MUZEUM HISTORII POLSKI

Barbara Modrzejewska

Wloski obraz renesansowy w
kolegiacie opatowskiej

Rocznik Muzeum Swietokrzyskiego 4, 147-176

1967

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



BARBARA MODRZEJEWSKA

WLOSKI OBRAZ RENESANSOWY W KOLEGIACIE
OPATOWSKIEJ

Od czterystu lat znajduje sie w kosciele Sw. Marcina w Opatowie obraz
przedstawiajacy Matke Boskg z Dziecigtkiem i §w. Janem. Jak glosi tradycja,
przywiozt go z Wloch kanclerz Krzysztof Szydlowiecki z poczgtkiem XVI
wieku !, Niestety nie dochowaly sie zadne dokumenty, ktére by potwierdzily
te wiadomos$é. Mimo to wydaje sie ona prawdopodobna. Znane s3 bowiem
liczne podréze kanclerza, a takze rola mecenasa sztuki, ktora pelnit cale zy-
cie. Jerzy Kieszkowski, ktéry pierwszy zwigzal obraz z konkretnym artysts,
cytuje za Sobieszczanskim, ,,ze Szydlowiecki wkrotce po nabyciu débr opa-
towskich kolegiate bogatymi obrazami przyozdobil” 2. Prawdopodobnie wtas-
nie wtedy sprawil takze wyzej wymieniony obraz.

PRZEGLAD BADAN

Obraz Matki Boskiej z Dziecigtkiem i §w. Janem w Opatowie, nalezgcy
do nielicznych w Polsce zabytkéw renesansowego malarstwa wtloskiego, nie
byl dotychczas tematem obszerniejszego opracowania. Pierwszy wspomniat
o nim Wladyslaw Ruszczkiewicz ®, ktorego zdaniem jest to dzielo szkoly pél-
nocnowloskiej z XV wieku. Wspomina tez, iz ,,zachowala sie o nim tradycja,
ze go przywiozl z Wioch i ofiarowal stawny Krzysztof Szydlowiecki” ‘.

Z kolei ksigdz Jan WisSniewski, opisujgc kolegiate opatowska, stwierdzit
tylko obecno$¢é w niej omawianego obrazu, ktory nazwal obrazem Matki Bos-
kiej Anielskiej, oraz wspomnial o fundacji Krzysztofa Szydlowieckiego®.

Szersze opracowanie pojawilo sie dopiero w II tomie ksigzki Jerzego
Kieszkowskiego, poSwieconej mecenatowi Krzysztofa Szydlowieckiego, w kt6-

1 J. Kieszkowski Kanclerz Krzysztof Szydtowiecki. Z dziejow kultury i sztuki
Zygmuntowskich czasow, Poznan 1912, t. II, s. 475.

2 Ibid., s. 642.

3 W. Luszczkiewicz Koéciol kolegiacki §w. Marcina w Opatowie, ,,Sprawozda-
nia Komisji do Badania Historii Sztuki w Polsce”, t. VI, Krakéw 1900, s. 39.

4 Ibid., s. 39.

5 J. Wisniewski Monografie ko$ciolow w dekanacie opatowskim, Radom 1908,
s. 286.
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rej autor, uwzgledniajac stanowisko Luszczkiewicza, ustosunkowatl sie do nie-
go, wysuwajac ciekawe hipotezy, dotyczace szkoly i autorstwa ®.

Ostatnig wreszcie pozycja jest Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, gdzie
za Kieszkowskim powtorzono, ze wspomniany obraz pochodzi z poczgtku
XVI wieku ,,przypisywany Timoteo Viti z Urbino” i dodano: ,,0 cechach ma-
larstwa Lukasza Cranacha”’. Zasugerowano zatem niejasno niemieckie po-
chodzenie obrazu.

ANALIZA OPISOWA

Omawiany obraz umieszczony jest w péznobarokowym ottarzu poludnio-
wej nawy bocznej kolegiaty opatowskiej, wypelniajgcym S$ciane apsydy. Ma
on ksztalt stojacego prostokata, oprawiony za$ jest w podwdjne zlocone i ko-
gato profilowane barokowe ramy o S$cietych naroznikach. Miedzy ramami
przebiega pas czerwonego pluszu, na ktérym umieszczono zlote wota.

Obraz przedstawia Madonne z dwojgiem dzieci — Chrystusem i adoruja-
cym go $§w. Janem — na tle krajobrazu. Lipowa deska o wymiarach 74,5X58,5
cm stanowi podloze temperowe malowidla z olejnymi laserunkami, potozo-
nego na kredowym gruncie.

Forma stojacego prostokata, jakg obraz miat pierwotnie, znieksztalcona
zostala przez $cigcie naroznikow dla dostosowania obrazu do ksztaltu péz-
niejszej barokowej ramy, pochodzacej prawdopodobnie z drugiej ¢éwierci
XVIII wieku® Dolne narozniki obrazu sg $ciete ukos$nie, gérne — stylizowane
w ksztalcie owalnego luku, zakonczonego po obu stronach prostymi wycin-
kami.

Madonna przedstawiona jest frontalnie, w pozycji siedzgcej. Ujeta do
kolan postaé, zwrécona nieznacznie w strone lewa, siedzi na tawie, ktéra jest
widoczna w niewielkim fragmencie z lewej strony kompozycji, pod postacig
§w. Jana. Pochylony nieco ku przodowi tors sklania Maria lekko w prawo,
w kierunku kleczacego §w. Jana, ku ktoremu pochyla takze nieznacznie glo-
we. Lewg rekg podtrzymuje pod pachg stojace Dziecigtko, prawa spoczywa
na jego zewnetrznej, wyprostowanej nozce.

Artysta przesungl nieco posta¢ Madonny z S$rodkowej osi obrazu przez
umieszczenie jej lewej nogi w Scietym obecnie narozniku dolnym, a glowy
w okolicy przeciwleglego naroznika. Stworzy! sugestie utajonego ruchu, ktéry
warunkuje uklad caltosci postaci Matki Boskiej. Zaréwno gest jej rak, jak i lek-
kie przechylenie w prawo calego torsu jest rezultatem starania o wygode
i bezpieczenstwo Dziecigtka, w ktoérego postawie ruch zostal najsilniej za-
akcentowany. Sposrod trzech przedstawionych oséb jedynie §w. Jan Chrzci-
ciel zamar! jakby w bezruchu.

Str6j Matki Boskiej jest tradycyjny, sklada sie z sukni i plaszcza narzuco-
nego na ramiona, glowe nakrywa bialy przezroczysty welon. Wysmukla twarz
Marii o klasycznie pieknych rysach, czarnych, aksamitnych, powaznie w dal
patrzgcych oczach, subtelnej linii nosa i ust reprezentuje poludniowy typ
urody. Postaé¢ lekka, wytworna, pelna swobodnego wdzieku. Dlugie, ciemne,
nieco faliste wlosy, przewigzane nad czolem czarng aksamitka, ujete nad usza-

8 J. Kieszkowski, op. cit., s. 4756 — 471.

7 Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. III, Wojewddztwo kieleckie pod red.
J. Z. Lozinskiego i B. Wolff, z. 7, Powiat opatowski, Warszawa 1959, s. 41.

8 Ibid.
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mi w dwa pukle, splywajg na ramiona i plecy. Zdobiacy glowe welon spiety
jest, podobnie jak wlosy, w dwa pukle nad uszami, a nastepnie opada na ra-
miona i plecy. Ponad glows nimb z przerywanych pélkolistych linii, zamkniety
linig ciaggla. Suknia, o barwie starego wina, z owalnym dekoltem obszytym
czarng wypustka, ma dlugie rekawy ukladajsce sie w kolista draperie w par-
tii prawego przedramienia. Dekolt sukni zebrany jest posrodku w prostopadla
falde, wychodzgca spod czarnej wypustki. Obszerny plaszcz przykrywajacy
ramiona i kolana Matki Boskiej utrzymany jest w dwodch kolorach: czesé
wierzchnia jest szmaragdowozielona, podszewka natomiast ma odcien zieleni
chromowej. Brzeg zdobi zloty ornament literniczy, biegnacy od dotu do goéry,
zar6wno z prawej, jak i z lewej strony.

Lewa pola plaszcza, odrzucona na ramie jakby w trosce o wygode i bez-
pieczenstwo Dzieciecia, ukazujac podszewke, uklada sie w miekkie, miesiste
faldy. Prawa opada spokojnie wzdluz torsu, a nastepnie odwinietg na wierzch
czeScia podszewki przykrywa kolana. Na nich trzyma Matka Boska matego
Chrystusa, ktory stoi w rozkroku na jej lewym udzie. Poza ozywiona. Zwro6-
cony w trzech czwartych do widza, podobnie jak Matka Boska, pochylony jest
calg postaciag ku przodowi w strone kleczacego sw. Jana. Prawg reke wyciaga
w gescie blogoslawienia. Pucolowata, typowo dziecieca twarz osadzona jest
na krotkiej szyi, ciemne oczy patrza powaznie w dal. Ponad glowa, pokryta
krotkimi, jasnymi wlosami, unosi sie kolista, biala linia nimbu. Pulchne na-
gie cialo Dziecigtka zaslaniajg cze$ciowo rece Matki Eoskiej. Lewa podtrzy-
muje pochylony ku przodowi tors, prawa obejmuje wyprostowang noge.

Prawg strone kompozycji zajmuje kleczgcy na tawie tuz obok Matki Bos-
kiej maly $w. Jan. Zwraca sie w strone blogoslawigcego Chrystusa cala po-
stacia, do widza za§ w trzech czwartych. Rece zlozy! do modlitwy, wzrok
skierowal na Chrystusa. Przykrywajaca biodra dluga, srebrzysta draperia,
zwigzana z tylu na ozdobny wezel, siega do rolowy lydek. Posta¢ éw. Jana
przypomira typem malego Chrystusa, odnosi sie nawet wrazenie, ze jest jego
powtérzeniem, reprezentuje bowiem ten sam typ fiz onomiczny o wysokim
czole, matych, gleboko osadzonych oczach, wyrazistym zarysie nosa i pelnych
wargach. W postaciach obojga dzieci wykazal artysta duza znajomosé¢ wiasci-
wej im anatomii. Swietnie zaobserwowane gesty i ruch odtwarzajg cala atmo-
sfere nieporadnoéci, jaka towarzyszy kazdemu wysilkowi dziecka. Wszystkie
trzy postacie mieszczg sie w trojkacie, ktérego wierzcholek stanowi glowa
Marii. Zachodzi tu przypadeck nakladania sie dwdch troikatoéw. sugestie dru-
giego trojkata stwarza bowiem ul-lad postaci dzieci, a wierzcholek jego sta-
nowi takze glowa Marii.

Postacie przedstawione sg na tle uietego 7z pgérnego punktu widzenia sty-
lizowanego krajobrazu, widocznego w niewielkim fragmencie po prawej
therald.) stronie kompozycji, poza postaciag $w. Jana. Skladajg sie nan: krzew
cyprysu na pierwszym planie, stanowiacy bezpo$rednie tlo postaci kleczacego
Swietego, zarysowujace sie na tle szerokiego pasma nieba skaliste géry, u kto-
rych stop wije si» wstega rzeki, oraz fragmert Frzewu cyprysowego wylania-
Jacy sie spoza lewego ramienia Marii.

