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,PARADISO* TINTORETTA

NAPISALA
KAROLINA LANCKORONSKA.

z i6 rycinami w tekscie.

Studya nad ikonografia sztuki nowozytnej sa ledwie rozpoczgte, podczas
gdy mamy liczne i powazne prace z tego zakresu, o ile chodzi o wieki $rednie.
A jednak stosunek sztuki nowszej do probleméw tresci nie jest bynajmniej
ani oboigtny ani jednolity. Przez krotki okres renesansu zagadnienie to ustepuje
na drugi plan. Temat obrazu czy rzezby zdaje si¢ istnie¢ gltownie po to, aby
artyscie da¢ mozli“yo$¢ rozwigzania probleméw formy. Czesto nie wie si¢ nawet,
co przedstawiaja n. p. obrazy Giorgioniego. Nie czyni to jednak bynajmniej
ujmy ich wartosci artystycznej. Osiggneta w nich bowiem sztuka tak wysoki
stopien harmonii koloréw i kompozycyi, taka doskonato$¢ pigkna ksztaltow,
ze nikt nie pyta, co wlasciwie przedstawia *Burza w Wenecyi lub >Trzej
Medrcy« w Wiedniu. Tak samo niewielu obchodzi, kogo przedstawia posag
Praxitelesa. W drugiej polowie XVI w. stosunek do sztuki ulega zasadniczej
przemianie. Pojecie >rart pour l'art< ustgpuje nowym zadaniom wobec sztuki
jako wyrazicielki dazen religijnych. Lecz nie znaczy to, aby nastapil powrot
do s$redniowiecza. O tern juz mowy by¢ nie mogtlo.

Gotycka rzezbe XIII w. n. p. charakteryzuje jednolito$¢ programu ikono-
graficznego na wszystkich prawie portalach katedr francuskich. Program ten
obejmowal catoksztatt mysli $redniowiecznej i byt niejako w rzezbie odpowied-
nikiem Summy Sw. Tomasza. Jednolito§¢ owa ttémaczy niezrozumiata dzi$
prawie dyscyplina artystyczna, wobec ktorej osobisto$¢ tworcza nie miata prawa
do samodzielnosci. Przeciez nie znamy dzi§ nawet nazwisk rzezbiarzy z Chartres
czy z Reims!

O takiej jednolitosci programu lub kierunku w czasach nowozytnych
oczywiscie mowy by¢ nie moze, chociazby dlatego, ze Swiat nie mégt juz nigdy
wréci¢ do ustroju antyindywidualistycznego. Rafaela i Michata Aniota czczono
jak polbogdéw, a pdzniejsze pokolenia aftystow nie myslaty si¢ wyrzec swych
praw samodzielnosci tworczej, nawet wobec wymagan Kosciota. Kazdy wiec
Prace Sekeyi historyi sztoki I kultury U, 4. 35



2 KAROLINA LANCKORONSKA [268]

Z nich przystepowatl do podjecia nowych zagadnien i znajdowat wlasne, indy-
widualne ich rozwigzanie. Chcac wigc ten problem studyowaé, musimy sobie
zada¢ pytanie, jak si¢ don odnosili najwybitniejsi artys$ci.

W Rzymie i Florencyi Michat Aniot zostawil po sobie pokolenie intelek-
tualnych epigondéw, niezdolnych do walki o uksztaltowanie i zobrazowanie idei
nowych. W Wenecyi natomiast w drugiej potowie XVI w. malarstwo obfitowato
w sity tworcze. Najwigkszym malarzem byt woéwczas po $mierci Tycyana Jacopo
Tintoretto. Olbrzymia wigkszos¢ swych dziel poswigcit tematom religijnym,
ktérym dawat coraz to nowe uksztattowanie.

Szczytny temat chrzescijanstwa, raj czyli wizye krolestwa niebieskiego
malowal artysta dwa razy w przeciagu dziesigciu lat. Oba te obrazy sa do siebie pod
kazdym wzgledem niepodobne. Raj Tintoretta w Patacu Dozow podlega dzi$
wprawdzie czesto krytyce, w przesziosci bywato jednak inaczej, skoro Velasquez
byl goracym wielbicielem tego dziela, a Ruskin nie wahat si¢ nazwa¢ je naj-
potezniejszym obrazem $wiata. Co do Paradisa, wiszacego dzi§ w Luwrze, to
krytyka odnosila si¢ don zawsze jednomyslnie, uwazajac je za jedno z naj-
doskonalszych dziet artysty.

Na czem wigc polegaja te roznice w ujgciu tematu i jakie mogly by¢
powody tak zasadniczych zmian i

Aby moéc na te pytania odpowiedzie¢ cho¢ w czgsci, musimy przystgpic¢
do analizy obu dziel.

I

W roku 1577 przy wielkim pozarze Patacu Dozéw ulegt powaznemu
uszkodzeniu fresk Guarienta z Padwy z XIV w. Przedstawial on raj, a wlasciwie
koronacye Matki Boskiej, i umieszczony byl na gtownej $cianie sali del Maggior
Consiglio, nad tawami Wielkiej Rady. W 1578 roku rozpisano konkurs na
nowe Paradiso; udziat w nim brali wszyscy wybitni malarze Wenecyi, a wigc
miedzy innymi Paolo Veronese, Tintoretto, Bassano, Palma Giovane. Ridolfi,
ktory nam o tern wszystkiem donosi ’, pisze, ze byly trudnosci, intrygi i spory
i ze wreszcie otrzymali zamoOwienie Veronese 1 Palma, ktorzy to olbrzymie
dzielo mieli razem fvykonaé Bardi w swoim opisiec Wenecyi nazywa w r. 1587
Veronesa 1 Bassana twoércami Paradisa w Patacu Dozow. Jest to dowodem, ze
zamoOwienie wowczas bylo jeszcze w ich reku, Bardi nadmienia przytem, jakoby
to dzieto bylo juz wykonczone, nie chcac widocznie, aby jego przewodnik stal si¢

* Ridolfi, Delie maraviglie dell’arte o vero delle vite degl'illustri pittori Veneti e dello
Stato, Wenecya 1648. Wydanie krytyczne z komentarzem: Hadeln, Ridolfi, Berlin 1914.1!. 61 P,
Hadeln, Zur Vorgeschichte von Tintorettos Paradiso im Dogenpalaste, Jahrbuch der Preussischen
Kunstsammlungen XL; Ruskin, Michelangelo and Tintoret, New-York (bezdaty); Osmaston,
The Paradiso of Tintoretto, Londyn 1910, 3, 10 n, 23 n. 34, oraz przedewszystkiem Dvorak,
Geschichte der italienischen Kunst, Monachium 1928, U. 161 n.

>Hadeln, Zur Vorgeschichte, skad wynika, ze goérna cze¢$¢ miat wykona¢ Veronese,
a dolng Palma,
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wkrotce przedawnionym — Lecz, méwi dalej Ridolfi, >le loro maniere erano
difficili da accordarsi<, i gdy w r. 1588 umarl Veronese, dzieto nie bylo nawet
rozpoczete. Z ponownych walk i zabiegdw wyszedt zwycigsko Tintoretto, liczacy
wowczas 70 lat. >Non mancd d’ogni artificio a conseguirlo<, uzyl wszystkich
srodkow, aby zamowienie otrzymac i zwykt moéwi¢, ze bedac juz bardzo starym
pragnie, malujac raj, zarobi¢ sobie na raj dla wilasnej duszy. Z tego wynika,
jak zalezalo sedziwemu arty$cie na zdobyciu zamodwienia. Olbrzymiego dzieta
mimo po6znego wicku dokonal, a w wykonaniu szczeg6étéw pomagal mu syn
Domenico.

