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OBRAZ MATKI BOZEJ ROZANCOWEJ FEDERICO BAROCCIEGO
KONTROWERSJE WOKOL AUTORSTWA

Wydobyty przed laty na $wiatlo dzienne i opracowany przeze mnie obraz
Matki Bozej Rézaricowej z Muzeum Narodowego w Warszawie! (il. 1) stat sie
ostatnio obiektem zainteresowania badaczy wiloskich. Na podstawie szczegdto-
wych badan, tak samych obrazow jak i rysunkéw Federico Barocciego, skto-
nitam si¢ do przypisania Madonny warszawskiej mistrzowi z Urbino.

Pragne w tym miejscu przedstawi¢ stanowisko historykow sztuki, z ktorymi
konsultowatam sie w poczatkowej fazie badan, a ktorzy — w wigkszym czy
mniejszym stopniu — poparli moja hipotezg. Zdaniem M. Mrozinskiej, kustosza
Dziatu Rysunku Obcego w Muzeum Narodowym w Warszawie, specjalizujace;j
si¢ w rysunku wloskim, obraz Matki Bozej Rozancowej nosi wszelkie znamiona
rysunku Federico Barocciego. G. G. Bartela, autorka katalogéw rysunkow
Barocciego?, nie znajac obrazu z autopsji, a jedynie na podstawie kolorowego
diapozytywu, uznala, ze jest to niewatpliwie baroccesco. Jednoznacznie popart
moja hipotez¢ Profesor Dr Antoni Maslinski, ktéorego opinia zdecydowanie
zawazyta na ostatecznej decyzji uznania przeze mnie obrazu Matki Bozej Rozan-
cowej za dzielo samego mistrza z Urbino — Federico Barocciego®.

' Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wloskie do 1600, Katalog zbioréw pod red. J. Biato-
stockiego, M. Skubiszewskiej, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979, nr 7;
I. M. L a sk ow s k a, Nieznany obraz Matki Bozej Rozarnicowej i jego domniemany tworca —
Federico Barocci, [w:] W kregu badan nad sztukq polskq, pod red. K. Majewskiego, Lublin 1983,
s. 9-25.

2G. G. Bertela, Disegni di Federico Barocci, Firenze 1975; A. Emilian i,
G. G.Bartela, Mostra di Federico Barocci, Bologna 1975.

SIL.M.Laskowska, Obraz Matki Bozej Rézaricowej i jego tworca — Federico Barocci
[w:] Studia nad sztukq renesansu i baroku, 111 (w druku).
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Innego zdania byl prof. F. Zeri, ktéry ztaczyl obraz ze szkola florencka
i uznat za bliski tworczosci Jacopo Coppi®. Ostatnio P. Leone de Castris uznat
nasz obraz za dzieto Teodoro d’Errico vel Dirk Hendricksz®. Wzrost zaintere-
sowania w ostatnich latach tworczoscia tego flamandzkiego malarza zaowoco-
wal we Wtoszech szeregiem publikacji. Na podstawie dostgpnego materiatu do-
wiadujemy si¢, ze Teodoro d’Errico przybyl do Neapolu okoto roku 1573
i dziatat tam przez wiele lat — co najmniej do 1615 — w grupie malarzy tzw.
fiamminghi, zyskujac duze uznanie i wzigto$¢ jako specjalista w malowaniu
wielkich obrazéw ottarzowych, w tym z przedstawieniami Madonn Roézan-
cowych®.

P. Leone de Castris w opublikowanym artykule, nie przeprowadziwszy
w zasadzie wnikliwej analizy poréwnawczej, zaliczyt obraz Matki BoZzej Rozan-
cowej z Warszawy do wczesnego okresu tworczo$ci wspomnianego malarza:
»[...] € in primo luogo proprio le piu antiche composizioni di Hendricksz con
la «Madonna del Rosario», come ad esempio questa notevole ed ignorata pala
del Museo di Varsavia [...]”7, taczac nasz obraz z grupa, ktora okresla mianem
»primitive” — w znaczeniu: bardzo wczesne. Punktem wyjscia dla tej grupy sa
malowidta sufitu San Gregorio Armeno w Neapolu (il. 4); zalicza do niej m.in.
obrazy: Sw. Michata Archaniola (il. 7) z ko$ciota Santa Maria la Nova w Nea-
polu, Zwiastowanie z Santa Maria della Sapienza réwniez w Neapolu oraz
Marie Magdalene®. Zestawienie powyzszych obrazow jako dziet jednego autora
ma niewatpliwie swoje uzasadnienie, chociaz nie w kazdym wypadku zgadzata-
bym sig¢ z ich datowaniem. Nie jest jednak moim zadaniem blizsze zajmowanie
si¢ tymi obrazami. Pragng natomiast, poprzez szczegdlowa analiz¢ formalna,
wykaza¢ zespot roznorakich cech dzielacych obraz Matki Bozej Rozancowej od
dziet Teodoro d’Errico. Ogranicze si¢ w zasadzie do dwoch pozycji tego mala-
rza, z ktérymi P. Leone de Castris zestawit bezposrednio nasz obraz, a miano-
wicie do malowidet sufitu w San Gregorio Armeno i obrazu Madonna del
Rosario z Muzeum Capodimonte w Neapolu® (il. 2, 4).