Najbardziej realistycznie w calym krajokrazie potraktowal artysta krzewy
cyprysu, ktérych mienigce sie w stonicu ciemnozielone liscie dokiladnie odtwo-
rzyl. Stylizowanym gércm nadal rozjasniony kolor szmaragdowej zieleni. Te
samg barwe zastosowal w gornych rartiach niebta, rozrzedzajac ja stopniowo,
by wreszcie w strefie horyzentu przeisé w ciepte, nikle, rézowozélte tony, su-
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gerujace nastréj zachodu. Cale niebo pokryte jest szarobiala mgts, tworzacg
miejscami stabo widoczne obloki. Pejzaz potraktowano tu jako tlo dla pierw-
szoplanowych postaci. Stanowi on czynnik dopelniajacy nastréj smutku i za-
dumy. Podkresla to jeszcze ciemny koloryt krajobrazu, skontrastowany swia-
tlocieniem. Jedynie suknia Marii i srebrzysta draperia okrywajaca $w. Jana
stanowia zywa, kontrastowa plame barwna, a twarze i ciala dzieci majg oliw-
kowg karnacje. Poza tym o kompozycji kolorystycznej obrazu decydujg réz-
norodne tony zieleni od barwy szmaragdowej w partiach nieba, gér i plaszcza
Matki Boskiej do chrcmowej zieleni na krzewach cyprysu i podszewce ptlasz-
cza Marii.

Stan zachowania obrazu jest na ogél staby, a poréwnujac go z wypowie-
dzig na ten temat Kieszkowskiego® stwierdzi¢ trzeba, ze w ciggu ostatnich
lat 50 ulegl duzemu pogorszeniu. Nie nalezy sie temu dziwi¢, poniewaz cie-
kawy ten zabytek nigdy dotad nie byl konserwowany. Jerzy Kieszkowski
pisze na ten temat:

Stan jego zachowania nie jest niestety najlepszy. Cala niemal jego lewa strona,
a osobliwie cze§¢ glowy Dziecigtka Jezus ponad lewym uchem jest zmatowana,
jakby pod wplywem wilgoci 19,

Ponadto podobrazie, atakowane silnie przez drewnojady, wymaga natych-
miastowej interwencji konserwatora. Warstwa malarska, zachowana stosun-
kowo dobrze, wykazuje nieliczne tylko mechaniczne uszkodzenia nad glowami
postaci, powstale prawdopodobnie wskutek przybijania metalowych nimbéw.

Streszczajac opis obrazu przypominam, ze skladajgce sie na jego kompo-
zycje postacie zgrupowane s3 w dwa nalozone na siebie trojkaty i ze rysunek
jest na ogél poprawny, o liniach prowadzonych swobodnie i ptynnie; ze $wia-
tlocien wydobywa i podkresla plastyke obrazu, artysta za$ opanowal perspek-
tywe nie tylko linijna, lecz rowniez powietrzng. Warto tez zwroéci¢c uwage
na charakterystyczny sposéb namalowania nimbu nad glowg Matki Boskiej
1 na sposéb upiecia welonu na jej glowie. Wymienione cechy obrazu, bedgce
dzielem dos$¢ wysokiej klasy, wskazujg na wtoski renesans z przelomu XV
i XVI wieku.

ANALIZA STYLISTYCZNO-FORMALNA

Przechodzac do analizy stylistyczno-formalnej, rozwaze zjawiska arty-
styczne wyzej przytoczone, one bowiem decyduja o stylu omawianego obrazu,
okres§lajac go w przestrzeni i czasie. Wigzg sie z wielkimi odkryciami i osigg-
nigciami w sztuce okresu Quattrocenta, ktére sg rezultatem aktywnej, poznaw-
czej postawy malarza wloskiego renesansu, jego cigglych zmagan z trud-
nos$ciami, na jakie napotyka w pragnieniu dokladnego przedstawienia otacza-
jacej go natury. Realistyczne credo Leonarda da Vinci brzmi: ,,Ten obraz jest
doskonalszy, ktory wiecej ma zgodno$ci z rzeczs, ktora przedstawia”''. Dgza
wiec artysci do stworzenia realnego obrazu §wiata, w ktérym zyja, chcg ma-
lowa¢ przestrzen zgodnie z prawami widzenia, z podkreSleniem jej glebi i at-
mosfery, poprawnie odtworzyé anatomie czlowieka. To prowadzi ich na droge
poszukiwan formalnych, ktoérych pewne rezultaty zastosowane zostaly w obra-
zie opatowskim.

* J, Kieszkowski, op. cit., s. 477.
10 Tbid., s. 478.
1t J, Biatostocki Galeria malarstwa obcego, Warszawa 1955, s. 21.
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Zgrupowanie pierwszoplanowych figur w tréjkacie, ktérego wierzchotek
stanowi glowa Marii, zwigzalo je silnie pod wzgledem formalnym, kompozy-
cyjnym i duchowym, wyréznilo nasz obraz od obrazéw epoki Quattrocenta,
gdzie postacie nie wspoéldzialajg ze soba, lecz sa tylko jak gdyby obok siebie
poustawiane. Koncepcja ta wyplywa z zastosowania nowatorskich pomystow
Leonarda da Vinci, ktére — jak wiadomo — po raz pierwszy wprowadzil do
swej tworczosci okolo roku 1480 w Holdzie Trzech Kréli z Uffizjow, a ktoére
nastepnie tak chetnie stosowal Rafael.

Wplyw sztuki Leonarda da Vinci na twoérce naszego obrazu widaé takze
w skomplikowane]j i zywej pozie Marii, na pozér spokojnej, ale w spokoju tym
tkwi element ruchu. Takie wrazenie powoduje pochylenie nieco ku przodowi
torsu Marii, zgietego nieznacznie w strone praws. Przywodzi to na my$l poze
zastosowang po raz pierwszy przez Leonarda da Vinci w postaci pierwszo-
planowego aniola z Chrztu Chrystusa Verrocchia, powracajacej miedzy innymi
w paryskiej Madonnie w grocie lub krakowskim portrecie Cecylii Gallerani.
Podobne zresztg ozywienie zaznacza sie w postaci Dziecigtka w omawianym
obrazie opatowskim.

O epoce Leonarda da Vineci §wiadczy takze krajobraz skomponowany
z motywOw zaczerpnietych z natury, ale swoidcie przestylizowanych, umiesz-
czony w tle obrazu Madonny z Dziecigtkiem i $wietym Janem, namalowany
z uwzglednieniem zmiany barw przedmiotéw w miare ich oddalenia, wiec
z uwzglednieniem perspektywy powietrznej. Wsrod lak widoczna jest waska
wstega rzeki, dalej skaliste szczyty goér zasnute mglami, jakby oparami ida-
cymi od niej. Wszystko to dodaje krajobrazowi glebi, jest rezultatem obser-
wacji natury. Wrazenie takie poteguje ciemnozielony krzew cyprysu umiesz-
czony na pierwszym planie, kontrastujgcy z jasnym zarysem dalekich skal.
Jest to rezultat zastosowania perspektywy powietrznej odkrytej przez Leo-
narda, a takze nieco wczesniej i niezaleznie od niego przez Umbryjczyka
Piera della Francesca.

Poprawny na ogél rysunek, o liniach prowadzonych swobodnie i plynnie,
a zwlaszcza wspoéldzialajacy z nim $wiatlocien, ktéry wydobywa i akcentuje
plastyke obrazu, podobnie jak ograniczenie do minimum akcesoriéw przy-
wodzi na mys$l inne osiggniecia sztuki Leonarda da Vinci. Nic w tym dziw-
nego, bo przeciez Leonardo da Vinci to nowa epoka w sztuce. Ciggle ekspe-
rymentowanie, ktore lezalo w jego naturze, dalo wspaniate rezultaty, nasla-
dowane, co wiecej, przyswajane zar6wno przez mniejsze jak i wieksze indy-
widualno$ci wsérod artystéw jemu wspoédlczesnych i potomnych.

Wplyw sztuki Leonarda w obrazie opatowskim przyczynia sie wyraznie,
choé jeszcze ciggle ogélnie, do ustalenia jego pochodzenia i do okre$lenia jego
czasu powstania. Obraz opatowski nie moégl powstaé¢ wecze$niej, jak pod ko-
niec pobytu Leonarda da Vinci we Florencji (1472—1482), przed jego wy-
jazdem do Mediolanu. W roku bowiem 1481 zaméwiono u niego dla klasztoru
S. Donato di Scopeto we Florencji Hold Trzech Kréli, znajdujacy sie obecnie
w Uffizjach, nad ktérym zresztg pracowal — jak wiadomo — przez wiele lat.
Tam zastosowal po raz pierwszy tréjkatng kompozycje, ktorag uproscit przez
ograniczenie akcesoridow, zrywajac tym samym ze stylem Quattrocenta, wy-
razajacym sie, poza brakiem blizszego powigzania postaci, o czym juz wspo-
mniano, nadmiarem szczegéldéw i akcesoriow. Wytyczyl nowa droge malarzom
Cinquecenta.

W obrazie opatowskim szczegély ograniczone zostaly do minimum. Glow-
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nym zainteresowaniem artysty jest tu posta¢ Marii, a takze nastr6j zadumy
i smutku, ktory wydobywa malarskimi juz Srodkami. Wprowadzenie przez
Leonarda innych elementéw, a mianowicie wspomnianego ozywienia postaci,
a takze perspektywy powietrznej, przypada, jak wiadomo, na lata nieco wcze-
$niejsze, spedzone przezen w pracowni Verrocchia. Sg to wiec sprawy mniej
istotne dla datowania obrazu opatowskiego.

Przeprowadzone dotad rozwazania dowodza, ze obraz opatowski nie mogt
powsta¢ przed czasem okolo roku 1481, moégt natomiast powstaé w jaki$
dluzszy nawet czas po tym okresie, kiedy zdobycze Leonarda zyskaly wiekszg
popularno$é¢, dotarly nawet na prowincje, z ktérg moze nalezy zwigzaé oma-
wiany obraz. Cho¢ bowiem w naszych polskich warunkach stanowi on dzieto
renesansu wloskiego wysokiej klasy, nie znaczy to jednak, ze reprezentuje
goérng klase malarstwa wloskiego. Namalowany zostal przez przecietnego ra-
czej artyste, zdolnego eklektyka, ktéry z latwoscig przyswajal sobie zdobycze
epoki. Byl w miare nowatorski i w miare poprawny.

Idealizowany str6j, w ktory ubrano Madonne, méwi wyraznie o konser-
watywnych sklonno$ciach twoércy obrazu. Jest to przeciez okres, kiedy niemal
na porzadku dziennym artysci wprowadzaja do swych dziel motywy $wieckie.
Ubiér Madonny wigze zatem autora obrazu z kierunkiem idealizujgcym, re-
prezentowanym przez Botticellego, Pinturicchia, Perugina i Rafaela. Zwtlasz-
cza tworczo§¢ dwoéch ostatnich budzi pewne reminiscencje, daje powdd do
skojarzen. OczywiScie nie wyklucza to innego autorstwa, wskazuje tylko krag,
z ktéorym autor obrazu jest zwigzany.

