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UWAGA WSTEPNA

Gdy Towarzystwo Jezusowe obchodzilo w roku 1642 uroczyscie stuletnig
rocznicg¢ swego zatozenia, papiez Urban VIII odwiedzil przyodziany wspaniale
ko$ciot macierzysty Zakonu. Chwile te uwiecznit znanym obrazem Andrea
Sacchi® (il. 1). Wiemy z niego dokladnie, jak wygladal w tym czasie ko$ciot
.l Gesu®. Gladkie, biate, klasyczne sklepienie ciazylo nad gmachem, zakon-
czone nad oftarzem apsyda, taka samg, jak sklepienie surowa, bez o0zdob.
W trzydziesci lat po tym jubileuszu wnetrze kosciota Gesu ulegto zasadniczym
zmianom. Giovanni Battista Gaulli, zwany Bacciccio, pokryl cala gérng czesc
wnetrza gmachu dekoracja bogata, w duchu i w gu$cie pdznego baroku”
(. 2 i 3). Swiatynia dzi$ jeszcze oléniewa i wspaniatoécia freskow i przepy-
chem otaczajacego je ztota i biatych na niem postaci stiukowych. Stworzyt je
Genuenczyk, lecz Miasto, ktore samo tak mato artystow wydato, wycisneto
pietno swej tradycji na nich podobnie, jak na wszystkich powstatych w niem
dzietach.

W owej chwili Rzym, od dwustu lat blisko takze pod wzgledem arty-
stycznym caput mundi, jeszcze dyktowal prawa artystyczne $wiatu katolic-
kiemu. W tym ostatnim okresie powstaja dzielta monumentalne, w rozmiarach
ogromne, w stylu od wczesniejszych zupelnie odmienne, w tematach nowe.
Kosciol Gesu, ktory gral réwnie wielka role w dziejach kontrreformacji, jak
w rozwoju architektury baroku, zostal wspaniale ozdobiony freskami i rzez-
bami, co do tresci i formy réznigcemi si¢ od wszystkiego, co Rzym dotych-
czas widzial. Juz ze wzgledu na miejsce, gdzie powstaly, musza one budzié¢
specjalne zainteresowanie.

Niniejsza rozprawa postawila sobie za cel omowienie tego dzieta, naleza-
cego do najswietniejszych z ostatniego okresu baroku rzymskiego.

Pracujagc nad tym tematem, nad epoka mato badang, nad materjalem
prawie nieznanym, napotykalam na bardzo wiele trudnosci, ktorych przezwy-
cigzenie zawdzigczam uprzejmosci szeregu osOb i instytucyj.

Pragnge wiec w tern miejscu wyrazi¢ swa gleboka wdzigczno$¢ przede-
wszystkiem Przewielebnemu Ojcu Piotrowi Tacchi-Venturiemu T. J., ktory udo-
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stepnit mi dokumenty, odnoszace si¢ do robot Gaulliego w kosciele Gesu
a znajdujace si¢ w ,,Fondo Gesuitico presso la Chiesa del SS. Nome di Gesu*.
Poza tern O. Tacchi-Venturi pozwolit mi na korzystanie z re¢kopisu, zawierajg-
cego jego komunikat na temat tych dokumentow.

Dzigkuje réwniez drce Uli Budde w Dusseldorfie i drowi E. G. Troche
w Berlinie za go$cinno$¢ i pomoc w pracy w tamtejszych zbiorach graficz-
nych, nadto obydwom tym instytucjom i Bibljotece Miejskiej w Lipsku za
pozwolenie reprodukowania rysunkow, a drowi Janowi Zarnowskiemu za infor-
macje oraz posrednictwo przy fotografowaniu rysunkéw Gaulli’ego, znajdujacych
si¢ w Paryzu.



[. OPIS DZIELA GAULLEEGO

Gaulli pokryt gorng kondygnacje $wiatyni zloconym, bogato ornamento-
wanym stiukiem, tak, ze zloto tworzy zarazem obramienie dla wielobarwnych
freskow i1 tto dla biatych figur rzezbionych. W prawej tylko czg¢sci nawy po-
przecznej projekt jego nie zostal wykonany. Dekoracja stiukowa Gaulli'ego po-
krywa wigc calg nawe glowna, lewa cze$¢ poprzecznej, czyli kaplice §. Igna-
cego 1 prezbiterjum. Zasada dekoracji jest podzial na przesta: sklepienie
nad nawa ma ich cztery, sklepienie nad prezbiterjum oraz nad transeptem
po obu bokach kopuly tworzy po jednem przegsle. W ten sposodb Gaulli
przeprowadza w nawie na sklepieniu podzial, odpowiadajacy ukladowi dolnej
czgsci $wigtyni. Wneki okienne bowiem, wedlug klasycznych norm, odpo-
wiadajg szeroko$cia doktadnie tukom, otwierajacym si¢ w dole miedzy nawag
i kaplicami bocznemi. (Tylko czwartemu, wezszemu przeshu, odpowiada w dole
po obu stronach nie tuk, lecz prostokatny portal). Kaplice sg oddzielone od
siebie parami pilastrow (il. 4). Wystepy kondygnacji poziomej, tworzacej ro-
dzaj attyki pod sklepieniem (nad belkowaniem), odpowiadaja szerokoscig po-
szczegdlnym parom kapiteli na pilastrach. Gaulli wlasnie na tych wystepach
cokotu opart szerokie ztote gurty, dzielace sklepienie, dotad jednolite, na
cztery przesta, oczywiscie fikcyjne, w konstrukcji nie istniejagce. Gurty sa po-
trojne, szeroka plecionke okalaja dwa rzedy kasetonéw z rozetami. Poprzeczne
te pasy tylko przy obu koncach nawy przecinaja sklepienie w calej rozpig-
tosci; jego czes¢ Srodkowa zajmuje fresk, ktorego ciezkie, rowniez w zlo-
tym stiuku rzezbione ramy, zdaja si¢ przerywacé uktad przestowy. Tak samo
freski, otoczone ramami, wypetniaja Srodkowa czegs$¢ sklepienia nad lewa czescia
transeptu i nad prezbiterjum. Wszedzie aniolowie, wyrzezbieni z biatego stiuku,
podtrzymuja ramy. Postacie ze stiuku umiescil Gaulli takze po obu stronach
okien 1 nad niemi. Zmienit ksztalt samych wnek okiennych w sposéb charak-
terystyczny dla gustu drugiej polowy XVII wieku. Byly one bowiem nie-
gdys, jak wida¢ z obrazu Sacchi’ego, zakonczone klasycznym klinem, wbijaja-
cym si¢ w sklepienie kolebkowe, jak w kaplicy Sykstynskiej. Gaulli zamienit
twardg t¢ linj¢ na migkki tuk, tworzacy przejécie tagodniejsze miedzy oknem
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a sklepieniem. Zgodnie z ta zmiang zastgpiono proste wczesno-barokowe
szczyty na samych oknach podwdjnemi, dwakro¢ zatamanemi szczytami. Nad
kazdem oknem w tych zatamaniach umiescit Gaulli grupe dwoch puttéw, ba-
wigcych si¢ girlanda, a po obu stronach okna postawit po jednej postaci ale-
gorycznej, przedstawiajacej jedng z cnot chrzescijanskich.

W lewej czedci transeptu, nad grobem §. Ignacego, ozdoba stiukowa jest
bardzo bogata. Znajdujg si¢ tam cztery plaskorzezby, przedstawiajace sceny
z zycia Swietego.

Ponizej, wokot catego kosciota (z wyjatkiem oczywiscie prawej czesci tran-
septu), biegnie serja ptaskorzezb stiukowych, jakby fryz. Pod oknami bowiem,
w attyce na ktorej si¢ opiera sklepienie, umiescit Gaulli podtuzne, odpowia-
dajace szerokoscig wnekom okiennym, plaskorzezby z grupami bawigcych sig
puttow. W apsydzie pod freskiem male eliptyczne okna zdaja si¢ przerywac
te dekoracje i wywoluja wrazenie, ze zostaly pdzniej wybite. Tymczasem Gaulli
juz zastal okna w tern miejscu, tylko zamienil ich pierwotny ksztalt prosto-
katny (il. 1) na szeroki owal (il. 17). Zmiana ta znow odpowiada dazeniom
do zastgpienia form klasycznych, ktore si¢ wydawaly zbyt proste i tern samem
twarde, formami migkkiemi i bardziej ré6znorodnemi. Okna tego samego ksztattu
umiescit Gaulli w kopule, w samej czaszy nad bebnem.

Malowidlo na sklepieniu nawy

»In Nomine lesu omne genu flectatur, caelestium, terrestrium et infer-
norum®, (Phil. 2, 10—11). Napis ten w zlotych literach widnieje na wste-
dze z bialego stiuku, niesionej przez aniotdow, a olbrzymi fresk pod nia
daje wizj¢ tresci tych stow $sw. Pawta. Jest to gloryfikacja Imienia Jezuso-
wego’, ktore, symbolizowane trzema literami IHS, promienieje na caly obraz,
a z nim na caly kosciot (jI. 5 1 6). Tong w blasku wokoto aureoli anioty
1 aniotki niezliczone, tworza jakoby drugi krag szerszy, caly w zlotem $wietle
kapany. Postacie te wydaja si¢ prawie przejrzyste, promienie bijace od Imienia
Bozego jakby przez nie i po nich przechodzily, by oswietli¢ swym blaskiem
innych jeszcze ,caelestes”, zbawionych, zapatrzonych w symbol tego zba-
wienia. Tych artysta odzial calg réznorodnoscia i wspaniatoScia swej skali
kolorystycznej. W $rodku dziewice, krolowe, pustelnice tworza grupe, daleko
w glagb obrazu siggajaca. Diademy ich i szaty wspaniale, czy szaty zakonne
nie zdajg si¢ oznacza¢ tu osobistosci historycznych lub personifikowanych alego-
ryj; jedna tylko posta¢ tworzy wyjatek. Przed najblizsza nam niewiasta, odwro-
cong, o wlosach czarnych, leza przy koronie klucze; by¢ moze, ze to Ecclesia
sktada hold Imieniowi Zatozyciela. Kazda z tych postaci w swdj odmienny od
drugich sposob wyraza uczucie uniesienia religijnego, ekstatycznego zachwytu.
Jedna szeroko rece roztwiera, druga je podnosi, inna zndéw trzyma wstege
z literami I. N. R. . i zdaje si¢ pokazywac je niebiosom, inna znéw re¢ce do

4



piersi przyciska, wszystkie za§ razem tworzg jakby zgrany cudownie choér nie-
wiesci. Klecza lub spoczywaja wszystkie na chmurach, a raczej na zwartym
obtoku puszystym, ktory si¢ zdaje wynurza¢ z plaszczyzny obrazu i unosié
nad nawg kosciota, — plastyczne wrazenie wywotuje gleboki cien, w ktorym
tonie dolna jego cze$¢. Podtrzymuja go aniotowie, ktorych dalsze grupy wid-
nieja w dalekim blasku niebieskim.

Po obu stronach dwie grupy rozwieraja si¢ jak skrzydla po bokach
kompozycji centralnej. Mieszczg si¢ one — w najmniejszej tylko czesci —
w ramach obrazu, ktéry ich obja¢ nie moze, i zalewaja zloty stiuk sklepienia.
Tym razem s3 to mezczyzni wszystkich stanow i1 wszelkiego wieku. Obie te
grupy z chdérem niewiast posrodku tworza olbrzymie potkole, jeszcze jedna,
najwicksza, wokoto Imienia Jezusowego aureole. Grupe po lewej stronie otwie-
raja krolowie. Pierwszy, Afrykanin, podnosi ku $wiattu kadzidlo dymiace,
a czarna jego posta¢, owo kadzidto i dym szarawy odbijaja si¢ ciemno i wyraznie
od ztotawych, $wietlanych anioléw, znajdujacych si¢ poza nim. Przy jego boku
widnieje profil starca w plaszczu krdlewskim, z korong na glowie. Krol ten
podnosi wieko ztotej skrzyneczki, ktérg trzyma w reku; za nim w skrocie widaé
rysy mtodzienca. Przedstawil tu artysta na pierwszem miejscu owych trzech
wladcow bezimiennych, ktérzy niegdy$ z dalekiego Wschodu pierwsi przybyli
z holdem do Betlejem. Za nimi na obloku jeszcze szereg postaci; ostatnia z nich,
w gronostajach, zlozyla w pokorze przed siebie korone ksigzgca i jabtko.

Obtok pod ta grupg znow tonie w cieniu i zdaje si¢ nawet rzucaé cien
na rzezbiony stiuk sklepienia. Artysta dla wywotania zludzenia plastycznego,
rzeczywistego wprost istnienia figur i obloku, maluje ich cien na suficie. Dla
spotegowania jeszcze tej iluzji komponuje dolng czg$¢ obrazu w ten sposob,
ze nogi miodzienca, najnizej w tej grupie umieszczonego, zdaja si¢ zwisaé ku
nam w przestrzeni, a $§wiatto dzienne, wpadajace przez okno, zdaje si¢ roz-
jasnia¢ dolny kraniec obtoku.

Grupa przeciwlegla jest komponowana na zasadach tych samych, tylko
obtok tu nizej zachodzi, tak ze $wiatlto dzienne tworzy na jego dolnym brzegu
jasng smuge, a grupa, dla uniknigcia symetrji, zaczyna si¢ troche nizej. Pierwsza
tu postacig jest papiez, w szatach liturgicznych, z tiarg u boku. Przy nim
kardynal, dalej kr6él w zbroi, pod nim rycerz z rzymskim pidropuszem, nad
nim dwoch starcow, z ktérych jeden podnosi ku goérze tongcy juz w promie-
niach model kosciota ,,il Gesu*. Przedstawit tu artysta obu kardynatow z rodu
Farnese, fundatoréw kosciola i sgsiedniego kolegjum. Za nimi kleczy, tak jak
1 po tamtej stronie, dlugi szereg postaci.

Zakrywaja one po obu stronach prawie zupelnie aniotow, rzezbionych
w bialym stiuku, podtrzymujacych rame¢ obrazu. Silniejsza jeszcze przez to
staje si¢ iluzja, Ze postacie te dostatly si¢ do wnetrza przez otwor w skle-
pieniu, Ze niejako niebo gorna cze$¢ $wiatyni zaludnia.



Trwajacych w szczesliwosci wieczystej zdaje sie nie obchodzi¢, ze pro-
mienie, bijagce od Imienia Jezusowego, ktore sa dla nich $§wiatlo$cig wiekuista,
niosg innym zgube (il. 7). Dolny brzeg obrazu, a dalej cate przesto stiuko-
wego plafonu, pokrywaja postacie, rzucone w otchtan silg potepienczych pro-
mieni, Ci, co przeciw Imieniowi Jezusowemu zgrzeszyli za zycia, lub personi-
fikacje ciezkich grzechow, z zawrotng wprost szybkoscia upadaja w przepasc.
O ile tam w gorze si¢ zdawalo, ze niebo do ko$ciola zstepuje, o tyle tutaj
nHinferni“ zdaja si¢ na glowe nam spada¢. Blask $wiatla niebieskiego ich
os$lepia. Z samych ram obrazu zdaje si¢ wypada¢ atletyczny mezczyzna, ktory
sobie oczy zastania, przy nim kobieta w zbroi z pochodnig w reku. Z tamtej
strony stragcaja promienie inng posta¢ niewiescia, widziang w skrocie, w szacie
purpurowej, z dzieckiem przy boku. Dalsze klgbiace si¢ grupy zalewaja skle-
pienie tak, ze anioléw rzezbionych nie widaé¢ juz wecale. Tylko noga jednego
po stronie lewej wystaje ze zbitej masy figur. Na brzegu tej grupy dwa
demony skrzydlate zastaniaja sobie oczy, aby nie patrze¢ przynajmniej w to
$wiatto zgubne. Przy nich potwodr poédtzwierzgcy, nizej kobieta, gtowa zwrdcona
ku otchtani, z reckami nad nig zarzuconemi; z samego brzegu prawie oderwana
od grupy, a tern samem mocno zaakcentowana posta¢, owini¢ta w czarng dra-
perje. Prawa reka trzyma mala Swiatyni¢, lewa worek pienigdzy — to alegorja
Symonji\ Po drugiej stronie w goérze zdaje si¢ krzycze¢ ku niebu kobieta;
duzy paw przy jej boku wskazuje, ze to Superbia®. W tern miejscu lgczno$é
miedzy rzezbg a malarstwem w tej dekoracji dochodzi do dziwacznosci.
Aniot ze stiuku bowiem kopnigciem noga zdaje si¢ przyspiesza¢ upadek po-
staci nalezacej do fresku. Pod nig, w cieniu, od widza odwrocona, widzimy
zndw kobiete z workiem pieniedzy, a przy niej glowa wilka: to Avaritia®.
Obok jaskrawe prawie §wiatlo promieni zdaje si¢ stragca¢ w przepasc catag skle-
biong grupe demondw skrzydlatych. Trudno tu czasem rozpozna¢, do kogo
nalezg czg$ci ciat ludzkich, przedstawionych we wszystkich pozycjach. Na
ostatniem miejscu, naprzeciw Symonji, widzimy kobiet¢ prawie naga, oddzie-
long od spadajacej masy postaci, o wlosach rozwianych, lecaca gtowa naprzod
w otchtan piekielng. W rgkach trzyma ksiege rozwarta — Heresia’.

Malowidlo w lewej czeSci nawy poprzecznej

Nad samym grobem $wigtego przedstawil Gaulli zatozyciela Towarzystwa
Jezusowego na progu wieczno$ci® — §. Ignacy wstepuje do nieba (il. 9).
Dolng cz¢$¢ fresku, wykraczajacego znoéw poza ramy obrazu, wypelniaja anio-
towie i aniotki; rozsiewaja roze, graja na wszystkich mozliwych instrumentach,
Spiewaja wpatrzeni wszyscy w zotnierza Chrystusowego, ktéry w tej chwili
otrzymuje nagrode¢ niebiesky. Zastuzyl na nig na ziemi czynami, zapisanemi
w wielkiej ksiedze, a spelmionemi ad maiorem Dei gloriam, jak to czytamy
na stronicy otwartej, na ktora wskazuje nam aniot. Lecz to cale anielskie
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Hosanna jest tylko jakby akompaniamentem tego, co jest wlasciwg trescig
obrazu. W postaci §. Ignacego bowiem wyrazil Gaulli meska powage, nie-
zmierng tesknote i zarazem niepojety poryw ku Bogu. Nad postacig $wigtego
niema anioldw, nic go juz nie dzieli od Pana jego, a $wiatto, w ktérem caty
obraz tonie, nabiera w tern miejscu wzrastajacego blasku.

Gaulli doszed! tu do kolorystycznego mistrzostwa. Swiety na jasno-ztotem
tle, odziany w brokatowy ornat bialy ze zlotem, otwiera szeroko ramiona,
okryte przezroczysta, niebieskawag albg. Tajemnica wrazenia, jakie ta postaé
wywiera, lezy w kontrascie migdzy niezmiernym spokojem, bijacym od na-
tchnionej twarzy, a polotem poteznego ruchu catej postaci. S. Ignacy wy-
daje si¢ rzeczywiscie raptus in caelum, widziany zdotu, z ziemi, w bardzo sil-
nym skrdcie, o diagonalnie rozwartych ramionach i rozwianym w tym samym
kierunku ornacie. Nie unosi si¢ nad nami w powietrzu — tak uniknat Gaulli
ujemnego wrazenia estetycznego, jakie czesto sprawia posta¢ widziana zdotu —
lecz klgczy na chmurze niesionej przez anioldw, i zarazem zdaje si¢ unosié
z tego obloku, gdyz ciezko$¢ ziemska juz go odeszia.

Cztery pendentywy (zagielki)

Na czterech pendentywach kopuly umiescit Gaulli cztery grupy patrjarchow,
prorokow, ewangelistow i ojcow Kosciola. Kazda z grup sklada si¢ z czterech
mezow, spoczywajacych na puszystych klebach obtokow, ktore zdaja si¢ opierac
o boki pendentywu. Grupa jest tak malowana, ze wywoluje wrazenie, jakoby
si¢ znajdowala przed architekturag, chmury na wszystkich czterech freskach
zakrywaja ornament akantowy, tworzacy obramienie zagielka. Grupy sa wyzsze
od trojkata architektonicznego, tak, Ze niektore postacie przecinajg nietylko
owo obramienie akantowe zagielka, ale si¢gaja wprost glowami poza zagiel,
majac begben kopuly za tto. Wszystkie grupy sa tak komponowane, Ze jedna
posta¢ goruje nad reszta i ze Swiatto, wpadajace z kopuly, w ktorej wyobra-
zony jest raj, oswietla postacie z gory.

Czterej patrjarchowie (il. 12). Gléwna postacig, dominujaca w grupie,
jest tutaj Mojzesz. Lewa reka trzyma tablice z dekalogiem. Wskazuje na nie
szerokim ruchem prawicy, w ktorej dzierzy laske. Mojzesz widziany jest prawie
z profilu; zwraca si¢ do dwoch mezéw, ktorym pokazuje dekalog, i thumaczy
jego tre$¢. Jeden z nich w zbroi zlocistej, z pidropuszem na glowie, jak
rzymski wodz, pochyla si¢ naprzod, jakby czytal stowa dekalogu, wyraznie po
hebrajsku wyryte na tablicach. Przypuszczamy, ze artysta umiescil tu Jozuego,
wodza narodu wybranego, nast¢pce Mojzesza. Za nim jakby z oddali wychyla
si¢, wpatrzony w prawodawce, starzec z glowa zakryta jak kaptan rzymski
przy ofierze. Moze to by¢ Abraham. U dolu przed ta grupa siedzi czwarty
patrjarcha, zajety wpisywaniem tekstu do ksiegi, ktérg opiera o kolano i przy-
trzymuje ruchem muskularnego ramienia. Twarzy prawie nie widaé, zato peine
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$wiatlo pada na jego plecy, na obnazone, szerokie, herkulesowe barki. Putto
pod nim trzyma mitr¢ arcykaptana w Izraelu. Nalezy wigc przypuszczaé, ze
jest tu przedstawiony Aaron lub Melchizedech.

Czterej prorocy (il. 13). W tej grupie géruje nad innymi i zdaje si¢ pa-
nowa¢ nad kompozycja mtodzieniec o jasnych wlosach, w plaszczu zlocistym,
wskazujacy prawica ku niebu. Jest to Daniel. Lewa reke opiera na glowie
lwa, ktéry przy nim spoczywa. Za nim w $wietle, wpadajagcem z gory, jasnieje
postaé starca, przy nim mezczyzna mlodszy w jaskrawo czerwonym plaszczu,
z pita w reku. Glowa jego réwniez wystaje poza gzyms, cho¢ siedzi on znacznie
nizej od Daniela. Na przodzie, plecami do widza, w ciemnej brunatnej szacie
i stalowym plaszczu maz o typie semickim z ksiega w reku. Wszyscy sg zwro-
ceni w stron¢ Daniela i zdaja si¢ go slucha¢ uwaznie. Promienie niebieskie
wpadaja z goéry pomigdzy nich, tak, ze najblizsza nam posta¢ jest w cieniu
i odbija silnie od jasnego tla.

Przedstawit Gaulli w tych mezach czterech glownych prorokow, Jere-
mjasza, lzajasza (z pilg), Ezechjela i Daniela. Dolng cze$¢ zagielka pod nimi
zajmujg czterej putti, z ktorych dwaj opromienieni §wiatlem zdaja si¢ modli¢,
dwaj za$ ponizej siedzacy prowadza zywa miedzy sobg rozmowe.

Czterej ewangelisci. Tu gléwnag w grupie postacig jest Jan apostot, zapa-
trzony w niebo. W podniesionej prawicy trzyma pioro, a lewa reke opiera
o ksiege, podparta przez aniolka. Jasna purpura jego ptaszcza kontrastuje
z ciemng barwg skrzydet orta siedzacego przy nim. W s$rodku grupy widnieje
podniesiona glowa starca, trzymajacego obraz Matki Boskiej w reku, przy nim
glowa wotu; to Lukasz ewangelista. Dalej siedzi Marek, patrzacy wprost na
widza. Z poza jego brunatnego plaszcza wytania si¢ glowa Iwa. Ewangelista
trzyma w rgce zwdj pergaminu, na ktorym czyta¢é mozna wyraznie slowa jego
ewangelji: ,,Surrexit, non est hic, ecce locus, ubi posuerunt Eum. Sed ite
dicite discipulis Eius et Petro, quia praecedit vos in Galileam, ibi Eum vide-
bitis sicut dixit vobis® (16, 6—7). Na dole w posrodku zasiadl maz w sile
wieku. Mateusz, o czarnych wlosach i brodzie, stuchajacy uwaznie tlumaczen
zlotowlosego aniota.

Czterej ojcowie Kosciota tacinskiego. Jedyny z nich, ktory byt wikarjuszem
Chrystusa na ziemi, Grzegorz Wielki, jest tu osobistoscig gtowng. Dziwnie no-
woczesng ma twarz, o wyrazie przenikliwym ksigzat Kosciota z epoki kontr-
reformacji; gotebica przy jego tiarze dodaje rozmachu konturom catej postaci,
a zlocista kapa roztwiera si¢ ruchem ragk. Grzegorz zdaje si¢ przystuchiwaé
uwaznie stowom ascetycznego pustelnika, Hieronima, ktérego podinaga postac
tworzy silny z nim kontrast. Migdzy nimi widzimy wtyle Ambrozego zwrd-
conego ku piszacemu Augustynowi. Pod nimi putti trzymajag w r¢ku sym-
bol §. Augustyna, serce ptomieniste, i zabawiaja si¢ kapeluszem kardynalskim
Hieronima.
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Malowidlo w kopule

W gléwnem miejscu nad ottarzem widzimy w goérze Boga Ojca na tle
Swietlistem z rekami podniesionemi (il. 14 1 15). Tworzy on os$rodek kompo-
zycji. Po jego prawicy siedzi na obtokach w biatej szacie Chrystus i wska-
zuje na olbrzymi krzyz, dzwigany przez aniotow. Glowa Chrystusa ulegta zni-
szczeniu, jak wogdle stan malowidta w kopule jest niedobry. Naprzeciw Chry-
stusa przykleka, wpatrzona w Boga Ojca, na obtoku. Matka Boska z wezem
pokonanym u stop. Rgkami wskazuje na swe piersi. Pod krzyzem po stronie
Chrystusa klecza Adam i Ewa, blagalnie ku Bogu podnoszac rgce. W gorze,
w latarni kopuly unosi si¢ golebica. Wokoto gltownej grupy, a wilasciwie
wokoto postaci Boga Ojca, grupuja si¢ wszystkie inne postacie fresku. Zaraz
za Chrystusem rozpozna¢ mozna §. Piotra, ktory wskazuje na Ignacego, jakby
go ruchem tej rgki Bogu polecat. S. Ignacy kleczy na obtokach, podtrzy-
mywany przez starca (Antoni Opat?), za nim wida¢ glowe $. Franciszka di
Paula i dwoch innych mnichéw, zapewne §. Franciszka z Asyzu i §. Dominika.
Ignacy jest ubrany w tensam brokatowy ornat, co na fresku w transepcie,
a umieszczony jest w kopule dokltadnie nad tym freskiem, wzglgednie nad
grobem witasnym w dole i nad posagiem Pozza, stojacym na oftarzu. W ten
sposob, stojac przed oltarzem zalozyciela Zakonu, widzimy w dole trumne
z ziemskiemi jego szczatkami, nad nig jego posag na ottarzu, wyzej na fresku
wniebowzigcie, az wreszcie w samej kopule §. Ignacy staje przed §. Trojca. Na-
przeciwko §. Pawel, Apostolus Gentium, wprowadza §. Franciszka Ksawerego,
nowego apostota, ktory dalej jeszcze niz Pawel zanidst stowo Boze na daleki
Wschod. Znowu §. Franciszek Ksawery staje przed Bogiem Ojcem w tej
samej komzy ze stula, w ktorej na dole dokladnie pod tg czescia kopuly
przedstawil go Maratta, w chwili gdy samotnie umiera na odleglej wyspie. Dalej
widzimy krola z liljami francuskiemi na ptaszczu, kaptana w szatach liturgicz-
nych Kos$ciota wschodniego, dalej mtody Jezuita z monstrancjg, §. Ludwik
Gonzaga, krol Dawid, $§. Sebastjan, $. Andrzej itd. W $rodku naprzeciw grupy
gltownej siedza niewiasty, ws$rdd nich krélowa z wielkim zwinigtym sztanda-
rem. Wobec ztego stanu zachowania fresku trudno rozpozna¢ niektoére atry-
buty. Postacie te nie tworza rzedow, tylko grupuja si¢ luznie na oblokach,
tak samo jak aniolowie i aniotki §piewajace i grajagce nad niemi. Nie zada-
wano sobie dotad pytania, co przedstawia gltowna grupa na tym fresku,,
uwaza si¢ jg zwykle za Raj lub Koronacje¢ Matki Boskiej & Tymczasem Bog
Ojciec w obtokach pomigdzy Chrystusem, ukazujacym przebite rece 1 swoj
krzyz, a Marja, ktora pokazuje Bogu Ojcu piersi, ktoremi Syna karmila, jest
to przedstawienie zwane ,,Duplex intercessio” t.j. podwdjne wstawiennictwo
Matki i Syna u Boga Ojca, aby sktoni¢ go do litosci nad ludZzmi. Pochodzi
ono jeszcze ze ,,Speculum Humanae Salvationis“ i wystepuje takze czesto
w renesansie  (il. 15).

Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — 2 9



Malowidlo nad prezbiter|urn

Malowidlo na sklepieniu w prezbiterjum (il. 16) nie przedstawia osob-
nego tematu; treS¢ napisu na wstedze, niesionej przez aniotdw, odnosi si¢
do obrazu w gltownym ottarzu. Obraz, ktéry si¢ tam znajdowatl w XVII-ym
wieku, a dzi§ wisi w zakrystji ko$ciota, byl malowany przez Girolama Mu-
zieno i przedstawia Obrzezanie, tak samo jak dzisiejszy obraz na oltarzu, po-
chodzacy z XIX-go wieku. ,,Vocatum est nomen eius Jesus“ opowiada Ewan-
gelista moéwiagc o Obrzezaniu. Skutkiem tego ten fresk nad prezbiterjum,
przedstawiajacy chor grajacych i $piewajacych na chwale Imienia Jezusowego
aniotow, nie posiada sam w sobie jak tamte, tre$ci patetycznej i dlatego tez
jest tak skomponowany, ze grupy nie wykraczaja poza stiukowe ramy.

Fresk w apsydzie: Adoracja Baranka

W najbardziej widocznem miejscu catego kosciota, w samem sklepieniu
apsydy, spoczywa wsrod oblokow na ztocistym tronie Baranek Bozy (il, 17).
Otacza go wielka aureola $wietlista, rozsylajaca na wszystkie strony rzgsiste
snopy promieni. Siedm pieczgci zamyka ksigge na tronie, siedm pochodni
zarzy si¢ przed tronem, dwudziestu czterech starcow padlo na kolana przed
Barankiem. Za starcami widzimy wiele postaci mlodzienczych z palmami. Oto
sa ci, ktorzy szaty swoje zmyli we krwi Baranka, a teraz sa przed tronem
Bozym, w dzien i w nocy stuza w $wiatyni Panskiej. (Apok. 7, 14—I15).
Przed tronem aniol zapala kadzidlo z modidéw, ofiarowanych Bogu przez
starcow. Tak przedstawil Gaulli gloryfikacj¢ ofiary Chrystusowej, tak dawno
nie widziang w kosciotach rzymskich. W $rodku kompozycji przed tronem
kiebig si¢ obtoki podtrzymywane przez aniotow. W dole starcy o patetycz-
nych, wielkich ruchach i barwnych ptaszczach podnosza ku tronowi swe
fjale. Za nimi widnieja niewinni z palmami me¢czennikow, a w gorze, w bardzo
silnych skrétach widzimy tragbigcych aniolow, w cze$ci jakby zakrytych przez
nizszy od sklepienia tuk stiukowy.

Rzezby stiukowe

Liczne i réznorodne rzezby stiukowe, tworzace tak wazng czg$¢ deko-
racji ko$ciota Gesu zostaty wykonane wedtug rysunkéw Gaulltego przez szereg
rzezbiarzy, wszystkie jednak byly przez niego projektowane i tworza z fre-
skami i dekoracjg ze zlotego stiuku calo$¢ nierozerwalng tak w formie, jak
w tresci (il. 4, 19 1 20).

Poza figurami biatych anioldw, niosagcemi ramy czy wstggi na sklepieniach,
rzezba stiukowa gra dominujaca role w kondygnacji okiennej. Wspominali§my
juz o ptaskorzezbach podtuznych z puttami, tworzacych rodzaj fryzu biegna-
cego wokoto kosciota. Nad oknami umiescit Gaulli znéw puttow bawiacych sie
girlandami a po obu stronach okien postawit po jednej postaci kobiecej. Tych
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postaci jest dwadzie$cia, cztery w presbiterjum a szesnascie w nawie. Titi
mowi, ze przedstawiajg one diverse Virtu, co pdzniejsze opisy za nim powta-
rzaja. Okazuje si¢ jednak, ze takie oznaczenie figur moze si¢ odnosi¢ tylko
do czterech postaci nad presbiterjum, gdzie po prawej stronie rozpoznaé
mozna ,,Oratio® (trzyma w re¢ku kadzidlo), oraz po lewej, Pietas“ z rogiem
obfitosci. Tymczasem wzdluz nawy stoi szesnascie postaci, na ktoére nie mozna
znalez¢ wyttomaczenia w znanym kompendjum ikonograficznem Cezara Ripy
p. t. ,,Iconologia®. Maja one znaczenie zupelnie nowe, chodzi tu mianowicie
o alegorje tych narodéw, u ktérych i nad ktoremi pracowato Towarzystwo
lezusowe

Na pierwszem miejscu po lewej stronie stoi z tiarg i kluczami ,,Roma
Papale® ku upamig¢tnieniu ogromnego wysitku, ktéory Towarzystwo wlozylo
w misje urzadzone zaraz na poczatku swej dziatalno$ci w samem Miescie. Na-
przeciw tej postaci stoi niewiasta z wiencem i berlem, putto przy niej trzyma
korone, przypuszczalnie chodzi tu o alegorje Swigtego Panstwa Rzymskiego;
dalej stoi kobieta w turbanie z glowa wielbtada u stop (Etiopja?), naprzeciw
niej stojaca figura ma na glowie chinski kapelusz z mala na nim korong —
jest to wiec cesarstwo Chin. Ostatnie okno przy transepcie ma po obu bo-
kach postacie z pidropuszami na glowach, zapewne przedstawiaja Meksyk
i Peru. Po drugiej stronie rozpozna¢ mozna Egipt z piramidg na glowie
i krokodylem u boku, oraz Libje z lwem (il. 19), Arabje¢ lub Indje z puttem,
trzymajacym puszke z balsamem, oraz Palestyne czy tez alegorj¢ nawrdco-
nych Zydoéw, w szatach i mitrze arcykaptana z krzyzem i korong cierniows.
Chtopiec przy niej trzyma tablice przykazan. Jest rzecza wiadoma, ile pracy
sam §. Ignacy wlozyt w nawracanie Zydow, jest jeszcze kilka postaci, ktore
zidentifikowa¢ trudno, szczegélnie tam, gdzie chodzi o narody czy panstwa
europejskie, nie majace specjalnych atrybutow. Program jest zreszta bez tego
zupelnie jasny.

W kaplicy §. Ignacego umiescit Gaulli cztery plaskorzezby z zycia
$. Ignacego. Po obu stronach okna widzimy sceny dos¢ do siebie podobne,
umieszczone naprzeciwko siebie: Matka Boska w obtokach zjawia si¢ §, Igna-
cemu. Po bokach kaplicy dwie wigksze kompozycje wypekiajag oba pola za-
okragglone w gorze: ,,S. Ignacy uzdrawia opetanych® oraz ,,Plomien ognisty
zjawia si¢ nad §. Ignacym odprawiajacym msze* (il. 20).

W bebnie koputy, we wng¢kach miedzy oknami stoja cztery figury stiu-
kowe ,,Temperantia®, ,Justitia“, ,,Prudentia®, ,Religio* (il. 14).






[L. HISTORJA POWSTANIA DZIELA GAULLI'EGO

A. ZRODLA

Dla ustalenia doktadnych dat, odnoszacych si¢ do robot Gauni’ego
w Gesu oraz do kolei, w ktorej freski powstaty, stuzy szereg zrodet archi-
walnych, dotad nieopublikowanych, oraz zyciorysy z XVIII-go wieku. Skladajg
si¢ one z dokumentdéw wspotczesnych, bedacych wlasnoscia Towarzystwa Jezu-
sowego, z listow O. Generata Olivy, oraz pdzniejszych biografij Pascoli’ego
i Ratti’ego.

a) Pierwsza grupa zrdédet w S$cistym znaczeniu obejmuje 1) dokumenty
(kontrakt, rachunki, pokwitowania), odnalezione przez O. Tacchi-Venturi'ego
w Rzymie w,,Fondo Gesuitico presso la Chiesa del Gesu®, zebrane tam w tomie
oznaczonym sygnatura Instrum. A 16, 2) dziennik O. Ottolini’ego, odnaleziony
wsérod papierow Towarzystwa przez O. Pietra Pirri'ego, 3) listy O. Gene-
rata Olivy L

Podajemy dokumenty w porzadku chronologicznym.

