JAN ZARNOWSKI (PARYZ).
WYSTAWA DZIEL. TYCJANA W WENECII.

Wsréd wielkich miedzynarodowych wystaw dawnej sztuki, wysta-
wa dziel Tycjana w Wenecji, urzadzona w lecie 1935 r., wyrézniala
si¢ w spos6b dodatni. Posiadala ona imponujaca jednolito$¢ arty-
styczna, czem nie mogly pochwali¢ si¢ inne wystawy lat ostatnich,
gdzie (jak np. na wystawie wloskiej w Petit Palais w Parygzu lub
w Burlington House w Londynie) nawal znakomitych, lecz zanadto
rozbieznych dziel sztuki nie wytwarzal harmonijnej calosci. Przepiek-
ne sale Palazzo Pesaro byly wymarzonem otoczeniem dla tych pow-
stalych w Wenecji i po wiekszej czeSci przeznaczonych dla Wene-
cji dziel. Kierownik wystawy, prof. Nino Barbantini, potrafil ugrupo-
waé obrazp w sposéb zaiste godny podziwu; nie zawsze przytrzymu-
jac sie porzadku chronologicznego, rozmiedcil je tak, ze ich kolory-
styczny efekt zostal spotegowany przez aksamitne tla rozmaitych
barw i odcieni, a ugrupowanie Swiadczylo o gl¢bokiem zrozumieniu
zagadnien estetycznych, w jakie obfituje sztuka Tycjana.

Wystawa liczgla tylko 100 ($cisle 101) starannie skolekcjonowa-
nych obrazéw, co tez nalezalo do jej najwigekszych zalet. Pomimo tej
stosunkowo skromnej liczby, dawala ona wyczerpujace pojecie o
sztuce mistrza weneckiego, i to nie zwazajac na to, ze ani Anglja,
ani tak bogata w dziela Tycjana Hiszpanja nie uczestniczygly w tej
imprezie 1),

Przechodzac do oméwienia poszczegélnych obrazéw zaznacze,
ze ogranicze¢ si¢ do niewielu tylko przykladéw i to gléwnie do tych,
ktore dzieki wybornej ekspozycji po raz pierwszy zostaly udostep-
nione oku amatora i badacza. Sa to wlasnie najbardziej znane dzie-
ta Tycjana. A jednak, kto przed ta wystawa mégt pochwalié sie tem,
ze naprawde widzial malowidla wielkiego oltarza w Brescii, «<Meczeri-
stwo Sw. Wawrzyrnica» w bocznej kaplicy kosciota Jezuitéw w We-
necji, lub «Zwiastowanie» w ciemnym kosciele S. Salvatore?

Woezesny okres dzialalnosci Tycjana reprezentuja, oprécz mocno
uszkodzonego obrazu «Chrystus i zoldak» z kosciola S. Rocco, w kto-
rym wiele historykéw nieslusznie chce widzie¢ dzielo Giorgiona,
trzy obrazy: «Legat papieski Pesaro przed $w. Piotrem» (Muzeum
w Antwerpji), «Sw. Marek z 4-ma $wietymi» (S. M. della Salute) i «To-
bjasz z Amiolem» (S. Catarina). Obrazy te, powstale jeszcze za zycia
Giorgiona, tworzgq zwartq grupe dziel mlodego artysty, zawdzieczaja-
cego Giorgionowi nieskonczenie wiele i bedacego réwnoczeénie tak
odmiennego od niego temperamentu. Szczegélng uwage przykuwa
«Tobjasz», stosunkowo niedawno, i to z zastrzezeniami uznany za
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autentyczne dzielo mistrza 2). Przesigkniety motywami giorgionowskie-
mi (typ aniola, pejzaz, uklad rozwianych draperpj), obraz ten za-
réwno w goracym kolorycie, jak tez i w dyspozycji kompozycyjne;j
rozpietych przez cala plaszczyzne skrzydel oraz w zdecydowanych ru-
chach postaci, jest dzielem artysty renesansowego, «<budujacego» obraz
z pierwiastkéw stabilizujacych i akcentujacych zjawe optyczna. W
$wietle zestawienia tych wczesnych dziel, zawily problem rozgra-
niczenia twérczo$ci Giorgiona i Tycjana przybiera nowe oblicze: juz
w najweczes$niejszych dzielach Tycjana tchnie renesansowy duch wiel-
kiej formy i monumentalnej kompozyciji.

Jednoczeénie ujawnia si¢ kontakt Tycjana ze wszystkimi wybit-
nymi mistrzami renesansu wloskiego. Fra Bartolommeo, ktéry prze-
bywal w Wenecji w 1508 r., okazal wplyw na «Sw. Marka ze Swie-
tymi», Rafael —na kompozycje oltarza z Ancony, Michal Aniol (i rzez-
ba antyczna) — na poliptyk z Brescii. Ten ostatni, skladajacy sie z
5-ciu wyjetych z ramy obrazéw, byl prawdziwa rewelacja. LitoSciwy
los uchronil go przed restauracjag i przemalowaniem; caly przepych
barwnej kolorystyki mlodych lat mistrza przemawia zen, jak wkrot-
ce po wykonczeniu.

