrazie §w. Anny Leonarda, Madonne Michala Aniola w Try-
bunie, albo Rafaela Madonne Alby, aby zrozumie¢ zamiary nowego
stylu. Istotnem jest, ze suknia nie powinna przyglusza¢ plastycznego
motywu ).

Faldowanie idzie w stuzbe ciala i nie powinno sie oczom na-
rzuca¢ jako co$ niezawislego, a nawet u Andrea del Sarto, u ktérego
szeleszczace materje blyszcza sie w malowniczych zalamaniach, nie
mozna nigdy odlaczy¢ sukni od ruchu postaci, podczas gdy w XV w.
ono tak czesto budzi szczegdlne zainteresowanie.

Gdy zatem w draperjach faldy wedlug upodobania moga by¢
utozone i gdy zrozumialem jest, jak nowy smak dazy od wieloSci do

1) Draperja u Madonny Ghirlandaja w Uffiziach (z dwoma archaniotami
i dwoma kleczacymi Swietymi) stoi w bezposrednim zwiazku ze stawnem i czesto
reprodukowanem studjum stroju Leonarda w Luwrze (np. Miintz, str. 240, Miiller-
Walde, fig. 18). Czy Ghirlandajo rzeczywiscie tutaj skopjowal Leonarda? a moze
rysunek jest Ghirlandaja? Tego zdania byl Bayersdorfer. Berenson natomiast cai-
kiem slusznie przyznaje autorstwo Leonardowi.

?) Leonarda Ksiega o malarstwie Nr. 182 (254): Rysuj twoje figury bez prze-
tadowania ozdobami, aby nie szkodzily formie i postawie figur.
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mniejszosci, do wielkich, silnych kierowniczych linij, tak samo i trwate
twory, glowa i cialo, podlegaja przetwdérezej woli nowego stylu.

Glowy XV w. maja to wspélnego, ze w nich blyszczace oko daje
gléwny akcent. Wobec zupelnie jasnego cienia posiada znaczenie
ciemna Zrenica i teczéwka tak, ze przedewszystkiem widzi si¢ oko
w glowie, i takie tez jest normalne wrazenie w naturze. Wiek XVI
przyglusza to wrazenie, przyttumia blyszczacy wzrok; koscisty uktad
i struktura maja decydujace stowo. W=zmacnia si¢ cienie, aby nadaé
formie wiecej energji. Nie wystepuja one rozprészone w malych daw-
kach, lecz jako duze, wspolne masy, i maja za zadanie laczy¢, porzad-
kowac i szeregowaé. To, co przedtem rozpadalo sie na same szczegély,
teraz jest spojone. Dazy sie do prostych linij i pewnych kierunkéw.
Duze tony przewyzszaja drobnostkowe. Poszczegdlne czesci nie po-
powinny sie wybijaé. Zasadnicze formy musza wywiera¢ wrazenie na-
wet i z oddali.

O tych rzeczach trudno méwié przekonywujaco bez pokazéw,
a i pokaz sam na nic sie¢ nie przyda, jezeli nie jest poparty wlasnem
do$wiadczeniem. Zamiast szczegétowych wywodow niech wystarczy
wskazanie na rownolegle portrety Perugina i Rafaela, przedstawione
na sir. 124 i 125. Widz przekona si¢, jak Perugino przy drobiazgo-
wych szczegdlach kladzie swe cienie tylko w matych dawkach i o ma-
lem nasileniu, jak niemi operuje ostroznie jakby koniecznem zlem,
podczas gdy przeciwnie Rafael wciaga mocne cienie, nietylko aby
wzmocni¢ reljef, ale przedewszystkiem jako srodek do potaczenia
zjawiska we wielkie, ale ilo§ciowo mate formy. Oczodoly i nosy sa
wciagniete w jedno pociagniecie, a oko wystepuje jasno i prosto obok
spokojnych zamykajacych mas ocieniajacych. Katy nosowo-boczne
w cinquecento sa zawsze podkres§lone, maia one dla fizjognomiji decy-
dujace znaczenie, sa punktem wezlowym, w ktérym zbiegaja sie
mnogie nici wyrazu.

Jest to tajemnica wielkiego stylu, ze umie w krétkich stowach
wiele wypowiedzie¢.

Rezygnujemy zupelnie z tego, aby §ledzi¢ te nowe pojecia tam,
gdzie sie one przeciwstawiaja calemu cialy, i nie bedziemy nawet pré-
bowali zda¢ sobie sprawy ze szczegdléw co do uproszczenia zjawiska
ciata pod wzgledem zasadniczych momentéw. Nie decyduje tutaj wieksza
znajomo$¢ anatomicznych wiadomosci, lecz patrzenie na figure w jej
wielkich formach. Uczucie dla organicznego rozczlonkowania, nieza-
lezne od anatomicznej erudycji, jest warunkiem dla ujecia ciala z jego
rozczlonkowaniem i dla zaznaczenia tworu ludzkiego w jego punktach
weztowych.
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Piero di Cosimo. Lezaca Wenus (wycinek)

W architekturze mamy ten sam rozwdj, aby tylko przyto-
czy¢ jeden przyktad: Wiek XV nie waha sie poprowadzi¢ profilu
jednolicie naokoto tukowatej nyzy — teraz wymaga sie gzymsu za-
pasnikowego t. zn, ze ten wazny punkt, gdzie luk si¢ zaczyna, musi
by¢ wyraznie podkreslonym. Tej samej jasnosci wymaga sie takze od
rozczlonkowania ciala. Szyja osadzona jest teraz inaczej na torsie.
Czesci rozdzielaja si¢ od siebie wyrazniej, a cialo zyskuje jedno-
czes$nie przekonywujacy zwiazek jak calosé.

Opanowane sa teraz decydujace punkty nasadzenia; nauczono sig
rozumie¢ to, co w antyku juz dawno bylo znanem, nastepstwem tego
bylo czasem czysto schematyczne ujecie ciala, za co nie mozna jednak
wini¢ wielkich mistrzow. Idzie przeciez teraz nietylko o przedstawienie
czlowieka w jego spokojnem zjawisku, ale takze, i to jeszcze bardziej,
o jego ruch, o jego fizyczne i duchowe funkcje. Powstaja niezliczone
szeregi zupelnie nowych zagadniefi w dziedzinie fizycznego ruchu i wy-
razu fizjognomiji. Pozycja stojaca, chodzenie, podnoszenie i dZwiganie,
bieganie i latanie musialo by¢ teraz przetworzone podilug nowych wy-
magan, jak niemniej i wyraz uczué¢. Wszedzie wydaje si¢ teraz mozliwem
i koniecznem przewyzszy¢ quattrocento pod wzgledem jasnosci i ducho-
wej sity wrazenia.

Dla akcyj nagiego ciala najwiecej zdzialal Signorelli; nieza-
leznie od pedantycznie dokiadnego studjum szczegélow, jak to czy-
nili florentczycy, doszedt on pewniejsza droga 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 zmuszaja widza do przezywania zdarzenia z nim razem. Wy-
dobywa on z tematu tak zupelnie nowe wrazenia, jakgdyby go nikt
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Tizian. Lezaca Wenus.

inny przedtem nie mial w rekach. Szereg siedzacych mtodzieficow
w Sykstynie jest wobec zaginiecia kartonu z kapiacymi sie zolnierzami,
wlasciwa wysoka szkola tak, ze mozna go uwazaé¢ za gradus ad parnas-
sum. Patrzac tylko na rysunek rak, mozna juz odczuc znaczenie tego
dziela.

Tam, gdzie quattrocento szuka tylko najlatwiej dajacych sie
ujaé wyrazéw, jak np. w lokciach, widoku z profilu i cate generacje
ten schemat dalej powtarzaja, tam jednym zamachem zrywa ten czto-
wiek wszelkie zapory i daje nam rysunek czionkéw, ktére u widzow
musialy wywiera¢ wrazenie zupelnie nowego zycia. Nie przez jedna-
kowo szeroki widok i nie przez leniwy paralelizm linij konturowych,
nabieraja potezne czlonki tych <«niewolnikéw» zycia, wybiegajacego
poza wrazenie natury. Linja wybiegajaca i deSrodkowa, nabrzmiata
i Sciagnieta forma skladaja si¢ na to wrazenie.

O skrétach bedzie mowa pozniej.

