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PROBLEMATYKA ATRYBUCIJI A POLITYKA WYSTAWIENNICZA MUZEOW

WPROWADZENIE

Juz dos¢ dawno problematyka, metodologia i praktyka tradycyjnego znawstwa (ang. connoisseurship),
jak réwniez jego dzieje, zostaty w historii sztuki odsunig¢te na dalszy plan w nauczaniu uniwersyteckim
i w publikacjach! na korzys¢ bardziej teoretycznych metod badawczych (ikonograficznych, socjologicznych
czy kulturowych). Zapewne wptyneta na to nie zawsze chlubna tradycja ,,koneserstwa”, majacego zywe
zwiazki z rynkiem sztuki. W kazdym razie, dzis uwaza si¢ t¢ dawna galaz historii sztuki za ,,mechanicy-
styczng, subiektywna, oszukanczg, skorumpowang, romantyczna, elitarystyczna, a nawet nieistotng™?2. Tra-
dycyjne znawstwo stara si¢ zastapic ,,nowe znawstwo” (new connoisseurship), nazywane rowniez, by¢ moze
nie zupelne adekwatnie, ,,technologiczng historig sztuki” (technical art history)’. Jest to bowiem metoda
interdyscyplinarna, ktéra ma szerokie pole dziatania. Opiera si¢ na najnowoczesnieszych badaniach techno-
logicznych — a wigc na wspdtpracy historykow sztuki z konserwatorami i naukami $cistymi — w celu nie
tylko atrybucji, autentycznosci czy datowania obrazow, ale zrozumienia procesu powstawania dziela sztuki

!'W ostatnich latach ukazafo si¢ zaledwie kilka anglojezycznych publikacji ksiazkowych cafkowicie po$wigconych
problematyce lub dziejom tradycyjnego znawstwa (wytaczajac zawsze popularng tematyke fatszerstw): C.B. Scalle n, Rembrandt,
Reputation and the Practice of Connoisseurship, Amsterdam 2004; The Expert versus the Object, Judging Fakes and False
Attributions in the Visual Arts, ed. R.D. Spencer, Oxford 2004; J.H. B e c k, From Duccio to Raphael: Connoisseurship in Crisis,
Florence 2006; Art Market and Connoisseurship; 4 Closer Look at the Paintings by Rembrandt, Rubens and their Contemporaries,
eds. A. Tummers, K. Jonckheere, Amsterdam 2008. Na temat fatszerstw warto zasygnalizowa¢ z ostatnich lat: A. Briefel,
The Deceivers: Art Forgery and Identity in the Nineteeth Century, Ithaca N.Y., London 2006; Scientific Investigation of Copies,
Fakes and Forgeries, ed. P. Craddock, Oxford 2009. W Polsce problematyka atrybucji zajmuja si¢ J. Miliszkiewicz,
M. Morka, Kolekcja Porczynskich — genialne oszustwo?, Warszawa 1993; K. P o mian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz — Wenecja
XVI-XVIII wiek, ttam. A. Pienk o s, Warszawa 1996; M. M o rk a, Kolekcja im. Jana Pawla II: Kompromitacja Kosciola i panstwa,
Warszawa 1999; Falsyfikaty dziel sztuki w zbiorach polskich. Materialy migdzynarodowej konferencji naukowej zorganizowanej
21-22 V 1999 r. przez Instytut Archeologii Uniwersytetu Warszawskiego, Oddzial Warszawski Stowarzyszenia Historykow Sztuki
i Zamek Krolewski w Warszawie, red. J. Miziotek, M. Morka, Warszawa 2001; R. Kasperowicz, Berenson i mistrzowie
odrodzenia: przyczynek do postawy estetycznej Bernarda Berensona, Krakow 2001; Serenissima: swiatlo Wenecji: dziela mistrzow
weneckich XIV-XVIII wieku ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie w $wietle nowych badan technologicznych, historycznych
i prac konserwatorskich. Katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, pazdziernik—grudzien 1999, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, styczen—luty 2000, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, marzec—maj 2000. W Bibliotece Narodowej w Warszawie odbyta
si¢ Miedzynarodowa Konferencja Falszerstwa sztuki. Teoria — praktyka — rynek — prawo, 18-20 X1 2009.

2 R. Offner, 4 Discerning Eye: essays on Early Italian Paintings, ed. A. Ladis , Pennsylvania 1998, s. viii.

3 G. Bastek, Znawstwo — dzieje i metoda, ,Jkonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego”, 10,
1996, s. 35-50 (tam wczesniejsza literatura). Z literatury anglojezycznej m.in.: D. B om fo rd, Introduction, [w]: Looking through
Paintings. The Study of Painting Techniques and Materials in Support of Art Historical Research, ed. E. Hermens, Leiden 1998,
s.9-12; JRJ.vanAsperende Boer, Some Reflections upon the Impact of Scientific Examination on Art Historical Research,
[w:] ibidem, s. 13—-17.
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od strony materialnej i tworczej, jak réwniez funkcjonowania warsztatow dawnych mistrzow (z uwzgled-
nieniem wspotpracy uczniow) oraz historycznych praktyk malarskich. Bierze rowniez pod uwage materialne
zmiany w dziele sztuki, zachodzace pod wpltywem czasu (przycigcia, zniszczenia, zmiany koloréw) oraz
interwencje konserwatorskie (przemalowania, retusze). W kwestiach samych atrybucji badania technolo-
giczne sa wazne, ale rzadko decydujace, jak wykazaty wieloletnie i kosztowne badania Rembrandt Research
Project prowadzone od 1968 r.* Wiele zalezy rowniez od interepretacji wynikow, ktora, tak jak samo znaw-
stwo, nie jest wolna od subiektywizmu.

Mimo braku popularnosci tradycyjnego znawstwa jako dyscypliny w dzisiejszej historii sztuki, nadal
dokonuje sie nowych atrybucji i odkry¢ (cho¢ sg za rzadko publikowane), ktore wywieraja wptyw na ksztalt
wspotczesnego muzealnictwa. W ostatnich latach przypisano Rubensowi sporo nowo odkrytych dziet (i to
wecale nie na podstawie badan technologicznych, ale stylistycznych i historycznych), gloéwnie z jego weze-
snego okresu po powrocie z Wioch w 1608 r., ktore sprzedawano na swiatowych aukcjach za rekordowe
ceny’. Cze$é obrazow zakupily znane muzea, jak National Gallery w Londynie.

Obraz Samson i Dalila (olej, deska debowa naklejona na plyte stolarska, 185 x 205 cm, okoto 1609-
-1610, National Gallery, Londyn, inv. no. NG 6461), przypisany Rubensowi w 1929 r. przez niemieckiego
rubensologa Ludwiga Burcharda, zostat zakupiony przez muzeum na aukcji Christie’s w roku 1980, za rekor-
dowg wowczas sume 2,5 min funtéw (il. 1). Pogtebiona analiza dzieta (w tym wynikéw technologicznych)
zapoczatkowala moje szersze badania nad atrybucjami Rubensa, szczegélnie z jego wezesnego okresu, okoto
1609 r. Ich owocem byta moja rozprawa doktorska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Juliusza Chroscic-
kiego, zatytutowana Rubens and Connoisseurship; on the problems of attribution and rediscovery in British
and American collections (late 19"-20" century) [Rubens i znawstwo; o problemach atrybucji i odkry¢
w kolekcjach brytyjskich i amerykanskich (od korica XIX do XX wieku)]°.

Oryginalne dzieto Rubensa, Samson i Dalila, odnotowano po raz ostatni w 1640 r. w kolekcji Nicolaasa
Rockoxa, wielokrotnego burmistrza Antwerpii, a po jej sprzedazy w 1641 r. $lad po nim zagingt na 300 lat.
Obraz o tym samym temacie znajdowat si¢ od okoto roku 1700 w zbiorach znawcy i kolekcjonera obrazow
Rubensa, Johanna Adama Andreasa I, ksigcia Liechtenstein w Wiedniu, przypisany jego nasladowcy Janowi
van den Hoecke’. Ten obraz sprzedano w 1881 r. w Paryzu. Samson i Dalila zostat ponownie odkryty w sto-
licy Francji w roku 1929, przypisany Rubensowi przez Ludwiga Burcharda, i sprzedany do prywatnej kolek-
cji milionera z Hamburga, skad po latach trafit do National Gallery.

Juz wkrétce po zawieszeniu obrazu w galerii nieoficjalnie zacze¢to wyraza¢ watpliwosci co do jego
autorstwa. Pierwsze pisemne zarzuty przeciwko atrybucji zostaty sformutowane w latach 80., gtéwnie
przez artystow malarzy przy udziale greckiej badaczki Euphrosyne Doxiadis. Poparta je réwniez brytyj-
ska organizacja ArtWatch UK kierowana przez Michaela Daleya, zajmujaca si¢ monitorowaniem dziet
sztuki w muzeach. Obraz stat si¢ przedmiotem wieloletniej dyskusji na tamach brytyjskiej i europejskiej
prasy. Na poczatku lat 90. takze ja zajetam si¢ problematyka tego obrazu, podkreslajac jego niescistosci
historyczne i stylistyczne, a zwlaszcza dos¢ zasadnicze rdéznice migdzy historycznie odnotowanym ory-
ginatem Samsona i Dalili z Antwerpii (w kilku kopiach) a dzielem z Londynu. Rezultaty moich badan
zostaly rozpropagowane w roku 1997 przez ,,The Sunday Times”, ,,Welt am Sonntag”, jak réwniez przez
inne tytuty prasy europejskiej®. Owczesny dyrektor National Gallery, Neil MacGregor, przyznat wtedy na
tamach ,,Timesa”, ze ,,nowe dowody sa godne szacunku i badaczka zadaje istotne pytania, na ktdére nie

4J.Bruyn, B. Haak, SH. Levie, PJJ. Thiel, E. vande Wetering, 4 Corpus of Rembrandt Paintings, vol. 1-3,
The Hague—Boston-London 1982-1989; E. van de Wetering, M. Franken, PG.T. Broekhoff [et al.], 4 Corpus of
Rembrandt Paintings, vol. 4, Dortrecht-Boston—-London 1998.

5 Z nowych atrybucji Rubensa mozemy wymienié Sgd Parysa (przypisany 1966), Christie’s, Londyn 1966, obecnie w National
Gallery w Londynie; Samson i Dalila (przypisany 1929), Christie’s, Londyn 1980, obecnie w National Gallery w Londynie; Sciecie
sw. Jana Chrzciciela, aukcja w Fontainebleau 1987, jako ,,warsztat Rubensa” (przypisany Ch. Bailly), aukcja Sotheby’s New York
1998, obecnie prywatna kolekcja Las Vegas, USA; RzeZ niewinigtek (przypisany 2001), Sotheby’s, Londyn 2002, obecnie kolekcja
lorda Thomsona, Art Gallery of Ontario w Toronto; Polowanie na dzika kaledornskiego (przypisany 2006), aukcja Paryz 2006 jako
nasladowca Rubensa”, obecnie w J. Paul Getty Museum w Los Angeles.

6 Uniwersytet Warszawski, 2009.

7 Przynajmniej od czasu pierwszego zachowanego katalogu kolekcji z 1767 r.

8 W.Januszczak, 4 Rubens or a costly copy?, ,,The Sunday Times”, 5 X 1997 (pierwsza strona ,,Culture”); J. Harlow,
W. Januszczak, National’s €40m could be fake, ibidem, ,,News”, s. 8; K. von Nagy, Beriihmtes Rubens — Gemdlde eine
Fiilschung?, ,,Welt am Sonntag”, 9 XI 1997 (pierwsza strona dodatku ,,Kultur”).



SAMSON I DALILA RUBENSA 191

1. Peter Paul Rubens, Samson i Dalila, olej, deska, 185 x 205 cm, ok. 1609-1610. Londyn, National Gallery, inv. no. NG 6461
© The National Gallery, London. Fot. dzigki uprzejmosci muzeum

mam tatwych odpowiedzi”, ale zaznaczyl, ze ,,stoimy za Samsonem i Dalilg jako za autentycznym, choc
nietypowym Rubensem™.

Niejasne pochodzenie i przypisanie obrazu Rubensowi ujawnia problem atrybucji na rynku sztuki,
zwigzany z wystawianiem certyfikatow autentyczno$ci przez znanych historykdw sztuki, szczegdlnie
w 1. pol. XX w. Szczegotowe przebadanie licznych atrybucji Ludwiga Burcharda wykazato, ze wiele
z nich zostato negatywnie zweryfikowanych przez nowoczesne znawstwo. Wstepna lista zawierata co naj-
mniej kilkadziesigt (ponad 75) odpisanych Rubensowi obrazow!? i zapewne ich liczba bedzie nadal rosta.
Badania nad atrybucjami Burcharda byly komentowane w 2006 r. w , Timesie”, w brytyjskim kwatral-
niku ,,ArtWatch UK”, w prasie amerykanskiej — ,,The News & Observer”!!, jak rowniez w przedrukach
w Hiszpanii, Chinach, Rosji i Australii. Celem ponad dziesigcioletnich badan byto przedstawienie

“Harlow,Januszczak, op. cit, s. 8.

10 Wiekszo$¢ z odpisanych Rubensowi obrazéw zostata rowniez odnotowana w Corpus Rubenianum. Burchard byt aktywnym
atrybucjonista (certyfikaty, czasem wystawiane wspolnie z Gliickiem, Hofstede de Groot i von Bode) i wspotpracowat z licznymi
galeriami i domami aukcyjnymi w Berlinie, a od 1937 r. w Londynie. Wiele jego obrazéw trafito pozniej do Ameryki.

'D. Alberge, My, what a fabulous Rubens. Is it real?, ,The Times”, 1 IV 2006; K. Pisarek, The Samson and Delilah
— a question of attribution, ,,ArtWatch UK Journal”, 21, spring 2006, s. 6-16; C. Jarvis, A4 change of Art; New generation



192 KATARZYNA KRZYZAGORSKA-PISAREK

1 zweryfikowanie mechanizméw atrybucyjnych oraz ich konsekwencji dla muzealnictwa. Chodzito o wyka-
zanie, ze nawet wspolczesne atrybucje zbyt rzadko opieraja si¢ na faktach historycznych i na analizach
technologicznych. Za czgsto w naukowych publikacjach z historii sztuki miaty i nadal maja miejsce arbi-
tralne 1 subiektywne rozumowania, naciggane domniemania i domysty, a ewentualne watpliwosci bywaja
przemilczane.