Nie jest rzecza latwa dopatrzeé¢ sie w dzielach Tycjana tych
wplywéw poza weneckich. Obrazy jego maja charakter tak osobi-
sty i oryginalny, ze mys$l o zaleznosci od «pierwowzoréw» wydaje
sie na pierwszy rzut oka przesadna. A jednak istnieja one, tylko ze
pierwiastki florencko-rzymskiej architektoniki i plastyki zostaly prze-
topione w tyglu weneckiej optyki kolorystycznej. Poczynajac od «Sw.
Marka», kompozycja barwna zdecydowanie idzie w kierunku jedno-
litych i monumentalnych waloréw, ktére opanowuja caly obraz;
w oltarzu za$ z Ancony (1520) mamy pierwszy bodaj przyklad wiel-
kiej kompozycji, w ktérej architektonika form zostala ostatecznie
podporzadkowana prymatowi atmosferycznej i kolorystycznej jedno-
lito$ci.

Dzialalno$¢ lat 1530-40, reprezentowana na wystawie kilkoma
portretami (np. Ippolito Medici, La Bella), «Wenus z Urbino» oraz
«Vierge au lapin» i «Alegorja d’Avalos» z Luwru, jest okresem wzgled-
nie spokojniejszym w tworczosci Tycjana, okresem poglebienia i wy-
doskonalenia u$wiadomionych juz przedtem postulatéw artystycznych
i powolnej inkubacji nowych zagadnieni, ktére w go-ch latach mialy
wybuchna¢ z sila zywiolowa.

Ten okres (ca 1540-48) jest bodaj najbardziej obfity w proble-
my; wstepujac wen mial Tycjan 60 z géra lat i, chociaz to brzmi
paradoksalnie, wlasnie te lata byly walka o dojrzalo$é¢ artystyczng
mistrza. RozluZzniony nieco kontakt z poza-wenecka sztukq Italji zno-
wu staje si¢ aktualny. Lecz inne juz hasla i idealy, niz to bylo w
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20-ch latach XVI w., rozbrzmiewaly we Florencji i w Rzymie. Sztu-
ka manjerystyczna we wszystkich swych odmianach zapanowala nie-
podzielnie nad spus$cizna po renesansie. Przystosowanie sztuki Tycja-
na, czlowieka generacji renesansowej, do nowych probleméw, wysu-
nietych przez ezas, idzie w parze z wciaz potegujaca sie tendencjg
ku malowniczo$ci. Z poczatku mozna zauwazyé pewny nawré6t do -
uplastycznienia cial i grup, —wplyw Michala Aniola, ale tez i Giulia
Romano, jest widoczny w takich obrazach, jak «Ukoronowanie cier-
niem» (1543, Luwr), lub «Sw. Jan Chrzciciel» (Wenecja, Akademja).
Manjeryzm parmenski (Corregio i Parmeggianino) laczy sie z manje-
ryzmem rzymsko-florenckim (Francesco Salviati, pobyt w Wenecji
1539-40; Vasari, pobyt w Wenecji 1542); — powstaja trzy ogromne plafo-
ny, «Ofiara Abrahama», «Dawid i Goliat» i «Zab6jstwo Abla» (ca 1543,
S. M. della Salute). Olbrzymie postacie, o nadmiernie podkreslonej
muskulaturze i jednocze$nie o mniej realnej egzystencji, niz postacie
w obrazach Tycjana z lat 20-ch. Popielisto szara, blekitna i szaro-z6lta
tonacja przenosi jakby te sceny ze sfery rzeczywistosci w sfere zjawy.
Osiem predko naszkicowanych gléw Ewangelistéw i Ojcéw KoSciola
(tonda na dnach beczek) znajdowaly sie réwniez w suficie S. M. della
Salute i teraz po raz pierwszy zostaly udostepnione widzom.

Dwa portrety daja pojecie o tem, w jaki sposéb odbila sie e-
wolucja stylistyczna 4o-ch lat w zakresie malarstwa portretowego.
Portret Papieza Pawla III (1543) lub portret Piotra Aretino (1545) sa
w poréwnaniu do weczesnych portretéw (np. «L’homme au gant» lub
«Flory») prawie ze monochromatyczne. Farba emancypuje sie od
pomocniczej funkcji oddawania «koloru rzeczy» i zaczyna zy¢ wlas-
nem zyciem. Dominuje jednolita skala brunatno-wiéniowa (Pawel I1I),
lub brunatno-rdzawa (Aretino). A jednoczesnie spokojna, renesansowa
reprezentacja czlowieka ustepuje miejsca poglebieniu psychologicz-
nemu. :

Jest rzecza godna zastanowienia sie, ze plastyczna, florencko-
rzymska tendencja Tycjana tego okresu koriczy sie z chwila, gdy on
sam w r. 1545 przybywa do Rzymu. Obrazy, malowane dla rodziny
Farnese (portret Pawla IIl z nepotami, Danae, zupeklie zrujnowany
portret Pier Luigi Farnese z giermkiem) $wiadcza o tem, ze lata
uporania si¢ z estetyka manjerystyczna przyszly ku koncowi i ze
nastapila pewna réwnowaga pomiedzy immanentng istota sztuki Ty-
cjana i nowa faza sztuki europejskiej. Z okresu lat 4o-ch byto na
wystawie kilka wiekszych obrazéw tresci religijnej, ktére katalog
datuje znacznie wczes$niej, np. «Tobjasz z Aniolem» (S. Marziale,
wedle katalogu — 1534), «Assunta» (z katedry weronskiej, kat.: 1530)
i, najpozniejszy z tej serji (ca 1550), «S. Giovanni Elemosinario»
(z kosciola tegoz Swietego, kat.: 1530-35!).
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Data 1548 byla przelomowa w twoérczosci Tycjana. Zawezwany
do Augsburga na dwor cesarza Karola V, przebywal tam dluzszy
czas, malujac przewaznie portrety (z nich na wystawie byl tylko
portret Rurfiirsta saskiego Johanna Friedricha, 1550). Z chwila po-
wrotu do Wenecji nastepuje nowa faza stylistyczna w tworczosci
Tycjana, ktéra moznaby nazwac «stylem starczym», gdyby nie to,
ze okres ten trwal jeszcze 25 lat i wydal wlasnie najwieksze arcy-
dziela.

