
J A N ŻARNOWSKI (PARYŻ) 

T1NTORETTO. 

(Z P O W O D U W Y S T A W Y " J E G O D Z I E L W W E N E C J I ) 

D w a lata temu, IU p i ęknych salach Palazzo Pesaro w Wenec j i zosta
ła urządzona wystawa dzieł Tycjana. Pod wieloma wzg lędami mia ł a ona 
znaczenie rewelacyjne, poraź pierwszy bowiem kapitalne i rzekomo, 
dobrze znane dzieła mistrza wydobyto z mroku kośc io łów weneckich 
i pokazano w idealnych warunkach ekspozycji '. J u ż wtedy zrodzi ła się 
myśl , by i inni mistrzowie malarstwa weneckiego doczekali się r ó w n i e 
rewelacyjnego pokazu. Dotyczyło to przede wszystkim Tintorel la , k tó re 
go dzieła liczebnie dominujące nad wszystkimi innymi w Wenecj i , z a w a ż y ć 
musiały na ogólnym wrażen iu , jakie każdy p o d r ó ż n i k odnosi z tego miasta, 
a k tóre jednak, z powodu złych w a r u n k ó w ekspozycji nigdy nie by ły 
nap rawdę dos tępne dla oka badacza. 

Już samo rozmieszczenie obrazów Tintoretta w salach Palazzo Pesaro 
nasuwa, przez reminiscencję , p o r ó w n a n i e tej wystawy z n i e d a w n ą wy
stawą Tycjana. Poza tym zaś, i historycznie p o r ó w n a n i e to, nie da się omi
nąć — w osobie Tintoretta mamy bowiem mistrza, k tóry w oczach 
potomnych (więcej niż w oczach w s p ó ł c z e s n y c h ) zajął po śmierc i T y c j a n a 
miejsce przodujące w historii malarstwa weneckiego. Wreszcie, przez 
kontrast ze sztuką Tycjana, sztuka Tintoretta uwydatnia się jako z u p e ł n e 
przeciwieństwo renesansowej malarskiej koncepcji starszego mistrza, jako 
najwybitniejsza może, realizacja optyki artystycznej epoki p r ze j ś c iowe j 
pomiędzy renesansem a barokiem. 

Podczas gdy wystawa dzieł Tycjana mia ła przede wszys tk im na celu 
zebranie rozproszonego po ca łym świec ie ma te r i a łu , tu zadanie przedsta
wiało się wręcz odwrotnie: ogromna większość dzieł Tintoretta pozos t a ł a 
na miejscu, w Wenecji , a z tego, co wysz ło poza jej granice, lub za 
granice W ł o c h , można było, z n ie l icznymi zaledwie wyją tkami , ł a t w o 
zrezygnować. Poza tym, już samych ob razów weneckich było za dużo , by 
myś leć o ich ca łkowi tym zebraniu na wystawie. To t eż zgóry wyrzeka
jąc się sprowadzenia na w y s t a w ę o b r a z ó w ze Scuola San Rocco, za
prowadzono w Scuola oświe t len ie sztuczne, k t ó r e pozwol i ło , bodaj po 
raz pierwszy, rozejrzeć się w tym znakomitym cyklu ob razów, t o n ą c y m 
zazwyczaj w mroku. 

i ) Por. mój artykuł o myslaiuie Tycjana, Biu le tyn His tor i i Sztuki i Kul tury IQ36- R. 
IV, z. 3. 
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Wreszcie — i ta poruszamy naj t rudnie jszą s t ronę zagadnienia — 
chodzi ło o to, żeby selekcja obrazom przeznaczonych na w y s t a w ę na
p r a w d ę odzwierc iad la ła rozwój i i s to tę twórczośc i mistrza. Zadanie nie
ła twe do rozwiązania, gdyż właśn ie w tym wypadku nie m o ż n a było 
ograniczyć się do wyboru o b r a z ó w »na jznakomi tszych« , lub »naj lepszych», 
lub nawet »zupełnie p e w n y c h « . Kryter ium to, k tó re by łoby najzupełnie j 
właśc iwe dla ogromnej większośc i m i s t r z ó w renesansu, w tej l iczbie j 
i Tycjana, tu zawodzi najzupełniej . Po raz pierwszy może , w his tor i i ma" i 
larstwa włoskiego, kryterium jakośc i staje się n iewys ta rcza jące , po raz. 
pierwszy odczuwa się wyraźn ie rozbrat między zamiarem artysty i skrys
tal izowaną w obrazie formalną realizacją tego zamiaru. 