Reg. 1. Kontrakt miedzy O. Oliva a Gaullim, zawarty 21 sierpnia 1672

,Per la presente scrlttura, che le parti infrascritte intendono che uaglia come se fosse
publico Instrumento rogato per gl'atti di publico Notaro, si dichiara qualmente il Rmo.
P. Gio. Paolo Oliua Generale della Compagnia di Giesii s’e conuenuto co’l Signor Gio.
Battista Gauli del quondam Lorenzo Genouese, che debba dipingere di sua mano, e far
indorare la cupola, uolte ecc. della Chiesa del Giesii di Roma secondo i disegni da farsi
da Iui e da approuarsi dal detto P. Rmo. Generale, o da chi esso comandera.

Promette dunque, e si obliga il detto S. Gio. Battista di dipingere come s’e detto
di sua mano, e far'indorare 4 spese sue la cupola tutta intieramente, eziandio il lanternino,
et i quattro angoli di sotto alia detta cupola, oue ora sono dipinti i quattro Dottori della
Chiesa, e di farli ornare d’oro corrispondentemente alia detta cupola. Inoltre promette e si
obliga di dipingere parimente di sua mano e far'indorare tutto il voltone, e uolte della
Chiesa, comprese le finestre, e finestroni, comprese ancora le braccia, cio¢ le uolte sopra
le Cappelle di Sant Ignazio e di S. Francesco Sauerio e quelle che sono sopra i due cori
piccoli uerso I'Altare Maggiore, eccettuando solamente il voltone della Tribuna, e nel
rimanente dovra dipingere di sua mano, e fare indorare tutte le pareti della Chiesa dalla
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parte disopra arriuando sino al cornicione grande, il tutto a spese sue per il prezzo,
e mercede che si dira appresso.

All'incontro il detto Rmo. P. Generale promette, ¢ si obliga di far'fare a spese sue
tutta l'armatura de ponti, scrostatura, intonicatura e tutto quelle che ci sara bisogno
d’opera di falegnami, e muratori.

Promette, e si obliga il detto S. Gio. Battista di dare del tutto compita e finita
Topera della cupola nel termine di due anni da contarsi dalTinfrascritto giorno, accid che
sia finita, e scoperta la Vigilia di Natale delTanno 1674. nel qual giorno si fara la So-
lennité di aprir'la Porta Santa per il Giubileo delTanno Santo. La pittura et indoratura
del rimanente dell Chiesa nel modo suddetto, il detto signor Gio. Battista promette, e si
obliga finito che sia il lauoro, et ornamento della detta cupola al tempo suddetto di
seguitar’a andar’lauorando e dare totalmente compita tutta Topera dentro il termine di
otto anni da contarsi dal fine delTanno suddetto 1674. Dichiarando che tanto il lauoro
di pittura quanto di stuccatura, et indoratura debba esser'fatto perfettamente da starne
al giudizio di persone perite, ¢ quando da queste fosse giudicato non esser’il lauoro di
tal perfezione il detto Signor Gio. Battista sia obligato a rifare il danno riceuendo quella
mercede di meno che sara giudicato, et inoltre per Tindoratura far’adoprare oro d'Unghero,
0 di Zecchino.

Per intiero pagamento di tutti e ciascuno de suddetti lauori (eccettuata [I’armatura
de ponti, scrostatura, intonicatura, et opera di falegnami e muratori, corne sopra ¢ detto)
il detto. Rmo. P. Generale promette di far'pagare al detto S. Gio. Battista Scudi quattor-
dicimila di moneta di giuli dieci per scudo di mano che si andra lauorando e perche
della detta somma di scudi 14000 — ne stanno ora impiegati co’l Collegio Romano,
e Nouiziato in censi perpetui scudi Diecimila s’impiegheranno nelTlstessa forma in altri
censi simili, si contenta il detto Revmo. P. Generale che il detto S. Gio. Battista cominci
dal Primo di Novembre prossimo a gonderne i frutti, i quali douranno andaré sminuendo,
e scemando a proporzione della sorte principale, che parimente doura andaré sminuendo
e scemando seconde che tutto, & parte s’estinguesse et il detto S. Gio. Battista riceuera
di detti scudi 12 mila, e per farli cosa grata, ancorche il detto Rmo. P. Generale di
farglieli pagare ogni mese pro rata, e deglaltri scudi 2 mila che non saranno a frutto
douranno pagarsili scudi mille quando comincera a far’indorare la cupola, e gTaltri scudi
mille quando comincera a far'indorare la chiesa. Con patto che mancandosi dalla parte
del detto Rmo. P. Generale di far'pagare al suddetto Signor Gio. Battista comesopra
seconde il lauoro che di mano in mano fara tutto, 6 a parte delli detti scudi 14000 per
intero prezzo e mercede della detta opera, sia lecito al detto Signor Gio. Battista di
poter’pigliar'ad interesse quella parte, che non gli fosse stata pagata a danno, e spese
del suddetto Rmo. P. Generale. E uiceuersa il detto Signor Gio. Battista si contenta,
consente ¢ uuole che non auendo finita del tutto la suddetta cupola la Vigilia di Natale
1674. corne sopra s’¢ detto debbano scemarsi dalli detti scudi 14000 — scudi mille, si
che par tutta Topera si debbano dare solamente scudi tredicimila, e inoltre se non haura
dell tutto compita Topera, ¢ lauoro del rimanente della chiesa per tutto Tanno 1682.
debbano scemarsi e leuarsi altri scudi Duemila, che cosi per patto espresso sono insieme
conuenuti, dando il detto Signor Gio. Battista libert¢ ancora al detto Rmo P. Generale,
quando tutta la suddetta opera non restasse finita per causa di morte (che Dio ne guardi)
0 daltro accidente per tutto Tanno 1682 comesopra, di poteria far'finir¢ da altri corne
esso uorra nel quai caso doura far'pagare al detto Signor Gio. Battista o suoi Eredi quel
che importasse Topera daltrui fatta a giudizio de periti, et hauendo riceuuto d’auuantaggio
lo debba restituiré.
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Per osseruanza di tutte, e ciascuna delle sopradette cose il detto Rmo. P. Generale
et il detto Signor Gio. Battista s’obligano della Reuerenda Camera Apostolica, e la
presente sara sottoscritta da ciascuno di essi alia presenza deglinfrascritti testimonij.
Questo di 21 di Agosto 1672. In Roma

(—) Gio. Paolo Oliua
(—) Gio. Battista Gaulli

lo Gioseppe Corradi fui presente & quanto di sopra
lo Antonio Vicenzo Porta fui presente & quanto di sopra.”

»\l Reumo Padre Generale sudetto dichiara douersi ne piii, ne meno pagare al
detto signor Gio. Battista Gauli le somme, come sopra espresse, non ostante che si
dipinga et indori per altrui mano la volta sopra la Cappella di S. Francesco Sauerio,
essendosi ci6 permesso per compiacere all'lllmo e Reumo Monsignor Negroni, che COSI
ha desiderate e non perche il medesimo Signor Gio. Battista habbia ricusato di farlo.
Questodi 17 di Luglio 1674

(—) Joan. Paulus Oliua.”

Reg. 2. Kopula i dwa zagielki pokryte juz freskami 3 marca 1676.
,Venne la Regina di Svetia in Chiesa nostra per vedere la cupola..., si fermo un

pezzo, girdndola attorno da per tutto; erano scoperti i due primi angoli, lodo la pittura®,
pisze w swem ,,Diario” O. Paolo Ottolini’®.

Reg. 3. Sklepienie odstoni¢te 31 grudnia 1679.

Si cantd la messa, non vi fii predica, s’erano levati tutti i banchi, chiusa la chiesa
si scopri la volta grande dipinta et indorata da Gio. Ba. Gauli alias Baciccia; di poi si
ammise |l popolo che fii in gran numero® .

Reg. 4. Druga wiadomo$¢ o odstonigciu sklepienia w liscie O. Olivy
z 7 stycznia 1680 do O. Ghiringhelli’ego, rektora kolegjum w Parmie:

o1 0 finalemente scoperto il voltone di questa nostra chiesa eon tale concorso, e eon
si inaudita acclamazione che io non oso di darne parte a V. R. perché sono sicuro che
da pill parti ne sara giunto costa il ragguaglio® >’

Reg. 5—7. Malowidlo w apsydzie:

List O. Olivy do Ranuccia Farnese, ksigcia Parmy z 19 wrze$nia 1677, w ktorym
Generat prosi ksigcia o poniesienie kosztow dekoracji apsydy (la corona di tutta Popera).
Przypomina ksigciu, ze kosciot Gesii stangl dzieki wspaniatomys$lnosci jego rodu i prosi go
0 wyznaczenie malarza. Zarazem proponuje Gaulli'ego na wykonawce’d.

O. Oliva dzigkuje w liscie z 20 listopada 1679 za finansowanie przez ksigcia Ra-
nuccio Farnese dekoracji apsydy, oraz za oddanie tej pracy Gaulli'emu

Akt z 6 sierpnia 1685, stwierdzajacy uroczyscie, ze Gaulli, wszystko, co mu si¢ nale-
zato, otrzymal®®.

Reg. 8. Spis darow ,nota delle mancie date al Signor Gio. Battista
Gaulli“ 7.

Finita e scoperta che fu la Volta della Chiesa hebbe dal P. Oliua per le
mani del P. Paolo Ottolini 250 piastre che sono scudi 157.50
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e dal medesimo P. Oliva in tante doppie scudi mille 1000.—
Il P. Oliua gli condono i lauori che douea fare sopra la Cappella di

S. Francesco Sauerio, essendosi fatti per altra mano, i quali gli sarebbero

costati almeno scudi duemila 2000.—
Il medesimo gli fece dare sul principio del lauoro della Tribuna i tremila

scudi hauuti dal Serenissimo di Parma i quali douea ricevere solamente infine

et auendoli il S. Gio. Battista collocati a cambio ne ha cauato almeno scudi

quattrocento 400.—
Terminata Topera di detta Tribuna ha hauuto dal P. Cario d; Noyelle

Generale cento doppie di Spagna scudi 320.—
Terminata tutta Topera sopra la Cappella di S. Ignazio ha hauuto dal

medesimo P. di Noyelle scudi ottocento cinquanta di manda 850.—

scudi  4727.50
Inoltre ha hauuto per molti anni dalla Casa professa il uitto miglior
del nostro ogni mattina, e nei Ferj Agosti e Feste di detta Casa regali copiosi
di comestibili.
La spesa di muratori e falegnami passata quasi tutta per le mani del
F. Carlo Amati ¢ stata di 7145.88
Il S. Gio. Battista Gaulli ha hauuto 14000.—

scudi  25873.38

non contando le due partite di scudi 2000.— e scudi 400.— sopradette

che non e denaro uscito, di nostra borsa benche sia andato in beneficenza
del S. Gio. Battista 2400.—
In tutto di borsa nostra si sono spesi scudi  23473.38

Z tej pierwszej gltownej grupy dokumentow wynika, co nastgpuje.

Wedtlug kontraktu zawartego w r. 1672 (reg. 1) Gaulli miat wykonaé
fresk w kopule do 25-go grudnia 1674. Nastgpnie mial wykonaé freski na
zagielkach 1 na sklepieniu oraz nad obu koncami nawy poprzecznej czyli
nad kaplicami §. Ignacego i1 $. Franciszka Ksawerego. Z dopisku do kon-
traktu wynika, ze juz w roku 1674 zapadla decyzja, iz Gaulli nie bedzie
dekorowat kaplicy §. Franciszka, ktorg to prace Mons. Negroni polecit innemu
Genuenczykowi nazwiskiem Andrea Carlone”™i

Wedhug dziennika Ottolini'ego (reg. 2) Krystyna, krélowa szwedzka, ogla-
data freski w kopule i na dwoéch zZagielkach 3 marca 1676.

Wedlug reg. 3 i 4 sklepienie byto odstonigte 31 grudnia 1679.

W kontrakcie jest wyraznie powiedziane, ze si¢ nie zamawia fresku
w apsydzie razem z reszta dekoracji ko$ciota

Listy Olivy z r. 1679 (reg. 5 1 6) donoszg nam o tern, ze Ranuccio Far-
nese finansowal ten projekt na prosbe Olivy.

Spis daréw, otrzymanych przez Gaulli'ego od Towarzystwa (reg. 8), pozwala
ustali¢ kolejno$¢ powstawania freskow. Jesli bowiem O. Oliva wyptacil Gaul-
l'emu przy rozpoczeciu fresku w apsydzie 2.000 skudéw, dziato si¢ to przed
26 listopada 1681, data $mierci Olivy. Fresk zostat ukonczony po tej dacie,
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gdyz nastepna pozycje 320 skudow ,terminala Kopera di detta Tribuna®
wyptacil juz nastgpca Olivy O. General de Noyelle. Potem dopiero notuje
pozycja 850 skudéw wyptaconych przez tegoz Ojca de Noyelle po ukonczeniu
fresku nad kaplica $§. Ignacego. Fresk ten jest wiec, wbrew dotychczasowym
przypuszczeniom, ostatni z rzedu

Wreszcie z regestu 7 wynika, ze 5 sierpnia 1685 dzielo bylo juz zupeinie
ukonczone.

W ten sposob zrddla nie pozostawiaja juz zadnej watpliwosci co do dat
i kolejnosci powstawania freskow.

b) Druga grupa zrodel: Biografje Gaulli'ego.

Tacchi -Venturi wysnuwa z wymienionego kontraktu dwie konkluzje.
Stwierdza, ze data rozpoczgcia dziela podana u Thieme-Beckera, Kiinstler-
Lexikon, w artykule ,,Gaulli“ jest mylna, artykul ten bowiem podaje, ze Gaulli
rozpoczat prace w roku 1668, i ze suma 12.000 skudéow wymieniona tamze
jako honorarjum za cala prace razem z freskiem w apsydzie réwniez nie odpo-
wiada rzeczywisto$ci, gdyz Gaulli otrzymal 14.000 skuddéw poza honorarjum
za fresk w apsydzie i poza darami pieni¢znymi {mancie).

Otoz artykut B. C. Kreplina w stowniku Thieme-Beckera opiera si¢ na
jedynie znanych wowczas zrddlach, na biografjach Pascoli’ego i1 Ratti’ego.
Z tych pierwsza wyszla w r. 1730, druga w r. 1759. Obszerniejsza biografja
Ratti'ego powtarza gltowne fakty za Pascolim, pomimo ze si¢ powotuje na
syna malarza Giulia Gaulli’ego, jako swego informatora, a Pascoli'ego kryty-
kuje. Obaj biografowie podaja, ze Gaulli urodzil si¢ w roku 1639 i ze roz-
poczal prace w Gesu majac lat 29, co daje falszywa date 1668. Obaj tez
twierdza, ze pracowal w Gesu przez lat pig¢tnascie, podczas gdy, jak wynika
z regestoOw, cata praca trwala lat trzynascie.

Biografje zato zawieraja wazne wiadomosci innego rodzaju. Tak Pascoli
jak Ratti donosza, ze O. Oliva, chcac udekorowaé kosciol, wahal sie, komu
prace powierzy¢. Wchodzili w rachube Giro Ferri, Maratta i Brandi. Gdy
za$ Ojciec General zwiedzit kosciot §. Marty, ktorego sklepienie §wiezo pokryt
freskami Gaulli, zaliczyt i tego artyst¢ do ewentualnych kandydatéw. Wazng
te decyzje uzaleznil General od zdania Bernini'ego, ktéry mu od lat byt
przyjacielem i doradca w sprawach artystycznych. Bernini nietylko radzit wy-
bra¢ Gaulli’ego, ale stal si¢ wprost jego poreczycielem wobec Olivy. Wow-
czas Gaulli otrzymal zamowienie i wzigt si¢ zaraz do roboty.

Od biograféow tez pochodzi mylna wiadomos$¢, dotyczaca wynagrodzenia.
Rozwodza si¢ oni szeroko nad licznemi nieporozumieniami, ktére zaszly na
tym tle migdzy artysta a Jezuitami. Nas ta sprawa tylko z jednego powodu
moze interesowa¢. Mianowicie i Pascoli i Ratti opowiadaja, ze ilekro¢ powsta-
waty trudnos$ci na tle finansowem, ktore nieraz nawet grozily przerwaniem
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pracy, zawsze posredniczyt Bernini i w ten sposoéb doprowadzit do ukon-
czenia dziela.

Najwazniejszym tez momentem, wniesionym przez biograféw w problem
powstania dekoracji kos$ciota Gesu, jest kilkakrotne silne zaakcentowanie roli
bardzo czynnej, jakag w catej tej sprawie odegrat Bernini.

B. RYSUNKI [ SZKICE OLEJNE

Posiadamy szereg rysunkow i szkicow olejnych, ktore rzucaja $wiatlo na
proces tworczy, na powstanie freskow w Gesu. Omawiam je w porzadku,
w jakim freski powstaty.

I. Zagielki.

1) Rysunek do zagielka z czterema prorokami (il. 21). Diisseldorf, Kunst-
museum. Illa Budde nr. 305, tabl. 45, jako ,,Gaulli: Scena z Apokalipsy*,
395x260 mm. Rysunek czarnem pidrem na otéwku, lawowany szaro, $Swiatla
biate, papier szary, chropowaty. Pieczatka ,,Status Montium® (Berg).

Majac przedstawi¢ grupe czterech prorokéw, stworzyt tu Gaulli grupe
czterech starcow z ksiegami. Jeden wskazuje reka ku niebu, drugi za nim
wznosi spojrzenie w gore i trzyma podniesiong ksigge, trzeci wtyle siedzi za-
czytany, czwarty z profilu zdaje si¢ przystuchiwaé stowom pierwszego. U gory,
z prawej, dwa putta zdajg si¢ ucieka¢ w glab sceny, a w dole inna znéw para
wdrapuje si¢ na obtok, na ktérym juz zasiadla grupa czterech aniotkow.
Architektura pendentywu, naszkicowana bardzo wyraznie.

Poréwnujac ten szkic z wykonang grupa, widzimy, jak wielkich zmian
artysta tu dokonal. Zamiast nuzacych jednostajno$cia typow, przedstawil na
fresku milodzienca, starca i dwoéch mezow w sile wieku. Grupa jako taka
na fresku jest o wiele bardziej skomplikowana i zarazem zwarta, niz na
rysunku, gdzie z jednej strony widzimy uktad ,,akademicki“ (linja prosta pro-
wadzi poprzez glowe prorokow z lewej strony ku prawej w gore); z drugiej,
postacie te z wyjatkiem dwoch nie maja z sobg zwigzku. Na fresku uwaga
wszystkich koncentruje si¢ na Danielu, ktérego gest prawicy widzimy juz
u starca na rysunku. Ruch Daniela za§ w poréwnaniu z ruchem owego starca
jest o wiele bardziej barokowy, silny kontrapost zastgpit proste siedzenie.
Zamiast pary aniotkow, wypehiajacej rog zagielka bez zwigzku z tematem,
umiescit Gaulli w tern miejscu lwa, symbol Daniela. Prorok po lewej, odwro-
cony od widza dla uniknigcia jednostajno$ci ma rami¢ i noge jedng obna-
zong, jest bardziej naprzod pochylony i przecina tern samem postaé siedzg-
cego za nim Izajasza. Czg$¢ draperji jego plaszcza oraz polozenie lewej dtoni
na ksigzce widzimy juz na rysunku, tak samo zachowal Gaulli w calo$ci uktad
grupy czterech aniotkow w dole. Owej pary tylko pod obtokiem nie umiescit
juz na fresku, by nie rozprasza¢ kompozycji.
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Poroéwnanie rysunku z freskiem rzuca $wiatlo na proces powstania kom-
pozycji u Gaulli'ego; proces ten dazy ku wigkszej zwarto$ci, ku tworzeniu
glebi w bardziej skomplikowanej grupie.

2) Rysunek do zagielka z czterema ewangelistami (il. 22), Diisseldorf,
Kunstmuseum. Budde nr. 304, tabl. 45, jako ,,Gaulli: Postacie z Apokalipsy*,
409 X 255 mm. Technika, papier, pieczatka identyczne, jak na rysunku po-
przednim.

Postacie tu s3a znacznie wigksze, niz w grupie prorokOw, przyczem sam
pendentyw jako czton architektoniczny jest mniej wyraznie narysowany. S.Jan,
w ruchu juz podobny do postaci na fresku, znajduje si¢ w samym s$rodku
grupy, tworzy centrum, nad ktérem krzyzuja si¢ gldéwne linje grupy. Pomoc-
nicze te linje nawet zaakcentowal Gaulli oldwkiem na rysunku. Za §. Janem
wida¢ glowe §. Mateusza, po lewej siedzi $§. Lukasz zwrécony do wolu, po
prawej §. Marek, a pod nim lew, z ktérym si¢ bawig aniolki. Z tej grupy nic
prawie nie przejat artysta przy wykonaniu fresku. Nie odpowiadat mu widaé
uktad symetryczny, trojkatny, prawie klasyczny. Dominujaca postaé na fresku,
$. Jan, znajduje si¢ zboku, tak jak na tamtych zagielkach; z innych postaci
rysunku nie zostalo nic.

Il. Koputa.

1) ,,Sangue di Cristo“ (il. 24). Berlin, Kupferstich-Kabinett, jako ,,Gaulli“
bez podania tematu, nieskatalogowany, bez numeru, 252x242 mm. Kredka
czarna, pioro brunatne, lawowanie szare, papier biaty.

Szkic grupy widzianej z dolu w skrécie, zakonczony w dole kolista linja,
u gory wida¢ lekko zaznaczong weglem czg$¢ drugiego, mniejszego kotla.
Chodzi wiec o szkic do koputy, bo gorne kolo nie moze by¢ niczem innem,
jak otworem do latarni.

W $rodku kompozycji stoi Zbawiciel na chmurach, posta¢ z jednej strony
obnazona do bioder, z szeroko rozwiang draperja zarzucong przez ramig.
Lewa reke podnosi, a prawa wskazuje na ran¢ u boku, z ktorej tryska szeroka
struga krew. Nad nim unosi si¢ Bog Ojciec w plaszczu faldzistym, z ramio-
nami rozpostartemi. Z obu stron klgcza na obtokach grupy aniotow, kornie
adorujac sptywajaca krew.

2) Grupa adorujacych aniotow. Berlin, Kupferstich-Kabinett, jako ,,Gaulli*
bez podania tematu, nieskatalogowany, bez numeru, 252x403 mm. Technika
1 papier identyczne, jak przy poprzednim rysunku.

Z wyjatkiem jednego, unoszacego si¢ w powietrzu aniota, grupa ta jest
prawie identyczna z grupa po lewej stronie na poprzednim rysunku. Wyko-
nanie juz bardziej szczegdtowe, przy znacznie wigkszych wymiarach postaci.

3) do 7) Wszystkie opisane ponizej rysunki znajduja si¢ znowu w Dus-
seldorfie, jako Gaulli’'ego. Technika, papier, pieczatka identyczne, jak na
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rysunkach do zagielkow. Wszystkie kompozycje rysowane w silnym skrocie,
sotto in sil, nalezy je wigc uwazaé za szkice do malowidet sklepiennych.

3) ,,Sangue di Cristo“ (il. 25). Budde nr. 308, tabl. 46, oznaczone tam
jako ,,Triumf Krzyza“, 260x404 mm.

Chrystus unosi si¢ w przestrzeni z ramionami rozpostartemi i patrzy w dot.
Posta¢ prawie obnazona, otoczona wirujacg wokoto niej draperja. Z rany u boku
tryska krew szerokim strumieniem, a aniotowie nadlatuja z naczyniami, aby
w nie zebra¢ krew Odkupiciela. Inni znéw dzwigaja olbrzymi krzyz, ktory prze-
cina skosnie cala kompozycje. Dalej wida¢ grupe glow aniotow czy $wietych.

4) Grupa btogostawionych (il. 26). Budde nr. 303, tabl. 42, jako ,,Scena
z Apokalipsy*, 219x403 mm.

Rysunek przedstawia grupe osob, klgczacych lub siedzacych na obtokach,
albo kroczacych po nich. Wszyscy sa zwroceni w jednym kierunku, tam zda-
zaja lub wyciagaja rece w adoracji. Rysunek oddaje tylko fragmentaryczna
cze$¢ kompozycji, gdyz z prawej strony postacie sg wprost przecigte, a mnich,
kleczacy z lewej, podnosi rece do czego$ niewidocznego juz na rysunku. Stam-
tad nadlatuja dwaj aniotowie, z nich jeden trzyma naczynie identyczne z temi,
do ktorych na poprzednio wymienionym rysunku aniolowie chwytaja krew
Chrystusowa. Drugi aniot trzyma dzban i leje krew na postacie klgczace
ponizej. Splywa ona na me¢zczyzng¢ pochylonego w pokorze.

5) Grupa meczennikoéw (il. 27). Budde nr. 307, tabl. 43, jako ,,Scena
z Apokalipsy*, 213x371 mm.

Rysunek przedstawia grupe, podobna do poprzedniej, ztozong tym razem
z samych megczennikéw, trzymajacych palmy. Sa zwrdceni w kierunku odwrot-
nym, tak, ze przedmiot adoracji obu grup musi si¢ znajdowaé miedzy nimi.
W tym kierunku tez wskazuje reka aniol, przechylajac réwnoczesnie pelny
dzban nad meczennikami, podobnie jak na tamtym rysunku. Przy nim drugi
znOwW trzyma taka sama waze, opatrzong uchami.

6) Matka Boska ze $wietymi (il. 28). Budde nr. 306, tabl.45, jako ,,Scena
z Apokalipsy*, 254x407 mm.

Glowna postacig jest tu kobieta, calg swa osobg w goére zwrdcona, jakby
porwana ku gorze, a bogate faldy jej szat tworzg patetyczny akompanjament
do jej ruchu. Rozpostarte rece, prawa zwrdcona ku gorze, lewa ku klgczacym,
sa jakby lacznikiem migdzy ta grupa a tym, ktéremu Matka Boska — bo
o nikogo innego tu chodzi¢ nie moze — ludzko$¢ poleca. Wokoto niej klecza
mezezyzni 1 kobiety, patrzacy w gore, skad pada $wiatlo na calg te¢ picknie
zaokraglong grupe aniotow i $wigtych.

7) Bog Ojciec (il. 29). Budde nr. 298, tabl. 44, jako ,,Wniebowzigcie
sSwietego®, 261x400 mm.

Widzimy tu wnetrze latarni, ktorej obramowanie trzymaja aniotowie
Posta¢ w glebi nie unosi si¢ w gore, lecz leci w dot. Przypomina w ujgciu
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posta¢ Boga Ojca na rysunku berlinskim, lecz skrot jest o wiele silniejszy.
Boég Ojciec, widziany na tle §wiatla i promieni, zdaje si¢ prawie spada¢ ku nam.

Pig¢ omoéwionych tu rysunkéw z Dusseldorfu tworzy cato$¢, sg to szkice
do fresku w duzej kopule.

Z rysunku kompozycyjnego w Berlinie widzieliSmy, ze artysta projektowat
fresk w kopule na temat, zwany powszechnie ,,Sangue di Cristo®. Temat nie
byt nowy. W r. 1668, a wigc cztery lata tylko przed rozpoczeciem pracy
w Gesu, powstat sztych Bernini’ego pod tym tytutem®" (il, 30). Widzimy na nim
ogromny krzyz, unoszacy si¢ nad morzem krwi. Na krzyzu wisi Odkupiciel,
a z wszystkich jego ran sptywaja wcigz strumienie krwi. Nad nim rozwiera
ramiona Bég Ojciec na znak, ze ofiar¢ przyjmuje. Zboku unosi si¢ w prze-
strzeni Matka Boska i zbiera rekami krew, spltywajaca z rany u boku Syna.
Wokoto aniotowie rozmodleni tworza krag, jak aureole. Oto6z ten sztych wywart
silny wptyw na koncepcje Gaulli’ego®“. Widzielismy, jak Gaulli podejmuje
temat i przedstawia go w dwoch odrgbnych kompozycjach. Rysunek berlinski
wykazuje tez silne podobienstwo formalne ze sztychem Bernini'ego, jest wigc
widocznie wezes$niejszy od diisseldorfskiego. Posta¢ Boga Ojca unoszacego si¢
nad Synem w przestrzeni, ramiona jego rozpostarte, plaszcz faldzisty, pate-
tycznie rozwiany, wszystko to wzigl Gaulli z Bernini’ego®“. Niektore postacie
aniotow wykazuja tez bezposredni wpltyw sztychu.

Rysunki w Dusseldorfie $wiadczg juz o dalszym rozwoju kompozyciji,
podobienstwo z Berninim ustepuje na drugi plan, uformowanie tematu jest
zupelnie samodzielne. Rekonstrukcja drugiego projektu koputy z pigciu rysun-
kow w Dusseldorfie nie zdaje si¢ przedstawia¢ trudnosci. Grupa glowna
z Chrystusem mogta by¢ przeznaczona tylko na gtowne miejsce w kopule
po stronie ottarza. Matka Boska ze $wigtymi miala swe miejsce naprzeciwko
Dolny pas fresku nad samym bgbnem mialy zapewne wypelni¢ grupy meczen-
nikéw 1 blogostawionych, przedstawione na rysunkach 4) i 5). Tworzylyby
one dlugi pochdd, idacy ku Chrystusowi z pragnieniem zmywania Jego krwia
grzechow catego $wiata. ,,Hi sunt, qui venerunt de tribulatione magna et
lavaverunt stolas suas et dealbaverunt eas in sanguine Agni“ (Apoéc. 7, 14),
Nad calo$cig miala gérowaé¢ w latarni koputly posta¢ Boga Ojca, do ktorego
podobnie jak podzniej na fresku zwraca si¢ Marja.

Twierdzenie, ze tych pig¢ rysunkow tworzy cato$¢, opieram poza tern na
kilku kryterjach zewnetrznych: wszystkie sa wykonane ta samg technikg, na
takim samym papierze i maja t¢ sama prowenjencj¢ (pieczatka ,,Status Mon-
tium®); poza tern rysunki wymienione tworzg kompozycyjnie i w tresci dalszy
stopien rozwoju projektu, znanego nam z rysunku w Berlinie (il, 24), ktory
niewatpliwie jest przeznaczony dla koputy.

Uwazam wszystkie siedem rysunkow (w Berlinie i w Dusseldorfie) za pro-
jekty do koputy kosciota ,,il Gesu“ z powoddéw nastepujacych. Wykonany fresk
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w kopule ma temat bardzo pokrewny tematowi ,,Sangue di Cristo®. [ tutaj
w owej ,,.Duplex intercessio” przebtaganie Ojca przez ofiar¢ Syna jest
treScig gldwna sceny. Istnieje na ten temat rysunek Bernini’ego (il. 23). Przy-
puszcza si¢, zapewne stusznie, ze posiadamy w nim pierwszy projekt mistrza
do jego sztychu ,,Sangue di Cristo< <Ot6z rysunek ten ma uderzajace podo-
bienstwo do fresku Gaulli'ego. Tu i1 tam wytania si¢ z chmur Bég Ojciec
1 rozwiera ramiona dla przyjecia ofiary niesionej mu przez Syna. Ponizej po
prawicy Ojca siedzi Syn i ukazuje swa ran¢ na rece. U Bernini’ego — sam dzwiga
swoj krzyz, a aniolowie przynosza inne narzedzia jego meki, podczas gdy na
fresku dzwigaja cigzki krzyz aniotowie. Po lewicy Ojca widzimy w obu kompo-
zycjach klgczacza Matke Boska wskazujacg na pier§ swa, ktorg Syna karmita.

Bernini zaniechat wykonania tego rysunku i wybral bardziej mistyczny
wyraz artystyczny dla przedstawienia ogromu niepojetej ofiary Chrystusowej,
potrzebnej do przeblagania Ojca i do zbawienia $wiata. Gaulli poszedt droga
odwrotng. Gdy jego pierwszy projekt, powstaly pod wplywem sztychu Ber-
nini’ego, nie zostal przyjety, powrdcil do schematu bardziej znanego, do
owej ,,Duplex intercessio® i posluzyt si¢ szkicem mistrza.

Inny powdd, dla ktéorego nie zdaje si¢ ulega¢ watpliwosci, Ze powyzsze
rysunki byly przeznaczone do kopuly w Gesu, jest identyczno$¢ stylu, tech-
niki i papieru pigciu rysunkéw w Dusseldorfie z dwoma innemi, znajdujacemi
si¢ w tym samym zbiorze, ktére bez najmniejszej watpliwosci sg szkicami do
freskow na pendentywach kosciota ,il Gesu“ (il. 21 1 22).

IlI. Sklepienie nawy gldéwnej.

1) Duzy szkic olejny, Galleria Spada, Rzym-" (il. 31).

Przedstawit tu artysta caty fresk, takze te czesci, ktére sie znajduja poza
ramami, na stiuku sklepienia. Dokladnie wida¢, jak obie grupy meskich $wie-
tych tworzg jakby skrzydta do grupy s$rodkowej i stanowig razem z nig jed-
nos$¢: poédtkole wokoto symbolu promienistego. Widac takze, jak wielka wage
przyktada artysta do owych cieni, rzuconych na stiuk przez grupy postaci
i przez obloki. Cienie te bardzo wyraznie zaznaczyl na ptotnie szkicu.

Roéznice kompozycyjne miedzy szkicem a freskiem sg nieznaczne, ogra-
niczaja si¢ do zmian ruchdéw u niektérych postaci. Natomiast powazne réznice
stylistyczne migdzy szkicem a wykonanym freskiem $wiadcza o rozwoju arty-
stycznym Gaulli’ego w ciggu pracy.

Juz na szkicu wyczuwa si¢ w zarodku mozliwosci kolorystyczne i lumini-
styczne, ktore dla fresku sg znamienne. Ale na szkicu problemy te jeszcze
nie dojrzaly. Masy $wiatla i cieni sg przeciwstawione sobie, niema miedzy
niemi przejscia, niema tej przejrzystosci S$wietlnej, tego blasku zlotawego,
w ktorym caty fresk jest skapany. Postacie zdaja si¢ by¢ o wiele masyw-
niejsze, koloryt lokalny o wiele wyrazniej wystepuje w gornej, jak iw dolnej
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czesci. Szkic jest dowodem, ze fresk ten pomimo tak wysokich warto$ci ma-
larskich wywrze¢ moze wrazenie tylko w potaczeniu z calym sufitem, ze
ztotym stiukiem ram i biatemi postaciami anioléw. Bez tego kompozycja obrazu
traci gtowna cze¢$¢ swej wartosci.

2) Rysunek catego sklepienia. Paryz, Louvre RF 1817/05908. Szkic wykonany
pidrem. Niepewne pociggni¢cia pidrem, skrupulatne i zarazem mechaniczne
wyrysowanie wszystkich ornamentow stiukowych wyklucza autorstwo artysty,
od ktorego pochodza omowione poprzednio rysunki. Szkic paryski nie moze
jednak by¢ kopja fresku lub szkicu olejnego w Galleria Spada ze wzgledu
na powazne réznice kompozycyjne. Chodzi tu wigc albo o rysunek pomoc-
nika, wykonany dla zamawiajacych, albo o kopje zaginionego rysunku Gaulli’ego.

IV. Sklepienie apsydy.

W zakrystji przy kosciele w Gesu znajduje si¢ szkic do fresku w apsy-
dzie, lub raczej model, bo ma ksztatt sklepienia apsydy; plétno pokryte ma-
lowidlem tworzy wewnetrzng powierzchni¢ segmentu kuli tak, Ze mozna juz
mie¢ doktadniejsze wrazenie catosci

Poroéwnujac go ze szkicem dla sklepienia, zauwazymy przedewszystkiem
odmienny zupelnie sposéb malowania. Farbg¢ tu naklada Gaulli w warstwach
o wiele cienszych, postacie wydaja si¢ znacznie mniej masywne, cienie o wiele
delikatniejsze, bardziej przezroczyste, przejscia do $wiatla mniej bezposrednie,
przedewszystkiem samo $wiatlo potraktowane odmiennie. Caty bowiem obraz
jest tern $wiattem przesigknigty i w tern, pomimo ro6znicy w technice, przy-
pomina fresk na sklepieniu. Po sposobie malowania wida¢ wyraznie, ze szkic
powstat juz po tym fresku co zreszta wynika z dokumentéw. Rozw(j arty-
styczny Gaulli’ego, ktory si¢ objawia przy pordéwnaniu szkicu w Palazzo
Spada z wykonanym freskiem ,,Triumf Imienia Jezusowego*, wykazuje
w szkicu do ,,Adoracji Baranka“ nowe, znaczne postgpy w kierunku luminizmu.

Roéznic kompozycyjnych miedzy szkicem a freskiem w apsydzie niema.
Fresk za$ z powodu, jak si¢ zdaje, zlego stanu dachu kosciota w XIX-ym
wieku silnie ucierpial, tak ze prawa stron¢ kompozycji widzi si¢ znacznie
lepiej na szkicu.

Pomimo zniszczenia fresku jednak watpi¢ nie mozna, Ze koloryt jego byt
mniej silny, mniej $wiatlem przesigknigty, niz na szkicu.