Dla slusznej oceny tego okresu nalezy pamietaé o tem, ze wow-
czas doszla do glosu nowa generacja malarzy weneckich z Tinto-
rettem na czele. Péine dziela Tycjana nie znalazly prawdziwego zro-
zumienia u wspoélczesnych. Pod tym wzgledem (jak i pod wieloma
innymi!) istnieje uderzajaca analogja miedzy twodrczoscia Tycjana
i Rembrandta. Dzigki protekcji Filipa II moralna i materjalna pozy-
cja Tycjana nie ponioslta szwanku; ale sztuka wenecka drugiej polo-
wy XVI w. idzie innemi drogami, niz ta, ktéra poszedl Tycjan. Z naj-
wazniejszych dziel tego okresu, przedstawionych na wystawie, wy-
mienimy: «Sw. Hieronim» (ca 1550, Brera), w doskonalym stanie
zachowania; «Meczefistwo §w. Wawrzynca» (ca 1555), scena nocna
o czysto rembrandtowskich efektach; plafon z Alegorja Madrosci
(ca 1560), ostatni i najbardziej zréwnowazony oddZwiek wloskiego
manjeryzmu w twoérczosci Tycjana; dwa obrazy religijne z S. Salva-
tore «Przemienienie Panskie» (1560) i malowniczo-wizjonerskie «Zwia-
stowanie» (ca 1560), — jedna z najwiekszych niespodzianek i rewe-
lacyj wystawy.

Trzy obrazy tego péZnego okresu zaslugiwaly na szczegélng u-
wage. «Magdalena» z Ermitazu byla z powodu swej absolutnie nie-
tknietej powierzchni najpiekniejszym moze obrazem calej wystawy.
Wszystkie zalety malarskie, jak swobodne i migkkie traktowanie cia-
la, wlosé6w i jedwabistych tkanin, tworzyly akord niezréwnany,
prawdziwa uczte dla lubujacego si¢ w malarstwie oka. Inny obraz
z galerji petersburskiej, «Sw. Sebastjan» (po r. 1570), tez w dobrym
stanie zachowania, mogl stuzy¢ przykladem najp6zniejszej manjery
Tycjana; na tle mrocznego z odblyskami plomieni nieba, zarysowuje
sie monumentalna i heroiczna postaé. Jednolito$¢ i wewnetrzna si-
la tej wizji jest tak fascynujaca, ze si¢ zapomina o epoce i o §ro-
dowisku, w jakich powstal ten obraz, uprzedzajacy o 100 lat ma-
lownicza wizje ostatnich dziel Rembrandta. Droga, ktéra prowadzi
od «Legata Pesaro przed $w. Piotrem» az do tego «Sebastjana», czyz
nie jest cala historja malarstwa europejskiego, przebyta w skrécie
jednego zycia?

Ostatni obraz Tycjana, duza «Pieta» (Wenecja, Akademja), ktéra
przeznaczyl dla swego nagrobka, nie byla wykoriczona przez mi-
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strza. Napis na obrazie, «QUOD TITIANVS INCHOATVM RELIQVIT
/PALMA REVERENTER ABSOLVIT/ DEOQ(VE) DICAVIT OPVS» in-
formuje nas w sposéb wyczerpujacy co do loséw tego dziela. Od-
dawna juz nauka starala sie ustali¢, jakie mianowicie cze$ci obrazu
sq dzielem Tycjana. Wyniki tych dochodzen byly, jak dotychczas,
oplakane. Za dzielo Tycjana uwazano to lewa strone obrazu z po-
sagiem Mojzesza i postacia schylcnego aniolka3), to posta¢ Magda-
leny 4, to nareszcie architekture. Jest zaiste godne zastanowienia,
ze ani jeden z autoréw, piszacych o tym obrazie, nie zatrzymal sie
na rzucajacym si¢ w oczy stanie materjalnym obrazu, ktéry w kaz-
dym razie moze da¢ pewniejsze podstawy do sadu, niz zbyt su-
bjektywna analiza stylistyczna.

Na zalgczonej ilustracji i szemacie (ryc. 1 i 2) zostaly wrysowane
linje szwéw. Kawalek plétna we $rodku na dole (A) ma z dwéch ston ja-
sno zaznaczone zmarszczki i zalamania, pézniej w sposob prymitywny
wyreperowane i przemalowane. Tekstura tego kawalka jest inna, niz
tekstura bocznych kawalkéw (B i C) i inna niz wszystkich kawalkéw
powyzej tej dolnej strefy. Szwy, otaczajace odcinek A, $wiadcza o tem,
ze zostal on przyszyty juz w stanie namalowanym; zalamania w war-
stwie farb pochodza stad, ze plotno, na ktérem juz byly namalowane
postacie Madonny i Chrystusa, zostalo zwiniete w trabke, nastepnie
prawdopodobnie przygniecione (z lewej strony). Dwa boczne kawalki
(B i C), jednakowej tekstury, tez byly pokryte warstwa farby olejnej
(zreszta znacznie ciefiszej — podmalowanie jakiego$ obrazu?); zostaly
one rozciete i przyszyte z dwoch stron. Gorna cze$¢ obrazu (tak
samo jak i dolny waski pas D) byly z nowego plétna; zar6wno gru-
bo$¢ warstwy farb, jak i ich ton, ciemniejszy i gestszy na odcinku A,
wyraznie o tem $wiadczy 5).