O dziełach Tycjana m o ż n a powiedz ieć , że w k a ż d y m z jego obra
zów już jest c a ł y Tycjan, o T in to r ec ie — że w ż a d n y ni z 
obrazów nie m o ż n a go o d k r y ć i odczuć w całości . Dopiero suma 
wrażeń z dzieł wystawionych w Palazzo Pesaro i w Scuola San 
Rocco sk łada się powol i na całość, k tórą m o ż e m y ująć po jęc i em »Tin-
toret to«. \ 

Właśn i e ta n i e u c h w y t n o ś ć i p r o b l e m a t y c z n o ś ć , k t ó r a dotychczas s ta ła 
na przeszkodzie poznaniu i zgłębieniu twórczośc i Tintoretta, nie zos ta ła 
bynajmniej usunię ta , lecz przeciwnie p o d k r e ś l o n a m a t e r i a ł e m wystawy. 
I nie pochodzi to bynajmniej stąd, że wyboru dzieł, przedstawionych na 
wystawie, dokonano w s p o s ó b niefortunny, przeciwnie, na wystawie 
znajdują się właśn ie najbardziej charakterystyczne p r z y k ł a d y jego sztuki, 
ale widz bezstronny i nieuprzedzony musi przyjść do przekonania, że 
owa n i e u c h w y t n o ś ć leży w samym za łożeniu twórczośc i Tintoretta, w cha
rakterze wybitnie p r z e j ś c i o w y m jego sztuki . Okres manieryzmu, 
do k tórego chronologicznie należy Tintoretto, już sam przez się o d r ó ż n i a 
się od okresu poprzedniego p e w n ą p rob l ema tycznośc i ą w stosunku do 
celów i zadań jakie przed sobą s tawia ła sztuka. W atmosferze W e n e c j i 
sytuacja się jeszcze bardziej komplikuje: stary Tyc jan wciąż jeszcze 
pracuje i zachowuje prymat artystyczny aż do śmierc i . O b o k Tintoretta 
wyrasta rywal niebezpieczny i bardziej dopasowany do czysto weneckiego' 
smaku — Paoło Veronese. R y w a l tym niebezpieczniejszy, że po t ra f i ł 1 jak 
nikt inny załagodzić i w y r ó w n a ć konflikt między t radycją renesansu i nie
spokojnym nowatorstwem manieryzmu. Wreszcie , rdzennie wenecka tra 
dycja lubowała się przede wszystkim w d o s k o n a ł o ś c i wykonania malar
skiego. Tutaj bowiem sztuka transpozycji zjawisk optycznych na j ę z y k 
p ięknych barw i kolorystycznej harmonii dosz ła do doskona łośc i i n i emal 
że stała się przedmiotem kultu. 
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N i c zatem dziwnego, że sztuka Tintoretta napo tka ł a na opozycję 
u w s p ó ł c z e s n y c h Musia ł on w oczach wie lu szczerych wielbiciel i ma
larstwa uchodz ić za burzyciela najświetnie jszych tradycyj. A jednak właś
nie Tintoretto by ł tym mistrzem, który nie tylko dla malarstwa wenec
kiego, ale i dla malarstwa całej Europy znalazł i urzeczywis tn i ł najważ
niejsze podstawy nowego stosunku do świa t a widomego. Ze wszystkich 
mis t r zów w ł o s k i c h okresu po - renesansowego, jego twórczość s tała się 
na jważnie jszym przyczynkiem do powstania sztuki baroku w malarstwie. 

Formalny i ideologiczny p o d k ł a d włosk iego manieryzmu należy do 
t e m a t ó w najbardziej gorl iwie opracowywanych przez h i s to ryków sztuki 
doby obecnej. To t eż nie potrzebujemy tutaj w r a c a ć do tematu w całej 
jego rozciągłości — m o ż e m y poprzes tać na zaznaczeniu n iek tó rych stron 
tego zagadnienia i to jedynie w stosunku do twórczośc i Tintoretta. Jeś l i 
bowiem jego malarstwo nie jest do pomyś len ia bez wyraźnego i bezpo
ś redn iego w p ł y w u m a n i e r y s t ó w rzymsko - florenckich (Salviati, Vasari), 
to ś rodowisko artystyczne Wenecj i , szczególnie zaś stworzona przez Gior-
giona i wspaniale rozbudowana przez Tycjana tradycja o b r a z o w o -ma
larska, w k tóre j , w p rzec iw ieńs tw ie do Rzymu, atmosfera i materia świata 
widomego były is to tną treścią dzieła sztuki, z góry wykreś la ła przed T i n -
torettem inne zadania i inne drogi, niż to by ło możl iwe w sztuce środ
kowo - włoskie j . 