Sztuka Perugina stanowi polgczenie florenckich zdobyczy nowatorskich,
florenckiego realizmu i poczucia formy z umbryjska stodyczg, liryzmem
i wdziekiem. Maluje on sentymentalne, ciche i lagodne Madonny, pod wply-
wem Leonarda da Vinci stosuje miedzy innymi trojkatng kompozycje i per-
spektywe powietrzng. Tworczo$¢ jego w wielu szczegoétach budzi skojarzenia
z obrazem opatowskim. Zwtlaszcza Madonna Perugina z Frankfurtu nad Me-
nem ** podobna jest do naszego obrazu w wielu szczegélach.

Nie mniejsze skojarzenia nasuwa sztuka Rafaela, ktéra w poczgtkach swych
zwigzana byla $ciSle z warsztatem Perugina, jego nauczyciela. Rafael w spo-
sob genialny wyczuwal najlepsze wartosci w cudzych obrazach, potrafil je
sobie w lot przyswoié, dajac z reguly dzielo lepsze niz to, na ktorym sie
w danej chwili opieral. Tak tez bylo z dzielami Perugina w umbryjskim,
a takze jeszcze florenckim okresie twérczosci Rafaela. Swiadcza o tym jego
obrazy pochodzgce z tego czasu, ktére wykazujg takze analogie z omawianym
obrazem ',

Wplyw malarstwa florenckiego, ktéry, jak wiadomo, dotar! do Umbrii
dopiero pod koniec XV wieku, potwierdza datowanie naszego obrazu na ko-
niec tego stulecia lub na czas o niewiele pdéZniejszy. Maria z obrazu opatow-
skiego ma na sobie ubidér idealizujacy, jednakze pewien wyjatek stanowi tu
nakrycie jej glowy, sposéb upiecia welonu, bedacy nastepstwem panujgcej
wowcezas mody upinania wlos6w w dwa pukle nad uszami, a nastepnie swo-
bodnego puszczenia ich wzdluz ramion. Jest to szczegol wielce pomoeny w da-

12 Por. F. Knapp, Kiinstler-Monographien. Peru‘gino, Leipzig 1907, s. 20, ryc. 17.

13 S3 to: Madonna berlinska, watykanska Koronacja Matki Boskiej, Za$lubiny
Najswietszej Marii Panny — z okresu umbryjskiego oraz: Madonna del
Granduca, Madonna della Casa Tempi, Madonna ze szczygietkiem, Ma-
donna wiedenska — z okresu florenckiego.
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towaniu, poniewaz podobne, a nawet identyczne upiecie wystepuje dopiero
w latach dziewigédziesigtych XV stulecia w obrazach Perugina i Pinturicchia.
Wprawdzie podobnie czesala sie juz okolo roku 1465 ksiezna Urbino Battista
da Montefeltro, jak o tym Swiadczy portret, namalowany w tym czasie przez
Piera della Francesca !, jednakze w $lad za upieciem fryzury nie idzie tu
upiecie welonu. Madonny Piera della Francesca noszg przewaznie fryzury
proste, przykryte gladko narzuconym welonem.

W przypadku Madonny opatowskiej uczesanie noszone przez Battiste da
Montefeltro uleglo zmodernizowaniu. Zmniejszyly sie pukle nad uszami, wy-
dluzyly sie za to i sfalowaly pasma wloséw splywajgce na ramiona. Iden-
tyczny jak u Madonny opatowskiej sposob uczesania i upiecia welonu spoty-
kamy na pochodzgcym z czasu okoto roku 1493 obrazie Perugina, przedsta-
wiajgcym podobnie Madonne z Dziecigtkiem i §w. Janem ' (Frankfurt nad
Menem). Obserwujemy go takze we freskach Pinturicchia z lat 1492—1495.
Podobne uczesanie nosi bowiem personifikacja muzyki we fresku zdobigcym
Appartamento Borgia w palacu watykanskim .

Juz w obrazach Filippa Lippiego spotykamy ubiér glowy Madonny od-
biegajacy od tradycyjnych rozwiazan, stosowanych w sztuce do polowy XV
wieku. Uczesanie jest tu jednak nieco inne — wlosy podpiete w gére zebrane
sa w kok z tylu glowy albo w watek biegngcy woko6t niej. Podobne fryzury
i upiecia welonéw powtarzajg sie w kompozycjach Verrocchia i Botticellego.

ANALIZA IKONOGRAFICZNA

Odrebnym problemem jest motyw ikonograficzny w opracowywanym
obrazie: przedstawienie Matki Boskiej z Dziecigtkiem i §w. Janem. Kiinstle "
wywodzi ten motyw od malarstwa toskanskiego XIV wieku, w szczeg6lnosci
od obrazu Cimabuego przedstawiajgcego Madonne na tronie wsrdéd aniolow.
Zdaniem tego autora dgzno$¢ do odebrania maryjnym obrazom dewocyjnym
bizantyjskiej sztywno$ci, a takze cheé przyblizenia Marii i Dziecigtka do
ludzi doprowadzitla do ikonograficznej nowosci. Obok istniejacego kultowego
obrazu maryjnego, przeznaczonego dla szerszych kregéw wiernych, powstal
prywatny maryjny obraz dewocyjny, ktory miat stuzyé¢ domowi, rodzinie,
prywatnym celom kultowym. Poczawszy od polowy XV wieku coraz czeSciej
Matce Boskiej i Dziecku towarzyszy $w. Jan . Takie ujecie czesto spotykamy
w obrazach Rafaela.

Tak wiec motyw zastosowany przez autora obrazu opatowskiego byt
w owym czasie stosunkowo nowy. Artysta stworzyl nie tylko obraz kultowy,
przedstawiajacy Matke Boskg z matym Chrystusem, jak to bylo do niedawna.
ale wzbogacajac interpretacje tematu o realistyczne obserwacje, przedstawil
takze zagadnienie macierzynstwa z jego blaskami i cieniami. Widzimy przede
wszystkim matke i dziecko, ich intymny kontakt, staranie i troske matki.

4 R. Salvini Pittura Italiana. Quattrocento, Milano 1259, s. 52.

15 F., Knapp, op. cit,, s. 39—40.

18 Por. E. Steinmann Kiinstler-Monographien. Pinturicchio, Leipzig 1898, s. 72,
ryc. 65.

17 K. Kiinstle Ikonographiz der christlichen Kunst, t. I, Freiburg im Breisgan
1928, s. 630—632.

18 1, Reau Iconographie de l'art chrétien, t. 11, Paris 1957, s. 100.
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Podobng interpretacje tematu spotykamy w twérczosci Domenica Vene-
ziana i Perugina, ale spopularyzowal ja dopiero Rafael Santi. W jego twoér-
czosci pojawiaja sie rézne motywy Matki Boskiej z Dziecigtkiem i $w. Janem.
Matly Jezus bawi sie ptakami, kwiatami lub owocami, a §w. Jan czasem bierze
udzial w tej zabawie, czasem modli sie do niego z uwielbieniem.

DATOWANIE I AUTORSTWO

Analiza stylistyczno-formalna obrazu wykazala szereg wplywoéw i zapo-
zyczen. Oprécz zastosowania zdobyczy leonardowskich, dotyczacych perspek-
tywy powietrznej, skomplikowanej, ozywionej pozy i tréjkatnej kompozycji,
jest rowniez widoczny wplyw Rafaela i Perugina. Wytlumaczenie zas osowa-
nia zdobyczy Leonarda w obrazie z Opatowa nie nasuwa wiekszych trudncsci.
Otworzyly one nowy okres w sztuce, zostaly przyswojone przez wspédlczesnych
mu i potomnych. Natomiast wzorowanie sie¢ na twérczosci Rafaela przy sto-
sowaniu niektérych zapozyczen z twodrczosci Perugina, a nawet Melozza da
Forli — wskazujg na eklektyczne skionhosci, jakby protomanieryczng postawe
autora obrazu. Obserwujemy tutaj daznos¢ do szukania wzoréw nie bezpo-
Srednio w naturze, ale w tworczosci uznanego powszechnie mistrza epoki,
jakim byl Rafael. Styl obrazu opatowskiego, wlasciwy prowincjonalnemu $ro-
dowisku wloskiemu schylku wieku XV i poczatkow XVI, przy wyraznych
reminiscencjach dziel Perugina i mlodego Rafaela, nasuwa mysl, ze mamy do
czynienia z utworem szkoty umbryjskiej.

Podkreslié nalezy, ze zwigzki obrazu opatowskiego z tworczo$cia Rafaela
dotycza poczatkowego jej okresu, kiedy artysta ten ulegal wplywom Peru-
gina, u ktérego pracowat w latach 1500 — 1504. Spod wplywu swego nauczy-
ciela zaczal sie Rafael z wolna wyzwala¢ dopiero po osiedleniu sie we Flo-
rencji w roku 1504. Formacje artystyczng Rafaela zdeterminowal wiec zrazu
wplyw Perugina, gléwnego mistrza szkoly umbryjskiej. Przejal Rafael od
niego poetyczne, nabozne skupienie charakterystyczne dla jego weczesnych
dziet '* jak Madonna ze $wietymi z National Gallery w Londynie lub Madonna
del Granduca z Palazzo Pitti we Florencji. Zwlaszcza z Madcnng wiedenskg
i Madonng ze szczygietkiem z Uffizjow we Florencji (obydwie datowane sa
na rok 1506) wykazuje okraz opatowski wyrazne analogie. Obie te Madonny
unaoczniaja, jak Rafael wyzwalal sie pomalu z wplywéw, ktérym ulegatl
we wecezesnej tworczosci. Maluje Marie w calej postaci, z Dziecigtkiem ba-
wigecym sie u jej stop szczyglem lub krzyzem z patykéw. W tle tych obra-
z0w umieszcza subtelny krajobraz, a calo§¢ uklada sie w kompozycje tréj-
katna. W ramach duzego tréjkata da sie wyro6znié¢ drugi, mniejszy. Zachodzi
tu zatem przypadek nakladania sie dwéch trojkatéw. Postaé Marii dystyngo-
wana, wytworna, troskliwie pochylona ku Dziecieciu, rysunek o miekkich,
subtelnych liniach, kempozycja ruchliwsza i bogatsza w problematyke od tej,
ktérg stosowal Perugino.

Stosujac w obrazie z Opatowa zasade nakladajacych sie trojkatéw, po-
szedl jego twoérca wyraznie za przyvkiadem Rafaela. Giéwny, wigkszy trdjkat
w naszym okrazie zawiera postaé Marii i kleczacego Jana Chrzciciela. Lewy
od patrzacego kok drugiego, mniejszego tréjkata pokrywa sie z bokiem tréj-

13 J. Bialostocki Sztuka cenniejsza niz ztoto, Warszawa 1963, s. 313.
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Ryc. 2 Madonna z Dziecigtkiem i $w. Janem Chrzcicielem, szkola umbryjska,
poczatek XVI w. (Timoteo Viti, r. 1510)
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kata glownego. Szczyt obu tréjkatéow stanowi glowa Marii, a prawy bok tréj-
kata mniejszego — pochylona posta¢ Chrystusa. Jego podstawa nie pokrywa
sie z podstawg gléwnego tréjkgta, jak to zwykle bywa u Rafaela. W Opatowie
odbiega od niej pod pewnym katem, tgczy bowiem kolano kleczacego sw. Jana
ze zgietym prawym kolanem Matki Boskiej i lewa stopa Dziecigtka. Z usta-
wienia postaci dzieci wynika konsekwentne zréznicowanie poziomoéw, co po-
woduje niepokoéj i wielokierunkowosé ruchu w obrazie. Postaé Marii pochy-
lona jest w dwédch kierunkach: ku przodowi, a zarazem zgieta nieco w prawo,
w strone, w ktorg pochylone jest Dziecigtko. I wlasnie to przechylenie w pra-
wo akcentuje podstawa mniejszego trojkata, a takze falisty uklad plaszcza
Marii. Utrzymanie rownowagi w postaci Madonny pochylonej w prawo uzy-
skal artysta przez skierowanie jej spojrzenia w przeciwng strone, to jest
w lewo, gdzie nieznacznie pochyla sie takze posta¢ kleczgcego sw. Jana.
Budzgca niepokéj i stwarzajgca pewne zachwianie kompozycji wielokierun-
kowos$¢ ruchu przywodzi na mys$l wezesne dziela manieryzmu. Malarz obrazu
z Opatowa, nawiazujgc do dobrze opanowanej maniery Rafaela, pokusil sig
réwnocze$nie o wprowadzenie pewnych zmian, wyniklych z wtasnej inwencji
tworczej.