Musimy zatem przyj$¢ do takiego wniosku: cze$é srodkowa (A),
z Madonna i Chrystusem (ale bez postaci Magdaleny i Hieronima),
oddawna juz lezala w pracowni Tycjana, prawdopodobnie zwinieta
w trabke i przygnieciona. Nie jest trudno okresli¢é w przyblizeniu
czas powstania tej kompozycji. Postawa Madonny przypomina mona-
chijskq «Madonna im Abendlicht», a cala kompozycja jest samoistng
parafrazg «Pieta» Michala Aniola (reminiscencja z pobytu w Rzymie).
Wypadki zuzytkowania zaczetej i dawno zarzuconej kompozycji nie
sa rzadkie w praktyce Tycjana, por. np. historj¢ obrazu «Hiszpanja
ratuje religie» w Prado 6). W chwili zatem gdy Tycjan powzial
mysl namalowania epitafjum, wyciagnal juz istniejaca cze$¢ $rod-
kowa z Madonna, kazal do niej przyszy¢ z dwéch stron rozcigte
plétno jakiego$ zaczetego obrazu (B i C), a od géry dosztukowac duzy
kawal nowego (E), tez skladajacego si¢ z kilku cze$ci. Na dole za$
zostal przyszyty nowy pas D.
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Gdy to zostalo wyko-
nane, zaznaczyl Tycjan szki-
cowo cala kompozycje wo-

k6l postaci Madonny i
L VRS RS S Chrystusa, a mianowicie:
5 posta¢ Magdaleny i Hiero-
4 nima (popizez szwy czesci
$rodkowej),posagiMojzesza
...... cuen i Wiary oraz gléwne zorysy
I architektury. Wykonczyl te
B R C tylko szkicowo zaznaczone
SR e R cze$ci Palma Giovane i juz
samoistnie dodal dwéch a-
____________ M ke ) RIS niolow, lecacego u goéry z
prawej strony, z pochodnia
w reku, i kleczacego na
dole z lewej strony. Pochy-
lone plecy tego aniola, pozwalajace widzie¢ nawet grzbiet, sa cha-
rakterystycznym i czesto spotykanym szczegélem (por. np. iego sygn.
i dt. 1598 r. obraz «Waz miedziany» w Galerji w Sienie). Zreszta juz
Ridolfi wspomina o dodanych przez Palme aniolach 7).

Jeszcze jeden szczegél przemawia na korzy$¢ naszej hipotezy.
Z prawej strony, u samego brzegu, stoi maly obrazek, w typie ex-
voto, jeszcze dzisiaj rozpowszechniony w Italji. Na nim widzimy
dwie kleczace postacie — Tycjana i jego syna Orazio, zmarlego w
kilka tygodni po ojcu. Obie-postacie adoruja siedzaca w oblokach
Madonne z cialem Chrystusa na kolanach, — szkicowe powtérzenie
kompozycji grupy $rodkowej. Obrazek ten w zadnym razie nie moze
by¢ dzielem Tycjana; obecno$¢ Orazio, zmartego po $mierci ojca,
juz to wyklucza. Zreszta sam typ obrazka wyraznie méwi o jego
przeznaczeniu, jako o modlitwie za zbawienie duszy zmarlych ojca
i syna. Pozatem za$, podobnie jak i umieszczony przez Palme napis
«Quod Titianus ect.», jest on aluzja do historji obrazu: Tycjan i O-
razio klecza przed taq grupa, ktéra rzeczywiscie byla wykonczona
przez ofiarodawce, reszte za$ (ktérej na obrazku juz niema), jako
naszkicowana tylko («inchoatum») — Palma reverenter perfecit.

IL

Czy wszystkie obrazy tej wystawy byly wlasnorecznemi dzielami
Tycjana? By odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy sobie uprzytomnic
zwyczaje i tryb pracy w warsztacie artysty renesansowego. Jako
najwiekszy w Wenecji «caposcuola» mial Tycjan wielu uczniéw
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Ryc. 2. Tycjan. Pieta. Wenecja, Akademja.

i pomocnikéw i, za wyjatkiem kilku dziel mniejszego formatu, niema
chyba obrazu, nad ktérym mistrz sam wlasnorecznie trudzil sie od
poczatku do konca. Jedli zatem w niektérych wypadkach, jak np.
w duzem «Zwiastowaniu» z S. Salvatore, mozemy moéwié¢ o dziele
wlasnorecznem, to nalezy to rozumie¢ w ten sposéb, ze udzial ucz-
niow ograniczal si¢ do funkcyj czysto pomccniczych, jak np. przy-
gotowanie plétna, przeniesienie rysunku z kartonu na plétno, pod-
malowanie, — a juz opracowanie malarskie calej powierzchni obrazu
bylo dzielem samego mistrza. W niektérych wypadkach wspélpraca
warsztatu idzie znacznie dalej i obok szczegéléw, ktére wyraznie
wyszly z pod pendzla mistrza, znajduja si¢ inne, zdradzajace autorstwo
uczniéw. Do takich obrazéw nalezy np. «Zestanie ducha Sw.» (ca
1555. S.M. della Salute).

