
J A N Ż A R N O W S K I ( P A R Y Ż ) . 

W Y S T A W A DZIEŁ T Y C J A N A W WENECJ I . 

W ś r ó d w i e l k i c h m i ędzynarodowych w y s t a w d a w n e j s z t u k i , w y s t a 
w a dzieł T y c j a n a w W e n e c j i , urządzona w l e c i e 1935 r., wyróżn ia ła 
się w sposób d o d a t n i . Posiadała o n a imponującą jednol i tość a r t y 
styczną, c z e m n i e mog ły pochwal i ć się i n n e w y s t a w y lat o s t a t n i c h , 
gd z i e ( jak n p . n a w y s t a w i e włoskie j w Pe t i t P a l a i s w Paryżu l u b 
w B u r l i n g t o n H o u s e w L o n d y n i e ) nawał z n a k o m i t y c h , l e c z z a n a d t o 
rozb ieżnych dzieł s z t u k i n i e wy twarza ł h a r m o n i j n e j całości. Przepięk
ne sa l e P a l a z z o P e s a r o były w y m a r z o n e m o t o c z e n i e m d l a t y c h p o w 
stałych w W e n e c j i i po większej części p r z e z n a c z o n y c h d l a W e n e 
c j i dzieł. K i e r o w n i k w y s t a w y , p r o f . N i n o B a r b a n t i n i , potrafił u g r u p o 
w a ć o b r a z y w sposób za i s t e g o d n y p o d z i w u ; n i e z a w s z e p r z y t r z y m u 
jąc się porządku c h r o n o l o g i c z n e g o , rozmieśc i ł j e tak , że i c h k o l o r y 
s t y c z n y e f ek t został spotęgowany p r z e z a k s a m i t n e tła r o z m a i t y c h 
b a r w i o d c i e n i , a u g r u p o w a n i e świadczy ło o g łębok iem z r o z u m i e n i u 
zagadnień e s t e t y c z n y c h , w j a k i e ob f i tu j e s z t u k a T y c j a n a . 

W y s t a w a l iczyła t y l k o 100 (ściśle 101) s t a r a n n i e s k o l e k c j o n o w a -
n y c h obrazów, co też należało d o jej największych za le t . P o m i m o tej 
s t o s u n k o w o s k r o m n e j l i c z b y , dawała o n a wyczerpujące pojęc ie o 
s z tuc e m i s t r z a w e n e c k i e g o , i to n i e zważając n a to, że a n i A n g l j a , 
a n i t a k b o g a t a w dzieła T y c j a n a H i s z p a n j a n i e uczestniczyły w tej 
i m p r e z i e 1). 

Przechodząc d o omówien ia poszczegó lnych obrazów zaznaczę, 
że ograniczę się d o n i e w i e l u t y l k o przyk ładów i to g łównie d o t y c h , 
które dzięki w y b o r n e j e k s p o z y c j i p o r a z p i e r w s z y zostały udostęp
n i o n e o k u a m a t o r a i b a d a c z a . Są to właśnie n a j b a r d z i e j z n a n e d z i e 
ła T y c j a n a . A j e d n a k , k t o p r z e d tą wys tawą móg ł pochwal i ć się t e m , 
że naprawdę widz ia ł ma lowid ła w i e l k i e g o ołtarza w B r e s c i i , «Męczeń -
s t w o św. W a w r z y ń c a * w b o c z n e j k a p l i c y kościoła Jezuitów w W e 
n e c j i , l u b « Zw i a s t owan i e » w c i e m n y m koście le S. Sa l va t o r e? 

W c z e s n y o k r e s działalności T y c j a n a reprezentują, oprócz m o c n o 
u s z k o d z o n e g o o b r a z u «Chrystus i żo łdak» z kościoła S. R o c c o , w któ
r y m w i e l e h i s to ryków niesłusznie c h c e w idz i eć dz ie ło G i o r g i o n a , 
t r z y o b r a z y : «Légat p a p i e s k i P e s a r o p r z e d św. P io t rem» ( M u z e u m 
w A n t w e r p j i ) , « Św . M a r e k z 4 -ma smie tymi » (S. M . d e l i a Sa lu te ) i « T o -
b jasz z A n i o l e m » (S. C a t a r i n a ) . O b r a z y te, powsta łe j e s z c z e z a życia 
G i o r g i o n a , tworzą zwartą grupę dzieł m łodego a r t y s t y , zawdzięczają
cego G i o r g i o n o w i nieskończenie w i e l e i będącego równocześn ie t a k 
o d m i e n n e g o o d n i e g o t e m p e r a m e n t u . Szczególną uwagę p r z y k u w a 
« Tob j a s z » , s t o s u n k o w o n i e d a w n o , i to z zastrzeżeniami u z n a n y z a 
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autentyczne dzieło mistrza 2). Przesiąknięty motywami giorgionowskie-
mi (typ anioła, pejzaż, układ rozwianych draperyj), obraz ten za
równo w gorącym kolorycie, jak też i w dyspozycji kompozycyjnej 
rozpiętych przez całą płaszczyznę skrzydeł oraz w zdecydowanych ru
chach postaci, jest dziełem artysty renesansowego, «budujacego» obraz 
z pierwiastków stabilizujących i akcentujących zjawę optyczną. W 
świetle zestawienia tych wczesnych dzieł, zawiły problem rozgra
niczenia twórczości Giorgiona i Tycjana przybiera nowe oblicze: już 
w najwcześniejszych dziełach Tycjana tchnie renesansowy duch wiel
kiej formy i monumentalnej kompozycji. 

Jednocześnie ujawnia się kontakt Tycjana ze wszystkimi wybit
nymi mistrzami renesansu włoskiego. Fra Bartolommeo, który prze
bywał w Wenecji w 1508 r., okazał wpływ na «Św. Marka ze świę
tymi*, Rafael — na kompozycję ołtarza z Ancony, Michał Anioł (i rzeź
ba antyczna) — na poliptyk z Brescii. Ten ostatni, składający się z 
5-ciu wyjętych z ramy obrazów, był prawdziwą rewelacją. Litościwy 
los uchronił go przed restauracją i przemalowaniem; cały przepych 
barwnej kolorystyki młodych lat mistrza przemawia zeń, jak wkrót
ce po wykończeniu. 