Wsrod rafaelowskich cech omawianego obrazu opatowskiego trzekba wy-
mieni¢ jeszcze miekkos¢ linii, okreslajgcych sylwetke Marii, oraz jej wytwor-
no$é i wdziek, przywodzacy na mys$l wezesne Madonny Rafaela, jak i Madonna
del Granduca z Palazzo Pitti we Florencji, Madonna wiedenska z Dzieckiem
bawigcym sie krzyzykiem lub Madonna ze szczygietkiem. W dwdch cstatnich
lekko pochylone Dziecigtko stoi pewnie na rozstawionych nogach, podobnie jak
Dziecigtko w obrazie opatowskim. Ale gdy Rafael pokazal dzieci bawiace sie,
odtwarzajac przy tym sugestywnie atmosfere dzieciecego zaabsorbowania za-
bawg, autor obrazu opatowskiego potraktowal te scene tradyecyjnie, pokazatl
typowg adoracje Chrystusa przez malego $w. Jana, stosujgc uklad czesty
m. in. u Perugina, gdzie Dziecigtko wyciggnieta dionig blogostawi kleczacego
Swietego.

ArtyS$ci tej epoki przedstawiajg oprocz tresci religijnej takze tresci Swiec-
kie — mitoé¢ matki do dziecka, jej troske i staranie o nie oraz jedyng forme
obcowania dzieci ze soba, jaka jest zabawa. Mistrzem takich przedstawien,
kontynuatorem zalecen Leonarda, zmierzajacych do ciagglej obserwacji natury,
byl Rafael Santi — przynajmniej w umbryjskim i florenckim okresie swojej
tworczosci. Dlatego miedzy innymi tak naturalnie zainteresowal dzieci szczy-
gietkiem w Madonnie ze szczygietkiem lub niewielkim krzyzykiem z patykéw
w Madonnie wiedenskiej. W obrazie z kolegiaty opatowskiej stwierdzi¢ trzeba
odstepstwo w tym punkcie od wzoréw Rafaela na rzecz zastosowania daw-
niejszego schematu.

Umieszczenie glowy Marii w obrazie opatowskim na tle nieba kojarzy
sie ze zwyczajem rozpowszechnionym przez Leonarda, przyjetym i stosowa-
nym jako reguta przez Perugina i Rafaela, natomiast subtelny, bogaty w mo-
tywy pejzaz z gleboka perspektyws, wystepujacy w tle licznych Madonn
Rafaela, nie znalazl zastosowania w obrazie opatowskim. Zaledwie §lady tych
pejzazy zaznaczyly sie w niektérych elementach, jak skaly w glebi i krzew
cyprysu.

Powyisze spostrzezenia ugruntowujg postawiong juz poprzednio hipoteze
o wplywach Rafaela na omawiany obraz. Posta¢ autora obrazu opatowskiego
wigze sie wyraznie z kregiem Rafaela, $ci$lej méwiac w umbryjsko-florenckim
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Ryc. 3. Glowa Matki Boskiej z obrazu opatowskiego

okresie jego tworczosci. Dolna granica powstania obrazu przesuwa sie na czas
okolo roku 1506.

Perugino byl malarzem, ktéry przez nawigzanie Scislego kontaktu z Flo-
rencjg ostatecznie zmodernizowal malarstwo umbryjskie. Byl on nauczycielem
Rafaela a uczniem Verrocchia. Florencki realizm, florenckie poczucie formy,
florenckie zdobycze nowatorskie potgczyl w swej tworczosci z umbryjska
stodycza, wdziekiem, liryzmem i sentymentalng poboznoscia. Podlug van
Marle’a

..jedyna wybitng zasluga malarzy tej szkoly [tj. umbryjskiej] bylo zastosowanie su-
gestywnej kompozycji przestrzennej, w czym Perugino przewyzszyl wszystkich po-
przednikéw i nastepcow, z wyjatkiem jednak swego ucznia, Rafaela, ktoéry daleko
go przeScignal 20,

Van Marle polemizuje z pogladem, jakoby Perugino byl godnym lekce-
wazenia ilustratorem (Michal Aniot nazwal go nawet pogardliwie niedolegg
w dziedzinie sztuki), twierdzi natomiast, ze posiadal on wyczucie piekna ko-
biet i wdzieku mlodych mezczyzn oraz godno$ci u starcow w stopniu, ktéry
rzadko kto przekroczyl przed nim i po nim. Unikal natomiast niewatpliwie
gwaltownego ruchu, poniewaz czul, ze nie podota temu zadaniu, podobnie
jak zbyt ekspresyjnemu wyrazeniu uczué¢ *, Przestrzen komponowana przez
Perugina miala, wedlug van Marle’a, tyle uroku, ze przedstawione w niej po-
stacie byly czynnikiem drugorzednym. Byl on najlepszym pejzazysta wlos-

2 R. van Marle The Development of the Italian Schools of Painting, t. XIV,
London 1934, s. 159.
2t Ibid., s. 160.
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kiego Quattrocenta. Krajobraz dostosowywal do nastroju postaci. Malowal
przewaznie obrazy oltarzowe, im tez zawdziecza znaczenie, jakie zdobyl
u wspoélezesnych. Ulubionym jego tematem jest Madonna ze $wietymi typu
santa conversazione, kompozycja typowo dewocyjna, bez akcji, najlepiej od-
powiadajgca jego sentymentalnemu usposobieniu. Temat ten znalazl aprobate
u odbiorcow. Wypracowal zatem Perugino schematy kompozycyjne, do kto-
rych powracal w ciggu calej swojej tworczosci. Talent mial przecietny, po-
siadal natomiast duza latwos$¢ przyswajania zdobyczy poprzednikow, ktére
nastepnie przekazywal innym.

Wiréd obrazéw Perugina, rozpatrywanych pod katem analogii do naszego
obrazu, na szczeg6lng uwage zasluguje wspomniana juz Matka Boska z Dzie-
cigtkiem i §w. Janem Chrzcicielem z czasu okoto r. 1493, znajdujgca sie we
Frankfurcie nad Menem *. Obraz ten pochodzi z najlepszego okresu twérczosci
Perugina, przypadajacego na lata 1491 — 1496. Analogie, jakie juz wskazano,
odnosza sie gléwnie do szczeg6low, nie dotyczg natomiast ogdlnego charak-
teru kompozyciji.

Fritz Knapp, opisujgc wspomniany obraz, stwierdza, ze

..W poroéwnaniu z poprzednimi Madonnami Perugina jest tutaj wszystko ja$niejsze,
mocniejsze, widziane bardziej trzezwo. Syntetyczna kompozycja unika stosowania
detali, jak broszka na piersi Marii, wystepujgca obok haftu, lub fantazyjne wigzanie.
Zmienil sie takze typ Marii z delikatnej blondynki o okrgglej twarzy w brunetke
o nieco wydluzonym owalu, z malymi ustami o nabrzmiatych wargach. Luzna suknia
potraktowana jest sumarycznie. Na ramiona narzucony plaszcz, w ktory wczeénie}
ubrana byla Matka Boska ze §wietymi w Piecie z Florenciji 23.

Fragment opisu Knappa zastosowa¢ mozna by takze do Madonny opatow-
skiej, ktora — podobnie jak u Perugina — reprezentuje typ ciemnookiej bru-
netki o malych, pieknie wykrojonych wargach, w luznej, pozbawionej ozdéb
sukni, oraz narzuconym na ramiona plaszczu.

We frankfurckim obrazie zastosowal Perugino kompozycje tréjkatna,
o ilez jednak mniej sugestywna i czytelng od tej, ktérg stosowal Rafael lub
autor opatowskiego obrazu. W obrazie Perugina glowa Marii stanowi wierz-
chotek tréjkata, dwa jego boki, tworzac kat rozwarty, biegng poza ramy
obrazu, jednakze przez umieszczenie gléw dzieci na tym samym poziomie,
co rami¢ Marii, malarz zaakcentowal uklad poziomy, sklonnos$¢ do izokefalii,
stosowanej w obrazach typu santa conversazione. Nadalo to dzielu uroczysty,
hieratyczny nastréj, ktérego nie ma w Madonnie z Opatowa. W przeciwien-
stwie do obrazu opatowskiego, obraz Perugina cechuje przede wszystkim spo-
kéj. Wszystkie trzy postacie jakby zamarly w bezruchu, jedynie Dziecigtko
przechyla glowe w strone kleczgcego $w. Jana. Ten gest Dziecigtka stosuje
artysta czesto w innych swoich obrazach, zaré6wno powstalych przed Ma-
donna frankfurcks, jak i po niej, choétby w Madonnie ze $§w. Katarzyng i §w.
Zofig ®* lub w licznych Madonnach ze swietymi, typu santa conversazione 5.
We wszystkich tych obrazach Dziecigtko odwraca glowe w strone $wietego,

22 F. Knapp, op. cit., s. 40.

23 Ibid., s. 15.

4 Ibid., s. 16.

2 Ibid., s. 46, ryc. 42; s. 47, ryc. 43; s. 52, ryc. 47.
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wzglednie $wietych stojacych za nim, lekko przechylajac jg do tyilu, w nastep-
stwie czego twarz jego zwrdcona jest do widza w trzech czwartych. Cechuje
ja spokéj, skupienie, jaka$ cicha kontemplacja. To samo zreszta da sie po-
wiedzie¢ o twarzach dwoch pozostalych postaci. Artysta chce w ten sposéb
wyrazi¢ prawdopodobnie lgcznosé psychiczng miedzy przedstawionymi oso-
bami, ktorych twarze przepelnia stodycz, wdziek, sentymentalna poboznosé
i spokoj, widoczny zreszta w calej ich postawie.

Postacie w obrazie opatowskim sg inne, jedrniejsze, wyraznie ozywione,
czym$ zainteresowane. Nie kontemplujg bez ruchu, ale raczej co$ przezywajs.
Odnosi sie to zwlaszcza do postaci Marii, ktéra, pochyliwszy sie ku przodowi,
sklonila glowe w prawo i zadumana obserwuje co§ w dali. Nie ma tu wy-
razu sentymentalnej poboznosci, przestodzonego wdzieku, charakterystycznego
dla Madonn Perugina, jest natomiast energia i wielokierunkowy ruch.