Nie brak tez na wpystawie obrazéw, w ktérych wykonaniu
Tycjan nie bral bezposredniego udzialu. Sa to np. obrazy, ktére

199



przez dawna tradycje byly uznawane za dziela Tycjana i w slabym
tylko stopniu byly uwzgledniane przez krytyke nowoczesna. Do tej
kategorji naleza: «Chrystus w koronie cierniowej», rzekomo naj-
wczesniejszy obraz Tycjana (Wenecja, Scuola 8. Rocco); Alegorje
z symbolami Ewangelistow (Wenecja, Akademja); portret Mendozzy
(Pitti, tylko kopja z zaginionego obrazu); «Chrystus blogostawiacy»
(kos¢. Ewangelicki w Wenecji); t. zw. «Spowiednik Tycjana» (We-
necja, Akademja). Sa tez obrazy, ktére sa dzielem innych czlonkéw
rodziny Vecellich, zatrudniongch w warsztacie Tycjana. Brat Tycjana,
Francesco Vecelli, jest autorem obrazu «Dzieciatko Jezus ze $w. An-
drzejem i $w. Katarzyna» (S. Marcuola); siostrzeniec mistrza, Cesare
Vecelli, namalowal «Portret damy w z6ltej sukni» (Neapol, Muzeum)
i bral czynny udzial w wykonczeniu oltarza w Medole i «Madonny
ze $w. Tycjanem z Oderzo» (Pieve di Cadore). Wreszcie syn mistrza,
Oraz‘o Vecelli, jest, wedle naszego zdania, autorem portretu Vittorii
Farnese (Budapeszt, Muzeum 8). Dwa portrety tej wystawy nie naleza
do szkoly Tycjana, — portret Castracane (Muzeum w Weronie),
ktéry prawdopodobnie jest dzielem Lorenzo Lotto9) i portret Pier
Luigi Farnese w kapeluszu (Neapol, Muzeum) — dzielem Nicolo
dell’Abbate. Portrety Porcia (Medjolan, Brera) i Giulii Varana (Pitti)
sa tylko kopjami, wykonanemi poza warsztatem Tycjana, a «Wenus
przed Zwierciadlem» (Wenecja, Ca d’'Oro) nedzna kopja z orpginalu
tycjanowskiego, ktéry niedawno zostal sprzedany z Ermitazu do
Amergki. Wreszcie duzy fragment «Ukrzyzowania» (Galerja w Bo-
lonji), jak i «Glowa $w. Jana» (Wenecja, zb. Brass) naleza juz do
po-tycjanowskiego okresu w malarstwie weneckiem.

Obecnos¢ wszystkich tych obrazéw nie zdolala obnizyé ogol-
nego poziomu wystawy, ani zamaci¢ wrazenia prawdziwego z: chwytu,
ktéry wzbudzaly wielkie i autentyczne dziela Tycjana. Przeciwnie,
procent obrazéw watpliwych lub zgola nie-tycjanowskich byt bardzo
niewielki, a obecno$¢ ich na wystawie dawala sie usprawiedliwié
badZ to przez dawng tradycje, badZ przez ogélne prawie uznamie,
jakie one znalazly w literaturze specjalnej.

Trudno$ci organizacji takiej wystawy polegaly nie tyle na zgro-
madzeniu potrzebnego materjalu, ile na selekcji dziel rzeczywiscie
i bezsprzecznie autentycznych. Totez o$wiadczenie w przedmowie
do katalogu Barbantini’ego o tem, ze «...zdecydowal przedewszyst-
kiem uchroni¢ si¢ od pone¢tnej moze, ale niebezpiecznej perspektywy
nowych odkryé» i ze wolal poprzesta¢ na tradycyjnie uznanych arcy-
dzielach mistrza, ma na celu nietylko uspokoi¢ szersze kola publicz-
noéci, ile odgraniczy¢ si¢ od wciaz wzmagajacej sie¢ tendencji zbyt
obfitego szafowania imieniem Tycjana. Nie jest bowiem tajemnica
dla kogo$, kto w ciagu ostatnich 20-tu lat byl obeznany z najnowsza

200



literatura o Tycjanie, ze ta tendencja przyjela rozmiary zaiste kata-
strofalne. W formie artykuléw przygodnych, a jeszcze wiecej w formie
niezliczonych certyfikatéw, nieprzeznaczonych do druku i skutkiem
tego wyjetych z pod dyskusji naukowej, szerzyla sie spaczona i coraz
to bardziej ponizajaca poziom jakosciowy «wiedza» o sztuce Tycjana.
Przyczyny tego zjawiska polegaja na tem, ze kazdy obraz, roszczacy
stusznie czy nieslusznie pretensje do autorstwa Tycjana, przybiera na-
tychmiast wielka warto$¢ pieniezna, i dalej, ze obrazéw weneckich
z XVI w., ktére przy pomocy zrecznego restauratora mozna latwo
spreparowaé pod styl «tycjanowski», jest jeszcze bardzo wiele na
rynku antykwarskim. Wplyw tych czynnikéw poza-naukowych okazal
sie w ostatnich latach tak przemozny, ze najblizsze zadanie studjow
nad Tycjanem bedzie polegalo nie tyle na odnajdywaniu nowych
obrazow, ile na oczyszczaniu caloksztaltu dziela od falszywych nale-
cialosci.