Na wstgpie moich rozwazan pragne ztozy¢ hotd pamigci mojego Mistrza
Profesora Dra Antoniego Maslinskiego, ktoérego dzieto Humanizm w sztuce stato

4 Malarstwo francuskie, niderlandzkie, wloskie do 1600, s. 24.

SP. Leone de Castris, Teodoro d’Errico: i quadri ‘privati’, ,Prospettiva”, 1989-
1990, nr 57-60, s. 122.

©G. Previtali, La pittura del Cinquecento a Napoli e nei vicereame, Torino 1978,
s. 100-102; Leone de Castris,dz cyt,s. 121-130 i literatura tam podana.

"Leone de Castris,dz cyt,s. 122,

8 Tamze, s. 122, 124, 129 (przyp. 11), il. 2, 4.

% Sktadam serdeczne podzigkowania Panu N. Spinosa, Dyrektorowi Muzeum Capodimonte za
uzyczenie mi fotografii obrazu Madonna del Rosario Teodoro d’Errico (Neg. nr 34033).
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si¢ dla mnie punktem wyjscia dla podjetej analizy powyzszych obrazéw. Po-
szczeg6lne sformutowania Profesora odnos$nie do malarstwa renesansowego
1 manierystycznego, jak i wykazanie podstawowych ro6znic zachodzacych mig-
dzy nimi, sa tak adekwatne dla podjetego tu zagadnienia, ze bede czerpata
obficie z Jego przemyslen'’.

Uczeni wtoscy zgodnie kwalifikuja tworczos¢ Teodoro d’Errico jako przy-
nalezna do nurtu malarstwa manierystycznego, w ktorym elementy wloskie
lacza si¢ wyraznie z flamandzkimi. W ostatniej ¢wierci XVI wieku ten typ
malarstwa rozpowszechnia si¢ na potudniu Wtoch, w zwiazku z przybyciem do
Neapolu grupy malarzy z Niderlanddéw, ktérzy tworza tu koloni¢ tzw. fiam-
minghi. W malarstwie tym krzyzuja si¢ wplywy réznych osrodkow wtloskich:
rzymskiego, parmenskiego, florenckiego, a takze nurtu baroccesco''.

Do tego typu malarstwa naleza niewatpliwie malowidta sufitu San Gregorio
Armeno w Neapolu, jedno z pierwszych udokumentowanych i zarazem zacho-
wanych dziet Teodoro d’Errico, wykonane w latach 1580-1582'2. Reproduko-
wany przez P. Leone de Castris ich fragment ukazuje postacie Aniotow i ma-
lych cherubinow, okalajacych umieszczona w owalu mata scenke (Sw. Benedykt
i Totila). Fragment ten przywodzi na pamig¢ inne malowidto — wspaniate freski
w Casino Pio IV w Ogrodach Watykanskich (por. il. 4, 5). Omawiane ponizej
ich fragmenty pochodza z lat 1561-1583 i sa dzielem Federico Barocciego'.
Jakaz jednak przepas¢ dzieli obydwa malowidla — juz w samej kompozycji daja
si¢ zauwazy¢ zasadnicze roznice. Rzymskie Postacie Alegoryczne — odpo-
wiedniki Aniotéw neapolitanskich — usytuowane sa po bokach duzych malo-
widet — obrazow o ksztalcie lezacego prostokata, ujetego w bogate, architekto-
nicznie rozbudowane obramienia. Ich siedzace postacie, podtrzymujace rekami
zwisajace girlandy, wytaniajg si¢ jakby z glebi, spoza owych ram; podbudowuja
tym samym gléwne malowidlo, stanowiac jednoczesnie wazny element deko-
racyjny. Alegorie, pelne kobiecego wdzigku i naturalno$ci, mimo ze pozy ich
sa wyszukane, emanuja swoista radoScia i bujna zywotno$cia. Lekki skret ich
cial wokét swych osi, uchwycony jakby w jego momencie, wraz z odpowied-
nimi skretami gtow i utozeniem rak, ustawionych w harmonizujacych z korpu-
sem liniach kierunkowych, zgodne sa z prawami natury'®. To wrecz doskonate

WA Mas$linski, Humanizm w sztuce. Antyk i czlowiek, Lublin 1993.

"Previtali,dz cyt,s. 93 n.

12 Tamze, s. 100, 133 (przyp. 14), 134 (przyp. 15); Leone de Castris, dz cyt.,
s. 122.

B H. Olsen, Federico Barocci, Copenhagen 1962, s. 142-144, il. 7, 12 a-b;
Emiliani Bertela,dz cyt, s. 57-59, noty 3-16.