W londynskiej bibliotece Witt Library'?, specjalizujacej si¢ w dokumentacji fotograficznej $wiatowego
malarstwa, natrafimy na znaczne liczby kopii, powtdrzen i nasladownictw przypisywanych w przesztosci
wielkim mistrzom, takim jak Rubens, Rembrandt i inni. Malowidto Samson i Dalila jawi si¢ jakby wierz-
chotkiem ogromnej goéry lodowej watpliwych atrybucji, szczegdlnie z lat 20. i 30. XX w. Podobne kontro-
wersyjne atrybucje z przesztosci zostaly odnotowane przez stare katalogi aukcyjne i budzace zasadnicze
watpliwosci certyfikaty autentycznosci (czgs¢ z nich do wgladu w Witt Library), wystawiane przez znanych
ekspertow, takich jak Ludwig Burchard, Wilhelm von Bode, Wilhelm Valentiner, Hofstede de Groot, Abra-
ham Bredius i inni. W ten sposob obrazy zostaty wiaczone do obiegu antykwarycznego, kolekeji prywatnych,
a cze$¢ nawet do najwazniejszych swiatowych muzedw, tak jak stato si¢ w wypadku londynskiej National
Gallery. Szczegdlnie aktywne na rynku byty w latach 20. i 30. firmy Knoedler, Sedelmeyer, Van Diemen
1 Benedict, Rothman, Koetser, Kleinberger, Bohler, Matthiesen, Cassirer i Goudstikker. Spora grupa stab-
szych obrazow trafita do Ameryki, a czes$¢ z nich zostata pdzniej odpisana wielkim mistrzom. Przesledzenie
historii kilku amerykanskich kolekcji muzealnych pod katem zmienionych atrybucji wykazato, ze byto wiele
takich przypadkow'3.

Watpliwe przypisania zainicjowaty moje dalsze badania nad historia, teorig i mechanizmami znaw-
stwa'4, jak rowniez czesto niechlubna tradycja zwigzang z rynkiem sztuki. W ich zakres weszta dawna kry-
tyka znawstwa z uwzglednieniem problemu certyfikatow autentycznosci, a takze mechanizmy rynku sztuki
w Wielkiej Brytanii i w Ameryce Potnocnej, ze szczegélnym uwzglednieniem dziet Rubensa w Ameryce!>.

Zainteresowaty mnie rowniez wspofczesne badania atrybucyjne prowadzone przez Rembrandt Research
Project'®, dazace do ustalenia ostatecznego kanonu dziel artysty sposrod setek prac ucznidéw i nasladow-
cow, gtownie za pomoca najnowoczesniejszych badan technologicznych. Poréwnanie go do zatozen Corpus

of scholars reattributes old master paintings, ,,The News & Observer”, 9 VII 2006, Arts & Entertainment, Raleigh, North Carolina,
s. 1-3, etc.

12 Witt Library w Courtauld Institute of Art.

13 W katalogu A.R. Murphy, European Paintings in the Museum of Fine Arts Boston, Boston 1985, mamy prawie cztery
strony zmienionych atrybucji; w ciagu 30 lat od ostatniego katalogu z 1955 r. ok. 150200 obrazéw zmienito autoréw, nowe atrybucje
byly przewaznie mniej korzystne. W katalogu E.P. B o w r o n, European painting before 1900 in the Fogg Art Museum: a summary
catalogue including paintings in the Busch-Reisinger Museum, Cambridge, Harvard University Art Museums 1990, na cztery dawne
obrazy Rubensa trzy sa uwazane za kopie; sze$¢ z siedmiu obrazow Rembrandta zostalo w katalogu z 1985 r. odpisanych artyscie.
Poréwnanie katalogu Philadelphia Museum of Art: Paintings from Europe and the Americas in the Philadelphia Museum of Art:
a concise catalogue, ed. C.R. S cott, Philadelphia 1994, z dawnym katalogiem kolekcji Johnsona, ktéra stanowi znaczaca czgs$¢
zbiorow: W.R. Valentiner, Catalogue of a collection of paintings and some art objects. Flemish and Dutch paintings, vol. 11,
John G. Johnson's collection, Philadelphia 1913, wykazuje, ze sposréd 10 dawnych obrazéw Rembrandta, zaden nie okazat si¢
autentyczny (przynajmniej w 1985 r.); a sposrod 12 obrazéow przypisanych Rubensowi, jedynie trzy sa jego pedzla.

14 W skrocie, chronologicznie: J. Richardson, The Connoisseur: An Essay of the whole of the Art of Criticism as it relates
to painting, London 1719; A. Félibien, Entretiens sur la vie et les ouvrages des plus excellents peintres anciens et modernes,
Trévoux 1725; J.D. Passavant, Tour of a German artist in England: with notices of private galleries and remarks on the state
of art, 2 vol., London 1836; G.F. Waa gen, Treasures of Art in Great Britain, 4 vol., London 1854-1857; G. Morelli, ltalian
masters in German galleries. A critical essay on the Italian pictures in the Galleries of Munich, Dresden, Berlin, London 1883;
B. Berenson, Rudiments of Connoisseurship, New York 1920; J.C. van Dy ke, Rembrandt and his school, New York 1923;
MJ. Friedldnder, On art and connoisseurship, London 1943; M.M. van Dantzig, Pictology: an analytical method for
attribution and evaluation of pictures, Leiden 1973.

15 Interesujaca krytyka znawstwa w: A. von Wurzbach, Niederlindisches Kiinstler-Lexikon: auf Grund archivalischer
Forschungen bearbeitet, Nachtrage und Verzeinchnis der Monogramme, vol. 3, Wien 1911, s. 134; Berenson, Rudiments...;
idem, Essays in Appreciation, London 1958; van Dyke, op. cit; MJ. Friedldander, Genuine and Counterfeit, New York
1930;idem, On art...; J.H. Duveen, Secrets of an art dealer, London 1937; R. Gimp e, Diary of an art dealer, London 1966;
J1.D. Draper, Wilhelm von Bode, attributeur, ,,Revue de ’art”, 42, 1978, s. 32-36; G. Schwartz, Rembrandt: connoisseurship
and erudition, ibidem, s. 100-106, oraz wcze$niej cytowane pozycje w przyp. 1. Dziela Rubensa w Ameryce: W.R Valentiner,
Rubens Paintings in America, ,,Art Quarterly”, 9, 1946, s. 153-168; J.-A. Goris and J.S. Held, Rubens in America, New York
1947; E. Larsen, Rubens’s paintings in America, ,,Art Quarterly”, 9, 1946, s. 153—168; idem, PP. Rubens, with a complete
catalogue of his works in America, Antwerp 1952.

16 Bruyn [etal], op. cit.; E.vande Wetering [et al.], The self-portraits (1625-1669), vol. 4, Dordrecht 2005.
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Rubenianum Ludwig Burchard, majacego za zadanie stworzenie catalogue raisonné Rubensa, wykazato, ze
ten ostatni jest mniej rygorystyczny w swoich sadach. Corpus Rubenianum opiera si¢ na dokumentacji pozo-
stawionej przez Burcharda, a jej autorzy, pochodzacy z réznych krajow, zbyt rzadko podejmuja problematyke
atrybucji, co nalezy mocno podkresli¢. W pracach zespotu dotkliwie brakuje rowniez badan technologicznych.

Sensacyjne odkrycie i przypisanie Rubensowi stylistycznie podobnej do Samsona i Dalili, wczesnej
Rzezi niewinigtek (olej, deska debowa, 142 x 182 cm, ok. 1611-1612, The Thomson Collection, Art Gallery
of Ontario, Toronto) w 2001 r., wykazuje, ze wprowadzenie do kanonu artysty obrazu z National Gallery
stanowi zagrozenie. Legitymizuje bowiem inne, nowo odkryte dziela o podobnym charakterze, ktére w prze-
sztosci byly uznawane za prace uczniéw lub nawet za kopie wykonane w jego pracowni. Pokrewna Rzez
niewinigtek robwniez pochodzi z dawnej kolekcji ksigcia Liechtenstein, gdzie byta przypisywana uczniowi
Rubensa, a potem Janowi van den Hoecke. Po latach anonimowego pobytu w austriackim klasztorze obraz
zostatl odkryty, przypisany Rubensowi i zlicytowany w Sotheby’s w Londynie w 2002 r. za rekordowa sumeg
49,5 min funtow. Obecnie znajduje si¢ w Art Gallery of Ontario w Toronto, darowany przez kanadyjskiego
magnata prasowego, Lorda Davida Thomsona. Zaréwno zakwestionowany obraz Samson i Dalila, jak i nowo
przypisana Rubensowi Rzez niewinigtek wymagaja dodatkowych wysitkow ze strony obecnych wiascicieli,
aby podeprze¢ i ewentualnie utrwali¢ ich atrybucje. Mam tu na mysli polityke wystawiennicza muzedw,
w tym londynskiej National Gallery i Art Gallery of Ontario w Toronto, we wspdtpracy z innymi placow-
kami, takimi jak Muzeum Rockoxa (Rockoxhuis) w Antwerpii i Liechtenstein Museum w Wiedniu. Jedno-
czesnie, wraz z glosng rehabilitacjg tych wezesnych i1 jeszcze do niedawna ,,niezidentyfikowanych™ prac
Rubensa, lansuje si¢ nowy, drastyczny, ,,italianizujacy” styl jako charakterystyczny dla jego twdrczosci po
powrocie z Wioch w 1608 r. Chciatabym z podobna interpretacja polemizowac.

Wydaje sie¢, ze nasze watpliwosci i zarzuty wobec Samsona i Dalili zostaty potraktowane dos¢ powaz-
nie, na co moga wskazywaé¢ wystawy zorganizowane w ciagu ostatnich kilku lat przy udziale National
Gallery, jak Rubens, A Master in the Making (26 X 2005 — 15 12006). W 2007 r. obraz wystano na wystawe
do Rockoxhuis (16 XI 2007 — 10 II 2008), tj. do mato znanego Muzeum Rockoxa, gdzie zawist nad komin-
kiem, jak przed 400 laty. Wystanie tak drogocennego dziela do Antwerpii byto posunigciem dos¢ ryzykow-
nym, a nawet kontrowersyjnym, biorac pod uwage, ze muzeum jest mato uczeszczane, a londynski obraz to
najdrozszy zakup w historii National Gallery. Naste¢pnie przestano go na wystawe do Liechtenstein Museum
(29 1II — 25 V 2008). Na koniec malowidto trafito do Art Gallery of Ontario, gdzie zostato wyeksponowane
obok Rzezi niewinigtek. Podobne podréze wezesnego arcydzieta Rubensa, a zarazem najdrozszego obrazu
zakupionego przez National Gallery, zaskakuja oraz wskazuja na wysitki tego muzeum w celu podtrzymania
1 umocnienia jego atrybucji.

SAMSON I DALILA

Niemalze od poczatku wystawieniu Samsona i Dalili w National Gallery w Londynie towarzyszyty
nieoficjalne watpliwosci co do autorstwa obrazu, gdyz proporcje ciata biblijnego bohatera jawity si¢ jako
wadliwe: lewe ramig zbyt dlugie, plecy zbyt umigsnione, brak czesci prawej stopy. Szczegodlnie po konser-
wacji i zdjeciu zottego werniksu kolory wydaty si¢ nazbyt jaskrawe, zestawienia za mato malarskie (zimne
fiolety, ostra purpura, tepe bigkity), dalekie od kolorytu Tycjana czy Veronesego, ktorych artysta podziwiat
we Wioszech, a kontury zbyt wyraziste i mato subtelne. Rowniez technika malarska wydawata si¢ zbyt sche-
matyczna w porownaniu z innymi dzietami Rubensa z tego okresu, obfitujacymi w mistrzowsko i sponta-
nicznie oddane bogactwo faktur materialéw (aksamitu, satyny, brokatu, przezroczystego welonu) i wysoka
jako$¢ wielu szczegotow!”. Nadzwyczaj szkicowo potraktowany jaskrawy kobierzec o zbyt nowoczesnym
wygladzie zostat opisany przez konserwatorke obrazu, Joyce Plesters, jako ,,oddany ze $miatoscia i swoboda
pedzla bardziej charakterystyczng dla malarzy XX w., takich jak Matisse™®. Do tego, wyjatkowo gtadki
i blyszczacy obraz Samson i Dalila wygladat niemalze jak nowy. Ten stan rzeczy konserwatorka opisata jako

17 W takich dzietach jak Poklon Trzech Kroli (1609) z Prado, Podniesienie krzyza (1610) z Antwerpii (szczegdlnie boczne
skrzydla), Rzeczywista obecnos¢ w Najswietszym Sakramencie z Antwerpii (1609), Tarkwiniusz i Lukrecja (1609-1610) z Moskwy
czy Zuzanna i starcy (1609-1610) z Madrytu.

18 J. Plesters, Samson and Delilah: Rubens and the art and craft of painting on panel, ,National Gallery Technical
Bulletin”, VII, 1983, s. 46.
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,potysk i $wiezo$¢ nowo natozonej farby”!®. W innym miejscu Plesters znéw podkreslita, ze po oczyszcze-
niu obrazu ,,Samson i Dalila wytonit si¢ spod zzo6tknigtego werniksu, wygladajac niemalze jak namalowany
$wiezg farbg?’. W trakcie prac konserwatorskich okazato sig, ze obraz jest na podobraziu debowym o trud-
nej do sprecyzowania liczbie desek, prawdopodobnie ze wzgledu na nietypowy brak widocznych podziatow
miedzy nimi?!. Dokfadna obserwacja powierzchni w uko$nym $wietle zwrocita rowniez uwage na nietypowa
fakture podobrazia o dos¢ widocznych poziomych i regularnych rowkach, jakby mechanicznie zheblowana.
W innych obrazach Rubensa te linie sa mniej widoczne i bardziej zréznicowane. Trzeba w tym miejscu
zauwazy¢, ze wigkszos$¢ obrazow Rubensa na podtozu drewnianym wykazuje wyrazne oznaki czasu w postaci
réznorodnych krakelur, nierownej powierzchni podobrazia, spekan, zmatowien i plam oraz §ladow interwen-
cji konserwatordw. W Samsonie i Dalili brakuje nawet krakelur. Do tego deska zostata zheblowana z nie-
wiadomych powodow?? do kilkumilimetrowej grubosci i naklejona na wspotczesng ptyte stolarskg, datowana
na lata 1910-1960. Brakuje wiec oryginalnego odwrocia obrazu, gdzie powinny i mogty znajdowac si¢ slady
jego 350-letniej przesztosci, w tym woskowe pieczecie przytozone w 1733 r. z przodu i z tylu wszystkich
obrazow w kolekcji ksigcia Liechtenstein. Podobne pieczecie s obecne na Rzezi niewinigtek, ale brakuje ich
u Samsona i Dalili. Ponadto, dlaczego podtoze obrazu w stanie idealnym zostato przeniesione na ptyte sto-
larska? Jak wskazat kustosz National Gallery, David Jafté, ta interwencja zostala najprawdopodobniej wyko-
nana w kolekcji Neuerburga w Niemczech, tak jak stalo sie w wypadku kilku innych jego obrazéw?3. Dla-
czego jednak Oowczesny konserwator nie zachowal marek bretmacheréw na antwerpskiej desce (jak
w przypadku innych obrazow z tej kolekcji)?4, a przede wszystkim ksigzecych pieczeci?

