JAN ZARNOWSKI (PARYZ)
TINTORETTO,
(Z POWODU WYSTAWY JEGO DZIEL. W WENECII)

Dwa lata temu, w pieknych salach Palazzo Pesaro w Wenecji zosta-
la urzadzona wystawa dziel Tycjana. Pod wieloma wzgledami miala ona
znaczenie rewelacyjne, poraz pierwszy bowiem kapitalne i rzekomo.
dobrze znane dziela mistrza wydobyto z mroku koscioléw weneckich
i pokazano w idealnych warunkach ekspozycji '. Juz wtedy zrodzila sie
mysl, by i inni mistrzowie malarstica weneckiego doczekali si¢ rownie
rewelacyjnego pokazu. Dotyczylo to przede wszystkim Tintoretta, ktére-
oo dziela liczebnie dominujgce nad wszystkimi innymi w Wenecji, zawazy¢
musialy na ogdélnym wrazeniu, jakie kazdy podréznik odnosi z tego miasta,
a ktore jednak, z powodu zlych warunkéw ekspozycji nigdy nie byly
naprawde dostepne dla oka badacza.

Juz samo rozmieszczenie obrazow Tintoretta w salach Palazzo Pesaro
nasuwa, przez reminiscencje, poréwnanie tej wystawy z niedawng wy*
stawa Tycjana. Poza tym za$, i historycznie poréwnanie to, nie da sie omi-
na¢ — w osobie Tintoretta mamy bowiem mistrza, ktéry w oczach
potomnych (wigcej niz w oczach wspolezesnych) zajal po §mierci Tycjana
miejsce przodujace w historii malarstwa weneckiego. Wreszcie, przez
kontrast ze sztukq Tycjana, sztuka Tintoretta uwydatnia si¢ jako zupelne
przeciwiendstwo renesansowej malarskiej koncepcji starszego mistrza, jako
najwybitniejsza moze, realizacja optyki artystycznej epoki przejsciowe;j
pomiedzy renesansem a barokiem,

Podczas gdy wystawa dziel Tycjana miala przede wszystkim na celu
zebranie rozproszonego po calym $wiecie materialu, tu zadanie przedsta-
wialo si¢ wrecz odwrotnie: ogromna wigkszo$¢ dziet Tintoretta pozostala
na miejscu, w Wenecji, a z tego, co wyszlo poza jej granice, lub za
granice Wloch, mozna bylo, z nieliczngmi zaledwie wyjatkami, latwo
zrezygnowac. Poza tym, juz samych obrazéw weneckich bylo za duzo, by
mysleé o ich calkowitym zebraniu na wystawie. Totez zgéry wyrzeka-
jac sie sprowadzenia na wystawe obrazéw ze Scuola San Rocco, za-
prowadzono w Scuola oswietlenie sztuczne, ktére pozwolilo, bodaj po
raz pierwszy, rozejrzec si¢ w tym znakomitym cyklu obrazéw, tonacym
zazwyczaj w mroku.

1) Por. méj artykul o wystawie Tycjana, Biuletyn Historii Sztuki i Kultury 1936- R
IV, z. 3.
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Ryc. 182. Tintoretto. Zstapienie do otchlani. Fragment,
Wenecja, S. Cassiano.
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Wreszcie — i tu poruszamy najtrudniejsza strone zagadnienia —
chodzilo o to, zeby selekcja obrazéw przeznaczonych na wystawe na-
prawde odzwierciadlala rozwé6j i istote twoérczosci mistrza. Zadanie nie-
latwe do rozwigzania, gdyz wlasnie w tym wypadku nie mozna bylo
ograniczy¢ si¢ do wyboru obrazéw »najznakomitszyche, lub »najlepszych»,
lub nawet »zupelnie pewnych«. Kryterium to, ktére byloby najzupehiej
wladciwe dla ogromnej wiekszo$ci mistrz6w renesansu, w tej liczbie
i Tycjana, tu zawodzi najzupekiej. Po raz pierwszy moze, w historii ma-
larstwa wloskiego, kryterium jakosci staje si¢ niewystarczajgce, po raz
pierwszy odczuwa sie wyraznie rozbrat miedzy zamiarem artysty i skrys-
talizowana w obrazie formalng realizacjg tego zamiaru.