Typ fizyczny Marii takze nie przypomina zaokrgglonego owalu nieco
pulchnej twarzy Madonny frankfurckiej. Twarz jej jest pociggla, surowsza
w wyrazie. Za to ubidr glowy, a takze sposéb uczesania wykazuja wyrazne
analogie. Nimby unoszgce sie ponad glowg Marii potraktowano w obydwéch
obrazach identycznie. Ich obwo6d stanowi linia ciagla, powierzchnie wypel-
niaja przerywane kreski. Nie tylko zresztg ubior glowy, ale i caly stréj Marii
jest — jak juz poprzednio wspomniano — analogiczny. Jedyna réznica polega
na tym, ze w Opatowie suknia Marii wycieta jest pod szyja w poélkole, a u Pe-
rugina w karo i ozdobiona haftem.

Uklad faldéw plaszcza wykazuje analogie z kilkoma obrazami Perugina,
m. in. w pewnej mierze i z Madonng frankfurcka. Na jej lewym ramieniu
plaszcz zostal odwiniety minimalnie, tylko w gérnej czeSci w sposéb przypo-
minajacy szalowy kolnierz. Natomiast w obrazie opatowskim réwniez na le-
wym ramieniu Marii wywinieta zostala do tylu cala pola plaszcza. Taki spo-
s6b potraktowania stroju Matki Boskiej wystepuje takze w licznych Madon-
nach ze $wietymi Perugina. Tu wymieni¢ nalezy Madonne z dwoma Swietymi
z Luwru?®, a takze z galerii wiedenskiej?®, Madonne z czterema Swietymi
z Pinakoteki Watykanskiej®® lub Madonne z Dziecigtkiem z Pinakoteki w Pe-
rugii. We wszystkich wymienionych obrazach plaszcz wywiniety zostal podob-
nie jak w Madonnie opatowskiej, tylko na prawym jej ramieniu. Szczegolnie
reminiscencje budzi uklad plaszcza Marii z czterema $wietymi®. Nie tylko
wywiniecie plaszcza jest tutaj podobne, ale takze jego uklad na kolanach
Marii. W faldach stroju Madonn Perugina panuje wiekszy spokoj, ukladaja
sie one w spos6b przemyslany, jakby mialy za zadanie upieksza¢ kompozycje,
w ktérej jest wszystko ladne i wdzieczne.

W obrazie opatowskim uklad faldéow plaszeza Marii, zwlaszeza w wywi-
nietej partii na lewym ramieniu, uwarunkowany jest poruszeniem jej postaci.
Dlatego zwichrowany jest nieco ornament plaszcza, a takze cala jego po-
wierzchnia w tej czesci. Faldy na kolanach Marii, stanowiagc podstawe mniej-
szego tréjkata, akcentujg zarazem kierunek ruchu w obrazie. Zostal wiec
wlgczony do kompozycji w sposéb bardziej przemyslany i celowy.

Z kolei czas zajaé sie postaciami dzieci. Fritz Knapp, opisujac w swojej
monografii Perugina Madonne 2z Dziecigtkiem i $w. Janem 2z Frankfurtu

2% Tbid., s. 25.
27 Ibid., s. 26.
% Ibid., s. 46.
2% Tbid., s. 40.
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stwierdza, ze ,pcsta¢ Dziecigtka nie wykazala wiekszego postepu. Jest ono
dokladnie takie samo, jak na obrazie w Luwrze, natomiast mila w wyrazie
postaé §w. Jana przypomina dzieci u Rafaela” ™.

Odnosze jednak wrazenie, ze zachodzi tu zasadnicza réznica. Dzieci w ob-
razach Rafaela sa zdecydowanie naturalniejsze, bardziej trafne w proporcjach,
przekonywajace w nieporadnym, $wietnie uchwyconym ruchu, co wynika
niewatpliwie z niezwykle bystrej i wnikliwej obserwacji malarza. Nie mozna
natomiast stwierdzi¢ tego u Perugina, ktory, malujac dzieci, postugiwal sie
wypracowanym przez siebie schematem. W omawianym obrazie s3 one do
siebie podobne, reprezentujg ten sam typ fizjonomiczny o wysokim czole, ma-
tych, gleboko osadzonych oczach, wyrazistym zarysie nosa i pelnych wargach.
Postacie ich jakby zastygly w bezruchu.

Inaczej potraktowal ten motyw autor obrazu opatowskiego. Namalowatl
wprawdzie podobne dzieci przypominajace w typie fizycznym dzieci Perugina,
jednak postaé¢ Chrystusa pokazal w sugestywnym ruchu, zréznicowal takze
poziomy ich ustawienia. Chrystus stoi wyzej, na kolanach Matki, obok niej,
nizej, kleczy na lawie §w. Jan. Takie rozmieszczenie postaci wniosto do kompo-
zycji element duzego ozywienia, przekreslito mozliwos$é jakichkolwiek akcentéw
horyzontalnych, stosowanych czesto w obrazach Perugina. Postacie dzieci sa
tu wpisane w drugi, mniejszy tréjkat, co wiaze je mocno kompozycyjnie.

Nie tylko obraz frankfurcki wykazuje w szczegdlach wyrazne analogie
z obrazem w kolegiacie opatowskiej. Analogie odnajdujemy takze w przed-
stawieniu Dziecigtka Jezus i w tle krajobrazowym. Spos$réd obrazéw Peru-
gina typu santa conversazione wchodzg tu w rachube Madonna z czterema
Swietymi z Pinakoteki Watykanskiej lub Madonna 2z szeScioma Swietymi
z Santa Maria Nuova z Florencji.

W postaci Dziecigtka, reprezentujgcego zreszta ten sam typ fizyczny, co
dzieci w omawianych obrazach, szczegélne skojarzenie budzg partie nédg, po-
dobnie, jezeli nie tak samo usytuowanych. We wszystkich wymienionych wy-
padkach Jezus stoi w rozkroku, opierajac ciezar ciala na lewej wyprosto-
wanej i prawej zgietej nodze, stopy trzyma na faldach plaszcza Marii, ktérych
uklad przypomina takze odpowiedni motyw w obrazie opatowskim.

Inaczej potraktowano rece dzieci. Prawa podniesiona jest tutaj w gescie
blogostawienia, lewa za$§, opuszczona, dotyka dloni Marii. Analogie dla tego
motywu dajg rézne obrazy Perugina, jak Madonna z dwoma swietymi z Luwru
lub z Wiednia, Madonna z Pinakoteki w Perugii albo obraz z szeScioma §wie-
tymi w kosciele sw. Seweryna w Perugii. Wszedzie Dziecigtko gestem blo-
gostawienia podnosi dionn nieco wyzej niz w obrazie opatowskim. Uklad pal-
coOw jest mniej naturalny, bardziej ozdobny. Podobne analogie da sie znalez?
w utworach Rafaela. Wydaje sie jednak, ze autor obrazu opatowskisgo nie
szukal specjalnego wzoru dla tego motywu, lecz zastosowal po prostu gest
blogostawienia, ktéry traktowaé¢ nalezy jako jeden z tradycyjnych mctywoéow
kompozycji.

Tlo krajobrazowe obrazu z Opatowa nasuwa réwniez pewne skojarzenia
z pejzazami w obrazach Perugina. Najwiecej analogii zdradza tlo wspomnia-
nej juz Madonny z czterema Swietymi z Watykanu lub Madonny z sze§cioma
Swietymi z Santa Maria Nuova®. Skladajg sie na nie skaliste géry, zamyka-

3 Ibid., s. 46.
3t Ibid., s. 47.

11 — Rocznik Muzeum Swietokrzyskiego
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Ryc. 4. Dziecigtko i fragment plaszcza Matki Boskiej z obrazu opatowskiego

jace glebokg perspektywe. Perugino nie rozwingt tu swoich bogatych mozli-
wosci najlepszego pejzazysty wloskiego Quattrocenta. Zainteresowal sie prze-
de wszystkim ludzmi. Krajobraz zaznaczy! niejako symbolicznie, malujac ska-
liste géry o dwoch, zréznicowanych co do wysokosci szczytach, jakie znalezé
mozna takze w pejzazu z Opatowa, wykreS§lonym, jak u Perugina, z gérnego
punktu widzenia. Jest on nieco bogatszy w motywy, bo oprécz skalistych
szczytow s3 takze krzewy cyprysu i waska wstega wijacej sie rzeczki. Jednak
nawet w niewielkim fragmencie pejzazu Perugina wystepuja w duzym stop-
niu walory jego malarstwa krajobrazowego -— gleboka perspektywa, po-
wietrze i $§wiatlo. Elementéw tych uzyto takze, lecz w mniejszym stopniu,
przy komponowaniu tla w obrazie z kolegiaty w Opatowie. Glebia nie jest
tu tak sugestywna, perspektywa plytsza, a krajobraz przyblizony ku patrza-
cemu. Stwarza to wrazZenie ciasnoty, natloczenia motywéw kompozycyjnych.
Dlatego wydaje sig, ze $w. Jan jest oparty o krzew cyprysu rosnacy za jego
plecami. Autor, dajac lepsza, poruszong, pozbawiona peruginowskiej sztyw-
nosci postaé¢ ludzka, nie wykazal jego umiejetno$ci w partiach tla krajobra-
zowego.

Z kolei wypadaloby sie zajg¢ strong kolorystyczng obrazu. Przeprowa-
dzenie analizy poréwnawczej w tym zakresie nastrecza jednak zasadnicza
trudnos$é. Jest nig niemozno§¢ oparcia obserwacji na oryginalach, ktérych
nie jest w stanie zastapi¢ najlepszy nawet material reprodukcyjny. Z gory
wiec nalezy zastrzec, ze wnioski z badan, opartych na kolorowych reproduk-
cjach, zreszta w naszych zbiorach niezbyt obfitych *, moga ulec zmianie, gdy
bedzie mozliwe przeprowadzenie ich na oryginatach.

32 Wséréd dostepnych mi ksigzek zawierajgcych kolorowe reprodukcje obrazéw
Perugina najwiecej zaufania budzi kolor reprodukcji przedstawiajgcej Ma-
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Ryc. 5. Sw. Jan z obrazu opatowskiego

Wsréd nielicznych reprodukeji kolorowych obrazéw Perugina najwiecej
analogii daje Madonna z czterema Swietymi z Pinakoteki Watykanskiej *,
i to zar6wno w pierwszoplanowych partiach figuralnych, jak i w dalszych
partiach krajobrazowych, z tym jednak zastrzezeniem, ze te same barwy uzyte
sag w obydwéch wypadkach w roéznym natezeniu. Obraz opatowski jest kom-
pozycja kolorystycznag o S$ciszonej, zharmonizowanej gamie barwnej, a wspo-
mniany obraz Perugina operuje kolorami mocno natezonymi, zestawionymi
kontrastowo. Madonna siedzaca na tronie ubrana jest, podobnie jak opatow-
ska, w suknie koloru starego wina i szmaragdowy plaszcz podbity podszewka
w kolorze chromowej zieleni. Karnacja Dziecigtka utrzymana jest takze
w oliwkowych tonach, géry w kolorze szmaragdowej zieleni, ktérg — po-
dobnie jak w obrazie z kolegiaty opatowskiej — zastosowal artysta takze
w gornych partiach nieba, widocznych tu w niewielkim fragmencie pod tu-
kiem arkady. Wydaje sie, ze mozna tu zaryzykowaé¢ powtdrzenie tezy, ze
o kompozycji kolorystycznej obrazu decyduja réznorodne tony zieleni, od
barwy szmaragdowej w partiach gér, nieba i plaszcza Marii do barwy chro-
mowej zieleni trawy i podszewki plaszcza Marii, tylko ze uzyte sg3 w moc-
niejszym natezeniu i kontrastowo pozestawiane. Niebo nie sugeruje nastroju
zachodu. W strefie horyzontu nie zastosowal artysta pasa cieplych, rézowo-
z6itych tonoéw, wystepujacych w obrazie opatowskim.

donne z czterema Swietymi z Pinakoteki Watykanskiej. Por. R. Salvini Pit-
tura Italiana. Quattrocento, s, 103.
33 F. Knapp, op. cit., s. 46,
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Znany mi réwniez jedynie z reprodukcji koloryt obrazéw Rafaela ™, chc-
ciaz zestawiony z podobnych barw, jest jeszcze bardziej stonowany, subtelny,
dzieki zastosowaniu barw delikatnych, zréznicowanych $wiatlem. Wydaje sie,
ze kompozycja kolorystyczna obrazu opatowskiego stanowi co§ posredniego
miedzy kolorytem Perugina i Rafaela. Z Peruginem ljczy jg uzycie tych sa-
mych koloré6w w tych samych partiach obrazu, z Rafaelem — tendencja do
Sciszania barw i rozja¢niania ich $wiatlem.