BADANIA TECHNOLOGICZNE

Badania technologiczne malowidta okazaly si¢ do$¢ zaskakujace. Na londynskim obrazie zabrakto pen-
timenti® (co na ogo6t wskazuje na kopig), jakichkolwiek $ladow konserwacji, uzupetnien czy retuszy. Brak
rowniez rysunku przygotowawczego i podmalunkdéw. Wsréd pigmentdw paradoksalnie zabrakto biekitow
(optyczny efekt biekitu otrzymano za pomoca mieszanki bieli otowianej, czerwonego laku i czerni — doktad-
nie takiej samej jak w fiolecie kotary, ale przy zachowaniu innych proporcji pigmentéw) i zieleni, ktore
wystapily jedynie w rzadkiej przed X VIII w. mieszance neutralnych pigmentéw w tle, jak donosi Plesters?®.
W innych obrazach z tego samego okresu Rubens uzywat kilku pigmentéw blekitu i zieleni na jednym obra-
zie. We wspotczesnym Poktonie Trzech Kroli z Prado (il. 2), zamoéwionym w 1609 r. przez Nicolaasa Rockoxa
dla rady miejskiej Antwerpii, Rubens uzyt lapis lazuli, azurytu, indygo i grynszpanu (verdigris)*’. W Pod-
niesieniu krzyza (1610) z Antwerpii (il. 3): indygo, smalty, verditeru, azurytu i ultramaryny?®. Obecno$¢ duzej

19 Ibidem, s. 30.

20 1hidem, s. 46.

2l Liczba desek zostata okreslona w raporcie konserwatorskim National Gallery na pigé, po czym skreslona na siedem,
a w opublikowanym raporcie na sze§¢: Januszczak, op. cit. W innych obrazach Rubensa podziaty migdzy deskami sa na ogét
widoczne.

22 David Bomford zaznaczyt w raporcie Plesters, ze powodem interwencji konserwatorskiej bylo poluzowanie kilku lub
wszystkich ztacz pomigdzy deskami i wynikajace z tego peknigcia wzdtuz poziomych stoi drewna przy prawym i lewym brzegu
obrazu. Najwigksze pegknigcie znajduje si¢ blisko gornej krawedzi obrazu. Ale czy wymagato zheblowania az calej powierzchni
obrazu? Zlacza sg przeciez na obrazie praktycznie niewidoczne. Zob. D. Bom ford, Rubens’, Samson and Delilah”: a Note on
the Condition and Treatment, [w:] Plesters, op. cit., s. 30-31.

23 D. Jaffé, Rubens back and front, The case of the National Gallery ,,Samson and Delilah”, ,,Apollo”, August 2000,
s. 21-24.

24 Inny obraz z kolekcji Neuerburga, dzi$ ,.krag Wolfforta”, a dawniej prawdopodobnie przypisany Rubensowi, ma fragment
pierwotnej deski z marka wmontowana w plyte stolarska.

2 Plesters, op. cit., s. 42.

26 Ihidem, s. 44.

27 Szczegdtowe studium obrazu, z uwzglednieniem technologii wykonania: A. Ve rgara, The Adoration of the Magi, Prado,
Madrid 2004.

28 Raport konserwatorski: N. Goetghebeur, Preliminary study and approach to the cleaning of The Raising of the Cross
by Peter Paul Rubens in Antwerp Cathedral, [w:] Cleaning, retouching and coatings: technology and practice for easel paintings
and polychrome sculpture, eds. J.S. Mills and P. Smith, International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works,
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2. Peter Paul Rubens, Pokion Trzech Kroli, olej, ptotno, 352 x 496 cm, 1609—1628. Madryt, Museo Nacional del Prado
© Museo Nacional del Prado. Fot. dzigki uprzejmosci muzeum

ilosci fioletu u Samsona i Dalili zostala okreslona przez Plesters jako ,,nietypowa [...], szczegolnie przed
Pre-Rafealitami”?’, a kilka lat pozniej David Jaffé napisal, ze to ,ta sama paleta fioletow i biekitow [sic]
wystepuje w Poklonie Trzech Krdli z Prado z 1609 .3 Jednakze, jak wynika z analiz technologicznych,
w obu wypadkach kolor fioletowy ma inny odcien i kompozycj¢: w Samsonie i Dalili sktada si¢ z bieli oto-
wianej, czerwonego laku i1 czerni, a w Pokfonie z ziemi, czerwonego laku i czerni.

Jednowarstwowa i gtadka technika wykonania Samsona i Dalili (alla prima) nie zgadza si¢ z energicz-
nymi i widocznymi pociagnigciami pedzla oraz zréznicowana warstwowo technika Rubensa po powrocie
z Wioch. Jest ona ewidentna w udokumentowanych i technicznie przebadanych Podniesieniu krzyza z Antwer-
pii czy Poklonie Trzech Kroli z Prado. W raporcie technicznym na temat Podniesienia krzyza odnajdujemy
uwagi o znacznym zréznicowaniu warstwy malarskiej ($Srednio 2—4 warstwy), od prawie przezroczystych
laserunkoéw po grubo natozone impasty: ,,szybkie, nerwowe dotknigecia, pociggnigcia pedzla, bardzo dobrze
widoczne zaréwno gotym okiem, jak i w radiografii, sa niezwykte i charakterystyczne dla tego obrazu. Kon-
systencja farby bogata w medium uzywa catej gamy gestosci, od lekkich przezroczystych laserunkow ziemi
do najgrubszych impast [...]. Zmiany w kompozycji sg liczne [...]. Siatka krakelur jest bardzo zréznicowana,
zaleznie od warstwy malarskiej — jej grubosci i twardosci — jak rowniez od struktury drewna™!. Rowniez
pentimenti 1 retusze sa w Podniesieniu krzyza bardzo liczne.

London 1990, s. 1-5; Peter Paul Rubens's Elevation of the Cross. Study, examination and treatment, ,,Bulletin Institut Royal du
Patrimoine Artistique”, XXIV, 1992, s. 7-181.

Y Plesters, op. cit., s. 45.

30 Jaffé, Rubens back..., s. 23.

' Goetghebeur, op. cit., s. 3.
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3. Peter Paul Rubens, Podniesienie krzyza, olej, deska, 460 x 340 cm, 1610, fragment. Antwerpia,
Onze-Lieve-Vrouwekathedral © Onze-Lieve-Vrouwekathedral. Fot. dzigki uprzejmosci Kosciota

Pokton Trzech Kroli wykazuje podobnie ztozong warstwe malarska, a powierzchnia malowidla obfi-
tuje w krakelury i $lady konserwacji. Na podstawie tego obrazu Alejandro Vergara z Prado strescit tech-
nike Rubensa z okoto 1609 r. w nastgpujacych stowach: ,,Sposob malowania Rubensa [...] z gtadka i gruba
warstwa malarskiego podtoza, a na tym, bez wigkszego przejscia, z pociggnigciami pedzla wypetnionymi
ciezka farba, ktore tworza jedno z przedstawianymi formami™?. Réwniez Dysputa o Najswigtszym Sakra-
mencie czy raczej Rzeczywista obecnos¢ w Najswietszym Sakramencie (olej, deska dgbowa, 309 x 241,5
cm, 1609-1610), z koSciota $w. Pawta w Antwerpii, potwierdza t¢ sama dynamiczng technike i prace pedzla
Rubensa, widoczng zarowno naocznie, jak i w badaniach technologicznych. Nico van Hout stwierdzil, ze na
tym obrazie ,,niektére z postaci w tle wydaja si¢ bardziej narysowane niz namalowane, gdyz kazde pocia-

2 Vergara, op. cit., s. 99.
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gnigcie pedzla jest widoczne jako takie. Nie dziwi, ze Rubens porzucit zamiar wygtadzenia tych pociagnig¢
w ostatecznej fazie obrazu, gdyz zniszczytoby to $wiezo$¢ wyrazu™33. Dodatkowo, powierzchnia drewniana
podobrazia wyglada na bardzo starg ze wzgledu na liczne zmatowienia, nieréwnosci oraz podzialy i pgkniecia
pomigdzy deskami.

Warto réwniez zaznaczy¢, ze Samson i Dalila ma cienkg warstwe brazowo-zottej imprimatury o wyraz-
nych ukos$nych pociagnigciach pedzla, w wielu miejscach widoczng gotym okiem. Ten typ imprimatury
wystepuje czesciej w szkicach olejnych Rubensa, niz w jego duzych obrazach. W innych dzietach z okoto
1609 r., takich jak Podniesienie krzyza, imprimatura ma kolor jasnoszary i nie jest widoczna gotym okiem,
nawet w przetartych miejscach na obrazie, podobnie w Rzeczywistej obecnosci w Najswigtszym Sakramencie
czy W Zuzannie i starcach (1609—1610, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando w Madrycie). Nalezy
rowniez wspomniec¢, ze podtoze drewniane Zuzanny i starcow wykazuje ewidentne oznaki czasu w postaci
pekniec i widocznych podziatéw pomiedzy poszezegdlnymi deskami, jak rowniez nieregularne linie ($lady
heblowania), zr6znicowang technike wykonania (np. impasty w ciemnych i jasnych partiach obrazu) oraz
spontaniczng i widoczng prace pedzla. Imprimatura jest szczeg6lnie widoczna na londynskim obrazie
w cienko malowanych karnacjach, co podkreslit Nico van Hout**, w przeciwienstwie do wyzej wymienio-
nych dziel, gdzie znika pod kryjaca warstwa malarska. Podobna imprimatura, miejscami widoczna gotym
okiem, cho¢ szara, ujawnia si¢ za to w podczerwieni na wigkszosci powierzchni Rzezi niewinigtek, co zazna-
czyt w swoim raporcie technicznym Nicholas Eastaugh?>.

Badania dendrochronologiczne podtoza drewnianego Samsona i Dalili przeprowadzone na zlecenie
National Gallery 2 pazdziernika 1996 r. przez Petera Kleina z Uniwersytetu w Hamburgu w odpowiedzi na
prosby krytykow obrazu, datowaty deske najprawdopodobniej na okres po 1605 r. Jednakze ten pozornie
pozytywny wynik okazat si¢ niejednoznaczny, gdyz, jak wyjasnili inni specjalisci, podobrazie mogto rownie
dobrze powstaé¢ w 1597 1., co duzo pdzniej, na przyktad w 1620 lub 1630 r.%¢

ODKRYCIE LUDWIGA BURCHARDA W 1929 ROKU

Ludwig Burchard zidentyfikowat zaginiony od 300 lat obraz Rubensa Samson i Dalila w 1929 r.
w Paryzu, w pracowni konserwatora Gastona Levy’ego. Wowczas uwazano go za dzielo Gerrita von Hon-
thorsta, holenderskiego malarza pozostajacego pod wplywem Caravaggia. Nic wigcej nie wiadomo o oko-
licznosciach tego waznego odkrycia, oprocz faktu, ze dokonat go niejaki Benedict (zapewne z Galerii van
Diemen i Benedict, ktora obraz pozniej sprzedala), jak zostato to odnotowane na certyfikacie autentycznosci
sporzadzonym przez Burcharda 8 kwietnia 1930 r.*” Burchard nie wspomniat w nim o pochodzeniu obrazu
z kolekcji ksigeia Liechtenstein, co pozwala si¢ domyslac, ze juz wtedy nie byto na nim ksiazecych pieczeci,
mimo ze tyt obrazu byt jeszcze w oryginalnym stanie — co specjalnie zaznaczyl w swoim certyfikacie. Przod
obrazu nosi dzi$ numer 18 wypisany biata farba w lewym dolnym rogu, o ktérym réwniez nie wspomniano
w certyfikacie. Christopher Brown napisat w 1983 r. w katalogu z londynskiej wystawy Acquisition in Focus:
Rubens Samson and Delilah®®, ze ten numer odnosi si¢ do inwentarzy z kolekcji Liechtensteina, co nie odpo-
wiadato prawdzie. Wedlug zachowanych starych inwentarzy wiedenskiej kolekcji obraz Samson i Dalila

figurowat jako dzieto Jana van Hoecke pod innymi numerami®’.

3 'N. van Hout, Reconsidering Rubens’s Flesh Colour, ,,Boletin del Museo del Prado”, 37, 2001, s. 11.

34 Ibidem, s. 7-20, studium techniki Rubensa w partiach karnacji.

35 Raport dr. N. Eastaugh, The Scientific Examination of the Massacre of the Innocents, s. 4, 9.

36 D. Miles, The Interpretation, Presentation and Use of Tree-Ring Dates, ,Vernacular Architecture”, 28, 1997,
s. 40-56.

37 Certyfikat zachowany w Rubenianum w Antwerpii; opublikowany w ,, ArtWatch UK Journal”, 21, Spring 2006.

38 Ch. Brow n, Acquisition in Focus: Rubens ,,Samson and Delilah”. Katalog wystawy, The National Gallery, London 1983,
s: 18.

V. Fanti, Descrizzione completa di tutto cio che ritrovasi nella galleria di pittura e scultura di sua altezza Giuseppe
Wenceslao del s.r.i. Principe regnante della casa di Lichtenstein... etc., Vienna 1767, s. 77, nr 391; A n o n, Description des tableaux
et des piéces de sculpture que renferme la gallerie de Son Altesse Frangois Joseph, chef et prince régnant de la maison de
Liechtenstein, etc., Vienna 1780, s. 229, nr 683; J. Dallinger, manuskrypt inwentarza kolekcji, 1805, nr 368; J. F alke, Katalog
der Fiirstlich Liechtensteinischen Bilder-Galerie im Gartenpalais der Rossau, Vienna 1873, s. 23, nr 182.
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Burchard przypisat obraz Rubensowi na podstawie dzieta o tym temacie odnotowanego w catalogue
raisonné Maxa Roosesa®’, ryciny Jacoba Mathama, po$miertnego inwentarza Rockoxa, jak réwniez kunst-
kamery Fransa Franckena II, o ktérych wigcej ponizej. By¢ moze to z jego polecenia obraz zostal sprze-
dany 22 stycznia 1930 r. w berlinskiej Galerii van Diemen i Benedict Augustowi Neuerburgowi. To istotne
odkrycie, jak rowniez sprzedaz wczesnego arcydzieta Rubensa, powinny byly zosta¢ opublikowane w spe-
cjalistycznej prasie, ale w publikacjach z lat 19291930 nie znalaztam nawet najmniejszej wzmianki, cho¢
inne mniej wazne odkrycia i sprzedaze obrazoéw Rubensa, nawet w tej samej berlinskiej galerii, zostaty
ogloszone w prasie. Pierwszy raz Burchard wspomniat o obrazie dopiero w 1933 r., i to jedynie w formie
krotkiej wzmianki w przypisach®!. Nie opublikowat go réwniez w ksiazce Unknown Materpieces (Nieznane
arcydziela), wydanej wspolnie z Wilhelmem Valentinerem w 1930 r. w Londynie*?, ktéra miata za cel zapre-
zentowac publicznosci nowo odkryte obrazy starych mistrzow, dotad wspomniane jedynie w prasie. Inne
obrazy Rubensa znalazly w nim swoje miejsce, np. Popiersie karmelitanskiego zakonnika, rébwniez z kolek-
cji Neuerburga, odkryte w 1928 r. w Amsterdamie jako dzieto van Dycka i przypisane Rubensowi przez
Burcharda, a dzi$ uwazane za dzieto jego nasladowcy, oraz odkryta i przypisana Rubensowi Swieta rodzina
z golebicq, dzis w Metropolitan Museum w Nowym Yorku, opisana przez Burcharda jako wczesne arcydzieto
z 1609 r. w stanie idealnym i w cato$ci namalowane r¢ka Rubensa. Pézniej uwazana za X VII-wieczng kopie,
od pewnego czasu awansowata do statusu oryginalu Rubensa z 1609 r., zapewne przez podobienstwo do
Samsona i Dalili.