O dzielach Tycjana mozna powiedzie¢, ze w kazdym z jego obra-
z0w juz jest caly Tycjan, o Tintofecie — Ze w zadnym =z
obraz6w nie mozna go odkryé i odczu¢ w calodci. Dopiero suma
wrazefi z dziel wystawionych w Palazzo Pesaro i w Scuola San
Rocco sklada si¢ powoli na caloéé, ktérg moiemy ujaé pojeciem »Tin-
toretto«, '

Wiasénie ta nieuchwytno$¢ i problematycznodé, ktéra dotychczas stala
na przeszkodzie poznaniu i zglebieniu twérczosci Tintoretta, nie zostala
bynajmniej usunieta, lecz przeciwnie podkre$lona materialem wystawy.
I nie pochodzi to bynajmniej stad, ze wyboru dziel, przedstawionych na
wystawie, dokonano w sposéb niefortunny, przeciwnie, na wystawie
znajdujg sie wlasnie najbardziej charakterystyczne przgklady jego sztuki,
ale widz bezstronny i nieuprzedzony musi przyj$¢ do przekonania, ze
owa nieuchwytno$é lezy w samym zalozeniu twérezodei Tintoretta, w cha-
rakterze wybitnie przej$ciowy m jego sztuki. Okres manieryzmu,
do ktérego chronologicznie nalezy Tintoretto, juz sam przez sie odréznia
sie¢ od okresu poprzedniego pewna problematycznodcia w stosunku do
celow i zadan jakie przed sobg stawiala sztuka. W atmosferze Wenecji
sytuacja si¢ jeszcze bardziej komplikuje: stary Tycjan wcigz jeszeze
pracuje i zachowuje prymat artystyczny az do $mierci. Obok Tintoretta
wyrasta rywal niebezpieczny i bardziej dopasowany do czysto weneckiego
smaku — Paolo Veronese. Rywal tym niebezpieczniejszy, e potrafilijak
nikt inny zalagodzi¢ i wyréwnaé konflikt miedzy tradycjq renesansu i nie-
spokojnym. nowatorstwem manieryzmu., Wreszcie, rdzennie wenecka tra
dycja lubowala sie przede wszystkim w doskonaloci wykonania malar-
skiego. Tutaj bowiem sztuka transpozycji zjawisk optycznych na jezyk
pieknych barw i kolorystycznej harmonii doszla do doskonaloéci i niemal
7e stala si¢ przedmiotem kultu.
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Nic zatem dziwnego, ze sztuka Tintoretta napotkala na opozycje
u wspoélczesnych '. Musial on w oczach wielu szczerych wielbicieli ma-
larstiva uchodzi¢ za burzyciela najswietniejszych tradycyj. A jednak wlas-
nie Tintoretto byl tym mistrzem, ktéry nie tylko dla malarstwa wenec-
kiego, ale i dla malarstwa calej Europy znalazl i urzeczywistnil najwaz-
niejsze podstawy nowego stosunku do §wiata widomego. Ze wszystkich
mistrzéw wloskich okresu po - renesansowego, jego twoérczosé stala sie
najwazniejszym przyczynkiem do powstania sztuki baroku w malarstwie.

Formalny i ideologiczny podklad wloskiego manieryzmu nalezy do
tematéw najbardziej gorliwie opracowywanych przez historgkéw sztuki
doby obecnej. Totez nie potrzebujemy tutaj wracaé¢ do tematu w calej
jego rozcigglosci — mozemy poprzesta¢ na zaznaczeniu niektérych stron
tego zagadnienia i to jedgnie w stosunku do twérczoéci Tintoretta. Jesli
bowiem jego malarstwo nie jest do pomyslenia bez wyrainego i bezpo-
$redniego wplywu manierystéw rzymsko - florenckich (Salviati, Vasari),
to Srodowisko artystyczne Wenecji, szczegélnie za$ stworzona przez Gior-
giona i wspaniale rozbudowana przez Tycjana tradycia obrazoivo-ma-
larska, w ktérej, w przeciwienstwie do Rzymu, atmosfera i materia $wiata
widomego byly istotng trescig dziela sztuki, z géry wykreslata przed Tin-
torettem inne zadania i inne drogi, niz to bylo mozliwe w sztuce $rod-
kowo - wloskiej.

1) Biografia Tintoretta obfituje w wiadomosci o tym, ze przy przydzielaniu wiekszych
zaméwien na obrazy (m, in. w Palacu Doz6w), nie on, tylko Veronese, Jacopo Bassano-
lub inni mniej wybitni artysci byli bardziej faworyzowani. Dokumenty, dotyczace dzialal-
noéci Tintoretta w Scuola San Rocco (opubl. przez Berlineraw Kunstchronik 1920 XXXI
str. 468 i 492 n.) $wiadczq o tym, ze opozycja przeciw Tintorettowi nie ustawala w ciggu
calego Zpcia mistrza. Gdy w 1564 r. miala byé udekorowana sala dell'Albergo w Scuola
S, Rocco i czloakowie bractwa zbierali skladki, jeden z czlonkéw, niejaki Zagni di Zigno-
ni ofiarowat 15 dukatéw, ale pod warunkiem, Zeby nie Tintoretto malowat obrazy. Gdy wr
1577 r. Tintoretto proponuje wymalowaé wszystkie obrazy dla sala superiore i sala terre-
na i to jedynie za maly doZywotnia rente, propozycje te przpjeto 16 glosami przeciw 4.
Ale opozycja nie daje za wygrang i zmusza do ponownego glosowania (16 lutego 1578).
Whyniki glosowania wypadly: 16 gloséw za — i 12 przeciw; w innym skladzie - 45 gloséwr
za, 28 przeciw.