Michat Aniot dla wszystkich byl wielkim nauczycielem, gdyz
pokazal, ktére widoki maja swa wymowe. Aby przytoczy¢ tylko prosty
przykiad, mozna wskaza¢ na kobiece postacie dZwigajace u Ghirlandaja
i Rafaela (por. repr. na str. 222 i 223), a gdy sobie jasno uzmystowimy
jak dalece géruje nad Ghirlandajem spuszczona na doél lewa reka,
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dzwigajaca ciezar u Rafaela, mamy punkt zaczepienia do oceny réz-
nicy, jaka zachodzi w rysunku XV i XVI w.%)

Z chwila, gdy warto$é czlonkéw si¢ ujawnila, musiala odezwac
sie takze konieczno$§¢ pokazania ich i w ten sposéb wystepuje teraz
obnazenie ramion i nég, ktére nie oszczedza takze postaci Swietych.
Podkasanie rekawéw u $wietych mezéw jest czem§ pospolitem —
zada sie¢ pokazania stawdéw lokciowych — ale Michal Aniol idzie
jeszcze dalej i rozbiera takze Madonne az do plecéw (Madonna w Try-
bunie). Inni go w tem wprawdzie nie nadladuja, ale obnazenie nasady
ramion, zwlaszcza u anioléw, jest powszechnem. Pigkno lezy w jasno-
§ci zawiasow.

Jako przykiad wadliwego zrozumienia organicznego rozcztonko-
wania, wlaSciwego dla wieku XV, mozna przytoczy¢ traktowanie prze-
paski biodrowej u Chrystusa lub u §w. Sebastjana. Ta czg¢§¢ ubrania jest
wéwcezas niezno$na, gdy zakrywa linje laczace tors z koficzynami.
Botticelli i Verrocchio nie mieli zadnych skrupuléw, aby cialo w ten
sposéb rozplataé, podeczas gdy w w. XV przepaska jest przewiazana
w sposob przekonywujacy wyraznie o zrozumieniu mysli konstruk-
cyjnej i checi zachowania czystego widoku.

Nie dziwi nas, ze Perugino w swem architektonicznem my§le-
niu juz pierwej wpadl na podobny sposéb rozwiazania tej kwestji.

Aby zamknaé te rozwazania znaczniejszym przykladem, dajemy
naprzeciw siebie dwa obrazy: Wenere Piera di Cosimo z obrazu
Wenus i Mars w Berlinie i Tiziana spoczywajaca Wenus z Uffizié w
(ob. repr.), przyczem Tizian musi reprezentowaé cinquecento takze dla
Witoch Srodkowych, gdyz nie mamy réwnie dobrego materjatu po-
réGwnawczego. A zatem na obydwdéch obrazach mamy lezaca naga
kobiete. Z odmiennych cial bedziemy naturalnie pragneli objasni¢ prze-
dewszystkiem rézne wrazenie, ale jezeli si¢ nawet przyjmie, Ze tutaj
artykutowana piekno$¢ XVI w., ktéra juz wyzej u Franciabigia (str. 225)
wykazaliSmy, staje do poréwnania z tworem nieartykulowanym wiek u
XV, i ze posta¢ w smaku cinquecenta, gdzie mocna zwarta forma
w przeciwienstwie do plynnych i migkkich czgSci jest podkre§lona,
ma w kazdym razie zalety wiekszej jasnosci, to jednakze mamy jeszcze
dosyé réznic w sposobie, w jaki forma si¢ wypowiada: tam tylko utam-
kowo i niedostatecznie, tutaj za§ oczyszczona w doskonatej jasno$ci.
Nawet ten, kto jeszcze mato widzial z wloskiej sztuki, musi sie zdziwic,

1) Niestety, nie mozemy przedstawi¢ postaci Rafaela w oryginalnym rysunku ,
lecz tylko w dawnej kopji podiug fresku: linje mogly by¢ traktowane jeszcze bar-
dziej wyraziscie.
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gdy przyjrzy sie¢ dokladnie rysunkowi prawej nogi w obrazie Piero di
Cosimo. Jednolita rownolegla linja do brzegu obrazu. Mozliwem jest,
ze model przedstawiatl taki widok. Ale dlaczego malarz tem sie zadowol-
nit? Dlaczego nie daje nam zadnego rozczlonkowania nogi? Bo go nie
potrzebowal. Noga jest wyciagnieta, i nie wygladalaby inaczej, gdyby
byta catkiem sztywna; jest od géry obciazong i Sci$nieta ale robi wra-
zenie jakby wyschnietej, a nowy styl wlasnie przeciw takim skrzy-
wieniom wrazenia podnosi zarzuty. Nie mozna moéwié¢, ze Piero byl
gorszym rysownikiem od Tiziana; tutaj idzie rzeczywiscie o zasad-
nicze réznice stylowe, a ktoby ten problem chcial blizej zbadaé,
zdziwi sie, jak daleko siegaja analogje. Moznaby nawet przytoczy¢
dla Pierra dokladnie podobne przyklady z wezesnych rysunkéw Diirera.

Cialo, jak zawsze w XV w. wystepujace, zwisa na boki. Jest to
bardzo nieladnie, ale pozostawilibySmy naturaliScie te przyjemno$c,
gdyby tylko nie byl przerwal polaczenia pomig¢dzy nogami a reszta
ciala. Brak tutaj zupelny posredniczacych form, ktérych si¢ domaga
wyobrazenie.

I tak znika nagle u gory lewe ramig¢ u plecéw bez zadnego
zaznaczenia, w jaki sposéb moglibySmy si¢ go domys$laé, az gdzie§
natrafimy na reke do niego nalezaca, ale brak dla oka zwiazku z tem
ramieniem.

Jezeli si¢ domagamy wyjasnienia funkcyj, jak np. podparcia ra-
mieniem prawem, zwrotu glowy lub ruchu w kisci, to Piero nic nam
nie powie. Tizian daje nam cialo nietylko w zupelnie jasnej budowie,
i nie pozostawia nas nigdzie w niepewnosci, funkcja jest u niego
dyskretna, ale zupeinie wystarczajaco podana. O pelnem brzmieniu
linij (zwlaszcza po stronie prawej), o tem, jak kontur w jednolicie
rytmicznej kadencji spada nadol, nawet nie bedziemy mowié. Tyle tylko
ogélnikowo nalezy zaznaczyé, ze i Tizian w swych poczatkach tak
nie komponowal: dawniejsza, prostsza Wenus w Trybunie z pie-
skiem ma moze zalety wiekszej §wiezoSci, ale nie ma tej samej doj-
rzato$ci.

To, co sie odnosi do poszczegélnych postaci, odnosi sie w je-
szcze wyzszym stopniu do zwiazku kilku figur. Quattrocento stawialo
oczom wymagania nieprawdopodobne. Widz z najwyzszym trudem
musi sobie wydobywaé z gesto S$cinietych szeregéw gtéw poszcze-
goblne fizjognomje, niektére figury musi oglada¢ w ulamkach, ktérych
nie moze sobie uzupelni¢ w calej postaci. Nie wiedziano woéwczas je-
szcze, co mozna zaryzykowaé pod wzgledem przecigé i przykryé. Wy-
starczy wskaza¢ na nieprzyjemne odcinki figur z Nawiedzenia Ghirlan-
daja (Luwr) lub na Botticellego Holdzie trzech Kréli w Uffiziach, gdzie
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czytelnik niech sobie zanalizuje prawa potowe obrazu. Dla zaawan-
sowanych moznaby poleci¢ freski Signorellego w Orvieto z ich nie
dajacem si¢ odcyfrowaé 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
sama nieporadno$¢. Hala na fresku Ghirlandaja z Ofiara Joachima
jest tak narysowana, ze pilastry ze swemi kapitelami dotykaja samego
gornego brzegu obrazu. Dzisiaj powiedzialby kazdy, ze powinien albo
dodac¢ belkowanie, albo przecia¢ pilastry nizej. Tej krytyki nauczyli§my
sie od cinquecentystéw. Perugino poszed! takze tutaj juz znacznie
dalej anizeli inni, ale i u niego znajduja sie archaizmy tego rodzaju,
ze sadzi, iz malemi od brzegu zaskakujacemi naroznikami gzymséw
moze zaznaczyC cale przeslo sklepienne. Prawdziwie rozweselajacemi
sa obliczenia przestrzeni u starego Filippa Lippiego. Do nich odnosza
sie uwagi, ktéreSmy wypowiedzieli o nim w pierwszym rozdziale
tej ksiazki.

3.ZBOGACENIE
1.

Z pomiedzy wszystkich zdobyczy XVI wieku nalezy postawié
na pierwszem miejscu catkowite wyzwolenie ruchu cielesnego. Ono to
okreSla w pierwszym rzedzie wrazenie bogactwa w obrazie cinque-
centa. Cialo porusza sie zywszemi organami, a oko widza powolane
jest do zwiekszonej czynno$ci.