Wydaje sig, ze rok 1929 byt peten zbiegéw okolicznosci. Obraz Samson i Dalila pojawit sie na rynku
sztuki w Paryzu w 48 lat po jego sprzedazy w 1881 r., kiedy wtasnie zmart jego dawny witasciciel, Johan-
nes I, ksiazg Liechtenstein (luty 1929), oraz gtéwny doradca ksiecia Wilhelm von Bode (marzec 1929),
dyrektor Muzeéw Berlinskich. Dlaczego obraz pojawit si¢ dopiero po ich $mierci? Czy gdyby zyli, to
rozpoznaliby go jako pochodzacy z patacowej kolekcji i pozwoliliby na przypisanie go Rubensowi? To
wiasnie ksiaz¢ Johannes Il pozbyt si¢ obrazu w 1881 1., by¢é moze za zgoda von Bodego. Dlaczego ten
ostatni nie zidentyfikowal wczesniej obrazu w kolekeji jako oryginalnego dzieta Rubensa, mimo ze byt
ekspertem od tego artysty i razem z Burchardem wystawial certyfikaty autentyczno$ci dla jego nowo
odkrytych obrazow?

Warto w tym miejscu podkresli¢, ze jedyny znany olejny szkic przygotowawczy do obrazu na desce
(z nieautentyczna pdézniejsza sygnaturg P.P.R.), ktéry od 1972 r. znajduje sie w Cincinnati Art Museum™?,
rowniez po raz pierwszy pojawit si¢ w latach 30. XX w. Zostat zakupiony anonimowo w sklepie antykwa-
rycznym w Yorku w Anglii, gtéwnie ze wzgledu na ramg. Nastepnie sprzedano go jako olejny szkic Rubensa
na aukcji Christie’s w 1966 r.** Po tej dacie obraz utracit nieduze boczne fragmenty deski, w sumie okoto
8,25 cm szerokosci, ktore zostaly usunigte jako ,,nieautentyczne” (sygnatura podawata wtedy w catosci
nazwisko Rubensa). W ten sposob znikneta czg$¢ stopy Samsona i plecow starej kobiety w tle, przez co
kompozycja upodobnita si¢ do londynskiego obrazu. Julius Held, specjalista od szkicow olejnych Rubensa,
napisat o tym fakcie nastepujaco: ,,Uwazam za prawdopodobne, ze szkic utracit mate fragmenty po obu stro-
nach; po prawej stronie brakuje palcow u stopy Samsona, co jest nietypowym dla Rubensa potraktowaniem
takiego szczegdtu™. Donidst rowniez (co opublikowata Plesters w ,,National Gallery Technical Bulletin™),
ze szkic jest na desce z drzewa iglastego, a nie debowego*®, co bytoby jedynym takim przypadkiem w szki-
cach olejnych Rubensa. P6Zniej Muzeum Cincinnati na powrot uznato deske podtoza za debowa. Szkic jest
takze nietypowo doktadnie wykoficzony w poréwnaniu z innymi modelli Rubensa, a wigc nazwano go
,uproszezonym ricordo™’, wykonanym by¢ moze jako wzor dla ryciny Jacoba Mathama, z ktora zgadza sie

Y0'M.Rooses, L'euvre de PP. Rubens: Histoire et description de ses tableaux et dessins, vol. 1, Antwerp 1886, s. 143144,
nr 115.

4 G. Gliick, Rubens, Van Dyck und ihr Kreis, Wien 1933, s. 382 (przyp. do s. 74)

42 W.Valentiner, L. Burchard, Unknown Masterpieces in Public and Private Collections, London 1930.

43 Peter Paul Rubens, Samson i Dalila, olej, deska debowa?, 51,8 x 50,6 cm, sygnowany P.P.R., Cincinnati Art Museum,
Cincinnati Ohio.

# Sprzedany w domu aukcyjnym Christie’s w Londynie, 25 XI 1966, lot. 66.

% J. Held, The Oil Sketches of Peter Paul Rubens: a critical catalogue, vol. 1, Princeton 1980, s. 432.

46 Ibidem, s. 430.

Y7D.Jaffé E.Mc Grath, Rubens: A Master in the Making. Katalog wystawy, The National Gallery, London, 26 October
2005 — 15 January 2006, London 2005, s. 166.
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w szczegodtach (martwa natura w tle). Jednak brakujacy kawalek stopy Samsona i plecow starej kobiety (jezeli
przyja¢ dodatkowe fragmenty po bokach za nieautentyczne) zdajg si¢ przeczy¢ tej teorii. Dodatkowo cie-
plejszy koloryt szkicu i atmosferyczne $wiatto $wiecy r6znig si¢ od zimnego, ostrego kolorytu i o$wietlenia
na obrazie z Londynu. Podobna rdznica jest takze widoczna w subtelniejszej w kolorze miniaturowej kopiii
obrazu w kunstkamerze Franckena.

Co jest rownie zastanawiajace, to fakt, ze rysunek przygotowawczy do obrazu (pidéro, lawowanie sepia,
papier o wymiarach 164 x 162 mm, Amsterdam, prywatna kolekcja) podpisany monogramem V.D.
(Van Dyck?), zostat takze odkryty przez Burcharda w 1926 r., i przypisany Rubensowi. Jego pochodzenie
jest nieznane. Po raz pierwszy rysunek pokazano na wystawie w 1933 r., a potem znajdowat si¢ w prywatnej
kolekeji 1.Q. Regteren Altena w Amsterdamie.

Podsumowujac: obraz Samson i Dalila, olejny szkic do niego oraz rysunek przygotowawczy pojawity
si¢ na rynku sztuki niemalze w tym samym czasie, po 300 latach od ich zniknigcia.

ANALIZA HISTORYCZNA [ POROWNAWCZA

Chcac stwierdzié, czy obraz z Londynu jest faktycznie oryginalnym obrazem nalezacym dawniej do
Rockoxa, mozemy oprze¢ si¢ na dowodach historycznych. W British Museum zachowana jest rycina holen-
derskiego rytownika Jacoba Mathama (Haarlem 1571 — Haarlem 1631) z okoto 1611-1613 r. (miedzioryt,
375 x 440 mm), zadedykowana Rockoxowi*®, a wiec zapewne wykonana za jego zgoda, ktora przedstawia
obraz Rubensa Samson i Dalila znajdujacy si¢ wowczas w jego domu (il. 4). Lacinski napis na rycinie zazna-
cza, ze przedstawia ona oryginalny obraz namalowany przez Rubensa, ktéry mozna podziwia¢ w domu
Rockoxa. Jest to jedyna rycina Mathama wykonana wedhug tego artysty. Nicolaas Rockox (1560-1640) byt
dziewigciokrotnym burmistrzem Antwerpii, radnym, humanista i mito$nikiem antyku, numizmatykiem,
kolekcjonerem sztuki oraz przyjacielem i mecenasem Rubensa. Wraz z tym ostatnim, obok Balthasara More-
tusa, Grotiusa, Jordaensa, Van Dycka i Snijdersa, byt jedng z kluczowych postaci zycia intelektualnego
Antwerpii 1. pol. XVII w. To Rockox zamoéwit u Rubensa duzy Pokion Trzech Kroli (1609, Prado, Madryt)
do antwerpskiego ratusza, jak rowniez stynny tryptyk Zdjecie z krzyza (1611) do katedry w Antwerpii.
U Rubensa zamoéwit rowniez tryptyk Niewiernego Tomasza (1613—1615), na nagrobek wlasny i swej zony
Adriany Perez w koscielnej kaplicy. Dawna rezydencja Rockoxa potozona przy Keizerstraat, zostata zaku-
piona i odrestaurowana w 1970 r. przez Kredietbank. Pomieszczeniom przywrocono ich pierwotny uktad
i splendor. Wyposazenie wngtrz zrekonstruowano na podstawie dwdch inwentarzy Rockoxa: z lat 1622-1624,
i pos$miertnego, sporzadzonego w 1640 r. Inwentarz kolekcji Rockoxa spisany po jego $mierci, 19-20 grud-
nia 1640, odnotowat: ,,W duzym salonie, obraz, olej na desce w swojej ramie, Samson i Dalila, wykonany
przez Rubensa™. Wedtug znanej wersji wydarzen opartej na testamencie Rockoxa i badaniach archiwal-
nych®, po $mierci kolekcjonera cale wyposazenie jego domu, w tym 87 obrazéw, zostato sprzedane na aukcji
6 czerwca 1641 r. (1 w nastgpne dni) w Vrijdagse Markt na rzecz biednych. Dom odziedziczyt jego siostrze-
niec, Adriaan van den Heetvelde, ktory zmart bezpotomnie, a wtedy zostal sprzedany w 1714 r., rowniez na
korzys¢ biednych.

O tym, ze malowidlo wisialo nad kominkiem u Rockoxa, wiemy rowniez na podstawie miniaturo-
wej kopii oryginatu w kunstkamerze Rockoxa zatytutowanej Bankiet w Domu Nicolaasa Rockoxa lub Pigé
zmystow (olej, deska, 62,3 x 96,5 cm, okoto 1630-1635, Alte Pinakothek, Monachium), pedzla Fransa
Franckena II, wykonanej w Antwerpii okoto 1630-1635 r., prawdopodobnie na zamoéwienie samego Roc-
koxa (il. 5). Jak wynika z inwentarzy kolekcji Rockoxa, obraz ten byl najprawdopodobniej w jego posia-

¥ C.G.V.Schneevoogt, Catalogue des estampes gravées d’aprés PP. Rubens, avec I'indication des collections ou se
trouvent les tableaux et les gravures, Harlem 1873, s. 6, nr 41. Tekst dedykacji na rycinie: Nob. et Ampliss. V. D. Nicolaeco Rocoxio
/ Equiti, pluries Antwerpiae Consuli, elegantiarum omnium / Apprime studioso, Iconem hanc in aes a se incesa, cultus et ob /
servantiae causa, tu quod archetypum tabula artefice Pet. Pauli / Rubenij manu depicta apud ipsu(m) c¢(um) admiratione spectantur,
Matha(m) L. M. D. D.

49 J. Denucé, The Antwerp art-galleries: inventories of the art collections in Antwerp in the 16th and 17th century, Antwerp
1932, s. 86. ,,In de groote Saleth: Eene schilderije, oliverwe op panneel in syne lyste beteeckenende Sampson ende Dalila, van
dmaexcsel van den heer Rubens”.

0.C. de Staelen, Rubens’s ‘Samson and Delilah’ in the National Gallery: new facts relating to its provenance, ,,The
Burlington Magazine”, CXLVI, July 2004, s. 467.
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qentis  Aumarin
Tormeence

4. Jacob Matham wg Petera Paula Rubensa, Samson i Dalila, miedzioryt, 377 x 438 mm. Londyn, British Museum © Trustees of
the British Museum. Fot. dzigki uprzejmosci muzeum

daniu’!. Dzieto przedstawia kunstkamere, czyli galerie sztuki Rockoxa w komnacie zwanej Groote Saleth,
z Samsonem i Dalilg centralnie nad kominkiem. Wnetrze z kominkiem przetrwato i jest istotng czgsécig
Muzeum Rockoxa (Rockoxhuis). Obraz Franckena nie okazat si¢ doktadnym odtworzeniem stanu z 1. pol.
XVII w., gdyz nie wszystkie ukazane w nim dzieta znajdowaty si¢ w tej sali; niektoére wisialy w innych
pomieszczeniach.

Pomijajac fakt, ze londynskie malowidlo wydaje si¢ nieco mniejsze niz na obrazie Franckena, nawet
przecigtny obserwator zauwazy, ze oba odwzorowania obrazu r6éznig si¢ od wersji z Londynu. Prawa stopa
Samsona jest w londynskim dziele ucigta, co destabilizuje piramidalng kompozycje, a na reszcie przedsta-
wien figuruje w catosci; takze postaé starej kobiety z lewej strony w tle jest w nich bardziej kompletna. Zga-
dzajgca si¢ z innymi odwzorowaniami oryginatu pozycja prawej framugi drzwi wskazuje na to, ze obraz nie
zostat jednak obcigty, a brak czesci stopy byt celowy — w obrazie Rockoxa i na rycinie stopa konczy si¢ na
wysokosci framugi drzwi, a w wersji z Londynu wystaje sporo poza nig. W londynskim dziele glowa leza-
cego Samsona jest umieszczona za daleko od obnazonej piersi Dalili, co moze ttumaczy¢ fakt, dlaczego na

SI'H. vande Velde, The Painting Collection of Burgomaster Nicolaas Rockox (1560—1640); A Discussion of the Inventory
Drawn Up after his Death, [w:] Samson and Delilah, a Rubens painting returns. Katalog wystawy, Rockoxhuis, 16 November 2007
- 10 February 2008, Antwerp 2007, s. 50.
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5. Frans Francken 11, Bankiet w Domu Nicolaasa Rockoxa lub pigc¢ zmystow, olej, deska, 62,3 x 96,5 cm, ok. 1630-1635.
Monachium, Alte Pinakothek © Alte Pinakothek Monachium. Fot. Agencja BE&W

obrazie zabrakto miejsca na calg stope Samsona. Ponadto, co bardzo wazne, mamy w Londynie az pigciu
Filistynow w tle, podczas gdy we wszystkich wspomnianych odwzorowaniach obrazu (tacznie z modello)
byto ich tylko trzech. Z tych dwéch dodatkowych Zoierzy w National Gallery jeden nie ma ani zbroi, ani
hetmu jak inni i patrzy prosto na widza. Czyzby to byl autoportret samego malarza, zreszta catkiem niepo-
dobny do Rubensa? Perspektywa paneli z wpol otwartych drzwi w tle jest niezdarna i architektonicznie
btedna, co Rubensowi trudno przypisac.