Pomimo ogromnych wymiarow obrazu (ryc. i na str. 4® oko odrazu
obejmuje calo$¢ i ogarnia niezmierng ilos¢ postaci krazacych w okoto osrodka
mocno zaakcentowanego, Chrystusa z Matka Boska. Chrystus w purpurg i gra-
nat ubrany — »cuius regni non erit finis< — kréluje na chmurze z aniotow.
Lewa Jego re¢ka spoczywa na kuli ziemskiej, prawa otwiera si¢ ku tym nie-
zliczonym, na ktorych spoczywa Jego spojrzenie pelne umitowania. Przed Nim
kleczy Jego Matka, a pod Nim w przestrzeni nieskonczonej btogostawieni,
ktorych imig¢ legion. Wszystkie te postacie sa3 w ruchu, spoczywa tylko Chrystus
i Matka Boska. Moéwigc tu o ruchu, nie myslimy o silnej gestykulacyi wielu
z nich; chodzi tu o ruch kazdej postaci z osobna i wszystkich razem, o rota-
cyjny ruch catosci. Jedne klgcza, drugie si¢ wznosza, trzecie leca ku Chrystu-
sowi, lecz ich gesty sa skoordynowane i sharmonizowane w rotacyi wspodlnej
wszystkim postaciom, krazacym wokolo grupy centralnej. Ta wydaje si¢ jakby
szczytem owej piramidy przestrzennej, ktorej boki tworza kregi postaci, rozszerza-
jace si¢ ku dotowi. Nawet klgczace wsrdd nich lub siedzace nie spoczywaja, bo sa
niesione przez aniotow, ktérych widzimy tu tak wiele. W przeciwienstwie do nich
aniotki o plomiennych skrzydtach, na ktorych spoczywa Chrystus i Matka
Boza, tworza zbita masg, jakby nieruchoma chmure. Kota pod niemi nie zamykaja
si¢ w obrazie; im bardziej schodza ku dotowi, tern lepiej si¢ od strony widza
otwieraja. Wydaje si¢ dzigcki temu, jakoby wszyscy, w tej sali obecni, byli
w ten ruch krazacy ujeci i nim objeci. Ruch ten laczy formalnie kazda z btogo-
stawionych postaci z centrem, staje si¢ juz nietylko pierwiastkiem, lecz funda-
mentalng zasada kompozycyi, ktéora mozna nazwa¢ kompozycya ruchu.
Niema on ani poczatku, ani konca, co mu w stosunku do tresci daje donioste
znaczenie, gdyz symbolizuje nieskonczonos¢, wieczno$¢ sama, bedaca tematem
obrazu. Stuzy wigc on tak samo celom tresci i formy, nierozerwalnie w tern
dziele zlaczonych.

Podobna role odgrywa tu drugi zasadniczy clement, Swiatlo. Tematem
obrazu jest tez §wiatlo$¢ wiekuista, tworzaca w pojeciu chrzescijanskiem jedno
z idea raju.

* Bardi, Delie cose notabli! della citta di Venetia 1587.
> Umieszczamy obok niej na str. 4 ryc. 2, jako szkic tegoz obrazu, dla poréwnania, mimo ze
omoéwienie szkicu nastapi dopiero w koncowej czgsci pracy.

35%



4 KAROLINA LANCKORONSKA [270]

Jedynem zrédltem $wiatla w obrazie jest aureola Chrystusa promienna
i promieniujaca zarazem. Glowe Matki Boskiej natomiast otacza wieniec z siedmiu

gwiazd. Promienie, bijace od aureoli Chrystusowej, padaja na wszystkich, przede-
wszystkiem na postacie najwazniejsze w kompozycyi i w tresci, na bohateréw
idei chrzes$cijanskiej. Jedna posta¢ rzuca cien na druga, stad odrysowanie si¢
jednej od drugiej, oraz niezmierna roéznorodnos¢ efektéow $swietlnych i kolory-
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Stycznych, a zarazem przestrzennych. Wrazenie przestrzeni powstaje skut-
kiem uwypuklenia i uplastycznienia pojedynczych postaci przez §wiatto i cien. Za
niemi za$, az po nieskonczone glgbie niebieskie, miliony postaci zdaja si¢
tong¢ w Swietle. Owe $wiatlo,
w miar¢ oddalania si¢ od widza,
pokrywa postacie coraz to gestsza
mglg $wietlna, co daje wrazenie
niezmiernej dali, a sie¢ promieni
obejmuje caly obraz az po ostat-
nie jego brzegi. Chrystus za$
jest jakby stoncem, dajacem
Swiatlo wszystkim tym niezli-
czonym planetom, krazacym wo-
koto niego.
Swiatlo gra tu podobna
role jak ruch, centralizuje cata
kompozycye w Chrystusie (ryc. 3
na str. 6).
Pod tym wzgledem istnieje
bliski zwiazek tematowy z Rajem
Dantego. W obu dzielach btogo-
slawieni sg przedstawieni w ruchu,
wiecznie krazacym przed obli-
czem Boga i o$wietleni $wiatlem
od Boga idacem.

XXX 100—102

Lume fo lassu, che visibile face
Lo Creatore a quella creatura,
Che solo in lui vedere ha la sua pace;

112—114
Si, soprastando al lume intorno intorno
Vidi specchiarsi in piu di mille soglie,
Quanto di noi lassu fatto ha ritomo.

118—123

La vista mia nell’ampio e nell’altezza
Non si smarriva, ma tutto prendeva

Il quanto e il quale di quell’allegrezza.
Presso e lontano li n* pon n" levava
Che dove Dio senza mezzo govema
La legge natural nulla rileva

* O stosunku obrazu do Boskiej Komedyi wspominaja ogdlnikowo; Thode, Tintoretto,
1900, oraz Osmaston, The Paradiso of Tintoretto i Mayer-Berck en, Tintoretto, jMonachium
1923, 225, zestawiajac dowolnie tercyny z piesni XXX i XXXI i wywotuja w fen sposob fatszywe
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Wiersze powyzsze wykazuja, ze zwigzek tematowy niewatpliwie istnieje,
jednak nalezy stwierdzi¢, iz wplyw dzieta literackiego na sztuki pigkne, o ile
chodzi o prawdziwie twodrczego artyste, bardzo rzadko bywa decydujacym.
Dzieto poetyckie moze wptynaé, jak w tym wypadku, raczej na nastrdj obrazu,
niz na uktad catosci, gdyz podstawa powstania dzieta malarskiego jest zawsze
jedno$¢ optycznej wizyi artysty. U Dantego natomiast mamy caly szereg obfitu-
jacych w wiedze intelektualng opiséw wizyjnych. Przedstawic je sobie wzrokowo
jest rzecza niezmiernie trudng, a uja¢ je w jeden obraz byloby wprost
niemozliwem. Tymczasem Tintoretto daje bezprzykladna jednos$é wizyi
artystycznej i religijnej zarazem.

O ile wiec dla catoéci Boska Komedya nie moze by¢ uwazang za Zrodto
natchnienia, o tyle w pewnym szczegdle mozemy stwierdzi¢ bezposredni, za-
pewne $wiadomy arty$cie, wptyw Dantego, a mianowicie w sposobie ugrupo-
wania anioléw wokoto Chrystusa.

wrazenie o wiele wickszego podobienstwa miedzy jednem dzielem a dnigiem, gdyz wiersze te
w oryginale nalez¢ do réznych wizyj, od ktorych koncepcya Tintoretta odbiega daleko.
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Paradiso, XXVIII, 97—129.