Nie jest rzeczą łatwą dopatrzeć się w dziełach Tycjana tych 
wpływów poza weneckich. Obrazy jego mają charakter tak osobi
sty i oryginalny, że myśl o zależności od «pierwowzorow» wydaje 
się na pierwszy rzut oka przesadną. A jednak istnieją one, tylko że 
pierwiastki florencko-rzymskiej architektoniki i plastyki zostały prze
topione w tyglu weneckiej optyki kolorystycznej. Poczynając od «Św. 
Marka», kompozycja barwna zdecydowanie idzie w kierunku jedno
litych i monumentalnych walorów, które opanowują cały obraz; 
w ołtarzu zaś z Ancony (1520) mamy pierwszy bodaj przykład wiel
kiej kompozycji, w której architektonika form została ostatecznie 
podporządkowana prymatowi atmosferycznej i kolorystycznej jedno
litości. 

Działalność lat 1530-40 , reprezentowana na wystawie kilkoma 
portretami (np. Ippolito Medici, La Bella), «Wenus z Urbino» oraz 
«Vierge au lapin» i «Alegorja d'Avalos» z Luwru, jest okresem względ
nie spokojniejszym w twórczości Tycjana, okresem pogłębienia i wy
doskonalenia uświadomionych już przedtem postulatów artystycznych 
i powolnej inkubacji nowych zagadnień, które w 40-ch latach miały 
wybuchnąć z siłą żywiołową. 

Ten okres (ca 1540-48) jest bodaj najbardziej obfity w proble
my; wstępując weń miał Tycjan 60 z górą lat i , chociaż to brzmi 
paradoksalnie, właśnie te lata były walką o dojrzałość artystyczną 
mistrza. Rozluźniony nieco kontakt z poza-wenecką sztuką Italji zno
wu staje się aktualny. Lecz inne już hasła i ideały, niż to było w 

194 



20-ch latach XVI U J . , rozbrzmiewały me Florencji i m Rzymie. Sztu
ka manjerystyczna me mszystkich smych odmianach zapanomała nie
podzielnie nad spuścizną po renesansie. Przystosomanie sztuki Tycja
na, człowieka generacji renesansowej, do nowych problemów, wysu
niętych przez Gzas, idzie w parze z wciąż potęgującą się tendencją 
ku malowniczości. Z początku można zauważyć pewny nawrót do 
uplastycznienia ciał i grup,—wpływ Michała Anioła, ale też i Giulia 
Romano, jest widoczny w takich obrazach, jak «Ukoronowanie cier-
niem» (1543, Luwr), lub «Św. Jan Chrzciciel* (Wenecja, Akademja). 
Manjeryzm parmeński (Corregio i Parmeggianino) łączy się z manje-
ryzmem rzymsko-florenckim (Francesco Salviati, pobyt m Wenecji 
1539-40; Vasari, pobyt w Wenecji 1542); —powstają trzy ogromne plafo
ny, «Ofiara Abrahama», «Dawid i Goliat» i «Zabojstwo Abla» (ca 1543, 
S. M. delia Salute). Olbrzymie postacie, o nadmiernie podkreślonej 
muskulaturze i jednocześnie o mniej realnej egzystencji, niż postacie 
m obrazach Tycjana z lat 20-ch. Popielisto szara, błękitna i szaro-żółta 
tonacja przenosi jakby te sceny ze sfery rzeczywistości w sferę zjawy. 
Osiem prędko naszkicowanych głów Ewangelistów i Ojców Kościoła 
(tonda na dnach beczek) znajdowały się również w suficie S. M. delia 
Salute i teraz po raz pierwszy zostały udostępnione widzom. 

Dwa portrety dają pojęcie o tem, w jaki sposób odbiła się e-
wolucja stylistyczna 40-ch lat w zakresie malarstwa portretowego. 
Portret Papieża Pawła III (1543) lub portret Piotra Aretino (1545) są 
w porównaniu do wczesnych portretów (np. «L'homme au gant» lub 
«Flory») prawie że monochromatyczne. Farba emancypuje się od 
pomocniczej funkcji oddawania «koloru rzeczy» i zaczyna żyć włas-
nem życiem. Dominuje jednolita skala brunatno-wiśniowa (Paweł III), 
lub brunatno-rdzawa (Aretino). A jednocześnie spokojna, renesansowa 
reprezentacja człowieka ustępuje miejsca pogłębieniu psychologicz
nemu. 

Jest rzeczą godną zastanowienia się, że plastyczna, florencko-
rzymska tendencja Tycjana tego okresu kończy się z chwilą, gdy on 
sam w r. 1545 przybywa do Rzymu. Obrazy, malowane dla rodziny 
Farnese (portret Pawła III z nepotami, Danae, zupełnie zrujnowany 
portret Pier Luigi Farnese z giermkiem) świadczą o tem, że lata 
uporania się z estetyką manjerystyczna przyszły ku końcowi i że 
nastąpiła pewna równowaga pomiędzy immanentną istotą sztuki Ty
cjana i nową fazą sztuki europejskiej. Z okresu lat 40-ch było na 
wystawie kilka większych obrazów treści religijnej, które katalog 
datuje znacznie wcześniej, np. «Tobjasz z Aniołem* (S. Marziale, 
wedle katalogu — 1534), «Assunta» (z katedry werońskiej, kat.: 1530) 

i , najpóźniejszy z tej serji (ca 1550), «S. Giovanni Elemosinario» 
(z kościoła tegoż Świętego, kat.: 1530-35!). 
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D a t a 1548 była p r z e ł omową U J twórczośc i T y c j a n a . Z a w e z w a n y 
d o A u g s b u r g a n a d w ó r c e s a r z a K a r o l a V , p r z ebywa ł t a m dłuższy 
czas , malując przeważn ie p o r t r e t y (z n i c h n a w y s t a w i e by ł t y l k o 
p o r t r e t K u r f u r s t a s a s k i e g o J o h a n n a F r i e d r i c h a , 1550). Z chwi lą p o 
w r o t u d o W e n e c j i następuje n o w a faza s t y l i s t y c z n a w twórczośc i 
T y c j a n a , którą możnaby nazwać « s ty l em s tarczym» , g d y b y n i e to, 
że o k r e s t e n t rwał j e s z c z e 25 l a t i wyda ł właśnie największe a r c y 
dzieła. 