V. Fresk ze §. Ignacym.

Do zadnego z freskow w Gesu nie posiadamy tylu szkicow, co do
w Wniebowzigcia §. Ignacego®. Przy zadnym tez nie mozemy tak jasno wi-
dzie¢, tak jawnie $ledzi¢ rozwoju kompozycji. Posiadamy trzy szkice olejne
i jeden rysunek. Maria Perotti’d opublikowata dwa szkice, jeden z galerji
Corsini, drugi za$ ze zbiorow Palumbo w Rzymie, a Mario Labo ™ odkryt
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trzeci w zbiorach rodziny Pittaluga w Genui; nakoniec rysunek dotad nie-
znany znajduje si¢ w Dusseldorfie.

JesteSmy zdania Pana M. Labo, ze szkic, ktéry znajdowal si¢ niegdys$
w nieistniejagcych dzi§ zbiorach rodziny Pittaluga w Genui, jest pierwszy
z rzedu. S. Ignacy jest tu otoczony girlanda aniotow. Dos$¢ szeroki jeszcze
format szkicu pozwala na luzne ugrupowanie postaci. Wydaje nam si¢, jakoby
drugim powodem, bardziej decydujacym o wczesnej dacie powstania szkicu
byt sposdb rozwiazania problemu $wiatla. Swiatlo tu jest do$¢ jeszcze ostre,
ciemne postacie Swigtego i anioldw rysuja si¢ wyraznie na jasnem tle, pod-
czas gdy na szkicu w galerji Corsini $wiatlo juz jest rozproszone i os$wietla
ztotawym blaskiem plynace na oblokach postacie. Roéznice kompozycyjne
mi¢dzy obu wymienionemi szkicami sg minimalne. Format jest mniej szeroki,
co, jak stusznie zauwazyt Labo, powoduje gestsze, bardziej juz do fresku po-
dobne ugrupowanie aniotow. Trzeci szkic, znajdujacy si¢ niegdy$s w Rzymie
u malarza Palumbo (fig. 32), odréznia si¢ zasadniczo od dwodch pierwszych.
Mianowicie przedstawia tylko grupe gtéwna, $wigtego i najblizszych mu anio-
tow. Tu posta¢ Ignacego jest izolowana, samodzielnie juz wytania si¢ z grupy,
aniolowie jej nie otaczaja, tylko wielki aniot z ksiega, ktorego na pierw-
szych szkicach nie bylo, tworzy baz¢ pod jego postac. O wiele silniej tez
akcentuje si¢ diagonalny ruch wyciagnigtych jego ramion, a ruch ornatu
akompanjuje unoszeniu postaci ku niebu, jak na fresku. Na tym szkicu sama
posta¢ promienieje $wiattem, prawie jak u Rembrandta.

Rysunek w Dusseldorfie powstal, jak si¢ zdaje, bezposrednio przed
tym szkicem. ,,Wniebowzigcie §. Ignacego®. N. 1918, nieskatalogowany,
351x265 mm, rysowany pidrem, (il. 33), papier biaty.

Kompozycyjnie ten rysunek jest bardzo podobny do wyzej wymienionego
szkicu. Tylko aniotek z lewej strony nie tuli si¢ jeszcze tak do postaci swie-
tego, nie zlewa si¢ z ornatem jak na szkicu Palumba i na fresku. Rysunek,
w przeciwienstwie do wszystkich dotagd opisanych rysunkéw Gaulli'ego, ma
technike zupelnie odmienng. Gienkiem, delikatnem, ale bardzo pewnem po-
ciggnieciem pidra, podaje jedynie kontury lub muskuly cial czy faldy szat.
Nie uwzglednia nigdzie problemu plastyki lub $wiatta. Dowod, ze powstal
przed szkicem Palumba, widzimy w tern, Ze na rysunku aniolowie, szcze-
gbélnie z lewej strony, garng si¢ do $wigtego, podczas gdy na szkicu $wiatto
pada na obtok, ktéry go w tern miejscu juz izoluje od innych postaci, tak
jak na fresku. Wida¢ wigec z tej serji prac przygotowawczych, jak diluga
droga i z jak wielkim wysitkiem artysta osiaggnat kompozycje taka, jaka
widzimy na fresku §. Ignacego. Widzimy tez, jak gleboko przemys$lana
byta kazda posta¢, kazdy jej ruch. Pomatu i wytrwale rozwijala si¢ kom-
pozycja. Znamy cztery jej stadja — moglo ich by¢ znacznie wigcej — lecz
dopiero w samym fresku doszedl artysta do wyrazistosci ruchu i koloru.
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do prostoty, osiagnietej $rodkami dos¢ wyszukanemi. Girlanda anioldéw, ota-
czajagca na pierwszym szkicu postaé Swigtego, przetworzyla sie w trzy od-
dzielne grupy, wypetniajace dolng czg¢s¢ fresku. Izolowana postaé s$wietego,
sama jedna tworzy cze$¢ gorna kompozycji. | ta cze$¢ zasadniczo zmienila sig¢
w ciggu pracy i dopiero na fresku zostata przedstawiona w tym silnym skro-
cie, ktoéry jej nadaje ogromng lotno$¢. Zmienit si¢ i koloryt i traktowanie
problemu $wiatta. Na szkicu w galerji Corsini glebokie i soczyste kolory
lokalne odpowiadaja w technice freskowej mniej wigcej kolorytowi pendenty-
woOw, na te barwy pada silne zlotawe S$wiatlo przy glebokich cieniach (silniej-
szych 1 ostrzejszych jeszcze na pierwszym szkicu), podczas gdy na trzecim
projekcie sama posta¢ zdaje si¢ by¢ przesigknigta Swiattem. Tymczasem na
fresku zlewaja si¢ oba elementy $wiatla i barwy i caly obraz wydaje si¢
jakby skapany w ztotawo-zéltawem $wietle barwnem.

VI. Figury stiukowe.

Cztery postacie alegoryczne, podpisane: , Temperanza®, , Giustizia®
,Prudenza®, ,Religione“ (il. 34). Rysunek piorem na oldéwku, szaro lawo-
wany, papier biaty, chropowaty. Paryz, Louvre 9520, nieskatalogowany,
oznaczony jako Gaulli, stary napis ,,Baciccio®. Rysunek do czterech figur
w bebnie koputy.

Na rysunku tym, przeznaczonym do wykonania w rzezbie, jawniej niz na
wymienionych dotychczas wychodzg podobienstwa w zestawieniu z rysun-
kami Bernini’ego. Z rysunkoéw Bernini’ego, przeznaczonych do wykonania
pendzlem, znamy tylko pierwsze projekty kompozyjne, do ktéorych niema od-
powiednika wsérdd rysunkéw Bacciccia. Tymczasem wymieniony szkic czterech
rzezb mozna tatwo porownac z jakimkolwiek rysunkiem Bernini’ego, z jego
projektow rzezbiarskich.

Dekoracja kosciota ,,it Gesu“ — 4 25






UL FORMA

Nasuwajg si¢ tu dwa pytania:

Ktore dzieta z bogatej tradycji artystycznej, poprzedzajacej Gaulli’ego,
mogly zawazy¢ na jego twoérczosci, a specjalnie na uksztaltowaniu dzieta
w kosciele Gesu?

Kto z artystow wspotczesnych moégt wplynaé na jego rozwdj artystyczny?

Tradycja artystyczna’

W przeciwienstwie do francuskich katedr gotyckich, w ktérych sklepienie
byto tylko zamknigciem pionowo orjentowanej konstrukcji calego gmachu,
sklepienia w gotyckich kosciotach wloskich, o ile wogdle istnieja, to znaczy
o ile nie sg, jak w Santa Croce, zastgpione drewnianem belkowaniem, sa
pokryte malowidlami figuralnemi, zupeiie tak samo, jak §ciany. Wtedy kazde
sklepienie dzieli si¢ na cztery zagle, a na nich, w czterech kierunkach tych
zagli, powstaja cztery obrazy”’. Tak jest w San Francesco w Asyzu. W goérnym
kosciele Russuti przedstawia np. czterech Ojcoéw Kosciota na czterech archi-
tektonicznych tronach, w dolnym ,,Maestro delle Vele® maluje cztery duze
figuralne sceny z alegorjami cndt §. Franciszka. Ten system dekoracji skle-
piennej bez skrotow, utrzymuje si¢ w réznych prowincjach Wioch do XV-go
wieku. Czesto zagle sa oddzielone jedne od drugich szerokim gurtem lub
zebrem sklepiennem  Tak maluje Fra Angelico, a za nim jeszcze Signorelli
w Orvieto, gdy tymczasem w Toskanji rozwija si¢ juz architektura nowa.

W Cappella dei Pazzi, lub w San Lorenzo niema juz miejsca na wielkie
przedstawienia figuralne, zdobnictwo ustgpuje zupeklie dgzeniom uwidocznienia
nowej konstrukcji. Jedyng dekoracja staje si¢ miejscami dwubarwnos¢, akcen-
tujaca, szczegodlnie w Toskanji, czlony architektoniczne o waznych funkcjach
konstrukcyjnych*“ innem zabarwieniem kamienia. System ow, czysto konstruk-
cyjny i surowy, rozwija dalej w epoce Odrodzenia Giuliano da San Galio,
mial za§ najpelniejszy swoOj wyraz znalez¢ u artysty nie-toskanskiego pocho-
dzenia — u Andrea Palladia. Jeszcze Vignola i z nim Della Porta stoja pod
silnym wplywem nietylko Palladia, ale nawet Leona Battisty Alberti’ego**"
Sklepienie i1 apsyda kosciota Gesu nie mialy otrzymac¢ dekoracji malarskie;.
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ani stiukowej, tak samo jak jej dotad nie posiada koscidt S. Atanasio dei
Greci w Rzymie, lub §. Piotra w Krakowie.

Obok tych rozwigzan najbardziej monumentalnych, wyst¢puje, od poczatku
rozwoju architektury renesansowej, pokrycie sklepienia czy sufitu motywem
zdobniczym, znanym juz w sztuce grecko-rzymskiej — kasetonem, ktory,
jak wiadomo, rozwingl si¢ niegdy$ z konstrukcji drewnianej. Nietylko plaskie
sufity ale i sklepienia i koputy pokrywaja si¢ dekoracja kasetonowg od czasow
Brunellesca (San Lorenzo, Santo Spirito) az po wiek XVIl-y (sklepienia naw
$. Piotra). Materjal uzywany do kasetondéw zalezy od epoki i budowy. Gladkie
kasetony, bez o0zddb, z kamienia, jak w kopule Panteonu, pokrywajg atrium
palacu weneckiego, i poOzniej jeszcze, wnetrze kopuly Michata Aniota nad
grobowcami Medyceuszéw we Florencji. Sama koputa §. Piotra miata wedlug
projektu jej tworcy by¢ wylozona trawertynem, a monumentalne linje tej
nowej w swych ksztaltach ornamentacji pochodzg od dekoracji kasetonowej*”

Glownie za$ bylo uzywane drzewo i przedewszystkiem stiuk, materjat
migkki i podatny do bogatej ornamentacji. Przy wzrastajacej réznorodnosci
zdobnictwa same pola juz w XV-ym wieku zatracaly czesto pierwotny ksztatt
kwadratowy 1 przybieraty formy prostokatne, wielokatne, okragle i owalne.
Z tej tak bogatej ornamentyki gmachow sakralnych i1 $wieckich pochodza
zlocone sklepienne dekoracje stiukowe, otaczajace jeszcze freski Pietra da
Cortona lub Gaulli’ego.

Pierwsze potaczenie uktadu kasetonowego z malarstwem figuralnem stwo-
rzyl Rafael w kopule kaplicy Chigi w Santa Maria del Popolo w Rzymie*@.
Pod wplywem tego dziela dzieli Peruzzi chor w Sant Onofrio w Rzymie na
segmenty, a ostatnim tej grupy wielkiem dzielem jest apsyda Domenichina
w Sant’ Andrea della Valle.

W Sant’ Andrea wchodzi w gre jeszcze element drugi: figuralna
rzezba stiukowa. Stiuk** byt gléwnym materjatem, ktorym w starozytnos$ci
zdobiono wng¢trza gmachow. Pierwszy w renesansie uzyt tego $rodka zdobni-
czego Pinturicchio, ktéry na sklepieniach sal Appartamento Borgia uzyt ptasko-
rzezby stiukowej w polaczeniu z dekoracja freskowa. Ornamentyka stiukowa
jest tu ujeta w pola wieloksztaltne, wynikajace z uktadu kasetonowego.

Pod wpltywem tego dzieta i czerpiac ponownie ze zrodet sztuki staro-
zytnej stworzyl Rafael Loggie, gdzie ten rodzaj dekoracji wewngtrznej otrzymat
uksztattowanie klasyczne. Powstata w Loggiach cato$¢ dekoracji, sktadajacej
si¢ z malowidet figuralnych, ornamentyki malowanej, ptaskorzezb stiukowych
biatych i zloconych*®. Idealna w sensie rozwinigtego Odrodzenia harmonja,
koordynacja pojedynczych czesci tej dekoracji w ktérej nie wybija si¢ zaden
czton catosci, jest jedng z podstaw tego systemu.

Szkota Rafaela dalej go rozwija. Rozrézni¢ tu nalezy trzy grupy, trzy
rodzaje dekoracji, wywodzace si¢ z Loggii:
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1) Dekoracja wytacznie malarska, np. Sala Ducale w Watykanie, z niej to
rozwija si¢ pozniej malarstwo zwane pompejanskiem (Bibljoteka Watykanska).

2) Dekoracja wylacznie rzezbiarska, np. Villa Madama®™.

3) Dekoracja, polegajaca jak same Loggie, na polaczeniu rzezby z ma-
larstwem (oczywiscie grupa najliczniejsza)™®’.

Z koncem XVl-go wieku, stosownie do ogdlnego rozwoju sztuki*®, koor-
dynacja wszystkich cztonéw dekoracji ustepuje systemowi subordynacji, t.j. nie-
ktore czegsci systemu ust¢puja na drugi plan, lub zanikaja zupelnie, czgsé
malarska (sceny figuralne) zaczynaja przewaza¢. Dekoracja stiukowa schodzi
z jednej strony powoli do roli obramienia dla obrazéw, z drugiej, zamiast
plytkich, delikatnych ptaskorzezb ze scenami figuralnemi pojawiajg sie¢ duze
prawie pelno-plastyczne postacie stiukowe. Wystepujag one w réznych rolach,
to jako genjusze, a pdzniej aniolowie, trzymajacy ramy obrazow, to jako
karjatydy i hermy lub tez postacie alegoryczne bez funkcji jakiejkolwiek, sie-
dzace na gzymsach lub ramach. Jako przyklady tego rozwoju, bardzo boga-
tego w roznorodne mozliwosci, wymieni¢ mozna dla drugiej potowy XVI-go
wieku nastgpujace wnetrza: Sala Regia w Watykanie, obie wielkie kaplice
przy Santa Marla Maggiore, oraz Galleria Spada w Rzymie*®. Najstawniejsze
dzieto tego rodzaju w XVIl-ym wieku to sufity Pietra da Cortona w Palazzo
Pitti (il. 35). Wspomniane wyzej rzezby wywodza si¢ zwykle w sposobie
przedstawienia ciat ludzkich, a czesto i w pozycjach i ruchach, od figur Michata
Aniota z grobowcéw Medyceuszowych lub ze sklepienia Sykstynskiej Kaplicy.
To ostatnie dzieto, jako calo§¢, wywarlo o wiele mniejszy wplyw na rozwoj
malarstwa, niz latwiejsze do zrozumienia, dekoracyjne Loggie. Pojedyncze za$
postacie Michata Aniota przeszly posrednio czy bezposrednio do wszystkich
prawie dziel pdzniejszych. Szczegdlnie czgsto powtarzano je w stiuku, w migk-
kim, tatwym do obrobienia i zarazem efektownym materjale, tak znamiennym
dla artystycznych dazen baroku.

Wspomnialam juz o wielkiej roli, jaka ta dekoracja rzezbiarska odgrywa
w dzielach Pietra da Cortona. Wszystkie dekoracje tego najwickszego przed-
stawiciela malarstwa monumentalnego we Wtltoszech XVIl-go wieku polegaja
na polaczeniu malarstwa, rzezby i architektury. Nawet dekoracja plafonu wiel-
kiej sali w Palazzo Barberini nalezy do tej grupy ze wzgledu na zasadnicza
role architektury i rzezby malowanej. Kompozycja fresku w Palazzo Barbe-
rini buduje si¢, jak sklepienie Sykstyny, na malowanej konstrukcji archi-
tektonicznej, ktéra dzieli kolosalne sklepienie na pigé pol®“. W przeciwien-
stwie do renesansowej koordynacji u Michata Aniola tworzy Cortona jeden
wielki fresk centralny i cztery mniejsze po bokach. Nawigzuje do Carracclch,
przedstawiajac przy architekturze karjatydy i fauny jako rzezby malowane®*.
Medaljony ze scenami figuralnemi pochodzg tak samo, jak w Galleria Farnese,
jeszcze ze sklepienia Sykstyny.
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Zasadniczo r6zni si¢ Cortona nietylko od Michata Aniola i Rafaela, ale
1 od Carraccich i Reni’ego swym iluzjonizmem. Odrodzenie rzymskie, a za
niem eklektycy, uprawiali zasadniczo malarstwo sklepienne tak, jakby obraz
zostat ze $ciany na sklepienie przeniesiony — quadro nportato. Cortona nato-
miast maluje dal sotto in sii, tak, ze jego dziela s3 zwykle uwazane za
gléwny wyraz iluzjonizmu barokowego. Wystarczy je tylko porownaé z freskami
Gaulli’ego czy Pozza, aby zrozumie¢, ze jest to perspektywa cze$ciowa tylko,
majaca na celu wywolanie jedynie sensacji przyjemnej dla oczu patrzacego
z dolu a nie fikcji rzeczywistosci. Sam skielet architektoniczny tego fresku
nie nasladuje realnej architektury, tylko jest tak samo konstrukcyjnie irrealny,
jak architektura na sklepieniu Sykstynskiej Kaplicy. W jednym i drugim
wypadku nie chodzi o kontynuacj¢ rzeczywistej architektury w malarstwie jak
np. u braci Albertich w Watykanie (Sala Clementina), lub pdzniej we wne-
trzach komponowanych przez Pozza, to znaczy nie chodzi o jedng lub kilka
fikcyjnych wyzszych kondygnacyj architektonicznych, ktoreby mogly by¢ w teorji
konstruowane. W Palazzo Barberini, tak samo jak w Sykstynie, chodzi nie-
tylko o fikcyjng, ale takze o irracjonalng konstrukcje architektoniczng; nie
pionowo si¢ wznoszaca, tylko wyginajaca si¢ na tej samej plaszczyznie, co
sklepienie z nig rownolegle, a wigc konstrukcyjnie niemozliwe.

W znanym traktacie o malarstwie, ktoéry Pietro da Cortona wydal wspolnie
z Jezuitg Ottonellim, znajduje si¢ zdanie, ze malarstwo nie powstalo dla upa-
migtnienia ani ludzi zmartych ani przedmiotoéw, ktore znikly®®; autorowie rozwi-
jaja mysl, ktora wyrazit Platon w Rzeczypospolitej (ksigga X): ,,Ars quae imita-
tur, non id agit, ut rei veritatem omnino representet, sed imaginem tantum:
et ideo Pictor exiguum quoddam cuiusque rei attingit, mimirum simulacrum
quod procul abest a veritate. Tutaj dotykamy momentu zasadniczego®”" 1 wi-
dzimy zarazem, ze traktat na Gaulli'ego wptyna¢ nie mogl.

Fakt, Zze niektore postacie i grupy w patacu Barberinich robig wrazenie,
jakby znajdowaly si¢ przed architektura, i czegsSci jej zakrywaly, jest tylko
srodkiem dekoracyjnym, przeznaczonym do =zacierania zbyt ostrych granic
migedzy kompartymentami. Powstaje w ten sposob tylko wrazenie lgcznosci
miedzy kompozycjami bocznemi a gltowna, nigdy za$ fikcja rzeczywisto$ci®”.
Podobne wrazenie juz ze wzgledu na slabe skréty nigdy powsta¢ nie mogto.

Perspektywa cze$ciowa tego rodzaju postuguje sie inny wielki dekorator,
ktérego sztuka widoczne na Cortonie zrobita wrazenie, Paolo Veronese.
Tendencje artystyczne obu byly silnie do siebie zblizone. Owej polowicznej
perspektywy nie wymyslit Veronese, byla ona woéwczas ogolnie uprawiana
przez Wenecjan. Stworzyt ja Tintoretto, lecz na innych glebszych opart prze-
stankach, podczas gdy s$rodkiem dekoracyjnym czysto formalnym zostata do-
piero u Veronesa. On to doprowadzil weneckie rozwigzanie problemu skle-
piennego do najwyzszych mozliwosci dekoracyjnych. Najbardziej malarsko
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uzdolnione z wszystkich miast wloskich stworzylo sobie typ plafonu, nie
konstrukcyjny, a ogromnie bogaty w mozliwosci malarskie. Kasetony tych
cigzkich sufitéw rozrastaja si¢ do rozmiarow ogromnych, przybierajac najréz-
niejsze ksztalty i tworzac w ten sposob pola dla olbrzymich czesto ptocien
malarzy. Do pewnego stopnia dzialala i na Wenecj¢ terra ferma gornych
Wioch, gdzie Correggio i inni wskazali, jak si¢ wywotuje zludzenie prawdy,
ale ta sztuka tyle tylko przyja¢ si¢ mogla, ile z niej dla wyrazenia wspania-
tosci potrzebowata Wenecja. Tak powstal tam perspektywizm, nie oparty na
badaniach matematycznych, jak u kwadraturystow, ani na wirtuozowstwie,
jak u Correggia, tylko na poczuciu estetyczno-malarskiem.

Wiadoma jest rzecza, ze Pietro da Cortona byl w Wenecji podczas pracy
nad sufitem patacu Barberinich  Nietylko w jego perspektywie, ale i w stylu
jego patetycznych postaci odnajdujemy Veronesa. Oczywiscie, w sposobie
ksztaltowania i ruchach aktow Cortona pozostaje wierny swej tradycji to-
skansko-rzymskiej i poteguje jeszcze styl Michata Aniota w atletyzm, na co
i Giulio Romano nie pozostat bez wplywu ®. Lecz o ile chodzi o majesta-
tyczno$¢ postaci, odzianych w cig¢zkie, drapowane — nigdy nie rozwiane —
jedwabne szaty, to niewatpliwie wptynagt nan Paolo Veronese

Wptyw Paola najwyrazniej widnieje w wielkiem dziele Cortony w Chiesa
Nuova (wilasciwie Santa Maria in Vallicella) z lat 1648—1665®® (il. 36 1 37).
To ostatnie dzietlo monumentalne mistrza, w ktore on wilozyl cala swa nie-
slabnaca site tworcza, wpltynelo juz z powodu samego podobienstwa zadania,
na prac¢ Gaulli'ego w Gesu.

Oratorjanie polecili Pigtrowi da Cortona pokry¢ stiukiem i freskami skle-
pienie, kopul¢ i apsyde ich wielkiego kosciota. Wazkie, wysokie sklepienie
$wiatyni budowanej wprawdzie na wzor koSciola Gesu, lecz o innych, jakby
zwezonych proporcjach, przedzielit Cortona gurtami, ktéore opart o wystepy
attyki miedzy oknami. Sklepienie nawy glownej rozpada si¢ w ten sposéb
na pi¢¢ rowniez niekonstrukcyjnych przesel, podczas gdy prezbiterjum i oba
konce nawy poprzecznej tworza po jednem przesle. Gurty sktadaja si¢ z orna-
mentu akantowego, okolonego dwoma pasami lauru. Ornament kasetonowy
z czworokatow 1 szeSciokatow pokrywa sklepienie. Dwie wazkie listwy, pod-
trzymywane przez bialych anioléw ze stiuku o rozwinig¢tych skrzydtach, biegna
wzdhuz sklepienia przez ciag trzech przesel. W ten sposdb powstaje pole dla
fresku otoczonego ramami. Ramy nie sg bardziej wypukle od kasetondéw
i skladajg si¢ z dwoch pasdow ornamentu winnego po bokach. Podwojny pas
laurowy i akantowy, zakonczony woluta, zamyka pole freskowe w gorze
i w dole linja potkolista. Cztery tréjkaty w powstalych w ten sposob ro-
gach mieszczag w sobie na zlotem tle cztery aniotki stiukowe z symbolami
modlitwy. Podobne aniotki ozywiaja tez ornamentacj¢ kasetonéw. Co drugie
okno wzdluz nawy znajduje si¢ réwniez para takich aniotkow. Pozatem, przy
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trzech duzych oknach nad wejsciem i nad obu koncami transeptu, stoja pa-
rami posagi, przedstawiajace cnoty chrzescijanskie. Nad wielkimi lukami pod
kopula spoczywaja po dwie postacie wielkich biatych aniotléw. Nad duzym
gzymsem, na ktérym opiera si¢ sama czasza kopuly, biegnie kondygnacja
ornamentyki stiukowej z owalnemi oknami, zastgpujac w ten sposob nie-
istniejgcy beben.

Fresk na samem sklepieniu przedstawia Matk¢ Boska wraz z fundatorem
Oratorjanow, Apostotem Rzymu, §. Filipem Nereuszem, ktéry kosciél zbu-
dowat. Nie pokazuje nam na tern miejscu da Cortona wizji niebieskiej, tylko
opowiada cudowne zdarzenie, ktére wedlug legendy zaszto podczas budowy
kosciota, gdy Matka Boska podtrzymata spadajaca belke rusztowania i nie-
bezpieczenstwo usunegta Scen¢ umieszczono na honorowem miejscu w ko-
Sciele i ten wiasnie fresk budowa kompozycji, grup i architektury, oraz
perspektywa, zywo przypomina Veronesa.

Na czterech, bardzo matych zagielkach kopuly przedstawit da Cortona
czterech gtownych prorokéw, tych samych, ktérych pdzniej przedstawil Gaulli
w grupie na jednym z pendentywoéw w Gesu. Potezne, olbrzymie postacie
meskie, w prostych monumentalnych pozycjach wyraznie wskazuja na to, jak
zywa dla Cortony byla tradycja Michata Aniota. Prorocy z Chiesa Nuova
poprzez postacie Domenichina na zaglach w Sant Andrea della Valle, po
raz ostatni nawigzuja do swych protagonistéw na sklepieniu Sykstynskiej Ka-
plicy. Sztuka rzymska po $mierci Cortony czgsto jeszcze nasladowata Michata
Aniota, lecz nie posiadata juz wielkiego spadkobiercy jego idei artystyczne;j.

W kopule przedstawil da Cortona §. Trdjc¢ w otoczeniu zastepOw anio-
tow i $wietych, apsyde zajmuje wielka kompozycja ,,Wniebowzigcie Matki
Boskiej, ktorej §. Filip ten koscidl poswiecit (il. 36). Poza Veronesern wi-
docznie na oba te dzieta wplyngt Giovanni Lanfranco §°.° On to pierwszy
w Rzymie i Neapolu pod wpltywem swego ziomka Correggia tworzy wielkie
kompozycje w kopulach i apsydach, przedstawiajace wizje niebieskie = Lecz
Lanfranco byt tez uczniem Bolonczykéw, tak ze wplyw Correggia doszedt
w ten sposob do Cortony jakby przez filter eklektyzmu. Z kompozycji Lan-
franca wzigl da Cortona uklad kolisty. Akcentuje go bardzo silnie u gory,
gdzie latarni¢ kopuly otoczyl girlandg laurow i wiencem aniotkow z palmami.
Ale, poniewaz postacie Cortony pozostaja zawsze potgzne, posagowe i cha-
rakterystycznie rzymskie, tworzy on w swej kopule tylko jeden rzad ma-
sywnych postaci i oddala si¢ w ten sposéb zasadniczo od kompozycji Lan-
franea, wypelniajacego figurami calg czasze.

Cortona byt ostatnim, najpoteznieszym w baroku reprezentantem tradycji
toskansko-rzymskiej. Przyswoil sobie z obcego tej tradycji antyklasycznego
malarstwa gorno-wloskiego te tylko pierwiastki, ktére si¢ daly pogodzi¢ z du-
chem tradycji rzymskie;j.
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Koncepcja dekoracji sklepiennej, rozwinigta w goérnych Wtloszech, byta
Rzymowi nawskrd§ obcg. Ziemiom tym, dalekim od wielkich ognisk sztuki
wloskiej 1 sztuki starozytnej, bylo zdaje si¢ wrodzone zainteresowanie dla
odmiennego zupeitnie zdobienia sklepienia. Juz w trecento widzimy proby
przedstawienia przestrzeni i oddali. Fresk Giusta da Padova w kopule pa-
dewskiego baptysterjum rozni si¢ zasadniczo naprzyktad od mozajki w bapty-
sterjum florenckiem. Podczas gdy tam wnetrze kopuly jest podzielone na
segmenty, w Padwie czasza jest pojeta jako calo$é. Postacie skomponowane
w koncentrycznych kotach coraz to si¢ zmniejszaja ku $rodkowi, co najwi-
doczniej ma da¢ wrazenie wzrastajacej oddali. W samym $rodku tylko olbrzymie
popiersie Chrystusa jest pozostaloScig bizantynska, jak i we Florencji.

Teorje perspektywy, jedng z wielkich zdobyczy intelektualnych XV-go
wieku, przyswoil sobie Mantegna, a jego sklepienie w Camera degli
Sposi w Mantui (ukonczone 1476) rozwiazuje juz problem iluzjonizmu w spo-
sob, ktory na dlugo stal si¢ wzorem. Stojac pod nizkiem sklepieniem tej
gotyckiej komnaty, odnosimy wrazenie, ze §$ciany a przedewszystkiem to skle-
pienie nie istnieje, ze wokolo siebie patrzymy na szerokie krajobrazy, a nad
soba widzimy btekit nieba i przechylajace si¢ poprzez balustrade fikcyjnego
balkonu postacie dworzan i puttow.

Nie jest rzecza tej rozprawy $ledzenie rozwoju t. zw. kwadratury, t. j. ma-
larstwa iluzjonistycznego, opartego na przedstawieniu fikcyjnej perspektywi-
stycznie widzianej architektury. Rozwdj ten rozpoczyna si¢ w Camera degli
Sposi, a najstawniejsze dzieto tego rodzaju, to freski Andrei Pozza. Nas
Mantegna obchodzi jako poprzednik Correggia. Correggio w najstawniej-
szem swem dziele, w kopule katedry parmenskiej, rozwija w monumental-
nych formach i $rodkami pelnego renesansu koncepcj¢ balustrady Mantegni,
lecz wielki czyn Correggia lezy w jego iluzjonizmie figuralnym, nie archi-
tektonicznym. Jego koncepcje przedstawiania tylu ciat ludzkich z dotu wi-
dzianych, w nowych niezmiernie skomplikowanych skrétach, daty poczatek
malarstwu iluzjonistycznemu baroku. Poczatki tego rodzaju malarstwa znaj-
dujemy i w $rodkowych Wioszech w dzietach Melozza da Forli, ktérego
apsyde kosciola SS. Apostoli Correggio w Rzymie widzial®’. Najlepszym do-
wodem jak obcym byl ten rodzaj malarstwa na gruncie Rzymu jest, ze wielkie
dzieto o takiej warto$ci artystycznej pozostalo tam bez wplywu na dalszy
rozwoj.

Ale Correggio poszedl o wiele dalej od Mantegni i Melozza. On pierw-
szy w renesansie pojmuje znow kopule jako miejsce do przedstawiania wizyj
niebieskich, jak w epokach wczes$niejszych. Roézni jego dziela za§ od Bizan-
cjum to, ze dla przedstawienia irrealnych wizyj lub zdarzen, dziejacych si¢
w innym wyzszym $wiecie, postuguje si¢ zdobyczami racjonalistycznemi. Man-
tegna przedstawil iluzjonistycznie widok na niebo-firmament, podczas gdy Cor-
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reggio wywoluje w nas ztudzenie, ze patrzymy realnie w niebo — w przybytek
szczesliwosci wieczyste;.

WspominaliSmy o wpltywie Correggia na Rzym przez Lanfranca. Oczy-
wiscie chodzi tu przedewszystkiem o fresk w kopule kosciota S. Giovanni
Evangelista, ktéry powstat pod silnym oddzialywaniem Sykstynskiej Kaplicy,
dlatego byl blizszy pojeciom artystycznym Rzymu. W San Giovanni, cigzkie
postacie dwunastu apostolow spoczywaja na chmurach, podczas gdy na
pozniejszym, stawniejszym fresku w kopule katedry parmenskiej widzimy
zastgpy niezliczonych postaci lecacych, bujajacych, tanczacych w powietrzu,
ktéorych tlumy dzialaja na widza jak kl¢by postaci i chmur; nikt ich ani
zliczy¢ ani rozpozna¢ nie zdola. Skréty silne, olbrzymiem wirtuozostwem
wypracowane, ze$rodkowuja na sobie uwage widza, ktéry z trudem do-
szuka¢ si¢ moze gléwnych postaci fresku, Chrystusa i Marji. Wrazenie
dali wywotuje Correggio za pomoca perspektywy figuralnej, t. zn. buduje
cala kompozycje z samych cial ludzkich, widzianych z dotu i uciekajacych
w glab kompozycji. Wrazenie poteguje si¢ jeszcze za pomoca $wiatta, ktorego
fikcyjne zrédlo lezy w samym szczycie kopuly®*.

lluzjonizm poéinocny Correggia wywart zasadniczy wplyw na sztuke rzym-
ska, z poczatku stabszy przez Lanfranca, silniejszy z chwilg, gdy Bernini do-
szedl do szczytu swego rozwoju.

Rola Bernini’ego

Wobec zagadnienia stylu Gaulli'ego nasuwa si¢ pytanie najwazniejsze:
W jakim stopniu wptynal nan ten, ktérego Bacciccio swym mistrzem nazy-
wal i ktory w owym czasie dzierzyl w swym reku losy artystyczne Rzymu:
Giovanni Lorenzo Bernini?

Kilkakrotnie juz w ciagu tej pracy byla o nim mowa. WidzieliSmy, jak
za jego to sprawg mtody Genuenczyk otrzymat zamodwienie dla kosciota Gesu,
jak Bernini umozliwil dokonczenie dzieta, posredniczac przy czestych sporach
migdzy artystg a Jezuitami. Przypominam tu wazng role, jakg w projektach gra
temat ,,Sangue di Cristo*, pochodzacy od Bernini’ego, wreszcie i to, ze z kom-
pozycji mistrza wzigt Gaulli schemat do swego fresku w kopule. Lecz fakty
przytoczone nic jeszcze nie moéwig o tern, czy i jaki wptyw wywarl Bernini na
samo dzieto w Gesu i na jego form¢. Problem to nietatwy, gdyz malo wiemy
o tern, jaki byt stosunek Gaulli'ego do Bernini’ego jako mistrza®’.

Miat Bernini talent przyciagania w orbite swej sity tworczej tych, ktorych
dla swych celow artystycznych mogt uzy¢. Rubens, samowladca sztuki fla-
mandzkiej tegoz XVIl-go wieku, posiadat ten sam dar i tak samo jak Bernini
kazat czgsto wykonywa¢ swe dzieta innym, a dziela te pomimo to nosza
pictno indywidualno$ci mistrza. Tak pracowali u Rubensa van Thulden,
Boekhorst, Caspar de Crayer, u Bernini’ego za$ Raggi i Bolgi i Ferrata

34



i wielu innych. Wspotpraca tych ludzi jednak mogta co najwyzej rozszerzyc
dzialalno$¢ obu mistrzow, na dziejach rozwoju artystycznego zawazy¢ nie
mogli. Pochlonela ich stabe talenty tworcza potegga tych, ktérzy ich dla siebie
zniewolili.

Lecz tak Rubens, jak Bernini, mieli poza tymi i uczniow innych. Sa ludzie,
ktorzy si¢ poddaja wpltywom jednostek silniejszych nie po to, aby si¢ staé
technicznymi wykonawcami ich mysli twoérczej, lub aby ich nasladowaé, lecz
po to, aby przy owym mistrzu méc wydoby¢ ze siebie to, co w kazdym
z nich jest najlepszego, bo wyczuli w nim wigksze mozliwosci speinienia
dazen pokrewnych. Tak Van Dyck przez dilugie lata pracowal u Rubensa
1 przy nim dopiero stat si¢ tern, czem byl naprawde.