E quella, che vedeva i pensier dubi
Nella mia mente, disse: >I cerchi primi
T’hanno mostrati i Serafi e i Cherubi

Cosi veloci seguono i suoi vimi,
Per simigliarsi al punto quanto ponno,
E posson quanto a veder son sublimi.

Quegli altri amor; che intomo gli vonno,
Si chiaman Troni del divin aspetto,
Perché¢ il primo temare terminonno.

E dei saper che tutti hanno diletto,
Quanto la sua veduta si profonda
Nel Nero, in che si quéta ogn’inteletto.

Quinci si pud veder come si fonda
I.’esser beato nell'atto che vede,
Non in quel ch’ama, che poseia seconda.

E del veder ¢ misura mercede,
Che, grazia partorisce e buona voglia;
Cosi di grado in grado si procede.

L’altro ternaro, che cosi germoglia
In quests primavera sempiterna
Che notturno Ariete non dispoglia.

Perpetualmente »Ossanae svema
Con tre melode, che suonano in tree
Ordini di letizia, onde s’intema.

In essa gerarchia son le tre dee;
Prima Dominazioni, ¢ poi Virtudi;
L’ordine terzo di Podestati ¢e.

Poseia ne'dua penultimi tripudi
Principati ed Arcangeli si girano;
L'ultimo e tutto Angelici Ludi.

Questi ordini di su tutto rimirano,
E di giii vincon si che verso Bio
Tutti tirati sono e tutti tirano.

Nie mozna sobie wystawi¢ doktadniejszego zobrazowania tych wierszy,
niz tutaj, gdzie krazace wokoto Chrystusa grupy anioléw zdaja si¢ jakby coraz
blizej, coraz silniej don przyciagane. Tak samo, jak u Dantego, mozna tu roz-
rozni¢ chory, a mianowicie:

* Osmaston, The Paradiso of Tintoretto, 1ii.
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Serafini. Napis ten widnieje jasnemi literami na ciemnych skrzydlach
anioldéw po obu stronach centralnej grupy.

Cherubini. Stowo to umieszczone na skrzydtach dwoch aniotéw, nad-
latujacych z lewej strony. Jako aniolowie madrosci niosg ksiggi, za nimi inni
trzymaja miecze w r¢kach. (Miecz jest tu symbolem wygnania Adama i Ewy z raju).

Th roni z prawej strony z wagami w r¢kach.

Dominationes ze strony lewej za Cherubinami. Pomimo ze napisu
nie maja, mozna ich pozna¢ po bertach, symbolach wtadzy.

Virtutes nie sa na obrazie widoczne.

Potestates nadlatuja z prawej strony za Tronami, niosa w rekach
krysztalowe kule ziemskie z krzyzami.

Principatus w koronach poza poprzedniemi. Jeden z nich ma napis
na skrzydle.

Archangel! unosza si¢ w przestrzeni przed samym tronem Bozym.
Sa to jedyne w obrazie postacie odwrocone od widza. Michal, jako archaniot
sprawiedliwosci po stronie Chrystusa, Gabryel, jako archaniol zwiastowania, po
stronie Matki Boskie;j.

Angel i, rozproszeni po calym obrazie, szczeg6lnie nad grupg centralna,
do ktorej tworza jakby tto, na dole nad tawa Wielkiej Rady, oraz z boku, na
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wazkich pasmach migdzy drzwiami a katami sali. Jest to jedyny wazny moment,
w ktérym mozemy stwierdzi¢ bezpos$redni wpiyw Dantego, nietylko na ikono-
grafie, lecz i na ukiad kompozycyi.

Przystgpujac do opisu reszty obrazu, podnies¢ nalezy bardzo doniosty
fakt ikonograficzny, ktory tworzy jedno jeszcze zasadnicze podobienstwo
z Rajem Dantego. Ogromna ilo§¢ zebranych tutaj postaci sklada si¢ z osobis-
to$ci indywidualnych, historycznych. Nawet najmniej juz widzialni, w promie-
niach tongcy $wigci i $wicte, majg jeszcze swoj symbol, swoja atrybucye *

W wiekach $rednich raj czyli koronacya Matki Boskiej (oba te te-
maty zlewaly si¢ wtedy w jedno) bywal bardzo czgsto malowany. Btogo-
stawieni sa wowczas tam zawsze przedstawiani w grupach meczennikéw, wy-
znawcOw, rycerzy, eremitow, biskupow, a najznamienitsi przedstawiciele tych
grup widnieja na ich czele. Tak malowali n. p. Fra Angelico i Fra Filippo,
a przed nimi jeszcze w Patacu Dozéw sam Guariento ¥ U Tintoretta tymczasem
jest wrecz przeciwnie.

* Gdy bedzie wigcej fotografij poszczegdlnych grup, nie watpimy, iz kazda niemal posta¢
uda si¢ zidentyfikowa¢. Dla wszystkich wazniejszych postaci mozna to juz dzi§ uczynié.
> Por. opis i reprodukcye: Testi, Storia della pittura veneziana, I. 263 n. fig. 271.
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Przed samym tronem widzimy zwiastunow Stowa Bozego, ewangelistow
(por. ryc. 3). W $rodku tej grupy wznosi si¢ aniot, a raczej cztowiek skrzydlaty.
Jest to symbol $§w. Mateusza, ktorego ewangelia zaczyna si¢ od genealogii
Jezusa, jako potomka szczepu Dawidowego. Silne zaakcentowanie tej postaci
w tern miejscu datoby si¢ moze wytlomaczy¢ tern, ze jest ona symbolem
cztowieczenstwa Chrystusowego, ktoremu wszyscy tu obecni zbawienie swoje
zawdzigczaja. Ruchy ewangelistow sa patetyczne, uroczyste, kontury otwarte.
Sw. Marek (ryc. 4 na str. 8) w plaszczu granatowym, podnosi pioro, jako symbol
swego dzieta; oczy patrona Wenecyi patrza w dot, a kierunek jego spojrzenia wy-
chodzi z ptaszczyzny obrazu. Lew, symbol Rzeczypospolitej, tu na bardzo waznem
miejscu, pojety jako zywe
stworzenie, jako towarzysz
$w. Marka, nie jako prosty
atrybut rozpoznawczy, jak
n. p. wot $w. Lukasza lub
orzel $w. Jana (ryc. na str. 9
5). Stylizowany ten orzel,
podobny do pulpitow
ambon $redniowiecznych,
tworzy zakonczenie owej
grupy przy natchnionej po-
staci swego Ewangelisty,