Londynskie malowidlo nie zgadza si¢ ani kompozycyjnie, ani w szczegdtach (martwa natura w tle)
z rycing Jacoba Mathama. Chociaz londynska National Gallery podkresla, ze rycina nie zostata wykonana
w pracowni Rubensa, a wigc jej wiernos¢ oryginalowi moze by¢ kwestionowana, to jednak dedykacja dla
Rockoxa i facifiski napis zaznaczajacy, ze rycina przedstawia oryginat z domu burmistrza, odtworzony
przez Mathama z duza dokfadnoscia i za zgoda jej wilasciciela, dowodza jej wiarygodnosci. Jest zreszta
catkiem prawdopodobne, ze zamdéwienie przez Rubensa ryciny Jacob Matham zawdzigcza innemu rytow-
nikowi, Hendrickowi Goltziusowi (1558-1617), swemu nauczycielowi i ojczymowi, ktory byl wowczas
$miertelnie chory, przez co zlecit wykonanie ryciny swojemu najlepszemu uczniowi. Julius Held uwazal, ze
Rubens mogt przywiezé ze sobg rysunek lub modello Samsona i Dalili, kiedy odwiedzit Haarlem w czerwcu
1612 1.3 Trudno przyjaé tezg, ze Rubens zgodzilby si¢ na tak nieprecyzyjne kompozycyjnie odtworze-
nie swojego wczesnego arcydzieta, biorac pod uwage, jak doktadnie nadzorowal ryciny powstajace na
podstawie jego obrazow.

Co wigcej, londynski obraz nie zgadza si¢ kompozycyjnie z miniaturowa kopia oryginatu w kunst-
kamerze Rockoxa, prawdopodobnie wykonana na zamdéwienie wiasciciela in situ, jak bowiem wiadomo
Frans Francken II mieszkat i pracowal w Antwerpii. To odtworzenie obrazu potwierdzatoby wigc wyglad
oryginatu, a przeciez rozni si¢ od londynskiej wersji. Czy Rockox zgodzilby si¢ na kompozycyjne zmiany
w przedstawieniu najwazniejszego obrazu ze swojej kolekcji? Jaki bytby w ogoéle cel podobnych zmian? Jak

52 Held, op. cit., s. 432.
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wynika z réznic w kompozycji i w szczegdtach pomigdzy wersjami, miniatura Franckena nie mogta powstac¢
ani wedlug modello (lub ryciny), ani wedlug obrazu z National Gallery, a jedynie na podstawie oryginatu
z domu Rockoxa.

BADANIA ARCHIWALNE

Oryginat Samsona i Dalili Rubensa zostat po raz ostatni odnotowany w antwerpskich inwentarzach
w 1640 r., a po sprzedazy kolekcji zmartego Rockoxa w 1641 r. $lad po nim zaginal. Pézniejsze wzmianki
w inwentarzach odnosity si¢ jedynie do jego kopii. Najwazniejsza z nich pochodzi z inwentarza antwerpskiej
kolekcji Guillelmo Potteau, datowanego na 2 sierpnia 1692 r.: ,,nastepny obraz nad kominkiem, przedsta-
wiajacy Samsona i Dalile, bedacy kopia wedtug Rubensa™3. Fakt, Ze ta kopia obrazu Rubensa Samsona
i Dalili zostata opisana jako obraz nad kominek, wydaje sie §wiadczy¢, ze chodzito o te sama wersj¢ tematu.
Po roku 1692 nie ma wigcej wzmianek o obrazie Samson i Dalila (o oryginale lub kopii) w antwerpskich
inwentarzach.

Obraz, ktéry dzi$ znajduje si¢ w National Gallery pochodzi najprawdopodobniej z kolekeji ksigcia
Liechtenstein, Johanna Adama Andreasa [ (1657—1712), jak na to wskazujg inwentarze kolekcji z 1767, 1780
i 1805 r.>*, mimo Ze brakuje na nim przybitych w 1733 r. woskowych pieczeci. Zgadza si¢ zarbwno sam opis
obrazu, jak i jego rozmiary, chociaz obraz byl tam przypisany nie Rubensowi, ale Janowi van den Hoecke.
Ksigze Andreas I kolekcjonowat z pasja dzieta Rubensa, a jego zbidr byt wyjatkowo bogaty we wczesne
prace tego artysty. Kupowat obrazy w czasach, kiedy duza liczba flamandzkich dziet przedostawata si¢ na
rynek sztuki z prywatnych antwerpskich kolekcji, ktorych wtasciciele znali jeszcze samego artyste. Mozna
by przypuszczaé, ze wysoki poziom ksiazecej kolekcji i ekspertyzy, jak rowniez pozniejszych doradcow,
takich jak Wilhelm von Bode, powinny byty pozwoli¢ na rozpoznanie autorstwa Rubensa w malowidle, ktore
nalezato do ksigzecych zbiorow przez 181 lat (1700-1881).

Jan Denucé opublikowat interesujacg korespondencje z lat 1698-1699°° migdzy handlarzem Marcusem
Forchoudt (lub Forchondt) z Wiednia, dzialajacym na rzecz ksigcia Liechtenstein, a jego bratem Guillermo
w Antwerpii. Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze rodzina marszandéw Forchondt pochodzita z Wroctawia,
jak wykazat Eric Duverger>®. Zacytujmy wszystkie fragmenty odnoszace sie do sprzedazy Samsona i Dalili.

Pierwszy list, datowany na 3 wrzesnia 1698 r., napisany przez Marcusa z Wiednia do brata Guillermo
w Antwerpii brzmiat nastepujaco: ,,Prosze dowiedz si¢ czy Radca Segers, ktory mieszkatl przy ulicy Meir
(Antwerpia), nadal ma w swoim posiadaniu obraz Samson i Dalila Rubensa, nocng sceng na desce, i portret
Hiszpana Van Dycka, oraz czy sprzedalby oba za 2 tys. guldenow™’.

13 grudnia 1698 r. Marcus ponownie napisat do Guillermo: ,,Wczoraj odwiedzitem Ksigcia Liech-
tenstein a on mnie poinstruowat, aby ci¢ poprosi¢ o obejrzenie obrazu Samson i Dalila Rubensa, a jezeli
dojdziesz do wniosku, ze jest to bez zadnych watpliwos$ci oryginat Rubensa namalowany po jego powro-
cie z Wioch, w jego dobrym malarskim stylu, aby$ go zakupit za 1250 pattacon [srebrne monety warte
48 stuiver (groszy)]™®. 17 czerwca 1699 r. Marcus Forchondt napisal: ,,Zgodnie z planem otrzymatem
obraz Samson i Dalila Rubensa, ale gdy przygladam mu sie z bliska, wydaje mi sig, Ze jest to kopia, a pan
Segers sprzedat go jako Rubensa, co nie jest stuszne; obawiam sie, ze ksiaze Adam nie chce go zatrzy-
macé™?. 4 lipca 1699 r. napisat znowu: ,,Ksigze Adam jest tutaj. Wyslij szybko portret Van Dycka, gdyz
tak oto nie wezmie obrazu Samsona”®’. 18 lipca 1699 r. Marcus napisat: ,,z (twojego ostatniego listu z 3.)

3 Denucé, The Antwerp...,s. 166. . Item, noch een schoustuck, verbeldende Sampson ende Dalida, synde eene copye naer
Rubens”.

54 Zob. przyp. 32.

55 1. Denucé, Art-Export in the 17th century in Antwerp: The Firm Forchoudt, Antwerp 1931.

% E.Duverger, Le commerce dart entre la Flandre et I’Europe centrale au XVII¢ siécle. Notes et remarques, [W:] Evolution
générale et développements régionaux en histoire de I'art. Actes du XXII"™ Congrés Internationale d’Histoire de 1’'4rt, Budapest
1969, vol. II, Budapest 1972, s. 164.

7 Denucé, Art-Export..., s. 243.

38 Ibidem, s. 248.

59 Ibidem, s. 249.

60 Ihidem, s. 250.
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ciesze si¢ widzgc, ze mitosnik sztuki uwaza obraz Samsona za oryginat, chcialbym, aby portret Van Dycka
byt juz tutaj”®!.

5 wrzesnia 1699 r. Marcus napisat: ,,[Ksigze Liechtenstein zobaczyl Samsona Rubensa i portret Van
Dycka] i planuje zakupic¢ je za Rexd. [rijksaalders] 1333, powinno pozosta¢ nie wigcej niz 100 pattacons. A wigc
odwiedzilem hrabiego Mallorth, ktdry pokazat Ksigciu te obrazy, ktéry mi powiedzial, ze powinienem, jezeli
ksigze nie zechce dac¢ wigcej, poprosié¢ o ich zwrot [...]. Nie mam zamiaru dosta¢ mniej niz f 2438 za te dwie
prace. (1) Przypis Denucé: W koncu sprzedat oba [obrazy] razem, za Rexd. 1533-30 (list z 30 marca 1700)6?.

Na podstawie tej korespondencji uznaje si¢, ze obraz Rubensa Samson i Dalila dostat si¢ do kolekcji
ksigcia Liechtensteinu w 1700 r., po szybkim rozwianiu watpliwos$ci co do jego autentycznosci. Nie nalezy
jednak bagatelizowa¢ zastrzezen marszandéw i samego ksigcia, ktérzy swietnie znali obrazy Rubensa, w tym
jego wczesne prace. Wydaje si¢, ze jedynym dowodem autentyczno$ci obrazu bylo stwierdzenie, ze mito-
$nik sztuki (wiasciciel?) ,,uwazal” go za oryginal. Jednak, juz w pierwszym zachowanym katalogu kolekcji
Liechtensteinow obraz byt przypisany nasladowcy Rubensa, a ta mato pochlebna opinia przetrwata az do roku
1881, kiedy sprzedano go w Paryzu. W tym miejscu rodzi si¢ nastgpujace pytanie: czy mozna udowodnié, ze
radca Segers miat w swojej kolekcji oryginat z domu Rockoxa, czy tez moze faktycznie posiadat jego kopig?

Do niedawna nie mieliSmy konkretnych odpowiedzi. Jednak opublikowane w ,,Burlington Magazine”
badania archiwalne Carolien de Staelen z Uniwersytetu Antwerpskiego wykazaly, ze juz w 1655 r. obraz
Samson i Dalila zakupiony do kolekcji Liechtensteindw, a ten pochodzacy z prywatnej antwerpskiej kolek-
cji radcy Segersa, byt odnotowany w inwentarzach jako kopia®. Badaczka prowadzita swoje prace w archi-
wum Museum Plantin-Moretusa w Antwerpii w ramach projektu ,,Spotecznosci miejskie w Niderlandach
(wczesne Sredniowiecze — XVI w.)”. Nie chciata jednak zabrac¢ gtosu w dyskusji dotyczacej autentycznosci
londynskiego Samsona i Dalili, co zaznaczyta na wstepie swojego artykutu. Warto zacytowaé obszerny frag-
ment jej koncowych wnioskdéw, rowniez dlatego, ze nie zostaty dostatecznie zauwazone przez srodowisko
muzeologdw 1 koneserow.

»Inwentarz dobytku Marii de Sweerdt z 1655 r., wdowy po Janie II Moretusie, wspomina o Sampson
nae Rubens. Innymi stowami, obraz nie jest dostownie opisany jako przedstawiajacy Samsona i Dalilg,
a dodatkowo, jak mogloby si¢ wydawac, nie mozna zan uznaé dzieta z National Gallery z powodu stowa
«nae» («wedlugy), ktore sugeruje, ze obraz jest kopia. Jednak istnieja wszelkie podstawy, aby sadzi¢, ze
jest to wilasnie to dzieto, ktdre pdzniej znalazto si¢ w Liechtensteinie, a ostatecznie w Londynie. Po $mierci
Marii caty jej dobytek zostat podzielony miedzy jej trojke dzieci: Marig, Balthasara II i Elzbiete. Chociaz
Balthasar II posiadat przer6zne oryginaty i kopie Rubensa, to wszystkie dzieta miaty inne tematy. Jednak
w inwentarzu dobr Elzbiety Moretus (1617-1678), wdowy po Michielu Hugensie, jest wzmianka o niezi-
dentyfikowanym obrazie kominkowym Rubensa. Hipotezg, ze jest to Samson i Dalila z National Gallery
potwierdza informacja zwigzana z nastgpnym pokoleniem potomkdéw. Kiedy Elzbieta zmarta, caly jej doby-
tek przeszedt na jej jedyne zyjace dziecko, Johanng Catharing. Byla ona Zzona radcy Johannesa Baptisty
Segersa, ktory w 1699 r. zostat okreslony przez braci Forchondt jako poprzedni wiasciciel obrazu. O tym,
ze tak wlasnie byto, $wiadczy réwniez fakt, ze wsrdd dziet sprzedanych ksigciu Liechtenstein znalazt sig
takze portret Hiszpana van Dycka, obraz, o ktérym wiadomo, ze zdobit salon domu Elzbiety. Wedle wszel-
kiego prawdopodobienstwa, obraz dzi$ znajdujacy si¢ w National Gallery jest identyczny z obrazem na
desce z inwentarza dobr Marii de Sweerdt z roku 1655. Chociaz 60-letnia luka [w losach obrazu] zostata
w ten sposob zmniejszona do 14 lat, nadal nie mozna nakresli¢ prostej linii faczacej obraz nalezacy do
Rockoxa z tym nalezacym do Marii de Sweerdt, gdyz nie ma dokumentacji zapisujacej kupcow na aukcji
dobr Rockoxa w 1641 r. Jednakze, poczawszy od 1629 r. Maria prowadzita domowa ksiege rachunkowa,
w ktorej zakup obrazu powinien by¢, przynajmniej w teorii, zapisany. Co niezwykle, nie ma wzmianki
o zakupie obrazu Rubensa, chociaz zostata odnotowana pozycja zakupu dwoch matych obrazéw na desce
na targu Vrijdagse Markt. [...] Chociaz nie wszystkie ogniwa w tym lancuchu sa réwnie mocne, mozemy
wywnioskowaé na podstawie istniejacych informacji, ze obraz w National Gallery moze by¢ wywiedziony
z Liechtensteinu, a ostatecznie z inwentarza Marii de Sweerdt z 1655 r., gdzie ten obraz na desce jest opi-
sany jako kopia wedtug Rubensa”®*.

1 Ihidem.

2 Ibidem.

% Staelen, op. cit., s. 467-469.
%4 Ibidem, s. 467-468.
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RZEZ NIEWINIATEK

Piszac o pochodzeniu i atrybucji Samsona i Dalili, nie mozna nie uwzgledni¢ innego obrazu niedawno
przypisanego Rubensowi, Rzezi niewinigtek. Trochg pdzniejszy, ze wzgledow stylistycznych jest nawet uwa-
zany za ,.brakujace ogniwo” pomigdzy londynskim obrazem a innymi dzietami Rubensa wykonanymi po
powrocie z Woch. Rzez niewinigtek znajdowata si¢ prawdopodobnie w antwerpskiej kolekcji Giacoma Anto-
nia Carenny w roku 1669. W inwentarzu zostata opisana jako ,,una pittura sopra la cheminea, «del infanti-
cidio di Herodes», sendo originale et fatta dal quondam Cavagliere Pietro Paulo Rubens™®, chociaz jej roz-
miary sg dos¢ mate jak na obraz znad antwerpskiego kominka. Nie znamy wczesniejszych loséw tego dzieta.
Nie wiemy réwniez, kto je zamowit u Rubensa.