i ) Biografia Tintoretta obfituje w wiadomości o tym, że przy przydzielaniu większych 
zamówień na obrazy (m. i n . w Pałacu Dożów), nie on, tylko Veronese, Jacopo Bassano 
l u b inn i mniej w y b i t n i artyści b y l i bardziej faworyzowani . Dokumenty, dotyczące działal
ności Tintoretta w Scuola San Rocco (opubl. przez Ber l inera w K u n s t c h r o n i k 1920 X X X I 
str. 468 i 4g2 n.) świadczą o tym, że opozycja przeciw Tintorettowi nie ustawała w ciągu 
całego życia mistrza. G d y w 1564 r. miata być udekorowana sala deIl 'Albergo w Scuola 
S. Rocco i członkowie bractwa zbiera l i składki, j eden z członków, niejaki Zagni d i Zigno-
n i ofiarował 15 dukatów, ale p o d warunkiem, żeby nie Tintoretto malował obrazy. Gdy w 
1577 r. Tintoretto proponuje wymalować wszystkie obrazy dla sala superiore i sala terre-
n a i to jedynie za małą dożywotnią rentę, propozycję tę przyjęto 16 glosami przeciw 4. 
A l e opozycja nie daje za wygraną i zmusza do ponownego głosowania (16 lutego 1578). 
W y n i k i g losowania w y p a d ł y : 16 głosów za— i 12 p r z e c i w ; w innym składzie - 45 głosów 
za, 28 przeciw. 

Tłumaczyć, jak to często czynią, tę opozycję intrygami osobistymi lub "artystycznym 
obskurantyzmem« członków bractwa, jest zupełnie błędne. Była to raczej zupełnie z a 
sadnicza i zupełnie uzasadniona opozycja pokolen ia wiernego świetnym tradycjom ma
lars twa weneckiego, które musiało widzieć w osobie Tintoretta niebezpiecznego burzycie
l a tych tradycyj. Jeśli, z drugiej strony wiemy, że Tintoretto chętnie zgadzał się na zapła. 
tę tańszą niż inn i , to i tu nie należy doszukiwać się ani sprytu komercyjnego, ani też (pod
kreślanej zresztą przez samego mistrza) pobożnej ofiarodajności. Głównym bodźcem była 
nieprzeparta chęć Tintoretta do wypowiedzen ia tego, co jako artysta mia l w duszy. 
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Tintoretto należy do pokolenia mistrzom w ł o s k i c h , k tórzy JUŻ przestali 
wierzyć w to, że ca łkowi ta t reść optycznej wizj i lub zrealizowanej w j a k i m ś 
wydarzeniu idei da się o d d a ć w formach statycznych i definitywnie za
kreś lonych. Przeciwnie, żeby »idea« mogła znaleźć odzwierciadlenie w dzie
le sztuki, należy i w barwach i w formach i w kompozycj i oddal ić s ię 
od zbyt ścisłego zasklepienia przedmiotu w ramach stereometrii renesan
sowej. Stąd pochodzą wszystkie »wybryk i« Tintoretta: nieustanne ekspe
rymenty nad przestrzenną, d iagonalną lub k o n c e n t r y c z n ą kompozyc j ą 
przeciwstawienie (w jednym i tym samym obrazie) e fek tów dnia i nocy, 
przeciwstawienie wie lk ich p lam o mocnych walorach kolorystycznych, bez 
troski o to, czy te plamy odpowiada ją realnym barwom p r z e d m i o t ó w . 
Właśc iwośc i te są już dawno znane; j e d n a k ż e dopiero teraz, gdy wysta
wa umożl iwi ła zestawienie naoczne na jważn ie j szych dzieł mistrza, m o ż n a 
było zdać sobie s p r a w ę z tego, jak imi drogami idzie d e m a t e r i a l i 
z a c j a zjaw optycznych u Tintoretta. 

Przede wszystkim daje się zauważyć , że synteza rysunku i w y p e ł 
niających go barw rozpada się w malarstwie Tintoretta na częśc i skła
dowe; wszystko, co ma wyjść poza sferę materialnego bytu traci sub
stancję barwną , zachowując mistrzowski , wyszkolony na formach Michała 
Anioła rysunek (por. szkice rysunkowe Tintoretta!). W »Wiecze rzy Pań
skiej* z San Giorgio Maggiore (ukończ . 1594) postacie u n o s z ą c y c h się 
w powietrzu an io łów są n a r y s o w a n e białą farbą na c iemnym tle. 
Jest to swego rodzaju »grafika« o charakterze abstrakcyjnym, bo ogra
niczona do konturu tylko, włączona do olbrzymiego obrazu, k tó ry w swej 
tematycznie g łównej części (grupa Chrystusa i a p o s t o ł ó w ) koncentruje 
najjaskrawsze i zupełnie nierealistyczne kolory : r ó ż o w y , o l i w k o w y , jasno 
niebieski, jasno - żółty. 