Thumaczyé, jak to czesto czynia, te opozycje intrygami osobistymi lub »artysiyczogm
obskurantyzmem« czlonkéw bractwa, jest zupelnie bledne. Byta to raczej zupelnie za--
sadnicza i zupelnie uzasadniona opozycja pokolenia wiernego $wietnym tradycjom ma-
larstwa weneckiego, ktére musialo widzie¢ w osobie Tintoretta niebezpiecznego burzycie-
la tych tradycyj. Jesli, z drugiej strony wiemy, ze Tintoretto chetnie zgadzal sie na zapla.
t¢ tafisza niz inni, to i tu nie nalefy doszukiwa¢ si¢ ani sprytu komercyjnego, ani tes (pod-
kreélanej zreszta przez samego mistrza) poboinej ofiarodajnoéci. Gléwnygm bodzcem byla
nieprzeparta cheé¢ Tintoretta do wypowiedzenia tego, co jako artysta mial w duszy.

,r
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Tintoretto nalezy do pokolenia mistrzéw wloskich, ktérzy juz przestali
wierzyé w to, ze calkowita tre$c optycznej wizji lub zrealizowanej w jakim$
wydarzeniu idei da si¢ odda¢ w formach statycznych i definitywnie za-
kres§longch. Przeciwnie, zeby »idea« mogta znaleZ¢ odzwierciadlenie w dzie-
le sztuki, nalezy i w barwach i w formach i w kompozycji oddali¢ si¢
od zbyt Scislego zasklepienia przedmiotu w ramach stereometrii renesan-
sowej. Stad pochodza wszystkie »wybryki« Tintoretta: nieustanne ekspe-
rymenty nad przestrzenng, diagonalng lub koncentryczna kompozycja
przeciwstawienie (w jednym i tym samym obrazie) efekiéw dnia i nocy,
przeciwstawienie wielkich plam o mocnych walorach kolorystycznych, bez
troski o to, czy te plamy odpowiadaja realnym barwom przedmiot6w.
Wlasciwoéci te sq juz dawno znane; jednakze dopiero teraz, gdy wysta-
wa umozliwila zestawienie naoczne najwazniejszych dziel mistrza, mozna
bylo zda¢ sobie sprawe z tego, jakimi drogami idzie demateriali-
zacja zjaw optycznych u Tintoretta.

Przede wszystkim daje si¢ zauwazp¢, ze synteza rysunku i wypel-
niajgcych go barw rozpada si¢ w malarstwie Tintoretta na czeéci skla-
dowe; wszystko, co ma wyj$é poza sfere materialnego bytu traci sub-
stancje barwna, zachowujac mistrzowski, wyszkolony na formach Michala
Aniola rysunek (por. szkice rysunkowe Tintorettal). W »Wieczerzy Parn-
skiej« z San Giorgio Maggiore (ukoncz. 1594) postacie unoszacych sie
w powietrzu anioléw sa narysowane biala farba na ciemnym tle.
Jest to swego rodzaju »grafika« o charakterze abstrakcyjngm, bo ogra-
niczona do konturu tylko, wlaczona do olbrzymiego ol razu, ktéry w swej
tematycznie gléwnej czesci (grupa Chrystusa i apostoléw) koncentruje
najjaskrawsze i zupelnie nierealistyczne kolory: rézowy, oliwkowy, jasno
niebieski, jasno - 76lty.