Jak wynika z innej korespondencji wyzej wymienionych marszandéw (Forchondt z roku 1698), ksigze
Liechtenstein nie chciatl kupi¢ tego obrazu jako nalezacego do wezesnego stylu Rubensa, z okresu, kiedy
artysta si¢ jeszcze uczyl®®. Rzez niewinigtek zostala jednak odnotowana w Wiedniu 2 sierpnia 1702 r. i naj-
prawdopodobniej sprzedana ksieciu Liechtenstein przez braci Forchondt. Byta w kazdym razie w ksiazecej
kolekcji co najmniej od 1712 r., a najpdzniej od 1733 r., o czym $wiadcza ksigzgce pieczgeie przybite z przodu
i z tylu malowidta. Obraz skatalogowany jako dzieto pgdzla Fransa van Neve, a pdzniej Jana van den Hoecke,
wisiat w sgsiedztwie Samsona i Dalili. Zostat sprzedany wiedenskiemu handlarzowi sztuka Gliickseligowi
w czerwceu 1920 r., ktéry odsprzedat go w tym samym roku ojcu ostatniego wlasciciela obrazu z Drezna.

Oprocz pochodzenia, istnieja jeszcze inne podobienstwa z Samsonem i Dalilg: podloze z szesciu pozio-
mych desek debowych battycko-polskiego pochodzenia (choé¢ deska Samsona zostala zheblowana) oraz
wyjatkowo dobry stan zachowania warstwy malarskiej. W dawnej kolekcji ksigcia oba obrazy byty wyce-
nione na t¢ sama sume.

Jednak RzezZ niewinigtek rowniez nie jest wolna od problemdw atrybucyjnych. Chociaz kompozycja jest
na tyle ztozona i brawurowa, aby sugerowa¢ w petni kompetentnego artyste, obraz ma stabe strony. Pomimo
pozorow gwattownej akcji postaciom zdecydowanie brakuje ruchu — sg jakby zmrozone, a ich twarze przy-
pominajg maski. Zastanawia rowniez pewna schematyczno$¢ wykonania. Odmienna technika i subtelniejszy,
mniej agresywny koloryt i modelunek sa jednak bardziej malarskie niz w Samsonie i Dalili, a wigc lepiej
wpisujg sie w tworczo$¢ Rubensa. Jednakze porownanie z niekwestionowanymi Podniesieniem krzyza czy
Pokionem Trzech Kroli uwydatnia fakt, ze brak tutaj rubensowskiej malarskosci, spontanicznos$ci i fantazji,
jak rowniez brawurowej pracy pedzla. Istnieja réwniez inne watpliwosci. Przy sprawdzaniu dokumentacji
obrazu w Rubenianum okazalo sig, ze badania dendrochronologiczne podtoza wykazaty spory zakres dato-
wan — od roku 1606 az do 1625 — a najprawdopodobniej date po roku 1615%7, cho¢ ta ostatnia wykluczytaby
autorstwo Rubensa. Wyniki te nie zostaly opublikowane w katalogu aukcyjnym Sotheby’s. Dodatkowo,
badania technologiczne przeprowadzone przez brytyjskiego eksperta Nicholasa Eastaugha przed sprzedaza
obrazu na aukcji Sotheby’s wykonano pod katem ,,warsztatu Rubensa” — a nie dziela samego Rubensa —
i taka byla jego koncowa konkluzja, o czym réwniez nie wspomniano w katalogu sprzedazy®®. Jego analizy
wykazaly pewne techniczne podobienstwo z Samsonem i Dalilg, ale dodatkowo ujawnity mocne korekcyjne
$lady pedzla wzdhuz konturéw postaci, widoczne w podczerwieni. Takze ta informacja nie zostata uwzgled-
niona w katalogu aukcyjnym. Z podobna korekta mamy do czynienia na kilku innych obrazach uznawanych
za prace warsztatu Rubensa lub za kopie, jak wykazal Jorgen Wadum®, gtéwny konserwator Royal Cabinet
of Paintings w Mauritshuis.

65 Obraz nad kominkiem, «dzieciobdjstwo Heroda», bedacy oryginatem wykonanym przez dawnego Kawalera Petera Paula
Rubensa”. Opis cytowany przez katalog aukcyjny Sotheby’s, London, 10 VII 2002; rowniez: Denuc é, The Antwerp..., s. 259-260.

% Denucé, Art-Export..., s. 249.

67 Kopia ekspertyzy dendrochronologicznej dr Petera Kleina (2 IV 2002) w posiadaniu autorki.

68 Kopia raportu dr Nicholasa Eastaugha (styczen—marzec 2002) w Rubenianum w Antwerpii.

%9 J. Wadum, 4 Preliminary Attempt to Identify Rubens s Studio Practice, [w:] International Council of Museums Committee
for Conservation: 11th Triennial Meeting, Edinburgh, Scotland, September 1996, Preprints, vol. 2, s. 393.
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PROBLEMATYKA ATRYBUCIJI A POLITYKA WYSTAWIENNICZA MUZEOW

Duza wystawa zorganizowana przez londynska National Gallery, Rubens, A Master in the Making
(26 X 2005 — 15 I 2006), miata oficjalnie za cel naswietlenie stosunkowo stabo znanego okresu wczesnej
tworczosci Rubensa, z lat okoto 1597-1614. Chodzito o pokazanie, w jaki sposob Rubens stat si¢ genial-
nym mistrzem baroku, mimo mato obiecujacych prowincjonalnych poczatkow — wezesnej nauki u Tobia-
sza Verhaechta, Adama Van Noorta czy Otto Veniusa. Kluczowym etapem wyksztatcenia mtodego Rubensa
byt dhugi pobyt we Wioszech (1600—-1608), gdzie zetknat si¢ z dzietami Michata Aniota, Rafaela, Tycjana
i Caravaggia, z ktorych tworczosci miat odtad czerpaé, nieustannie kopiujac i zapozyczajac. To wiasnie okres
zaraz po powrocie do Antwerpii w 1608 r. miat stanowi¢ punkt kulminacyjny ekspozycji. W ostatniej sali
pokazano duze obrazy na deskach debowych: Samson i Dalila, Rzez niewinigtek, Ecce Homo (1610) oraz
Cimon i Pera (1611-1613, deska debowa przeniesiona na ptotno), dwa ostatnie z kolekcji Ermitazu. Praw-
dopodobnie jednym z wazniejszych impulséw do zorganizowania tej wystawy byta potrzeba umieszczenia
Samsona i Dalili oraz nowo odkrytej Rzezi niewinigtek w ich kontekscie historycznym i artystycznym. Przez
staranny, cho¢ z konieczno$ci zawezony wybor eksponatdw, wystawa wyraznie starata si¢ powiazac¢ te dwa
dzieta z innymi wczesniejszymi lub wspotczesnymi pracami Rubensa. Zostata zorganizowana w po$piechu,
co zarzucali jej krytycy, gdyz wypozyczona do National Gallery RzeZ niewinigtek miata wkrotce powrécic
do kanadyjskiego wiasciciela. Oba obrazy, dawniej przypisywane uczniom i nasladowcom mistrza, miaty
reprezentowa¢ mato znany ,,italianizujacy” styl Rubensa, ktory artysta warsztatowo zaadoptowat po powrocie
z Wtoch do Antwerpii w 1608 r. Wedtug tej teorii, obrazy byly przez wiele lat niezindentyfikowane w kolek-
cji ksigzat Liechtenstein, wlasnie z powodu niezrozumienia przez nastgpne pokolenia tego wczesnego stylu
artysty. Jego cechami charakterystycznymi maja by¢ drastyczno$¢ tematu i wykonania, ostra i krzykliwa kolo-
rystyka, ciemne i grube kontury, przerysowanie modelunku graniczace z wulgarnoscia oraz mocne kontrasty
Swiatla i cienia. Czgsto wystepuja w tych obrazach niemalze karykaturalne postacie o atletycznej budowie
i silnej muskulaturze.

W sumie na wystawie pokazano 91 prac artysty sprowadzonych z Prado czy Ermitazu, cho¢ niestety
zabrakto dziet z samej Antwerpii. Wystawie zarzucano rowniez brak prac nauczycieli i mentoréw Rubensa:
Van Noorta, Otto Veniusa czy mieszkajacego we Wloszech Adama Elsheimera. Wsréd pokazanych najbar-
dziej znanych dziet samego Rubensa nalezy wymienié Portret Markizy Brygidy Spinoli (1605-1606) z Natio-
nal Gallery w Waszyngtonie, Swietego Jerzego (1605-1607) z Prado w Madrycie oraz innego w stylu, p6z-
niejszego Ganimedesa otrzymujgcego kielich od Hebe (1611-1612) z kolekcji ksigcia Karla zu
Schwarzenberga, z Muzeum Patacu Liechtensteinow w Wiedniu. Wedtug autoréw katalogu, Davida Jafte,
gtownego kustosza National Gallery, oraz prof. Elizabeth McGrath z Warburg Institute, fakt, ze prace pocho-
dza z wczesnej mlodosci Rubensa, zanim jeszcze osiagnal komercyjny sukces 1 otworzyt duza pracownig
malarskg, gwarantuje, ze malowal je sam mistrz, a nie jego uczniowie (wedhlug szkicow olejnych).

Wystawa spotkata si¢ w Anglii z krytyka, ktora dotyczyta przede wszystkim wyboru eksponatow i ich
poziomu artystycznego. Zauwazono staba jakos¢ wykonania wielu wezesnych prac Rubensa. O Bitwie Ama-
zonek (ok. 1598) z Sanssouci w Poczdamie, oraz Herze i Leandrze (1604—1606) z Yale w Connecticut pisano,
ze rysunek jest zbyt ostrozny, powierzchnia zbyt mocno rozpracowana, a kolory zbyt ostre. We wczesnej
Radzie bogéw (1601-1602) z Pragi, postacie jawily si¢ jako zwiotczale, a przestrzen mato wiarygodna.
Jeszcze ostrzej skrytykowano Lede z labedziem (1600), z prywatnej kolekcji w Harvardzie: ,,gdyby podpis
pod obrazem nie powiedzial mi, kto jest jego autorem, przypisatbym Lede z tabedziem, kopi¢ Rubensa wedtug
Michata Aniota, jakiemu$ mato znanemu, péZnemu manieryscie” — napisat jeden z krytykéw’’. Podobnie
brzmiat komentarz do Heraklita i Demokryta (1603), z Valladolid w Hiszpanii, ktérego kompozycja zostata
stusznie opisana jako niezreczna, jak gdyby obraz zostat obciety. Zuzanna i starcy (1609) z Ermitazu, wpraw-
dzie jedynie przypisywana Rubensowi, wydawata si¢ zbyt staba, aby by¢ autentyczng. W sumie wigkszos¢
wezesnych prac Rubensa wydata si¢ krytykom pozbawiona wdzigku i niezapowiadajaca przysziego geniuszu.
Patrzgc na mato obiecujgce, a nawet okreslone przez niektorych jako niezdarne, poczatki dziatalnosci artysty,
mozna by wyciagna¢ wniosek, ze nie byt on wyjatkowo utalentowany, a sukces osiagnat cigzkg pracg oraz
notorycznym kopiowaniem i zapozyczaniem motywow od malarzy i rzezbiarzy z Wioch. Wniosek ten nie
jest jednak stuszny.

0 R.Dorment, What's so great about Rubens?, ,,The Daily Telegraph”, 25 IX 2005.
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Nie podkreslono na wystawie ani w katalogu faktu, ze wiele z pokazanych obrazéw to dosy¢ swieze
,odkrycia” 1 atrybucje, gléwnie z XX w. Bitwe Amazonek z Poczdamu w stylu Otto Veniusa, Justus Miiller-
-Hofstede uwazal wlasnie za dzielo tego malarza — a nie Rubensa’!. Obraz Leda z fabedziem z Harvardu
pojawit si¢ na angielskim rynku sztuki dopiero w 1950 r. — nic nie wiemy o jego wczesniejszym pochodze-
niu’2. Sgd Parysa (olejny szkic na miedzi) z Wiednia, wyplynat w 1822 r. — Robert Eigenberger, Frits Lugt
oraz Erik Larsen przypisywali go Van Dyckowi. Eneasz przygotowujgcy sie do poprowadzenia Trojan na
wygnanie (ok. 1602—-1604) z Fontainebleau, zostat przypisany Rubensowi przez Jacques’a Foucarta dopiero
w 1971 r. Nawrocenie sw. Pawla z Courtauld zostato przyznane Rubensowi przez Justusa Miiller-Hofstede
w 1964 r. Heraklit i Demokryt z Valladolid zostat odkryty przez Michaela Jaffé w 1968 r.73, a Hera i Lean-
der z New Haven — przez tego samego w 1958 r.

Sqgd Parysa (olej, deska, 133,9 x 174,5 cm, ok. 1597—-1599, National Gallery, Londyn) (il. 6.), po raz
pierwszy pojawit si¢ na rynku sztuki w 1815 r. w Londynie. Pierwotnie zakupiony anonimowo w latach 30.
w antykwariacie w Yorku w Anglii (podobnie jak modello do Samsona i Dalili), obraz zostal odkryty i przy-
pisany Rubensowi w 1966 r. Michael Jafté, specjalista od wezesnych prac mistrza, udokumentowat malowi-
dlo jako dzieto wykonane we Wioszech’, ale jego rozumowanie i poréwnania miaty stabe strony, ktére
odstonita Fiona Healy”>. Wedlug niej, obraz mogt powstaé jedynie w Antwerpii, przed wyjazdem Rubensa
do Wioch. Healy podwazyta, zapewne stusznie, wszystkie porownania Sgdu Parysa z wczesnymi obrazami
Rubensa powstatymi we Wioszech. Poréwnata za to malowidto z wczesniejszymi dzietami artysty, namalo-
wanymi w Antwerpii wedlug sztychoéw, niestety rownie nieudokumentowanymi i dopiero niedawno przypi-
sanymi Rubensowi: do Adama i Ewy, dzisiaj w Domu Rubensa, uwazanego przez niektorych badaczy za
dzieto Otto van Veena’®, czy do watpliwej malej Ledy z labedziem — oba odkryte i po$wiadczone przez
Michaela Jafté w 1967 i 1968 r. Badania podtoza malowidta wykazaty jednak, ze jest to prawdopodobnie
deska debowa pochodzaca z Wloch, co podaje w watpliwos¢ rowniez i t¢ wersje wydarzen’”.