O sile nacisku, jaki wywiera handel na wiedze o sztuce Ty-
cjana $wiadczy fakt, ze wystawa wenecka, ktéra w mys$l zaznaczo-
nego wyzej programu chciala uchroni¢ sie przed rzekomymi Ty-
cjanami, pochodzacymi z handlu, nie zdolala jednak w dwéch wy-
padkach oprze¢ sie wplywom zewnetrznym i dopuscila do sal
Palazzo Pesaro dwa obrazy, ktére tez i okazaly sie obcemi sztuce
Tycjana. Sg to: «Ecce Homo», wlasno$¢ R. Heinemaana i A. Loe-
wy'ego i «Lezaca Wenus z lutnista», wlasno$¢ firmy antykwarskiej
Lorda Duveenato).

Pierwszy z tych obrazéw jest warjantem podobnego obrazu
w Prado; ten ostatni byl slusznie uznany przez Berensona jako wy-
konana przez Jacopo Bassano imitacia kompozycji tycjanowskieji1).
Inne warjanty tej kompozycji znajduja si¢ w Dreznie i w Hampton
Court, a warjant wystawy weneckiej, zdradzajacy przewage pracy
restauratora, ma w goérnym lewym rogu plongca pochodnie, wlasnie
taka, jaka gust dzisiejszy szczegélnie ceni w péznych dzielach Ty-
cjana. Pozostaje jednak do wytlumaczenia, w jaki sposéb artysta
oddajacy tak malowniczo plomien pochodni zdolal przedstawi¢ tak
dokladnie, sucho i malostkowo desen na szacie Pilata. . . A wszak
jednolito$¢ wizji optycznej jest gléwna cecha Tycjana, a zwlasz-
cza jego poznych dziel.

«Lezaca Wenus», pochodzaca z zamku Holkham w Anglji, zo-
stala uznana za pdzniejsza kopje z obrazu Tycjana w Cambridge
jeszcze w dziele Crowe i Cavalcaseller2). Pomijajac niektére kolo-
rystyczne szczegoly, nigdy nie napotykane u Tycjana, jak np. czarna
farba w modelowaniu nagiego ciala, wystarczy poréwna¢ kompo-
zycje obrazu w Cambridge z obrazem wystawy weneckiej, by sie
przekona¢, ze mamy tu do czynienia = (prawdopodobnie hiszpariska)
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kopja z XVII w. Proporcje calej kompozycji zostaly zmienione;
postacie Wenery i grajka «osunely sie» wdél obrazu, pozostawiajac
nad glowami daleko wigksza przestrzen, niz w obrazie w Cam-
bridge; — charakterystyczna poprawka XVII w.! Impresjonistyczny
pejzaz niema nic wspoélnego z péznemi, niedbale rzuconemi frag-
rentami monumentalnych pejzazéw Tycjana. Pozatem obraz ten nie
jest pozbawiony wielkich zalet artystycznych, ktére ujawniajg sie
wlasnie tam (np. w draperji i w pejzazu), gdzie artysta mogl zwol-
ni¢ si¢ od wiezé6w obcej mu sztuki Tycjana i malowal zgodnie
z wlasnem ujeciem przyrody.

PRZYPISY.

1. Artgkuly krytyczne poswiecone wystawie Tycjana: Christopher Norris:
Titian, Notes on the Venice Exhibition. Burlington Magazine, 1935, IX, str. 127; W.
Suida; Tizian-Ausstellung in Venedig. Pantheon, 1935, VII, str. 219; L. Dussler
Tizian-Ausstellung in Venedig. Zeitschr, f. Kunstgeschichte, 1935, IV, str. 236; M.
Florisoone: L'exposition de Titien & Venise. L'’Amour der I'Art, 1935, Oct, str.
300; Diego Valeri: La lumiére du Titien. La Renaissance de I’Art francais, 1935,
Aont, str. 73.

2. Hadeln w przypisach do Ridolfi: Maraviglie, I, 153 i 158 zwrécil
uwage na ten zaniedbany przez krytyke obraz. Fischel: Tizian (Klassiker der
Kunst), str. 7, wlaczyl coprawda ten obraz do autentycznych dziel Tycjana, ale wy-
powiada pewne watpliwosci co do autorstwa mistrza,

3. Norris, Burl. Mag. 1935, IX, str. 131.

4. Gronau: Titian. London 1911, str. 210.

5. Dr. Joh. Wilde z Wiednia, ktéry niezaleznie ode mnie badal materjalny
stan obrazu, doszedl w gléwnych zarysach do tego samego wniosku. Skladam mu
na tem miejscu podzigkowanie za uprzejme udzielenie swych spostrzezen.

6. Crowe und Cavalcaselle: Tizian, Leben, und Werke. Lipsk
1677, II, 300 i 330. 3

7. Ridolfi: Maraviglie.. (ed. Hadeln), I, 206 «(Titiano).. non vi diede
fine, ma peruenuta dopo la sua morte nelle mani del Palma, fii da lui terminata,
con l'aggiongerui alcuni Angeletti...»

8. Berenson: Un portrait de Titien a4 Budapest. Gazette des Beaux-Arts,
1926, vol. XIII, str. 153, opublikowal ten portret jako dzielo Tycjana. G. Gomb o s i:
Tizians Bildnis der Vittoria Farnese. Jahrb. d. Preus. Kunstsamml, 1928, str. 55,
dowiéd}, ze obraz ten pochodzi ze zbior6w Famnese w Parmie (Inwentarz ca 1680 r.,
jako Tycjan). Dowody na to, Ze obraz ten jest dzielem Orazio Vecelli, wykonanem
w 1545 1. w Rzymie, mam zamiar przedstawi¢ w specjalnej pracy, poswigconej
uczniom i pomocnikom Tycjana.