Jest to jedno z najpézniejszych dziel Tintoretta i przedstawia kon-
cowa faze rozwoju, ktéry sie zaznaczal od samego poczatku, chociaz
zupelnie podobne przedstawienie unoszacych sie w powietrzu zjaw na-
wpdtrealnych znajdujemy juz w »Przeniesieniu ciala §w. Marka« (przed
1566 r.). Fragment ze »Zstapienia Chrystusa do otchlani« (wedle katalogu
ca 1568, by¢ moze jednak o pare lat wczesniej) wyobrazajacego dusze
pokutujace, jest charakterystycznym przykladem tego, w jaki spos6b Tin-
toretto przedstawia stopniowe przejécie od form realnie egzystujacych
(portrety na sampm dole) do wizji nierealnej. I w tym wypadku pozo-
staje rysunek form, ujety zaledwie, jako dotkniecie $wiatla na plas-
tycznie w ten spos6b uwydatnionych glowach. Jest to »dematerializacja«
w $cistym znaczeniu slowa: kolorystyczna materia zanika — plastyka, oder-
wana od materii, pozostaje, W tymze obrazie z prawej strony zgéry ma-
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my posta¢ unoszacego si¢ wzwyz aniola (ryc. 182) w jaskrawym blekit-
nym plaszczu. I tu zapelienie postaci materia kolorystyczng ledwie po-
-daza za rysunkiem. Gwaltowne pociagniecia pendzla zaznaczaja i forme
i ruch jednocze$nie (por. np. prawe skrzydlo aniola i rozwiewajacy sie
plaszcz) a bijacy w oczy jaskrawy blekit plaszcza, $mialo rzucony w bez-
barwnag prawie pustke, jeszcze bardziej podkre§la niematerialno$é wizji.

Gdy cofamy sie do wczesniejszych dziel Tintoretta, napotykamy wciaz
te samg tendencje do wprowadzania momentéw nierealnych do poczat-
kowo realistycznie jeszcze ujetych przedstawien. W »Wieczerzy Pariskiej«
w San Trovaso (wedle katalogu ca. 1555 - 60; Dvofak, Italienische Kunst,
II, 146 datuje »nicht lange nach dem Markuswunder« t. j. po 1548 r.),
. grupa apostoléw siegajacych po butelki i po jadlo, poprzechylanych we
wsze strony, krzesla powywracane na pierwszym planie i t. d., nalezg
jeszcze do »rodzajowej« tradycji w malarstwie weneckim i przypomi-
naja analogiczne ematy u Veronesa i Jacopa Bassano. Charakterystyczna
glowa jednego z apostoléw, — jedna z najbardziej wyrazistych gléw mlo-
dego Tintoretta (ryc. 183) jest $wiadomym wykorzystaniem »realistycz-
nego« kontrastu, jesli ja poréwnamy do glowy Chrystusa w tymie obra-
zie, a zwlaszcza do dwu malych postaci za Nim (ryc. 184). Te dwa biale
widma sa jednak jeszcze kolorystycznie zwigzane z otoczeniem i wsku-
tek tego sa mniej »abstrakcyjne« niz pézniejsze zjawy.

Obraz, ktérgm Tintoretto zdoby! sobie ovgélne uznanie, »Cud $w.
Marka« z r. 1548 jest, ze wszystkich dziel mistrza, kolorystycznie naj-
bardziej jednolitym i najbardziej bliskim niepodzielnie wéwczas panujgcej
tycjanowskiej tradycji; staranne wykonanie i harmonia cieplych i picknygch
barw wylacza wszelkie »wizjonerstwo«. Nie mozna si¢ oprzeé przypusz-
czeniu, ze Tintoretto, jak to czesto sie zdarzalo w jego dzialalnosci, tym
razem S$wiadomie dostosowal si¢ do panujacego wéwcezas w Wenecjl
smaku zeby, korzystajac z chwilowej nieobecnosci Tycjana (1548 byl on
w Augsburgu), wysungé¢ si¢ na pierwszy plan wéréd malarzy weneckich.
My$l te potwierdza najwczeéniejszy obraz Tintoretta, datowana 1547 r.
»Wieczerza Panska« z San Marcuola, w ktérej posta¢ Chrystusa juz cal-
kowicie jest podporzadkowana efektowi bijgcego od niej $wiatla. Rysunek
szaty polega przewaznie na zaznaczeniu reflekséw Swietlngch, a wrazenie
ogdlne, jakie wywoluje ta postaé, przgpomina malarstwo El Greco.

Uwagi powyisze, dotyczace niektérych tylko cech twérczoscei Tin-
toretta, nie maja bynajmniej pretensji do scharakteryzowania istoty jego
tuwércroéci O jego znaczeniu, o stosunku jego do wspoélczesnego malar-
stwa Wenecji, o uczucicuym, ideologicznym i religijnym podlozu jego
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Ryc. 183 Tintoretto. Wieczerza Paiiska. Fragment,
Wenecja, S. Trovaso.
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Ryc. 184. Tintoretto. Wieczerza Panska. Fragment.
Wenecja, S. Trovaso.
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twarezodci istnieje obszerna literatura !, do ktorej odsylamy czytelnika.
Skreglilismy tu kilka spostrzezen pobieznpych, ktére staly sie mozliwe
dzigki zestawieniu najwazniejszych dziel mistrza na wystawie, a glownie
dzieki wyjatkowo dobrym warunkom ekspozycji. Pozostaje wyciggnam z
tych spostrzezen wnioski, jakie, w formie ogdlnego wrazenia z wystawy
nasunely sig same przez sie.