Z kolei znany atrybucjonista i odkrywca.obrazow starych mistrzow Charles Bailly odnalazt wczesne
Sciecie $w. Jana (1608—1609)78, ktére pojawito sie w 1987 r. na aukcji w Fontainebleau jako dzieto warsztatu
Rubensa — a na wystawie rowniez zostalo pokazane jako oryginat Rubensa. Inny za$ obraz, Swieta Rodzina
ze $w. Elzbietg, sw. Janem Chrzcicielem i gotebicg (1608) z Metropolitan Museum w Nowym Jorku byt
do niedawna (by¢ moze stusznie, ze wzgledu na poziom wykonania) uwazany za XVIl-wieczng kopie, ale
zapewne przez podobienstwo do stylu Samsona i Dalili uzyskat status wczesnego dzieta Rubensa. Warto tu
zacytowa¢ Waltera Liedtke z Metropolitan Museum: ,,W kilku pracach (Rubensa) — w szczegdlnosci tych
namalowanych w Antwerpii okoto 1609/1610, $miata kolorystyka, zywe kontury i energiczny modelunek
robia bardzo silne, a nawet nieraz brutalne wrazenie, przez ktore artysta Swiadomy bardziej konserwatywnej
maniery, do ktorej byli przyzwyczajeni mecenasi Antwerpii, musiat chcie¢ podkresli¢ swoja nowoczesnosc.
Obecny obraz, jak rowniez wersja z Los Angeles, pochodza prawdopodobnie z okresu, kiedy Rubens nama-
lowat przejmujacego Samsona i Dalilg 1 duzy Poklon Trzech Kroli z Madrytu. Wulgarne wrazenie wywo-
tywane przez niektore fragmenty naszego obrazu wydaje si¢ pasowac do stylu Rubensa w tych dzietach™”.
Rowniez pokazany na wystawie Cimon i Pera z Ermitazu byt przez diugi czas uwazany za kopie, tak samo jak
Ecce Homo, okreslony jako kopia przez Corpus Rubenianum®. To wlasnie podobienstwo do drastycznego,
~przerysowanego” stylu Samsona i Dalili podniosto status niektérych z tych dziet do oryginalow mistrza.

1'J.Miiller-Ho fstede, Peter Paul Rubens 1577-1640, Katalog I, Rubens in Italien, Gemdilde, Olskizzen, Zeichnungen.
Katalog wystawy, Wallraf-Richartz-Museum, Kolonia 1977, s. 35, 181-182.

2 M. Jaffé, Rubens in Italy Part II: some rediscovered works of the first phase, ,The Burlington Magazine”, CX, April
1968, 781, s. 180-183, il. s. 185.

3 Ibidem, s. 183184, 186-187.

4 Ibidem, s. 172, 174-187.

5 F. Healy, Rubens and the Judgement of Paris, a question of choice, Brepols 1997.

75 A.Balis, Fatto da un mio discepolo’, Rubenss Studio Practice Reviewed, [w:] Rubens and his Workshop: The Flight of
Lot and his Family from Sodom. Katalog wystawy, The National Museum of Western Art, ed. T. Nak amura, Tokyo 1994, s. 109
oraz przyp. 125, s. 124.

THealy, op. cit., s. 179, przyp. 46.

78 Peter Paul Rubens, Scigcie $w. Jana, olej, deska debowa, 94 x 101,8 cm, 1609, USA, prywatna kolekcja.

7 W.A. Liedtke, Flemish Paintings in the Metropolitan Museum of Art, New York 1984, s. 210.

80 J.R. Judson, Rubens, the Passion of Christ, Corpus Rubenianum Ludwig Burchard, part IV, Turnhout 2000, s. 64-67.
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6. Peter Paul Rubens, Sgd Parysa, olej, deska, 133,9 x 174,5 cm, ok. 1597-1599.
Londyn, National Gallery © The National Gallery, London. Fot. dzigki uprzejmosci muzeum

David Jaffé, probujac bronié sie na tamach gazety ,,The Guardian™®!, zaznaczyt, ze na wystawie cho-
p ] ¢ gazety y y

dzito o pokazanie roznorodnosci zrédet, z ktorych czerpal Rubens (dlaczego nie byto wigc obrazéw nauczy-
cieli Rubensa?), ktore ztozyty si¢ na jego indywidualny styl. Dodat réwniez, ze pokazano ,,wigkszo$¢ jego
najwazniejszych obrazéw galeryjnych z tego okresu™?. Mozna z tym stwierdzeniem polemizowa¢. Na wysta-
wie zabrakto na przyktad stynnego Autoportretu z Izabellg Brandt (1609), ze Starej Pinakoteki w Monachium,
czy Czterech filozofow (1611) z Galleria Pitti — autoportretu Rubensa z bratem Filipem. Zabraklo rowniez
Smierci Seneki (1608—1609) z Monachium oraz Junony i Argusa (1610-1611) z Kolonii. Obrazy te jednak
sg zdecydowanie subtelniejsze w kolorze i modelunku, a wigc nie ,,pasowatyby” do lansowanego stylu Sam-
sona i Dalili. Na wystawie zabraklto jednak przede wszystkim podstawowych obrazéw, kluczowych dla
okreslenia stylu Rubensa po powrocie z Wtoch, czyli Poklonu Trzech Kroli (1609, przemalowanego w 1629),
z Prado, oraz Podniesienia krzyza (1610) z Antwerpii. Wydaje sig, ze podobna konfrontacja stylu i techniki
wykonania wypadtaby jednak na niekorzys¢ Samsona i Dalili czy Rzezi niewinigtek.

Nie pokazano réwniez niedawno odnalezionego po zawieruchach II wojny $wiatowej Tarkwiniusza
i Lukrecji (1609—-1610) z Moskwy (prywatna kolekcja, tymczasowo w Ermitazu) oraz Zuzanny i starcow
(1609-1610) z Academia San Fernando w Madrycie, ktorych pordwnanie bytoby niezwykle interesujace.
W inspirowanej sztuka wloska Zuzannie i starcach kolory sa zdecydowanie bardziej subtelne 1 stonowane
(np. wyszukana ciemna czerwien draperii), faktura zr6znicowana o dobrze widocznych i spontanicznych
pociggnigciach pedzla, a oddanie pigkna kobiecego ciata juz w pelni mistrzowskie. Brak tam grubych

81 D. Jaffé, Right of reply, ,,The Guardian”, 2 XI 2005.
82 Ibidem.
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1 czarnych konturéw typowych dla ,przerysowanego™ i ,,prymitywnego” stylu, ktory przypisuje si¢ Ruben-
sowi okoto 1609 r. Miejscami widoczne ciemne kontury sg w kilku odcieniach brazu, o wiele subtelniejsze
niz u Samsona i Dalili, jak réwniez nieregularne, a catos¢ kompozycji bardziej malarska. Malowidto obfituje
w misternie wymodelowane szczegoty i jest petne przesadnej zywiotowosci i ruchu. Obraz dobrze wpisuje
si¢ w porownywalne stylistycznie italianizujace dzieta Rubensa poczawszy od emulujgcego Tintoretta
i Tycjana Portretu Ksigcia Lermy (1603), przez Sw. Jerzego (1605-1607), Pokton Trzech Kroli (1609)
(wszystkie z Prado), jak rowniez Rzeczywistq obecnos¢ w Najswietszym Sakramencie (1609), Pokion paste-
rzy (1609) czy Podhniesienie krzyza (1610) (wszystkie z Antwerpii). W peini udokumentowany Poklon Trzech
Kroli z Prado powinien by¢ probierzem dla obrazéw pokroju Samsona i Dalili. Ogromne wczesne dzieto
Rubensa imponuje bogactwem faktur i egzotycznych szczegdtow, subtelnoseia koloru i modelunku, ktéremu
zdecydowanie brakuje czarnych, ostrych konturéw i jaskrawych, ordynarnych tondéw przypisywanych Ruben-
sowi po powrocie z Wtoch. Gdyby artysta wyciagnat podobne wnioski z dziet genialnych Wtochéw — podzi-
wianych przez niego Tycjana czy Tintoretta — bytoby to przeciez zaprzeczeniem ich twérczoscei!

Obrazy z tego samego okresu co Samson i Dalila (lub RzezZ niewinigtek), noszg rbwniez pewne wspolne
cechy, ktorych tym dwom obrazom brakuje. Sa to elementy pdznego manieryzmu: charakterystycznie wydtu-
zone proporcje ciata, sztuczne pozy, mate glowy, przesadnie bogata ornamentyka oraz ogélna zywiotowos¢
i nerwowy niepokoj.

We wezesnej tworczosci Rubensa zauwazamy wige pewien paradoks. Obok stabszych prac, z ktérych
wiele przypisali Rubensowi historycy sztuki dopiero w XX w., istniejg obrazy z tej samej epoki, reprezen-
tujace duzo wyzszy poziom malarski. Czg$¢ z nich to dzieta wykonane przez Rubensa jeszcze we Wtoszech,
ale juz malarsko dojrzate, na przyklad subtelne Zflozenie do grobu (1601) z Galerii Borghese w Rzymie;
pigkny w kolorze i odwazny w rysunku Portret Ksigcia Lermy (1603) z Prado; subtelna w kolorze i w wyko-
naniu Rodzina Gonzagéw adorujgca Tréjce Swietg (1604—1605) z Mantui; monumentalny Chrzest Chrystusa
(1604-1605) z Antwerpii czy imponujaca i dojrzata Madonna della Valicella czczona przez swietych Grze-
gorza, Domitylle, Maura, Papiana, Nereusza, Achillea (1607) z Grenoble. Swiety Jerzy (1605—1607) powstaty
we Whoszech i pokazany na londynskiej wystawie dowodzi, ze warsztat mistrza byt juz wtedy solidny
1 zywiotowy, a calo$¢ kompozycji nosita akcenty manierystyczne. Wyzszy poziom artystyczny niz Samson
i Dalila wykazuja réwniez duze udokumentowane obrazy namalowane po powrocie artysty do Antwerpii:
Pokion Trzech Kroli z Prado, tryptyki Podniesienie krzyza oraz Zdjecie z krzyza (1611) z Antwerpii. Z racji
rozmiarow nie mogty by¢ na londynskiej wystawie. Dzieta te reprezentuja poziom artystyczny, ktérego spo-
dziewaliby$Smy si¢ po artyscie klasy Rubensa, nawet na poczatku kariery.

Wystawa byta wigc dobrg okazjg, aby ponownie przestudiowaé wczesng tworczo$¢ mistrza, szczegol-
nie, ze jest to okres, ktoremu zbyt mato uwagi poswigcaja nawet specjalisci. Ekspozycja, ktora stuzyta inte-
resom National Gallery, zwrdcita uwage historykdw sztuki na kwesti¢ nowych atrybucji i nowej wizji weze-
snej tworczosci artysty lansowanej przez ostatnie lata. Dawata rowniez mimo woli pewne ostrzezenie.
Wprowadzenie do katalogu Rubensa obrazu Samson i Dalila, a pdzniej usilne wysitki w celu podtrzymania
jego atrybucji, pociagnely za soba nowe ,,odkrycia” i zmienily tradycyjna wizj¢ jego wezesnej tworczosci.
Ale czy z korzyscia dla naszej wiedzy o Rubensie?

WYSTAWA W DOMU ROCKOXA W ANTWERPII

Wystanie niezwykle cennego Rubensa do mato znanego muzeum Rockoxa w bocznej uliczce Antwer-
pii belgijscy komentatorzy prasowi nazwali niemalze cudem, by¢ moze dlatego, ze ryzyko zwigzane z trans-
portem delikatnego malowidta (o grubosci zaledwie kilku milimetréw) oraz zapewnieniem mu bezpieczen-
stwa, wydawato si¢ wyjatkowo duze, biorac pod uwage ewentualne korzysci. Na pewno nie zaliczaty si¢ do
nich rekordy ogladalnosci. Obraz Samson i Dalila powrdcit nad kominek do salonu Rockoxa z okazji 30-lecia
powstania muzeum. Wystawa byta czesciowa rekonstrukcja kolekcji malarstwa (sposrod 84 skatalogowanych
obrazéw) oraz rzezb antycznych. Z tej okazji do kolekcji wlasnej muzeum, sktadajacej si¢ z dziet Rubensa,
van Hemessena, van Dycka, Jordaensa, Teniersa, Bruegla i innych, dotaczyly cztery olejne szkice przygoto-
wawcze Rubensa (w tym dwa o tematyce zwiazanej z Samsonem i Dalilg) wypozyczone z Madrytu, Chicago,
Strasburga 1 Groningen. Sprowadzono réwniez obraz Fransa Franckena Il przedstawiajacy Bankiet w Domu
Nicolaasa Rockoxa lub pie¢ zmystow, najprawdopodobniej wykonany na zamdowienie Rockoxa i znajdujgcy
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si¢ w jego kolekeji. Wsrod malowidet przedstawionych w miniaturze udato si¢ zidentyfikowac i sprowadzic
na wystawe identyczny jak u Franckena dyptyk Quentina Massysa (ok. 1465/1466—1530) Matka Boska na
modlitwie oraz Salvator Mundi, jak réwniez Wiasciciela kantoru Marinusa van Reymerswaele i jego zong
(ok. 1490/1495-1546/1556), dzieto niezgadzajace si¢ jednak w szczegdtach z oryginatem (istnieje wiele
wersji tego tematu, takze pedzla Quentina Massysa, a sam obraz nie byt skatalogowany w inwentarzu Roc-
koxa), wszystkie z Koninklijk Museum voor Schone Kunsten w Antwerpii. Interesujace byty ponadto spro-
wadzone na wystawe cztery marmurowe antyczne popiersia, niedawno zidentyfikowane jako czes$¢ kolekeji
Rockoxa w Nationalmuseum w Sztokholmie, a pochodzace ze szwedzkich zbioréw krolewskich.

Pomimo prawidtowego wizualnego zestawienia wigkszosci ,,dowoddw” (odwzorowan Samsona i Dalili)
na wystawie, David Jaffé¢ nie wspomnial w katalogu o réznicach migdzy nimi a obrazem z Londynu. Bra-
kowato rowniez szkicu olejnego z Cincinnati, ktdrego nie byto takze na londynskiej wystawie. Nie zesta-
wiono w zaden sposob obrazu z National Gallery z wizerunkiem na obrazie Franckena, tak jak zrobita to dla
szwedzkich popiersi Anne-Marie Leander Touati, szczegdtowo porownujac je z odwzorowaniami Franckena
w kunstkamerze®3. Jak wynika z jej wywodow, Francken przedstawit popiersia bardzo doktadnie, wigcznie
z postumentami z kolorowych marmuréw, oraz widziane od dotu, czyli w prawidlowej perspektywie pokoju.
Swiadczy to, ze artysta malowal je najprawdopodobniej in situ, tak samo jak Samsona i Dalile.

Katalog wystawy zawieral cztery rozdziaty: tekst o Samsonie i Dalili Davida Jaffé, studium marmuro-
wych popiersi Anne-Marie Leander Touati, omdwienie inwentarza posmiertnego Rockoxa z 1640 r. Hilde-
gardy van de Velde, kustosza Muzeum Rockoxa, oraz opis kolekcji Rubensoéw ksiazat Liechtenstein Johanna
Kriftnera, dyrektora Liechtenstein Museum w Wiedniu. Warto od razu zacytowaé pewne znaczace zdanie
ze wstepu do katalogu: ,,Fakt, ze Samson i Dalila stanowit przez prawie dwa stulecia ukoronowanie kolek-
cji ksigzat Liechtenstein, $wiadczy o jednoznacznej wartosei tego kluczowego dzieta Rubensa™®*. Biorac pod
uwage, ze przez wiekszos¢ czasu w kolekcji Liechtensteinow obraz byl uwazany za prace nasladowcy
Rubensa, podobne stwierdzenie chyba w ogole nie powinno mie¢ miejsca. Samson i Dalila oraz Rzez nie-
winigtek byty w kolekcji uznawane za prace uczniow i nasladowcdw, ale dzi§ boleje si¢ nad ,,fatszywymi
atrybucjami”, ktore spowodowaly utrate tych autentycznych dziet Rubensa.