Stosunek Gaulli'ego do jego mistrza jest tern trudniejszy do wyswietle-
nia, ze Bernini nie byl malarzem. Mamy wprawdzie portrety wtasne Berni-
ni’ego, a jego biografje donosza nam, Zze namalowal do dwustu obrazéw. Te
obrazy jednak znikly bez $ladu, a o Berninim wiemy tylko to, ze malowal,
bo malarstwa z catoksztattu swej tworczosci wykluczy¢ nie mogt®d. Pozatem
oddat si¢ malarstwu dopiero na wyrazne zyczenie Urbana VIll-go. Malarstwo
nie bylo mu samodzielnym i odrgbnym sposobem wyrazania i ksztaltowania
wizy] artystycznych na wlasnych autonomicznych prawach, tylko cze¢sécia nie-
rozerwalnej catosci, ktorg dla Bernini’ego tworzyly architektura, rzezba i ma-
larstwo. W tych trzech formach dzierzyt wladz¢ nad jednos$cia anorganicznej
materji, ktorg to materje samowladnie opanowala jego wyobraznia twoércza.
Malarstwa monumentalnego sam nie uprawial. Gdy dla ozdobienia kaplicy
Cornaro w Santa Maria della Vittoria potrzebny mu byl fresk na sklepie-
niu, kazal go wykona¢ malarzowi Guidobaldowi Abbatini z Citta di Castello
(il. 18). Fresk tworzy zakonczenie calosci, z ktérej sam Bernini wykonat
grupe $. Teresy, tworzaca centrum kaplicy. Z obu stron ottarza umiescil wy-
konane przez uczniow marmurowe ,loze*, z ktorych zdaja si¢ wychylac¢
cztonkowie rodu Cornaro 8. Owe popiersia w plaskorzezbie w fikcyjnych
lozach tworza tacznik, miedzy nami a zjawa na ottarzu. W ten sposéb sta-
jemy si¢ i my $wiadkami nadziemskiego zdarzenia. Dla osiagnigcia wigkszej
intenzywnosci iluzji, gérna cz¢s¢ pokrytego ztotym stiukiem sklepienia kaplicy,
zdaje si¢ nie istnie¢. Zalewa je malowidlo, obtoki ztotawe, a na nich choéry
aniotow klecza w adoracji przed tongca w S$wietle golebica. Kaplica rodu
Cornaro jest najdoskonalszym przykladem dekoracji wnetrza z tej epoki
tworczosci Bernini’ego. MusieliSmy sie¢ wigc bardziej szczegdtowo nig zajac,
aby moc postawié¢ sobie pytanie, czy Bernini moégt wplynag¢ na sama kon-
cepcje zdobienia kosSciota Gesu. Oto6z i tutaj dekoracja architektoniczna,
rzezbiarska i malarska tworza nierozerwalng catos¢, a S$rodki artystyczne
i techniczne, wszystkich trzech sztuk pigknych, sa wyzyskane dla wywarcia
iluzji, wrazenia bezpos$redno$ci w poréwnaniu do dotychczasowej cezury
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migdzy rzeczywisto$cia a wystawionem na widok publiczny dzielem sztuki.
Odmienno$¢ zadania, réznica w samych wymiarach, data Gaulliemu duze
mozliwosci do samodzielnego rozwigzania wielu zagadnien, o czem nizej
jeszcze mowié przyjdzie, lecz sama zasada, my$l iluzjonistycznej dekoracji
wnetrza, za pomocg tych wilasnie $rodkoéw artystycznych, pochodzi od Berni-
ni’ego. Ze wykonawca fresku w kaplicy Cornaro byt malarzem, o poziomie
mniej niz miernym, niema tu nic do rzeczy. Tu i tam fresk z wizja niebieska,
zdaje si¢ jakby wdziera¢ do wnetrza kosSciota, przebijajac sklepienie zlocone.
Widz staje si¢ $wiadkiem przedstawionej sytuacji czy akcji, tak jak gdyby
si¢ ona dziala nie w sferze imaginacji artystycznej, lecz w rzeczywisto$ci
fizycznej. W kaplicy Cornaro, wyciagnal Bernini ostatnie konsekwencje swego
dazenia i pokryt freskiem gorne czesci zloconych plaskorzezb figuralnych,
przedstawiajacych sceny z zycia §. Teresy, tak, ze malowidlo zdaje si¢ do-
slownie zalewac¢ sklepienie, a z niem gorne czg¢sci owych plaskorzezb. Ztote
tlo samego sklepienia ozywiaja aniolowie z bialego stiuku.

Bacciccio uzyl zupehlie tego samego systemu dekoracyjnego, pokrywajac
sklepienie Gesu zlotym rzezbionym stiukiem, biale postacie, z tego samego
materjalu, odcinaja si¢ na tern tle, a malowidla — wizje niebieskie — wtar-
gnely jakby przemoca do wnetrza $wiatyni.

Wplyw Bernini’ego widzimy réwniez w stosunku scen figuralnych do
architektury u Gaulli’'ego. W Gesu figury zdaja si¢ rozsadza¢ ramy obrazu,
powstaje konflikt, ktoéry zostaje wkoncu rozwigzany przez rozmieszczenie du-
zych grup figur, poza ramami, t. zn. wprost na sklepieniu. W tak zwanej ,,Ca-
thedra Petri" Bernini rozwigzal zadanie pokrewne 88. Widzimy tu duze po-
dobienstwo formalne, glownego fresku w Gesu, z dzielem Bernini’ego: to
samo grupowanie si¢ kompozycji wokoto kregu S$wietlnego, rozsylajacego
snopy promieni na wszystkie strony, i aureoli aniolow wokoto tego kregu.
Wymieniony poprzednio konflikt wystgpuje tutaj bardzo wyraznie migdzy od-
srodkowa dynamika kompozycji figuralnej a zacie$niajacemi jg olbrzymiemi
pilastrami apsydy Michata Aniota. | tak samo, jak to po nim uczynitl Gaulli,
Bernini dal postaciom i promieniom taka sile, ze zdaja si¢ rozsadzaé granice
naznaczone im przez architekture, rozlewajac si¢ po niej.

Analiza stosunku rzezby figuralnej do otaczajacej ja architektury u Ber-
nini’ego przekroczylaby granice tej rozprawy. Latwem bytoby wykazaé, jak
w ciggu bogatego i1 dlugiego rozwoju jego twodrczosci wzrasta preznos¢ i dy-
namika jego rzezb. Wylaniaja si¢ one coraz potezniej z architektury. Posag
$. Bibiany (1625) spokojnie jeszcze stoi we wnegce na oftarzu, §. Longin
(1638) w kosciele §. Piotra juz zdaje si¢ poteznym ruchem ramion i calej
postaci rozsadza¢ nyz¢ olbrzymiag. W roku 1647 konczy Bernini prac¢ nad
grupa Habakuka z aniolem w Santa Maria del Popolo, gdzie cze$¢ grupy
juz si¢ znajduje poza nyza. W roku 1661 modele do ,,Cathedra Petri“ sa
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juz gotowe. W tern dziele, dla zobrazowania konfliktu migdzy architekturg
apsydy a dynamika od$rodkowg rzezby, nadal Bernini promieniom (snopom
Swiatta, a wigc fenomenowi czysto wizualnemu) forme tréjwymiarowaq

Malowane na zlotym stiuku sklepienia cienie obtokéw i postaci na fresku
w Gesu sg iluzjonistycznym momentem zupetnie nowym. Nie wiemy, skad
Gaulli moégt wzig¢ ten pomyst, ktorego ocena artystyczna jest dla nas dlatego
bardzo trudna, bo nie zachowaly si¢ owe niezliczone dekoracje sceniczne, tuki
triumfalne, architektury z kartonu i stiuku, wystawiane w XVII-ym wieku
z okazji wszelkich uroczysto$ci kos$cielnych i $wieckich. Nieznajomos$¢ tej catej,
ogromnie bogatej galezi produkcji artystycznej pocigga za soba niedocenianie
jej roli w dziejach sztuki seicenta i1 zarazem utrudnia badania nad dekoracja
wewnetrzng, powstata przeciez na tych samych artystycznych prawach i zasa-
dach, co owe dziela okoliczno$ciowe, tylko z materjalu statego. Bernini zapro-
jektowat i kazatl wykona¢ ogromna ilo$¢ takich efemerycznych dziet, z ktérych
nam nic nie pozostato. Wiemy za$, jak wielkag wage do nich przyktadatl i jak
go obchodzito wszystko, co bylo zwigzane z teatremW tym kierunku jego
dazenia do coraz doskonalszego iluzjonizmu mogly si¢ rozwinaé najbardziej
bogato.

O dazeniach takich, wyrazonych nowymi $rodkami na sklepieniu w Gesu,
gdzie si¢ zasada dekoracji tak bardzo zbliza do zasad iluzjonizmu scenicz-
nego, tez tyle powiedzie¢ mozna, ze odpowiadaja one w zupelos$ci daze-
niom Bernini’'ego.

Co do samego stylu malarskiego Bacciccia, to i w nim jest wiele pier-
wiastkow sztuki Bernini’ego. Wplyw rzezby na dzieto malarskie mogt by¢
dlatego tak silny, bo sam styl Bernini’ego jest zblizony do zasad malarskich.
Niegdys$, przed wigcej niz stu laty, pod wplywem Michata Aniota malarstwo
stawato si¢ plastycznem, teraz Bernini do rzezby wprowadzil element malarski.
Przychodzi to z rozwojem zasad antyklasycznych, ktore tworza jedng z pod-
staw sztuki figuralnej Bernini’ego. Kontrast ten ilustrujg najlepiej znane stowa
Michata Aniota, ze kazda rzezba powinna by¢ tak zbudowana, aby ja bez
uszkodzenia mozna stoczy¢ z goéry na dot (da un monte). Otdz rzezby Ber-
nini'ego rozbilyby sie na kawalki przy takiej procedurze. Zadna z nich nie
tworzy bloku, Zzadnej — i to najwazniejsze — nie mozna ogladnaé¢ z réznych
stron, wszystkie sg obliczone na jeden punkt widzenia. Pozatem zniesione sa
w nich dotychczasowe podstawowe zasady rzezby, mianowicie prawo statyki.
S. Teresa z aniotem' spoczywa na obloku, nie tworzac zwigzku z otaczajaca
ja architekturg ottarza. Pomnik konny Konstantyna nie stoi we wnegce. Sko-
kiem konia, ruchem jezdzca ku niebu, wywotatl artysta wrazenie chwilowego,
przejsciowego ujecia.

Szaty wszystkich postaci Bernini’ego sg w ruchu. Ruch ten nie jest orga-
nicznie zwigzany z ruchem cial, z niego nie wyptywa, tylko jest samodziel-
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nym, a harmonizujacym z tre$cia dziela wyrazem uniesienia i patosu’®, Ow
wicher, ktory zdaje si¢ poruszac szaty, zamienia si¢ nieraz w burze, ktéra np.
u Konstantyna porywa réwnoczes$nie olbrzymia kotare, zawieszong za jezdzcem.

Postacie Gaulli'ego maja te same szerokie patetyczne ruchy, a szaty je
owiewajace, tworza, jak u mistrza, szumny, najwspanialszy akompanjament do
treSci obrazu. Wystarczy porowna¢ ruch §. Ignacego na fresku z ruchem
$. Longina Bernini’ego, aby na tym jednym przyktadzie stwierdzi¢, jak silnym
jest w dziele Gaulli'ego duch tworcy barokowego Rzymu.

Styl freskow w Gesu

Fakt, ze Bernini mial udzial tak zasadniczy w dziele Gaulli'ego w Gesu,
sam w sobie bardzo doniosty, nie wystarcza jednak bynajmniej, azeby wytto-
maczy¢ cala odrebnos¢ tego dzieta w stosunku do wspotczesnego Rzymu,
Jesli je porownamy z dekoracja kosciola Chiesa Nuova, ukonczong zaledwie
trzy lata przedtem, to widzimy caly ogrom rdéznicy. Przedewszystkiem sto-
sunek malarstwa do architektury jest zupelnie inny. W Chiesa Nuova freski
nie zdaja si¢ przewazac¢ i tworza czg$¢ harmonijnej, wysoce klasycznej calosci,
podczas gdy w Gesu znacznie wigksze rozmiarami malowidla zalewaja archi-
tekture i tacza sie z rzezbami, ktore u Cortony sg podrzednym tylko cztonem
dekoracji. U Gaulli'ego duze i liczne postacie stiukowe nie sg prawie nigdzie
organicznie zwigzane z architektura, jak rowniez nie podporzadkowane archi-
tekturze, ktora tutaj tworzy tylko tlo. Sama jej ornamentyka jest tez zupelnie
inna’f. Klasycznym ci¢zkim kasetonom Cortony przeciwstawia Gaulli lekkie,
ornamentalnie bogate pokrycie przesel ztotym stiukiem’.

Sam styl freskow nie ma nic wspdlnego ani z Cortong ani z innemi kie-
runkami wspotczesnego Rzymu (Sacchi, Maratta). Budowa kompozycji, koloryt,
$wiatlo, sa zupelnie nowe i tworza styl wlasny Gaulli'ego, Miat on w chwili,
gdy przystgpowal do pracy w Gesu, juz szereg dziet za soba, na ktorych
$ledzi¢ mozna stopniowy rozwdj tego stylu.

Pierwszym obrazem Gaulli'ego, jaki znamy, jest obraz powstaty wkrotce
po jego przyjezdzie do Rzymu, Madonna z $§. Rochem, w kosciele S. Rocco
w Rzymie (il. 38). Matka Boska pokazuje dziecko $. Rochowi, obroncy przed
dzuma, ktéry zdaje si¢ btaga¢ o litos¢ dla lezacych na ziemi ofiar zarazy.
Pies, nieodstgpny towarzysz $§. Rocha, przybliza si¢ do trupoéw kobiety i dziecka.
Ponad §. Rochem wida¢ glowg brodatego starca, §. Antoniego Opata,

Artysta mogt mie¢ lat okolo dwadziescia’® gdy wystawil na widok pu-
bliczny ten obraz i zwrdcit nim na siebie powszechna uwage. Budowa kom-
pozycji roézni si¢ juz tutaj zasadniczo od uktadu obrazéw rzymskich. Brak
jeszcze obrazowi przejrzystej konstrukcji, pozycja Matki Boskiej nie jest jasna
w sensie klasycznym, Marja zdaje si¢ siedzie¢ na niewidzialnych chmurach,
jakby si¢ unosita nad ziemig. Tak samo §. Roch kleczy na obtokach ponad
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ziemig, na ktorej leza umarli. Ale z drugiej strony, w ten sposodb kompozycja
zyskata na lekkosci, powstaje z nig nowe dla Rzymu pojecie wdzigku w ma-
larstwie. Odmiennie tez, niz dotychczas, ulokowal artysta Matke Boska, nie
na Srodku obrazu, ani nie z boku t.j. profilem, tylko przesunat ja lekko
w bok, stawiajagc w sam $rodek posta¢ najwazniejsza, matego Jezusa, na kto-
rego pada pelne $wiatlo. To poziome, klasyczne zaakcentowanie $rodka obrazu
taczy si¢ z linja djagonalng, barokowa, prowadzona poprzez posta¢ §. Rocha,
jego wyciagnieta reke 1 dlugi kij pielgrzymi, ku lezacym na przeciwleglej
stronie w dole ofiarom zarazy. Juz to polaczenie réznych zasad kompozycyj-
nych w nowa calo$¢ nadaje kompozycji cechy daleko idacej oryginalnosci.
W kolorycie i ztotawym tonie calego obrazu widnieja wpltywy weneckie. Ma-
donna di S. Rocco nietylko dlatego jest wazna dla studjum nad Gaulli'm, zZe
jest pierwszym znanym jego obrazem, ale przedewszystkiem dlatego, ze po-
wstata, zanim artysta ulegl wplywowi Bernini’ego. Obraz $wiadczy wyraznie
o tern, ze Gaulli tworzyt juz wtedy dzieta o wysokim gatunku artystycznym,
dowodzi wigc sily i oryginalno$ci jego talentu.

Wedlug obu biograféw bezposrednio po Madonnie di S. Rocco powstaly
freski w S. Agnese in Piazza Navona’. Ksigz¢ Pamfili zaméwil u Gaulli’ego,
ktorego mu przedstawil Bernini, cztery pendentywy do koputy kosciota rodzin-
nego, przy palacu Pamfili. Jest to pierwsze zamowienie na malowidlo $cienne,
ktére otrzymat mltody Genuenczyk. Przedstawit w tych freskach alegorje cnot,
ten sam temat, ktorym czterdziesci lat przed nim ozdobil Dominichino zagielki
koputy w S. Carlo ai Catinari (il. 39 i 40). Dominichino przedstawit grupy
0os6b, jakoby si¢ znajdowatly przed architektura i zakrywaly czg$¢ ornamen-
tyki architektonicznej, tak, jak to pierwszy uczynit w Parmie Correggio.
W S. Agnese ci¢zkie ztote ramy, silnie wystepujace z plaszczyzny muru odgra-
niczajg freski od otoczenia i robig z nich obrazy o funkcji formalnej obrazu
sztalugowego, w przeciwienstwie do dazen iluzjonistycznych Correggia i Domi-
nichina. U tego ostatniego caly trojkat jest gesto wypetniony figurami, miedzy
ktoremi niema miejsca wolnego, zadnej przestrzeni’®. U Gaulli'ego grupy sa
komponowawe swobodnie, a wokoto nich pelno przestrzeni i $wiatta. Silne
kontrasty $wiatel i cieni juz tutaj nalezag do glownych $rodkow artystycznych,
ktoremi si¢ Gaulli postuguje. Styl freskow w S. Agnese jest — w przeciwien-
stwie do podzniejszych dziet Gaulli'ego — wybitnie niemonumentalny. Wptywu
Bernini’ego dostrzec nie mozna. Lekkos$cig i gracjag antycypuje styl Mancinich
i Batonich oraz niezliczone dekoracje stylu rokoko. Owa oryginalno$¢, oparta
na dos¢ luznej kompozycji, ztozonej z figur kontrastujacych z junonskiemi
heroinami, ktoére np. do tego tematu stworzyl Dominichino, wywotaly zrozu-
miale w Rzymie wrazenie’f. Ratti uwaza koloryt oraz efekty §wietlne za gtowny
powod tego sukcesu. Rzeczywiscie, w poréwnaniu do wspoédlczesnego malar-
stwa rzymskiego, harmonja delikatnych barw, ogodlny ton srebrzysty, przez
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ktory sie tylko tu i1 owdzie silniejszy akcent koloru lokalnego przedziera,
mogty i musiaty zrobi¢ silne wrazenie. W tern dziele zapowiada si¢ wyraZnie
wielki talent kolorystyczny Gaulli’ego, jeden z gléwnych powoddéw jego pdz-
niejszej stawy.

O ile koloryt freskow w S. Agnese, tak jak zasady kompozycji, jest swo-
isty, 1 trudno go sprowadzi¢ do jakiegokolwiek wzoru, to z formg pojedyncza
rzecz ma si¢ inaczej. Tu draperje np. stanowczo przypominajag Cortone, pod-
czas gdy sposob ksztattowania ciat kobiecych i dziecigcych, faliste kontury
pelnych i1 migsistych aktow przywodza na pami¢é¢ formy tak znamienne u gen-
jusza rasy nie-wloskiej — Rubensa.

Rubens, ktory niegdy$ do Wiloch przybyl, aby tam wyr6s¢ na wyzyny,
na ktéorych stangl po powrocie do rodzinnej Flandrji, — oddzialywal wza-
jemnie na Wlochéw®”. Jego sztuka mogla natchnaé Wilochéw dlatego wiasnie,
ze tyle wiloskiego bylo w niej; nie byla im zupelnie obca w swej heroizacji
natury, mogli wigc z latwoscia juz dzigki temu czerpaé z obfitych zrddet jego
bezgranicznej zywotnosci artystyczne;.

Po raz pierwszy zetknat si¢ Gaulli z obrazami Rubensa w rodzinnej Genui.
Od wspotczesnych mogl mtodzieniec niewiele otrzyma¢ tam pobudek arty-
stycznych. Od $mierci Pierina del Vaga i przedewszystkiem Luki Cambiase
losy malarstwa spoczywaly w reku epigondéw, tworzacych stabg kontynuacje
tradycji klasycznej. Zywotnego kontaktu z wielkiemi o$rodkami zycia artystycz-
nego Genua nie utrzymywata. Ratti mowi, ze Gaulli ksztalcit si¢ u Luciana
Borzone®\ U tego miernego malarza mogl zdoby¢ co najwyzej pewne wiado-
mosci techniczne. Wrodzony pociag do form klasycznych objawial sie¢ w kopjo-
waniu Pierina del Vaga, a pdzniej w Rzymie Rafaela. Na chlopca o tak
wielkich zdolno$ciach kolorystycznych musialy bardzo silnie podziata¢ obrazy
Rubensa i Van Dyck’a®®, jedyne bardziej wspolczesne arcydzieta, ktére mu
byly w Genui dostepne. Lecz w pierwszych jego obrazach objawia si¢ juz tak
silny, indywidualny zmyst kolorystyczny, ze np. wplywu Rubensa na koloryt
w S. Agnese nie wida¢. Dopiero pdzniej, szczegdlnie w portretach, wychodzi
najaw wrazenie, jakie na Gaulli'm zrobily kolory obu Flamandéw. W S. Agnese
uderza nas koloryt srebrzysty, bardzo daleki od barw flamandzkich, ale formy—
przedstawienie ciata ludzkiego, nie widzianego przez pryzmat pewnej posago-
wosci, cechujacej zawsze dzieta toskansko-rzymskie — $wiezo$¢ i petnosé form
u tlustych puttow, to powiew z pdinocy w dzielach Gaulli’ego®®.

Dzieto, ktére wedlug biograféw powstato zaraz po freskach w S. Agnese,
to obraz olejny, i fresk w kaplicy rodzinnej Altierich w S. Maria sopra
Minerva. Fresk nad oftarzem, tworzacy lunete poédtokragla pod sklepieniem,
przedstawia §. Trojcg. Stan zachowania jest bardzo niedobry, tyle jednak
powiedzie¢ mozna, ze cala kompozycja, skladajaca si¢ z dwoch postaci sie-
dzacych, Boga Ojca i Syna, oraz otaczajacych ich anioléw, jest trzymana

40



w tonie srebrzysto-biatawym, z plamami $wietlnemi. Styl mocno zblizony do
stylu freskow w S. Agnese. Nieopublikowany rysunek piérem do tej kompo-
zycji znajduje si¢ w Kupferstich-Kabinett w Berlinie. W szkicu, bardziej niz
na oryginale, widnieje wptyw mistrza z Cortony, ktory teraz zaczyna si¢ obja-
wia¢ u miodego przybysza.

Obraz na ottarzu, pod freskiem, przedstawia Matke Boska ze §. Ludwi-
kiem Bertrandem. Zamodlona Madonna patrzy w goére, jakby zwrocona ku
$. Tréjey, tronujacej nad nig na fresku w obtokach, a pod nig i obok niej
widzimy duza ilo$¢ aniotdow i §wietych. Obraz ten jest juz nawskro$ barokowy,
znikty klasycyzujace miejscami formy, wlasciwe obrazowi Madonny di S. Rocco.
Na tym obrazie Matka Boska patosem ruchu i wyrazu, znanym z obrazow
powstatych po soborze trydenckim, przypomina niektére obrazy Carraccich
i Reni'ego, lecz Gaulli przewyzsza Bolonczykow juz teraz dazeniem do monu-
mentalnosci. Cieply 1 gleboki koloryt, obcy obrazom da Cortony, Sacchi’ego,
czy Maratty, koloryt po czeSci wenecki, nadaje w polaczeniu z takag kompo-
zycja, obrazowi cechy bardzo swoiste.

Po pracach w S. Maria sopra Minerva otrzymal Bacciccio zamdwienie na
udekorowanie sklepienia ko$ciota §. Marty na Piazza del Collegio Romano®"
(il. 41). Dzielo to w stosunku do fresk6w w Gesii nabiera wagi szczegdlnej
przez to, ze bezposrednio przed niemi powstato, a Gaulli wlasnie powodze-
niu, jakie miaty freski u §. Marty, zawdzigczal zamowienie dla JezuitOw®®.

Podzielit Gaulli sklepienie matego kosciota na trzy do$¢ waskie przesta,
poprzedzielane girlandg, rzezbiong w zlotym stiuku. Szeroko$¢ przgset odpo-
wiada szerokosci wnek okiennych, wcinajacych si¢ tréjkatem w sklepienie.
Kazde z przesel dzieli si¢ na pi¢¢ pol, z ktérych srodkowe dominuje. Jest
ono okraglte, okolone ramg stiukowa i malowanym pasem zlotego ornamentu.
Zewnetrznego brzegu tego pasa dotykaja wierzchotki tréjkatow okiennych,
okolonych takim samym pasem malowanego zlotego ornamentu. Naokolo
medaljonu kazde przesto ma cztery boczne pola podtuzne, tréjkatne, oparte
jednym bokiem o owal medaljonu. Mniejsze freski otacza tylko waska listwa
stiukowg, a nie szeroka rama, jak przy medaljonie. Na kazdym z tych dwu-
nastu malych freskow widzimy po jednej postaci niewiesciej, przedstawiajacej
jedng z cndét §. Marty. Trzy medaljony przedstawiaja $. Marte ze smokiem
w pustyni, odwiedzajacag chorych, a w gléwnym, $rodkowym medaljonie,
widzimy §. Marte wstepujacag do nieba.

Taki system dekoracyjny przypomina wiek XVI, przedewszystkiem w koor-
dynacji wszystkich trzech przeset i w podziale catego sklepienia na liczne
mate pola. Wida¢ z tego, ze wrazenie sztuki klasycznej z okresu rozwinigtego
renesansu jeszcze w Gaullim nie zgaslo, pomimo, ze oddawna pracowal u Ber-
nini’ego. Wpltyw Dominichina jest rowniez widoczny; postacie kobiece, przed-
stawiajace alegorje cndt, zZywo przypominaja postacie tej samej tresci nad
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gzymsem apsydy w S. Andrea Della Valle®. Wedle Titi’ego freski pierw-
szego 1 trzeciego przgsta wykonali arty$ci mierni, Paolo Albertoni i Girolamo
Troppa®®. Byli to malarze bez talentu, nasladujacy, jak wida¢ z tych freskow,
styl Pietra da Cortona.

Bezsprzecznie najwigcej zajmujaca kompozycja jest Wniebowzigcie §. Marty
w medaljonie $§rodkowym. Na zlotem tle nieba unosi si¢ w goére izolowana
posta¢ $wigtej. Jeden tylko aniolek tuli si¢ do jej ramienia, podczas gdy
w dole spoczywaja na obtokach putti i geniusze — aniolowie bez skrzydet.
Kompozycja niewatpliwie $wiadczy o znajomosci Assunty Tycjana. Pote¢zna
posta¢ Assunty jednak mocno stoi obydwiema nogami na obloku, ktory ja
niesie ku niebu. W przeciwienstwie do posagowosci tej postaci §. Marta
przecina caly obraz uko$nie. Unoszac si¢ w powietrzu rozwiera djagonalnie
rece, glowe w bok przegina, a wicher, ktory cata posta¢ zdaje si¢ owiewac,
uktada jej szaty w bogate draperje, niezaleznie juz od ruchow jej ciata. Tu
niema watpliwosci, ze wplyw dziet Bernini’ego (Longinus) zaczyna silnie od-
dziatywa¢ na Gaulli’ego. Aniolowie na tym obrazie, w uksztaltowaniu ciat
mtodzienczych i w swych ruchach skomplikowanych przypominajg Correggia®”.
W tym czasie byl Gaulli w Parmie, by pozna¢ dzieta Correggia, od tej
chwili ogromne wrazenie, jakie z nich odniosl, odzwierciadla si¢ mniej lub
silniej w jego tworczosci. Wplyw Rubensa i tutaj si¢ objawil, np. w obu
tlustych aniotkach pod samg postacig §. Marty.

Freski w S. Marta, w swojej wysokiej jakosci artystycznej wykazuja za-
razem pewne niedociggni¢cia stylu. Nie przeprowadzit np. Gaulli jednolicie
skrotow, tak ze aniotowie sg widziani z nizszego punktu niz sama §. Marta,
przedstawiona bez skrétéw, jak na quadro riportato.

Koloryt tez zasadniczo si¢ zmienil w stosunku do dziet dawniejszych,
znikly bowiem tony srebrzyste freskow w S. Agnese, znikly tez wplywy we-
neckie, lecz tak samo jak pod wzgledem formalnym, tak i kolorystycznie brak
jednolitego przeprowadzenia. Odnosi si¢ wrazenie, ze Bacciccio w tych fre-
skach walczy o zdobycie tego, co niedtugo potem stato si¢ jego rozwinigtym
juz i dojrzalym stylem malarskim. Koloryt matych freskow, otaczajacych me-
daljon $rodkowy, ma jeszcze tony szarawe, wzi¢te z Dominichina, podczas
gdy na ,Wniebowzigciu §. Marty“ widzimy po raz pierwszy tonacje jasno
ztotawe, jak podzniej w kosciele w Gesu, tylko kolor tu nie jest nigdzie §wia-
tlem przesigknigty, postacie nie sa nigdzie jeszcze $wiatlem i1 cieniem mode-
lowane, jak w Gesu. Te wszystkie niedoskonatosci ttbmacza jasno, dlaczego
Oliva uwazal — jak to wynika z kontraktu — za wskazane zastrzec si¢ na
wypadek, gdyby praca Gaulli'ego nie odpowiadala wymaganiom &8,

Lecz ostrozno$¢ O. Generala byta zbyteczna, Gaulli nie tylko okazal sig¢
godnym jego zaufania, ale jeszcze w ciggu pracy w Gesu dalej si¢ dosko-
nalil, jak to slusznie pisal do ksigcia Parmy O. Oliva
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Juz fresk w kopule wykazuje zalety artystyczne o wiele wyzsze od
wszystkiego, co dotychczas stworzyt Gaulli. Poraz pierwszy fresk taki nie
jest traktowany jako kompozycja o koncentrycznych kregach figur, jak
wszystkie freski w kopulach od czaséw Lanfranca. Z pelna swoboda dojrza-
tego mistrza, Gaulli tworzy na gléwnym miejscu trojkatng grupe centralna.
Nizej troche, po obu bokach grupuje $wigtych, jakoby dwa skrzydia tego
osrodka, a wyzej z pozorng tylko nieregularnoscia, uktada grupy grajacych
aniolow. Jeszcze wyzej, wokolo latarni, zamiast wienca puttow, jak w obra-
zach Pietra da Cortona, tworzy pojedyncze grupy aniotow.

Koputa kosciota Gesu, zwracala dotad do$¢ rzadko uwage krytykow
z powodu swego niedobrego stanu zachowania, jeden Pevsner wogdble o nigj
wspomina. A jednak zasada kompozycji swobodnej, przy zywej grze S$wiatla
i cieni, miata silny wpltyw na wloskie i poza-wloskie kopuly XVIIl wieku.

W grupach na zagielkach wystgpuje bardziej jeszcze mozno$¢ indywi-
dualnego rozwigzania probleméw kompozycyjnych i kolorystycznych, pomimo
ze widnieje w nich wyraznie wplyw Correggia. Stosunek bowiem grupy malo-
wane] do architektury pendentywu w Gesu przypomina najwyrazniej Cor-
reggia w San Giovanni. U Correggia réwniez kilgby puszystych obtokow, na
ktérych spoczywaja figury, znajdujg si¢ jakoby przed architekturg, a dolnag
czg$¢ trojkatu w ten sam sposob zaludniajg putti. Widaé, jak Gaulli w po-
roOwnaniu z freskami w S. Marta oddala si¢ od form Dominichina i jego ma-
towego kolorytu. Budowa grup komplikuje si¢ przytem coraz bardziej. Naj-
pierw musiala powsta¢ grupa Ojcéw Kosciola, gdyz jest komponowana
w sposOb najbardziej prymitywny. Cztery postacie siedza obok siebie, dwie
wyzej, dwie troche nizej, podczas gdy w grupie Ewangelistow juz jedna
z postaci, §. Jan, dominuje a §. Mateusz z aniolem tworza dolna czes¢ tej
grupy. Tu uderza wybitne podobienstwo typu aniota do typéw Correggia.
Ztotowlosy, kedzierzawy, u$miechnigty aniol o duzych oczach i delikatnych
rysach, ktéry odtad nieraz si¢ jeszcze zjawi na obrazach Gaulli’ego (il. 10—11)
pochodzi z Parmy, a w Rzymie, przywyklym do heroicznych anioléw Pietra
da Cortona, byt nowoscig. Cata grupa jest znacznie bardziej zwarta i moc-
niej skonstruowana, niz na rysunku, jak to juz wspominaliSmy. Grupa pro-
rokoéw powstata niewatpliwie jeszcze podzniej, gdyz jest jeszcze bardziej skom-
plikowana, niz poprzednia; na koncu zapewne, jako najwyzej rozwini¢ta,
stworzyt Gaulli grupe patrjarchow, z ogromnym, atletycznym w niej torsem,
od widza odwréconym, w dole zagielka.

W pendentywach uderza zasadnicza rdéznica stylu w zestawieniu z fre-
skami o tej samej funkcji dekoracyjnej w S. Agnese. W pordéwnaniu do lek-
kosci form i1 zarazem do ptytkosci kompozycy] w S. Agnese, freski w Gesu
uderzaja swa monumentalnoscia i gltebia kompozycyjng. Koloryt rowniez jest
zupelnie odmienny. Szarawe i1 srebrzyste tony znikly zupelnie, a na ich
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miejsce wystapity intenzywne, nigdy w malarstwie freskowem nie widziane
kolory lokalne, przypominajace miejscami kolory olejne, miejscami pastel.
Fresk w kopule jest tak zniszczony, ze trudno byloby dzisiaj wydac¢ sad
0 jego barwnos$ci, lecz mimo to, bogactwo i intenzywno$¢ koloru na Zzagiel-
kach robi do dzi§ dnia jedyne w swoim rodzaju wrazenie.

O wiele bardziej nowym i1 odrebnym od dziel tu omoéwionych, jest oczy-
wiscie fresk na sklepieniu. Problem barwy ma tu wprost funkcje kompozy-
cyjng. To samo bogactwo barw, co na zagielkach kopuly, posiadaja ze-
wnetrzne grupy fresku gltownego. Szczegoélnie w tych czeéciach grup blogo-
stawionych, ktére wychodza poza ramy obrazu, uderza sita koloréw lokalnych.
Im blizej ku symbolowi Chrystusowemu, tern jasniejsze s3 kolory, tern bar-
dziej zlotem przesigknig¢te, az wreszcie same litery tona juz w zlotem $wietle.
W przeciwienstwie do calej cze$ci gldwnej, grupa potegpionych jest malowana
w kolorach brunatno-szarych, cienie sg miejscami prawie czarne. Ta niewi-
dziang dotad gradacja i kontrastem $wiatel i cieni, koloréw lokalnych i zto-
tawe] jasno$ci osigga Gaulli wrazenie niezmiernej odlegtosci, w ktorej znaj-
duja si¢ litery symboliczne. Correggio tez wzrastajacg intenzywnoscig $wiatta
dazyt do pokrewnych celow, lecz samej skali barw nie zmienil ani podobne;j
intenzywno$ci $wiatta nie osiggnal. Pozatem, komponujac swoje wielkie freski
w kopulach (przedewszystkiem mam tu na mys$li kopule katedry parmenskiej),
nie mogl wywota¢ wrazenia takiej odlegtosci przy kompozycji koncentryczne;.
Pole podituzne daje Gaulli'emu z géry inne zupelnie mozliwosci.

Bacciccio, malujac ten obraz, to dzielo najstawniejsze, jakie w zyciu
stworzyl, nie wyparl si¢ wrazen milodosci. Rozwingt w kierunku dekoratyw-
nosci iluzjonistycznej kompozycje, ktora widziat niegdys w kosciele S. Am-
brogio w Genui. Tam nad oftarzem do dzi§ dnia wisi Obrzezanie Ru-
bensa. Kompozycja jest symetryczna, surowa, klasyczna, jak wszystkie, ktore
Rubens stworzyl w czasie swego pobytu we Wtloszech. Potkole mezczyzn
z prawej 1 kobiet z lewej strony, otacza dziecko lezace w samym S$rodku
obrazu w pelnem $wietle, w blasku promieni padajacych z goéry. Promienie
ida od Imienia Bozego, ktorego hebrajskie litery tworzg $rodek gornej kom-
pozycji, odpowiednik do postaci dziecka w dole. Litery otacza krag rozmo-
dlonych aniotow. Kompozycja byta niewatpliwie, pomimo wszystkich zasadni-
czych roznic pierwowzorem dla Gaulli'ego, zawierajagcym w zarodku elementy
kompozycyjne fresku ,,Gloria del Nome*. Juz tutaj aniolowie tworza krag
wokoto Imienia Bozego, a promienie od niego bijace, poprzez aureol¢ anio-
tow, padaja na postacie ludzkie, ugrupowane na dole w péikolu.

Na fresku gléwnym w kosciele Gesu inna jeszcze grupa Zywo przypo-
mina Rubensa. Pierwowzoér owych spadajacych i strgconych sitg promieni de-
monéw odnajdujemy na jego t. zw. Malym Sadzie Ostatecznym w Mona-
chjum. Sztych Suyderhofa z tego obrazu (il. 42), pochodzacy z roku 1642,
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ktory Gaulli mogt zna¢ doskonale, byt bardzo rozpowszechniony, jak wszy-
stkie prawie sztychy wedle obrazow Rubensa. Pozatem przypuszczaé¢ nalezy,
ze Jezuici rzymscy posiadali sztychy z obrazéw najwigkszego artysty, jaki
kiedykolwiek tworzyl dla Towarzystwa. Gaulli wigc najprawdopodobniej znat
t¢ kompozycj¢ dobrze. Sposdb, w jaki przekomponowat dzielo Rubensa
i wcielal do tak odmiennej calo$ci, jest znamienny. Juz Rubens malowat swqj
obraz, majac w pamieci, ze przed nim Michal Aniot w Sadzie Ostatecznym
stworzyt grupe spadajacych nagich cial. Lecz podczas gdy u Michata Aniota
kazda posta¢, kazdy z tych tytanicznych aktéw, istnieje sam dla siebie,
a grupy skladaja si¢ z pojedynczych postaci wzglednie z walczacych par
(t. j. aniota z potepiencem), Rubens tworzy kaskade cial, ktorych juz nikt
ani nie rozpozna, ani doraznie nie zliczy. Ciata Rubensa, to nie akty o cy-
klopowej budowie, tylko ciala zmystowo pojete, w cze$ci zwyrodniate przez
grzech. Tu zywotno$¢ flamandzka tak blizka naturze, jasno si¢ wyraza. Gaulli
do innych dazy celéw. | jemu chodzilo o przedstawienie wielkiej ilosci spa-
dajacych cial, ale potrzeby dekoracyjne z jednej strony i sam fakt, ze byl
Wiochem z drugiej, sprawity, ze unikngt wlasnie tego, co jest najbardziej zna-
miennem u Rubensa, t. j. przedstawienia ciat zywych, ktorych czesto otyta
cielesno$¢ jest wyrazem i grzechu i Zycia zarazem.