Przede wszystkim musimy stwierdzi¢, ze gléwna roéznica pomiedzy
dzielami Tintoretta i inngmi wspoélezesnymi obrazami weneckimi (pdZny
Tycjan, Veronese, Bassano) polega na tym, ze Tinloretto wymaga innego
rytmu patrzenia (odezytywania) obrazu. Jego dziela obliczone sq na to,
ze wywolujg bezposredni efekt jako calo$ ¢, nie pozwalajgc na powol-
ne, stopniowe, »addytywne« wchlanianie wrazenia optycznego. Stad wy-
plywa fakt, Ze wykopanie szczegolow jest traktowane zupelnie pobieznie,
czesto z dezynwolturg graniczacq z zupelnym niedbalstwem. Nie ulega
watpliwoéci, ze przy tej sposobnodci Tintoretto czyni wiele odkryé
w dziedzinie techniki malarskiej, odkry¢, ktére potrafi wykorzysta¢ malar-
stwo barokowe; jednakie wyraZnie si¢ odczuwa, ze nie o te odkrycia
chodzilo mistrzowi, tylko o zmuszenie widza do innego, niemal ze bly-
skawicznego rytmu uchwycenia optycznej zawartoéci obrazu. Dalej wy-
plywa stad, ze w przeciwieristwie do wielkich mistrz6w renesansu, Tin-
toretio nie dazyl do stworzenia jakiego$ definitywnego kompozycyjnego
schematu, wewnetrznie odpowiadajgcego tresci przedmiotu, a przeciwnie,
jeden i ten sam temat widzial w mnogo$ci rozmaitych form. Ilez razy
przedstawial temat »Wieczerzy Panskiej¢, lub pokrewne tematy »Uczty
w Kanie« czy »Emmausc i za kazdym razem zupelnie odmiennie,

Rozpowszechnione zdanie o tym, ze Tintoretto »nie mial czasu« na
wykariczanie obraz6w ma racje bytu tylko w tym znaczeniu, ze nie chciat

1) Nie zwazajac na to, Ze Tintoretto doczekal sie w ostatnich czasach az dwu wiek-
szych monogralicznych opracowan: B, v, d. Bercken und August L. Mayer, Tinto-
retto, Monachium 1923, 2 tomy i M. Pittaluga, 1l Tintoretto, Bologna 1925, ogromna
wigkszo$¢ zapadnien, zwigzanych z jego sztuka, pozostala nierozwiazany. Dotyezy to
szezegGlnie chronologii jego dziel. Katalog wystawy prébuje daé nowq wersje tej chro-
nologii. E. v. d. Bercken (Pantheon, sierpieri 1937) w artykule krytyeznym, podwie-
conym wystawie, poddal krytyce t¢ nowa prébe, odbiegajac przy tym od datowan, jakie
zawiera jego whasne dzielo.

Rozbiér tematyczny dziel Tintoretta, szczegélnie w stosunku do tematéw religijnych
zostal w sposéb wysoce niezadawalniajgcy przeprowadzony przez B v. d. Berckena
w wymienionej monografii. Natomiast w literaturze fachowej polskiej, coprawda tylko dla
jednego specjslnego wypadku, istnieje powaina praca K. Lanckoronskie j, «Paradiso»
Tintoretta, Prace sekcji historji sztuki 1 kultury Tow. Nauk, we Lwo-
wie, Tom II zeszyt 4, Lwow 1932,

306



Ryc. 185. Fragment fryzu. Wenecja, Scuola San Rocco.

«dawaé czasu« widzowi na szczegélowe rozpatrywanie obrazu, Malowal
duzo i predko !, a ogromna wigkszo$¢ jego obrazéw jest wykonana w te-
chnice dekoracgjnej, tak jak do niedawna malowano dekoracje teatralne.
Tintoretto wiedzial, dla jakich ko$cioléw malowal swe plétna i zgéry
liczyl sie z panujacym tam mrokiem, a zwlaszcza w salach Scuola San Rocco.

1) W pospiechu twérczym malo tez dbal Tintoretto o trwalo$¢ obrazéw. Gdp pod-
czas wojny $wiatowej zdemontowano obrazy w Scuola San Rocco, przekonano sie, ze sg
one malowane na zupelnie tanim i rzadkim plétnie, takim, z jakiego robia worki. Pléino
nie bylo wcale gruntowane, albo gruntowane bardzo slabo, tak Ze rpsunek (farba i pendz-
lem!) przeszedl na strone odwrotng. Przy tym zauwazono, ze np. postacie Srodkowej grupy
pod krzyzem na .Ukrzyzowaniu” byly poczatkowo zaznaczone jako nagie postacie.