Jest to jedno z najpóźnie jszych dzieł Tintoret ta i przedstawia koń
cową fazę rozwoju, k tó ry się zaznacza ł od samego początku , choc iaż 
zupełnie podobne przedstawienie u n o s z ą c y c h się w powietrzu zjaw na-
wpół- rea lnych znajdujemy już w »Przenies ieniu ciała św. Marka« (przed 
1566 r.). Fragment ze »Zstąpienia Chrystusa do o tch łan i« (wedle katalogu 
ca 1568, być może jednak o p a r ę lat wcześniej ) wyobraża j ącego dusze 
pokutujące, jest charakterystycznym p r z y k ł a d e m tego, w jak i s p o s ó b T i n 
toretto przedstawia stopniowe przejśc ie od form realnie egzys tu jących 
(portrety na samym dole) do wizj i nierealnej. I w t y m w y p a d k u pozo
staje r y s u n e k form, ujęty zaledwie, jako do tkn ięc i e świa t ła na plas
tycznie w ten s p o s ó b uwydatnionych g ł o w a c h . Jest to »demater ia l izac ja« 
w ścis łym znaczeniu s łowa: kolorystyczna materia zanika — plastyka, oder
wana od materii, pozostaje. W tymże, obrazie z prawej strony zgóry ma-
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my p o s t a ć unoszącego się wzwyż anioła (ryc. 182) w jaskrawym błękit
n y m płaszczu. I tu zape łn ien ie postaci mate r ią kolorys tyczną leciwie po
dąża za rysunkiem. G w a ł t o w n e pociągnięcia pendzla zaznaczają i formę 
i ruch j ednocześn i e (por. np. prawe skrzyd ło anioła i rozwiewający się 
płaszcz) a bijący w oczy jaskrawy błękit płaszcza, śmia ło rzucony w bez
b a r w n ą prawie pus tkę , jeszcze bardziej podkreś l a n iemate r ia lność wizji . 

Gdy cofamy się do wcześnie jszych dzieł Tintoretta, napotykamy wciąż 
tę samą t endenc ję do wprowadzania m o m e n t ó w nierealnych do począt
kowo realistycznie jeszcze ujętych p rzeds tawień . W »Wieczerzy Pańskiej« 
w San Trovaso (wedle katalogu ca. 1555 - 60; Dvorak, Italienische Kunst, 
II, 146 datuje »nicht lange nach dem M a r k u s w u n d e r « t. j . po 1548 r.), 
grupa apos to łów sięgających po butelki i po jad ło , poprzechy łanych we 
wsze strony, k rzes ła powywracane na pierwszym planie i t. d., należą 
jeszcze do »rodzajowej« tradycji w malarstwie weneckim i przypomi
nają analogiczne ematy u Veronesa i Jacopa Bassano. Charakterystyczna 
g łowa jednego z apos to łów, — jedna z najbardziej wyrazistych głów mło
dego Tintoretta (ryc. 183) jest ś w i a d o m y m wykorzystaniem » realisty cz-
nego« kontrastu, jeśl i ją p o r ó w n a m y do głowy Chrystusa w tymże obra
zie, a zwłaszcza do d w u m a ł y c h postaci za N i m (ryc. 184). Te dwa białe 
w idma są jednak jeszcze kolorystycznie związane z otoczeniem i wsku

t e k tego są mniej »abs t rakcyjne« niż późniejsze zjawy. 

Obraz, k t ó r y m Tintoretto zdobył sobie ogólne uznanie, »Cud św. 
Marka« z r. 1548 jest, ze wszystkich dzieł mistrza, kolorystycznie naj
bardziej jednoli tym i najbardziej b l iskim niepodzielnie wówczas panującej 
tycjanowskiej tradycji; staranne wykonanie i harmonia ciepłych i p i ęknych 
barw wyłącza wszelkie »wiz joners two«. Nie można się oprzeć przypusz
czeniu, że Tintoretto, jak to często się zdarzało w jego działalności, tym 
razem ś w i a d o m i e d o s t o s o w a ł się do panującego wówczas w Wenecji 
smaku żeby, korzys ta jąc z chwilowej n i eobecnośc i Tycjana (1548 był on 
w Augsburgu), w y s u n ą ć się na pierwszy plan w ś r ó d malarzy weneckich. 
Myśl tę potwierdza najwcześniejszy obraz Tintoretta, datowana 1547 r. 
»Wiecze rza Pańska« z San Marcuola, w której pos tać Chrystusa już cał
kowic ie jest p o d p o r z ą d k o w a n a efektowi bijącego od niej światła. Rysunek 
szaty polega p r z e w a ż n i e na zaznaczeniu ref leksów świet lnych, a wrażenie 
ogólne , jakie w y w o ł u j e ta pos tać , przypomina malarstwo E l Greco. 

Uwagi p o w y ż s z e , do tyczące n i ek tó rych tylko cech twórczośc i Tin
toretta, nie mają bynajmniej pretensji do scharakteryzowania istoty jego 
twórczośc i O jego znaczeniu, o stosunku, jego do współczesnego malar-

.stwa Wenecj i , o uczucicu]ym, ideologicznym i religijnym podłożu jego 
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Uuórczości istnieje obszerna literatura ', do której odsy ł amy czytelnika. 
Skreśl i l iśmy tu ki lka spost rzeżeń pobieżnych , k tó re stały s ię moż l iwe 
dzięki zestawieniu najważniejszych dzieł mistrza na wystawie, a siłownie 
dzięki wyjątkowo dobrym warunkom ekspozycji. Pozostaje wyciągnąm z 
tych spostrzeżeń wnioski , jakie, w formie ogó lnego wrażen ia z wystawy 
nasunę ły się same przez się. 