Przez ruch nie nalezy rozumie¢ poruszania si¢ z miejsca. W quat-
trocencie jest juz duzo bieganiny i skokéw, a przeciez zjawiska te
obciazone sa pewnem ubdstwem i proznia, gdyz z cztonkéw robi sie
jednak tylko ograniczony uzytek, a mozliwosci zwrotéw i zakretéw
w wielkich i matych wiazadlach ciala wykorzystane sa zazwyczaj tylko
do pewnego stopnia. Tutaj wkracza wiek XVI z rozwojem ciala, ze
zbogaceniem zjawiska nawet w spokojnych utworach, tak, ze widzimy,
iz rozpoczyna si¢ nowa epoka. Nagle figura staje sie bogata w kie-
runki, a to, co przyzwyczajono sie uwazaé tylko za plaszczyzne, na-
biera glebi i staje sie kompleksem form, gdzie i trzeci wymiar gra swa role.

Jest powszechnie blednem mniemaniem dyletantéw, ze wszystko
po wszystkie czasy jest mozliwem i ze sztuka, skoro tylko zdobyla
si¢ na pewne mozliwo$ci wyrazu, moze juz odrazu odda¢ wszelki
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ruch. A przeciez rozwd6j nastepuje
nie inaczej jak u rosliny, ktéra po-
woli wypuszcza listek za listkiem,
az ukaze sie okragla i pelna ze
wszystkich stron. Ten spokojny,
prawidlowy rozwdj jest wilasSciwym
wszystkim organicznym - kulturom
artystycznym, ale nie mozna go
nigdzie tak czysto zaobserwowac
jak w antyku i we wloskiej sztuce.

Powtarzam jeszcze raz — nie
idzie tutaj o poruszenia, majace
jaki§ nowy cel lub stojace na ustu-
gach jakiego$ szczegdlnego nowego
wyrazu, lecz wylacznie o mniej lub
wiecej bogaty obraz siedzacego,
stojacego lub wspartego cztowie-
ka, gdzie gtéwna funkcja pozostaje
ta sama, gdzie jednak przez kon-
trasty zwrotéw pomiedzy gdérnem
i dolnem cialem, pomigedzy glowa
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 cztonkéw. Wnet wytworzyly sie
pewne prawidla co do uzycia niekt6-
rych motywow ruchu a odpowiada-
jace sobie na krzyz traktowanie
zgietej prawej nogi i zgiecie. lewej
reki i naodwrot nazywa sig kontrapo-
stem. Ale catego tego zjawiska nie
mozna okresla¢ mianem kontrapostu.

Benvenuto Cellini. Perseusz (model)

Moznaby teraz pomysle¢ o tem, aby zr6zniczkowanie odpowiada-
jacych czesci rak i nég, plecéw i bioder, i te nowo odkryte mozliwosci
ruchu wlozy¢ w schematyczne tablice wedlug trzech wymiaréw. Ale niech
czytelnik nie oczekuje tego tutaj i zadowolni sig, skoro juz poprzednio
tyle méwiliSmy o plastycznem bogactwie, kilku wybranemi przykia-
dami. Najwyrazniej przedstawia si¢ zabiegi nowego stylu tam, gdzie
artysta ma przed soba zupelnie bezwladne cialo, jak w temacie Ukrzy-
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zowania, ktore przy utozeniu dolnych
koficzyn zdaje sie nie dopuszczad
do zadnych odmian. A jednakze sztu-
ka cinquecenta potrafita z tego nie-
jedynego motywu uczyni¢ co$ no-
wego, znoszac rownowartos¢ obu
nég, podnoszac jedno kolano nad
drugie i przez obrét postaci w ca-
tosci, wydoby¢ kontrast kierunkowy
pomiedzy czescia gérna i dolna. M6-
wili§my juz o tem przy Albertinel-
lim (str. 153). Tym, ktéry ten motyw
az do ostatnich konsekwencyj prze-
prowadzil, jest Michal Aniol. A u nie-
go, mowiac nawiasem, mamy do
czynienia nadto z afektem: on jest
tworcg Ukrzyzowanego, ktéry zwra-
ca oczy do gory, i u ktérego usta
otwieraja sie do bolesnego okrzyku?).

Bogatsze mozliwosci zawiera
motyw skrepowanego ciala, jak np.
przywiazany do stupa $w. Sebas-
tjan, lub Chrystus biczowany, albo
tez szereg niewolnikéw przy fila-
rach na pomniku Juljusza Il Michata
Aniola. Mozna $§ledzi¢ dokladnie
wrazenie tych «skrepowanych» w ko-
$cielnych tematach, i gdyby Michat

Berlinski Giovannino Aniol wykonal ich ca%y SZereg na
pomniku, nie pozostawaloby wo-
gble prawie nic wiecej do wynalezienia.

Gdy sie potem ogladniemy za wolno stojacemi figurami, przed-
stawiaja nam sie oczywidcie calkiem nieprzejrzane perspektywy. Zapy-
tamy sie teraz, coby zrobil wiek XV z bronzowym Dawidem Donatella?
Pod wzgledem ruchu linji jest on tak bliski klasycznemu smakowi, zroz-
niczkowanie czlonkéw jest u niego juz tak wymowne, ze — pomi-
nawszy traktowanie formy—moznaby sie spodziewad, zebytby zadowolnit
i poZniejsza generacje. OdpowiedZ na to daje nam Perseusz Benvenuta

1) Vasari (VII 275), ttumaczy to inaczej: alzato la testa raccomanda lo spi-
rito al padre. Kompozycja ta dochowala sie tylko w rysunku. Stad bierze krucyfiks
XVII w. swdj poczglek.
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Celliniego, figura po6zna (1550), ale
stosunkowo prosto skomponowana
i dlatego nadajaca si¢ do poréwna-
nia. Tutaj widzi sie czego brak Da-
widowi: nietylko Ze kontrasty czion-
kéw sa silnie stopniowane, figura
jest wogdle z jednej rowni wyjeta
i wybiega daleko naprzéd i wiyl
Moze sie to wydawaé zastanawiaja-
cem i wskazywaé juz na upadek pla-
styki, ja jednakze postuguje si¢ tym
przyktadem, gdyz on charakteryzuje
O6wczesne dazno$ci. Michat Aniol jest
coprawda daleko bogatszym a jednak
kompozycje jego sa zwarte, blokowe;
juz na samo to, jak przytem stara
sie rozwina¢ figury w glab, wskaza-
liSmy juz wyzej (str. 48) na przykla-
dzie Apollina w przeciwiefistwie do
ptaskiego Dawida. Przez obrécenie
figury, idace zdotu do géry wyobraze-
nie doznaje podniety we wszystkich
wymiarach, awyciagniete rami¢ mawa-
lory nietylko jakokontrastowalinja pio-
nowa,ale matakze walory przestrzenne,
gdyzoznaczanaskaliosiw glab stopien
i sama przez sie stwarza sprawdzian
dla stosunkow zprzodu i ztytu. W ten
sam sposob pomyslany jest Chrystus
w Sta Maria sopra Minerva i w tym
zwiazku nalezy wymieni¢ berlifiskiego Giovannina (str. 258 uwaga),
wszakze tutaj Michal Aniol nie bylby pochwalil rozluznienia masy. Kto
analizuje tre§¢ ruchowa tej figury, moze z pozytkiem dla poréwnania
przytoczyé Bachusa Michata Aniola: zupelnie jasno przeciwstawi mu sie
starozytne, proste i plaskie ujecie, w prawdziwie mliodzieficzem dziele
artysty, w poréwnaniu ze skomplikowanym ruchem, w wielostronnych
obrotach pdzniejszego nasladowcy, a nieuprzedzony widz zobaczy réz-
nice nietyle dwoch indywidudw, jak raczej dwéch generacyj').

Montorsoli. Sw. Kosmas

1) Wyszukany motyw podnoszenia czarki do ust — daleko prostszem byloby
samo chlipanie — pojawia sie réwnoczesnie i w malarstwie. Porédw. Giovannina
Bugiardiniego w Pinakotece Bolofskiej.
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Jako przykiad siedzacej postaci w cinquecencie mozna przytoczy¢
Cosima z kaplicy Medyceuszéw, ktérego model wykonat Michat Aniot
a wykoficzyl go Montorsoli, jest to pigkna, cicha posta¢, moznaby po-
wiedzie¢, ze to jest uspokojony Mojzesz. Niema tutaj niczego uderza-
jacego w motywie, a przeciez jest to sformulowanie problemu nie-
przystepnego dla wieku XV. Dla poréwnania mozna przytoczyé sie-
dzace postacie quattrocenta w katedrze florenckiej; zaden z tych daw-
niejszych mistrz6w ani nawet nie usitowal, przez podniesienie nogi
zrézniczkowaé dolnych koniczyn, nie méwiac juz nawet o nachyleniu
gornej czgsci ciala. Glowa nadaje tutaj ponownie nowy kierunek, a ra-

J. Sansovino. Sw. Jan Chrzciciel

miona, przy calym spokoju i bezpre-
tensjonalnosci gestu, sa bardzo wy-
mownemi kontrastowemi cztonkami
w kompozycji.