Od takiej koncepcji dalekim byt dekorator kosciota Gesu, gdy zlote
stiuki sklepienia pokrywat spadajacemi cialami bezkrwistych potepiencow.
| na nich grzech wycisngl swe pi¢tno, lecz Wioch dal temu wyraz swoisty,
malujac ciala niezmiernie wychudzone, brzydkie. Zarazem dzialal na niego
Sad Ostateczny kaplicy Sykstynskiej, lecz z tego dzieta moégt Gaulli wzigé
tylko niektore ruchy ciat i muskulaturg, ktéra schematyzowal. W calosci
ujecia grupy i w narzuceniu funkcji kontrastowania z gérng cze¢scia kompo-
zycji element dekoratywnos$ci gra gléwna role, i wlasnie to oddziela ja zasad-
niczo od obu wymienionych pierwowzorow.

Fresk nad prezbiterjum, przez brak patosu w samej tres$ci, rozni si¢ od
innych freskow w Gesu. Owa lekkos¢ 1 swoboda w kompozycji, zapowiada-
jaca si¢ juz w freskach w S. Agnese, widnieje tutaj w stopniu stylistycznie
bardziej rozwinigtym, bardziej juz wskazujacym na kierunek przysztosci, ro-
koko, gdy malarstwo monumentalne stanie si¢ jeszcze bardziej dekoracyjnem.

Fresk w apsydzie bywa zwykle uwazany za dzielo najslabsze z calego
cyklu, na tern wrazeniu opiera tez Perotti twierdzenie, ze jest ostatnim
z rzedu @88, Sad ten ujemny pochodzi w znacznej czes$ci z bardzo zlego stanu
zachowania catego fresku, niemniej i kolorytu. Fresk w kopule skutkiem uszko-
dzenia dachu, zdaje si¢, jest w wielu miejscach popekany, kolory tez sa
stabsze, jak na zagielkach. To samo powiedzie¢ mozna o Adoracji Baranka,
podczas gdy szkic do tego fresku stoi na wysokim poziomie i stylistycznym
i kolorystycznym.
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Ostatni fresk, §. Ignacego, wystarczy poroéwna¢ z ,,Wniebowzigciem
§. Marty*, aby zrozumie¢ droge rozwoju Gaulli’ego. Tre$¢ jest zupeinie po-
dobna, lecz forma zmienita si¢ zasadniczo. Wszystkie postacie fresku §. Igna-
cego sa przedstawione w silnym skrocie, bez tego bylby niemozliwy ten nie-
widziany dotad ruch i ped w goére. Anioly, otaczajacy postac¢ gléwna, s3
grupowane z zupelng swoboda i pewnoscig artystyczng, ktora kontrastuje
z kregpujaca symetrja 1 nasladownictwem Tycjana i Correggia na fresku
$. Marty. Bacciccio juz nigdy poézniej nie osiagnal takiego poziomu w roz-
wigzaniu problemoéw stylu i kolorytu, jak w tym obrazie. Fresk §. Ignacego
zawiera tez w treSci, przy patosie seicenta juz pierwiastki, ktore z Gaulli’ego
czerpato settecento (il. 9 1 9 a).

Ta sama co w freskach odrebno$¢ w stosunku do kanonoéw klasycznych
cechuje rzezby stiukowe, ktore w Gesii graja role o wiele wigksza, niz na
dekoracjach dawniejszych. Nie sa one tak podporzadkowane architekturze,
nie stanowig jej cze¢sci, ona jest dla nich tlem, podobnie jak dla freskow.
Titi  podaje szereg nazwisk wykonawcoéw tych rzezb. Sa to uczniowie Ber-
nini’ego, ktorzy z wyjatkiem moze Raggi’ego’”, nie posiadajg wybitniejszej
indywidualnos$ci artystycznej. Lecz i Raggi nalezat do satellitow Bernini’ego,
a gdyby Titi nie podal, Zze poza Raggim nad posggami w nawie pracowal
jeszcze Leonardo Retii Monsii Giovanni®, niktby nie mogl stwierdzi¢
(o ile z dotu sadzi¢ mozna), ile rgk pracowato nad ta serjag posagdéw. Titi
tez donosi, ze plaskorzezby w kaplicy §. Ignacego wykonal Reti, posagi
w bebnie Reti i Naldini 8. Z tych najstabszym byl, zdaje si¢ Naldini, kto-
»mego ,,Justitia“ sktada dowdd, ze si¢ nawet nie potrafil trzymac rysunku pro-
jektodawcy. Lecz problem rozpoznania wykonawcow tych rzezb jest tutaj drugo-
rzedny, wiemy, ze Gaulli je projektowal, i Zze ich rzezbiarze wyszli wszyscy
ze szkoly Bernini’ego.

Streszczajac wyniki analizy, powiedzie¢ mozna, ze Gaulli, opierajgc si¢
na zdobyczach artystycznych Wtoch pdinocnych, przedewszystkiem Correggia,
stworzyt w Rzymie pierwsze wielkie dzielo iluzjonizmu figuralnego w baroku.
W $wiadomem przeciwienstwie do wspodlczesnych praddéw, panujacych w Rzy-
mie, rozwija Gaulli system dekoracji monumentalnej, swoisty, oparty po
czg¢sci na zasadach artystycznych Bernini’ego,

Powstaje jeszcze jedno pytanie, o ile nalezy przyzna¢ Gaulli’emu ory-
ginalno$¢ artystyczng, przy tak silnych wplywach Bernini’ego, Rubensa, Cor-
reggia 1 innych artystow wielkiej przesziosci?

W  epokach, nastgpujacych po dlugim juz rozwoju artystycznym danej
kultury, przeszto$¢ zostawia swe $lady na wielkich nawet dzietach sztuki,
i potomnos$¢ to w nich krytykuje. Nawigzywanie do form juz poprzednio zna-
lezionych, cechuje caty wiek siedmnasty. Nietrudno znalez¢ pierwowzory kom-
pozycyj Rubensa, juz to w sztuce rzymskiej, juz to u Michata Aniola, naj-
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czgsciej u Tycjana i u wielu innych. Lecz Rubens, bioragc zewszad to, czego
dla rozwoju swej sztuki potrzebowal, wszystko z wilasciwa sobie silg tworcza
w styl wlasny przetapiat’®. To samo czynili rownoczesnie stabsi od niego
talentem Bolonczycy, Carracciowie i Reni, u nich eklektyzm byt jedng z pod-
staw programu. Do pewnego stopnia caly barok wloski, nie wylaczajac i sa-
mego Bernini’ego, uwazal renesans za zaséb form juz znalezionych, z ktérego
dla nowych celow monumentalno-dekoracyjnych czerpa¢ nalezatlo. Dlatego
artyste barokowego nie nalezy mierzy¢ miarg nowoczesnych poje¢ o orygi-
nalnosci, ktéra wowczas wcale nie polegala na tern, aby niedopuszczalnem
byto uzycie form juz znalezionych, tylko chodzito o tworzenie nowej syntezy,
nowej calosci.

Dzieto Gaulli’ego jest nietylko nowa synteza, nowg calosciag dekoracyjna,
ale 1 styl malarski jest nowy, i koloryt wiasny.
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IV. TRESC

Program freskow w Gesu (ikonografja)

Kosciot macierzysty Towarzystwa Jezusowego zostal poswigcony samemu
Jezusowi*®®, ktorego imi¢ nosito Towarzystwo. S. Ignacy wywalczyt je z trudem
dla swego Zakonu, wreszcie je zdobyl, jako chlub¢ najwieksza, ,jako sztandar
Najwyzszego Wodza**“* dla swych zohierzy.

Gdy koscidt zostat poswiecony Jezusowi, bylo jasnem, ze freski musialy
mie¢ za temat glowny osob¢ Jezusa. W kosSciele $§. Andrzeja, Dominichino
stworzyt cykl freskobw z zycia apostota, w Gesu za$ nie powstal cykl epicki,
przedstawiajacy np. najwazniejsze wypadki z zycia Zbawiciela na ziemi, tre$¢
tego cyklu jest odmienna zupeinie. Przedstawit Gaulli cztery gléwne momenty
o charakterze symbolicznym, a to na sklepieniu triumf imienia Jezusowego,
w kopule gloryfikacj¢ wstawiennictwa Jezusa i Marji, w apsydzie gloryfikacje
Ofiary Baranka na koncu czaséw, w nawie poprzecznej apoteoz¢ zalozyciela
Zakonu (wedhig projektu apoteoze obu wielkich Swietych Zakonu).

Uderza w tym programie tre$¢ symboliczna, niezwigzana ze zdarzeniami
ziemskiemi. Te¢ tre$¢ nalezy zkolei poddaé analizie ikonograficzne;j.

Triumf Imienia Jezusowego nie jest tu przedstawiony po raz
pierwszy. W Eskurialu wisi obraz El Greca, znany jako ,,Sen Filipa II* (il. 43).
Obraz nie przedstawia nic innego, jak tylko ilustracj¢ tych samych stow Paw-
iowych w liScie do Filipenséw, co fresk na sklepieniu kosciota Gesu. Najroz-
niejsze, cze¢sto nieco zadziwiajace*®" interpretacje tego obrazu staja sie nie-
potrzebne, wobec faktu, ze wida¢ na nim najwyrazniej jak ,caelestes, terres-
tres et inferni” klecza tu w adoracji przed imieniem Jezusowem. Heroicznemu
okresowi kontrreformacji ten temat byl wigc znany. Nasuwa si¢ mysl, ze to
Jezuici go podali Krolowi Katolickiemu, ktéory obraz u El Greca zamowit.
Litery IHS byly wtedy juz znanym ogolnie symbolem Towarzystwa, sam
$. Ignacy postlugiwal si¢ pieczecig, na ktorej tenze hierogram byt wyryty*®"
Poréwnujac oba dzieta, widzimy zasadnicze zmiany, ktére w ciggu prawie
stu lat zaszly w ujeciu tego samego tematu. Zmiany samego schematu ikono-
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graficznego sa znamienne. Greco w niebie przedstawia tylko aniolow, a na
ziemi klecza zastepy mezow, przedstawicieli wszystkich standw. Gaulli zamiast
tego pokazuje nam tych reprezentantow wsrod blogostawionych, a wsérdd nich
widzimy chor niewiast, co si¢ zgadza z wazna rolg kobiety w hagjografji
XVII wieku. U Gaulli’'ego wyraza si¢ nawet w szczegdtach duch epoki nowe;.
Wspominali$my, ze na pierwszem miejscu klecza trzej krolowie, medrcy ze
wschodu. Niema ich u Greca, gdzie wogoble brak blizej oznaczonych osobi-
sto$ci. Zamawiajacy freski w Gesu O. General Oliva jeszcze za zycia wydal
swe kazania, z ktorych wida¢, jak wielka role w 6wczesnem pojeciu grali ci,
ktorzy pierwsi zlozyli hotd w Betleem""

Wigksza jeszcze roznica dzieli oba sposoby przedstawienia piekiet, hol-
dujacych Imieniowi Jezusowemu. U Greca otwiera si¢ znana jeszcze z obra-
z6w Bosch’a paszcza piekielna, a w niej wida¢ niezliczonych nieszczesliwcow,
ktorzy zastaniajac oczy, padaja na kolana. Widz z tej czgsci obrazu odnosi
wrazenie przejmujaco tragiczne, dantejskie. U Gaulli'ego tymczasem scena
piekielna jest malowana z takiem wirtuozowstwem, ze jej tres¢ mniej nas
przejmuje. Uwage przyciaga pozatem wielka ilo§¢ alegoryj, wymagajacych
komentarza. Samo ujecie jest tez o tyle innem, ze u Greca ta rzesza bez-
imiennych skazancéw znajduje si¢ w piekle, w samym przybytku ich bez-
granicznej niedoli, podczas gdy Gaulli przeciwstawia ich upadek wspania-
tosci niebios. Mimowoli ma si¢ wrazenie, ze w tej gloryfikacji potepiency
graja rol¢ pokonanych wrogow, ktéorzy w pochodach triumfatorow szli za
wodzem jako widomy znak wielkos$ci zwycigstwa.

Fresk Gaulli'ego oddawna nosi nazwe Il Trionfo del Nome di Gesu*
Moment triumfu tez gra rol¢ dominujacg w tym panegiryku malowanym. Za-
stepy niebieskie w barwach $wietlistych, piekielne w cieniach potepienia,
wreszcie Kosciot Walczacy w dlugim szeregu posagdéw stiukowych, misje je-
zuickie, a wiec $wiat caly hotd tu sktadaja. Posiadamy odpowiednik literacki
do tego dziela. Ku uczczeniu stuletniej rocznicy zatozenia Towarzystwa Pro-
wincja flamandzko-belgijska wydata wielkie dzielo, ksigge pamiatkowa p. t.
»lmago Primi Saeculi Societatis lesu“ Jest to wspanialy panegiryk na stu-
letnig dzialalno$¢ Zakonu Jezuitow. Przedmowa powiada ,.Lumen quod hic
ostendit, sidus quod proponit (scil. Societas) orbi terrarum Dominus lesus
est. Hunc quia Societas gerit in oculis, quia gestat in pectore, quia reprae-
sentat in nomine, non se ostentat illa, quantumcumque conspicua, sed lesum
suum... supra humana se erigens, suoque lesu, velut soli exposita i t. d.*
Dzieto sktada si¢ z szesciu ksigg. W ich tytutach i tre$ci przeprowadzaja
autorowie porownanie poczatkéw rozwoju przesladowan i zwycigstw Towa-
rzystwa z urodzeniem, ro$ni¢ciem, me¢ka 1 zmartwychwstaniem Chrystusa.
Ten prawdziwie siedmnastowieczny sposob ujecia jest, jak to juz mowilismy,
doktadnym odpowiednikiem tre$ci i ujecia dekoracji nawy kosciola Gesii.
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Oba te dzieta, artystyczne i literackie, to jedna i ta sama szumna gratiarum
actio za bezmiar task okazanych Towarzystwu. Z fresku, tak jak i z ksiegi,
przemawia ten sam ton rado$ci i zwycigstwa. ,,Quis omnium tam potens sui,
ut erumpentem laetitia vocem valeat continere?... Extet igitur grati animi
monumentum, quod nati pro patribus fili auctori Deo posuere — monumen-
tum aere perennius...”

Freski koputy. Jakby cztery filary podtrzymujace chrzescijanska
wiare, tak freski na czterech pendentywach, na ktorych spoczywa kopula,
przedstawiaja patrjarchéw, prorokow, ewangelistow i ojcow Kosciota. Na kaz-
dym z freskow jedna z postaci robi ruch reka, wskazujac w goére do ko-
puly. Tam zgromadzeni adoruja w wieczno$ci Boga, u ktérego za ludzkosé
wstawia si¢ Chrystus i Matka Boska. O §. Ignacym donosi nam jego biograf
Ribadeneira ze mial specjalne nabozenstwo dla wstawiennictwa Jezusa,
»lesum Mediatorem*“ tez miat przedstawia¢ fresk wedlug pierwszych projektow,
gdyz temat zwany ,,Sangue di Cristo” nie jest niczem innem, jak wlasnie tg
sceng Dlaczego nastgpita zmiana w programie, nie wiemy. Moze zadecy-
dowaty o tern wzgledy praktyczne. Zdaleka, z dotu, skomplikowane przed-
stawienie Chrystusa broczacego krwig, moglo si¢ wydawacé niejasnem. Trudny
do zrozumienia, $ci§le mistyczny temat mogt nie podobac¢ si¢ Jezuitom dla
Swigtyni. Tam przedewszystkiem chodzilo przeciez o zbudowanie mas wier-
nych™® Naogdél Towarzystwo Jezusowe raczej unikalo dziedziny mistyki,
a Bernini dla przedstawienia tego tematu wybral nie monumentalng, tylko
bardziej prywatng forme¢ sztychu Dla koputy Gesu, bezsprzecznie bardziej
si¢ nadawala ,,Duplex intercessio", potaczona tutaj ze spotykanym zwykle
w koputach przedstawieniem raju. Jak bliskg jednak pozostata pomimo wszystko
taczno$¢ migdzy tern dzielem, a zakresem tematow, tyczacych sie Krwi Pan-
skiej, tego dowodem sa postacie Adama i Ewy, kleczace tuz przy Chrystusie.
Male  wykazuje, jak to w pigtnastym wieku, na przedstawieniach zwanych
,Fons vitae®, gdzie Krew Chrystusowa sptywa do rodzaju sadzawki, dla ob-
mycia ludzko$ci z grzechdéw, widzimy zawsze Adama i Ewe¢ na pierwszem
miejscu. Obecno$¢ ich symbolizuje zmywanie grzechu pierworodnego przez
Ofiare. Chrystusa. Oto w kopule Bacciccia pierwsi rodzice klgcza przy sa-
mym krzyzu, grupa ma w tern miejscu to samo znaczenie, co na kompozy-
cjach pietnastego wieku, przytoczonych przez Male’a.

Ikonograficzng nowos$¢ stanowi na tym fresku potaczenie tematu podwoj-
nego wstawiennictwa z przedstawieniem szczgs$liwosci wieczystej. Nie moze
nikogo zadziwi¢, ze w tym raju §. Ignacy i §. Franciszek Ksawery zajmuja
miejsca naczelne, oryginalng jest tylko mys$l umieszczenia tych dwoch wiel-
kich $wietych na fresku dokladnie ponad ich ottarzami, stajacymi w dole
w kosciele. Jest to jakby dazenie do stworzenia cyklu, idacego od ziemi do
nieba. Gdy chodzi o $. Ignacego, tendencja owa ujawnia si¢ jeszcze Wwy-
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razniej; §. Franciszek Ksawery nie lezy pod ottarzem, ani nie jest przedsta-
wiony na sklepieniu transeptu, gdzie Carlone wyobrazit §. Trojce. Zwioki
$. Ignacego za$§ lezag w trumnie pod oftarzem, a nad nimi we wngce stoi jego
posag Patetyczny ruch calej postaci w kierunku nieba wywotuje wrazenie,
jakby si¢ miala wznie$¢ lada chwile ponad ziemi¢. Fresk nad ottarzem po-
kazuje swigtego w chwili, gdy mu si¢ otwieraja niebiosa, a w kopule wi-
dzimy go juz w obliczu §. Trdjcy. Dla podkreslenia zwigzku tych momentow
fundator ma na posagu i na obu freskach, jak to juz wspominaliémy, ten
sam brokatowy ornat, bialy ze zlotem.

Podobny zwigzek miedzy goérng a dolng czescia kosciota istnieje miedzy
freskiem nad prezbiterjum a obrazem na oltarzu, o czem juz byla mowa.
W wielu kos$ciotach jezuickich znajduje si¢ na gldownym oltarzu obraz przed-
stawiajacy Obrzezanie Chrystusa. Male  wykazal, ze ma to swoj powdd
w tern, ze Jezuici $wigcili od poczatku swego istnienia jako wielkie $wigto
Zakonu, dzien Obrzezania i nadania Jezusowi Imienia. Znajdujacy si¢ dzi$
w zakrystji ko$ciota dawny obraz z gldéwnego oltarza przedstawial Obrzezanie,
tak samo jak dzisiejszy, pochodzacy z wieku XIX-go. Male przytacza tu bar-
dzo zajmujacy szczegdt, ze Bossuet, ktory u Jezuitéw wyglosit w r. 1687 ka-
zanie o Obrzezaniu, zakonczyl je pochwalng mowa na cze$¢ Towarzystwa.
Male dalej przytacza odpowiednie ustepy z ,Imago Primi Saeculi“ i pod-
kresla zwigzek migdzy obrazem Obrzezania i wielkim freskiem na sklepieniu
nawy. Zwigzek za§ najblizszy istnieje migedzy tym obrazem a matym freskiem
ponad nim, ktéry jest tylko jakoby akompaniamentem dla obrazu. Calg trescia
fresku jest anielskie Hosanna, wyrazone w slowach Ewangelji, wypisanych na
wstedze, a odnoszacych si¢ do Obrzezania.

Fresk w apsydzie. Takiem samem zakonczeniem, jakiem jest dla ko-
Sciola apsyda, gdzie si¢ wszystkie linje architektoniczne zbiegaja, stata si¢
dla cyklu freskow w Gesu ,, Adoracja Baranka® Eschatologiczna tres¢ tego
obrazu zawiera w sobie momenty bardzo podobne do tresci ,,Sangue di
Cristo“ lub ,Duplex intercessio®, tylko przedstawia nie akt przebtagania,
lecz jakby zakonczenie, wieczysta gloryfikacj¢ dokonanej ofiary. Znamiennem
jest, ze na tym fresku nie przedstawil Gaulli calej skomplikowanej i nie tatwo
zrozumiatej symboliki tekstu, przedstawionej czgsto w sztuce dawniejsze],
np. zwierzat apokaliptycznych. Ograniczono si¢ do prostego przedstawienia
wiecznego dziekczynienia za spelniong Ofiar¢ Baranka. Jako ,,gratiarum
actio” temat apsydy taczy si¢ z tematem fresku na sklepieniu nawy. Tu
jednak nad samym oltarzem dzigkczynienie w formie modléw nabiera spe-
cjalnego znaczenia: ,,Viginti quatuor séniores ceciderunt coram Agno, haben-
tes singuli citharas, et phialas aureas plenas odoramentorum, quae sunt ora-
tiones sanctorum et cantabant canticum novum dicentes... redemisti nos
Deo in sanguine Tuo, ex omni tribu et lingua, et populo et natione, et
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fecisti nos Deo nostro regnum et sacerdotes, et regnabimus super terram
(Apoc. 5, 8—10).

Na widok grup niewiescich z palmami pod samym tronem w dali przy-
pomina si¢ odrzucony projekt malowan dla kopuly. Mimowoli nasuwa si¢
mys$l, ze czg$¢ tresci projektu przeszia w ten fresk: ,Hi, qui amicti sunt,
stolis albis, qui sunt?...Hi sunt qui venerunt de tribulatione magna et
lavaverunt stolas suas et dealbaverunt eas in sanguine Agni, ideo sunt
ante thronum Dei, et serviunt ei die ac nocte in templo eius (Tamze 7,
13—15).

Taka adoracja Baranka jest zakonczeniem i zarazem najwyzszym Wwyra-
zem tre$ci catego cyklu, ktérg mozna nazwac¢ dzickczynnag gloryfikacja Tego,
ktoremu kosciot jest poswiecony. O ile fresk na sklepieniu przedstawia hymn
dzigkczynny niebios i ziemi za bezmiar otrzymanych task, specjalnie za te,
ktéremi zostato obdarzone Towarzystwo Jezusowe, to fresk w apsydzie przed-
stawia takie samo Hosanna, tylko sens jego jest szerszy o wiele, sub specie
aeterni pojety, gdzie niema juz doczesnoS$ci ziemskie;j.

Rzym od czasow mozaik greckich w S. Prassede i freskow w nawie
poprzecznej bazyliki Sta Maria Maggiore nie widzial monumentalnego przed-
stawienia Adoracji Baranka. W kazaniach O. Olivy symbol Baranka gra wielka
role: ,Felices innocentes, qui Agnum non tam sequuntur ad funus, quam
praecedunt. Sed innocentibus beatiores quoque Religiosi sunt. Agnum siqui-
dem cum illi sequuntur ad pasqua in triumpho, hi ad crucem consequentur
in acie*™* i t. d. Dedykacja pierwszego tomu kazan poswigconych papiezowi
Aleksandrowi VII zaczyna si¢ od stow: Il volume delle Divine Scritture,
ghe in cielo sta nella man destra del Padre Eterno, fu indi preso dali’ Agnello
svenato, per disigillarlo a Popoli eon la potenza de’suoi chiodi, e per ris-
chiararlo a' Prelati, eon gli splendor! del suo sangue®

Stwierdziwszy tyle podobienstw migdzy pismami wspodlczesnemi Jezuitow
a programem freskow w Gesu, — a nie ulega watpliwosci, ze takich ana-
logij daloby si¢ zestawi¢ znacznie wigcej — szukamy odpowiedzi na pytanie:
od kogo pochodzi ten program? Nie wymyslil go oczywiscie ani Gaulli, ani
nawet Bernini. Czyz list Olivy do Ranuccia Farnese  nie jest dowodem, zZe
o tre$ci decydowali wylacznie Jezuici? Generat prosi ksiecia Parmy nawet
o wybor malarza i sugeruje tylko Gaulli'ego, ani stowem jednak nie wspo-
mina o tern, co fresk ma przedstawia¢. Ma si¢ wrazenie, zZe tej jednej kwestji
nie poddawat dyskusji, ani nie pytal nawet o zyczenie ofiarodawcy. Ingerencja
tegoz bylaby choc¢by dlatego juz trudna do pomyslenia, ze — jak to wi-
dzimy — wszystkie freski maja miedzy sobag zwarta lacznos¢, a fresk w apsy-
dzie dopiero serj¢ zamyka.

Da Cortona i Ottonelli cytuja we wspomnianym traktacie stowa $. Epi-
faniusza (synod 7, act. 6). ,,Non est imaginum structura pictorum inventio, sed
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Ecclesiae catholicae probata legislatio et traditio: Pictoris enim sola ars est,
verum ordinatio sanctorum Patrum®

Zwiazki z pradami wspolczesnego zycia duchowego

Mowilismy, ze sklepienie kos$ciola Gesii nie bylo pierwotnie przezna-
czone na dekoracje freskowa. Co moglo wigc spowodowac¢ O. Olive do po-
wzigcia decyzji, ktorej wykonanie zmienilo doszczgtnie wnetrze tej najwazniej-
szej §wiatyni Zakonu, a bylo badz co badz potaczone z bardzo powazng
ofiarg materjalng? Mozna na to odpowiedzie¢, ze wykonczenie dzieta Piotra
z Cortony w kosSciele Oratorjanéw wzbudzilo u Jezuitdéw cheé wspodlzawod-
nictwa. Moment taki moégt gra¢ pewna rolg, nie mozna go jednak uwazaé za
gléwny. Raczej powdd, dla ktorego Oratorjanie pokryli swoja Chiesa Nuova
dekoracja wspaniatg, mogl by¢ ten sam, co motyw decyzji Olivy. Wymagania,
wogole pojecie o tern, jakie wrazenie na wchodzacego ma robi¢ wnetrze
$wiagtyni, ulegly zasadniczej zmianie od czasu powstania kosciota. Barok, $cisle
okres rozwini¢tego petnego baroku, mial zgola inne pojecia o tern, od tak
zwanej kontrreformacji t. zn. od drugiej polowy XVI wieku.

Rozrézniajac te dwa pojecia, baroku i okresu kontrreformacji w sztuce,
wchodzimy w dziedzing, wokoto ktorej toczyta si¢ dluga i obszerna dyskusja
miedzy dwoma uczonymi niemieckimi Weisbachem a Pevsnerem. Polemika
ta ma znaczenie zasadnicze i dla naszego tematu. Zacz¢la ja znana ksigzka
Weisbacha ,,Der Barock ais Kunst der Gegenreformation® wykazujaca bli-
skie zwigzki migdzy sztuka barokowa a pradami religijnemi epoki. Weisbach
oparl si¢ zreszta na niecytowanej przez siebie ksigzce Weibla Ksigzka
Weisbacha zawiera szereg bardzo cennych, nie zawsze jednak jasno sformy-
towanych spostrzezen. Ogolnie odnosi si¢ wrazenie, ze brak wyczucia dla
instytucji Kosciota katolickiego, ktorego istota pozostata autorowi obca, wy-
paczyl miejscami nieco kierunek tych badan. Pierwiastek patologiczny, histerji
1 zmystowos$ci, nie moze by¢ nigdy uwazany za dominujacy, a po-trydenckie
dazenia sztuki ko$cielnej maja glowne swe zrédlo zupelnie gdzieindziej. Po-
zatem popelnia Weisbach zasadniczy blad, ktéry mu wypomina Pevsner ‘2¢
uwaza mianowicie kontrreformacj¢ w historji za odpowiednik baroku w sztuce.
Pevsner wprowadza cezur¢ migdzy barokiem, ktéry si¢ dla niego zaczyna
okoto r. 1590, dochodzac do rozkwitu mniej wiecej r. 1620, a poprzedzajaca
barok epoka t. zw. manjeryzmu. Nieszczg$liwe to stowo urobione w czasie,
gdy gardzono sztuka epoki porenesansowej, tak samo nic nie méwi, jak np.
nazwa ,Wieki Srednie, Manjeryzmem nazywamy dzi§ ogolnie wszystkie
prady sztuki, dzielacej renesans od pelnego baroku. Weisbachdowodzi,
ze manjeryzm jest prgdem nawskrd§ Swieckim, podczas gdy Pevsner uwaza
sztuke manjeryzmu za sztuke kontrreformacji, a wiec za sztuke przesigknigta
najglebsza religijno$cia. Zapomina przytem, ze w drugiej potowie XVI w.
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najrézniejsze, nie tylko religijne, prady duchowe nurtowaty Europg i ze po
renesansie sztuka musiata by¢ wyrazicielka owego dualizmu, ktéory od po-
czatku XVI w. istnial w naszej kulturze. Problem istoty manjeryzmu, jego
ducha, t. j. pragdow religijnych i $wieckich epoki, nie lezy w zakresie tej
rozprawy Kontrast bardzo silny migdzy ta epoka a pelnym barokiem wy-
raza si¢ w naszym wypadku odmiennym zupeinie stosunkiem do malarstwa
monumentalnego. Epoka heroiczna kontrreformacji w Rzymie postugiwata si¢
wprawdzie w swych dzietach architektonicznych (przedewszystkiem w swej
programowej budowie koscielnej il Gesu) pojedynczemi formami klasycznemi.
Cato$¢ jednak, pomimo wspomnianych zwiazkéow z zasadami sztuki L. B.
Alberti’ego 1 Palladia, powstata z nowego ducha i z nowych potrzeb. Epoka
ta w swej surowo$ci religijnej, z ktéora harmonizowaly klasyczne, powazne
formy jej architektury, nie szukala wyrazu swej religijnosci, ani $rodka dzia-
fajacego na masy w malarstwie monumentalnem*”*. Riegl stusznie mowi, ze
przy Owczesnej surowosci poje¢ stato si¢ naturalnem, ze w Rzymie zrodzita
si¢ tylko architektura nowa, a rzezba i malarstwo graja role jedynie pod-
rz¢dng, dekoracyjng. Charakterystycznym przykltadem tego stanu jest fakt,
ze zagielki tegoz kosciola Gesu pokryt freskami dekorator tak mierny,
jak Giovanni de’Vecchi”"®. W caltym Rzymie bowiem niema fresku, ktéryby
w formie swej byl wyrazem takiej religijno$ci w sztuce, jakiej przedstawicie-
lami sg np. Tintoretto i El Greco. Bardzo gl¢bokiej, lecz zarazem praktycznej,
organizatorskiej religijno$ci koscielnego Rzymu nie byloby odpowiadato ma-
larstwo, pelne subjektywnego wizjonerstwa i mistycyzmu. To tez dzieta ma-
larstwa monumentalnego w Rzymie, pochodzace z epoki manjeryzmu o takiej
religijno$ci nie $wiadczg. Dziela Vasari’ego, Zuccarich lub cykl w S. Giovanni
Decollate $wiadcza raczej o zaakcentowaniu nowych dgzen formalnych oraz
o kontakcie z pradami intelektualistycznymi.

Malarstwo religijne manjeryzmu, daleko wigc od Rzymu, wydato dzieto
sztuki tej samej treSci, co fresk na sklepieniu w Gesu. MowiliSmy juz
o roznicach ikonograficznych, dzielagcych oba te dzieta, réznice w tresci du-
chowej sa niemniej pouczajace. Oczywiscie trudno porownywac obraz szta-
lugowy, majacy wszystkie cechy prywatnego zamoédwienia z olbrzymim freskiem
sklepiennym, ale juz sama odmienno$¢ zadania wiele mowi. Pozatem u Greca
cala kompozycja jest bardzo prosta bez jakiegokolwiek zewnegtrznego patosu.
To samo mozna wykaza¢ na pojedynczych postaciach. U Greca klgczg one
spokojnie, w oddali tylko rgce ekstatycznie podniesione pozwalaja odczué
calg glebie religijnego zaru, lub jaka$ skurczona posta¢ wsrdéd potepiencoéHw
nadaje calej grupie wyraz beznadziejno$ci i rozpaczy.

Barok ma inne zgola dazenia. U Gaulli'ego niema prawie postaci, ktorej
ruch nie bylby wysoce patetyczny i bardzo skomplikowany. Tak samo jak
kazda posta¢, tak i cato$¢ fresku barokowego jest obliczona na wywotanie
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wrazenia, a drogi, ktéremi sztuka do tego celu zdaza, sa czesto wirtuozow-
skie. U Greca chodzi o irrealng, irracjonalng wizj¢, o malarstwo symboliczne,
na podobnych, jak w $redniowieczu oparte przestankach. Widz musi wspot-
dziata¢, uczuciem wzglednie zrozumieniem warto$ci metafizycznych wglebic
si¢ w obraz lub rzezb¢. Dlatego dzieta ostatnie Michata Aniola, obrazy Tin-
toretta czy Greca nie byly zrozumiate dla pokolen drugiej potowy XIX w.
zwroconych ku innym, bardziej materjalistycznym celom zycia. W baroku na-
tomiast wszystko jest obliczone na wywolanie wrazenia zewng¢trznego, nawet
efektu, stad bliski zwigzek z celami i1 $Srodkami sztuki scenicznej. Rozwdj teatru
iluzjonistycznego przypada na wiek siedmnasty”® wtasnie dlatego, ze potrzeba
epoki bylo wywotanie silnych wrazen optycznych wzglednie ich przyjmowanie.
Dlatego tez i fresk Gaulli'ego takim aparatem efektow $wietlnych i kolory-
stycznych dazy do wzbudzenia specjalnego rodzaju uczucia religijnego u tych,
ktérzy do $wigtyni wstepuja, oczywiscie nie mistycyzmu subjektywnego, tylko
szumnego gromadnego uniesienia.

Pozzo, w swej ,,Prospectiva pictorum et architectorum® podaje dwa szcze-
gélowo narysowane i wielce efektowne projekty, o ktorych pisze, ze moga stuzy¢
za projekty dokoracji kosciota Gesu w czasie czterdziestogodzinnego nabo-
zenstwa lub tez dla glownego ottarza, ,,quae (scil. ara maxima) nunc est fortasse
tenuior**V. Jezeli wigec glowny oltarz Della Porty (il. 2) wydat si¢ ludziom
drugiej potowy XVII w. zbyt skromnym, zbyt malo pokaznym, jakze mato
ozdobnem musiato si¢ wydawa¢ samo wnetrze kosSciola Gesu w swej pier-
wotnej postaci. Ojcu Olivie i jego doradcom, oczywiscie i samemu Bernini’emu,
klasyczna prostota tego gmachu odpowiada¢ nie mogla i tu zapewne lezy po-
wod tego zamoéwienia, ktore miato tak doszczetnie zmieni¢ wnetrze S$wigtyni.

Fakt, ze Pozzo podaje swe projekty, proponujac je na dekoracj¢ w czasie
czterdziestogodzinnego nabozenstwa albo na oftarz glowny, sam w sobie
jest znamiennym. Z calej zreszta ,,Prospectiva pictorum et architectorum®
przemawia bliski i §wiadomy epoce zwiazek migdzy sztukami pigknemi a sztuka
sceniczng. Tu znow miedzy dekoracja okoliczno$ciowa do kosciota a deko-
racjg teatralng formalnych réznic nie bytlo. W tym wypadku réznica migdzy
projektem na oltarz, a wigc architektura trwata, a dekoracja okolicznosciowa’l®,
lezy jedynie w materjate.