Przede wszystkim musimy s twierdzić , że g ł ó w n a różn ica p o m i ę d z y 
dziełami Tintoretta i innymi wspó łczesnymi obrazami weneckimi (późny 
Tycjan, Veronese, Bassano) polega na tym, że Tinioret to wymaga innego 
rytmu patrzenia (odczytywania) obrazu. Jego dzieła obliczone są na to, 
że wywołują bezpośredni efekt jako c a ł o ś ć , nie pozwala jąc na powol 
ne, stopniowe, »addylywne« wch łan ian ie w r a ż e n i a optycznego. Stąd wy
pływa fakt, że wykonanie szczegółów jest traktowane zupe łn ie pob ieżn ie , 
często z dezynwołturą graniczącą z z u p e ł n y m niedbalstwem. Nie ulega 
wątpl iwości , że przy tej sposobno śc i Tintoretto czyni wie le o d k r y ć 
w dziedzinie techniki malarskiej, o d k r y ć , k t ó r e potrafi w y k o r z y s t a ć malar
stwo barokowe; jednakże w y r a ź n i e s ię odczuwa, że nie o te odkrycia 
chodziło mistrzowi, tylko o zmuszenie widza do innego, n iemal że bły
skawicznego rytmu uchwycenia optycznej zawar to śc i obrazu. Dalej wy
p ływa stąd, że w przec iwieńs twie do wie lk ich m i s t r z ó w renesansu, T i n 
toretto nie dążył do stworzenia j ak i egoś definitywnego kompozycyjnego 
schematu, wewnę t rzn ie odpowiada jącego t reści przedmiotu, a przeciwnie, 
jeden i ten sam temat widział w m n o g o ś c i rozmaitych form. Ileż razy 
przedstawiał temat »Wieczerzy Pańskie j« , lub pokrewne tematy »Uczty 
w Kanie« czy »Emmaus« i za każdym razem zupe łn i e odmiennie. 

Rozpowszechnione zdanie o tym, że Tintoretto »nie m i a ł czasu« na 
wykańczanie obrazów ma rację bytu t y ł k ó w tym znaczeniu, że nie chc ia ł 

i ) N ie zwalając na to, że Tintoretto doczekał się m ostatnich czasach aż dniu więk
szych monograficznych opracowań: E. v . d. B e r c k e n und August L . M a y e r , T in to -
letto, Monachium 1923, 2 toiny i M . P i 11 a 1 u g a, 11 Tinioretto, Bolognn 1925, ogromna 
większość zagadnień, związanych z jego sztuką, pozostała nierozwiązaną. Dotyczy to 
szczególnie chronologi i jego dzieł. Katalog wystawy próbuje dać nową wersję tej chro

nologi i . E. v. d. B e r c k e n (P a n t h e o n, sierpień 1937) w artykule krytycznym, poświę
conym wystawie, poddał krytyce tę nową próbę, odbiegając przy tym od dutowań, j ak ie 
zawiera jego własne dzieło. 

Rozbiór tematyczny dzieł Tintoretta, szczególnie w stosunku do tematów re l ig i jnych 
został w sposób wysoce niezadawalniający przeprowadzony przez E. v . d. B e r c k e n a 
w wymienionej monografii. Natomiast w literaturze fachowej polskiej , coprawda tylko d la 
jednego specjalnego wypadku, istnieje poważna praca K. L a n c k o r o n a k i e j , «Paradiso» 
Tintoretta, P r a c e s e k c j i h i s t o r j i s z t u k i i k u l t u r y T O E N a u k , m c L I I I O -
w i e, T o m II, zeszyt 4, Lwów 1932. 
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Ryc . 185. Fragment fryzu. Wenec ja , Scuola San Rocco. 

«daiuać czasu« ujidzouji na szczegółowe rozpatrymanie obrazu. Ma lowa ł 
dużo i p r ę d k o '» a ogromna większość jego o b r a z ó w jest wykonana w te
chnice dekoracyjnej, tak jak do niedawna malomano dekoracje teatralne. 
Tintoretto miedział , dla j ak ich kośc io łów m a l o w a ł swe p łó tna i zgóry 
liczył się z p a n u j ą c y m tam mrokiem, a zwłaszcza w salach Scuola San Rocco. 

1) W pośpiechu twórczym mato też dbał Tintoretto o trwałość obrazów. G d y pod
czas wojny światowej zdemontowano obrazy w Scuola San Rocco, przekonano się, że są 
one malowane na zupełnie tanim i rzadkim płótnie, takim, z jakiego robią work i . Płótno 
n ie było wcale gruntowane, albo gruntowane bardzo słabo, tak że rysunek (farbą i pendz-
lem!) przeszedł na stronę odwrotną. Przy tym zauważono, że np. postacie środkowej grupy 
p o d krzyżem na „Ukrzyżowaniu" były początkowo zaznaczone jako n a g i e postacie. 