Z kolei warto zebra¢ w calo$¢ wnioski wynikajgce z zestawienia obrazu
opatowskiego z obrazami Perugina i zastanowi¢ sie, co nowego wnioslo to
zestawienie do interesujacego nas problemu. Sprawa datowania pozostala bez
zmiany. Dolna granica czasu powstania obrazu opatowskiego, ustalona przez
poréwnanie z twoérczo$cig Rafaela na rok 1506, nie ulega zmianie. Cmoéwione
dziela Perugina, przypadajace na lata 1493—1497 * nie wplywajg na zmiane
ustalonego dotychczas pogladu na datowanie obrazu. Wyrazne analogie
w szczegoltach wymienionych kompozycji wyjasniajg blizej sprawe Srodowiska
artystycznego, wskazuja wyraznie na Umbrie i kazg szukaé autora obrazu
w tym S$rcdowisku po roku 1506, w kregu Rafaela i Perugina. Nalezy sie za-
tem zastanowi¢, jaki zwigzek lgczy w tym czasie wymienionych wyzej twor-
cow, o ile wplywajg wzajemnie na swe prace, oraz przeanalizowa¢, czy jest
w ich kregu artysta, ulegajacy wplywom obydwéch, ktéry moégtby byé ewen-
tualnie autorem opatowskiego obrazu. Zaklada sie, ze sprawa autcrstwa po-
zcstanie w sferze hipotezy, skagpy bowiem material reprodukeyjny nie po-
zwala na ostateczne ugruntowanie wnioskow.

Srodowisko umbryjskie uprzednio juz krotko scharakteryzowano, podob-
nie jak wspomniano o zwigzkach Perugina z Rafaelem. W latach 1500 — 1504 *
byly cne bezsporne, trwaly jeszcze przez pewien czas we florenckim okresie
twoérczosci Rafaela. Wyraznie peruginowski styl wykazujg jego cbrazy z okre-
su umbryjskiego, jak Madonna berlinska, Ukrzyzowanie z Ermitazu w Le-
ningradzie czy londynskie, watykanska Koronacja Matki Boskiej, czy Za-
Slubiny Najswietszej Marii Panny. Wymieni¢ nalezy jeszcze Madonneg Cone-
stabile della Staffa w Ermitazu, Madonna Terranuova w Berlinie, a takze
Madonny Rafaela z florenckiego juz okresu, jak Madonna del Granduca w Pa-
lazzo Pitti i Madonna de la Casa Tempi w Monachium, obie z roku 1505 *.
Jest jeszcze w Madonnie del Granduca peruginowski typ gléwki, jest wdziek
oraz cichy, intymny stosunek dziecka do matki, ktéry uwaza¢ nalezy za ira-
dycje szkoly umbryjskiej. Pézniej, pod wplywem poznania dziel Leonaida cda
Vinci, Rafael wyzwala sie spod wplywéw Perugina. Pojawia si¢ u niego cala
posta¢ siedzgcej Marii z Dziecigtkiem lub dwojgiem dzieci kawigcych sie
u jej stop. W tle obrazu wystepuje subtelny krajobraz, a calo$¢ uklada sig
w trojkat. Wreszcie przeniesienie sie do Rzymu w roku 1508 zdecydowalo
o ostatecznym przezwyciezeniu wplywéw okresu umbryjskiego. Wiadomo, ze
w czasie pobytu Rafaela we Florencji przebywat tam réwniez w latach 1503 —
1506 Perugino. W tym to okresie powstaly: Madonna wiedenska i Madonna

3 Sposréd kolorowych reprodukcji obrazéow Rafaela najlepszy koloryt ma,
jak sie zdaje, rcprodukcja Madonny ze szczygietkiem (por. F. Bérence
Raphaél, Paris 1962, tabl. 13) oraz Madonny del Granduca (ibid., tabl. 11).

3% F. Knapp, op. cit., s. 68, 69 i 40.

36 J. Bialtostocki Sztuka cenniejsza niz zioto, s. 313.

37 F. Bérence, op. cit.,, tabl. 12 i 13.
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Ryc. 6. Rafael Santi Madonna ze szczygielkiem, 1506 r., Galeria Uffizi, Florencja
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Ryc. 7. Rafael Santi Madonna 2z krzyzykiem, 1506 r., Wieden
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ze szczygietkiem. Obecnosé Perugina we Florencji nie miala juz wplywu na
powstanie tych obrazéw. Sa one raczej przykladem powolnego wyzwalania
sie Rafaela spod jego oddzialywania. Proces ten przebiegal jednak stopniowo,
w drodze ewolucji, dlatego tez wspomniane Madonny wykazujg jeszcze
w szczegbélach duze analogie z milodzienczym stylem artysty. Peruginowski
styl glowy Madonny ze szczygietkiem, suknia wycieta w karo i oblamowana
ciemng plisg, ornament na plaszczu Madonny wiedenskiej — to wszystko ele-
menty zdobyte w pracowni Perugina. Chociaz nie decyduja o charakterze
i poziomie kompozycji, sa jednak ciagle jeszcze dowodem umbryjskich tra-
dycji i przyzwyczajen.

Pora odpowiedzie¢ na pytanie, czy w kregu wspomnianych artystéow
mozna by znalezé¢ autora obrazu opatowskiego. Nie jest nim, rzecz oczywista,
ani Rafael, ani Perugino. Nalezy szuka¢ malarza bez nowatorskich ambicji,
zdolnego eklektyka, znajacego dobrze weczesng tworczos¢ Perugina, a takze
florencka twérczos¢ Rafaela, stlowem, takiego, ktéry czerpigc z ich twéreczoscei,
przetwarzal zapozyczenia. Nalezy szuka¢ go w szkole umbryjskiej, poniewaz
obraz opatowski wiagzg z tg szkolg szczegély zaczerpniete od Perugina, jak
i w pewnym stopniu z wczesnej tworczosci Rafaela, w ktérej jeszcze nie cal-
kiem przebrzmialy peruginowskie wplywy. Poniewaz odnosi sie to do pierw-
szej ¢wierci XVI wieku, tym samym zainteresuje nas szkola umbryjska w tym
wlasnie okresie.

Rafael, dzieki ktéoremu szkota ta osiggnela szczyt, przebywal od roku
1504 we Florencji. Bernhard Berenson twierdzi, ze ,Perugia nie obfitowala
w genialnych artystow” ®. Obok najwybitniejszych artystéow, jak Perugino
i Pinturicchio, dziatal tu miedzy innymi mniej od nich znany Timoteo Viti,
ktérego nazwisko zwigzano juz z obrazem opatowskim . Znaczenie jego po-
lega przede wszystkim na tym, ze byl nauczycielem Rafaela i ze jako jeden
z pierwszych przekazywal mlodemu geniuszowi arkana wiedzy malarskiej *.

Timoteo Viti lub della Vita urodzil si¢ prawdopodobnie w Urbino w r. 1467,
jako syn Bartolomea della Vita i Calliope, cOrki malarza Antonina da Ferra. Byt
artysta oscylujgcym miedzy tradycjg Quattrocenta i szkola Rafaela. W latach 1491—
1495 byl uczniem Francesca Francii z Bolonii i pozostawal przez pewien czas pod
jego wpltywem. Z kolei przeni6st sie do Urbino, gdzie ozenil sie i osiedlil na state.
Odtad nie wyjezdzal stad na diuzej i tu umart w roku 152341,

Byl on zrecznym i sumiennym malarzem, ale wykazywal tak malo indy-
widualnosci, ze okreslenie jego osobowosci artystycznej nastrecza wiele klo-
potu. Jaki$§ czas nalezal do szkoly, ktérg stworzyl Giovanni Santi, ojciec Ra-
faela. Poniewaz jednak Timoteo by! tak zmienny w swym stylu, trudno usta-
li¢, co jemu zawdzigcza. Pracujgc w Umbrii w okresie stawy i wielkiej po-
pularnosci Perugina ulegl takze jego wplywom. Krétko po powrocie do Ur-
bino namalowal Madonne wsrdd swietych Krescencjusza i Witalisa z malym
aniotkiem grajacym na skrzypcach, w ktorym, wedlug opinii Passavanta, jest
wyraznie widoczna kombinacja wplywoéw Francii i Perugina. Wplyw Peru-

33 B. Berenson The central-italian Painters of the Renaissance, London 1909,
s. 87.

3 J. Kieszkowski, op. cit., s. 475—477.
4 B. Berenson Die italienischen Maler der Renaissance, Ziirich 1952, s. 32.
4t R. van Marle, op. cit., s. 176—177.
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gina widoczny jest takze w innym jego obrazie, przedstawiajgcym Wniebo-
wziecie Marii, a znajdujacym sie¢ w Ferrarze. Artysta zastosowal tu delikatny
peruginowski krajobraz*’. Wreszcie ulega Viti wplywom Rafaela. Jako je-
den z jego pierwszych nauczycieli, ktéry zresztg nie przyczynil sie do uksztal-
towania talentu swego ucznia *’, Viti mial sposobnos¢ obserwowaé jego twér-
czo$¢ od zarania. Ich kontakty w tym okresie staly sie przyczyng gorgcej sym-
patii i powazania, jakie zywil zawsze Rafael dla swego dawnego nauczyciela.
Znane sg takze przyklady ich wspélpracy. Wiadomo np., ze Timoteo pracowatl
w roku 1518 jako pomocnik Rafaela w Santa Maria della Pace w Rzymie
przy wykonaniu Sybill *, Vasari twierdzi, ze wspdlpraca ta nie trwala dtugo,
a powr6t Timotea do Urbino dotknal bolesnie Rafaela *.