D l a słusznej o c e n y tego o k r e s u należy pamiętać o t e m , że w ó w 
czas doszła d o głosu n o w a g e n e r a c j a m a l a r z y w e n e c k i c h z T i n t o -
r e t t e m n a c ze l e . Późne dzieła T y c j a n a n i e znalazły p r a w d z i w e g o z r o 
z u m i e n i a u współczesnych. P o d t y m wzg l ędem ( jak i p o d w i e l o m a 
i n n y m i ! ) i s tn i e j e uderzająca a n a l o g j a między twórczośc ią T y c j a n a 
i R e m b r a n d t a . Dzięki p r o t e k c j i F i l i p a II m o r a l n a i materjalną p o z y 
cja T y c j a n a n i e poniosła s z w a n k u ; a le s z t u k a w e n e c k a d rug i e j po ło 
w y X V I w . i d z i e i n n e m i d r o g a m i , niż ta , którą poszedł T y c j a n . Z na j 
ważnie jszych dzieł t ego o k r e s u , p r z e d s t a w i o n y c h n a w y s t a w i e , w y 
m i e n i m y : « S w . H i e ron im» ( c a 1550, B r e r a ) , w doskonałym s tan i e 
z a c h o w a n i a ; «Meczens two św. W a w r z y ń c a * ( ca 1555), s c e n a n o c n a 
o c z y s t o r e m b r a n d t o w s k i c h e f e k t a c h ; p l a f o n z A legor ją Mądrośc i 
(ca 1560), o s t a t n i i n a j b a r d z i e j z r ó w n o w a ż o n y oddźw i ęk w łosk i ego 
m a n j e r y z m u w twórczośc i T y c j a n a ; d w a o b r a z y r e l i g i j n e z S. S a l v a -
t o r e «Przemienien ie Panskie» (1560) i m a l o w n i c z o - w i z j o n e r s k i e « Zw i a -
s towan ie » (ca 1560), — j e d n a z największych n i e s p o d z i a n e k i r e w e -
l a c y j w y s t a w y . 

T r z y o b r a z y tego późnego o k r e s u zasługiwały n a szczególną u -
wagę . «Magda lena » z Ermitażu była z p o w o d u swe j a b s o l u t n i e n i e 
tkniętej p o w i e r z c h n i najpiękniejszym może o b r a z e m całej w y s t a w y . 
W s z y s t k i e za l e t y m a l a r s k i e , j ak s w o b o d n e i miękkie t r a k t o w a n i e c i a 
ła, w ł o s ó w i j e d w a b i s t y c h t k a n i n , tworzy ły a k o r d n iezrównany, 
p rawdz iwą ucztę d l a lubującego się w m a l a r s t w i e o k a . I n n y o b r a z 
z ga l e r j i p e t e r s b u r s k i e j , « S w . Sebastjan» (po r . 1570), też w d o b r y m 
s t an i e z a c h o w a n i a , móg ł służyć przyk ładem najpóźniejszej m a n j e r y 
T y c j a n a ; n a t le m r o c z n e g o z odbłyskami p łomieni n i e b a , z a r y s o w u j e 
się m o n u m e n t a l n a i h e r o i c z n a postać. Jednol i tość i wewnę t r zna s i 
ła tej w i z j i j es t t a k fascynująca, że się z a p o m i n a o e p o c e i o śro
d o w i s k u , w j a k i c h powsta ł t en ob ra z , uprzedzający o 100 l a t m a 
lowniczą wiz ję o s t a t n i c h dzieł R e m b r a n d t a . D r o g a , która p r o w a d z i 
o d «Legata P e s a r o p r z e d św. P io t rem» aż d o tego «Sebastjana», czyż 
n i e j es t całą historją m a l a r s t w a e u r o p e j s k i e g o , przebytą w skrócie 
j e d n e g o życia? 

O s t a t n i o b r a z T y c j a n a , duża «P i e tà » ( W e n e c j a , A k a d e m j a ) , którą 

przeznaczył d l a s w e g o n a g r o b k a , n i e była wykończona p r z e z m i -
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s t r za . N a p i s n a o b r a z i e , « Q U O D T I T I A N V S I N C H O A T V M R E L 1 Q V I T 
/ P A L M A R E V E R E N T E R A B S O L V I T / D E O Q ( V E ) D I C A V I T O P V S » i n 
f o r m u j e nas UJ sposób wyczerpujący c o d o l osów tego dzieła. O d -
d a w n a już n a u k a starała się ustalić, j a k i e m i a n o w i c i e części o b r a z u 
są dz ie łem T y c j a n a . W y n i k i t y c h dochodzeń były , j a k d o t y c h c z a s , 
opłakane. Z a dzieło T y c j a n a uważano to l ewą stronę o b r a z u z p o 
sągiem Mojżesza i postacią s c h y l o n e g o aniołka 3), to postać M a g d a 
l eny 4 \ to n a r e s z c i e architekturę. J es t za i s t e g o d n e z a s t a n o w i e n i a , 
że a n i j e d e n z autorów, piszących o t y m o b r a z i e , n i e zatrzymał się 
n a rzucającym się w o c z y s tan i e m a t e r j a l n y m o b r a z u , który w każ
d y m r a z i e może dać p e w n i e j s z e p o d s t a w y d o sądu, niż zby t s u -
b j e k t y w n a a n a l i z a s t y l i s t y c z n a . 

N a załączonej i l u s t r a c j i i s z e m a c i e ( r yc . 1 i 2) zostały w r y s o w a n e 
l in j e s zwów . Kawałek płótna w e środku n a d o l e (A) m a z d w ó c h s t o n j a 
s n o z a z n a c z o n e z m a r s z c z k i i załamania, później w sposób p r y m i t y w n y 
w y r e p e r o w a n e i p r z e m a l o w a n e . T e k s t u r a tego kawałka jest i n n a , niż 
t e k s t u r a b o c z n y c h kawa łków (B i C ) i i n n a niż w s z y s t k i c h kawa łków 
powyże j tej d o lne j s t re fy . S z w y , otaczające o d c i n e k A , świadczą o t e m , 
że został o n p r z y s z y t y już w s tan i e n a m a l o w a n y m ; załamania w w a r 
s t w i e f a rb pochodzą stąd, że płótno, n a którem już były n a m a l o w a n e 
p o s t a c i e M a d o n n y i C h r y s t u s a , zostało zwinięte w trąbkę, następnie 
p r a w d o p o d o b n i e p r z y g n i e c i o n e (z l e w e j s t r ony ) . D w a b o c z n e kawałk i 
(B i C ) , j e d n a k o w e j t e k s t u r y , też były p o k r y t e warstwą f a r b y o l e jne j 
(zresztą z n a c z n i e cieńszej — p o d m a l o w a n i e jakiegoś obrazu? ) ; zostały 
o n e rozcięte i p r z y s z y t e z d w ó c h s t r o n . Górna część o b r a z u (tak 
s a m o j a k i d o l n y wąski pas D ) były z n o w e g o płótna; z a równo g r u 
bość w a r s t w y f a rb , j a k i i c h t o n , c i e m n i e j s z y i gęstszy n a o d c i n k u A , 
wyraźn ie o t e m świadczą 5). 