Biografia Tintorelta zawiera wiele wskazéwek do ,restauracji” obrazéw, bez blizszego
okreélenia, jakie to byly mianowicie obrazy. Mozemy przypuscié, e restaurowal wlasne
obrazy, ktére ulegly uszkodzeniu gléwnie dlatego, ze byly niedbale wykonane i ze tem-
pera, ktéra malowal, w predkim czasie ulegala zniszczenin., Pokrycie werniksem. olejnym
(juz po $mierci Tintoretta) miato zabezpieczyé te obrazy od zaglady i rzeczpwiscie zabez-
pieczylo je do pewnego stopnia, wypaczajac przy tym radgkalnie skale kolorystyczng. Jest
na wystawie obraz z kosciola San Rocco, »San Rocco confortato dall'angelo«, wykonany,
wedle katalogu przed 1567 r., a moze znacznie weczeéniej, Data, mozliwa dla obrazu, za
wyjatkiem ogromnego lecqcego aniola, kiéry stanowczo byl domalowany (lub raczej prze-
malowany) przez Tintoretta znacznie péiniej, tak samo jak posta¢ kobiety ponizej aniola.
Latwo moiemy sobie przedstawié, ze to byla jedna z tych restauracpj”’, o ktérych méwig
dokumenty. Juz ten jeden przyklad wystarczy, zeby zrozumiet, na jakie trudnosci napotyka
zagadnienie chronologii dziel Tintoretta.
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Zachodzi pytanie, czy te obrazy wygladaly tak, jak je widzimy dzi-
siaj? Czy rzeczywiscie w mrocznych salach San Rocco od samego poczat-
ku wisialy zupelnie sczerniale olbrzymie plétna, ktére dopiero teraz,
przy sztuczngm o$wietleniu mozna, i to jeszcze pobieznie, rozpoznad?
Na szczescie, dzigki przypadkowi mozemy odpowiedzieé¢ przeczgco na to
zapytanie. W sali dell’Albergo w Scuola San Rocco nad obrazami jest
umieszczony malowany przez Tintoretta fryz z amorkami, listowiem i
jabtkami. Okazalo sie, ze fryz byl za dlugi, tak ze maly odcinek jego za-
lozono z tylu za plotno. W r. 1905 odcinek 6w zostal odnaleziony (ryc, 185)
i obecnie wystawiouo go w lejze sali. Ot6z, podczas gdy caly Iryz, jak
zreszta i wszystkie obrazy, zupeknie poczernial, odcinek ten zachowal sie w
barwach jasnych, mianowicie w jasno-zielonych i jasno-rézowych, przy-
pominajacych skale kolorystyczng martwych natur Renoira. Poza tym, ma
on powierzchni¢ nie I$nigca, a matowsy. Farby nie sa olejne, tylko tem-
pera lub uzywane w dekoracjach teatralnych farby klejowe. Pozostaly
za$ [ryz poczernial dlatego, e, naréwni ze wszystkimi obrazami Scuola
San Rocco zostal pokryty, juz po $mierci Tintoretta—i to niejednokrotnie!
— werniksem olejnym, ktéry, jak plama oleju na papierze lub na plétnie,
zmienia kolory: szary, zielony i brazowy w prawie czarny, bialy w z6lty,
czerwony w oranzowy i t. d. Musimy wicc przedstawié¢ sobie wszystkie
obrazy w Scuola San Rocco, jak réwniez i ogromna wickszosc innych
obrazéw Tintoretta, w zupelnie innej skali kolorystycznej: bylyto jasne
obrazy, z matowsy, »kredowa« powierzchnig, obrazy nie ciemnicjsze, ale
jasniejsze niznp. obrazy Veronesa, ktéry uzywal farb olejnych. Tylko
w rzadkich wypadkach mozemy jeszcze zda¢ sobie sprawe z oryginalnego
kolorytu Tintoretta. Oprocz wspomnianego wyzej frapmentu fryzu, moze
tylko szkic do »Paradiso« w Luwrze zachowal czeéciowo swojg skalg
kolorystyczng; «Paradiso» w Palacu Dozéw jest w zupelno$ci zrujnowane
werniksem olejnym.