wpatrzonego w Logos.
Drugie za ta grupa
potkole dzieli si¢ na dwie
czesci, odpowiadajace so-
bie 1 w kompozycyi
iw treSci. Sg tu prorocy
i apostotowie. Z prze-
ciwstawieniem tern spo-
tykamy si¢ czg¢sto na por-
talach nietylko gotyckich, lecz juz i romanskich. Na czele grupy prorokow
Dawid krol, niesiony przez anioléw ku Chrystusowi (ryc. 6J. Zdaje si¢ on
Spiewem wieczystym chwali¢ Pana Niebios. Kontury ekstatycznie naprezonej
postaci sa zupelnie zamknigte, w przeciwienstwie n. p. do postaci sw. Jana,
gdzie wewngetrznemu polotowi ducha odpowiada ruch zewngtrzny. Skrzydio
cheruba ponad Dawidem rzuca cien na calg jego postaé. Swiatlo pada tylko
na oczy, wpatrzone w Chrystusa, oraz na r¢ke, grajacag na strunach. Tenze sam
aniol dotyka ksiega, trzymang w re¢ku, glowy drugiego proroka. Ruskin, za-
pewne slusznie, nazywa go Salomonem. W dwoéch dalszych widzi Eliasza i Amosa.
Za nimi siedza sybille. Z drugiej strony na pierwszem miejscu widzimy Piotra
apostota (ryc. 7 na str. 11), wspartego o olbrzymi klucz, zaczytanego w rozwartej
ksigdze Przy nim siedzi $w. Barttomiej z nozem w r¢ku, dalej mlody apostot.
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ktorego symbol trudno
rozpozna¢, nad nim
starszy z wilocznig (Sw.
Filip?). Wyraznie roz-
pozna¢ mozna kato-
mierz §w. Tomasza; za
nim posta¢ naprzod po-
chylona, podobna w ru-
chu i w typie do $w.
Jana, moze $w. Jakoéb
mtodszy, przy nim z ki-
jem pielgrzyma $w. Ja-
kob starszy.
Przed rzedami
prorokéw i apostotow
widzimy dwie postacie
znacznie od innych
wigksze, silnie w kom-
pozycyi zaakcentowa-
ne. Przeciwstawil tuTin-
toretto Mojzesza (ryc. 8) po stronie prorokéw i sw. Pawla (ryc. 9 nastr. 12) po stro-
nie apostotow, prawodawcow Starego i Nowego Zakonu, budowniczych starego
i nowego Kos$ciota. Niegdy$ tez Michat
Aniot chciat przeciwstawi¢ ich sobie, jako
olbrzymie figury narozne na grobowcu
Juliuszowym. Mojzesz cigzkoscia i bryto-
watos$cig postaci przypomina Boga Ojca
ze Stworzenia Ewy w Sykstynie. Wydaje
si¢, ze przyciaga go gwattownie dosrod-
kowa sila postaci Chrystusa. Pawel apo-
stol ptynie jakoby w przestrzeni. Herku-
lesowe jego barki (w ktérych roéwniez
widnieje wptyw Michata Aniota) sg obna-
zone; ksigge trzyma oparta o biodro,
miecz ma u boku, a kierunek jego spoj-
rzenia, tak jak u Sw. Marka, wychodzi
z plaszczyzny obrazu.
Pod wymienionemi grupami, przy
samych ewangelistach, przedstawit Tin-
toretto? jednej strony Adama i Ewe,
a naprzeciwko Noego z arka. I to zestawienie ma swoje znaczenie, gdyz Noe
byl drugim po Adamie rodzicem ludzkosci. Za Dawidem zwraca si¢ namigtnym
ruchem ku Chrystusowi Abraham; jedng r¢ka obejmuje syna, druga podnosi
36
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n6z. Dalej, na lewo i nad grupg megczennikéw i wyznawcow, $w. Jan Chrzciciel,
$w. Helena, $w. Roch, $w. Sebastyan, $w. Katarzyna i Justyna Padewska. Sw.
Jerzy (ryc. iona str 13)i Krzysztof (ryc. 11 na str. 13) przeciwstawieni sg sobie z obu
stron przy drzwiach. Sw. Jerzy byt jednym z patronéw Wenecyi; kult jego przybyt
tu z Bizancyum i na krotko przedtem dat podniete do budowy wspaniatego

kosciota Palladia San Giorgio Maggiore. Sw. Krzysztof byt specyalnie czczony
w Patacu Dozoéw. Jako patrona, majacego broni¢ od naglej $mierci, wymalowat
go tutaj sam Tycyan. Przy $w. Krzysztofie uderza harmonijna grupa $w. Felicyi
z siedmiu synami. Jasne glowki dziecigce tworzg jakby aureole wokoto ciemnej
glowy matki.

Jedna z grup najdoskonalszych, kompozycyjnie z calo$ciag w sposéb nie-
rozerwalny zlaczona, zarazem za$ w sobie zamknigta, tworza Ojcowie Kosciota
(ryc. 9). Tintoretto wyposazyl ja calym przepychem mieniagcych si¢ kolorow
purpury, granatu, zlota i srebra, jakim rozporzadzato malarstwo Wenecyi.
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Z nagich bark anachorety Hieronima zwisa kardynalski plaszcz purpurowy,
obok Augustyn, wpatrzony w Pawla apostola, na ktérego podwalinach gmach
swego dzieta wybudowat, potem Ambrozy, a nad nimi catos'¢ t¢ jakby zamyka-
jacy, ostatni z nich, Grzegorz Wielki.

W samych rogach, przy $cianach, przeciwstawil sobie artysta znowu dwie
postacie wielkiej wagi, wyznawcow pokory i pokuty, a zarazem ptomiennej mitosci
Chrystusa: $w. Franciszka z Asyzu i §w. Marye Magdaleng (ryc. 121 13 na str. 14).
Aniolowie zdaja si¢ unosic¢ t¢ ostatnia,
podczas gdy ona wzbrania si¢ przed ich
stluzba. Na rézowa, mieniaca si¢ szate

o purpurowych cieniach padaja jej ztote wlosy; $w. Franciszek wstepuje do
raju, a ruch jego rgki wyraza, jakby byl tego niegodny. Pomimo iz cala jego
posta¢ jest bardzo ciemna, artysta samem wybranem dla niej miejscem, roz-
miarami jej i rubinowemi $wiattami, ktore padaja na krzyz w rgku swigtego,
silnie ja zaakcentowal.

W $rodku, nad tawami Wielkiej Rady widzimy aniota w postaci staro-
chrzes$cijanskiej Orans (ryc. 14 nastr. 14). Ruskin w swoim krotkim, niestety, opisie
obrazu daje wytldémaczenie tej postaci i z nim klucz do zrozumienia catego
dzieta. Nazywa ja aniotem morza, modlacym si¢ za Wenecyg. Za Wenecye
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modlg si¢ oni wszyscy, czego potwierdzeniem jest powiedzenie Ridolfiego:
»Si vede nel mezzo la Vérgine orante al Figiio per la Republica<. Modla si¢
za Wenecye¢ i aniotowie obok owej >Orans< i §w. Marek, jej patron, iJustyna

i Jerzy i Krzysztof. Oczy ich sg skierowane ku tym, ktoérzy na fawach pod
obrazem obraduja nad losami Rzeczypospolitej. Niektorzy nad nig wyciagaja
rece, jakby ja chroni¢ chcieli od wszystkiego ztego. Osmaston wystgpuje tu

przeciwko Ruskinowi i mowi, ze aniot 6w nie moze si¢ modli¢ za jedno tylko
miasto. Wszedzie Indziej w epoce podzniejszej od wiekow Srednich byloby to
nieprawdopodobnem, tutaj zas§ w Wenecyi, gdzie wilasciwym wiadca byt sw.
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Marek, a doza tylko jego zastgpca i na tern miejscu, gdzie wazyly si¢ losy tej
wtlasnie Rzeczypospolitej, interpretacya ta niema w sobie nic zadziwiajacego.

Dlatego tez Tintoretto w ten sposob zbudowal cala kompozycye, ze
wszyscy obecni w sali, przedewszystkiem za$ rzad Wenecyi, naleza do tej com-
munio sanctorum: dlatego obraz ten zajmuje tez cala Scian¢ az po drzwi, aby
da¢ wrazenie, ze jest to nie $ciana, tylko przestrzen niebieska, roztaczajaca
sic nad Wenecya.