David Jaffé skoncentrowat si¢ na ikonografii obrazu, jak rowniez na technice wykonania oraz na korzy-
$ciach wynikajacych z umieszczenia obrazu w jego pierwotnym miejscu, czyli dos¢ wysoko nad kominkiem
Rockoxa. Trzeba przyznac, ze zawieszenie obrazu nad kominkiem na wysokosci ponad dwdch metréw i to
w do$¢ ciemnym wnetrzu, byto dla obrazu korzystne. Nie mozna bowiem byto przyjrzeé mu si¢ w szczego-
tach, a krytykowany dotad zbyt realistyczny spos6b malowania wydawat si¢ mniej drastyczny. Wedtug Jaffé
ostry modelunek i teatralne o$wietlenie jeszcze lepiej wygladatyby w blasku ognia. Za dtugie ramig Samsona
jawito sie jako krotsze, widziane z perspektywy od dotu. Jaffé podkreslit przy tym jednak ,,zbyt umigsnione
plecy Samsona”, ,,mocne czarne kontury” i ,,potezne, martwe rami¢”*>. Niestety, juz na poczatku tekstu znaj-
dujemy zaskakujaco niedoktadna informacje, ze inny stynny obraz Rubensa, porownywalny z Samsonem
i Dalilg, czyli Podniesienie krzyza ,,zostal wykonany zaraz po jego powrocie z Wioch pod koniec 1608 r.”86
Jak wiadomo, Rubens podpisat kontrakt na to zaméwienie dopiero w czerwcu 1610 r. Podobne btedy i nie-
Scistosci znajdziemy takze w innych czesciach katalogu, szczegdlnie w rozdziale o kolekcji Liechtensteinow.

Rownie niedoktadnie przedstawiono w katalogu histori¢ obrazu. Po $mierci Rockoxa sprzedano obraz
na aukcji w 1641 r. Nie wspomniano jednak, ze po$miertny inwentarz jego kolekcji z 1640 r. byt ostatnia
historyczng wzmianka o obrazie jako oryginale Rubensa. Pozniejsze inwentarze antwerpskie mowity juz
tylko o jego kopiach. David Jaffé, owszem przyznal, ze obraz z National Gallery znajdowat si¢ w 1655 r.
w Antwerpii w domu Marie Sweerdt (co niedawno odkryta Carolien de Staelen), ale najwazniejsza informa-
cje podat jedynie w przypisach: ,,Dziwne, ale kompilator inwentarza Marie Sweerdt nazywa obraz kopig™’.
Z korespondencji braci Forchondt wynikato, ze od poczatku podejrzewali, iz obraz jest kopia, 0 czym nie
ma w ogo6le mowy w katalogu. Jaffé nie przywotuje rowniez duzo pdzniejszej historii obrazu, jedynie wspo-

8 A-M.LeanderTouati, The Rockox’s Marbles, [w:] Samson and Delilah, a Rubens painting returns. [Katalog wystawy],
Rockoxhuis, 16 November 2007 — 10 February 2008, Antwerp 2007, s. 50.

84 Ibidem, s. 9 (preface).

85 D. Jaffé, Rubens’ Samson and Delilah, an Antwerp Chimney Piece in Context, [w:] ibidem, s. 11-17.

86 Ibidem, s. 11.

87 Ibidem, s. 16, przyp. 10.
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mina, ze pozbyto si¢ go okoto 1900 r. Dalszych kolei losu takze nie uznat za warte uwagi w tej czesci kata-
logu, moze dlatego, ze histori¢ obrazu kontynuuje w pewnym sensie tekst Johanna Kriftnera o kolekcji
Rubenséw z Wiednia. Zaden z nich nie napisat jednak o odkryciu obrazu przez Ludwiga Burcharda i przy-
pisaniu go Rubensowi w 1929 r.

Tekst Kriftnera to czgs¢ katalogu o najwigkszej liczbie bteddéw na temat historii obu obrazoéw. Po pierw-
sze, Samsona i Dalilg sprzedano w 1881, a nie w 1880 r. Po drugie, w pierwszym drukowanym katalogu
kolekeji, sporzadzonym w 1767 r. przez Vincenza Fantiego, obraz nie byt przypisany Francesco Neve (Frans
de Neve), jak stwierdza autor, ale Janowi van den Hoecke. To RzeZ niewinigtek byta przypisana Neve, jako
numer 523. Podobne biedy kryja sie za cytatami z korespondencji braci Forchondt zwiagzanej ze sprzedazg
Rzezi niewinigtek, mianowicie list z 13 grudnia 1698 r. i ogledziny obrazu 5 wrzesnia 1699 r. odnoszg si¢
do Samsona i Dalili. Nawet najnowsze dzieje Rzezi niewinigtek sa opisane nieprecyzyjnie: obraz nie pojawit
si¢ dopiero na aukcji w Sotheby’s w 2002 r., ale w klasztorze w Austrii w 2001 r. Wydaje sie, ze nie tylko
w wiedenskiej kolekcji istnialy problemy z atrybucja: ,,czesto cos, co zakupiono pod danym nazwiskiem,
nie bylo naprawdg praca danego artysty” — przyznaje Kriftner®®. Co ciekawe, jako przyklad cytuje on frag-
ment korespondencji braci Forchondt na temat cyklu ogromnych ptdcien Deciusa Musa, uwazanych przez
nich za dzieta van Dycka i sprzedanych jako takie ksigciu Liechtenstein. Zostaty one pdzniej prawidtowo
skatalogowane przez Fantiego jako dzieta Rubensa, we wspomnianym katalogu z 1767 r. Przyktad ten wydaje
si¢ jednak raczej zaprzeczeniem teorii blednej atrybucji tego samego Fantiego odnosnie do autorstwa Sam-
sona i Dalili. Jezeli Fanti miat racj¢ w przypadku atrybucji cyklu Deciusa Musa, moze miat zatem rowniez
racj¢ w przypadku Samsona i Dalili? Nie przywotano przy tym zadnego ,,niewygodnego” fragmentu listow
braci Forchondt na temat Samsona i Dalili.

Wystawa byta jednak §wietng okazja, aby zobaczy¢ Samsona i Dalile w pierwotnym miejscu i porow-
na¢ obraz z jego odwzorowaniami, szczegélnie z wizerunkiem Franckena. Jak stusznie podsumowata swoj
rozdziat w katalogu Leander Touati: ,,Duzy Salon w rezydencji burmistrza byt scena, ktéra mogta by¢ i byta
zaaranzowana, kontrolowana i przedstawiona wedtug jasno sprecyzowanych zyczen wiasciciela”?. Jak mogt
on wigc zgodzi¢ si¢ na zmiany w odwzorowaniu oryginatu Samsona i Dalili?

Niestety, rowniez kilka innych obrazéw z wystawy nie jest dawnymi oryginalami Rockoxa: Sw. Jere-
miasz jako zakonnik, pedzla Jana Sandersa van Hemessena (1500-1563), cho¢ kompozycyjnie identyczny,
nie zgadza si¢ w drobnych szczegdtach (tto) z oryginatem i byt opisany w literaturze jako kopia. Jedna z wielu
istniejacych wersji obrazu Marinusa van Reymerswelde rowniez nie odpowiada w detalach (nakrycia glowy)
oryginatowi, cho¢ nie rozni si¢ kompozycyjnie od miniatury Rockoxa. Widoczny w tle tryptyk Niewiernego
Tomasza (1613-1615, dzi§ w Muzeum Sztuk Pigknych w Antwerpii) zostal na wystawie zastapiony kopia.
A wigc oprocz dwoch matych ptocien Massysa i kilku antycznych popiersi, wigkszo$¢ z wystawionych obra-
zOw z rozproszonej w 1641 r. i czesciowo zrekonstruowanej na wystawie kolekcji Rockoxa nie byla orygi-
natami z jego dawnej kolekcji. Podobna konfrontacja nie umocnita statusu londynskiego obrazu jako dzieta
Rubensa.

UWAGI KONCOWE

Zachtanny rynek sztuki dyktuje nam stale nowe atrybucje dokonywane na podstawie innych, réwnie
niepewnych, z ktorych wigkszo$¢ nie zostata historycznie zweryfikowana. Zelazng zasadg powinno by¢: nie
atrybuowac obrazéw na podstawie innych atrybuowanych obrazow. Jednak na potrzeby ,,wysychajacego”
rynku starych mistrzow buduje si¢ nowy kanon, co w przypadku Rubensa dato poczatek tzw. wczesnemu
stylowi artysty po powrocie z Wtoch. Ten drastyczny, ,,przerysowany” a nawet okreslony jako ,,prymitywny”
styl nie koresponduje jednak ze spontanicznymi, subtelnymi, juz artystycznie dojrzatymi i udokumentowa-
nymi dzietami Rubensa z tego samego okresu, jak réwniez tymi wykonanymi wczesniej, we Wtoszech. Spu-
$cizna Rubensa iloSciowo nadal rosnie, w przeciwienstwie do np. eeuvre Rembrandta, ale czy nie dzieje sig
to z uszczerbkiem dla jakosci? Wprowadzenie watpliwych dziet do kanonu artysty pocigga za sobg inne
podobnie watpliwe atrybucje, co wptywa niekorzystnie na catoksztalt jego tworczosci.

88 J.Kriftner, The Rubens Collection of the Princes of Liechtenstein, [w:] ibidem, s. 60.
8 LeanderTouati, op. cit., s. 30.
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By¢ moze nalezatoby zweryfikowac i przebada¢ ten okres tworczosci Rubensa, i to jedynie na podsta-
wie udokumentowanych i pewnych obrazéw. Moze juz najwyzszy czas, aby wprowadzi¢ rowniez podobnie
surowe standardy autentycznosci dla Rubensa co dla Rembrandta, a obrazy samego mistrza jak rowniez jego
uczniow 1 nasladowcow poddaé kompleksowym badaniom laboratoryjnym. Nalezatoby rowniez uscisli¢
chronologie Rubensa, gdyz dotychczasowy katalog Corpus Rubenianum zbytnio skoncentrowat si¢ na kla-
syfikacji tematycznej. Dalsze prace Corpusu, dotad oparte na dokumentacji pozostawionej przez Ludwiga
Burcharda, powinny p6j$¢ z duchem czasu. Technologia moze by¢ pomocna w atrybucyjnych dylematach,
cho¢, jak wykazaty badania Rembrandt Research Project, w przypadku Rembrandta na ogét nie jest rozstrzy-
gajaca, gdy dzieta pochodza z tej samej pracowni. Wydaje sie, ze decyzja co do autorstwa malowidet nadal
nalezy do wprawnego oka znawcy, najlepiej artystycznie uzdolnionego, jak w przypadku Ernsta van
de Weteringa. Niestety, z wspodtczesnej historii sztuki wykluczono wartos$ciowanie estetyczne, tak samo jak
nauke o stylach, dawniej podstawy tradycyjnego znawstwa. Moze nalezatoby te nieshusznie zapomniang
metode historii sztuki zrehabilitowaé, jak rowniez dostosowa¢ do ogromnych mozliwosci technologicznych
i interdyscyplinarnych, jakie niesie XXI w. Tylko wtedy historia sztuki na uniwersytetach nie wpadnie
w zasadzke nadmiernego teoretyzowania, kosztem podstawowego kontaktu z materialnym dzietem sztuki,
a 1 muzealnictwo na tym skorzysta.

Brak nam rowniez monograficznych i interdyscyplinarnych studiow nad poszczegdlnymi dzielami sztuki
znacznej wagi, jak niedawno opublikowane przez Luwr studium Mona Lizy”’. Pozwolityby one na doglebne
przebadanie znanych obrazéw z uwzglednieniem ich wszystkich aspektéw: historycznych, atrybucyjnych,
stylistycznych, ikonograficznych czy technologicznych. Jezeli w podobnie pogtebionej analizie dzieta zna-
laztyby sie jakie$s watpliwosci, tak jak w przypadku Samsona i Dalili, nalezatoby je uwzglednic, a nie tuszo-
wac lub przemilcze€. Jak najbardziej obiektywne 1 uczciwe przedstawienie stanu badan jest przeciez korzystne
dla rozwoju historii sztuki.

Na zakonczenie chcialabym zacytowaé stowa Bernarda Berensona w wolnym przektadzie prof. Zdzi-
stawa Zygulskiego Jr.: ,,Jesli uwielbione imie wielkiego artysty ztagczymy z obrazami marnymi, a nawet
wulgarnymi, przy¢mi sie jego stawa 1 wstawimy go w szeregi miernot, ktore chwilami miewajg natchnienie,
lecz nie s3 godne naszego podziwu™!.

SAMSON AND DELILAH BY RUBENS.
PROBLEMS REGARDING ATTRIBUTION AND MUSEUM EXHIBITION POLICIES

Abstract

Connoisseurship has been neglected in recent academic writings yet new attributions and rediscoveries are still being made.
Rubens has been credited with a number of rediscovered works, previously ascribed to his pupils and followers and now sold for
record prices. Many are considered Rubens early works executed upon his return from Italy in 1608. Samson and Delilah (1609-10)
rediscovered in 1929 by the German art historian Ludwig Burchard was bought by the London National Gallery in 1980. It differs
from the engraved copy, the oil sketch and the miniature copy in the “kunstkamer” (art cabinet) by Frans Francken II. Samson’s left
arm is too long, a fragment of his right foot is missing and there are five soldiers in the background rather than three. It was listed
as a copy in the Antwerp inventory in 1655. The picture also has a number of technical anomalies. The inclusion of Samson and
Delilah in the Rubens canon distorted it, and made way for similar style works. In 2001 another early painting by Rubens, the Mas-
sacre of the Innocents, was rediscovered and sold for 49.5 million pounds at auction. Both paintings require efforts to consolidate
their attributions and a number of exhibitions were organised with the help of the National Gallery. They are changing our percep-
tion of Rubens’s early style. It is now characterized by a garish colouring, strong dark outlines and an overall crude impression. This
style does not correspond with the more secure and more subtle works of the period: The Adoration of the Magi, Susanna and the
Elders (both from Madrid), The Real Presence of the Blessed Sacrament or The Raising of the Cross (both from Antwerp). A re-
evaluation of Rubens’s early years is therefore needed based on stylistic, historical and technological evidence. Standards of authen-
ticity in Rubens’s ceuvre should be raised along the lines of Rembrandt Research Project and old attributions scrutinised for incon-
sistencies and contradictions, with more in-depth study of major works acting as touchstones for future attributions.

% C.Scailliérezet al., Au coeur de la Joconde. Léonard de Vinci décodé, Paris 2006.
' Berenson, Essays..., s. 99.