O wptywie Rafaela na tworczo$¢ Timotea Viti pisze sie duzo. Cytowany
juz R. van Marle twierdzi, ze ,,jego Zwiastowanie, pochodzgce z kosciota S. Ber-
nardino na krancach Urbino, jest dzielem najwyzszego rozwoju mistrza. Po-
stacie zdradzajg znajomos¢ rafaeMwskiej sztuki, a efekty formy i plastyki
sg ze szkoly Michala Aniola” *. W dalszym ciggu wspomina o obrazie Noli
me tangere z r. 1518, ktéry znajduje sie w glownym ottarzu kosciota S. Mi-
chele w Cagli. Stwierdza, ze pomimo pewnych reminiscencji sztuki Quattro-
centa w partiach krajobrazu, obraz ten jest odbiciem dojrzalej juz maniery
Rafaela, ktéra artysta przejal i stosowal przy koncu swego zycia. Zwlaszcza
kleczagca sw. Magdalena i szlachetna posta¢ $§w. Michala sg najbardziej ty-
powe dla tej maniery. Innym utworem, w ktérym znaczyly sie elementy ra-
faelowskie, jest kolorowy rysunek piérem, przedstawiajgcy Chrystusa modla-
cego sie w Ogrodzie Oliwnym. Zaznacza tez van Marle, ze Timoteo byl pierw-
szorzednym rysownikiem i ze w tej dziedzinie jest bardzo bliski Rafaelowi*".

Wydaje sig, ze on wlasnie spelnia wszelkie wymagania, jakie wysunieto
w tej pracy wobec ewentualnego autora obrazu opatowskiego. Jest zdolnym
eklektykiem, czlowiekiem znajacym tworczo$¢ zaré6wno Perugina, jak i Ra-
faela. W zasadniczym zrebie opiera swa dojrzalg twoérczo$¢ na manierze Ra-
faela, stosujac takze inne zapozyczenia. Jego postawa tworcza wykazuje za-
powiedzi manieryzmu i postawe eklektyczna. Blizsza analiza niektérych jego
obrazéw, wykazujgcych pewne analogie z obrazem opatowskim, udokumen-
tuje w duzym stopniu powyzsze przypuszczenie. Wyrazil je juz zreszta Jerzy
Kieszkowski, wskazujgc na Timotea, jako na domniemanego autora obrazu
z kolegiaty w Opatowie *.

Do hipotetycznego zwigzania obrazu opatowskiego z twérczoscig Timo-
tea sklonily Kieszkowskiego analogie z obrazem przedstawiajacym $w. Marie
Magdalene, ktory znajduje sie w Pinakotece w Bolonii **. Rozpatrzmy je za-
tem. Niewgtpliwie dotycza one typu fizycznego Marii. W obydwu wypadkach
twarz ma ten sam piekny owal, wyrazny, zaokraglony podbrédek, klasycznie
piekng linie ust i smutne spojrzenie ciemnych oczu. Twarze N. P. Marii w Opa-

42 R, Muther Geschichte der Malerei, t. I, Leipzig 1909, s. 249.
43 A. Michel L’histoire de lart, t. IV, Paris 1909, s. 732.

44 R. van Marle, op. cit., s. 162.

4 Tbid.

4 Tbid., s. 165.

47 Ibid., s. 166.

48 J. Kieszkowski, op. cit., s. 475—477.

4 Ibid., s. 478.
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Ryc. 8. Perugino Madonna z Dziecigtkiem i sw. Janzm, 1493 r., Frank-
furt nad Menem

towie i Marii Magdaleny w Bolonii sg do siebie podobne. W obu obrazach wlosy
ukladaja sie podobnie w dilugie, karbowane pasma, wyraznie od siebie od-
dzielone. Motyw lekko zgietych dloni Marii Magdaleny, stykajacych sie kon-
cami palcow, powraca — jak trafnie zauwazy! Kieszkowski — w postaci $w.
Jana w obrazie opatowskim, trudno natomiast zgodzi¢ sie z uwagami uczo-
nego na temat rzekomo podobnego nachylenia glowy Magdaleny oraz wptywu
Perugina. Przechylenie glowy Marii w obrazie opatowskim uwarunkowane
jest przechyleniem calej postaci w prawo, podczas gdy Maria Magdalena
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Ryc. 9. Perugino Madonna z czterema $wietymi, Pinakoteka Watykanska, Rzym

w obrazie Timotea Viti stoi wyprostowana, sklaniajgc wyraznie glowe w lewo.
W tym gescie mozna by sie dopatrzy¢é wplywow Perugina. Podobnie sklania
glowe Matka Boska w jego Zwiastowaniu z Santa Maria Nuova Pano *, oraz
Madonna z Pinakoteki w Perugii®. Na tym jednak konczg sie chyba perugi-

5% F. Knapp, op. cit., s. 53, ryc. 48.
31 Ibid., s. 55, ryc. 50.
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Ryc. 10. Timoteo Viti Sw. Maria Magdalena, 1508 r., Pinakoteka, Bolonia
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nowskie reminiscencje, bo typ Marii w niczym nie przypomina wczesnych
Madonn Perugina o jasnych wlosach i okraglej twarzy, ani nawet pdzniej-
szych brunetek o nieco wydluzonym owalu. Przypomina natomiast wyraznie
Madonny F. Francii®® z takich obrazéw, jak Adoracja Dziecigtka w Mona-
chium ** (gdzie podobnie potraktowano pasma wloséw Marii, a prawie tak
samo pochylono jej glowe w lewo) lub Adoracja Dziecigtka z Pinakoteki w Bo-
lonii ** (gdzie oprécz typu fizycznego Marii analogie zdradza sposéb skladania
jej rak). Typ zatem, ktory reprezentuje Maria w obrazie opatowskim, daje
poprzez analogie ze Sw. Magdaleng Vitiego posrednie skojarzenia z tworczos-
cig jego nauczyciela, Franciszka Francii. To potwierdzaloby w pewnej mierze
autorstwo Timotea Viti, wiadomo bowiem, ze przez dlugi czas po powrocie do
Urbino pozostawal on pod wplywem Francii **, ktéremu czasem przypisywano
jego obrazy. Niekiedy elementy jego obrazow kojarzyl z elementami dziel Ra-
faela. Przykladem moze by¢ obraz namalowany w roku 1508 na zaméwienie
obywatela Bolonii, Lodovica Amaducciego *.

Poniewaz obraz opatowski wykazuje w poréwnaniu ze Sw. Magdaleng
pewien postep widoczny w ruchu, ozywieniu postaci, zastosowaniu rafaelow-
skiej kompozycji, przeto w wypadku przyjecia autorstwa Timotea Viti mu-
sialby powsta¢ po roku 1508.

Chronologiczna klasyfikacja dziel Timotea Viti nie jest tatwa, poniewaz
mamy tylko dwa malowidla datowane z niejaka pewnoscia. Pierwsze — to
obraz oltarzowy znajdujgcy sie obecnie w Galerii w Urbino, wykonany do
kaplicy biskupa Arrivabene (ktéry zmarl w r. 1504 %) ,utrzymany — jak
stwierdza van Marle — zdecydowanie w stylu konserwatywnym’. Nie zdra-
dza on jeszcze maniery Rafaela. Drugi, pochodzacy z ostatnich lat dzialtalnosci
artysty, z r. 1518, to Noli me tangere w oltarzu kosciola S. Michele w Cagli.
Nawigzuje on do dojrzalej juz maniery Rafaela. Zdaniem van Marle’a obraz
ten potwierdza uwagi Vasariego dotyczgce ich wspolpracy *. Zwlaszcza kle-
czagca Magdalena, z torsem pochylonym nieco ku przodowi, wykazuje analo-
gie z usytuowaniem postaci Marii w obrazie opatowskim. Oczywiscie w ciggu
14 lat, jakie uplynely miedzy rokiem 1504 a 1518, powstala wielka ilo§¢ obra-
z6w, ktorym coraz cze$ciej stuzyla za wzor sztuka Rafaela. Tu wymieni¢ na-
lezy Zwiastowanie z koéciola S. Bernardino na krancach Urbino * oraz Noli
me tangere z Galerii w Gubbio, gdzie kompozycja i nastr6j naleza caltkowicie
do XVI wieku®, Kolorowy rysunek piérkiem, przedstawiajacy Chrystusa
modlgcego sie w Ogrodzie Oliwnym, wykazuje takze reminiscencje rafae-
lowskie.

Nie jest wykluczone, ze Matka Boska z Dziecigtkiem i §w. Janem w ko-
legiacie §w. Marcina w Opatowie mogla powsta¢ wspoélczesnie z ktoryms$

52 R. van Marle (op. cit., s. 159) pisze, ze ,wplyw Francii jest réwniez oczy-
wisty w obrazie §w. Magdaleny z Galerii Bolonskiej”.

53 R. Muther, op. cit., s. 248.

54 R. Salvini, op. cit., s. 145.

55 A. Kuhn Allgemeine Kunstgeschichte Malerei, t. I, New York 1909, s. 474.

G. Morelli-Lermolief Die Werke italienischer Meister in den Galerien von

Miinchen, Dresden und Berlin, s, 357.

57 R. van Marle, op. cit., s. 159.

58 TIbid.

5 Ibid.

80 Ibid.

@
=y



Wtoski obraz renesansowy w kolegiacie opatowskiej 173

z wymienionych obrazéw. Musial to by¢ bowiem okres, w ktéorym domnie-
many jej autor, Timoteo Viti, opanowal juz dobrze maniere Rafaela. Za
goérng granice daty powstania obrazu mozna przyjgé rok 1518, w ktérym
powstal obraz Noli me tangere. Jest on wyraznie manifestacja wplywéw Ra-
faela. Piekne, glebokie tlo krajobrazu zdradza wiekszag znajomo$¢ kompo-
zycji przestrzennej, postacie sg lepiej wpisane w krajobraz niz w obrazie
z Opatowa. Nie mogl zatem powsta¢ pézniej, mégt natomiast byé namalowany
troche weczeéniej, moze witasnie okoto r. 1510 jak przyjmowal Kieszkowski.

Powyzsze rozwazania powinna dopelnié analiza kompozycji kolorystﬁvcz-
nej obrazéw Timotea Viti, ktérej przeprowadzenie w obecnych warunkach
jest niemozliwe. Brak oryginalnego materialu poréwnawczego, brak nawet
kolorowych reprodukcji. Moge tu tylko przytoczy¢ za van Marle’em wypo-
wiedz Vasariego® stwierdzajgca, ze ,, Timoteo byl dobrym rysownikiem, ale
jeszcze lepszym kolorysta”. Znajac jego manierystyczne sklonnosci i eklek-
tyczng postawe, mniemaé mozna, ze w kompozycji kolorystycznej wykazywat
te same dazenia, nasladujgc w tej dziedzinie kolejno Francie, Perugina i Ra-
faela.

Zbierajac wnioski wynikajace z niniejszego opracowania, przypominam,
ze wiaze chraz opatowski ze Srodowiskiem umbryjskim z pierwszego dzie-
sieciolecia XVI wieku lub z lat niewiele pézniejszych. Mimo wszystko zagad-
nienie autorstwa pozostaje nadal w sferze hipotezy. Rozwazania na temat
proponowanego przez Jerzego Kieszkowskiego autorstwa Timotea Viti miaty
na celu czeécicwe poparcie trafnego, jak sie zdaje, przypuszczenia tego ba-
dacza. Analiza tworczosci Timotea Viti przesunela nieco dolng granice daty
powstania okrazu opatowskiego z czasu okolo roku 1506, ustalonego poprzez
analogie z twoérczoscig Rafaela, na czas okoto roku 1508, w ktérym powstalu
Sw. Maria Magdalena Timotea Viti z Pinakoteki w PBolonii. Gérna granice
czasu powstania okrazu okreslono na rok 1518.