I

Posiadamy drugie jeszcze dzieto Tintoretta, przedstawiajace raj, a miano-
wicie modello czyli szkic do obrazu w patacu Dozéw (por. ryc. 2 na str. 5,
wiszacy obecnie w Luwrze, dokad go zawidzt Napoleon. Dawniej znajdowat
si¢ w patacu Bevilacqua, gdzie go widzial Ridolfi i jeszcze Goethe. Pisze Ridolfi,
ze szkic ten powstat w latach 1588/89. Hadeln i Mayer-Bercken stwierdzili
slusznie, iz tu zaszlta pomytka, modello bowiem pochodzi z czaséw pierwszego
konkursu 1579 r., gdyz styl jego jest identyczny ze stylem Tintoretta w owych
latach. Wiemy * tez, ze Tintoretto réwniez i w r. 1587 malowat szkic do tego
dzieta, ktory si¢ nie zachowal. Fakt ten dowodzi, iz ciagle mial nadzieje, ze
zamoéwienie otrzyma. Zreszta sam Ridolfi mowi: »Compose egli per tanto piu
di un modello per l'inventione, un dei quali si conserva in Verona nelle
case dei Conti Bevilacqua«.

Najbardziej uderzajacym na pierwszy rzut oka jest fakt, ze szkic ten do
wykonanego obrazu w patacu Dozéw nie jest w niczem podobny, poprostu
nie majag one z sobg nic wspélnego. Widzimy tu obraz, przedstawiajacy koro-
nacye Matki Boskiej. Po obu stronach tej grupy zasiada po szesciu apostotow,
pod nimi ewangeli$ci, w srodku czterech starcow, moze Ojcowie Kosciota, potem
Jan Chrzciciel, Mojzesz, chory prorokow, biskupow i meczennikow, wsrdd tych
za$ rozr6zni¢ mozna $wietych Piotra Meczennika, Wawrzynca i Szczepana. Srodek
obrazu zajmuje orkiestra aniotdéw, po lewej stronie z brzegu 1$nig zbroje chéru
rycerzy. Z nielicznymi wyjatkami (§w. Heleny, Katarzyny, $§w. Franciszka, Adama
i Ewy, Eliasza) indywidualnych postaci rozpozna¢ nie sposob. Naturalnie, by¢
moze, iz symbole, charakteryzujace pojedynczych s$wietych, na szkicu nie zo-
staly umieszczone, pomimo ze je Tintoretto projektowat dla wykonanego dzieta.
Caly jednak uktad przeciwko takiemu przypuszczeniu przemawia. Wystarczy
zreszta nadmieni¢, ze postacie na pierwszym planie w dole, sa wszystkie bez-
imienne, od widza odwrdcone.

Tintoretto przyjat tu tradycyjna ikonografi¢ raju, koronacye¢ Matki Boskiej,
podwojnie tradycyjna w tern miejscu, gdzie przez tyle lat widniat fresk Guarienta.
Przy tej uroczystosci asystuja blogostawieni, ugrupowani chérami. Niektorych
z nich indywidualizuje artysta dowolnie i bez hagiograficznego programu, dla
urozmaicenia kompozycyi. Wigkszej réznicy z wykonanem podzniej dzietem

* Pittaluga, L’attivita del Tintoretto in palazzo ducale, L’Arte 1922.



16 KAROLINA LANCKORONSKA [282]

by¢ nie moze. Przedewszystkiem szkic nie jest kompozycya ruchu,
to znaczy ruch w nim nie jest pierwiastkiem, a raczej zasada uktadu. Btogo-
slawieni siedza, leza, klecza na chmurach (z wyjatkiem jedynie Mojzesza, leca-
cego ku Chrystusowi), a chmury te sg podstawg kompozycyi i pozostalyby
nawet po odjeciu figur. Chmury te tworza kota, zmniejszajace si¢ stopniowo ku
gorze, ktore zamykaja si¢ w obrazie tak, ze widz pozostaje poza tern, co si¢
tam dzieje. Ugrupowanie figur nie jest tu zalezne od tematu, od znaczenia
danych postaci, tylko od punktu widzenia czysto malarskiego. Pelnia kompozy-
cyjnego mistrzostwa Tintoretta uwydatnia si¢ w tern dziele, w ktéorem pozor-
nie bez schematu i symetryi obie potowy obrazu s3a w najzupetniejszej réwno-
wadze i harmonii. Swiatlo jest bardzo intenzywne, lecz rozproszone i wpada
ze wszystkich stron. Dalsze postacie rozplywaja si¢ w zlotej jasnosci. Perspekty-
wiczna jednos'¢ punktu widzenia sprawia, iz gorna grupa prawie ginie w oddali.
Wszystko to nie ma nic wspolnego z obrazem wykonanym, gdzie tre$¢ przewaza
nad przymiotami malarskimi, a tre$¢ ta stworzyla sobie rowniez nowa forme.
Zamiast jednorazowej wspaniatej uroczystosci, na ktorg zebrali si¢ wszyscy
blogostawieni i na ktorej przygrywa orkiestra aniotow, przedstawia Tintoretto
w patacu Dozéw ide¢ wiecznosci. Uwydatnia ja nie majgcy poczatku i konca
ruch tych, co wiecznie w obliczu Chrystusa przebywaja.

W Luwrze akcya koronacyi widnieje na obrazie, zamknigtym w sobie:
podkresla to wyraznie grupa postaci na dole, zwrocona plecami do widza, pod-
czas gdy w patacu Dozow wszyscy bierzemy udzial w chwaleniu Boga. Tam
rzecz si¢ dzieje w niebie, na oblokach, tworzacych jakby dekoracyeg, a nawet
zamykajacych przestrzen scenicznie u gory, jak sufit; tu juz chmur niema, bo
i one sa materya, ktora w wiecznos$ci istnie¢ przestaje, tylko u dotu obrazu
unosza si¢ jakby ponad ziemia, tagodzac w ten sposéb przejscie migdzy obrazem
a architekturg sali.

Na miejscu malarskiego i malowniczego ugrupowania widzimy uklad,
wynikajacy z tematu. Wreszcie grupa centralna, dzigki temu, ze artysta zrzekl
si¢ malarskiej zasady perspektywy, w wymiarach swoich jest duza i nie ginie
juz w oblokach. Matka Boska, rowniez w przeciwienstwie do szkicu, gdzie,
siedzac obok Chrystusa, jest mu w kompozycyi réwna, tu klgczy przed Nim
jako pierwsza juz tylko z blogostawionych, jako >figlia del suo figlio«, a Chrystus
jest osrodkiem obrazu, centrem i ruchu i $wiatta, obu fundamentow kompozycyi.

Dziwnem jest, ze wobec réznic tak zasadniczych oba te dzieta czesto
porownywano ze stanowiska ich warto$ci. Ocena ta zawsze wypada na korzysé
szkicu. Jeszcze Hadeln zadaje sobie pytanie, dlaczego rzecz o tyle mniej wartos-
ciowa powstala pozniej i dla wyjasnienia tego problemu konstruuje >einen
tragischen Fali«. Mianowicie Tintoretto zostal, wedlug niego, zmuszony do
owego »schematycznego i nudnego uj¢cia« tematu przez Wielka Rade i ulegt
przymusowi. Hadeln zapomina przytem o ciaglych, usilnych staraniach, jakie
czynit Tintoretto, aby otrzymaé¢ zamoéwienie. O wzgledy finansowe chodzi¢ nie
moglo, nie graty u niego nigdy zadnej roli, zreszta wiemy od Ridolfiego, ze
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za wykonanie Paradisa wzial znacznie mniej, niz mu ofiarowano. Hadeln opiera
swoja teze o fakt niezaprzeczony, ze na szkicach konkursowych innych ma-
larzy widzimy podobny schemat ikonograficzny, co w Patacu Dozow. Zachowaty
si¢ nam szkice Yeronesa, Palmy i Bassana. Szkic Yeronesa znajduje si¢ w Lille,
Bassana w Ermitazu, a Palmy w prywatnym zbiorze w Wenecyi. Nie udalo
si¢ jednak uzyska¢ dobrych zdjg¢, a na podstawie tych, ktore reprodukuje
Hadeln, tylko tyle powiedzie¢ mozna, ze grupy centralnej nie wida¢ w ogole,
i ze nie chodzi tu o kompozycy¢ ruchu. U Yeronesa btogostawieni kroluja
majestatycznie i schematycznie na obtokach, u Palmy (bgdacego pod bezpo-
Srednim wptywem Tintoretta) wyciagaja rece ku Chrystusowi i silnie gestykuluja.