9. Ustnie mnie zakomunikowana atrgbucja dr. J. Wildego, do ktérej sie
przylaczam.

10. Obpdwa obrazy juz otrzymaly w literaturze fachowej promocje na Tycjana,
por. George Martin Richter: Titian’s Venus and the Lute-plager. Burlington Ma-
gazine, 1931, VIIl, str. 53; D. v. Hadeln: Tizians Venus mit dem Lautenspieler.
Pantheon, 1932, IX, str. 273 i A I. Mayer: An unknown Ecce Homo by Titian.
Burlington Mag. 1935, str. 53. Wedle ostatnich wiadomosci (Weltkunst z dn. 1.3.1936)

202



«Lezaca Wenus z lutnista» zostala nabyta jako dzielo Tycjana za 70.000 funtéw ang.
(ok. 2.000 ooo zlotych) przez Metropolitan Museum w New Yorku!
'11. Berenson: ltalian Pictures of the Renaissance. Oxford 1932, str. 57.
122 Crowe u. Cavalcaselle: Tizian. .1, 499.

Artykul niniejszy byl juz w druku, gdy sie ukazala ksigzka Th. Hetzer: Ti-
zian, Geschichte seiner Farbe. Frankfurt 1935. W pracy tej, uwzgledniajacej m. i. wy-
niki spostrzezen autora na wystawie weneckiej, znajdujemy caly szereg oryginalnych
i bardzo cennych mysli, ktére stanowia rzeczywisty i trwaly przyczynek do wiedzy
o sztuce Tycjana.
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Ryc. 1. Jedna z sal Berlifiskiego Laboratorjum Chemicznego. Kadzie
do konserwacji plyt kamiennych.

ARNOLD RENC.

LABORATORJUM CHEMICZNE PRZY PANSTWOWYCH
MUZEACH W BERLINIE.

W poblizu monumentalnych gmachéw panstwowych muze6w
w Berlinie znajduje sie niepozorny budynek, w ktérym miesci sie
chemiczne laboratorjum, uruchomione w r. 1888. Obecnym kierow-
nikiem jego jest prof. dr Brittner.

Zadaniem tego instytutu badawczego jest utrzymywanie skarbow
muzealnych w takim stanie, w jakim moglyby przetrwa¢ mozliwie
najdluzszy okres czasu, to tez troska o to zaczyna si¢ juz od czasu,
jak dzielo sztuki zostanie znalezione. Nie kazdy przedmiot, jaki do-
staje si¢ do muzeum mozna wystawic, nie wystarcza ewentualne po-
smarowanie lakierem czy pokostem, jak to dawniej robiono, gdyz na
skutki nie trzeba bedzie dlugo czekaé, czasami kilka lat, a drogo-
cenny przedmiot po dotknieciu rozpadnie si¢ w pyl

Przyczyne takiego rozkladu trzeba szukaé w procesach fizycznych
i chemicznych. Czasami S$wiatlo dziala szkodliwie na dziela sztuki,
ktore dluzszy czas znajdowaly sie w ziemi; skladniki powietrza jak
tlen, kwas weglowy, a szczegélnie obecno$é kwasu siarkowego mo-
ga by¢ réowniez niebezpieczne.

Prace berlinskiego laboratorjum mozna podzieli¢ na dwie grupy.
Do pierwszej naleza ekspertyzy, majace na celu stwierdzenie czy da-
ny przedmiot przedstawia warto$¢ muzealna. Poddaje si¢ go badaniu
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Ryc. 2 i 3. Dzbanek gliniany przed i po konserwacji.

w zalezno$ci od rodzaju materjalu z jakiego jest zrobiony — badz na
drodze chemicznej przez podzialanie réznemi odczynnikami, badz tez
na drodze fizycznej: mikroskopem, lampa kwarcowa lub aparatem
rentgenowskim. Lampa kwarcowa oddaje szczegélnie duze uslugi.
Czego golem okiem zauwazy¢ nie mozna, promienie ultra-fiotko-
we momentalnie wykaza. Np. gips i make w $Swietle dziennem tru-
dno jest odré6zni¢, wystarczy jednak puscié na nie promienie lampy
kwarcowej, a okaze sig, ze kazda z tych substancji bedzie posiada-
la wlasciwe dla siebie zabarwienie. Juz nieraz badania laboratoryj-

Ryc. 4 i 5. Talerz fajansowy przed i po konserwacji.
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Ryc. 6. Sztylet owiniety Ryc. 7 i 8.
cynkiem i zanurzony w lu- Miedziana pochwa przed i po konser-
gucelem zakonserwowania. wacji.

ne wykazaly, ze przedmiot, ktéry uchodzil za dzielo sztuki — okazal
si¢ bezwartosciowym falsyfikatem.

Druga grupa badan obejmuje wylacznie konserwacje. Praca ja-
ka wklada si¢, azeby zabytki przeszlosci nie ulegly zniszczeniu, jest
bardzo duza, czego dowodem jest ilo$¢ pracownikéw: trzech specja-
listow chemikéw oraz tyluz wykwalifikowanych pracownikéw *).

Ronserwacji podlega wszystko co w muzeum wystawione jest
na widok publiczny. A wiec réznego rodzaju plyty i rzeiby z wa-
pienia, piaskowca, marmuru, alabastru, granitu, naczynia z palonej
i niepalonej gliny; dalej przedmioty ze szkla, porcelany, bronzu,
zelaza i réznych stopéw. Przed przystapieniem do konserwacji kazda
rzecz bywa fotografowana czasami z kilku stron, dla utrwalenie
wszelkich zmian, jakim konserwowany przedmiot ulegnie.