Figury siedzace maja te wyz-
szo$¢, ze postacie w swojej objetosci
blisko sie schodza i dlatego tez prze-
ciwiefistwa osi wystepuja energicz-
niej. katwiej wyposazy¢ figure sie-
dzaca we walory plastyczne anizeli
posta¢ stojaca, to tez nie mozna sie
dziwié, ze sie je tak czesto w wieku
XVI spotyka. Typ siedzacego chiopie-
cego §w.]Jana wypiera zupelnie stoja-
cego tak w plastyce jak i w malarstwie.
Bardzo przesadzona i dlatego bardzo
pouczajaca, jest pézna figura Jacopa
Sansovina z ko$ciola Frari w Wenecji
(1556), na ktorej widac, jak sie meczy,
aby byla bardziej interesujaca (por.
ryc. str. 260).

Najwieksze mozliwosci skon-
centrowanego bogactwa wykazujg fi-
gury lezace i wystarczy tutaj przy-
toczy¢ tylko pory dnia z kaplicy Me-
dyceuszéw. Wrazeniu ich nie mogt
sie oprze¢ nawet Tizian. Podczas po-
bytu we Florencji, wydala mu sie
dituga, wyciagnieta pigkno$¢, jaka ed
czasow Giorgiona malowano we We-
necji, zbyt prosta; szuka on teraz
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silniejszychkontrastow kie-
runkowych w czlonkach
i maluje swa Danae, ktdra,
z podniesiona do géry goér-
na czescia ciala i z jednem
kolanem do goéry wznie-
sionem, przyjmuje do swe-
go lona zioty deszcz. Jest
szczegllnie pouczajacem | YA §
przy tem, jak on pézniej— . |
obraz ten jeszcze trzy razy
wyszedl z jego pracowni —
postac te coraz wiecej Scia-
ga i coraz ostrzejsze kon-
trasty (takze w towarzysza-
cej postaci) wydobywa').

Moéwilismy dotych-
czas wiecej o plastycznych
anizeli malarskich przykla- PR — 2
dach. Nie d]atego’ ]akOby Andrea del Sarto. Madonna z oSmioma sSwietymi
malarstwo poszlo innemi
drogami — rozwdj idzie catkiem réwnolegle — ale wystepuja tuiaj natych-
miast problemy perspektywy: ten sam ruch moze, stosownie do widoku,
wywiera¢ wigksze lub mniejsze wrazenie, a narazie miata by¢ mowa tylko
o wzmozeniu objektywnego ruchu. Chcac jednak to objektywne wzbo-
gacenie wykaza¢ w zwiazku kilku postaci, nie mozna pomija¢ malar-
stwa. Plastyka tworzy wprawdzie takze swoje grupy, ale tutaj napo-
tyka zaraz na naturalne granice i musi pozostawi¢ pole dzialania mala-
rzowi. Skiebiony ruch, ktéry nam daje Michat Aniot w okraglym 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 uboga wobec kompozycji Le-
onarda.

Jest uderzajacem, jak przy calem ozywieniu poZnego quattrocenta
i to nawet u malarzy najzywszych — mam na mysli Filippina — zbio-
rowisko ludzkie nigdy nie daje bogatego widoku. Duzo niepokoju
w szczegdlach, a malo ruchu w catosci. Brak silnych rozbieznosci kie-

1) Porzadek nastepstwa tych obrazéw da sie zupelnie pewnie stwierdzic. Po-
czatek stanowi, jak to powszechnie wiadomem, obraz w Neapolu (1545), a dalej
nastepuja, ze znacznemi odmianami, obrazy w Madrycie i w Petersburgu, a ostatnia
najdoskonalsza redakcje stanowi Danae w Wiedniu.
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runkowych. Filippino moze umie$ci¢ obok siebie pie¢ gléw, 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 pelny da¢ przyklad — grupa kobiet w Heljo-
dorze Rafaela.

Gdy Andrea del Sarto prowadzi dwie pigkne florentynki w od-
wiedziny do potoznicy (Annunziata), daje nam odrazu dwa zdecydo-
wane kontrasty kierunkowe, i dlatego tez moze dwoma postaciami wy-
wola¢ wrazenie wiekszej pelni, anizeli Ghirlandajo z cala swa czereda.

Ten sam Sarto osiaga w spokojnem zestawieniu §wietych w ob-
razie wotywnym ze samemi postaciami stojacemi (Madonna delle arpie)
takie bogactwo, jakiego malarz taki jak Botticelli nie ma nawet tam,
gdzie jest odmienny i wsuwa centralna siedzaca postaé, jak to mozna
zauwazy¢ na berlifiskiej Madonnie z oboma Janami (por. repr. str.
170 i 265). Nie jest to ani mniej ani wigcej w poszczegd6lnych ruchach,
co stanowi réznice: Sarto goéruje tutaj jednym wielkim motywem
kontrastowym, przez to, ze przeciwstawia Sredniej figurze frontowej
jej towarzysz6w w zdecydowanej pozycji w profilu ?)

O ilez bardziej poteguje sie tre§¢ ruchowa w obrazie, gdy spo-
tykaja sie w nim stojacy, kleczacy i siedzacy, i gdy przedstawione sa
ruchy naprzéd i wtyl, do géry i nadét jak np. w Madonnie Andrea
del Sarto z r. 1524 (Pitti) lub w Madonnie berlifiskiej z r. 1528 w ob-
razach, majacych swé6j odpowiednik z quattrocenta w wielkiej kom-
pozycji z szesciu Swietymi Botticellego (Florencja Uffizi), gdzie szesc¢
postaci wertykalnych stoi prawie jednakowo i w tej samej pozycji
(p. repr.) ).

A wkoricu, wobec wieloglowych kompozycyj Camery della Se-
gnatura, przed ta kontrapunktowa sztuka ustaje wogdle wszelkie po-
réwnanie z quattrocentem. Przekonujemy sig, ze oko rozwinglo si¢
pod wzgledem nowej zdolnosci ujecia i musialo domagac si¢ coraz
bogatszych komplekséw wyobrazeniowych, aby uzna¢ jaki§ obraz za
peten wdzieku.

1) Mozna tutaj zacytowac Leonarda (Ksigga o malarstwie Nr. 187/253). Dodaje
jeszcze, 7e nalezy bezposrednie przeciwiefistwa blisko obok siebie ustawia¢ i mie-
sza¢ ze soba, gdyz one daja nawzajem duZe stopniowanie, i to tem wigksze, im
blizej stoja obok siebie i t. d.

) Reprodukcja ta daje znany obraz z opuszezeniem gornej jednej piatej cze-
$ci, bedacej widocznie uzupelnieniem z péiniejszego czasu. W ten dopiero sposob
postacie odzyskuja swe oryginalne wrazenie, podczas gdy gdérna pusta przestrzen,
kt6ei sie z wymaganiami quattrocenta, zadajacemi jednolitego wypelnienia przestrzeni.
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Botticelli, Madonna z aniolami i szeScioma Swietymi

2.

Gdy wiek XVI przynosi nowe bogactwo kierunkéw, pozostaje
to w zwiazku 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 szeroko$ci, komponuje gléwne postacie z upodobaniem we fo-
remne pasma.