Biografia Tintoretta zawie ra wie le wskazówek do „restauracji" obrazów, bez bliższego 
określenia, jak ie to byłij m ianowic i e obrazy. Mo.żemy przypuścić, że restaurował w ł a s n e 
obrazy, które uległy uszkodzeniu głównie dlatego, że były niedbale wykonane i że tem
pera, którą malował , w prędkim czasie ulegała zniszczeniu . Pokrycie werniksem ole jnym 
(już po śmierci Tintoretta) miało zabezpieczyć te obrazy od zagłady i rzeczywiście zabez
pieczyło je do pewnego stopnia, wypaczając przy tym radykalnie skalę kolorystyczną. Jest 
na wystawie obraz z kościoła San Rocco, »San Rocco confortato dall 'angelo«, w y k o n a n y , 
w e d l e katalogu p rzed 1567 r., a może znacznie wcześniej . Data , możliwa dla obrazu, za 
wyjątkiem ogromnego lecącego anioła, który stanowczo by ł domalowany ( lub raczej p r z e 
malowany) przez Tintoretta znacznie później, tak samo jak postać kobiety poniżej anioła. 
ł ,a two możemy sobie przedstawić, że to była j edna z tych „restauracyj", o których mówią 
dokumenty. Już ten j eden przykład wystarczy, żeby zrozumieć, na jak ie trudności napotyka 
zagadnienie chrono log i i dzieł Tintoretta. 
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Zachodzi pytanie, czy te obrazy wyglądały tak, jak je widzimy dzi
siaj? Czy rzeczywiście w mrocznych salach San Rocco od samego począt
ku wisiały zupełnie sczernia łe olbrzymie p łó lna , k t ó r e dopiero teraz, 
przy sztucznym oświet leniu można , i to jeszcze pobieżnie , rozpoznać? 
Na szczęście, dzięki przypadkowi m o ż e m y odpowiedz i eć przecząco na to 
zapytanie. W sali delFAlbergo w Scuola San Rocco nad obrazami jest 
umieszczony malowany przez Tintoretta fryz z amorkami, l is towiem i 
jabłkami. Okazało się, że fryz był za długi, tak że mały odcinek jego za
łożono z tyłu za płótno. W r. 1905 odcinek ów zos ta ł odnaleziony (ryc, 185) 
i obecnie wystawiouo go UJ tejże sali. Otóż, podczas gdy cały fryz, jak 
zresztą i wszystkie obrazy, zupełnie poczernia ł , odcinek len z a c h o w a ł się w 
barwach jasnych, mianowicie w jasno-zielonych i j a s n o - r ó ż o w y c h , przy
pominających skalę kolorys tyczną martwych natur Renoira. Poza tym, ma 
on powie rzchn ię nie lśniącą, a matową. Farby nie są olejne, tylko tem
pera lub u żywane w dekoracjach teatralnych farby klejowe. Pozos ta ły 
zaś fryz poczern ia ł dlatego, że, n a r ó w n i ze wszystkimi obrazami Scuola 
S a n Rocco został pokryty, już po śmierc i Tintoretta — i to niejednokrotnie! 
— werniksem olejnym, który, jak plama oleju na papierze lub na p łó tn ie , 
zmienia kolory: szary, zielony i b rązowy w prawie czarny, biały w żółty, 
czerwony w o ranżowy i t. d. Musimy więc• p r zeds t awić sobie wszystkie 
obrazy w Scuola San Rocco, jak również i o g r o m n ą większość innych 
obrazów Tintoretta, w zupełn ie innej skali kolorystycznej: by ły to j a s n e 
obrazy, z matową, »kredową« powierzchnią , obrazy nie ciemniejsze, ale 
j a ś n i e j s z e niż np. obrazy Veronesa, k tóry u ż y w a ł farb olejnych. T y l k o 
w rzadkich wypadkach możemy jeszcze zdać sobie s p r a w ę z oryginalnego 
kolorytu Tintoretta. Oprócz wspomnianego wyżej fragmentu fryzu, m o ż e 
tylko szkic do »Paradiso« w Luwrze zachowa ł częśc iowo swoją ska l ę 
kolorystyczną; «Paradiso» w Pałacu Dożów jest w zupe łnośc i zrujnowane 
werniksem olejnym. 