M u s i m y z a t e m przyjść d o t a k i e g o w n i o s k u : część ś rodkowa (A), 
z Madonną i C h r y s t u s e m (ale b e z p o s t a c i M a g d a l e n y i H i e r o n i m a ) , 
o d d a w n a już leżała w p r a c o w n i T y c j a n a , p r a w d o p o d o b n i e zwinięta 
w trąbkę i p r z y g n i e c i o n a . N i e jest t r u d n o określ ić w przybl iżeniu 
c zas p o w s t a n i a tej k o m p o z y c j i . P o s t a w a M a d o n n y p r z y p o m i n a m o n a 
chijską «Madonna i m Abendl icht » , a cała k o m p o z y c j a jes t samoistną 
parafrazą «P ie tà » Michała Anioła ( r e m i n i s c e n c j a z p o b y t u w R z y m i e ) . 
W y p a d k i zużytkowania zaczętej i d a w n o z a r z u c o n e j k o m p o z y c j i n i e 
są r z a d k i e w p r a k t y c e T y c j a n a , p o r . n p . historję o b r a z u «Hiszpanja 
ra tu je re l ig je» w P r a d o 6). W c h w i l i z a t e m gdy T y c j a n powz ią ł 
myśl n a m a l o w a n i a ep i t a f j um , wyc iągnął już istniejącą część środ
kową z Madonną, kazał d o nie j przyszyć z d w ó c h s t r o n rozc ięte 
płótno jakiegoś zaczętego o b r a z u (B i C ) , a o d góry dosztukować duży 
kawał n o w e g o (E), też składającego się z k i l k u części. N a d o l e zaś 
został p r z y s z y t y n o w y p a s D . 
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'A C 

Gdy to zostało wyko
nane, zaznaczył Tycjan szki
cowo całą kompozycję wo
kół postaci Madonny i 
Chrystusa, a mianowicie: 
postać Magdaleny i Hiero
nima (popi zez szwy części 
środkowej),posągi Mojżesza 
i Wiary oraz główne zarysy 
architektury. Wykończył te 
tylko szkicowo zaznaczone 
części Palma Giovane i już 
samoistnie dodał dwóch a-
niołów, lecącego u góry z 
prawej strony, z pochodnią 
w ręku, i klęczącego na 
dole z lewej strony. Pochy

lone plecy tego anioła, pozwalające widzieć nawet grzbiet, są cha
rakterystycznym i często spotykanym szczegółem (por. np. jego sygn. 
i dt. 1598 r. obraz «Wąż miedziany » w Galerji w Sienie). Zresztą już 
Ridolfi wspomina o dodanych przez Palmę aniołach 7). 

Jeszcze jeden szczegół przemawia na korzyść naszej hipotezy. 
Z prawej strony, u samego brzegu, stoi mały obrazek, w typie ex-
voto, jeszcze dzisiaj rozpowszechniony w Italji. Na nim widzimy 
dwie klęczące postacie — Tycjana i jego syna Orazio, zmarłego w 
kilka tygodni po ojcu. Obie postacie adorują siedzącą w obłokach 
Madonnę z ciałem Chrystusa na kolanach, — szkicowe powtórzenie 
kompozycji grupy środkowej. Obrazek ten w żadnym razie nie może 
być dziełem Tycjana; obecność Orazio, zmarłego po śmierci ojca, 
już to wyklucza. Zresztą sam typ obrazka wyraźnie mówi o jego 
przeznaczeniu, jako o modlitwie za zbawienie duszy zmarłych ojca 
i syna. Pozatem zaś, podobnie jak i umieszczony przez Palmę napis 
«Quod Titianus ect.», jest on aluzją do historji obrazu: Tycjan i O-
razio klęczą przed tą grupą, która rzeczywiście była wykończona 
przez ofiarodawcę, resztę zaś (której na obrazku już niema), jako 
naszkicowaną tylko («inchoatum») — Palma reverenter perfecit. 

Czy wszystkie obrazy tej wystawy były własnoręcznemi dziełami 
Tycjana? By odpowiedzieć na to pytanie, należy sobie uprzytomnić 
zwyczaje i tryb pracy w warsztacie artysty renesansowego. Jako 
największy w Wenecji «caposcuola» miał Tycjan wielu uczniów 

II. 
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Ryc . 2. Tyc jan. Pietà. Wenec j a , Akademja . 

i pomocnikóuj i , za wyjątkiem kilku dzieł mniejszego formatu, niema 
chyba obrazu, nad którym mistrz sam własnoręcznie trudził się od 
początku do końca. Jeśli zatem w niektórych wypadkach, jak np. 
w dużem «Zwiastowaniu» z S. Salvatore, możemy mówić o dziele 
własnoręcznem, to należy to rozumieć w ten sposób, że udział ucz
niów ograniczał się do funkcyj czysto pomccniczych, jak np. przy
gotowanie płótna, przeniesienie rysunku z kartonu na płótno, pod-
malowanie, — a już opracowanie malarskie całej powierzchni obrazu 
było dziełem samego mistrza. W niektórych wypadkach współpraca 
warsztatu idzie znacznie dalej i obok szczegółów, które wyraźnie 
wyszły z pod pendzla mistrza, znajdują się inne, zdradzające autorstwo 
uczniów. Do takich obrazów należy np. «Zeslanie ducha Św.» (ca 
1555. S.M. delia Salute). 