Artysta dopiero w tle stara si¢ wyjasni¢ rozszerzenie w glab,
przyczem jednak bardzo czesto zatraca zwiazek z osia gléwna. W obra-
zie Izby poloznicy Ghirlandaja (repr. str. 220) wszystkie postacie giéwne
przedstawione s3a na jednym poziomie: niewiasty z dzieciatkiem —
kobiety, ktére przyszly w odwiedziny — stuzaca z owocami, wszy-
scy goscie trzymaja sie na jednej linji rownolegle 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 si¢ wrazenie, Zze przestrzen sie ozywila. OczywiScie,
ze takie przeciwieristwa jak kompozycja plaszczyznowa i przestrzenna
nalezy bra¢ cum grano salis. | u quattrocentystéw nie braklo usi-
lowan poéjscia wgtab, mamy kompozycje do Holdu Trzech Kréli, ktore
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z calym wysitkiem staraja sie pociagna¢ postacie od przedniego brzegu
sceny ku $rodkowi i wglab, ale widz zazwyczaj zatraca ni¢ przewod-
nia, majaca go prowadzi¢ w glab, t. zn ze obraz rozpada sie na po-
szczegoblne pasma. Jakie znaczenie maja wielkie kompozycje przestrzenne
Rafaela w Stanzach, pouczaja najlepiej freski Signorellego w Orvieto,
ktére podrozny oglada zazwyczaj przed przyjazdem do Rzymu. Signo-
relli u ktérego masa ludzka zamyka si¢ 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 cala pelnia swych postaci, uzmystawiaja, zdaniem mojem, najdo-
bitniej przeciwiefistwo dwdéch epok. Mozna p6j§é dalej i powiedzied,
ze w XV w. cale ujecie formy jest plaszczyznowe. Nietylko kompozy-
cja jest strefowa, i poszczegdlne figury pojete sa sylwetowo. Wyra-
z6w tych nie nalezy bra¢ w ich doslownem znaczeniu, atoli pomie-
dzy rysunkiem wczesnego a dojrzalego renesansu istnieje réznica,
ktérej nie mozna chyba inaczej okresli¢. Powoluje¢ sie jeszcze raz na
Ghirlandaja Narodziny Sw. Jana a w szczegd6InoSci na siedzace kobiety ?).
Czy nie mozemy powiedzie¢, ze malarz ubit tutaj na plasko figury na
plaszczyZnie? A teraz w przeciwieristwie do tego rzad stuzacych
w izbie poloznicy u Sarta; wszedzie dazy si¢ do wrazenia ruchu naprzéd
i wtyt w poszczegélnych czeSciach, t. zn. ze rysunek idzie za skro-
conemi a nie plaszczyznowemi widokami.

Inny przyklad: 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 géruje
w ruchu, ale tez ruch ten tak jest przedstawiony, ze wywoluje u widza
bezposrednio plastyczne wyobrazenia i odczuwa on posuniecie formy
naprzéd i wtyl. Pomijajac Swiatlo i cienie, wrazenie przestrzenne
wskutek przerwania réwni pionowej jest tutaj inne, a obraz plaski za-
stapiono fizycznie-trojwymiarowym, gdzie o§ glebi czyli wlasnie skro-
cony widok przychodzi w szerokiej mierze do glosu. Skréty byly juz
przedtem, i od samego poczatku widzi sie quattrocentystéw jak sie bie-
dza nad tym problemem, ale teraz jednym zamachem temat ten zostaje
tak gruntownie rozwiazany, ze mozna méwié o zasadniczo nowem uje-
ciu. Na wspomnianym wyzej obrazie Botticellego widzimy jeszcze wska-
zujacego Jana z typowym gestem Chrzciciela: jego ramig, ustawione
w plaszczyZnie rownolegle do widza, powtarza si¢ przez caly wiek XV,

) Por. Wélfilin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Miinchen 1015, 2 czesé:
Fliche u. Tiefe. Na str. 107 znajduje sie rozréinienie pomiedzy plaszczyzna prymi-
tywng a klasyczng. Ta ostatnia odznacza sie Scislejszym zwiazkiem 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 przelom stulecia, widzimy wszedzie usitowania wy-
zwolenia si¢ z tego plaszczyznowego stylu a z pomiedzy reprodukowa-
nych tutaj obrazéw, poréwnanie z Kazaniem $w. Jana u Ghirlandaja
i Andrea del Sarto najlepiej nam ten przewr6t uzmystawia (repr.
str. 162 i 163).

Skrét uchodzi w XVI w. za korong rysunku. Wszystkie obrazy
ocenia si¢ podlug niego. Albertinelli tak sobie obrzydzit te wieczna
gadaning o scorzo, ze wkoricu zamienil sztaluge na szynkwas, a we-
necki dyletant Ludovico Dolce poszediby za jego zdaniem: ze skréty sa
dobre tylko dla znawcéw, pocéz sobie tyle trudu niemi zadawaé? ?)
W Wenecji prawdopodobnie ogélnie panowalo takie zapatrywanie
i mozna przyznaé, ze tamtejsze malarstwo posiadalo w kazdym razie
juz dosy¢ $rodkéw do uszczes$liwienia oczu i moglo uwazaé za zby-
teczne gonienie za temi wdzigkami mistrzéw toskanskich. We florencko-
rzymskiem malarstwie jednakze wszyscy wielcy podjeli problem trze-
ciego wymiaru.

1) Ludovico Dolce, L'Aretino. Wiener. Quellenschriften, str. 62.
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Pewne motywy, jak np. ramie¢ wskazujace z obrazu, albo tez skrot
pochylonej twarzy en face pojawiaja si¢ réwnoczes$nie prawie wszedzie,
i statystyka tych motywéw nie bylaby pozbawiona interesu. Nie idzie
tutaj jednakze o poszczegélne kunsztyki, o zadziwiajace scorzi, zasad-
nicza jest ogdélna odmiana w projektowaniu przedmiotéw w plaszczyz-
nie i przyzwyczajenie oka do przedstawienia tréjwymiarowosci?).

3.

Rozumie si¢ samo przez sie, ze w tej nowe]j sztuce takze $wiatto
i cien musza odgrywa¢ nowa role. Nie ulega watpliwosci, ze przez
modelowanie daleko bardziej bezpos$rednio anizeli przez skréty osia-
gna¢ mozna wrazenie cielesno$ci i przestrzennosci. W istocie usito-
wania w obu tych kierunkach widzimy juz u Leonarda, teoretyczne
i praktyczne zarazem. To, co wedlug Vasarego bylo idealem miodego
artysty, «dar sommo relievo alle figure», to pozostalo nim przez cale
zycie. Rozpoczynalo sie od ciemnych tel, z ktérych maja wychodzié
figury, co jest zupelnie czem$ innem, jak zwykla czern podkladu, wcze-
sniej juz bedaca w uzyciu. Ona podnosi glebie cieni i wymaga w ob-
razie wyraznie silnych, ciemnych partyj, obok bardzo jasnych $wiatet ?).

Nawet taki szczegélnego rodzaju rysownik, jak Michat Aniol, prze-
chodzi ten proces rozwoju, i w trakcie rob6t w kaplicy Sykstyriskiej
mozna skonstatowac u niego stopniowane wzmocnienie cieniéw. Z po-
srod wiasciwych malarzy widzi sig, jak jeden po drugim szuka swego
szczeScia w ciemnych tlach i energicznie wybijajacych sie §wiatlach. Ra-
fael daje w swym Heljodorze przyklad, wobec ktérego nietylko jego
wilasna «Dysputa», ale i malowidta Scienne starych florentczykéw wy-
dawac¢ sie musialy plaskiemi, a ktéryz obraz oltarzowy quattrocenta
mogiby wytrzymaé sasiedztwo Fra Bartolommea z jego poteznem pla-
stycznem zZyciem? Sila jego fizycznego zjawiska i rozmach wielkich
nyz z cieniami sklepieni, musialty wéwczas wywiera¢ wrazenie, ktore
sobie dzisiaj z trudem tylko mozemy wyobrazié¢. Ogélne stopniowanie
reljefu musiato oczywi$cie pociagnaé za soba takze zmiane ram obrazu;
pozegnano si¢ z plaska pilastrowa rama quattrocenta z lekkiem zakoni-
czeniem, a zamiast niej przychodzi budowla z pél- i trzech ¢éwierci ko-
lumnami i cigzkiem nakryciem; lekkie dekoratywne traktowanie tych

1) Z tego powodu mozemy tutaj pominac eksperymenty takiego Uccella i i.
Wioskie krajobrazy zachowuja sie zreszta dziwnie rozmaicie wobec perpektywicz-
nych problemow. Nie jest to dzielem przypadku, ze sztuka Corregia wywodzi sie
z gérnych Wtoch.

1) Ksiega o malarstwie, Nr. 61. (81).
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przedmiotéw ustepuje na korzys§¢é wielkiej powaznej architektury, o czem
nalezaloby napisa¢ osobny rozdziat ).