Niezaleznie cd sprawy autorstwa stwierdzi¢ nalezy, ze obraz z kolegiaty
$w. Marcina w Opatowie, przedstawiajgcy Matke Boska z Dziecigtkiem i $w.
Janem, stanowi ciekawg i ¢enng pozycje w nielicznych zasobach malarstwa
wloskiego w Polsce. Wzbogaca kolekcje obrazoéw ze $rodowiska umbryjskiego
na poczatku XVI wieku, reprezentowanego dotychczas jedynym cbrazem Pin-
turicchia w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie.

st Ibid., s. 160.
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UTAJBAHCKAAA KAPTUHA BPEMEH BO3POXJIEHMSA B OIIATYBCKON
KOJIJIETUATE

KapTuha, npeacraeasawwan Boxbiw Mateps ¢ MaajeHuem u c¢B. YloaHHOM, mno-
MelleHa B Mno3apwefapoyHOM aJjTape 103KHoro GokoBoro Heda OnaryBCKO¥M KoJe-
TMaThl.

HanucaHHas TeMnepoit Ha TIpoosinchJIeHHOM JO0CKe OHa wu3o0paxkaer MaznoHHy
C IBYMA HOeTbMM Ha (OHe meN3azxKa, TPAKTOBKY KOTOPOrO MOXKHO Ha3BaTb CHHTe-
Tdeckoit. KaprMHa HaxoguTcs B He O4YeHb XopolleM cocToAHMM. JlocKa CHIIBHO
M3BbEJeHa APEBOTOYLIEM, HO KMBOIIMCHBIA CJIOY COXPAHMJICH OTHOCUTEJBLHO XOpOLUO.
KOMITO3JUMIO KapTUHBbI MPEACTaBAAKT (MUrypbl, CPDYIIMPOBaHHbIE 110 NPUMHUMIIY ABYX
HaJIOKEHHBIX JPYT Ha ApPYyra TPEeYroJbLHMKOB. PUCYHOK B OOILIEM TOYHBIN, JMHMU €r0
cBOOOAHBL! ¥ IUJIaBHBLI, CBETOTEHbL BBLIABJAET M IOAYEPKMBaeT IUIACTUKY KapTUHBI.
ABTOp OBJajfies MEPCNeKTUBCH He TOJbLKO JMHENHOM, HO M BO3jywHoil. O6pamaer
Ha cebA BHMMaHMe XapaKTepHbN1 cnocod u3obpaxkeHua HumbGa Hajg royosoit Boro-
MaTepM, a TaKXkKe TO, KaK 3aKOJIOTa Byasb Ha eé BoJiocaX. IlepeumclieHHble Xapak-
TepHbIe OCOGEHHOCTM KAaPTHHBI, SABJAKLIENCA IpPOM3BEeAeHMeM JOBOJbHO BBLICOKOTO
KJacca, OTHOCAT €€ K IEepuOAY MTAJILAHCKOro peHeccaHca Ha pybGexe XV u XVI
BEKOB.

WUpeanu3npoBaHHbII KOCTIOM, B KOTODbI oaera Mapusa, ABHO TOBOPUT O KOH-
CepBaTMBHBIX HAKJOHHOCTAX CO3JaTeNid KapTUHBI UM CBA3BIBA€T €ro ¢ MIeaJau3upy-
IOLMM H&IpaBJIeHMeM, MNpeAacTaBlleHHbIM bBoruvennu, IIuutypukkmno, Ilepyaxuuo
u Padbasnem. B 0cOGEHHOCTM TBOPMUYECTBO IBYX IIOCJHeJHMUX HaTaJKMBaeT Ha HEKO-
TOPBIE COMNOCTaBJE€HUA, BblaaBaA yYMOPUICKYIO cpeny, C KOTOpPOil aBTOD KapTHHBI
CBA3aH.

IIpMEHME B JKMBOIMCHM TIPMHLMII HAJIOKEHHBIX TPEYTOJbLHBIKOB, MATKO 00puco-
BaB CWJY3T Mapuu, na K TOMYy Xe INpuiaaB el HeCOMHEHHOe u3AllecTBO U obasHue,
aBTOp ABHO wex mo cronaMm Pacdhasna (Bewckaa MangoHHa, MajoHHaA CO ILETIEHKOM).

W3 tBOpenuit IlepyAKiMHO MO3BONAIOT roBopuTh 06 aHallormm Boromarepb, ¢ Mia-
AcHbLEeM M cB. MoaHHOM, HanmMcaHHas B 1493 roay u HaxoxgamjasacAa Bo PpaHKDypre
ua MaitHe (3TG Kacaerca B IEPBYIO odeDeAb Aeratieir, a He oOlLIero xapakrepa KOM-
no3uumu) M MajOHHA C 4YeThbIPbMA CBATBIMM M3 BaTMKaHCKOM IMHAKOTEKM, PaBHO
KaK M MaaoHHa ¢ miectbio cBATbIMM U3 CaHra Mapua Hyoma Bo dnopeHumu; aHa-
JIOTMM B 9TOM cJjydae KacalwTcda obpa3a MmiaajgeHua Mucyca m meisaxkHoro ¢oHa.

Kax nokazan AeTajlbHbIl CTUIMCTMYECKMU-(POPMAJIBHBIM aHalIN3, aBTOpa KapTUHBI
caenyer McKkaTe B ymMGpuitckoit cpene nepsoit yerBeptu XVI peka. ¥IM jonxeH GbiThb
Huponucen 6e3 HOBaATOPCKMUX TEHAEHIMIL, CIOCOOHBII 3SKJIEKTHMK, XOPOLIO 3HAaroWMi
TBOpYecTBO paHHero IlepyaxmMHO, a TakiKe JOpPeHTHIICKOoe TBOpuecTBO Padpasns.
CJI0BOM, TaKoOl1, KOTODBIA 3aMMCTBYA M3 MX TBOpPYeCTBa, 3aMMCTBOBAaHMA 3TU nepe-
ccMbIC/IMEaN. Beé 3TO KaK HeNb3A JIydllle COOTBETCTBYeT xupormcuy Tumoreo Bury,
1iMA KOTOPOTO I'MIIOTETUYECKM CBA3BIBAJI C OMATYBCKOI KapTuHoi1 yxe Exu Kemkos-
cKkuit B pabore nop HaszBaHueM ,Kanunep Kummurod UInanoseuxmnit” — Ilo3HaHBb,
1912, K 9TOM TO4YKe 3peHuA CKJOHMJA €ro aHaJIorMd OIIAaTOBCKOM KapTUHBI CO CB.
Mapueit Marpanusoit (1508 r.) paGorer Tumoreo Butu, Haxopaweica B IIMHakKoreke
BoJsoHbH.

OGob11as BBLIBOALI, BBLITEKAKOLME U3 9STOTO MCCJIENOBaHMA, HAIIOMMHAK, YTO
s CBA3BIBAIO ONAaTYBCKYI0 KapTUHY ¢ yMOpuitcKoit cpenoit nepporo nectuierna XVI
BeKa JubGo Jer He HamHOro GoJsee mo3zaumx. HecMoTpa Ha 3to npebieMa aBTOpPCTBA
ocraéreda ro-npexHemy B cdepe runoresnl. IIpeamnosoxenus KeLIKOBCKOro Io 3TOMY
IIOBOAY KaxKeTCA CIpaBeAJIMBLIMMU.
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AHanu? TBOpuecTBa TumMoTreo BUTH HECKOJBKO OTOABMHYJ HMIKHIO TpPaHMILY
naThl BO3HMKHOBEHMA ONATOBCKOI KapTHHBI CO BpeMeHM OKoJo 1506 roma Ha BpeMmsA
ockoJo 1508 roza, Korga Gklna co3paHa cB. Mapma Maraanuna Tumoreo Butu us
IInnakoreku B bBoJsonbe. BepxHAA rpaHmMua HanmMcaHMA KapTHMHBbI OIpPeJeNAeTCA
1518 ropom.

ITALIAN-RENAISSANCE PICTURE IN THE COLLEGIATE CHURCH
OF OPATOW

The picture of Our Lady with Child and St. John has been placed in an altar of
a late period of baroque altar in the south aisle of the above said church. This picture
painted in tempera on an old board presents the Madonna who is depicted with twe
children upon the stage of a landscape scenery dealt with synthstically. On the whole,
the state of preservation of this picture may be stated as poor. The bottom part of the
picture has been, to a great extent, attacked by wood-eating worms. On the other
hand the painting coat has been maintained pretty well. The picture composition
consists in the portrayed persons grouped in two triangles laid upon each other. The
drawing is, generally speaking, correct. The lines are flowing and easily drawn up, the
clair-obscure brings out and emphasizes the plastic values of the picture. The author
of the picture mastered the art of the perspective, not only the linear but also the
aerial one. The peculiar way in which the aureole over Our Lady’s head has been
painted, as well as the manner of fastening the veil on her head — are very
conspicuous. Thanks to the above features the picture may be considered as first-
quality work and points to the Italian-Renaissance style of painting. Thus the
picture might be dated from the turnover of the 15th and the 16th centuries.

It is pretty clear that the painter inclined towards conservatism and towards the
idealistic trend as represented by Botticelli, Pinturicchio, Perugino and Raphael.
This, quite certainly, follows from the idealized garment of the Holy Virgin. Essential-
ly, his painting style reminds us of Perugino’s creative work as well as of Raphael’s
art and points to the Umbrian environment with which the author of the picture in
question is connected.

In the appliance of the principle of two triangle groups laid one upon another,
in the flowing lines, the moulding the Holy Virgin’s silhouette, as well as in the ele-
gance of her garment — the artist followed Raphael’s example.

As regards Perugino’s creative work, some analogy to his art may be found
in the picture presenting Our Lady with Child and St. John, dated from about
1493, at present in Frankfurt-am-Main (especially analogy is to be seen in the
details without influencing the general character of the composition); also in the Ma-
donna with Four Saints from the Vatican Picture Gallery, as well as in the Madonna
with Six Saints from Santa Maria Nuova in Florence — where resemblance is to be
found in the figure of the Child and in the landscape.

According to detailed analysis concerning the style as well as the form used
by the painter of the picture in question, the author of this work should be sought
for in the Umbrian environment in the 1st quarter of the 16th century. He also
must not have been anxious of introducing innovations, being rather a capable
eclectic, well versed in Perugino’s early painting and in Raphael’s Florentine
creative work. In short, he was such a painter that drew from the work of the said
artists but at the same time used to avail himself of those borrowings by trans-
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forming them in his own manner. All the above conditions are complied with by
Timoteo Viti, whose name has been hypothetically connected with the Opatéw
picture by Jerzy Kieszkowski in his paper on the Councellor Christopher Szydlo-
wiecki — Poznan 1912. The author has been leaned to that opinion by the analogies
of the said picture with St. Mary-Magdalene by Timoteo Viti, dated back to 1508,
now in the Picture Gallery in Bologna.

Summing up the conclusions following from the present paper it should be
stressed that the latter associates the picture at Opatow with the Umbrian environ-
ment of the 1st decade of the 16th century or of the period not much later. Notwith-
standing the problem of authorship is still a hypothetical one. Kieszkowski’s sup-
positions as regards the topic in question seem to be correct.

According to the analysis of Timoteo Viti’s creative work the lower limit of the
date of the picture has been shifted from about 1506 to about 1508. That was the
year in which the artist is supposed to have painted the picture presenting St.
Magdalene (now in thesPicture Gallery of Bologna). The date 1518 has been defined
as the upper limit to which the picture of Opatéw should be dated.