Mając to na uwadze, możemy ł a t w o z rozumieć t echn ikę m a l a r s k ą 
Tintoretta. Takie obrazy, jak np. »Chrys tus w Ogrójcu« w S. Stefano lub 
»Wieczerza Pańska« w San Giorgio Maggiorelub wreszcie wszystkie obrazy 
w Scuola San Rocco byłyby wykonane w s p o s ó b zaiste n iepoję ty , jeśl i 
będziemy je uważali za obrazy olejne. Technika olejna nie pozwala bowiem 
na takie wybryk i techniczne, jakie tu znajdujemy (por. ryc. 1 8 6 ) . Wszys tko 
zaś się wyjaśnia UJ chwi l i , gdy zdamy sobie s p r a w ę z tego, że były malo
wane farbami dekoracyjnymi, bez oleju, i że dopiero potem, przez pokry
cie werniksem olejnym chciano z nich zrobić obrazy aWolio. 

• Jest to zjawisko wysoce znamienne, że o tej stronie zagadnienia 
literatura fachowa prawie że nie wspomina, pozos tawia jąc widza i czy-
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Ryc . 186. Tintoretto. Uc ieczka do Egiptu . Fragment. 
Wenecja , Scuola San Rocco. 

telnika UJ zupe łn ie m y l n y m mniemaniu, że widzi przed sobą prawdziwy 
koloryt Tintoretta, k tóry dla ciemnych sal San Rocco nie wymyś l i ł nic 
lepszego, jak up iększyć je czarnymi obrazami. A przecież w katalogu o 
wspomnianym wyżej fragmencie fryzu w y r a ź n i e powiedziano: »JZ frammen-
10 costituisce un documento prezioso per la leltura del colore origi-
nale, non alterato ne spento«... 

Nie ł a t w o przy dzisiejszym stanie ob razów Tintoretta przeds tawić 
sobie, jak one m u s i a ł y wyglądać . A jednak dlatego żeby sądzić o je
go sztuce, — i o znaczeniu, jakie miały jego dzieła dla dalszych losów ma
larstwa europejskiego, n i ezbędne jest l iczyć się z tą zmianą. Zrozumie
my w ó w c z a s , że postacie i zjawy ob razów Tintoretta żyją w innej atmo
sferze, niż ta, jaka panuje we w s p ó ł c z e s n y c h obrazach weneckich i już 
zgo ła nie w tej, j aką sztucznie nadano obrazom Tintoretta przez utopie
n ie ich w gęstej masie werniksu olejnego. Zrozumiemy też, że kolory-
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styczne dusonansejak np. ujspomniany tuyżej anioł z obrazu z S. Cassiano, 
musiały mieć inna harmonizac ję barwną . Organizm bariuny obrazu zos
tał zniszczony przez radykalne wypaczenie barw i tonów, i trzeba wiel
kiego wysiłku wyobraźni od twórcze j , żeby znowu złączyć porozrywa
ne więzy kolorystyczne. 

Wiemy, że obok głównej »wizjonerskiej« l in i i w twórczośc i T in to
retta dają się zauważyć sporadyczne zwroty jeśl i nie do »rea l izmu«, 
to do bardziej obiektywnej, bardziej związanej ze ś w i a t e m w i d o m y m 
i z p ięknem przyrody koncepcji. W ł a ś n i e w najpóźnie jszym z cyk lów 
Scuola San Rocco (obrazy Sala Terrena, 1583—87) takie obrazy jak »Zwias -
towanie«, »Ucieczka do Egiptu«, »Maria Magdalena«, »Maria z Egiptu« 
należą do l i rycznych dzieł, w k tó rych pejzaż odgrywa wybi tną ro l ę . 
Rytm wykonania pozostaje ten sam, uderzenie pendzlem i rozmach go
rączkowo rozrzuconych plam wpadają w »furioso«, a z k ipiącej masy 
materii malarskiej zaczynają wy łan i ać się wizjonerskie i zaczarowane 
przebłyski dalekich i c ichych k ra jobrazów. W m a ł y m szczególe z 
»Ucieczki do Egiptu« (ryc. 186) widz imy, jak rozbestwiony i oderwany 
od realności żywioł farb uspakaja się i tworzy wymarzony, zupe łn ie nie
realny, a j ednocześn ie tak prawdziwy zakątek przyrody. Zdaje się , że 
Tintoretto musia ł ze rwać wszystkie więzy, jakie łączyły malarstwo ze 
ścisłym odzwierciedleniem rzeczy świa ta widomego, że m u s i a ł p rze ła 
mać w sobie pojęcie o rysunku, który dotąd był n i e z b ę d n y m rusztowa
niem formalnym dla wlewanej w e ń substancji barwnej, żeby z chaotycz
nej magmy farb s tworzyć n o w ą wizję przyrody, już ca łkowic i e powsta
jącej z substancji barwnej. Są to w twórczośc i Tintoretta jeszcze prze
błyski tylko; czy nie zwiastują one jednak narodzin przetopionej m tyglu 
nowej materii malarskiej, z której X V I I wiek mia ł w y b u d o w a ć n o w ą w i z 
ję świata widomego? 