O ile chodzi o cel, o przeznaczenie takich macchine, to mogto ono by¢
zarowno 1 koscielnem i $wieckiem, kwestja ta jedynie grata role w ikonografji
rzezb czy malowidel, umieszczonych na tych improwizowanych architekturach.
Roéznicy we formach miedzy aparatem, przeznaczonym dla jakiej$ uroczystosci
koscielnej, a lukiem triumfalnym, bgdacym apoteoza zwycigskiego monarchy,
wogoble niema. To pomieszanie, zlanie si¢ elementéw sztuki religijnej ze §wiecka,
a raczej postugiwanie si¢ temi samemi formami dla obu celéw jest znamien-
nem dla epoki.
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W ikonografji religijnej objawia si¢ tendencja panegiryczna w tern, iz np.
$wiety nie jest, jak w Sredniowieczu, przedstawiony w najwazniejszych chwi-
lach swego zywota ziemskiego, w chwilach, w ktorych rzeczywiscie lub wedlug
legendy, jego postepowanie ujawnito ludziom $wigto$¢ jego duszy. Najstaw-
niejszym takim zyciorysem artystycznym jest wielki cykl §. Franciszka w Asyzu,
Teraz, w baroku, zycie $§wietego na ziemi ustepuje na drugi plan. W Gesu
np. w kaplicy §, Ignacego ptlaskorzezby o tresci epickiej z zycia $wigtego znaj-
duja si¢ w miejscach mato widzialnych. Przytem i to jest charakterystycznem,
ze nie sg one rownorzedne z freskiem wniebowzigcia Loyoli. Podczas gdy
fresk wywoluje iluzje rzeczywistosci (rzeczywisto$ci nie ziemskiej, tylko niebie-
skiej), plaskorzezby znajdujg si¢ jakby na innej plaszczyznie, o podrzednej
funkcji dekoracyjnej. Przedstawiaja sceny dziejace si¢ na ziemi, pomimo Zze
element metafizyczny — chodzi tu wytacznie o wizje i cuda — gra gldwna
role, jak zawsze w baroku W przeciwienstwie do tych ptaskorzezb sam
fresk nie przedstawia sceny, nalezacej do biografji Swigtego. Sam temat glory-
fikacji nie jest zupelnie nowos$cia, wprowadzong przez barok, tematy podobne
znato 1 S$redniowiecze. Wystarczy jednak poroéwnac gloryfikacje §. Franciszka
na jednym z czterech zagli sklepienia nad oltarzem dolnej bazyliki w Asyzu
z freskiem w Gesu, aby zrozumie¢ rdéznice, ,,Maestro delle Vele* wywyzsza
na tym obrazie siedzacego na tronie wsrdod ustawionej grupy $. Franciszka,
podczas gdy gloryfikacje barokowe (np. w Gesu lub w S. Ignazio) przedsta-
wiaja $Swietego w chwili, gdy unosi si¢ ku niebu. W $redniowieczu artysta
osigga swdj cel w sposdb dydaktyczny zapomoca szeregu alegoryj, w baroku
chodzi o wyrazenie patosu zapomoca nowych $rodkéw artystycznych. Ten
rodzaj gloryfikacji, ten nowy typ kompozycji monumentalnej, pdzniej rozpo-
wszechniony we wszystkich krajach katolickich, pochodzi oczywiscie z ikono-
grafji maryjnej. Z przedstawieniem Assunty laczy si¢ najwczesniej gloryfikacja
Matki Boskie;j.

Po6zniej dopiero inni $wigci poczeli doznawaé zaszczytow tego rodzaju.
Rubens w Antwerpji, w kosciele Jezuitow, stworzyl stawna niegdy$ dekoracje
wnetrza. Wielka iloscig réznoksztattnych obrazow olejnych wypehit na we-
necki sposob cigzkie ramy, wycigte w drewnianym suficie. Ogromne to dzieto
sptoneto jeszcze w XVII w., pozostate za$§ szkice wskazuja na to, ze w za-
rodku mys$l ta tkwi juz w kompozycjach Rubensa.

Apoteoza, wywyzszenie ponad ludzi (w greckiem znaczeniu tego slowa
anodiojGis, zrownanie z bostwem) jest rowniez powszechng w XVII wieku forma
hotdowania wladcom ziemskim w sztuce i literaturze. Monumentalnym tego
przyktadem jest fresk Cortony w Palazzo Barberini. Miedzy tego rodzaju glory-
fikacja, a rozwojem absolutyzmu w Europie zachodniej i poludniowej istnieje
zwiazek niewatpliwy. Lacznos¢ taka, jak i wogole stosunek sztuki XVII w. do
wspotczesnych pradow duchowych i politycznych, nie sa do dzi§ dnia zba-
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dane. Nie moze jednak ulega¢ watpliwosci, ze istnieja one tak samo, jak dla
XVI wieku. O ile mamy na uwadze sztuke wtoska, to zachodzi w tej epoce
bardzo zasadnicza trudno$¢. W przeciwienstwie do renesansu Wilochy w epoce
baroku nie sa krajem wylacznie przodujacym w Europie, ani pod wzgledem
kulturalnym, ani w polityce. Widownig najwigkszych wydarzen w zyciu ducho-
wem nie s3 Wlochy; Shakespeare, Rembrandt i Descartes z innych pocho-
dzili krajow. Procz tego zwiazki miedzy kulturg Francji, Anglji czy Nider-
landéw a kulturg Wiloch nie sg dotad zbadane, co wysoce utrudnia o$wie-
tlenie tego problemu. Kultura Witoch XVII w. nie przedstawia si¢ ani tak
bogato, ani tak jednolicie i samoistnie jak w XVI wieku. To tez nauka wloska
z tych wlasnie powodow widocznie po dzi§ dzien odnosi si¢ negatywnie do
tej epoki. W dzielach Croce’go wyraza si¢ to nastawienie nawet bardzo
jaskrawig*®*.

Sztuka kos$cielna oczywiscie rozwijata si¢ w $cistej zaleznosci od wspot-
czesnego papiestwa, w ktorego reku szczegdlnie od czasu soboru, cata wiadza,
takze o ile chodzilo o dyrektywy w zyciu duchowem, byla scentralizowana.

Pevsner*®® szczegotowo zestawia fakty z Zzycia koSciota XVII w., $wiad-
czace o zmianach zasztych po okresie kontrreformacji, na ktérych mozna wy-
kaza¢ pewne podobienstwo ze zmianami rozwoju sztuki. Takie zestawienie
faktow historycznych z trudnymi czgsto do sformutowania zmianami w sto-
sunku sztuki do probleméw religijnych jest zawsze rzecza bardzo trudng. Gdy
za§ chodzi o sztuk¢ epoki tak mato znanej jak barok, proba taka staje si¢
prawie ryzykowng. Jedno jednak dzisiaj juz powiedzie¢ mozna: Rozw¢j sztuki
koscielnej w okresie od wstgpienia na tron papieski Urbana VIIl do $mierci
Inocentego XI ma cechy pewnego zlania si¢ elementéw $wieckich z duchow-
nymi. Dzieje si¢ to we wszystkich dziedzinach Zzycia. W sztuce nowy stan
rzeczy objawia si¢ bardzo wyraznie. To polaczenie jednak $wiata i zaswiatow
opiera si¢ na odmiennych zasadniczo przestankach, niz si¢ to dzialo w rene-
sansie. Nie chodzi tu o powr6t do zapatrywan renesansu, po bojowym okresie
kontrreformacji, jak to przypuszcza Pevsner. Renesans jest pierwszg w dzie-
jach naszej kultury epoka, w ktoérej sprawy ziemskie mialy w zyciu ludzkosci
stanowczg przewage nad metafizycznemi. Przewaga ta byla ogdlng w umystach
wybitnych, a jednym z licznych objawéw tej nowej orjentacji byto tworzenie
si¢ polityki w naszem tego stowa znaczeniu. Polityka w renesansie jest are-
ligijna, czesto antyreligijna. Ot6z, w przeciwienstwie do renesansu, barok jest
epoka, gdzie elementy religijne mieszaja si¢ z politycznymi. Potaczenie to
jest cechg charakterystyczng dziejow Kosciota XVII w. Wystarczy wspomnie¢
o najwazniejszym wypadku w dziejach pontyfikatu, w ktorym powstaly freski
w Gesu, o wyprawie wiedenskiej. Idee polityczne nie graly w tej wielkiej
sprawie, jak wiadomo, mniejszej roli od samej religijnej idei walki z niewier-
nymi. Tak samo jak posta¢ Marka d’Aviano stoi w historji tej ostatniej wojny
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krzyzowej obok postaci emisarjuszy politycznych Krola Chrzescijanskiego, tak
w baroku nie mozna polityki od spraw religijnych odiaczy¢. Potaczenie i spo-
jenie takie widzimy i w innych dziedzinach, przedewszystkiem za§ w sztuce.
Dualizm, o ktérym wspominaliSmy, mowiagc o manjeryzmie, rozwijat si¢ dalej,
dlatego nasilenie w kierunku zainteresowan dla spraw doczesno$ci nie nalezy
uwaza¢ za powrot do renesansu. Trwat on od XV wieku. Renesans byt epoka
odkry¢, nietylko geograficznych: odkryl bowiem takze caly objektywny $wiat
otaczajacy cztowieka. Nawet w czasie kontrreformacji, gdy po raz ostatni, jak
dotad w naszej kulturze, sprawy religijne graly role dominujaca, zdobywanie
objektywnego $wiata i kosmosu postepowato réwnoczes$nie (Kopernik, Galilei,
w pewnym sensie i Giordano Bruno), a gdy mniej wigcej na przetomie wieku
XVI a XVII intensywno$¢ uczucia religijnego 1 zainteresowan metafizycznych
poczela znow stabnaé, prad areligijnej nauki poglebiat si¢ ciggle i rozszerzat.
W odkryciu przyrody Witochy mialy udziat powazny. Stosunek tego pradu
badawczego do sztuki, zmiany pogladéw spowodowane zdobyczami w dzie-
dzinie matematyki i nauk przyrodniczych, a odzwierciedlajace si¢ w sztuce,
nie sg dotad zbadane

Wpltyw nauk $cistych objawia sie, o ile chodzi o wtoskie malarstwo mo-
numentalne, przedewszystkiem w olbrzymiej roli, jaka gra perspektywa i to
tak samo architektoniczna, jak figuralna. Perspektywa jest zdobycza XV w.,
wtedy stuzyla w malarstwie celom 6wczesnym, a raczej byla sama sobie celem.
Byta wyrazem dazen, pokrewnych omoéwionym dazeniom uwidocznienia kon-
strukcji w architekturze, i zarazem stuzyla do przedstawienia otaczajacego nas
przedmiotowego $wiata.

W XVII w., jak to slusznie podnidst Weisbach®“*, malarstwo religijne
zuzytkowato dla swych celow owe zdobycze. Ale nie do$¢ na tern. Dopiero
wiek siedemnasty, odkrywajac kosmos, mogl mie¢ poczucie a raczej $wiado-
mo$¢ odlegloéci 1 dazy¢ do przedstawienia nieskonczonej dali, ktorej wieki
poprzednie moze nawet nie przeczuwaly. To dazenie laczylo si¢ z umiejet-
noscig przedstawienia perspektywicznego, tak samo architektury, jak postaci
ludzkich w skrotach. Przy rozmiarach i proporcjach wilasciwych epoce rozwi-
nigtego baroku przybieraly te dzieta ceche najwyzszej monumentalnosci.

Tres¢ religijna taczyla sie¢ wigc z forma, powstala na podstawie badan
$cis$le naukowych. Dzialo si¢ to w XVII w., dopiero gdy po manjeryzmie
poczeto si¢ rozwija¢é barokowe malarstwo monumentalne. Podczas gdy w Ca-
mera degli Sposi lub jeszcze u braci Albertich w Sala Clementina sklepienie
zdaje si¢ nie istnie¢, a zamiast niego widzimy niebo-firmament, to u Gaulli’ego
widzimy niebo - przybytek szczesliwosci wieczystej. Potagczeniem obu jest fresk
na sklepieniu w S. Ignazio, gdzie malowidlo kontynuuje wzwyz architekture
kosciota, zaludniong postaciami niebieskiemi. Malowana architektura, si¢gajaca
jakby do obtokéw, wywotuje wrazenie, ze widzimy nad sobg nasz firmament,
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ale rownocze$nie Pozzo pokazuje nam zalozyciela Towarzystwa Jezusowego
w triumfalnym wzlocie ku $. Trdjcy.

Fresku w S. Ignazio w zwigzku z niniejszg pracg omawia¢ nie mozemy.
Tyle tylko powiedzie¢ mozna, ze o ile forma jego zgota z innego pochodzi
zrodla, niz forma Gaulli'ego, to tre$¢ wyraznie rozwija si¢ z tresci cyklu
kosciota Gesu.

Rola, jakg w XVII wieku odgrywa malarstwo monumentalne, jest zgota od-
mienna, niz w wiekach poprzednich. Dekoracja ko$ciota macierzystego Towa-
rzystwa Jezusowego nie ozdabia tylko wnetrza gmachu, lecz wywoluje wra-
zenie, ze widzimy nad soba przybytek szczesliwosci wieczystej. Wizje te,
w przeciwienstwie do mozaik bizantynskich, nie sa przedstawione symbo-
licznie, w oderwaniu od rzeczywistosci, tylko przeciwnie wywotuja wrazenie
rzeczywistosci, zdarzenia realnego, gdzie niema odgraniczen mig¢dzy Swiatem
naszym a za$wiatami. Dzieje si¢ to za pomocg $rodkéw iluzjonistycznych, zdo-
bytych w ciagu dwuwiekowych badan w dziedzinie nauk przyrodniczych.

Gaulli, oczywiscie pod silnym wptywem Bernini’ego i calej tradycji malar-
skiej wiekéw poprzednich, uzyl tych $rodkow dla spetnienia postulatu, jednego
z gtownych, stawianych dekoracji barokowej — bylo nim wywotanie silnego
wrazenia wzrokowego. Tym efektem, na ktorym polega system dekoracji Gesu,
jest fikcja, jakoby sklepienie kosciota zostalo w tej chwili w kilku miejscach
przebite, tak ze $wiatto niebieskie wdziera si¢ do wnetrza, i ukazuje nam punkt
kulminacyjny zycia niebieskiego, i rzesze potgpiencow, przedstawione tak,
jakgdyby mialy nam rung¢ na glowe. W ten sposéb powstaje konflikt migdzy
architekturg a malarstwem, a sam fakt konfliktu $wiadczy, jak dalekiem jest
dzielo Gaulli'ego od klasycznego stylu wszystkich dziet Cortony, i wczesniej-
szych dekoracyj monumentalnych. Zachodzi u Gaulli’ego bardzo bliski zwiazek
ze sztuka sceniczng, z teatrem, oraz przedewszystkiem z sztuka tworzenia dziet
okoliczno$ciowych, o celach kos$cielnych i §wieckich, t. zw. apparati lub macchine.

W 1lacznosci z tag nowa forma, spotykamy si¢ w Gesu z programem iko-
nograficznym, rowniez zupeilnie nowym. Ten program, w przeciwienstwie do
sredniowiecza, nie jest epicki, tylko gloryfikuje Jezusa, ktorego Imi¢ jest sym-
bolem Towarzystwa. Sam Zatozyciel Zakonu ustgpuje przytem na drugi plan.
Jest to znamiennem dla epoki, a specjalnie dla Jezuitow, ze instytucja gra
role wazniejszag od fundatora. Franciszkanie w literaturze i w sztuce starali si¢
wykaza¢ jaknajdalej idace analogje miedzy $. Franciszkiem a Chrystusem,
podczas gdy Jezuici czyniag to samo dla instytucji Towarzystwa (jak np.
w ksigzce ,JImago primi saeculi”). Bazylika §. Franciszka w Asyzu powstata
nad jego grobem, grob jest centrem tego sanctuarium. W Gesu grob funda-
tora Zakonu nie znajduje si¢ pod gléwnym ottarzem, tylko w nawie poprzecz-
nej, a wigc w skromnem stosunkowo miejscu, gdzie tez Gaulli przedstawil na
sklepieniu gloryfikacje $wietego.
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Jezuici zato chcac uczci¢ fundatora, zbudowali mu przy Collegio Romano
Swiatyni¢ wspaniala, ktoérej cate sklepienie pokryto freskiem, apoteoza Loyoli.
Program wyraznie nawigzuje do cyklu w Gesu. Andrea Pozzo, tak jak i Gaulli,
pochodzit z Wloch poéinocnychObaj ci malarze-dekoratorzy elementy swej
sztuki stamtad do Rzymu przywiezli, Gaulli: iluzjonizm figuralny Correggia,
Pozzo: iluzjonizm architektoniczny kwadraturystow. Podniety artystyczne, oraz
zadania monumentalne, ktéremi Wieczne Miasto ich obdarzylo, rozwingty ich
tak odmienne od siebie talenty, a dwa gléwne jezuickie koscioty Rzymu otrzy-
maly dekoracje, ktore si¢ staly wzorem dla wszystkich krajow katolickich.

Oba programy maja charakter panegiryku, w obu dzietach — a to jest
znamienne dla rozwinigtego baroku — elementy religijne i $wieckie sa nie-
rozerwalnie ze soba zlaczone. Odnosi si¢ to tak samo do tresci, jak i do
formy. Wizja zaswiata jest przedstawiona zapomoca iluzjonizmu, wyrostego na
podstawie nowej wiedzy o przyrodzie i o kosmosie, uzywa si¢ do tego S$rod-
kéw scenicznych tych samych, co w teatrze $wieckim, co wigcej, gloryfikacje
Imienia Jezusowego czy §. Ignacego przedstawia si¢ w sposob uderzajaco
podobny do freskéw dekoracyjnych o tresci czysto swieckiej.

Wielki malarz, ktéry objal spuscizne po Gaullim i Andrei Pozzo, i ma-
larstwo monumentalne dalej rozwinagl, to Giovanni Battista Tiepolo. Z koncem
dopiero tej epoki, gdy ustaje w sztuce dualizm, a sztuka $wiecka zaczyna
dominowa¢ i1 stawia¢ sobie za glowne zadanie upigkszenie otoczenia domo-
wego, konczy si¢ tradycja idaca z jezuickich ko$ciotow Rzymu.
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PRZYPISY

r Posse Hans, Andrea Sacchi, Ein Beitrag
zur Geschichte der klassizistischen Bewegung im
Barock. Italienische Forschungen hrsg. v. Kunst-
historischen Institut in Florenz, Neue Folge [
Leipzig 1925, s. 8 n.

* Najwcze$niejszy opis zamieszcza Titi, Am-
maestramento utile e curioso di pittura, scoltura
et architettura nelle Chiese di Roma, Palazzi
Vaticano, di Monte Cauallo et altri, che s’incon-
trano nel cammino facile, che si f4 per ritro-
varle dell’Abbate Filippo Titi ecc. ecc., In Roma
1686, s. 148 n.

Nastepuja jako wazniejsze zZrddta: Pascoli
Lione, Vite de Pittori, Scultori ed Architetti,
Roma 1730, t. I's. 194 n, Soprani-Ratti, Delie
vite de’Pittori, Scultori ed Architetti Genovesi,
t. II, Genova 1769, s. 74 n. Z nowszej litera-
tury wymieniam; Misciatelli Piero, Il Gesu, Vita
. d’arte XI, 1913; Perotti Maria, L’opera di G.
B. Gaulli in Roma, Arte XIX, 1916. Ten ostatni
opis zawiera wiele trafnych spostrzezen poza re-
torycznemi superlatywami.

* Por. m6j komunikat: Un monument arti-
stique de la Contre-Réforme victorieuse. (La fre-
sque principale de I'Eglise du Gesu a Rome)
w ,La Pologne au VII Congrés International des
Sciences Historiques, Varsovie 1933. Komuni-
kat nalezy uwaza¢ za rodzaj streszczenia tych
cze$ci niniejszej pracy, w ktérych mowa o gtéw-
nym fresku, o jego formie i tresci.

Por. Iconologia del Cav. Cesare Ripa Pe-
rugino notabllmente accresciuta.. dall’Abbate
Cesare Orlandi, t. V, Perugia 1767, s. 174.
Simonia (di Lucio Apuleio ragionato da Cesare
Ripa): ,Una donna Coperta tutta di un velo ne-
gro, ma che si vedano le braccia e gambe nu-
de... terra con la sinistra mano un tempietto...
e col braccio destro alto tenga una borsa so-
spesa in aria...

® Superbia: ,Donna bella ed altera vestita
di rosso, nella destra mano tiene un pavone...”
(Ripa, Iconologia, Siena 1613, s. 479).

’ Avaritia: ,Donna pallida e magra tenga
una borsa serrata“ tamze s. 55.

’ Heresia: ,Una vecchia estenuata di spa-
ventevole aspetto.. hauerd i crini disordinata-
mente sparsi e irti, il petto scoperto... le mam-
melle asciutte.. terra con la sinistra mano un
libro...“ (Ripa, Iconologia, Venezia 1645, s. 255).

§ Male E., L’Art Religieux apres le Concile
de Trente, Paris 1932, s. 157.

* Tacchi-Venturi por. nizej nota 12, oraz
B. C. Kreplin w stowniku Thiemego-Beckera XIII
(1920) s. 276.

Por. $wietng prace E. Panofsky’ego ,Imago
Pietatis“. Ein Beitrag zur Typengeschichte des
Schmerzensmannes und der Maria Mediatrix (Fest-
schrift fur Max J. Friedlander), Berlin 1927, s. 293.
Omawia wplyw ,Speculum Humanae Salvatio-
nis“, rozpowszechnienie typu ,Duplex interces-
sio“ we Wtoszech (Gozzoli, Lippi i t. d.)

Zawdzieczam rozwigzanie znaczenia ikono-
graficznego figur rozmowie z drka A. E. Popp
w Rzymie. O. Tacchi-Venturi, historjograf To-
warzystwa Jesusowego we Wloszech, uwaza te
interpretacje za niewatpliwie stuszna.

O. Tacchi-Venturi wyzyskat wyliczone tu
trzy Zrédla historyczne dla swego komunikatu
wygtoszonego w Rzymie w ,Istituto di Studi
Romani“ w roku 1933. Pozwolil mi najuprzejmiej
na korzystanie z rekopisu, drukujacego sie w , Atti
del Il Congresso Internazionale di Studi Romani®.

lustrum. A. 16 fo. 562 r — 563 v.

Dopisek do kontraktu nie uwzgledniony
przez O. Tacchi-Venturi’ego.

Diario del Padre Paolo Ottolini fo. 122
(cytuje wedtug Tacchi-Venturi’ego, gdyz nie mia-
fam moznosdci korzystania wprost z rekopisu).

Tenze fo. 129.

Sygn. Epp. N. N. Il Epistolae ad diver-
sos 1673—1681 fo. 221 r (wedle Tacchi-Ventu-
ri’ego).

1® Tamze fo. 211 r. Tekst listu brzmi: ,Si
¢ finalmente, per Divina Misericordia disarmato
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il voltone di questa chiesa del Giesii da’mag-
giori di V. A. fabbricato alia Compagnia (eon)
fama universale di essere un de’primi miracoli
di Roma. Si scopriranno quanto prima Toro e la
pittura di esso: a la cui maesta e vaghezza hanno
fatto qualche applauso i primi principi secolari
ed ecclesiastic! di questa corte ritornati piii volte
a riconoscere su le travi I'invenzione e la viva-
cita delle figure. Gia si armano l’altre parti, che
rimangano da colorirsi e da indorarsi, e solo
resta il capo di si famoso tempio, che con titolo
specialissimo appartiene alia Casa Serenissima
de’fondatori. La corona di tutta Topera dipende
dal lavoro della tribuna. Questa senza espresso
comandamento delTA. V. e senza la splendidezza
della sua mano, non pué né armarsi né finirsi.
10 troppo arrossisco dopo un mare di benefici
ricevuti, implorare di nuovo ci benefichi: e sia
certa TA. V. da me porgersi le reverenti pre-
ghiere che a lei espongo con tal rossore che
a me sarebbe totalmente insoffribile, quando non
trattarsi con un Duca e della saviezza e della
pieta e della magnificenza, quale Iddio Tha dato
a suoi stati e alia nostra religione, nata a’piedi
di Paolo Ill e allevata fra le braccia de’principi
e de cardinall! Famesi. Quando poi Tincompa-
rabile generositd del suo religiosissimo animo
deliberi d’incoronare Faltare suo maggiore con
volere figurata la tribuna io riceveréd quel pit-
tore che ella destifiera alTultimo pregio di si
sontuosa fabbrica. Non oso di suggerire alTA. V.
1l dipintore che io scelsi e che sempre piii nelT
operare é divenuto notabilmente maggiore di
sé, e per giudizio comune non inferiere a’primj,
non perché non lo credo degno di servirla, ma
perché non so se dalTA. V. sia per gradirsi la
serviti di lui. In ci6 si come nulla ha fatto de-
sidero fuorché quanto V. A. o vuole o vorrj,
cos i quando non havesse gia ella deliberato o di
glorificare altro pennello o non riprovasse quel
che fin ora é stato impiegato da me io sarei
prontissimo a porgerne quelle ossequiose pre-
ghiere che meriterebbe la sublimitd di un tanto
favore. Certe é che la grandezza della grazia
e Tambitione di serviré un si eroico benefattore
necesiterebbe il Gauli a superare sestesso e ad
agguagliare con lo studio delTimpresa Teccessiva
altura del padrone, che tanto Tinalza“.

Tamze fo. 216 .

20 Instrum. A. 16. fo. 578 r — 5791 (do-
kument nieuwzgledniony przez O. Tacchi-Ventu-
riego).

81 Tamze fo. 575 v.

Por. Soprani-Ratti j. w. Il s. 94. Carlone
prace te wykonat wedle projektéw Pietra da
Cortona. Pascoli op. cit. [ s. 8 oraz Q. Pol-
lack u Thiemego-Beckera VII (1912) s. 486.
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Wedle
srodkéow.

Perotti op. cit. uwaza Adoracje Baranka
za ostatnie z rzedu dzietlo Gaulli’ego i na tej
kolejnosci opiera swa analize stylu.

25 Budde Illa, Beschreibender Katalog der
Handzeichnungen in der staatlichen Kunstaka-
demie in Disseldorf, 'Diisseldorf 1930. Praca
cenna, lecz nieznajomos$¢ innych zbioréw powo-
duje miejscami brak krytycznej oceny rysunkéow.

28 Budde mylnie przypuszcza, Ze tu mogtoby
chodzi¢ o szkic do cze$ci fresku w SS. Apo-
stoli z roku 1695. Zob. H. Voss, Die Malerei des
Barock in Rom, Berlin 1929, s. 322.

2" Postacie lekko naszkicowane weglem w ro-
gach s3 tylko powtérzeniem postaci tych aniotéw.

28 Brauer-Witkower, Die Zeichnungen des
Gianlorenzo Bernini, Romische Forschungen der
Biblioteca Hertziana IX, Berlin 1931, s. 166 n.

28 Brauer-Witkower j. w. wymieniaja maty
obraz olejny w Casa Giocondi w Rzymie oraz
rysunek w Haarlem, oba przedstawiajace ,San-
gue di Cristo” ktérych styl przypomina styl
Gaulli’ego. Qbraz w Casa Giocondi nie byt mi
dostepny. W zadnym razie nie moze on by¢
identycznym z duzym obrazem olejnym Bacciccia
wedtug sztychu Bernini’ego, o ktérym méwi Bal-
dinucci, zob. Filippo Baldinuccis Vita de Gio. Lo-
renzo Bernini mit Ubersetzung und Kommentar von
Alois Riegl, Wien 1912, s. 229. Rysunek w Ha-
arlem (Taylor-Museum, D 10. H. 385 B. 246)
nie posiada wtasciwosci stylistycznych, wspélnych
wszystkim rysunkom Gaulli’ego.

80 Posta¢ Boga Ojca powstala pod bezpo-
$rednim wptywem fresku w Sykstynskiej kaplicy,
Brauer-Witkower s. 168.

8" Tak komponuje podziwiany przez Gaul-
li'ego Lanfranco swo6j Raj w kopule w S. Gen-
naro w Neapolu.

82 Por. Brauer-Witkower, s.
nofsky, loc. cit.

88 Por. Ojetti-Dami-Tarchiani, La Pittura Ita-
liana del Seicento e del Settecento nella mostra
di Palazzo Pitti a Firenze, 1922, Milano-Roma
1924, tabl. 7.

8 Model byt na wystawie ,di Roma seicen-
tesca“ w r. 1930. Por. katalog tej wystawy wy-
dany przez ,Istituto di Studi Romani“ nr. 899
oraz wzmianke w artykule L. De Gregorii: Mo-
stra di Roma seicentesca ,Capitolium“ 345.

88 Op. cit. Pierwsza wzmianka o szkicu w Gal-
leria Corsini znajduje sie w art. F. Hermanin,
Galleria Naz. d’arte antica a Roma. (Bollet.
d’arte, 1I, 1908, 8 in.)

88 Mario Labo, Un altro bozetto del Bac-
ciccio per la cappella di S. Ignazio, Arte XXV,
1922, s. 109—111.

Tacchi-Venturi'ego dla braku

166 oraz Pa-



”> Problem rozwoju dekoracji sklepiennej we
Wtoszech dotad nie jest opracowany poza bez-
warto$ciowa ksigzka: Sylva Schleglmann, Ver-
such einer Entwicklungsgeschichte der Decken-
malerei in Italien vom XV. bis zum XIX Jahr-
hundert, w wydawnictwie: Zur Kunstgeschichte
des Auslandes, Strassburg, Heitz 1910. Por. re-
cenzje tej pracy: Max Dvorak, Ein Wort iiber
Kunstgeschichtliche Dissertationen, Kunstgeschich-
tliche Anzeigen, Wien 1910, nr. 3, s. 76 n. Ze
wzgledu na ilustracje por. A. Colasanti, Volte
e soffiti italiani, Milano 1926.

Pozatem por. Dvorak, Geschichte der italie-
nischen Kunst im Zeitalter der Renaissance 1.1—II,
Miinchen 1927—29; Pevsner Nikolaus, Die ita-
lienische Malerei vom Ende der Renaissance bis
zum ausgehenden Rokoko, (Handbuch der Kunst-
wissenschaft, 1928); Voss Herrmann, Die Ma-
lerei der Spatrenaissance in Florenz und Rom,
Berlin 1920, tegoz Die Malerei des Barock in
Rom, Berlin, 1824; Rose H., Spatbarock, Miin-
chen 1922. W literaturze polskiej porusza te
problemy Juljusz Starzynski, Barokowe malowidta
Scienne w kaplicy $. Karola Boromeusza w tLo-
wiczu i twérca ich Michelangelo Palloni, War-
szawa 1931 (wydawnictwo Zaktadu Architektury
Polskiej).

To samo rozwiazanie problemu dekoracji
sklepiennej znajdujemy we Wtoszech juz o wiele
wczesniej np. w katedrze w Anagni z XI-go wieku.

Fresk wypetnia caty zagiel, lub tez jak
np. w Cappella dell’Arena, umieszcza artysta me-
daljon z figurami na tle btekitnem z gwiazdami.

Cappella dei Pazzi, S. Félicita, Badia di
Fiesole i inne. Dla ilustracyj por. Willich-Zucker,
Die Baukunst der Renaissance in Italien (Hand-
buch der Kunstwissenschaft, bez roku), oraz
Baum J., Baukunst und dekorative Plastik der
Frithrenaissance in Italien, Stuttgart 1920.

Dr. Harald Keller zwrécit mi uwage na
bardzo duze podobiefistwo w proporcjach miedzy
planami Alberti’ego do S. Andrea w Mantui
a kosciotem ,il Gesu“ w Rzymie.

** Vasari-Milanesi VII, s. 255, oraz ostatnio
Korte Werner, Zur Peterskuppel Michelangelos,
Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, t. 53
(1933) s, 90 n., por. tamze fig. 5 1 7.

Nadmieni¢ nalezy, Ze podzial koputy_na
segmenty ze scenami figuralnemi ma dawna tra-
dycje w" Toskanji, zupeinie niezalezng od omo-
wionego powyzej potaczenia miedzy uktadem ka-
setonowym a malarstwem. Mozajki w kopule
Baptysterjum florenckiego sa komponowane w se-
gmentach. Vasari i bracia Zuccari w tenze sam
spos6b, pomimo ze tam chodzi o kompozycje
przedstawiajaca jedna wielka scene Sadu Osta-
tecznego, dzielga wnetrze koputy katedry floren-

Dekoracja kosciota »il Gesu* — 9

ckiej. Ten ostatni fresk wywart widoczny wptyw
i na Rzym (koputa kaplicy Sykstusa V przy ko-
$ciele Maria Maggiore). Tak tez wedtug Voss’a
(Spatrenaissance, s. 429) wygladata pierwotnie
koputa kosciota Gesu, pokryta freskami Giovan-
ni’ego de’Vecchi. (Zapytany listownie przezemnie
o zrédto tych wiadomosci, odpisat Voss, ze go
sobie nie przypomina).

““ Ferrari Giulio, Lo stucco nell’arte italiana.
Coll. Hoepli, Milano, bez daty, wazne wylacznie
dla ilustracyj.

Cata olbrzymia literatura o Rafaelu nie
zawiera nigdzie analizy systemu Logii. Problem
udziatu uczniéw i podziatu pracy miedzy nich
jest obszernie opracowany w powaznej rozprawie
Dollmayera: Raffaels Werkstatte, Jahrbuch der
kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten
Kaiserhauses XVI, Wien 1895, s. 231—363.
Doktadny opis daje jedynie F. Weege, Der ma-
lerische Schmuck von Raphaels Loggien in sei-
nem Verhdltnis zur Antike mit Beriicksichtigung
der Gesamtdekoration w zbiorowem dziele:
Th. Hofmann, Raphael als Architekt IV, Leipzig
1911, s. 141 n.

Najlepiej reprodukowane w ,Lo stucco
nell’arte italiana“ tabl. 31—37.

Por. liczne przyktady w ,Volte e soffiti
italiani“ jak wyzej.

Riegl A., Die Entstehung der Barockkunst
in Rom, wyd. I, Wien 1923, passim.

Autorem tej dekoracji jest, zdaje sie Guido
Mazzoni z Piacenzy, zob. Voss, Spatrenaissance,
s. 132, oraz art. u Thiemego-Beckera XXFV (1930)
s. 314.

Posse Hans, Das Deckenfresko des Pietro
da Cortona im Palazzo Barberini und die Dek-
kenmalerei in Rom, Jahrbuch der preuss. Kunst-
sammlungen t. 40, Berlin 1919, s. 112, zauwa-
zyt stusznie, Ze w przeciwienstwie do malowanej
architektury u Michata Aniota lub Carracich,
architektura na fresku w Palazzo Barberini na-
$laduje stiuk a nie marmur.

Pollack Oskar, art. Thieme-Becker VII
(loc. cit.); Pevsner, Barockmalerei s. 170.

Trattato della Pittura e Scultura, uso et
abuso loro, composto da un teologo, e da un
pittore, Florenza 1652, s. 5.

da Cortona hotdowat wiec przekonaniom
platonskim, a o tern, Ze koncepcja sklepienia
Sykstyny powstata na podobnem podtozu ide-
owem, wiemy oddawna. Przypominamy tez w tern
miejscu, ze architektura malowana na sklepieniu
kaplicy Sykstynskiej wywodzi sie z plafonu ka-
setonowego, czego dowodem s3 dwa rysunki Mi-
chata Aniota w British Museum i w Uffizi. Por.
Frey K., Die Handzeichnungen Michelagniolos Bu-
onarroti, Berlin 1909,1.1 tabl. 43 oraz t. I tabl. 247.
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Wielki problem sztuki Pietra da Cortona
wogoble i jego stosunku do Michata Aniota w szcze-
gblnosci moze tu jedynie by¢ poruszony, o ile
chodzi o role Cortony w rozwoju prowadzacym
do freskéw w koSciele Gesii. Mam nadzieje, Ze
bede mogta wkrétce na innem miejscu uzasadnic
stanowisko zajete tutaj wobec problemu fresku
w patacu Barberlnich.

W rzeczywisto$ci istnieje tu sprzeczno$é
miedzy owa irrealng architektura a iluzjonistycz-
nem (a wiec nasladujacem $wiat realny) przed-
stawieniem grup, znajdujacych sie przed nia.
Istota takiej irrealnej architektury jest tworzenie
cezury miedzy widzem a sceng figuralna, t. zn.
sceny te musiatyby by¢ tak przedstawione, jakby
i one sie dzialy w $wiecie idei, dalekim od em-
pirycznej rzeczywistosci, a wiec za architektura,
jak w Sykstynie. Lecz, w przeciwiefistwie do
renesansu, barok nie wymagat takiej konsek-
wencji myslowej, a Cortona jako genjalny deko-
rator skojarzyt $rodek artystyczny, oparty o pla-
tonska koncepcje sztuki, z efektownym poto-
wicznym iluzjonizmem. Ten ostatni polega u niego
na taczeniu grup przed architekturg i na per-
spektywie, pochodzacej z Wenecji. Por. komen-
tarz Hadelna do Zyciorysu Paola Veronese u Ri-
dolfi'ego. Le Maraviglia dell’Arte ed. D. v. Ha-
deln I, Berlin 1914, oraz dla ilustracyj Fiocco G.,
Paolo Veronese, Bologna 1928.

Posse jak wyzej s. 164 n. omawia wiado-
mosci (zreszta skape) o wrazeniu, jakie sztuka Tin-
toretta wywarta na Cortonie i dodaje stusznie, ze
Tycjan i przedewszystkiem Veronese musieli nie-
mniej silnie na niego wptyna¢. Jasnym, cho¢
posrednim tego dowodem zreszta jest rysunek
Cortony do fresku w patacu Barberlnich, repro-
dukowany przez Posse’go. Ten rysunek powstat
nim Cortona przejat sie malarstwem Wenecji,
i wskazuje na bezposredni wptyw, jaki przedtem
wywierali na Cortonie Carracci’'owie. Pod wpty-
wem Wenecji caly pierwszy projekt zostat po-
rzucony.

Tamze s. 127.

Sa u Cortony postacie wyraznie przypo-
minajgce postacie Veronesa. Wystarczy np. po-
réowna¢ sama ,Divina Providentia“® w patacu
Barberlnich z triumfujaca Wenecja w patacu Do-
76w (Posse j. w. fig. 25).