Swiatlo i ciefi ida nietylko w stuzbe modelunku, ale wnet uznano
je nawet za bardzo cenne sily pomocnicze do wzbogacenia zjawiska.
Gdy Leonardo wymaga, aby jasnej stronie ciala dano ciemna oprawe
i naodwrdét, to mozna to ttumaczy¢ jako bedace z korzyscia dla wra-
zenia reljefu, atoli $wiatlo i ciefn sa obecnie wogéle w uzyciu, wedlug
analogji plastycznego kontrapostu. Nawet Michal Aniol poddat sie
urokowi czeSciowego ocienienia, o czem $wiadcza pdzniejsze postacie
mlodzieficéw na suficie Sykstyny. Sa przedstawienia, gdzie cala potowa
ciala zanurzona jest w cieniu, a motyw ten moze prawie zastapié pla-
styczne zréznicowanie ciatla. Venus Franciabigia nalezy tutaj (repr.
str. 225) a takze i mlodociany Jan Andrea del Sarto (str. 174). A po-
mijajac pojedyncze postacie i biorac pod uwage cala kompozycje,
te niezbedne momenta bogatej sztuki tem wiecej wpadaja w oczy.
Czem bylby Andrea del Sarto bez plam, ktére kaza wibrowaé kom-
pozycji, i jak bardzo dazy taki architektoniczny Fra Bartolommeo do
wywolania wrazenia malowniczych mas Swiatla i cieni. Gdzie ich niema,
jak np. w podmalowanym tylko szkicu §w. Anny Samotrzeciej, tam brak
jeszcze obrazowi wlasciwego oddechu. Zamykam ten rozdzial cytatem
z ksiegi Leonarda o malarstwie. Kto maluje tylko dla bezkrytycznego
ttumu, méwi on przy sposobnosci?), w tego obrazach bedzie tylko
niewiele ruchu, mato reljefu i niewiele skrétéw. Innemi stowy, u niego
artystyczna jako$¢ obrazu ocenia si¢ wedlug tego, jak dalece autor
odpowiedzial tym zagadnieniom. Ruch, skréty i zjawiska ciala sa jed-
nak wiasnie pojeciami, ktorych znaczenie dla nowego stylu sprébo-
wali§my tutaj wytlumaczy¢, a jezeli analizy dalej nie przeprowadziliSmy,
to niech zato odpowiada Leonardo.

4. JEDNOSC I KONIECZNOSC

Pojecie kompozycji jest dawnem i bylo rozstrzasane juz w XV w,,
ale w znaczeniu S$cistem jako uporzadkowanie cze$ci, majacych by¢
ogladanemi takze jako calo$¢, jest ono dopiero dzielem XVI w,, i to,
co niegdy$ uchodzilo za kompozycje, okazuje si¢ teraz jako zwykly
agregat, ktéremu brak wlasciwej formy. Cinquecento ujmuje nietylko

1) Nie wiem, wedlug jakich wzoréw odtworzone zostaly przed kilku laty ramy
szezytowe dwéch znanych obrazéw z epoki quattrocenta w Pinakotece Monachij-
skiej (Perugino i Filippino), wydaja mi sig¢ one zbyt poteine i architektoniczne.

?) Ksiega o malarstwie, Nr. 59/70.
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wieksze zwiazki i obejmuje szczegdly w stosunku do calosci, podczas
gdy dotychczas ogladano je z bliska kawalek po kawatku; mamy takze
powiazanie czgdci, konieczno$¢ polaczenia, wobec ktdrej quattrocento
robi wrazenie czego$ pozbawionego zwiazku i przypadkowego ?).
Co to znaczy, widocznem jest juz na jednym przyktadzie, gdy poréw-
namy kompozycje Wieczerzy Leonarda z Ghirlandajem. Tam jedna cen-
tralna posta¢ skupiajaca; towarzystwo mezczyzn, gdzie kazdy ma sobie
wyznaczona pewna role w calym zbiorowym ruchu; budowla, z kt6-
rej nie mozna wyja¢ ani jednego kamienia, tak aby calo§¢ nie wyszla
z réwnowagi. Tutaj suma figur, zbiegowisko bez prawidlowego na-
stepstwa i bez koniecznej liczby; mogloby ich by¢é mniej lub wiegcej,
kazda z nich moéglaby mie¢ takze inna postawe a widok zasadniczo
by si¢ nie zmienil.

W obrazie wotywnym przestrzegano zawsze porzadku symetrycz-
nego a sa takze obrazy Swieckiej natury jak Primavera Botticellego, ktére
przestrzegaja tego, aby da¢ Srodkowa postaé¢ i zachowaé réwnowage
pomiedzy obiema polowami. Ale wiek XVI nie mdgt si¢ tem bynajmniej
zadowolni¢; srodkowa postac jest tam taka sama, jak inne, calo$¢ jest
uszeregowaniem czesci, z ktérych kazda w przyblizeniu ma to samo
znaczenie. Zamiast faficucha takich samych cztonéw, wymaga sie teraz
zespolu ze zdecydowanym motywem gorujacym i podporzadkowaniem.
Zamiast koordynacji mamy subordynacj¢. Daje tutaj najprostszy przy-
kiad, obraz wotywny z trzema postaciami. W berliiskim obrazie Bot-
ticellego (ob. reprod. str. 265) mamy trzy osoby obok siebie, kazda
z nich jest elementem dla siebie a trzy takie same nyze ostatniego
planu przywodza na mys$l, Zze obraz moznaby rozlozy¢ na trzy czesci.
Przed klasyczna redakcja tego samego tematu u Madonny Andrea del
Sarto z r. 1517 (repr. str. 170), takie przypuszczenie wogdle nie ma
miejsca. Boczne postacie sa wprawdzie wciaz jeszcze czlonami, moga-
cemi same przez si¢ mieé takze jakie§ znaczenie, ale gérujace stano-
wisko Srodkowej postaci jest widocznem i zwiazek ich wydaje sig
nierozerwalnym. W obrazie historycznym bylo przejScie do nowego
stylu znacznie trudniejszem, anizeli w obrazach wotywnych, gdyz
w nich nalezalo naprzéd znaleZé¢ grunt dla centralnego schematu.
Nie braklo w tym wzgledzie usilowan u poéznych quattrocentystéw
a Ghirlandajo we freskach w S. Maria Novella okazuje si¢ jako jeden
z najuporczywszych; widzi sig, ze nie jest mu juz wygodnie ze sa-
mem przypadkowem ustawieniem figur obok siebie; przynajmniej

1) Por. Karl Birch-Hirschield, Die Lehre von der Malerei im Cinguecento.
Rom 1912,
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tu i éwdzie bierze sie z cala powaga do architektonicznych kom-
pozycyj, a jednak potem Andrea del Sarto ze swa historja Sw. Jana
u Scalzéw daje widzowi prawdziwa niespodzianke; usituje za wszelka
cene uniknaé przypadkowosci i osiagnaé wrazenie konieczno$ci, pod-
porzadkowuje takze oporne tendencje centralnemu schematowi. Zaden
z artystéw nie pozostaje w tyle, az do pogmatwanych scen maso-
wych w rzezi niewiniatek przenika prawidlowy porzadek (Daniele
da Volterra, Uffizie), a nawet historje takie jak oczernienie Apellesa,
wymagajace catkiem widocznie rozwiniecia wzdluz, przetworzone sa
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 reguly te sie znowu rozluZniaja, i w interesie zywszego
wrazenia prawidla zjawiska czesSciowo beda zakryte, tego tutaj nie
moge dalej wyjasnia¢. Freski Watykanskie zawieraja znane przyklady
zniesionej symetrji, w granicach stylu jeszcze catkiem tektonicznego.
Trzeba jednakze wyraznie powiedzie¢, ze zaden artysta, ktéry nie prze-
szedt przez kompozycje surowej reguly, nie moégt nalezycie korzystac
z tej swobody. Tylko na podlozu silnie rozpigtych poje¢ formy, byto
mozliwem doprowadzi¢ do tego, by cz¢sciowe 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 tréjkat rownoramienny, a ten geometryczny stosunek, narzucajacy si¢
bezposrednio widzowi, odréznia to dzielo tak przedziwnie od wszyst-
kich innych wspdlczesnych. Doznajemy wrazenia dobrodziejstwa zwar-
tego ukladu, w ktérym grupa jako calo$¢ wystepuje jako co$ koniecz-
nego, a gdzie poszczegdlne figury w swym swobodnym ruchu jednak
nie doznaja zadnego uszczerbku. Tym samym torem porusza si¢ Peru-
gino ze swa Pieta zr. 1495, dla ktérej nie znajdujemy zadnego odpo-
wiednika ani u Filippina, ani u Ghirlandaja. Wreszcie Rafael w swych

1) Przy tej sposobnosci mozna przytoczy¢ takze pewien motyw perspektywiczny.
Quattrocento szuka tu i éwdzie uroku w tem, aby punkt zbieznosci linij umiescic
bez 7adnego 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 niemife, Polaczenie wolnego pojecia malarskiego i obrazowego. malarstwa
gérno-wloskiego ze szczegdlnie naukowo nastawionym duchem Mantegni, ttumaczy
nam to, ze ten artysta wyprowadza punkt zbiegu nawet poza plaszczyzne obrazu.
(Freski w kaplicy Eremitéw w Padwie).
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Basaiti. Meczeiistwo sw. Piotra meczennika

florenckich grupach Maryj, wyrobit sie na najsubtelniejszego budowni-
czego. | tutaj nieprzerwanie idzie przemiana od ukladu regularnego
do pozornie nieregularnego. Réwnoboczny tréjkat staje sie nieréwnym
a w symetrycznych systemach osi nastepuje przesuniecie, ale jadro
dzialania pozostaje tem samem, a nawet w grupie zupelnie atekto-
nicznej mamy wrazenie czego$ koniecznego. | w ten sposéb znajdu-
jemy droge do wielkich kompozycyj swobodnego stylu.