Nie brak też na wystawie obrazów, w których wykonaniu 
Tycjan nie brał bezpośredniego udziału. Są to np. obrazy, które 
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p r z e z dawną tradycję były u z n a w a n e z a dzieła T y c j a n a i w s łabym 
t y l k o s t o p n i u by ły uwzględniane p r z e z krytykę nowoczesną . D o tej 
k a t e g o r j i należą: «Chrystus w k o r o n i e c i e rn iowe j » , r z e k o m o n a j 
wcześnie jszy o b r a z T y c j a n a ( W e n e c j a , S c u o l a S. R o c c o ) ; A l e g o r j e 
z s y m b o l a m i Ewange l is tów ( W e n e c j a , A k a d e m j a ) ; p o r t r e t M e n d o z z y 
(P i t t i , t y l k o k o p j a z z a g i n i o n e g o o b r a z u ) ; «Chrystus b łogos ław iący * 
(kość. E w a n g e l i c k i w W e n e c j i ) ; t. z w . «Spow iedn ik Tyc jana » ( W e 
nec j a , A k a d e m j a ) . Są też o b r a z y , które są dz ie łem i n n y c h c z ł onków 
r o d z i n y V e c e l l i c h , z a t r u d n i o n y c h w w a r s z t a c i e T y c j a n a . B r a t T y c j a n a , 
F r a n c e s c o V e c e l l i , j es t a u t o r e m o b r a z u «Dz iec ia tko J e z u s ze św. A n 
d r z e j e m i św. Katarzyną* (S. M a r c u o l a ) ; s i o s t r z e n i e c m i s t r z a , C e s a r e 
V e c e l l i , nama lowa ł «Portret d a m y w żółtej sukni» ( N e a p o l , M u z e u m ) 
i brał c z y n n y udział w wykończen iu ołtarza w M e d o l e i «Madonny 
ze św. T y c j a n e m z O d e r z o » ( P i eve d i C a d o r e ) . W r e s z c i e s y n m i s t r z a , 
O r a z : o V e c e l l i , jest , w e d l e n a s z e g o z d a n i a , a u t o r e m p o r t r e t u V i t t o r i i 
F a r n e s e ( B u d a p e s z t , M u z e u m 8). D w a p o r t r e t y tej w y s t a w y n i e należą 
d o szkoły T y c j a n a , — p o r t r e t C a s t r a c a n e ( M u z e u m w W e r o n i e ) , 
który p r a w d o p o d o b n i e jest dz ie łem L o r e n z o L o t t o 9) i p o r t r e t P i e r 
L u i g i F a r n e s e w k a p e l u s z u ( N e a p o l , M u z e u m ) — dz ie łem N i c o l ó 
d e l l ' A b b a t e . P o r t r e t y P o r c i a ( M e d j o l a n , B r e r a ) i G i u l i i V a r a n a (Pitt i ) 
są t y l k o k o p j a m i , w y k o n a n e m i p o z a w a r s z t a t e m T y c j a n a , a « W e n u s 
p r z e d zw ie rc iad ł em* ( W e n e c j a , Cà d ' O r o ) nędzną kopją z oryginału 
t y c j a n o w s k i e g o , który n i e d a w n o został s p r z e d a n y z Ermitażu d o 
A m e r y k i . W r e s z c i e duży f r a g m e n t «Uk r z y zowan i a » ( G a l e r j a w B o -
lon j i ) , j a k i « G ł o w a św. Jana» ( W e n e c j a , zb . B rass ) należą już d o 
p o - t y c j a n o w s k i e g o o k r e s u w m a l a r s t w i e w e n e c k i e m . 

Obecność w s z y s t k i c h t y c h obrazów n i e zdołała obniżyć ogó l 
nego p o z i o m u w y s t a w y , a n i zamącić wrażenia p r a w d z i w e g o zi c h w y t u , 
który wzbudzały w i e l k i e i a u t e n t y c z n e dzieła T y c j a n a . P r z e c i w n i e , 
p r o c e n t obrazów wątp l iwych l u b zgoła n i e - t y c j a n o w s k i c h był b a r d z o 
n i e w i e l k i , a obecność i c h n a w y s t a w i e dawała się usprawied l iw ić 
bądź to p r z e z dawną tradycję, bądź p r z e z ogó lne p r a w n e u z n a n i e , 
j a k i e o n e znalazły w l i t e r a t u r z e spec j a lne j . 

Trudnośc i o r g a n i z a c j i t ak i e j w y s t a w y polegały n i e t y l e n a z g r o 
m a d z e n i u p o t r z e b n e g o materjału, i l e n a s e l e k c j i dzieł r zeczywiśc i e 
i b e z s p r z e c z n i e a u t e n t y c z n y c h . To t e ż oświadczenie w p r z e d m o w i e 
d o k a t a l o g u B a r b a n t i n i ' e g o o t e m , że « . . . z decydowa ł p r z e d e w s z y s t 
k i e m uchronić się o d ponętnej może , a l e n i e b e z p i e c z n e j p e r s p e k t y w y 
n o w y c h odkryć * i że wo la ł poprzestać n a t r a d y c y j n i e u z n a n y c h a r c y 
dziełach m i s t r z a , m a n a c e l u n i e t y l k o uspokoić s z e r s z e koła p u b l i c z 
ności, i l e odgraniczyć się o d wc iąż wzmagającej się t e n d e n c j i z b y t 
o b f i t e g o s z a f o w a n i a i m i e n i e m T y c j a n a . N i e jes t b o w i e m tajemnicą 
d l a kogoś , k t o w ciągu o s t a t n i c h 20-tu lat by ł o b e z n a n y z najnowszą 
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literaturą o Tycjanie, że ta tendencja przyjęła rozmiary zaiste kata
strofalne. W formie artykułów przygodnych, a jeszcze więcej w formie 
niezliczonych certyfikatów, nieprzeznaczonych do druku i skutkiem 
tego wyjętych z pod dyskusji naukowej, szerzyła się spaczona i coraz 
to bardziej poniżająca poziom jakościowy «wiedza» o sztuce Tycjana. 
Przyczyny tego zjawiska polegają na tem, że każdy obraz, roszczący 
słusznie czy niesłusznie pretensje do autorstwa Tycjana, przybiera na
tychmiast wielką martość pieniężną, i dalej, że obrazów weneckich 
z XVI w., które przy pomocy zręcznego restauratora można łatwo 
spreparować pod styl «tycjanowski», jest jeszcze bardzo wiele na 
rynku antykwarskim. Wpływ tych czynników poza-naukowych okazał 
się w ostatnich latach tak przemożny, że najbliższe zadanie studjów 
nad Tycjanem będzie polegało nie tyle na odnajdywaniu nowych 
obrazów, ile na oczyszczaniu całokształtu dzieła od fałszywych nale
ciałości. 