Pollack O., Neue Regesten zum Leben
und Schaffen de Pietro da Cortona, Kunstchro-
nik, XXIII, 1912, s. 561 n,; Strong Eugénie,
La Chiesa Nuova (Santa Maria in Vallicella),
Roma 1923.

Strong j. w., s. 116.

Por. Voss u Thiemego-Beckera XXII (1928)
s. 309.

Mowa tu przedewszystkiem o kopule w S.
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Andrea della Valle w Rzymie, i w S. Gennaro
w Neapolu, oraz o apsydzie w San Carlo ai Ca-
tinari w Rzymie.

Cata kopute (bez podziatu na segmenty)
udekorowat jedna kompozycja w Rzymie, zdaje
sie, Cigoli, w Kkaplicy Pawla V w S. Maria
Maggiore. Lecz tam fresk (Matka Boska z apo-
stotami) jest komponowany bez skrétéw i tern
samem nie nawiazuje do Corregia. Powstat w la-
tach 1610—1612. Wkrotce potem (1623) po-
wstaje fresk Giovanni’ego da S. Giovanni w ap-
sydzie koSciota SS. Quattro Coronati. Ze wzgledu
na styl i kompozycje, nie odznaczajaca sie monu-
mentalno$cia, pozostat jednak na gruncie Rzymu
bez dalszego wptywu.

Van Marle, The development of the Italian
schools of painting IV, The Hague 1924, fig. 85.

Gronau G. u Thiemego-Beckera VII (1912)
s. 459.

Correggio byt najwiekszym, ale bynajmniej
nie jedynym, malarzem iluzjonistycznym Wtoch
pétnocnych, poza malarzami perspektywy archi-
tektonicznej (Quadratura). Niezaleznie od niego
dazyt do pokrewnych celéw Giovanni Antonio
Pordenone (um. 1539). Zob. Venturi, Storia
dell’Arte Italiana IX/3 s. 630 n. oraz art. Ars-
lana, Thieme-Becker XXVII (1933) s. 271. Freski
Pordenona w Madonna di Campagna pod Pia-
cenzg modgt widzie¢ Gaulli gdy przebywat
w Parmie.
venivagll occorenza
di dlpingere quadri storiati, il Bernino stesso
gliene formava i modelli. Cosi alleggerivagli la
fatica, e co’suoi esemplari istruivalo; talche lo
studioso giovane divenne in breve un de’primari
Pittori di Roma, qual distintamente si fece co-
noscere nell’egregia tavola ch’ei dipinse per la
seconda capella di S. Rocco a Ripetta......
Ot6z Ratti w tern miejscu, zdaje sie, dla pod-
kreslenia, jak wysoko cenit Gaulli’ego Bernini,
wymyslit wiadomo$¢ o szkicach Bernini’ego do
obrazéw Gaulli’ego. O ile chodzi o Madonne
di S. Rocco (zob. wyzej) to ten wtasnie obraz
niema jeszcze nic wspélnego z Berninim. Wia-
domo$¢ Ratti’ego odnosi sie wiec raczej do kom-
pozycyj Bernini’ego, na ktérych sie nieraz opie-
rat Gaulli. Problem ten omawiaja Brauer-Witko-
wer, jak wyzej s. 155, przyp. 3. Jest to jedyne
dzieto, w ktérem stosunek Bernini’ego do jego
uczniéw jest omawiany krytycznie, lecz ! tu au-
torowie poswiecaja temu problemowi zaledwie
kilka uwag. W niniejszej rozprawie wptyw Ber-
nini’ego na Gaulli'ego jako portrecisty nie
moze by¢ uwzgledniony (Soprani-Ratti II, s. 76,
Pascoli I, s. 207). P. ]J. Mariette, Abecedario,
I, s. 286, Archives de l'art frangais IV, Paris
1853—54 twierdzi, ze Gaulli byl wogéle naj-



zupetniej od Bernini'ego zalezny, ze byt tylko
reka, za pomoca ktdérej Bernini wyrazat swe mysli
w malarstwie. ,Twierdza, ze freski w S. Agnese
i w Gesii sa dzietami obu“ — tyle widzi w nich
Bernini’ego, co Gaulli’ego. Nie méwi jednak, kogo
cytuje, i zdania swego nie uzasadnia. Jedynym
argumentem, jaki przytacza dla udowodnienia
swej tezy, jest twierdzenie, Ze poziom artystyczny
dziet Bacciccia opada po $mierci Bernini'ego.

Studjowat malarstwo juz jako cztowiek
dojrzaty na zZyczenie Urbana VIII zob. Bernini
Domenico, Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Ber-
nini Roma 1713, s. 24 n., Baldinucci-Riegl, op.
cit. s. 81 n.. Pollack O., Was wissen wir von
Lorenzo Berninis Tatigkeit als Maler? Kunst-
chronik 1911—12, Neue Folge XXIII, s. 594 n,,
Mufioz Antonio, Bernini Pittore, Rassegna d’Arte
1920, s. 145 n., wreszcie Pastor, Geschichte
der Papste t. XIII, s. 918 przyp. 3.

Die Kiinstlerbiographien des Giovanni Bat-
tista Passeri nach den Handschriften des Autors
herausgegeben und mit Anmerkungen versehen
von Jakob Hess, Romische Forschungen der Bi-
blioteca Hertziana t. XI, Leipzig und Wien
1934, s. 238, przyp. 1. Hess stusznie pisze, Ze
ten rodzaj potaczenia fresku z architektura pierw-
szy raz stosowany w S. Agostino zostat tu roz-
winiety, dodaje za$, ze kompozycja fresku po-
chodzaca z Parmy a nie, jak u Cortony, z We-
necji, wywarta wptyw na sztuke dopiero w XVIII
wieku i to gtéwnie w Niemczech. Przeoczyt, ze
Niemcy w XVIII wieku wzorowaly sie w tych
freskach, o ktérych wspomina, nie na dekoracji
kaplicy Cornaro, tylko na freskach w Gesii.

Kaplica deirAssunta w S. Agostino, o ktdrej
wspomina réwniez Passeri, Ze ja dekorowat dla
Bernini’ego Abbatini (Hess, op. cit. s. 237) za-
wiera, jak to stusznie pisze Hess (loc. cit. przyp. 3)
w zarodku juz iluzjonizm kaplicy rodziny Cor-
naro. Zalezno$¢ od Correggia jest tam wyjatkowo
silna.

Baldinucci-Riegl, jak wyzej s. 144.

Wptyw ,Cathedra Petri“ na gtéwny fresk
w Gesii zauwazyt juz Valerio Mariani w rozpra-
wie: Bernini e la Cattedra di S. Pietro, Bolle-
tino d’arte del Ministero dell’Educazione Na-
zionale, Ottobre 1931, s. 161 n.

Praca nad analiza stylistyczng dziel Ber-
nini’ego jest bardzo utrudniona, gdyz brak pra-
wie zupeknie literatury. Monografja Fraschetti’ego,
jedyna jaka istnieje (Fraschetti Stanislao, II Ber-
nini, Milano 1900), jest przestarzata i nie po-
siada warto$ci krytycznej; komentarz Riegla do
zyciorysu Baldinucci’ego posiada, jak wszystko,
co napisat Riegl, warto$¢ pierwszorzedna, ale
jest niewystarczajacy, bo zajmuje sie przede-
wszystkiem samem Zrédtem biograficznem, a po-
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tem dopiero problemami formy Bernini’ego. Kilka
bardzo cennych uwag zawiera rozprawa Weibla
(Weibel Walther, Jesuitismus und Barockskulptur
in Rom, Strassburg, Heitz, 1909, Zur Kunstge-
schichte des Auslandes B. 70). Dzieto Brauera
i Witkowera, krytyczne i obszerne, zajmuje sie
rysunkami, a wiec nie catoksztattem rozwoju Ber-
nini’ego, tylko temi dzietami, do ktérych posia-
damy rysunki.

Fraschetti s. 259 n., Brauer-Witkower s. 33.

Passeri (jak wyzej) w zyciorysie Guidobalda
Abbatini opisuje szeroko, jak Bernini wyzyskiwat
Abbatini’ego, lecz ten pozostawat pomimo wszyst-
ko przy nim jak niewolnik, bo mu Bemini po-
zwalat wystepywa¢ jako aktorowi, na przedsta-
wieniach w Watykanie, gdzie Abbatini grat razem
z Berninim. Wymieniam ten szczegét anekdo-
tyczny, bo ilustruje, jak blizkim byt w owej
chwili zwiazek miedzy sztukami pieknem! a sztuka
sceniczna.

Dvorak, Geschichte der italienischen Kunst
t. II s. 207.

” Tu wida¢ wyraznie dziatanie rozwoju goér-
no-wtoskiego, gdzie juz w XV wieku pokrywano
sufity kasetonami o réznych ksztattach i ozdo-
bach (Volte e soffiti italiani, tabl. 36—37), da-
lekich juz od wzoréw starozytnych, ktdérych sie
dalej wiernie trzymaty Wtochy Srodkowe.

Taksamo moznaby przeprowadzi¢ poréw-
nanie miedzy dekoracja Gaulli'ego a prawym
transeptem koS$ciota Gesii, zdobionym przez Car-
lona wedle projektéw Pietra da Cortony. Wynik
bytby identyczny.

’5 Wedtug obu biograféw Gaulli urodzit sie
w roku 1639 (Pascoli I, s. 198, Soprani-Ratti I,
s. 75). Pascoli myli sie podajac wiadomo$¢, ze
Gaulli wyjechat, majac lat czternascie; miat ich
osiemnascie, gdyz wedlug Ratti’ego wyjechat do
Rzymu w roku epidemji dzumy w Genui, 1657.
Pascoli tez podaje wiadomo$¢ o wyjezdzie w cza-
sie epidemji, lecz nie wymienia roku. Ratti jako
Genuenczyk musiat zna¢ rok epidemji dzumy
w Genui.

Pomimo, Ze sie Bernini juz wtedy nim
opiekowatl. (Por. przypisek 65). Pascoli i Ratti
donosza, ze spotkanie z Berninim odbylo sie
bardzo predko po przyjezdzie Gaulli’ego do
Rzymu.

”” Pascoli I s. 199, Soprani-Ratti II s. 77.

Ta zamga zasada kieruje sie Dominichino
w S. Gennaro w Neapolu, gdzie zagielki koputy
nie sa tak wazkie, tylko maja ten sam ksztatt,
co w S. Agnese (Voss, Barock in Rom, s. 211).

”” Odglosem tego jest anegdota Ratti’ego
(s. 77), ktory opowiada, ze Ciro Ferri, uczen
Cortony, malujac fresk w kopule w S. Agnese,
uskarzat sie: ,Quelle pettegolette, che ha di-
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pinto ne’peducci quel Genovesino mi dan fasti-
dio“. (,Pettegolette” uzyte tutaj w sensie po-
gardliwym; wyraz oznacza rzecz hie powazna,
zbyt lekka).

Problem wptywu Rubensa na sztuke wtoska
nie jest dotad opracowany. Olbrzymia literatura
o Rubensie nie zawiera ani jednej pracy, w kto-
rejby ten temat byl poruszony.

Poza artykutem Thieme-Becker IV (1910)
s. 381 por. Soprani-Ratti 1I, 75, oraz zyciorys
Borzona tamze I, 243 n.

Por. Venturi A. Di alcune opere d’arte
della collezione Messinger, L’Arte XVI, 1913,
s. 147.

Dwa szkice olejne, znajdujace sie w Rzymie
w Galleria Corsini, sa zywsze w kolorach (Pe-
rotti, jak wyzej s. 209) i bardziej rubensowskie
od wykonanych freskow. Dla ryséw wspélnych
Rubensowi i Bemini’emu por. Baldinucci-Riegl
jak wyzej, oraz Burekhardt, Erinnerungen aus Ru-
bens, Basel 1898, s. 44.

0 pod ,Gaulli? temat nieznany“, odwrocie
rysunku fig. 56.

Kos$ciét ten, dzi§ zamieniony na budynek
Swiecki, stuzy za archiwum centralne policji rzym-
skiej. (Titi, op. cit. s. 146 n. oraz Amadore
Porcella, Una chiesa da ripristinare, S. Marta
al Collegio Romano, Osservatore Romano
z 7 czerwca 1926).

0 jak to twierdza zgodnie Pascoli oraz So-
prani-Ratti.

Wptyw Dominichina byl, zdaje sie sil-
niejszy jeszcze w czasie projektowania tej deko-
racji. Nieskatalogowany rysunek w Kupferstich-
kabinett w Berlinie przedstawia dwa szkice piérem
z dopiskiem ,Grazia“ i Virginitd“ do dwoch po-
staci z Srodkowego przesta (il. 8). Wedtug tego
rysunku (o odwrociu byta juz mowa w przypisie
84) postacie w przeciwienstwie do freskow w S.
Agnese mialy by¢ tak malowane, jakby sie znaj-
dowaty przed architekturg, tak jak u Correggia
i Dominichina.

Titi, op. cit. s. 147, Albertoni Paolo
p. Thieme-Becker I (1910) s. 223. Troppa Giro-
lamo por. Bertolotti A., Artisti subalpini in Roma,
Mantova 1884, s. 194, oraz tegoz Artisti Bolo-
gnesi. Ferrares! ed alcuni altri del gia Stato Pon
tificio in Roma nei secoli XV, XVI, XVII (Es-
tratto dei ,Document! e studi pubblicati per
cura della R. Deputazione di Italia Patria
per le provincie di Romagna vol. I, Bologna
1886).

Perotti jak wyzej s. 213. W tym czasie
artysta byl w Parmie, dokad sie od trzech lat
wybierat. Juz w roku 1666 chciat tam pojechad,
aby ,studiare dal Correggo a Parma per poter
poi dipingere li angoli della Cupola di Sta
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Agnese®. Dopiero w roku 1669 rzeczywiscie po-
jechat (Imparato F., Nuovi documenti sul pittore
Bacciccia, Archivio storico del arte, II, 1889,
s. 153 n.).

Tekst kontraktu, por. wyzej s. 13.

** Tekst listu, por. wyzej przypis 18.

Pevsner Nikolaus, Die Wandlung um 1650
in der italienischen Malerei (Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte, N. F. VIII, 1932). Pevsner stara
sie w tej pracy udowodni¢, Ze okoto r. 1650
zaszla w calem malarstwie wiloskiem zasadnicza
zmiana stylu. Malarstwo oddala sie od norm kla-
sycznych, a elementy nowego stylu, o ktérym
Pevsner pisze, nie sg niczem innem jak rozwojem
prowadzacym do rokoko. Zmiana za$, o ktérej
P. twierdzi, Ze obejmuje cate Wtochy okoto
1650, juz dlatego nie moze by¢ ogdélng, bo
w roku 1650 zyl i tworzyt Pietro da Cortona,
potezny reprezentant tradycji klasycznej; bez
uwzglednienia jego dziet stanowczo stawia¢ nie
mozna og6lnych norm dla malarstwa jego epoki.

Perotti, jak wyzej.

Titi w ,Nuovo studio“ z r. 1686 moéwi
(le) statue pur di stucco rappre-
sentanti diverse Virtii alii (sic) lati delle fenestre
con Angioli e Puttini in piii luoghi, sono fatti
col disegno del detto Bacciccio Genovese; e quelli,
ehe hanno operate sono Leonardo Reti e Anto-
nio Raggi; fuori ehe due, ehe sono di Monsii
Gio. Francesc; nel braccio @ man destra Monsi
Michele e & sinistra il detto Leonardo; e le
figure nel tamburo della cuppola, la Temperanza,
e la Giustizia sono del Naldini, e l'altre due
di Leonardo Reti“. Rozszerzone wydanie dzieta
Titi’ego p. t.: Descrizione delle pitture, sculture,
e architetture ecc, Roma 1763, zawiera dostow-
nie cytowany ustep, w jednym tylko miejscu sens
zostat zmieniony, zdanie brzmi mianowicie: ,,uno
d man destra Monsii Michele e uno & sinistra
il detto Leonardo...“ Nie ulega watpliwosci, ze
pierwszy tekst jest prawidlowy. W ciggu niniej-
szej rozprawy cytujemy zawsze wydanie z r. 1686
poniewaz potrzebne nam ustepy nie ulegly roz-
szerzeniu w wydaniu z r. 1763.

Por. artykut Golzia w stowniku Thiemego-
Beckera XXVII (1933), s. 566. Jak niezmiernie
trudnem jest rozpoznanie ragk wsrdd uczniéw Ber-
nini’ego, dowodzi np. fakt nastepujacy: A. E.
Brinckmann, Barock-Bozzetti, Frankfurt a. M.
1923, t. I, s. 132, tabl. 57 reprodukuje jako
bozzetto figure alegoryczna ,Prudentia“ znajdu-
jaca sie w Frankfurcie, o ktérem przypuszcza, zZe
jest reki Raggi’ego ze wzgledu na podobienstwo
do posagu na grobowcu hr. Thiene w S. Andrea
Della Valle (réwniez ,Prudentia“). Otéz to boz-
zetto jest bardziej podobne do Prudentii Gaul-
li'ego na rysunku (il. 34) jak réwniez, cho¢



w mniejszym stopniu, do wykonanego przez Re-
ti'ego posagu w bebnie koputy Gesii.

Brinckmann w Barockskulptur, Handbuch
der Kunstwissenschaft s. 258, zestawia jedna
i ptaskorzezb z puttaml koSciota Gesu, dzietem
Duquesnoy, tej samej tresci, i wykazuje uderza-
jace podobienistwo. Wynika z tego, ze i przez
Duquesnoy prowadzi droga od Rubensa do
Gaulli’ego.

Nagler, Kiinstlerlexikon XIV (1909) s. 330.

Nie mogtam dotad trafi¢ na $lad tego po-
mocnika w dokumentach lub w literaturze.

Por. Noack Thieme-Becker XXV (1931)
s. 336 oraz Brauer-Witkower jak wyzej ss. 125
i 160.

”” Por. odno$ne ustepy w ksigzce: Rudolf
Oldenbourg, Peter Paul Rubens, Sammlung der
von Rudolf Oldenbourg veréffentlichten oder zur
Veroffentlichung vorbereiteten Abhandlungen,
herausgegeben von Wilhelm Bode, Miinchen-
Berlin 1922.

18® Nie byto to o tyle absolutng nowoscia,
ze w pierwszych czasach sztuki chrzescijanskiej
istniaty juz koscioty Zbawiciela. Np. Bazylika La-
teranenska nazywata sie pierwotnie Basilica SS.
Salvatoris. Sergio Ortolani w swej matej mono-
grafji, S. Giovanni in Laterano, Le Chiese di
Roma illustrate, N. 13, Roma, bez daty, s. 9
twierdzi, Ze zmiana dedykacji nastgpita juz za
Grzegorza Wielkiego.

Acta Sanctorum Julii VII,
1721, s. 471, Paragr. XXXII ,Origo nominis
Societatis lesu; eiusdem impugnatio®, s. 473,
XXXIII: ,Extrema ad abolendum e Societate hoc
nomen tentata; audacia cuiusdam episcopi Ro-
mana auctoritate repressa; nominis eiusdem co-
mendatio ex re quadam mira; obiectiones contra
illud; s. 472, $. Ignacy walczyt o to przeciw
wszystkim, bo po pierwsze nie chciat aby Zakon
nosit jego, ani niczyjego imienia, tylko imie Je-
zusa, powtdére bo chcial aby zawsze i wszystkim
cztonkom Towarzystwa imie to byto najwiekszem
poparciem i pociecha, jako imie prawdziwego,
,auctoris et ducis“. ,Ordo itaque noster non
est coetus hominum qui sunt sodales lesu, nisi
huiusmodi sodales intelligas, qui sunt tamquam
milites, sub wvexillo suprem! Ducis ac
Domini nostri lesu Christi militantes, quem ipsi
habeant pro tribuno atque ductore. Por. réwniez
JImago primi saeculi Societatis lesu, a provincia
Flandro-Belgica eiusdem Societatis repraesentata,
Antverpiae 1640, caput IV, s. 66 ,Cur huic
Ordini nomen Societatis lesu*.

"®* Lafond P., Domenico Theotocopuli dit
Le Greco s. 20, Les arts, 1906, nr. 58; Justi C.
Domenico Theotocopuli von Kreta, Zeitschrift
fir bildende Kunst, Neue Folge, IX, 1887—98,

Antverpiae

s. 216 daje interpretacje: ,Glorie des Greco“,
»Purgatorio”, ,Sogno di Filippo 1I; A. L. Mayer,
Domenico Theotocopuli El Greco, Miinchen,
1926, tabl. XIII i XIV s. 21, ,der sogenannte
Traum Philipps I1“, ,die Anbetung des Namens
Christi durch Philipp II in Verbindung mit einer
Allerheiligendarstellung und Jiingstem Gericht®.
Kehrer Hugo, Neues iiber Greco, Kunst und
Kiinstler XXI, odkryt, jak twierdzi, Ze ten obraz
przedstawia ,Die Verherrlichung der Inquisition!

'99 Acta Sanctorum loe. cit. s. 532 znajduje
sie sztych, przedstawiajacy te piecze¢ ,sigillum
ex aere, quo usus est Ignatius venerando lesu
nomine insignitum, et ex documentis Romanis
incidi hic curatum in aes“. Symbolu trzech liter
nie wymyslit §. Ignacy; juz $. Bernardyn sienen-
ski zamowit u biednego robotnika tarcze drew-
niana, z ktora jest zawsze przedstawiony. Tarcza
jest otoczona promieniami a w $rodku widnieja
trzy litery IHS. Zob. Cavedoni C., Dell’origine
e valore della scrittura compendiosa IHS del
sacrosanto nome di Gesu. Memorie di religione,
di morale e di litteratura, Modena 1846, serie Il],
torn I, 50—68; oraz Vettori, De vetustate et
forma Monogrammatis SS. Nominis lesu, Disser-
tatio, Romae 1747. Nad gléwnem wejsciem do
bazyliki padewskiej znajduje sie ptaskorzezba
z XV-go wieku, na ktérej §. Bernardyn i $. An-
toni trzymajg tarcze z napisem tym samym, co
na sklepieniu w Gesu.

Styl tych kazan wydaje sie nam tak cha-
rakterystycznym dla tego, co nazywamy duchem
baroku, i zarazem tak blizkim duchowi deko-
racji kosciota Gesu, Ze podajemy tu kilka wy-
jatkéw.

Sermoni Domestic!, Detti privatamente nelle
case Romane della Compagnia di Gesu, da Gio-
vanni Paolo Oliva della stessa Compagnia, 10
tomow, Roma 1671 n.

Tom IV, s. 336, Sermone XXXV: ,Nell’ot-
tava dell’Epifania: Procidentes adoraverunt
eum, et apertis thesauris suis obtulerunt ei mu-
flere aurum. thus et myrrham (Matth. 2). Chi
pué non ammirare la splendidezza di quest! tre
principi i quali versarono sii le fasce del nato
Bambino l'ume de’loro tesori; provedendolo, ed
onorandolo con le droghe piii stimate dell’Ara-
bia, e co’'metalli pit fini dell'India? E pure io
non disprezzo almeno poco riverisco lo epandi-
mento di tanta richezza, esercitata o nella stalla
o nella casa di Betlemme, mentre ehe rifletto
d ci6, che i Magi fecero usciti dall'albergo,
e allontanati dal Fanciullo. Allora la generositd
dei santi Re comparve magnanima e si dichiara
eroica, quando essi, 4 sicurezza dell insidiato
Messia, ricusarono il reale alloggio di Erode,
che gli aspettava in Gerusalemme, quando espo-
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sero le vite e gli stati alla ferocia del tiranno
schernito, quando preferirono al furore della Si-
nagoga le intimation! dell’Angelo, e quando giunti
nella patria, primi evangelist! dell'Incarnato Re-
dentore, publicarono a’popoli soggettati la divi-
nité conosciuta dell'Infante tremoloso, e forse
anche per la confessione di essa, perdettero la
vita, o almeno, in onore di lui la consumarono.
Queste sono le attioni, che io attonito non finira
giammai di celebrare ne’generosi Personnaggi
dell’Oriente........ " Tom V, ed. 1675, s. 392
,Sermone LVI detto nell’Collegio Romano Ila
vigilia dell’Epifania: Procidentes itd. (jak wyzej).
lo adoro I'Adorato da’Santi Ré& ma similmente
adoro, chi l’adora e soprafatto da inenarrabili
contentezze, esclamo con la madre del divino
Infante: Exultavit Spiritus meus in Deo salutari
meo. Veggo pure, almeno per questa volta rive-
rito il mio Dio con culto desinteressato, di corpi,
di cuori, di doni. Procidentes adoraverunt eum,
et obtulerunt ei mufiera. Vi scongiuro, Beatis-
simi Principi, ad espormi ci6 che chiederete al
Bambino, Padrone di tutto I'Universo, da Voi
glorificato con incensi, preservato con mirra,
e proveduto, con oro. Dopo i Regni vostri aban-
donati, dopo lunghi viaggi intrapresi, dopo di-
saggi cosi gravi sostenuti, dopo umili incurva-
tioni delle vostre membra, dopo splendidi oferte
delle vostre urne che proporrete, e che impe-
trarete dal Re de’Ré, in guiderdone e in premio
del tanto, che fate per esso? Nulla vogliamo di
chi puo tutto: e noi tutto vogliam fare per esso,
con non volere cosa veruna o grande o minima
dalla sua Possanza. Siamo adoratori dell’Eterno
Verbo, e non traficanti, che presentiamo, a’suoi
pudi i nostri Tesori, per trarre dalle sue mani
la vita e la gloria, riposte in esse dall’Eterno
Padre. Ritorniamo alle Patrie, per quivi predi-
care la Divinité del venerato fanciullo, e non
per riportarvi, o assistenza alle loro armi, o sa-
lute a’loro sudditi, o fertilité é loro campi, o ac-
crescinento di dominio a’loro scettri, o prolun-
gamento d’anni nella reggenza dell'imperio. Ado-
rarono, mé non chiesero: diedero tanto e non
vollere nulla. Non cosi succederé al Messia nel
corso delle sua Vita. L'incontreré il Regolo, mé
perché il figluolo non mora. L’onoreré 1'Arcisi-
nagogo, mé perché la Figluola resusciti. Se il
Centurione lo confesseré onnipotente ecc. ecc.
Tal non muore, chi segue nelle sue imprese,
I'imprese e l'opere de’santissimi Magi, che nulla
vollere e tutto diedero...”

'8® Por. przypis 1 oraz Pastor, Geschichte
der Papste XIII/2, s. 602 przypis 3; Crétinau-
Joly, Histoire de la Compagnie de Jésus, Paris
1851 n. IIl, s. 471 zwraca stusznie uwage na
Jerreur commune envers l'imago primi saeculi.

70

la traitant d’oeuvre historique et non de pané-
girique baroque.”

Imago 2: ,Deus immortalis! Quam am-
pla circumducentibus oculos obijicitur scena gau-
diorum! (tu nastepuje wyliczenie wielkich Jezu-
itbw z czaséw zatozenia Zakonu). Nos qui suc-
cedimus in omnes quas habuere laetitiae causas,
continebimus plausum?... Hac benefactorum su-
orum agnitione contenta divinitas est; sed et
hanc suo iure exigit...“

S. 4, Synopsis tolius operis: ,Itaque in omni
vita Societas exemplum sui Ducis intuetur, sic
in hoc scripto iisdem fere vestigiis opus suum
promovet, quibus Christus acceptum a patre mu-
nus est executus.”

Liberi Societas nascens:,Hic, cumin
forma Dei esset, semetipsum exinanuit, formam
servi accipiens’ (Phil. 2) et instar mendicabuli in
stabulo natus est. Ita Primus Liber Ignatium ex-
hibebit primae nobilitatis virum ad mendicabula
redactum: et exinde natam hanc Minimam So-
cietatem: cuius etiam Institutum compendio des-
cribit.

Liberii Societas crescens: Post Chri-
sti nativitatem hoc de illo memoriae proditum
accepimus;,lesus proficiebat sapientia et aetate
et gratia apud Deum et homines’ (Luc. 2). Eius
vestigiis insistentes Libro Secundo crescentem
exhibebimus Societatem, et ad hunc annum cen-
tesimum longe lateque propagatam.

Liber III Societas agens: Confirmata
tandem aetate,coepit lesus facere et docere'
(Act. 1) Huius exemplo Liber III Societatem
producet Agentem, eiusque varias functiones et
exercitia.

Liber IV Societas agens: Sed quem-
damodum Christus post rem praeclare gestam
indigna,passus est' nobis,relinquens exemplum,
ut sequamur vestigia eius’ (I Petr. 2) ita Liber IV
Societatem exhibebit Patientem, variisque ca-
lumniis ac persecutionibus exagitatam.

Liber V Societas honorata: Kursus
quemadmodum Christus per passionem suam per-
venittAd exallationem Nominis (ut lo-
quitur Apost. Philippus) et gloriam nullis terra-
rum finibus comprehensam; sic Liber V post
varias tempestates ac procellas Societatem da-
blt honoratam et summorum virorum encomiis
commendatam...

Ribadeneira Petrus, Vita Ignatii Loyolae,
qui Religionem Clericorum Societatis lesu insti-
tuit (bardzo liczne wydania); por. takze Acta
Sanctorum loc. cit.

Panofsky, jak wyzej.

19" Kreitmeier Joseph S. J., Das Exerzitien-
biichlein und die spanische Mystik, Repertorium
fir Kunstwissenschaft t. 37, s. 14—17. Kré6-



ciutka, ale nadzwyczaj jasna ta rozprawka po-
winna byta raz na zawsze uniemozliwi¢ powta-
rzajace sie ciagle wsréd historykéw sztuki uogoél-
nienia, polegajace na nieznajomosci réznicy mie-
dzy ascetyzmem a mistyka.

11" Temat ,Sangue di Cristo“ nigdy nie
przestat by¢ popularny, nawet w renesansie. Friz-
zoni Gustavo, Ein bisher unerkanntes Werk Lo-
renzo Lottos in der Kalserl. Gemaldegallerie,
Jahrbuch der Kunstsammlungen des allerh. Kai-
serhauses t. 30, s. 49 i nast. Temat pochodzi
z XV-go wieku (Male. E., L’art religieux de la
fin du Moyen Age en France, Paris 1925,
s. 110 n.), w ktérym kult Krwi Panskiej odgry-
wat zdaje sie role podobng, jak dzi§ kult Serca
Jezusowego. W XVII wieku kult ten kwitnie po-
wtoérnie, czego dowodem jest np. ksiega: Fran-
ciscus Collins, De Sanguine Christi Libri Quin-
qué, in quibus de illius natura, effusionibus, ac
miraculis copiose disseritur, Mediolan! 1617.
Ksigzka ma 206 rozdziatow.

Brauer-Witkower stusznie zwracaja uwage na
duza role, jaka temat Krwi Panskiej gra w wi-
zjach $wiezo woéwczas kanonizowanej $. Marji
Magdaleny de’Pazzi. Cytatem z jej dziel podpi-
sat Bernini omoéwiony sztych. Por. Cepari Vir-
gilio S. J., Vita délia serafica Vergine S. Maria
Maddalena de’Pazzi, dell’Ordine Carmelitano...
con aggiunte delle lettere inedite délia Santa,
dettate in estas!, Prato 1884. W ekstazie dyk-
towane, czesto niejasne, a zawsze urywajgce sie
mysli $wietej, wracaja ciagle do wizji Krwi
Panskiej.

Brauer-Witkower twierdza, Ze te same pojecia
zawiera rozpowszechniona wowczas bardzo ksia-
zeczka ,Guida Spirituale” hiszpanskiego mistyka
Miguel de Molinos (Ristampa della prima edi-
zione, Napoli 1908). Nie wydaje nam sie jednak,
jakoby tu istniato pokrewienstwo poje¢, gdyz
,Guida spirituale, jest poswiecona raczej roz-
wojowi duszy, niz wizjom mistycznym. Dodac tu
nalezy natomiast, ze wyobrazenie Bernini’ego
o morzu krwi pochodzi, zdaje sie, réowniez z ka-
zan O. Olivy, (Oliva G. P. S.J., Prediche dette
nel Palazzo Apostdlico.. e dedicate ad Ales-
sandro VII P. M. 1659, Roma, prediche dette
nel Palazzo Apostélico sotto Innocenzo X parte
prima p. 99, par. 122).

Male, L’art religieux de la fin du Moyen
Age en France, s. 110 n.

M2 Titi, loc. cit, donosi, Ze przed ustawie-
niem w tern miejscu ottarza Pozza znajdowaty
sie tam, oraz na oftarzu §. Franciszka Ksawe-
rego, obrazy Van Dyck'a.

M2 Male, L’art religieux aprés le Concile de
Trente, Paris 1932, s. 431 n.

loannis Pauli Oliva e S. I ethicarum

commentationum in selecta scripturae loca tom V,
(Stromatum ex divinis scripturis tom. II), Colo-
niae 1744, p. 7.

116 Qliva, Prediche j. w. przyp. 110.

116 Por. tekst listu, przypis 18.

17 Qp. cit. s. 70.

118 Berlin 1921.

119 Por. przyp. 70.

120 Pevsner Nikolaus, Gegenreformation und
Manierismus, (Repertorium fiir Kunstwissenschaft,
t. 46, 1925, s. 243—262). U Pevsnera zacho-
dzi podobna trudno$¢ jak u Weisbacha, i on nie
zna KoSciota i nie rozumie uniwersalistycznych
dazen sztuki koScielnej.

Weisbach Werner, Gegenreformation-Ma-
nierismus-Barock, Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft t. 49, 1928, s. 16—28.

122 Por. przyp. 120.

120 Miatam sposobno$¢ da¢ w czeSci wyraz
swym pogladom na manjeryzm oraz w zwiazku
z tymi problemami na ksigzke Male’a L’art reli-
gieux apreés le Concile de Trente w artykule
,Przyczynki do badan nad religijng sztuka ba-
roku” (Biuletyn Naukowy, II, s. 154 n.). W roz-
prawie niniejszej, gdzie chodzi o rozwiniety ba-
rok, obchodzi nas wspomniany dualizm w ma-
njeryzmie o tyle, o ile bedzie mozna wykazac¢
dalszy jego rozwdj w baroku. Mam zamiar
wkroétce obszerniej uzasadni¢ swe stanowisko wo-
bec poruszonych tutaj pobieznie probleméw.
Teraz tylko tyle powiedzie¢ musze, Ze ono nie
da sie dzi§ juz w catosci pogodzi¢ z genialnemi
czesto wywodami M. Dvofaka, ktory je zresztg sam
uwazat za prowizoryczne. Odnosi sie to w pierw-
szym rzedzie do pogladéw na religijng sztuke
manjeryzmu i na istote sztuki tej epoki wogoéle.

12" Pevsner, Gegenreformation und Manie-
rismus s. 254, oraz Riegl, Barockkunst in Rom,
II wyd. Wien 1923, s. 136 oraz s. 142. Riegl
pierwszy z wihasciwa sobie S$cistoscia daje defi-
nicje istoty manjeryzmu.

125 Mozajki jego w kopule $. Piotra daja
pojecie o niezbyt wysokim poziomie jego sztuki.

120 Sabbatini Nicola, Pratica di fabricar scene
e machine ne'teatri, Ravenna 1638; Croce Be-
nedetto, [ teatri di Napoli dal Rinascimento al
secolo XVIII (Scritti di Storia Letteraria e Po-
litica), Bari 1926; Mariani Valerio, Storia della
Scenografia Italiana, Firenze 1930, to ostatnie
wazne gtéwnie dla ilustracyj.

1” Andrea Pozzo, Prospectiva pictorum et
architectorum, Romae 1700, Figura 71, 72, 73!
,In hac forma duo mihi proposui: primum ut
ea possem uti ad magnificum apparatum Eucha-
ristici pafiis; cum Romae in Templo, cui a lesu
nomen, populorum excipiendis precibus propo-
nitur per horas ipsas quadragenas; alterum ut

5]

71



arae maximae speciem exhiberem eiusdem Tem-
pli, quae nunc est fortasse tenuior®.

188 ijy ,Prospectiva“ znajdujemy bardzo liczne
tego dowody.

128 p. Male, L’art religieux apres le Concile
de Trente, rozdziat ,L’iconographie nouvelle®.

P. P. Rubens, Klassiker der Kunst, 11 wyd.,
s. 208, 209.

Croce Benedetto, Storia délia Eta Barocca
in Italia, Bari 1929, oraz tegoz recenzja ksiazki
Male’a ,L’art religieux apres le Concile de
Trente” w ,La Critica® anno XXX ; fase. III,
s. 208 n. Tylko ogdlne stronnicze nastawienie
wobec tej epoki moze wyttémaczy¢ niepojete

72

odrzucenie ksigzki Méle’a w cato$ci, a z nig kul-
tury religijnej barokowych Wtoch.

Beitrage zur Stilgeschichte des Frith-und
Hochbarock, Repertorium fiir Kunstwissenschaft,
t. 49, 1928, s. 225—246.

Gianbattista Marino, poeta, stawny ,Ca-
valier Marino“ pisze, Ze za jego czaséw wymaga
sie od malarza aby byt zarazem i astronomem.
Zob. Le dicerie sacre del Cavalier Marino, Vene-
tia 1667, 1 La Pittura.

Por, Fresk Pozza w Wiedniu, Palais
Liechtenstein, oraz Dvorak, Zur Entwicklungs-
geschichte der barocken Deckenmalerei in Wien,
Gesammelte Aufsatze, Miinchen 1929, s. 227.