U Rafaela jak i u Sarta mamy obok tektonicznego schematu
wolna rytmiczna kompozycje. W dziedzificu Annunziaty mamy obraz
Narodzin NP. Marji obok surowych opowiadari o Cudach a w arasach
widzimy Ananjasza bezposrednio obok polowu ryb lub powolania
§w. Piotra. Nie jest to bynajmniej cierpiana tylko stara moda, ten
styl swobodny jest czem$§ zupelnie innem, anizeli dawniejszy brak
prawidel, gdzie wszystko mogloby by¢ réwnie dobrze inaczej przed-
stawione. Moznaby tutaj uzy¢ tak silnego wyrazenia, aby zaznaczy¢
przeciwiefistwo. Wiek XV w rzeczywistoSci nie posiada nic takiego,
co, chocby tylko w przyblizeniu, posiadalo charakter czego$ nie daja-
cego si¢ odmieni¢, jak grupa w Polowie ryb Rafaela. Figur nie trzyma
tutaj razem zadna architektonika, a pomimo tego tworza one bez-
wzglednie zwarty twér. | takiemi sa — chociaz w mniejszym stop-
niu — takze figury u Sarta w Narodzeniu NP. Marji, wszystkie ze-
brane razem pod jeden strychulec, a calo$¢ linji ma przekonywujaca
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rytmicznakonieczno$§¢.Aby
ten stosunek catkiem do-
ktadnie wykazaé, niech mi
wolno bedzie przytoczy¢
jeden szczegdt z weneckiej
sztuki, gdzie rzeczy dla na-
szych obserwacyj szcze-
gdblnie korzystnie si¢ ukla-
daja. Mam na myséli histo-
rje meczeristwa $w. Piotra
meczennika namalowang
raz przez quattrocentyste?),
obecnie w Londyriskiej Ga-
lerji, a powtérnie 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 tamta;
jeden zostaje przebity na
prawo,druginalewo.Tizian
wyszed! z zalozenia, ze nie
mozna obok siebie przed_ Tizian. Meczefistwo §w. Piotra meczennika
stawia¢ dwoch podobnych

scen. Powalenie Piotra musi by¢ gléwnym motywem, ktéremu nie mozna
robi¢ konkurencji. Wypuszcza wiec z gry drugiego morderce i traktuje to-
warzysza tylko jako uciekajacego. Ale r6wnocze$nie podporzadkowuje go
gtéwnemu motywowi, bierze go w ten sam zwiazek ruchowy i wzmac-
nia, idac dalej za tym kierunkiem, rozmach uderzenia. Jakby jaki$
odfamany kawalek, pedzi go w te strone, gdzie nastapit upadek $wie-
tego. W ten sposcb, z elementu przeszkadzajacego i rozpraszajacego,
stal si¢ nieodzownym czynnikiem wrazenia. Jezeli chcemy okreslic
ten postep filozoficznemi pojeciami, mozemy powiedzieé, ze rozwdj jest

') Przypisywanie tego obrazu Giovanniemu Belliniemu zostalo juz dzisiaj
powszechnie porzuconem. Ostatnio Jacobsen przypisal go Basaitiemu (Rep.
XXIV. 341).
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takze tutaj zcatkowaniem
i zrézniczkowaniem. Kazdy
motyw powinien pojawic
sie tylko raz jeden, dawniej-
sza jednorodno$¢ czes$ci ma
by¢ zastapiona r6znorodno-
| Scig, a réwnocze$nie zréz-
niczkowanie spaja sie w jed-
na calos¢, gdzie nie moze
brakowa¢ zadnej czesci, bo-
by calo$¢ odrazu sie rozle-
ciata. Te istote klasycznej
# sztuki przeczul juz L. B. Al-
o Dberti, gdy, w czesto cyto-
wanem zdaniu, okre§la do-
skonalo$¢ jako stan, gdzie
najmniejsza czes¢ nie moze
y dozna¢ zmiany, bez zama-
cenia piekna calosci, ale
& u niego mamy tylko stowa,
tutaj za§ widoczne pojecie.

Jak Tizian w takiej
kompozycji wciaga wszel-
kie akcesorja do podnie-
sienia gléwnego wrazenia, poucza nas zuzytkowanie motywu drzew.
Podczas gdy w dawniejszym obrazie las sam dla siebie jest czems,
Tizian wciaga drzewa w ruch, one takze przezywaja akcje i w ten
nowy sposoéb nadaja zdarzeniu wzniosto$¢ i energje. Gdy w XVII w.
Domenichino, w najczystszem oparciu sie o Tiziana, powtérzyl to samo
opowiadanie w znanym obrazie Pinakoteki Boloriskiej, bylo juz od-
czucie tej calej artystycznej madrosci przytepione. Zbytecznem jest
szczegOlniej podkreslad, ze zuzytkowanie krajobrazowych tet w zwiazku
z figuralnemi przedstawieniami, bylo tak samo znanem w Rzymie
cinquecenta, jak i w Wenecji. Jakie znaczenie ma krajobraz w Ra-
faela «Polowie ryb», juzeSmy rozstrzasali, w nastepnym kobiercu <«Po-
wolania» mamy to samo widowisko. Szczyt szeroko rozciagnietej
linji pagérkéw przypada wlasnie na przeciecie grupy, i w ten sposéb,
delikatny ale dobitny wydobywa uczniéw, jako mase sama dla siebie,
w przeciwienstwie do samego jednego Chrystusa (repr. str. 115). Jezeli
mi za§ wolno siggnaé jeszcze raz do przykladu weneckiego, to przy-
toczylbym Sw. Hieronima Basaitiego (Londyn) w poréwnaniu z Ti-

Basaiti. Sw. Hieronim
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zianataka sama postaci (Brera), gdzie
przeciwiefistwo pojecia w dwoch
epokach wystepuje z calg pozadana
wyrazisto§cia. Tam krajobraz, ktéry
sam dla siebie ma co$§ znaczy¢,
i w ktorym Swiety jest umieszczony
bez jakiegokolwiek koniecznego
zwiazku, tutaj przeciwnie postac i li-
nja gor juz od samego poczatku ra-
zem pomyS$lane, ostre lesne zbocze,
podkreslajace poteznie ruch do gory
postaci pokutnika, ktéry go formal-
nie porywa w zwyz, scenerja, ska-
zana tak dobrze na ten okreSlony
sztafaz jak i odwrotnie.

I powoli przyzwyczajono si¢
nie uwaza¢ architektonicznych tet
za dowolne zbogacenie obrazu,
wedle zasady im wigcej tem lepiej,
lecz i tutaj zwyciezaja konieczne
stosunki. Zawsze istnialo odczucie, ‘
ze przez architektoniczne otocze- e, e
nie mozna podnie$¢ godnos¢ ludz-
kiego zjawiska, ale najcze$ciej strona architektoniczna wyrasta ponad
gtowe ludziom. Wspaniale architektury Ghirlandaja sa za bogate, aby
mogly da¢ korzystna oprawe jego postaciom, a gdy idzie o prosty przy-
klad figury w nyzy, zadziwiajacem jest, jak quattrocento nie umialo
stworzyé pozadanych kombinacyj. Filippo Lippi posuwa sie¢ tak daleko
w odrebnem traktowaniu poszczegéinych postaci, ze jego siedzacy Swigci
(Uffizi) nawet nie sa w zgodzie z nyzami tylnej $ciany — jest to pokaz
przypadkowosci, ktéra dla cinquecenta musiala si¢ wydawac nieznosna.
Widocznie szuka on bardziej uroku w niepokoju, anizeli w godno$ci.
Jakzez inaczej umial Fra Bartolommeo nada¢ swym bohaterom znamie
wielko$ci przez przeciecie nyzy ku gérze — §wiadczy o tem Zmartwych-
wstanie w Palazzo Pitti. Zbytecznem byloby powolywac sie¢ na liczne
inne przyktady efektéw budowlanych cinquecenta, gdzie architektura
wystepuje jako wyraz potegi samych przedstawionych osobistosci.