Majac to na uwadze, mozemy latwo zrozumieé¢ technike malarska
Tintoretta. Takie obrazy, jak np. »Chrystus w Ogréjcu« w S, Stefano lub
»Wieczerza Pariska« w San Giorgio Maggiore lub wreszcie wszystkie obrazy
w Scuola San Rocco bylyby wykonane w sposéb zaiste niepojety, jesli
bedziemy je uwazali za obrazy olejne. Technika olejna nie pozwala bowiem
na takie 'wybryki techniczne, jakie tu znajdujemy (por. ryc. 186). Wszystko
za§ si¢ wyjasnia w chwili, gdy zdamy sobie sprawe z tego, ze byly malo-
wane farbami dekoracpjngmi, bez oleju, i ze dopiero potem, przez pokry-
cie werniksem olejnym chciano z nich zrobi¢ obrazy all’olio.

- Jest to zjawisko wysoce znamienne, Ze o tej stronie zagadnienia
literatura fachowa prawie ze nie wspomina, pozostawiajac widza i czy-
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Ryc. 186. Tintoretto. Ucieczka do Egiptu. Fragment,
Wenecja, Scuola San Rocco.

telnika w zppelnie mylnym mniemaniu, ze widzi przed soba prawdziwy
koloryt Tintoretta, ktéry dla ciemnych sal San Rocco nie wymyslil nic
lepszego, jak upiekszy¢ je czarnymi obrazami. A przeciez w katalogu o
wspomnianym wyzej fragmencie fryzu wyraznie powiedziano: »Il frammen-
1o costituisce un documento prezioso per la lettura del colore origi-
nale, non alterato né spentoc...

Nie latwo przy dzisiejszym stanie obrazéw Tintoretta przedstawic
sobie, jak one musialy wyglada¢. A jednak dlatego zeby sadzi¢ o je-
go sztuce, — i 0 znaczeniu, jakie mialy jego dziela dla dalszych loséw ma-
larstwa europejskiego, niezbedne jest liczyé si¢ z ta zmiang. Zrozumie-
my woweczas, Ze postacie i zjawy obrazéw Tintoretta zyjg w innej atmo-
sferze, niz ta, jaka panuje we wspolczesnych obrazach weneckich i juz
zgola nie w tej, jaka sztucznie nadano obrazom Tintoretta przez utopie-
nie ich w gestej masie werniksu olejnego. Zrozumiemy tez, ze kolory-
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styczne dysonanse,jak np. wspomniany wyzej aniol z obrazu z 8. Cassiano,
musialy mie¢ inng harmonizacje barwng. Organizm barwny obrazu zos-
tal zniszczony przez radpkalne wypaczenie barw i tonow, i trzeba wiel-
kiego wysilkn wyobrazni odtwaérezej, zeby znowu zlaczy¢ porozrywa-
ne wiezy kolorystyczne.

Wiemy, ze obok gléwnej »wizjonerskiej« linii w twérezosci Tinto-
retta daja sie zauwazy¢ sporadyezne zwroty jesli nie do »realizmuc,
to do Dbardziej obiektywnej, bardziej zwigzanej ze Swiatem widomym
i z picknem przyrody koncepcji. Wlasnie w najpozniejszym z cyklow
Scuola San Rocco (obrazy Sala Terrena, 1583—87) takie obrazy jak »Zwias-
towanie«, »lUcieczka do Egiptu¢, »Maria Magdalena«, »Maria z Egiptuc
nalezq do lirgeznych dziel, w ktérych pejzaz odgrywa wybitng role,
Rytm wykonania pozostaje ten sam, uderzenie pendzlem i rozmach go-
raczkowo rozrzuconych plam wpadaja w »furioso«, a z kipigcej masy
materii malarskiej zaczgnaja wylania¢ sie wizjonerskie i zaczarowane
przeblyski dalekich i cichych krajobrazéw. W malym szczegéle z
»Ucieczki do Egiptu« (ryc. 186) widzimy, jak rozbestwiony i oderwany
od realnodci zywiol farb uspakaja sie i tworzy wymarzony, zupekhie nie-
realny, a jednoczesnie tak prawdziwy zakatek przyrody. Zdaje sie, ze
Tintoretto musial zerwa¢ wszystkie wiezy, jakie laczyly malarstwo ze
Scistym odzwierciadleniem rzeczy Swiata widomego, ze musial przela-
maé¢ w sobie pojecie o rysunku, kiory dotad byl niezbednym rusztowa-
niem formalnym dla wlewanej wen substancji barwnej, Zeby z chaotycz-
nej magmy farb stworzy¢ nowa wizj¢ przyrody, juz calkowicie powsta-
jacej z substancji barwnej. Sa to w twoérczosci Tintoretta jeszeze prze-
blyski tylko; czy nie zwiastuja one jednak narodzin przetopionej w tyglu
nowej materii malarskiej, z ktérej XVII wiek mial wybudowaé¢ nowa wiz-
je $wiata widomego?