Druga podstawa tezy jest, ze Hadeln migdzy szkicem a wykonanem
dzielem nie widzi »organicznego rozwoju«. Otéz Tintoretto jest artysta, ktorego,
zdaje si¢, miarg, oparta na poj¢ciu materyalistycznem »organicznego rozwoju,
mierzy¢ nie sposob. Droga takiego rozwoju nie prowadzi tez od obrazéw,
przedstawiajacych Ostatnia Wieczerze w S. Polo lub S. Trovaso do owej ostatniej
Wieczerzy w S. Giorgio Maggiore, ktéra stworzyl sedziwy Tintoretto juz po
ukonczeniu Paradisa, w samym roku swej s'mierci. Nic go juz tu nie obchodzi
procz tresci metafizycznej, dla wyrazenia ktorej powstata ta nowa kompozycya.
Tak samo tam, w Palazzo Ducale, przewaga tresci spowodowata zmiang, bo
nie chodzi tu tylko o schemat ikonograficzny. Ten, oparty zreszta w czgsci,
jak mowi Ridolfi, na litanii Wszystkich Swietych, zawarty mogt by¢ w zaméwieniu.
Chodzi przedewszystkiem o ujecie tego schematu w taka wlasnie, a nie inng
kompozycye i o nowy do jej treSci stosunek.

11

Jedyna w swoim rodzaju moznos$¢ zapoznania si¢ z rozwojem mysli kompo-
zycyjnej Tintoretta daje nam odkrycie, ktére zrobit niedawno J. Meder L.
Znalazl on bowiem w Studienbibliothek w Salzburgu szkic kompozycyjny Tin-
toretta do Paradisa w Patacu Dozéw (ryc. 15 na str. 16). Na rysunku tym kompo-
zycya rozni si¢ zasadniczo od obu omawianych obrazéw. Fakt tego odkrycia staje
si¢ tern donioslejszym, ze nie znaliSmy dotychczas ani jednego szkicu rysunko-
wego do kompozycyi Tintoretta. Wspanialy zbior rysunkow, ktory reprodukuje
Hadeln’ w swem zbiorowem dziele, wykazal cala wielostronno$¢ artysty, o ile
chodzi o liczne rodzaje rysunkow, przedstawiajacych pojedyncza posta¢ ludzka,
natomiast szkicow kompozycyjnych brak tam zupeinie. Fakt ten utrudnia po-
niekad krytyczne opracowanie nowo odkrytego rysunku, do ktérego nie mamy
materyatu poréwnawczego. O autentycznos$ci jednak watpi¢ nie mozemy. Meder

* Meder, Tintorettos erster Entwurf ziirn >Paradies< im Dogenpalaste, Die Graphischen
Kiinste 1931, zeszyt 2/3, 75. Autor nie zna artykulu Hadelna, Zur Entstehungsgeschichte, popetnia
tez omytke, twierdzac, if wedle RidolBego, sam Veronese mial malowaé Paradiso, gdy okazala si¢
wspolpraca z Bassanem niemozliwa. Ridolfi takiej wiadomosci nie podaje.

> Hadeln, Zeichnungen des Tintoretto, Berlin 1928.

Prace Sekceyi history! sztulei i kultury 11. 4. 37
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zwraca stusznie uwage na wlasciwy artyScie sposob zaznaczania muskulatury ciata
falistg linia, oraz tworzenia konturu z matych, taczacych si¢ krzywych. Wska-
zuje dalej na odwrotng strong rysunku (ryc. lonastr. 19). Widzimy tam juz bardziej
szczegolowy szkic do jednej z grup Paradisa, oraz przedewszystkiem dwie duze
postacie, zawieszone jakby w powietrzu. Wiemy, ze Tintoretto miat zwyczaj
przymocowywania laleczek woskowych do sufitu zapomoca nitki, aby odtworzy¢
sobie wszelkie mozliwe pozycye i skroty ciata ludzkiego. Hadeln opublikowat
zreszta kilka rysunkoéw najzupelniej podobnych. Nie moze tu chodzi¢ o kopig,
ewentualnos$¢ te wyklucza $§miato§¢ w wykonaniu. Jestedmy wigc w tern nie-
zwykle szcze$liwem potozeniu, ze odkrycie Medera pozwala nam wgladnaé
w tajnie twoérczosci Tintoretta. Rysunek oddaje stadyum przejsSciowe miedzy
jednym a drugim z omoéwionych obrazow. Nie przedstawia on juz koronacyi
Matki Boskiej, lecz Chrystusa, krolujacego na chmurach. Przed nim klgczy
Matka Boska, ktora zdaje si¢ r¢ka wskazywa¢ na blogostawionych \ Te dwie
gtowne postacie nie tworza tu jeszcze zharmonizowanej i zamknigtej w sobie
grupy. Z bokoéw nadlatuja dwaj aniolowie, ktorzy réwniez z grupg centralng
nie lacza si¢ formalnie. W Palacu Dozéw te same cztery postacie tworzg juz
nierozerwalng cato$¢ kompozycyjna, wiazaca si¢ zarazem z reszta obrazu. Tutaj
grupa ta jest jeszcze zupelnie odosobniona, otoczona promieniami, zdaje si¢ nie
mie¢ nic wspolnego z dolng czegscia kompozycyi. Pod nig spoczywaja na chmu-
rach liczne postacie, naszkicowane jeszcze bez szat, jako akty, tak samo zreszta
jak i sam Chrystus.

Cato$¢ nie jest jeszcze ujeta w jedno$¢ ruchu, cho¢ nieruchome kulisy
z chmur na obrazie w Luwrze zamienily si¢ tu na mate juz tylko kieby, na
ktorych siedza blogostawieni. Tern samem grupy $§wictych wydaja si¢ bardziej
juz ruchome* Nie wypelniaja one tez, jak w Patacu Dozéw, catego obrazu,
wobec tego ze wokoto grupy centralnej powstaje wolne miejsce. Naszkicowane
tu promienie wskazuja na to, iz artysta wtedy juz pracowal nad rozwigzaniem
problemu $wiatla, idacego od Chrystusa.

Widzimy wigc na rysunku juz wszystkie pierwiastki kompozycyjne Paradisa
w Wenecyi. Robig one wrazenie problemoéw, czekajacych na rozwigzanie, ktore
Tintoretto znalazt pdézniej. Wysunal grupe gléwna bardziej ku gorze, i za-
pomoca ruchu oraz $wiatla stworzyt kompozycye nowa. Tres¢, dla ktorej ta
forma powstala, zdaje si¢ by¢ ta sama w rysunku, co w wykonanym obrazie.
Wielu z blogostawionych trzyma w reku jaki$ przedmiot, a cho¢ tych atrybucyj
zwykle rozpozna¢ nie mozna, istnienie ich dowodzi, ze artysta wtedy juz miat
zamiar przedstawi¢ raj, jako zgromadzenie indywidualnych $wigtych.

Wida¢ z tego, ze program ikonograficzny obrazu w Luwrze byt obalony
juz w chwili powstania omowionego rysunku.