O sile nacisku, jaki wywiera handel na wiedzę o sztuce Ty
cjana świadczy fakt, że wystawa wenecka, która w myśl zaznaczo
nego wyżej programu chciała uchronić się przed rzekomymi Ty-
cjanami, pochodzącymi z handlu, nie zdołała jednak w dwóch wy
padkach oprzeć sie wpływom zewnętrznym i dopuściła do sal 
Palazzo Pesaro dwa obrazy, które też i okazały się obcemi sztuce 
Tycjana. Są to: «Ecce Homo», własność R. Heinemanna i A. Loe-
wy'ego i «Leżąca Wenus z lutnista», własność firmy antykwarskiej 
Lorda Duveena'°). 

Pierwszy z tych obrazów jest warjantem podobnego obrazu 
w Prado; ten ostatni był słusznie uznany przez Berensona jako wy
konana przez Jacopo Bassano imitacja kompozycji tycjanowskiej1 1). 
Inne warjanty tej kompozycji znajdują się w Dreźnie i w Hampton 
Court, a warjant wystawy weneckiej, zdradzający przewagę pracy 
restauratora, ma w górnym lewym rogu płonącą pochodnię, właśnie 
taką, jaką gust dzisiejszy szczególnie ceni w późnych dziełach Ty
cjana. Pozostaje jednak do wytłumaczenia, w jaki sposób artysta 
oddający tak malowniczo płomień pochodni zdołał przedstawić tak 
dokładnie, sucho i małostkowo deseń na szacie Piłata. . . A wszak 
jednolitość wizji optycznej jest główną cechą Tycjana, a zwłasz
cza jego późnych dzieł. 

«Lezaca Wenus», pochodząca z zamku Holkham w Anglji, zo
stała uznana za późniejszą kopję z obrazu Tycjana w Cambridge 
jeszcze w dziele Crowe i Cavalcasellei 2). Pomijając niektóre kolo
rystyczne szczegóły, nigdy nie napotykane u Tycjana, jak np. czarna 
farba w modelowaniu nagiego ciała, wystarczy porównać kompo
zycje obrazu w Cambridge z obrazem wystawy weneckiej, by się 
przekonać, że mamy tu do czynienia i (prawdopodobnie hiszpańską) 
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kopją z X V I I U J . P r o p o r c j e całej . k o m p o z y c j i zostały z m i e n i o n e ; 

p o s t a c i e W e n e r y i g r a j k a «osunęły s ię » w d ó ł o b r a z u , pozostawia jąc 

n a d głouiami d a l e k o większą przestrzeń, niż w o b r a z i e w C a m 

b r i d g e ; — c h a r a k t e r y s t y c z n a p o p r a w k a X V I I w . ! I m p r e s j o n i s t y c z n y 

pejzaż n i e m a n i c wspó lnego z późnemi , n i e d b a l e r z u c o n e m i f r a g 

m e n t a m i m o n u m e n t a l n y c h pe jzażów T y c j a n a . P o z a t e m o b r a z t e n n i e 

jes t p o z b a w i o n y w i e l k i c h za l e t a r t y s t y c z n y c h , które ujawniają s ię 

właśnie t a m (np. w d r a p e r j i i w pejzażu), gd z i e a r t y s t a móg ł z w o l 

nić się o d w i ę z ó w obce j m u s z t u k i T y c j a n a i m a l o w a ł z g o d n i e 

z własnem ujęciem p r z y r o d y . 

P R Z Y P I S Y . 

1. Artykułu krytyczne poświęcone wys tawie Tyc jana : Chr is topher N o r r i s» 
T i t i an , Notes on the V e n i c e Exh ib i t i on . Bur l ing ton Magaz ine , 1935, IX , str. 127; W . 
S u i d a; T i z i an-Auss te l lung i n V e n e d i g . Panthéon, 1935, VII , str. 219; L. D u s s l e r : 
T i z i an-Auss te l lung i n V e n e d i g . Ze i tschr . f. Kunstgeschichte , 1935, IV, str. 236; M . 
F l o r i s o o n e : L ' expos i t i on de T i t i en à Ven i s e . L ' A m o u r der l 'Ar t , 1935, O et. str. 
300; D i e go V a I e r i : L a lumière d u T i t i en . L a Rena issance de l 'Ar t français, 1935, 
Août, str. 73. 

2. H a d e l n w przyp isach do R i d o l f i : Marav i g l i e , I, 153 i 158 zwrócił 
uwagę na ten zan iedbany przez krytykę obraz. F i s c h e 1: T i z i an (Klassiker d e r 
Kunst) , str. 7, włączył c o p r a w d a ten obraz do autentycznych dzieł Tyc jana , a le w y 
p o w i a d a pewne wątpliwości co do autorstwa mistrza. 

3. N o r r i s , Bur l . M a g . 1935, IX , str. 131. 
4. G r o n a u : T i t i an . L o n d o n 1911, str. 210. 
5. D r . J o h . W i l d e z W i e d n i a , który niezależnie ode mnie badał mater ja lny 

stan obrazu, doszedł w głównych zarysach do tego samego w n i o s k u . Składam m u 
na tem mie jscu podziękowanie za uprze jme udz ie l en ie swych spostrzeżeń. 

6. C r o w e u n d C a v a l c a s e l l e : T i z i an , Leben , u n d W e r k e . L i p s k 
1877, II, 300 i 330. 

7. R i d o I f i : Marav i g l i e .. (ed. Hade ln ) , I, 206 « (Titiano).. n o n v i d i e d e 
f ine, m a peruenuta dopo l a sua morte ne l l e man i d e l Pa lma , fù da l u i terminata , 
eon l ' agg iongerui a l cun i Angeletti...» 

8. B e r e n s o n: U n portrait de T i t i en à Budapest . Gazette des Beaux-Arts , 
1926, v o l . XIII, str. 153, opublikował ten portret j ako dzieło Tyc jana . G . G o m b o s i : 
T i z i ans B i l dn i s der Vi t tor ia Farnese . J a h r b . d . Preus. K u n s t s a m m l , 1928, str. 55, 
dowiódł, że obraz ten pochodz i ze zbiorów Farnese w Parmie ( Inwentarz ca 1680 r., 
jako Tycjan) . D o w o d y na to, że obraz ten jest dziełem Oraz io Ve c e l l i , w y k o n a n e m 
w 1545 r. w Rzymie , m a m zamiar przedstawić w specjalnej pracy , poświęconej 
uc zn i om i p o m o c n i k o m Tyc jana. 