J A N ŻARNOWSKI 

R E S U M E ' 

T I N T O R E T T O 

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

L'exposition des oeuvres du Tintoret, installee dans ce meme palais 
Pesaro, ou, i l y a deux ans on avait pu admirer 1'inoubliable exposit ion 
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de Ti t ien , evoque de ce fait une comparaison entre 1'art du grand mai-
tre de Cadore et la « m a n i e r e nouvel le» de Tiutoret . De 1'ensemble des 
oeuvres exposees ainsi que des tableaux de la Scuola San Rocco, pour 
la p r e m i e r ę fois eclaires et bien visibles, se degage nettement 1'impression 
que Tintoret s'etait des le debut oppose a la formule d'art de la Haute 
Renaissance. Comme son activite coincidait avec celle de Ti t ien et de 
toute une phalange de peintres qui restaient fideles a la tradition, son 
art devait forcement se detacher sur le fond de 1'ambiance artisticjue de 
Venise et provoquer des protestation? qui mettaient parfois ses projets 
en echec. 

Le Tintoret est le chef a Venise du courant manieriste dans sa for
m ę tupiquement autochtone. Quoique son art soit marqtie par une cer-
taine influence des manieristes florentins et romains (Salviati, Vasari), 
son langage pictural, ne de 1 ambiance artistique de Venise, capitale de 
la «belle pe in tu re» par excellence, a su trouver des formes profondement 
originales qui ont exerce une influence decisive sur les destinees cle l a 
peinture europenne au X V I I siecle. 

Dans une de ses oeuvres tardives, la «Cene» de San Giorgio Maggiore, 
terminee en 1594, on voit des anges volanls qui ne sont qu'indiques par 
des contours blancs sur un fond (obscur. Le Tintoret recourt lei a un 
large dessin au pinceau et supprime tout le corps de la masse colorante. 
II arrive ainsi a rendre 1'impression d'une vis ion fulgurante et irreelle. 
Cette tencLmce a la representation des objets detaches de leur existence 
maleriel le domine son art et se developpe progressivement. En passant 
en revue l 'oeuvre du Tintoret et en remontant vers le debut de sa car-
riere, nous voyons qu ' i l decompose 1'unite de la v is ion de la Renaissance 
en separant de nouveau le dessin et le coloris. Dans la «Descente aux 
l imbes» (avant 1568)011 peut poursuivre dans les tetes des penitents aussi 
b ien que dans la f igurę de 1'ange volant (fig. 182) cette desincarnation 
des formes ou la peinture ne parvient pas a joihdre 1'elan du dessin. La 
»Cene« de San Trovaso (executee, selon le catalogue vers 1555-60, mais, 
plus probablement, selon rhypothese de Dvofak, b ientót apres 1548) re-
presente une phase, ou la cohesion coloristique domine encore 1'atmo-
spliere du tableau (fig. 183 et 184). Le ce l eb rę »Miracle de Saint Marc« 
de 1548 r e p r ć s e n t e p lu tó t une exception dans le developpement du 
Tintoret, exception necessitee par le desir du jeune maitre de s'imposer 
d'emblee a un publ ic eleve dans la tradition titianesque, tandis que sa 
p r e m i e r ę oeuvre, la »Cene« de S. Marcuola, 1547, denonce, deja, l 'orienlation 
du Tintoret vers une concep t ión visionnairfe qui rappelle les oeuvres de 
Greco . 
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Les tableaux du Tintoret exigent un autre rythme de perception v i -
suelle que les tableaux de Titien. II recherche un effet i n s t a n t a n e de 
1'ensemble en negligeant voIontairement les details. Sa technique, heurtee 
et inegale, devait offenser plus d'un amateur avise de son temps. Elle 
s'apparente de plus en plus a la technique puremenl decorative, adoptee par 
la suitę pour le brossage des decors. II use au surplus cle couleurs a la de-
trempe. Le fragment d' une frise (fig, 185) preserve par fun hasard heu-
reux de 1'action de la lumiere et de celle des vernis a l 'huile, dont furent 
recouverts par la sui tę toules les toiles de San Rocco, nous donnent une 
juste idee cle ce qu'etaient au point de vue du coloris les oeuvres du 
Tintoret et surtout la ce lebrę sui tę des peintures de la Scuola San Roc
co. Leur organisme coloris l iąue a ete fausse irremediablement: de tableaux 
clairs qu'ils etaient, plus clairs que ceux de Veronese, ils sont devenus 
sombres. 

La technique a la detrempe, large et facile, ne mettait plus le pein
tre dans 1'obligation de remplir materiellement les contours dessines. Les 
couleurs, la masse colorante deviennent ainsi un element p r imord ia l et 
chaotique d'ou emerge une vis ion nouvelle qui se fo rmę spontanement 
en ignorant la fonction limitative du dessin (fig. 1 8 6 ) . C e s t le moment de 
la naissance d'une nouvelle matiere picturale qui rendra possible la pein-
ture du XVII siecle. 
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