Najwi¢kszym uszkodzeniom ulegaja przedmioty z wapienia i gliny,
ktore znajdowaly si¢ dlugie lata w wilgotnej ziemi, zawierajacej roz-
nego rodzaju rozpuszczalne w wodzie sole. Sole te wsiakaja i na-

*) Laboratorjum nie obejmuje prac restauratorskich przy obrazach.
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Ryc. 9. Oszczep zelazny przed, podczas
i po konserwacji.

stepnie na skutek zmiany temperatury wykrystalizowuja. Krysztaly
powiekszaja si¢ coraz bardziej, zwi¢kszaja swoja objetosé, powodujac
pekniecia. W ten spos6b moga ulec zniszczeniu nietylko malowidla
i napisy na powierzchni, ale réwniez nastapi¢ moze rozpadnigcie calego
przedmiotu. Azeby temu zapobiec zanurza si¢ je do najrozmaitszych
kapieli w zaleznosci od tego, co bylo powodem zniszczenia. Kapiel
taka trwa czasami, gdy objekt jest duzy, do jednego roku, przyczem
ciecz bywa czesto zmieniana. Obce skladniki zostaja usuniete, rzezby
i napisy przedtem wcale niewidoczne, daja sie teraz doskonale zau-
wazyé (ryc. 2—5).

Konserwacja bronzu wymaga specjalnej troskliwoéci. Byly wy-
padki, ze bronzy liczace po kilka tysiecy lat rozpadaly sie. Powo-
dem tego byla t. zw. chora platyna, ktéra wzerala si¢ coraz bardziej,
az calo§¢ zostala zupelnie zniszczona. Metod konserwacji bronzéw
laboratorjum berlinskie stosuje b. wiele, od najprostszej — gotowanie
w wodzie po przez dzialanie roztworem sody i lugiem, do bardziej
skomplikowanej metody elektrolizy (ryc. 6 —8). Zdarza sie nieraz,
ze po tak przeprowadzonej «kuracji» uplynie kilka miesi¢cy, a bronzy
znow wykazuja chorobliwy stan. Oczywiscie konserwacja zaczyna
sie od poczatku z zastosowaniem innej metody.

W wykopaliskach z zelaza czgnnikiem niszczacym jest rdza. Je-
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Rpc. 10. Rzezba z bronzu w szczelnej szafce
nad substancja suszqca.

$li jej sie nie usunie i przedmiot nie zabezpieczy przed dalszem dzia-
laniem, nastapi zupelny rozpad. Proces konserwacji zelaza jest do$¢
skomplikowany i dlugi. Najpierw owija si¢ drutem stalowym, na-
stepnie w specjalnych piecach wyzarza do 500°, wrzuca do roztwo-
ru potazu i 12 godzin gotuje. Po przeplékaniu woda jeszcze raz go-
tuje si¢ w wodzie wapiennej przez 24 godziny i zanurza si¢ do sto-
pionej parafiny. Po wpyjeciu i wysuszeniu drut si¢ zdejmuje, peknigte
cze$ci skleja sie kitem (ryc. g). Jest to jeden ze sposobéw cze$ciej
stosowanych. Nierzadko zdarzaja sie wykopaliska ze srebra, olowiu,
cyny, zlota, Tub stopu réznych metaléw, kazde z nich wymaga od-
rebnego traktowania i innej metody konserwacji.

Wykopaliska z drzewa po wydobyciu z ziemi zawieraja zwykle
duzg ilo§¢ wilgoci, ktéra przez szybkie wyparowanie powoduje pek-
niecia i rysy. Azeby temu zapobiec osusza si¢ przez zanurzenie do
réznych kapieli, wzglednie przez stopniowe odparowanie wllgom w
coraz to wyzszej temperaturze.

Niektore dziela sztuki po zupelnem zabezpieczeniu przechowuje
sie w muzeum w szczelnych szafkach, zaopatrzonych w substancje
pochlaniajaca wilgo¢ powietrza i higrometr (ryc. 10.)
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Konserwacja drzewa i tepienie w niem robactwa odbywa [sie
w duzych kotlach szczelnie zamknietych, w ktérych przy pomocy
elektrycznos$ci wytwarza sie proéznie, nastepnie przez otwarcie kurka
wpuszcza ciecz, majaca wlasnosci trujace. Po kilku godzinach ro-
bactwo jest zupelnie wyniszczone. W tych samych kotlach konser-

Ryc. 11.  Aparat do tepienia robactwa w drzewie i t. p.

wuje sie réwniez materjaly welniane, bawelniane, piéra i t.p. (ryc. 11).
Tak lub inaczej zakonserwowane i zabezpieczone dzielo sztuki
wystawione w muzeum, bywa od czasu do czasu kontrolowane.
Przy pracy tej kladzie si¢ duzy nacisk, azeby wykopaliska pod-
legajace konserwacji nie zmienialy swego wygladu oryginalnego, nie
upieksza sie ich, usuwa natomiast czynniki, grozace niebezpieczeri-
stwem. I tak niejedno dzielo sztuki zostalo przez ten instytut urato-
wane. Jezeli muzea berlinskie posiadaja wiele zabytkéw dobrze utrzy-
manych, to w duzej mierze zawdzigczajq to laboratorjum chemicznemu,
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