* Meder reprodukuje jeszcze jeden rysunek, znaleziony rowniez w Salzburgu, na ktéorym
widad kilka szkicow artysty do postaci Chrystusa, oraz do klgczacej Matki Boskiej.

> Na odwrociu rysunku widzimy dwa aniotki, podtrzymujace jedna z chmur, na ktorej siedza
blogostawieni. W Patacu Dozoéw te same aniolki przyjety funkcye chmur i podtrzymuja krazace postacie.
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Zachodzi teraz pytanie, na jakiem tle ogdlnych przemian duchowych
mogta zajs¢ owa zmiana stosunku artysty do problemoéw religijnych w ogodle,
i skad u zamawiajacych obraz cztonkéw Wielkiej Rady i u samego Tintoretta
powstatlo w owej chwili tak wielkie zainteresowanie dla hagiografii.

Glownem wydarzeniem w dziejach Kosciota bylo wowczas szczgsliwe
zakonczenie Soboru Trydenckiego. Sobér wiasnie w swojej ostatniej, XXV.
sesyi * nakazal biskupom ksztalcenie (erudiri) wiernych za pomoca obrazéw
religijnych, majacych nietylko przypomina¢ im dobrodziejstwa Chrystusowe,
ale i pobudza¢ do nasladowania $wigtych. Zwykle fakt ten uwaza si¢ za powod
zmiany w poje¢ciach o zadaniu obrazow tresci religijnej ¥ tak jednak nie jest,
edyz wiemy, iz te zmiany zachodzily juz wczesniej *. Odnosi si¢ wigc wrazenie,
ze sam dekret Soboru nie jest powodem, tylko rowniez jednym z objawéw,
symptomem zasadniczej zmiany poj¢¢, a zatem kryzysu duchowego, nurtuja-
cego wszystkie sity tworcze tej epoki. Pojawiaja si¢ tez (czgsciowo jako komen-
tarze do dekretu) w drugiej potowie XVI w. liczne rozprawy o sztuce i o jej
nowych Zadaniach  Fakt, Zze autorami tych prac sa zawsze prawie osoby
duchowne (podczas gdy w renesansie o sztuce pisali arty$ci i humanisci) prze-
mawia za siebie. W rozprawach, o ktérych tu mowa, nie chodzi o zasady
artystyczne, tylko o wrazenie, jakie powinno wywola¢ dzieto sztuki
religijnej, o zadanie sztuki, a nie o jej istote®. Autorowie zwalczajg >wy-
bujata umiejetno$¢ techniczna«, bedaca jedynym celem artystow, ktorym nie
chodzi o tresé, to jest o strone jedynie wazng w oczach tych autoréw. Zadaja
kategorycznie doktadnosci historycznej w przedstawieniu nietylko dziejow
Starego i Nowego Zakonu, ale i zywotow $wigtych lub scen meczenskich.
Tego rodzaju dzieta teoretyczne, w wigkszej zreszta czg¢sci dosy¢ slabo napisane.

' De invocatione, veneratione et reliquiia sanctorum et sacris imaginibus

* De] ob, De linfluence du Concile de Trente sur la littérature et les beaux-arts chez les
peuples catholiques, Paryi 1884.

* Dvorak, Italienische Kunstgeschichte, II; Voss, Die Malerei der Spiterrenaissance in
Rom und Florenz, Berlin 1920; Weisbach, Der Barok als Kunst der Gegenreformation, Berlin
1921; Pevsner-Grautoff, Barockmalerei der romanischen Léander, Handbuch der Kunstwissen-
schaft 1928.

* Dejob, De linfluence, oraz Schlosser, Kunstliteratur, Wieden 1924, 378 n.

* Same tytuly $wiadcza o tendency! tej literatury. N. p. Gilio D. Giov. Andrea, Dialogo
degli error! dei.pittori. Camerino 1564; Paleotti Card. Gab., Discorso intorno le immagini sacre
e profane, Bologna 1584, po lacinie Ingolstadtii 1594 p. t. De imaginibus sacris et profanis libri
quinque quibus multiplicus earum abusus iuxta sacrosanct! Concilii Tridentini decreta deteguntur, ac
variae cautiones ad omnium gentium picturas ex Christiana disciplina restituendas proponuntur;
Comanini D. Gregorio, Can. Reg. Lateranen., II Figino overo del fine della pittura. Dialogo
ove quistionandosi, se’l fine della pittura sia l'utile overo il diletto, si tratta dell'uso di quella nel
Cristianesimo, Mantova 1591; Possevino (ten sam jezuita, ktory byt legatem w Polsce), De poesia
et pittura etbnica vel fabulosa collatis cum vera, honesta et sacra, 1593-
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nie mogfy wywiera¢ glebszego wpltywu na sztuke, na tworczos¢ prawdziwych
artystow. Moga nas one tutaj obchodzi¢ jako dalsze symptomy wspom-
nianych juz przemian glebokich, ktore uchwyci¢ mozemy tylko w ich objawach.

Do objawoéw tych zaliczy¢ nalezy rozwdj hagiografii. Pokolenie ow-
czesne posiadato o wiele powazniejsze wiadomos$ci historyczno-biograficzne
o $wietych, niz wiek humanizmu. Hagiografia dosy¢ dawno przed pojawieniem
si¢ wspominanego dekretu Soboru zaczyna gra¢ nowa i waznag rol¢ K Gleb-
szym tego objawu powodem jest zapewne stanowisko Kosciota wobec indy-
widualizmu. Kosciot w chwili nowego rozkwitu przyswoil sobie jedna z naj-
wickszych zdobyczy renesansu. Dzieje swoje pragnal przedstawi¢ w formie,
ktora mogta wowczas wzbudzi¢ najwigksze zainteresowanie, t. j. w diugim
szeregu wielkich osobistosci. Pierwsze krytyczne opracowanie zywotow Swig-
tych wydaje w roku 1551 biskup Lipomano. Nie chodzi tu, jak w S$rednio-
wieczu, wylacznie juz o zbudowanie czytelnika. Sam tytut tak samo jak
i glossy na marginesach sa dowodem, ze cel byl dwojaki: apologetyczny
i polemiczny, i ze hagiografia odzyla jako wysoce uzyteczna bron przeciwko
heretykom. Po Lipomanie opracowal zywoty $wigtych kartuz niemiecki, Lau-
rentius Surius®, znacznie juz od Lipomana krytyczniejszy ¥

W tym samym czasie Grzegorz XIV polecil kardynalowi Baroniuszowi
wydanie poprawionego Martyrologium Romanum®. Przedmowa Baroniusza do
nowego wydania jest jakby krytyczng historya literatury o kulcie meczenni-
kow®. Caly ten ruch naukowo-historyograficzny miat niebawem znalez¢ wyraz
najpotezniejszy w tegoz Baroniusza Annales Ecclesiastici. W przedmowie do
tomu [ (1593) moéwi Baroniusz, Ze, gdy dla nauczania w oratoryum zaczat

* Pastor, Geschichte der Pépste IX. 194.

’ Sanctorum priscorum patrum vitae numero centum sexaginta tres per gravissimos et pro-
batissimos auctores conscriptae, et nuper per R. P. D. Aloysium Lipomanum episcopum
Veronensem in unum volumen redactae cum scholiis eiusdem omnium praesertim haeretico-
rum blasphemias et delyramenta profligrantibus, Venetiae ad signum spei 1551.