Méwiac za$ o ogblnej woli do zwiazania z soba czesci calej kom-
pozycji, natykamy si¢ 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
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architekta przedsionka Zakrystji s. Spirito we Florencji za to, ze linje po-
dziatlu sklepienia nie schodza si¢ z osiami kolumn '). Krytyke te moznaby
powtérzy¢ na wielu innych miejscach. Brak linji przechodnich, traktowa-
nie kazdej czesci z osobna, bez wzgledu na jednolitos¢ calego wrazenia,
jest jedna z najbardziej uderzajacych wiasciwosci sztuki quattrocenta.

Z chwilg gdy architektura wychodzi poza beztroska ruchliwo$é
swego wieku mlodzieniczego i staje si¢ meska, odwazona i powazna,
bierze cugle w rece we wszystkich sztukach. Cinquecento pojmuije
wszystko sub specie architecturae, Plastyczne figury na pomnikach
maja swoje wyznaczone miejsce; sa obramowane, ujete i polozone —
tutaj nic nie moze by¢ przesunigtem i zmienionem ani nawet w my-
§lach; wie sig, dlaczego kazda czgs¢ wiasnie tutaj jest potozona, a nie
cokolwiek wyzej lub nizej. Powoluje sie tutaj na moje wywody o Ros-
selinie i Sansovinie na str, 69. W malarstwie jest tak samo. Gdzie ono
wystepuje w $ciennej technice w zwiazku z architektura, ma ona zawsze
pierwszy glos. Na jaka dziwng swobode pozwala sobie jeszcze Filippino
we freskach w S. M. Novella! Wysuwa podloge swej sceny naprzéd,
tak, ze postacie stoja czeSciowo przed licem Sciany i pozostaja w bardzo
dziwnym stosunku z rzeczywistemi czlonami architektonicznemi brze-
géw. 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 nig. Zaden
cinquecentysta nie bylby si¢ odwazyl na co§ podobnego; dla malar-
stwa bylo to zalozeniem samo przez si¢ rozumiejacem sig, ze ma szukac
swej przestrzeni w glebi Sciany i w obramieniu musi dokladnie po-
wiedzie¢, jak sobie wyobraza wejscie na sceng ?).

Oprécz tego wystepuje ujednolicona architektura z takiem samem
zadaniem jednosci wobec obrazéw $ciennych. Juz Leonardo byl zdania,
ze nie uchodzi malowac obrazu nad obrazem, jak to widzimy u Ghirlan-
daja w malowidlach chéru, gdzie réwnoczesnie zagladamy jakgdyby do
réznych pieter domu ?). Nie bylby on tez cierpial, aby malowa¢ dwa
obrazy obok siebie na Scianach chéru lub zakrystji. Niemozliwa za$ jest
droga, ktéra poszedl Ghirlandajo w stykajacych si¢ ze soba obrazach

1) Vasari 1V, 513 (Vita di A. Contucci), gdzie interesujaca jest takie obrona
architekty.

?) Gdy Massaccio tutaj juz zupelnie jasno postepowal, w dalszym przebiegu
stulecia zrozumienie, tego tak dalece sig zaciemnilo, Ze mozliwem bylo zetknie-
cie sie pozbawionych ram obrazow w katach. Byloby interesujacem przedstawié
kiedy§ w calodci architektoniczne traktowanie obrazéw Sciennych. Poréwn. Hans
Hildebrandt, Wandmalerei, ihr Wesen u. ihre Gesetze. Stuttgart u. Berlin 1920,

%) Ksiega o malarstwie Nr. 119 (241). Do istoty barokowego malarstwa,
Sciennego 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 oddzielajacym, a pomimo tego kazdy z tych
obraz6w ma swa odrebna perspektywe i to nawet nie jednakowa.

Dazenie do zamalowywania jednolitych plaszczyzn w sposéb
jednolity jest powszechnem w XVI w. ale teraz podjeto takze i wyi-
szy problem zharmonizowania wypelnienia Sciany z przestrzenia, tak
7ze dobrze pod wzgledem przestrzeni skomponowany obraz, zdaje si¢
by¢ jakgdyby stworzonym dla sali lub kaplicy, w ktérej si¢ znajdowal,
i jedno musiato sie drugiem ttumaczy¢. Gdzie to osiagnieto, tam po-
wstaje rodzaj muzyki przestrzennej, wrazenie harmonji, nalezace do
najwyzszych wyrazéw wrazenia, sztukom pigknym wlasciwych.

MéwiliSmy juz, jak malo wiek XV dazyt do jednolitego trakto-
wania przestrzeni i jak kazda czeS¢ na swem miejscu odszukiwal. Uwagi
te mozna takze rozszerzy¢ na wigksze przestrzenie, jak place publiczne.
Zapytajmy si¢ np., jak sa ustawione wielkie posagi konne Colleoniego
i Gattamelaty i czyby dzisiaj znalazl sig taki odwazny, aby je postawit nie-
zaleznie od osi gléwnych placu lub kos$ciota. Nowozytny poglad repre-
zentuja dwaj konni ksigzeta Giovanniego da Bologna we Florencji, ale
w taki sposéb, zeby$Smy si¢ jeszcze niejednego mogli od nich nauczy¢ ).

Wreszcie w najwiekszym rozmiarze wystepuje jednolite ujecie
przestrzeni tam, gdzie budowla i krajobraz pojete sa z jednego punktu
widzenia. Nalezaloby wspomnie¢ o willach i ogrodach, o obramieniu
wielkich widokéw i t. p. Barok przejat te zagadnienia w stopniu
wzmozonym, a kto np. raz patrzat sie¢ z wielkiej terasy, nieporéwnanie
wspaniale polozonej Villa imperiale pod Pesaro, ku gérom w strone
Urbina, gdzie caly krajobraz podporzadkowany jest zamkowi, ten
otrzyma wrazenie o wielkiem spojrzeniu renesansu, nie zaciemnione
nawet przez kolosalne dyspozycje p6zZniejszych czasow.

Istnieje pojecie o historji sztuki, ktére w sztuce nie widzi nic innego,
jak tylko «przettumaczenie zycia» (Taine) namowe obrazéw, i ktére usiluje
wyttumaczy¢ kazdy styl jako wyraz panujacego nastroju czasu. Kt6zby
zaprzeczyl, ze jest to plodne zapatrywanie, ale ono prowadzi tylko do
pewnego punktu, moznaby prawie powiedzie¢ tylko tam, gdzie sztuka sig

tez odwrotna tendencja. To co w XV w. jest w kazdym razie wyjatkiem, wobec
zmienionych poje¢ o przestrzeni w stylu barokowym, staje sie prawidiem. (Por.
Mantegni fresk na suficie w Camera degli Sposi w Mantui i Bacciecia freski na
sklepieniu w koSciele Gesit w Rzymie). Przyklady skromniejszych przecig¢ 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 gérnowloskich.
1) Por. A. E. Brinckmann, Platz u, Monument, Berlin 1912, str. 8,
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zaczyna. Kto si¢ trzyma tylko tematéw w dziele sztuki, temu to zupelnie
wystarczy, ale skoro tylko chcemy mierzy¢ rzeczy miara wartosci arty-
stycznej, musimy siegna¢ do momentéw formalnych, pozbawionych
w sobie wyrazu i nalezacych do rozwoju czysto optycznego rodzaju.

Tak wigc quattrocento i cinquecento sa pojeciami stylowemi,
ktére tematowa charakterystyka nie dadza si¢ zalatwi¢. Zjawisko ma
podwdéjne korzenie i wskazuje na rozwoj artystycznego patrzenia, nie-
zawislego w istocie ani od szczegdlnego usposobienia, ani od szcze-
golnego ideatu pigkna. Wielki gest cinquecenta, jego pelna umiaru
postawa i jego przestrzenne mocne pigkno, charakteryzuja nastroje 6w-
czesnej generacji, ale wszystko to, co powiedzielismy o wyjasnieniu
zjawiska obrazowego, o wymaganiu wyksztalconego oka pod wzgle-
dem coraz bogatszych i pelnych tresci zapatrywar, az do owego zla-
nia si¢ czesci w konieczng jednos¢, to s3 momenta formalne, ktérych
nie mozna wyprowadzi¢ z nastrojow tych czaséw.

W tych formalnych momentach tkwi klasyczny charakter sztuki
cinquecenta. ldzie tutaj o rozwoje powtarzajace sie wszedzie, o przej-
$cie formy w sztuce: czem Rafael wybiega ponad starsza generacje,
jest tem samem, co wobec zupelnie innych zagadniefi, czyni takiego
Ruysdaela klasykiem wsréd holenderskich malarzy krajobrazu.

Nie chcieliSmy przez to bynajmniej wypowiedzie¢ sie za forma-
listyczna ocena sztuki: aby diament mdgt -zablysnaé, potrzeba do tego
w kazdym razie $wiatla.

Bronzino. Sw. Rodzina
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