RESUME

Die Innendekoration von ,,Il Gesii** und ihre Stellung im romischen Hochbarock
(Die kleinen Ziffern beziehen sich auf die Anmerkungen S. 63—72)

Die vorliegende Arbeit ist der Innendekoration der Kirche II Gesu gewidmet. Die
Mutterkirche der Gesellschaft Jesu wurde hundert Jahre nach ihrer Erbauung neu ausge-
stattet. Die Dekoration aus goldenem Stuck mit Fresken und Skulpturen gehort zu den
glinzendsten des XVII. Jahrhunderts. Der Schopfer dieses Werkes stammte zwar aus
Genua, dennoch triigt es jenen Stempel des Uberregionalen, den Rom seit bald zweihun-
dert Jahren allen Werken, die in seinen Mauern entstanden, aufdriickte.

Das bekannte Bild Andrea Sacchis (Abb. 1) stammt aus dem Jahre 1642 und zeigt
uns den urspriinglichen Zustand der Kirche. Die streng klassische, lastende Tonne mit
dreieckigen Fensterzwickeln und die glatte, palladianisch niichterne Apsis schliessen den
Raum einheitlich nach oben ab. Als im Jahre 1672 Giovanni Battista Gaulli den
Auftrag erhielt eine neue Dekoration zu schaffen, bedeckte er die ganze weisse Fliche
mit goldenem Stuck, von dem sich die vielfdrbigen Fresken ebenso scharf abheben, wie
die weissen Stuckfiguren und Reliefs. Sein Dekorationsystem basiert auf Teilung der
grossen einheitlichen Flache in Joche; das Gewdlbe des Schiffes zerfillt auf diese Weise
in vier Teile, wihrend das Presbiterium und die beiden Seiten des Querschiffes je ein
Joch bilden. Im Schiff entspricht die Jochteilung der Tonne der Gliederung der Seiten-
wiande. Die einzelnen Joche sind durch breite ornamentierte StuCcogurte von einander
getrennt. Sie durchschneiden jedoch das Gewoélbe in seiner ganzen Breite nur beim Ein-
gang und bei der Vierung. Die Mitte nimmt das grosse Deckenmilde ein. Hier ebenso
wie im Querschiff und Presbiterium halten weisse Stuccoengel die schweren Goldrahmen,
welche die Fresken umgeben. An den Fenstern stehen ebenfalls Stuckfiguren; die Gestalt
der Fenster selbst wurde im Sinne des spédten XVIL Jhs. verdndert, ihre klassischen
Formen in weiche, ihre Einfachheit in grosseren Reichtum (doppelte, gebrochene Giebel)
umgewandelt. Die rechteckigen Fenster unter der Apsis wurden in ovale umgestaltet, die
Apsis selbst mit einem grossen Fresco bedeckt. Unter den Gewoélbe lauft ein Puttenfries
um die ganze Kirche.

Das Deckenfresko stellt die Anbetung des Namens Jesu dar. ,,In Nomine Jesu omne
genu flectatur, coelestium, terrestrium, et infernorum“ (Phil. 2, 10—11). Diese Aufschrift
ist unter dem Rahmen auf einem grossen, von Engeln getragenem Band sichtbar. Auf dem
Fresko verehrt die ganze Menschheit, jedes Geschlechts und Standes, die symbolischen
Buchstaben [ H S, die in strahlender Lichtaureole in unendlicher Ferne sichtbar werden,
Den ecinzelnen Gestalten scheint hier nur in wenigen Fillen eine individuelle Identifi-

73

Dekoracja kosciota ,,il Gesu*“ — 10



zierung zugedacht zu sein (z. B. die h. Drei Konige, die beiden Kardinale aus dem Hause
Farnese). Dargestellt ist die Triumphierende Kirche, von den Lichtstrahlen des gottlichen
Namens umflossen. Diese selben Strahlen werden zum Verderben fiir diejenigen, welche
sich gegen den Namen Jesu aufgelehnt, und so sehen wir auf demselben Fresko die
Hinferni“ Uber unseren Héuptern in den Abgrund stiirzen. Hier lassen sich zahlreiche in
Ripas Iconologia beschriebene Allegorien identifizieren (Simonia\ Superbia  Avaritia®;
an letzter Stelle, besonders betont, Heresia’).

Das Fresko ist so gemalt, dass sich ganze Gruppen ausserhalb des Rahmens be-
finden, und sich direkt vom Stuckplafond abheben. So entsteht der Eindruck des Tran-
sitorischen, als ob das Gewoélbe eben geborsten wire und der Himmel in die Kirche ein-
dringe. Dieser Effekt wird noch dadurch erhoht, dass die Schatten dieser Gruppen auf
das Gewolbe gemalt sind.

Im linken Querschiff {iber dem Grabe des Stifters sehen wir Ignatius an der Schwelle
der Ewigkeit (Abb. 9). Seine Himmelfahrt ist dargestellt, der Augenblick in dem der
Streiter Christi, von Erdenschwere befreit, den himmlischen Lohn empfingt.

Die vier Pendentiffresken stellen je vier Ménner dar. Vier Patriarchen (Abb. 2),
vier Propheten (Abb. 13), vier Evangelisten und vier Viter der lateinischen Kirche.

Im Presbiterium sind musizierende Engeln dargestellt, die ein Schriftband tragen
(Abb. 16). Die darauf sichtbaren Worte bezichen sich auf die Beschneidung Christi,
das Bild auf dem Hochaltar.

Das Kuppelfresko stellt Gottvater in Wolken als Zentrum der Komposition dar.
(Abb. 14—15). Zu seinen beiden Seiten erscheinen Christus und Maria. Der Sohn zeigt
dem Vater die Wundmale, hinter ihm schleppen Putten ein schweres Kreuz herbei, die
Mutter weist auf die Briiste, mit denen sie den Sohn genéhrt. Es ist dies eine seit dem
hohen Mittelalter als ,,Duplex Intercessio“ bekannte Darstellung die aus dem Speculum Hu-
manae Salvationis stammt. Hier ist die Darstellung in eigentiimlicher Weise mit der des
Paradieses verbunden. Hinter Christus erscheint Ignatius, geleitet von Petrus und den
Ordenstiftern des Mittelalters, hinter Maria bringt Paulus den hl. Franz Xaver, der das
Wort Gottes in weit ferneren Lidndern als er selbst, verkiindet, vor Gottes Thron.

In der Apsis ist die Anbetung des Lammes dargestellt (Abb. 17). Im Lichtkranze
strahlt auf goldenem Thron das Lamm Gottes. Es ist umgeben von den Engeln des Ge-
richtes und den Greisen der Apokalypse.

Die Skulpturen (Abb. 4, 19—20) zahlreich und verschiedenartig, bilden einen we-
sentlichen Bestandteil der Dekoration.

Ausser dem schon erwihnten Puttenfries und den rahmentragenden Engeln, sind vor
allen die zwanzig grossen weiblichen Figuren zu erwéhnen, die zu beiden Seiten der Fen-
ster stehen. Titi bezeichnet sie als Tugenden, dies kann sich jedoch nur auf die vier Fi-
guren in Presbiterium beziehen, die sechzehn anderen stellen die Volker dar, denen die
Gesellschaft Jesu ihre Arbeit widmete. Die Roma Papale, das heilige romische Reich,
China, Mexiko, Peru, Agypten, und Lybien (Abb. 19) sind u. a. zu identifizieren: In linken
Querschiff befinden sich mehrere Reliefs mit Darstellungen aus dem Leben des Stifters.
Im Tambour stehen in vier Nischen zwischen den Fenstern Temperantia, Justitia (Abb. 14),
Prudentia, Religio.

Aus den auf Seite 13—16 dank der Giite des Historikers der Gesellschaft P. Pietro
Tacchi-Venturi mir zugénglich gemachten Dokumenten geht hervor: a) dass die Arbeit
von 1672 bis 1685 gedauert hat, b) dass anfangs auch das rechte Querschiff (Kapelle des
heil. Franz Xaver) von Gaulli dekoriert werden sollte und erst wiahrend der Arbeit einem
anderen Genuesen, Andrea Carlone, iibergeben wurde, c) dass das Fresko in der Apsis
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nicht zugleich mit der iibrigen Dekoration bestellt wurde, sondern dass dies erst spéter
auf Bitte des Generales Oliva von Ranuccio Farnese gespendet wurde, d) dass entgegen
der bisherigen Annahme die Himmelfahrt des Ignatius zuletzt ausgefiihrt wurde.

Damit werden die vielfach falschen Angaben der Biographen Pascoli und Ratti}
richtig gestellt. Die einzigen, wichtigen Nachrichten, welche die beiden erwédhnten Werke
bringen, beziehen sich auf die Rolle, welche bei der Bestellung und wihrend der Arbeit
Bernini spielte. Er war es, der dem jungen Genuesen bei seinem Freunde dem Jesuit-
general Oliva, den so bedeutenden Auftrag verschaffte. Wahrend der Arbeit, als zahlreiche
Streitigkeiten zwischen den Auftraggebern und dem Kiinstler den Fortgang der Arbeit
bedrohten, war es wieder Bernini, der durch seine Vermittlung das Werk rettete. Dieses
wesentliche Moment besonders betont zu haben, ist das Verdienst der Biographen.

Es ist gelungen elf Zeichnungen Gaullis fir die Dekoration von Gesii zummenzu-
stellen. Zwei befinden sich im Kupferstichkabinett zu Berlin (unpubliziert Abb. 24), eines
im Louvre (unpubliziert Abb. 34), die iibrigen acht (Abb. 21, 22, 25—29, 33), sind im
Diisseldorfer Museum aufbewahrt. Von diesen hat Illa Budde  sieben als Zeichnungen
Gaullis publiziert ohne jedoch noch den Zusammenhang mit der Gesii-Dekoration her-
stellen zu konnen.

Die Kritik der Zeichnungen fithrt zu dem Resultat, dass zwei Projekte fiir das Kuppel-
fresko, existiert haben, welche beide von dem ausgefiihrten weitgehend abweichen. Beide
haben das Thema ,,Sangue di Christo® zum Inhalt. Der bekannte Stich Berninis (Abb. 30)
ist nur vier Jahre vor dem Beginn der Arbeit in Gesii entstanden. Sein Einfluss auf die
wiedergefundenen Zeichnungen ist sehr deutlich. Das erste Projekt Berninis zu dem Stich
stellte bekantlich nicht den blutspendenden Christus, sondern das verwandte Thema der
Duplex Intercessio dar (Abb. 23). Diese Zeichnung ist es, die Gaullis ausgefiihrtes Kup-
pelfresko wieder stark beeinflusst hat (Abb. 5).

Die Federzeichnung zur Himmelfahrt des hl. Ignatius (Abb. 33) ist spiter anzusetzen,
als die drei erhaltenen, bereits publizierten Olskizzen. Die Tuschzeichnung zu den Stuck-
figuren im Tambour (Abb. 34) weist im Vergleich mit den handwerklich ausgefiihrten Fi-
guren, eine sehr hohe Qualitit auf.

Die Frage nach der kiinstlerischen Aszendenz vor Gaullis Werk fiihrt zu dem Problem
der Herkunft der Stuckdecke mit Freskenschmuck und Stuckfiguren tiberhaupt.

Die Verbindung dieser drei Elemente erscheint zum erstenmal bei Pinturicchio
(Appartamento Borgia), die im Sinne der Hochrenaissance vollendete Losung bringen die
Loggien Raffaels. Schon in der zweiten Halfte des XVI Jhdts. tritt an die Stelle der har-
monischen Koordination aller Dekorationselemente das Vorherrschen der figuralen Teile
(Galleria Spada). Den Hohepunkt dieser Entwicklung im toskanisch-romischen Barock
bilden Cortonas Deckendekorationen im Palazzo Pitti und in der Chiesa Nuova zu Rom.
Dieses letztere Werk wurde zum Vorbild fiir Gaullis Dekoration von Gesii, was die Ge-
samteinteilung betrifft, die Form aber ist grundsétzlich verschieden. Sie ist bei Cortona
der letzte Ausdruck klassischer Tradition, sowohl in der Ornamentik wie im figuralen Stil.
Sein sotto in si. ist kein Illusionismus im Sinne Coreggios und spéter Gaullis, strebt keine
Vortduschung der Wirklichkeit an, sondern will die Untenansicht dem Auge nur ange-
nehmer machen, im Sinne des Veronese.

Dass Cortona, der letzte Erbe Michelangelos, die malerische Illusion nicht anstrebte,
beweist die in seinem Kunsttraktat in Anlehung an Plato (De Republ. lib. X) ausgesprochene
Uberzeugung: ,,Ars quae imitatur, non in agit, ut rei veritatem omnino represented sed
imaginem tantum: et ideo Pictor exiguum quoddam cuiusque rei attingit nimirum simu-
lacrum, quod procul abest a veritate™. In diesem Sinne ist auch das Scheingeriist der Bar-
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berini-Decke zu verstehen, welches (im Gegensatz zu jenen der Quadraturisten) baulich
nicht ausfiihrbar wére, ebenso wie das Scheingeriist an der Decke der Sistina.

Der Illusionismus tritt in der rémischen Monumentalmalerei erst mit Gaulli auf, in
der Skulptur war er schon berschend geworden mit Giovanni Lorenzo Bernini.

Wie wir aus der Biographie wissen, nannte Gaulli den Bernini seinen Meister. Wie
gross aber der formale Einfluss Berninis auf Gaullis Freskomalerei war, ist schwer zu for-
mulieren, weil Bernini selbst nicht Maler war: Als er dl Capella Cornaro in Santa Maria
della Vittoria auschmiickte, lies er das Deckenfresko von Guidobaldo Abbatini aus Gitta di
Castello ausfiihren. Hier sehen wir (Abb. 8) die Anbetung des heiligen Geistes in der
Weise mit dem Stuckplafond verbunden, dass Engeln und Wolken ausserhalb des Bild-
rahmens direkt auf die vergoldete Decke gemalt sind; die Malerei bedeckt sogar Teile
der Stuckreliefs, die das Leben der hl. Theresa darstellen. Dieses eminent illusionistische
Mittel verwendet Gaulli genau in derselben Weise, nur in monumentaler Form, an der Decke
von Gesu. Es stammt also von Bernini, der einer verwandten Kunstform, dem Theater einen
so grossen Teil seines Schaffenskraft gewidmet hat. Ein neues Moment bei Gaulli ist das
Malen der Schatten von Wolken und Figuren auf die ornamentierte Decke. Es ist heute
nicht mehr festzustellen, ob es von Bernini stammt, denn seine zahlreichen Gelegenheits-
dekorationen sind nicht erhalten, aus seinem Geiste ist es jedenfalls zu erkldren. Gaullis
Figurenstil weist vielfach auf Bernini, die aufgelosten bewegten Konturen der Figuren,
das transitorische ihrer Stellungen, die wie im Winde flatternden Drapperien, sind ohne
Bernini nicht denkbar. Als Beispiel geniigt der Vergleich zwischen dem Longinus in
St. Peter und der Gestalt der Ignatius auf dem Fresko.

Als Gaulli mit ungefdhr zwanzig Jahren nach Rom kam, entstand sein frithestes be-
kanntes Werk, die Madonna di S. Rocco (Abb. 38), Hier offenbart sich im Aufbau schon
deutlich eine anti-romische Tendenz, die Gesichtstypen errinern an Van Dyck, dessen
Werke der junge Genuese sehr wohl kannte. Die vier Pendentiffresken in S. Agnese
(Abb. 39) verraten schon einen mehr entwickelten Stil, der manche Elemente der Rokoko
vorwegzunchmen scheint. Der Korperstil der Putten weist hier schon deutlich auf Rubens,
dessen Werke Gaulli aus Genua kannte und dessen Einfluss auf ihn stark und nachhaltig
war. Unmittelbar vor dem Werke in Gesu entstand die Deckendekoration von S. Marta
auf der Piazza del Collegio Romano. Neben dem schon deutlichen Einfluss Berninis tritt
hier der des Coreggio auf, welcher von nun ab eine sehr bedeutsame Rolle spielt. Dies
gilt sowohl fiir die Bildung der einzelnen Typen (Abb. 10 u. 11), wie fir die Figuralper-
spektive bei Gaulli.

Erst die Fresken in Gesu aber zeigen Gaullis vollentwickelten Stil und sein eigenstes
Kolorit, dem er seinen grossten Ruhm verdankt. Das Deckenfresko und die Himmelfahrt
des Ignatius weisen Farben auf, welche in ihrer Intensitit der Freskomalerei bisher unbe-
kannt geblieben waren. Auch Correggio hatte einen solchen Lichtglanz und so leuchtende
Lokalfarben nicht darzustellen vermocht.

In der Komposition des Hauptwerkes sind in spitbarocker Umbildung Einflisse des
Rubens kenntlich. Die Beschneidung in Genua und das Kleine Jiingste Gericht haben stark
auf das Werk eingewirkt.

Das Programm der Innendekoration von Gesu weicht génzlich von den bisherigen ab.
Unter grossen Schwierigkeiten, war es Ignatius gelungen seinem Orden den Namen Jesu
zu erkdmpfen. Fiir die diesem Namen geweihte Mutterkirche wurde ein Programm erdacht,
welches nicht wie die fritheren episch, sondern rein symbolisch ist. Nicht das Leben Jesu
auf Erden wird in dem Zyklus erzéhlt, sondern der Triumph seines Namens, die Glorifi-
kation der Firbitte (in der Kuppel), die Apotheose des Lammes wird dargestellt. Der
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Triumph des Namens Jesu war kein neues ikonographisches Thema. Grecos sogenanter
»Iraum Philipps 11“ (Abb. 43) ist ebenso die Illustration der zitierten Worte Pauli wie
das Fresko Gaullis, mit dem Unterschied, dass die terrestres auf dem Fresko nicht dar-
gestellt sind, weil die Stuckfiguren ohnehin die Nationen der Erde darstellen. Die namen-
losen Vertreter der Menschheit bei Greco sind bei Gaulli vielfach durch Allegorien ersetzt,
entsprechend dem Geist des XVII. Jhdts. Die Darstellung der h. Drei Konige bei Gaulli
an auffélliger Stelle entspricht der grossen Verchrung derer sich diese im XVII Jhdt.
erfreuten (vgl. die Predigten Olivas Anm. 104). Das Vorkommen einer grossen Zahl von
Frauen auf Gaullis Fresko hingt mit der grossen Rolle, welche die Frau in der Hagio-
graphie des XVII Jhs. spielt, zusammen.

Das Fresko in seiner allegorisch-panegyrischen Auffassung hat sein Gegenstiick in
der Literatur. Zur Zentenarfeier des Ordens hatte im Jahre 1642 die flimisch-belgische Pro-
vinz eine Festschrift herausgegeben unter dem Titel ,,Imago Primi Saeculi Societatis Jesu.
Die Ahnlichkeit der Auffassung mit dem Gehalt des Freskos ist ausserordentlich (Vgl. die
Zitate S. 50 f. und Anm. 106). In beiden Fillen handelt es sich um eine glanzvolle ,,gra-
tiarum actio®.

Das Kuppelfresko verherrlicht die Macht der Fiirbitte. Der Biograph des hl. Ignatius
Ribadeneira berichtet, dass der Heilige eine besondere Verchrung fiir Jesus als Fiirbitter
(Mediator) hatte. Auch das ,Sangue di Cristo* ist ein engverwandtes Thema (Vgl. die
Literatur Anm. 110). Neu an der lkonographie des Kuppelfreskos ist die Verbindung der
Darstellung der Duplex Intercessio mit der des Paradieses. Die beiden, grossen Heiligen
des Ordens werden vor die Trinitdt gebracht und sind jeweilig genau {iber den ihnen ge-
weihten Altdren dargestellt. Bei Ignatius ist diese merkwiirdig kontinuirende Darstellung
besonders augenfillig. Seine Gebeine ruhen unter dem Altire, dariiber wurde Pozzos Sil-
berstatue aufgestellt, noch hoher am Gewdlbe des Querschiffes sehen wir die Himmelfahrt
des Heiligen, in der Kuppel dariiber sein Erscheinen vor Gott. Uberall ist er in demselben
weissgoldenen Messgewande dargestellt.

Die Anbetung des Lammes fasst alles bisher Dargestellte noch einmal zusammen,
es ist die eschatologische Verherrlichung dessen, dem die Kirche und der Orden geweiht
sind. Seit den Fresken im Querhaus von Santa Maria Maggiore hatte Rom diese Darstel-
lung nicht gesehen. In der Schriften Olivas finden sich Stellen, die beweisen, welche Be-
deutung damals der apokalyptischen Vision neuerlich gegeben wurde (Zitate S. 53).

Die Frage nach der Herkunft solcher Programme beantwortet der Traktat von Cor-
tona und Ottonelli mit einem Zitat aus Epiphanius: ,,Non est imaginum structura pictorum
inventio, sed Ecclesiae catholicae probata legislatio et traditio. Pictoris enim sola ars est,
verum ordinatio sanctorum Patrum®.

Es lag nicht in der Absicht der Erbauer der Kirche Il Gesii die grossen Flichen
ihres Gewdlbes mit monumentalen Werken der Malerei zu bedecken. Entgegen diesen
strengen Ansichten der Gegenreformation schuf der Barock an dieser Stelle eine seiner
prachtigsten Dekorationen. Diese Tatsache lédsst sich nur durch eine wesentliche Wandlung
der Auffasung von den Aufgaben der bildenden Kunst im Dienste der Kirche erkliren,
Mit der Gegeniiberstellung der Begriffe von Gegenreformation und Barock betreten wir
das Gebiet der bekannten Polemik Weisbach-Pevsner. Weisbach identifiziert beide Begriffe,
das Wesen der katholischen Kirche aber scheint ihm (wie auch seinem Gegner) fremd
geblieben zu sein, sonst wiirde er nicht das (gewiss vorhandene) pathologisch-histerische
Moment fiir entscheidend halten. Die Wurzeln der nachtridentinischen Kunst liegen tiefer.
Pevsner wieder trennt Gegenreformation und Barock und erkldrt den Manierismus fir die
Kunst der Gegenreformation, daher fiir eine durchwegs religiose Kunst. Er vergisst
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hiebei, dass in der zweiten Hilfte des XVI Jhs. das Bild des geistigen Europa sehr kom-
plex ist, und dass es nach der Renaissance keine Epoche mehr geben konnte, deren Kunst
nicht der Ausdruck jenes Dualismus wére, der nunmehr in unserer Kultur entstanden war.
Die im XV. Jht begonnene objektive, areligiose Eroberung der Umwelt, und spéter des
Kosmos schritt auch dann unaufhaltsam fort, als in der zweiten Hélfte des XVI Jhs die
religiosen Probleme von neuem den Vorrang erhielten. Die Kunst des Manierismus tragt
deutlich den Stempel jener Zwiespiltigkeit. Tintorettos und Grecos Bilder entstehen gleich-
zeitig mit Werken von vorwiegend formalem und intelektuellem Charakter (Zyklus in San
Giovanni Decollato). Bezeichnend ist, dass die wirklich religiose Malerei dieser Epoche
sich nicht in Rom entwickelte. Dort war die Kunst der Gegenreformation zu streng und
gleichzeitig zu sehr auf die neuen praktischen Bediirfnisse gerichtet.

Das romische Barock hingegen war der Monumentalmalerei ausserordentlich forder-
lich. Pevsner hilt den Barock fiir eine Riickkehr zur Renaissance. Wir vertreten die An-
sicht, dass der oben erwihnte Dualismus sich weiter entwickelte und, als das Interesse fiir
die religiosen Werte wieder schwicher wurde, jene eigentiimliche Mischung von Jenseits
und Diesseits entstand, die nunmehr im Gegensatz zum Manierismus unldsbar verbunden
erscheinen. Diese Verflechtung der Elemente beider Welten ist entscheidend fiir den Ba-
rock und seine Kunst. Lehrreich ist hier ein Vergleich zwischen Grecos und Gaullis Dar-
stellungen des gleichen Inhaltes: bei Greco ist es eine irrationale Vision, zu deren Ver-
stindnis, wie im Mittelalter, die entsprechende geistige Verfassung im Beschauer erfor-
derlich ist; Gaulli strebt danach mit hdchster Virtuositit einen moglichst starken visuellen
Effekt zu erzielen, also einen psychisch-psychischen Eindruck zu erwecken. Dieses auf
Massenwirkung gerichtete Bestreben beriihrt sich eng mit dem des illusionistischen The-
aters, dessen Entwicklung in dieselbe Zeit fillt. Mit denselben Mitteln wurden die erwéhnten
kirchlichen Gelegenheitsdekorationen geschaffen. Pozzos ,,Prospectiva“ enthélt zwei Pro-
jekte zu einer solchen macchina fiir I Gesii zum vierzigstiindigen Gebet, oder fiir einen
neuen Hochaltar derselben Kirche; der des Della Porta (Abb. 1) sei ,fortasse tenuior®,
Dies ist auch die Antwort auf die Frage, warum die Kirche zu jener Zeit so glanzwoll
ausgestattet wurde. Dem neuen Bediirfnis nach Pracht und Effekt musste das strenge niich-
terne Kircheninnere der Gegenreformation weichen. Bezeichnend ist auch, dass Pozzo das-
selbe Projekt fiir zwei Moglichkeiten bestimmt, entweder fiir die macchina zum vierzig-
stindigen Gebet oder fiir den Hochaltar, das Material also entschied allein, ob es ein
bleibendes Werk oder eine Gelegenheitsdekoration werden sollte! Formale Unterschiede
bestanden auch nicht zwischen solchen Werken und einer weltlichen Theaterdekoration,
genau so wie z. B. zwischen zwei Deckenmalereien Pozzos, der kirchlichen in S. Ignazio
und der weltlichen in Palais Liechtenstein zu Wien. Dieselbe Angleichung des Kirchlichen
und Weltlichen sehen wir in der auf beiden Gebieten starkverbreiteten panegyrischen
Tendenz. Die Apotheose iano&swals im wortlichen Sinne) ist im XVIL. Jht die allgemein
verbreitete Form der Huldigung an weltliche Machthaber in der Literatur und der bil-
denden Kunst. Parallel damit geht die immer hdufiger werdende Darstellung von Hei-
ligen in der Glorie an Stelle der bisherigen Schilderungen ihres Erdenlebens. Die Him-
melfahrt des hl. Ignatius in Gesii ist eine der frithesten Darstellungen dieser Art. Das
erwiahnte Deckenfresko von S. Ignazio bildet den Hohepunkt dieser Entwicklung.

Die Zusammenhinge der gleichzeitigen geistigen Stromungen mit der Entwicklung
der bildenden Kunst sind besonders fiir das XVII. Jht noch ganz unerforscht, so konnten
in dieser Abhandlung auf dem Gebiet nur rudimentire Hinweise gegeben werden.
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SPIS ILUSTRACY]

1. Andrea Sacchi: ,11 Gesii“ w czasie obchodu stuletniego jubileuszu Towarzystwa Jezuso-
wego w roku 1642. Rzym, Kosciét Gesu. (Fotografje zawdzieczam uprzejmosci O. Tacchi-Ven-
turi’ego).

. Wnetrze kosciota Gesii (Fot. Alinari).

3. Dekoracja kopuly i apsydy kosciota Gesii (Fot. Alinari).

4. Dekoracja prawej, gérnej czeSci nawy kosciota Gesii (Fot. Alinari).

5. G. B. Gaulli: Sklepienie koSciota Gesii (Fot, Alinari).
6
T

N

. G. B. Gaulli: Triumf Imienia Jezusowego, fresk na sklepieniu koSciota Gesii (Fot. Alinari).
G. B. Gaulli: Potepiency, cze$¢ fresku na sklepieniu koSciota Gesii (Fot. Anderson).

8. G. B. Gaulli: Rysunek do freskbw w koSciele Sta Marta, Berlin, Kupferstichkabinett,
(Fot. Staatliche Museen, Berlin).

9. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, cze$¢ Srodkowa fresku na sklepieniu nawy
poprzecznej ko$ciota Gesii (Fot. Alinari).

9a. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, fresk na sklepieniu nawy poprzecznej ko-
Sciota Gesu (Fot. Alinari).

10. Correggio: Aniot z obrazu ,Madonna ze $. Hieronimem®, Parma, Pinakoteka (Fot. Anderson).

11. &. B. Gaulli: Aniot, fragment z fresku il. 9 i 9a, S. Ignacy uniesiony do nieba, Rzym,
Kos$ciét Gesii (Fot. Alinari).

12. G. Gaulli: Czterej patrjarchowie na Zagielku koputy w koSciele Gesii (Fot. Anderson).

13. G. Gaulli: Czterej prorocy na zagielku kopuly w koSciele Gesii (Fot. Anderson).

14. G. Gaulli: Fresk w kopule kosciota Gesii (Fot. Martinelli).

15. G. Gaulli: Grupa gtéwna na fresku w kopule koSciola Gesu, przedstawiajgca ,Du-
plex intercessio“ (Fot. Alinari).

16. G. B. Gaulli: Aniotowie, fresk nad prezbiterjum kosSciota Gesu (Fot. Anderson).

17. G. B. Gaulli: Adoracja Baranka, fresk w apsydzie koSciota Gesii (Fot. Alinari).

18. Guidobaldo Abbatini: Adoracja Ducha Swietego, fresk na sklepieniu kaplicy Cornaro
w koSciele S. Marla della Vittoria, Rzym (Fot. Sansaini).

19. Dekoracja okna ko$ciota Gesii z alegorjami Egiptu i Libji (Fot. Alinari).

20. Leonardo Reti wedtug projektu Gaulli’ego: S. Ignacy odprawiajacy msze, ptaskorzezba
stiukowa na sklepieniu nawy poprzecznej koSciota Gesii (Fot. Alinari).

21. G. B. Gaulli: Czterej prorocy, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis, Diissseldorf).

22. G. B. Gaulli: Czterej ewangelisci, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis).

23. Bemini: Duplex intercessio, rysunek, Lipsk, Stadtbibliothek (Fot. Lipsk, Stadtbibliothek).

24. G. B. Gaulli: Sangue di Cristo, rysunek, Berlin, Kupferstichkabinett (Fot. Staatliche
Museen, Berlin).

25. G. B. Gaulli: Sangue di Christo, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis).

26. G. B. Gaulli: Grupa btogostawionych, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis).

71. G. B. Gaulli: Grupa meczennikéw, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis).

28. G. B. Gaulli: Matka Boska z $wietymi, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot. Louis).

29. G. B. Gaulli: Boég Ojciec, rysunek do fresku w latarni koputy, Diisseldorf, Kunstmuseum
(Fot. Louis, Diisseldorf).

30. Bernini: Sangue di Cristo, miedzioryt (Fot. Calderisi, Roma).
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31. G. B. Gaulli: Triumf Imienia Jezusowego, szkic olejny, Galerja Spada, Rzym.

32. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, szkic olejny, niegdy$ u malarza Palumbo, Rzym.

33. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum (Fot.
Louis, Diisseldorf).

34. G. B. Gaulli: Rysunek do czterech figur stiukowych w nyzach kopuly koSciota Gesu.
Paryz, Louvre (Fot. Louvre).
E 35. Pietro da Cortona: Naroze sufitu Sala di Marte, Florencja, Palazzo Pitti (Fot. Alinari).

36. Pietro da Cortona: Koputa i apsyda ko$ciota Sta Maria in Vallicella, Rzym (Fot. Alinari).

37. Pietro da Cortona: Sklepienie kosSciota Sta Maria in Vallicella, Rzym (Fot. Alinari).

38. G. B. Gaulli: Matka Boska ze $. Rochem, kosciét S. Rocco, Rzym (Fot. Instituto Na-
zionale LUCE, Rzym).

39. G. B. Gaulli: lustitia. Pax, Veritas, fresk na zagielku kopuly kosSciota S. Agnese in
Piazza Navona, Rzym (Fot. Alinari).

40. Dominichino: Fortitude na Zzagielku kopuly S. Carlo ai Catinari, Rzym (Fot. Alinari).

41. G. B. Gaulli: Freski na przesle S$rodkowem sklepienia ko$ciota S. Marta al Collegio
Romano, Rzym (Fot. Instituto Nazionale LUCE, Rzym).

42. Rubens: M”"y Sad Ostateczny wedtug sztychu z roku 1642 (Fot. Frankenstein, Wieden).

43. El Greco: Sen Filipa II, El Escorial (Fot. Anderson).
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ZAUWAZONE OMYLKI

Na stronie 39, wiersz 14, opuszczono cyfry, odnoszace si¢
do przypisu 76 po stowach: ,artysta ulegt wptywowi Bernini’ego®.

Na stronie 59, wiersz 25, i na stronie 61, wiersz 4, nalezy
skresli¢ cyfry przypisu 134 a umiesci¢ je na stronie 61, wiersz 17,
po stowach: ,,0 tresci czysto §wieckiej“.









Dekoracja kosciota ..il Gesu* — 1

1. Andrea Sacchi: w roku 1642, Rzym, Ko$ciét Gesu












Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — 1III

4. Gorna cze$¢ nawy koSciota Gesii w Rzymie






Dekoracja kosciota ,,il Gesu** — IV

5. G. B. Gaulli: Sklepienie ko$ciota Gesu w Rzymie






Dekoracja kosciota ,,il Gesu® — V

6. G. B. Gaulli: Triumf Imienia Jezusowego, Rzym, Kos$ciot Gesii






Dekoracja kosciota ,,il Gesu“ — VI

7. G. B. Gaulli: Potepiericy, Rzym, Kos$ciét Gesu

8. G. B. Gaulli: Rysunek do freskéw kosciota Sta Marta,
Berlin, Kupferstichkabinett






Dekoracja kosciota il Gesu* — VII

9. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, Rzym, Koéciét Gesu






Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — VIH

9 a. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, Rzym, Kos$ciét Gesu

10. Correggio: Fragment z obrazu 11. G. B. Gaulli: Fragment z il. 9,
,Madonna ze $. Hieronimem®, Parma, S. Ignacy uniesiony do nieba, Rzym,
Pinakoteka Kosciot Gesii






Dekoracja kosciota ,,il Gesu*“ — IX

12. G.B. Gaulli: Czterej patrjarchowie,
Rzym, Kosciét Gesu

13. G. B, Gaulli: Czterej prorocy,
Rzym, Kos$ci6t Gesii
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14. G. B. Gaulli: Fresk w kopule kosciota Gesu
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15. G. B. Gaulli: ,Duplex intercessio”, Rzym, Kos$ciét Gesu

16. G. B. Gaulli: Aniotowie, Rzym, Ko$ciét Gesu
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Gaulli: Adoracja Baranka, Rzym, Kosciot

18. G. Abbatini:

Adoracja $. Ducha,

Rzym, Sta Maria
della Vittoria






Dekoracja kosciota ,,il Gesu“ — KUI

19. Dekoracja okna z alegorjami Egiptu i Libji, Rzym, Kosciét Gesu
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20. Leonardo Reti: S. Ignacy odprawiajacy msze, Rzym, Ko$ciét Gesu






Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — XV

21. G. B. Gaulli: Czterej prorocy, 22. G. B. Gaulli: Czterej ewangelisci,
rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum

23. Bernini: Duplex intercessio, rysunek, Lipsk,
Stadtbibliothek






Dekoracja kosciota ..il Gesii® — XVI

24. G. B. Gaulli: Sangue di Cristo, rysunek, Berlin,
Kupferstichkabinett

25. G. B. Gaulli: Sangue di Cristo, rysunek, Dusseldorf, Kunstmuseum






Dekoracja kosciota ,,il Gesii® — XVII

26. G. B. Gaulli: Grupa btogostawionych, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum

27. G. B. Gaulli: Grupa meczennikéw, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum






Dekoracja kosciota il Gesu*® — XVIII

28. G. B. Gaulli: Matka Boska z $wietymi, rysunek, Diisseldorf, Kunstmuseum

29. G. B. Gaulli: Bég Ojciec, rysunek, Diisseldorf,
Kunstmuseum






Dekoracja kosciota ,,il Gesii* — XIX
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30. Bernini: Sangue di Cristo, miedzioryt
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31. G. B. Gaulli: Triumf Imienia Jezusowego, szkic olejny, Rzym, Galleria Spada






Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — XXI

32. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony do nieba, szkic
olejny, niegdys u malarza Palumbo, Rzym

33. G. B. Gaulli: S. Ignacy uniesiony
do nieba, rysunek, Diisseldorf, Museum






Dekoracja kosciota ,,ii Gesu* — XXII

34. G. B. Gaulli: Rysunek, Paryz Louvre

35. Pietro da Cortona: Naroze sufitu. Sala di Marte, Florencja, Palazzo Pitti






Dekoracja kosciota ,,il Gesu* - Xxni

Pietro da Cortona: Dekoracja kopuly i apsydy S. Maria in Vallicella, Rzym






Dekoracja kosciota ,,il Gesu* — XXIV

37. Pietro da Cortona: Fresk na sklepieniu S. Maria in Valllcella, Rzym






Dekoracja kosciota ,,it Gesu*® — XXV

38. G. B. Gaulli: Matka Boska z $§. Rochem, Rzym, S. Rocco






Dekoracja kosciota 11 Gesu* — XXVI

39. G. B. Gaulli: lustitia, Pax, Veritas, Rzym,
S. Agnese in Piazza Navona

40. Dominichino: Fortitude, S. Carlo
ai Catinari, Rzym
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42. Rubens: Maly Sad Ostateczny, sztych z roku 1642






Dekoracja kosciola il Gesii® — XXIX

43. El Greco; Sen Filipa II, El Escorial