* Laurentius Surius Carthusianus, De probatis sanctorum historiis, partim ex
tomis Aloysii Lipomani, partim etiam ex egregiis manuscriptis codicibus quarum permultae antehac
nunquam in lucern prodiere, Coloniae Agrippinae 1576. Drugie, znacznie rozszerzone wydanie
wyszto juz po $mierci autora (-j-1578), rowniez w Kolonii, w roku 1618 pod tytulem; De probatis
sanctorum vitis quas tam ex. M. S. S. codicibus quam editis authoribus R. P. Fr. Laurentius
Surius Carthusiae Coloniensis professus primum edidit et in duodecim menses distribuit etc.
Papieze dzielo Suryusza specyalnq otaczali opieke. Pius V wystosowal breve do autora, ktory
tom IV dzieta dedykowal Grzegorzowi XIV. Por. Pastor II. 194.

* Ukoronowaniem tych dazen byla oczywiscie praca Bollandystow. W pierwszym tomie:
Acta Sanctorum w prefatio generalis znajdujemy pochwaty dla Lipomana, przedewszystkiem za$ dla
Suryusza. Acta Sanctorum zaczgly wychodzi¢ dopiero w r. 1643. Tutaj zaznaczy¢ nalezy, ze juz
w epoce powstania Raju Tintoretta zajmowano si¢ zywo dziejami poszczegodlnych $wigtych.

¢ Pastor, Gesch, d. Pépste IX. 204, oraz Lammer, De martyrologio Romano, Ratisbo-
nae 1878.

* Baroniusz byl oraloryaninem, a tern samem ulegat bardzo silnemu wplywowi $w. Filipa
Neri, ktorego kult dla katakumb i relikwii rowniez tu wymieni¢ nalezy.
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si¢ zajmowac historya Kosciola »cum ergo ea de causa res gestas Ecciesiae
atque vitas sanctorum fegerem  zebral duzy materyal »praesertim contra
novatores nostri temporis, pro sacrarum traditionum antiquitate ac S. Rpma-
nae Ecciesiae potestate«.

Wyraznie jest powiedziane tu, o co cliodzi: o dokumentacyg¢ poczatkow
Kosciota.

Wymienione dazenia i fakta wskazuja na to, Ze przemiana, a raczej
rozw@j artystyczny Tintoretta, stwierdzony zapomoca analizy obu obrazow
Paradisa, nie jest zjawiskiem jednostkowem, odosobnionem. Odwrét od rene-
sansowego pogladu na $wiat, a z nim przeistoczenie poje¢ o zadaniach.sztuki
wogole, przezyli i przewalczyli w sobie i Michat Aniot i Torquato Tasso,
i wszystkie tworcze umysty epoki *

W tym za$ specyalnym wypadku, gdy chodzi o przedstawienie Raju,
nowo-indywidualistyczne ujgcie hagiografii przeistoczyto si¢ w nowa, ge-
nialng koncepcye artystyczng. Temat nalezat w owej chwili do najbardziej
rozpowszechnionych, zwycieski Kosciot lubowal si¢ w rozmys$laniach nad Ko-
Sciotem, tryumfujagcym w wiecznosci. Moment ten gra wielka role n. p. w Kon-
trowersyach Bellarmina’, a $w. Franciszek Salezy w swej $Philothei jednej
z najbargiziej poczytnych ksigzek epoki, poswigca rozmyslaniom nad Rajem
rozdziat, ktoryby mogl sluzy¢ za opis obrazu Tintoretta.

»Considérez la noblesse, la beauté, la multitude des citoyens et habi-
tants de cet heureux pays. Oh! que cette compagnie est heureuse! le moindre
de tous est plus beau a voir que l'univers entier; que sera-ce de les voir
tous? Mais, mon Dieu! qu’ils sont heureux! toujours ils chantent de doux
cantiques de 'amour éternel, toujours ils jouissent d’une constante allégresse;...
Considérez enfin quel bien ils ont tous de jouir de Dieu, qui les gratifie
pour jamais de son aimable regard, et répand ainsi dans leurs coeurs un
abime de délices. Quel bien d’étre a jamais uni a son prince! Ils sont la
comme dheureux oiseaux qui volent et chantent a jamais
dans l'air de la divinité, qui les environne de toutes parts de plaisirs
incroyables: 1a, chacun a qui mieux et sans ennui chante les louanges du
Créateur: Béni soyez-vous a jamais, 0 notre doux et souverain Créateur et
Sauveur, qui étes si bon pour nous et nous communiquez si libéralement votre

1 W r. 1582 oglosit sgdziwy Bartolomeo Ammanati, Lettera agli accademici del
disegno, w ktorej nawotuje miodych artystow, aby nie szli za przyktadem jego witasnej miodosci
i wypiera si¢ calej swojej przesztosci artystycznej; por. Uejob, De l'influence du Concile de
Trente sur la littérature et les beaux-arts, i Schlosser, Kunstliteratur. O tem, ze tendencye te
objawialy si¢ wszedzie, nie tylko w sztuce, $wiadczy n. p. wymownie sposob, w jaki najpotezniej-
szy wiladca renesansu, Karol V, zeszedt z widowni dziejowe;j.

+ Disputationum Roberti Bellarmini Eolitiani S. J. S. R. E. cardinalis de controversiis
Christianae fidei adversus huius temporis haereticos, Venetiis, VII tomow, por. [I. 333—462:
Quarts controversia generalis de Ecclesia triumphante tribus libris ezplicata; Lib. I. De beatitudine
et canonisatione sanctorum; Lib. II. De reliquiis et imaginibus sanctorum; Lib. III. De iis rebus,
quibus superna Hierusalem ab Ecclesia in terris peregrinante colitur.
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gloire! Et, réciproquement, Dieu bénit d’'une bénédiction perpétuelle tous ses
saints: Bénis soyez-vous a jamais, dit-il, mes chéres créatures, qui m’avez
servi, et qui me louez éternellement avec si grand amour et courage!¥

Temat odpowiadaj do tego stopnia potrzebom epoki, iz Grzegorz XIII
chciat kaza¢ zniszczy¢ Sad Ostateczny Michata AnioJa w kaplicy Sykstynskiej,
aby na tern miejscu mogt Lorenzino Sabbatini wymalowaé¢ Raj  Chciat tern
samem zniszczy¢ dzieto, ktére przed pot wiekiem, tak samo, jak teraz Para-
diso, bylo najwymowniejszym wyrazem przej$¢ religijnych. Do wykonania
zamiaru nie przyszto. Sad Ostateczny ocalal, a Paradiso powstato nie w Rzy-
mie, z r¢ki epigona, tylko w miescie najwyzszego w tej chwili rozkwitu ma-
larstwa, jako dzieto najwigkszego z zyjacych wowczas artystow’.

* De Sales Fr., La Philothée, I-ére part. chap. XIV. Du paradis. Pierwsze wydanie wyszlo
w r. 1609.

> E a questo tanto elegante ¢ modesto modo d’effigiare le cose sacre voile fors¢ alindere il
Santo Pontefice, quando toccd nel onore pit dal decore et onestd dovuta a un si gran luogo che
dall’eccellenza dall’arte cercata solo dai pittori comandava che si buttassero abasso gl'indecenti
nudi del Buonarroti nella capella di Sisto IV. e tutto si rifacesse quel giudizio dal suo Lorenzino
che vi avrebbe fatto un paradiso tutto pieno di onestd e di nobilitd non di oscenitd e facchinerie.
Malvasia, Felsina pittrice, Bologna 1841, 1. 184.

* Ryciny, uzyte w tej pracy, zostaly wykonane z fotografij nastgpujacych naktadcow: nr L.
3—14 Anderson'a w Rzymie; nr 2 Alinari'ego w Rzymie; 15 i 16 w Salzburgu.