9. Ustnie mnie z a k o m u n i k o w a n a atrybucja dr. J . W i l d e g o , do której się 
przyłączam. 

10. O b y d w a obrazy już otrzymały w l iteraturze fachowej promocję na T y c j a n a , 
por . George M a r t i n R i c h t e r : T i t i an ' s Venus and the Lute-player . Bur l ing ton M a 
gazine, 1931, VIII, str. 53; D . v. H a d e l n : T i z i ans Venus mit d e m Lautensp ie l e r . 
Panthéon, 1932, IX, str. 273 i A L. M a y e r A n u n k n o w n Ecce H o m o by T i t i a n . 
Bur l ing ton Mag . 1935, str. 53. W e d l e ostatnich wiadomości (Wel tkunst z d n . 1.3.1936) 
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«Lezaca W e n u s z lutnista» została naby ta j ako dzieło Tyc jana za 70.000 funtóuj ang . 
(ok. 2.000 000 złotych) przez Met ropo l i t an Muséum w N e m Y o r k u ! 

11. B e r e n s o n : Italia u Pictures of the Rena issance . Ox f o rd 1932, str. 57. 
12. C r o i r e u . C a v a l c a s e l l e : T i z i an . >l, 499. 

Artykuł niniejszy b y l już U J d ruku , gdy się ukazała książka T h . H e t z e r: T i 
z ian, Gesch ichte se iner Farbę. Frankfurt 1935. W pracy tej, uwzględniającej m . i . w y -
n i k i spostrzeżeń autora na wystawie weneck ie j , znajdujemy cały szereg o r yg ina lnych 
i bardzo cennych myśli, które stanowią rzeczywisty i trwały przyczynek do w i ed zy 
o sztuce Tyc jana . 
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R y c . i . J e d n a z sa l Berlińskiego Laborator jum Chemicznego . Kadz i e 
do konserwac j i płyt kam i ennych . 

A R N O L D R E N C . 

L A B O R A T O R J U M CHEMICZNE PRZY PAŃSTWOWYCH 
M U Z E A C H W BERLINIE. 

W pobl i żu m o n u m e n t a l n y c h gmachów pańs twowych muzeów 
w B e r l i n i e zna jdu j e się n i e p o z o r n y b u d y n e k , w którym mieści się 
c h e m i c z n e l a b o r a t o r j u m , u r u c h o m i o n e w r. 1888. O b e c n y m k i e r o w 
n i k i e m j e go j es t p r o f . d r B r i t t n e r . 

Z a d a n i e m tego i n s t y t u t u b a d a w c z e g o jest u t r z y m y w a n i e skarbów 
m u z e a l n y c h w t a k i m s tan i e , w j a k i m mog łyby przetrwać moż l iw i e 
najdłuższy o k r e s c z a s u , to też t r o s k a o to z a c z y n a się już o d c z a s u , 
j a k dz ie ło s z t u k i z o s t a n i e z n a l e z i o n e . N i e każdy p r z e d m i o t , j a k i d o 
staje się d o m u z e u m można wystawić , n i e w y s t a r c z a e w e n t u a l n e p o 
s m a r o w a n i e l a k i e r e m c z y p o k o s t e m , j a k to d a w n i e j r o b i o n o , gdyż n a 
s k u t k i n i e t r z e b a będz ie długo czekać, c z a s a m i k i l k a la t , a d r o g o 
c e n n y p r z e d m i o t p o dotknięciu r o z p a d n i e się w pył . 

Przyczynę t a k i e g o rozkładu t r z e b a szukać w p r o c e s a c h f i z y c z n y c h 
i c h e m i c z n y c h . C z a s a m i światło działa s z k o d l i w i e n a dzieła s z t u k i , 
k tóre dłuższy c zas znajdowały się w z i e m i ; składniki p o w i e t r z a j a k 
t l e n , k w a s w ę g l o w y , a szczególnie obecność k w a s u s i a r k o w e g o m o 
gą być r ówn i e ż n i e b e z p i e c z n e . 

Pracę ber l ińskiego l a b o r a t o r j u m można podzie l ić n a d w i e g r u p y . 
D o p i e r w s z e j należą e k s p e r t y z y , mające n a c e l u s t w i e r d z e n i e c z y d a 
n y p r z e d m i o t p r z e d s t a w i a wartość muzealną. P o d d a j e się go b a d a n i u 
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R y c . 2 i 3. Dzbanek g l in iany pr zed i po konse rwac j i 

U J zależności od rodzaju materjału z jakiego jest zrobiony - bądź na 
drodze chemicznej przez podziałanie różnemi odczynnikami, bądź też 
na drodze fizycznej: mikroskopem, lampą kwarcową lub aparatem 
rentgenowskim. Lampa kwarcowa oddaje szczególnie duże usługi. 
Czego gołem okiem zauważyć nie można, promienie ultra - fiołko-
me momentalnie wykażą. Np. gips i mąkę w świetle dziennem tru
dno jest odróżnić, wystarczy jednak puścić na nie promienie lampy 
kwarcowej, a okaże się, że każda z tych substancji będzie posiada
ła właściwe dla siebie zabarwienie. Już nieraz badania laboratoryj-

Ryc . 4 i 5 . Ta lerz fajansowy przed i po konserwac j i . 
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Ryc . 6. Sztylet ominięty 
c y n k i e m i zanurzony u i łu
gu ce l em z a k o n s e r i D o m a n i a . 

Ryc . 7 i 8. 
M i e d z i a n a p o c h w a przed i po konser-

tuacji. 

ne wykazały, że przedmiot, który uchodził za dzieło sztuki — okazał 
się bezwartościowym falsyfikatem. 

Druga grupa badań obejmuje wyłącznie konserwację. Praca ja
ką wkłada się, ażeby zabytki przeszłości nie uległy zniszczeniu, jest 
bardzo duża, czego dowodem jest ilość pracowników: trzech specja
listów chemików oraz tyluż wykwalifikowanych pracowników *). 

Konserwacji podlega wszystko co w muzeum wystawione jest 
na widok publiczny. A więc różnego rodzaju płyty i rzeźby z wa
pienia, piaskowca, marmuru, alabastru, granitu, naczynia z palonej 
i niepalonej gliny; dalej przedmioty ze szkła, porcelany, bronzu, 
żelaza i różnych stopów. Przed przystąpieniem do konserwacji każda 
rzecz bywa fotografowana czasami z ki lku stron, dla utrwalenie 
wszelkich zmian, jakim konserwowany przedmiot ulegnie. 