JAN ZARNOWSKI )
RESUME

TINTORETTO
(A propos de I‘exposition de ses oeuvres a Venise).

L'exposition des oeuvres du Tintoret, installee dans ce méme palais
Pesdro, ou, il y a deux ans on avait pu admirer l‘inoubliable exposition
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de Titien, évoque de ce fait un> comparaison entre I'art du grand mai-
tre de Cadore et la «manieére nouvelle» de Tintoret. De lI'ensemble des
oeuvres exposées ainsi que des tableaux de la Scuola San Rocco, pour
la premiére fois éclairés et bien visibles, se dégage nettement I‘impression
(que Tintoret s‘¢tait dés le début opposé a la formule d’art de la Haute
Renaissance. Comme son activité coincidait avec celle de Titien et de
toute une phalange de peintres qui restaient fidéles & la tradition, son
art devait forcément se détacher sur le fond de I‘ambiance artistique de
Venise et provoquer des protestations qui mettaient parfois ses projets
en échec.

Le Tintoret est le chef a Venise du courant maniériste dans sa for-
me typiquement autochtone, Quoiquz son art soit marqué par une cer-
taine influence des maniéristes florentins et romains (Salviati, Vasari),
son langage pictural, né de l'ambiance artistique de Venise, capitale de
la «<belle peinture» par excellence, a su trouver des formes profondément
originales qui ont exercé une influence décisive sur les destinées de la
peinture europénne au XVII siécle,

Dans une de ses oeuvres tardives, la «Céne» de San Giorgio Maggiore,
terminée en 1594, on voit des anges volants (ui ne sont qu‘indiqués par
des contours blancs sur un fond obscur. Le Tintoret recourt ici & un
large dessin au pinceau et supprime tout le corps de la masse colorante,
Il arrive ainsi a rendre l'impression d‘une vision fulgurante et irréelle.
Cette tendance a la représentation des objets détachés de leur existence
matérielle domine son art et se développe progressivement. En passant
en revue l'oeuvre du Tintoret et en remontant vers le début de sa car-
riere, nous vogons qu‘il décompose l‘unité de la vision de la Renaissance
en séparant de nouveau le dessin et le coloris. Dans la «Déscente aux
limbes» (avant 1568) on peut pourswmvre dans les tétes des pénitents aussi
bien que dans la figure de l'ange volant (fig. 182) cette désincarnation
des formes ou la peinture ne parvient pas & joindre 1‘élan du dessin. La
»Céne« de San Trovaso (exécutée, selon le catalogue vers 1555-60, mais,
plus probablement, selon I‘hypothése de Dvofak, bientdt aprés 1548) re-
présente une phase, ot la cohésion coloristique domine encore l‘atmo-
sphére du tableau (fig. 183 et 184). Le célebre »Miracle de Saint Marc«
de 1548 représente plutdt une exception dans le développement du
Tintoret, exception nécessitée par le désir du jeune maitre de s‘imposer
d’emblée a un public élevé dans la tradition titianesque, tandis que sa
premiére oeuvre, la »Céne« de S. Marcuola, 1547, dénonce, déja, l'orientation
du Tintoret vers une conceplion visionnaire qui rappelle les oeuvres de
Greco. »

B i
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Les tableaux du Tintoret exigent un autre rythme de perception vi-
suelle que les tableaux de Titien. Il recherche un effet instantané de
I'ensemble en négligeant volontairement les dérails. Sa technique, heurtée
et inégale, devait offenser plus d'un amateur avisé de son temps. Elle
s'apparente de plus en plusa latechnique purement décorative, adoptée par
la suite pour le brossage des décors. 1l use au surplus de couleurs a la dé-
trempe. Le fragment d' une frise (fig. 185) préservé par ‘un hasard heu-
reux de 'action de la lumiere et de celle des vernis a I'huile, dont furent
recouverts par la suite toules les toiles de San Rocco, nous donnent une
juste idée de ce gu'étaient au point de vue du coloris les oeuvres du
Tintoret et surtout la célehre suite des peintures de la Scuola San Roc-
co. Leur organisme coloristique a été faussé irrémédiablement: de tableaux
clairs qu'ils étaient, plus clairs que ceux de Véronese, ils sont devenus
sombres.

La technique a la détrempe, large et facile, ne mettait plus le pein-
tre dans l'obligation de remplir matériellement les contours dessinés. Les
couleurs, la masse colorante deviennent ainsi un élément primordial et
chaotique d’olt émerge une vision nouvelle qui se forme spontanément
en ignorant la fonction limitative du dessin (fig. 186). C’est le moment de
la naissance d'une nouvelle mati¢ére picturale qui rendra possible la pein-
ture du XVII siecle.
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