Największym uszkodzeniom ulegają przedmioty z wapienia i gliny, 
które znajdowały się długie lata w wilgotnej ziemi, zawierającej róż
nego rodzaju rozpuszczalne w wodzie sole. Sole te wsiąkają i na-

*) Laborator jum n ie obejmuje prac restauratorskich przy obrazach. 
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Ryc . 9. Oszczep żelazny przed , podczas 
i po konserwac j i . 

stępnie n a s k u t e k z m i a n y t e m p e r a t u r y wykrystal izowują. Kryształy 
powiększają się c o r a z b a r d z i e j , zwiększają swoją objętość, powodując 
pęknięcia. W t e n sposób mogą u l e c z n i s z c z e n i u n i e t y l k o malowid ła 
i n a p i s y n a p o w i e r z c h n i , a l e również nastąpić może r o z p a d n i e c i e całego 
p r z e d m i o t u . Ażeby t e m u z a p o b i e c z a n u r z a się je d o n a j r o z m a i t s z y c h 
kąpiel i w zależności o d tego, c o by ło p o w o d e m z n i s z c z e n i a . Kąpiel 
t a k a t r w a c z a s a m i , gdy o b j e k t jest duży, do j e d n e g o r o k u , p r z y c z e m 
c i e c z b y w a często z m i e n i a n a . O b c e składniki zostają usunięte, rzeźby 
i n a p i s y p r z e d t e m w c a l e n i e w i d o c z n e , dają się t e r a z d o s k o n a l e z a u 
ważyć ( ryc . 2-5) . 

K o n s e r w a c j a b r o n z u w y m a g a spec ja lne j troskl iwości . Były w y 
p a d k i , że b r o n z y l iczące p o k i l k a tysięcy la t rozpadały się. P o w o 
d e m tego była t. z w . c h o r a p l a t y n a , która wżerała się c o r a z b a r d z i e j , 
aż całość została zupełnie z n i s z c z o n a . M e t o d k o n s e r w a c j i b ronzów 
l a b o r a t o r j u m berlińskie s tosu je b . w i e l e , o d na j p r o s t s z e j — g o t o w a n i e 
w w o d z i e p o p r z e z działanie r o z t w o r e m s o d y i ługiem, d o b a r d z i e j 
s k o m p l i k o w a n e j m e t o d y e l e k t r o l i z y ( r yc . 6 — 8). Z d a r z a się n i e r a z , 
że p o tak p r z e p r o w a d z o n e j «kuracj i » upłynie k i l k a miesięcy, a b r o n z y 
znów wykazują c h o r o b l i w y s t a n . Oczyw iśc i e k o n s e r w a c j a z a c z y n a 
się o d początku z z a s t o s o w a n i e m inne j m e t o d y . 

W w y k o p a l i s k a c h z żelaza c z y n n i k i e m niszczącym jest r d z a . J e -
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Ryc . 10. Rzeźba z b ronzu vu szczelnej szafce 
n a d substancją suszącą. 

śli jej się nie usunie i przedmiot nie zabezpieczy przed dalszem dzia
łaniem, nastąpi zupełny rozpad. Proces konserwacji żelaza jest dość 
skomplikowany i długi. Najpierw owija się drutem stalowym, na
stępnie w specjalnych piecach wyżarza do 500 0 , wrzuca do roztwo
ru potażu i 12 godzin gotuje. Po przepłukaniu wodą jeszcze raz go
tuje się w wodzie wapiennej przez 24 godziny i zanurza się do sto
pionej parafiny. Po wyjęciu i wysuszeniu drut się zdejmuje, pęknięte 
części skleja się kitem (ryc. 9). Jest to jeden ze sposobów częściej 
stosowanych. Nierzadko zdarzają się wykopaliska ze srebra, ołowiu, 
cyny, złota, lub stopu różnych metalów, każde z nich wymaga od
rębnego traktowania i innej metody konserwacji. 

Wykopaliska z drzewa po wydobyciu z ziemi zawierają zwykle 
dużą ilość wilgoci, która przez szybkie wyparowanie powoduje pęk
nięcia i rysy. Ażeby temu zapobiec osusza się przez zanurzenie do 
różnych kąpieli, względnie przez stopniowe odparowanie wilgoci w 
coraz to wyższej temperaturze. 

Niektóre dzieła sztuki po zupełnem zabezpieczeniu przechowuje 
się w muzeum w szczelnych szafkach, zaopatrzonych w substancję 
pochłaniająca wilgoć powietrza i higrometr (ryc. 10.) 
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K o n s e r w a c j a d r z e w a i tępienie w n i e m r o b a c t w a o d b y w a [się 
w dużych kotłach s z c z e l n i e zamkniętych, w których p r z y p o m o c y 
elektryczności w y t w a r z a się próżnię, następnie p r z e z o t w a r c i e k u r k a 
w p u s z c z a c i e c z , mającą własności trujące. P o k i l k u g o d z i n a c h r o 
b a c t w o j es t zupełnie w y n i s z c z o n e . W t y c h s a m y c h kotłach k o n s e r -

Ryc . 11. Apara t do tępienia robac twa U J d rzewie i t. p. 

w u j e się również materjały wełniane, bawełn iane, pióra i t .p. ( ryc . 11). 
T a k l u b inac z e j z a k o n s e r w o w a n e i z a b e z p i e c z o n e dz ie ło s z t u k i 
w y s t a w i o n e w m u z e u m , b y w a o d c z a s u d o c z a s u k o n t r o l o w a n e . 

P r z y p r a c y tej kładzie się duży n a c i s k , ażeby w y k o p a l i s k a p o d 
legające k o n s e r w a c j i n i e zmieniały s w e g o wyg lądu o r y g i n a l n e g o , n i e 
upiększa się i c h , u s u w a n a t o m i a s t c z y n n i k i , grożące niebezpieczeń
s t w e m . I t ak n i e j e d n o dz ie ło s z t u k i zostało p r z e z t en i n s t y t u t u r a t o 
w a n e . Jeżeli m u z e a berl ińskie posiadają w i e l e zabytków d o b r z e u t r z y 
m a n y c h , to w dużej m i e r z e zawdzięczają to l a b o r a t o r j u m c h e m i c z n e m u . 
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