“Maélinski, dz cyt., s. 39.
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wywazenie sit i kierunkéw wynika z wyraznie uksztaltowanego kontrapostu,
ktorego szczegbdlnie konsekwentnym rysem jest element réwnowagi. Sa to
wspolne cechy dla wielkich mistrzow renesansowego malarstwa wloskiego.
»Zachwianie rownowagi — to jedna z cech manieryzmu”, jak zauwaza A. Mas-
linski'®. Cytat ten mozna w petni zastosowa¢ do Aniotéw w Neapolu. Juz
w ramach kompozycji malowidel w San Gregorio Armeno daje si¢ zauwazyc
zachwianie rownowagi miedzy poszczegdlnymi jego elementami, ktorych role
zostaly tu jakby zamienione; stuzebna funkcja Alegorii rzymskich zostala
sprowadzona w Aniotach z Neapolu do roli pierwszorzednej, dominujacej. Ich
masywne postacie, ustawione plecami do matego, ujetego w owal §rodkowego
malowidla o figurach raczej rachitycznych, wchodza poteznymi skrzydtami na
jego obrzeza, tworzac nimi rodzaj obramienia. Uzupelniaja je od dotu skrzy-
detka ponizej siedzacych dziecigcych cherubow. Wertykalne ustawienie wszyst-
kich elementow malowidta wprowadza nastr6j pewnej monotonii. Poteguja ja
postaci samych Aniolow — widoczne jedynie do nasady noég, niczym kariatydy
(ktéore jednak niczego nie dzwigaja), ustawione sa w identycznych pozach,
o jednakowych gestach rak, sprawiajac wrazenie zastygtych w bezruchu posa-
gow. To samo mozna odnie$¢ do cherubindow, banalnych w swych pozach
i skrotach. Owa monotonno$¢, a zarazem pretensjonalno$¢ omawianych postaci,
pozbawionych jakiejkolwiek ekspresji, wynika niewatpliwie z nieuwzglgdnienia
czy tez falszywego rozumienia przez malarza prawidet kontrapostu, ktory ,,[...]
uruchamia caly mechanizm ko$éca i migéni, ustawiajacy automatycznie cate
cialo w pozycji naturalnej, swobodnej i harmonijnej”!®. Tych cech wyraznie
zabrakto u naszych Anioléw. W ich miejsce natomiast wkradt si¢ pewien dy-
sonans; nieprawidtlowo$¢ w potraktowaniu poszczegdlnych partii ciata, ktoérych
linie kierunkowe sa rozbiegane, niespojne, spowodowata zachwianie rOwnowagi
i brak miedzy nimi harmonijnej relacji. W miejsce naturalnego poruszenia ich
figur mamy jedynie jego pozory, a w ogdlnym ogladzie — wrazenie martwoty
i nudy (por. il. 4, 6).

Tak wigc nalezy wyraznie podkres$li¢ zasadnicze réznice formalne zacho-
dzace miedzy Aniotami z Neapolu a Alegoriami w Rzymie. Mamy tu do czy-
nienia z dwoma przeciwstawnymi sobie nurtami stylistycznymi — typowo ma-
nierystycznym i poznorenesansowym, nawiazujacym do najlepszych tradycji
renesansu wloskiego.

Wybitnym przykladem kontynuacji tych tradycji jest niewatpliwie obraz
Matki Bozej Rozancowej z Muzeum Narodowego w Warszawie, przypisany
mistrzowi z Urbino — Federico Barocciemu. Nie jest sprawa przypadku, obok

15 Tamze, s. 34.
16 Tamze, s. 32.
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zasygnalizowanych pewnych zbiezno$ci kompozycyjnych migdzy obydwoma
malowidtami — z Neapolu i Rzymu — poswigcenie tak wiele uwagi Alegoriom
rzymskim. Jedna z nich bowiem wykazuje silne zwiazki z postacia Madonny
Roézancowej, a nawet zdaje sig¢ by¢ dla niej zréodlem inspiracji (por. il. 1, 6).
To zagadnienie juz oméwitam!’. Niemniej stuszne jest jeszcze raz podkreslié
zbieznosci w ustawieniu obydwu postaci i szczeg6lne, wspdlne im walory,
wyplywajace z mistrzowskiego potraktowania zasad kontrapostu. Obydwie po-
stacie pelne sa naturalnego wdzigku w ich delikatnych poruszeniach, a takze
swoistej harmonii linii kierunkowych tak w ukladzie poszczegoélnych partii
ciala, jak i wspoélgrajacych z nim szat. Przytoczone cechy formalne sa wspolne
wszystkim postaciom wystgpujacym w obrazie warszawskim. Trudno wigc zgo-
dzi¢ sig¢ z sugestia P. Leone de Castris o jakichkolwiek relacjach migdzy Matkq
Bozq Rozancowq 1 Aniotami z San Gregorio Armeno.

To samo stwierdzenie nalezy odnie$¢ do sugerowanych przez wymienionego
wyzej autora zbiezno$ci migdzy obrazem Matki BoZej Rozarncowej z Muzeum
Narodowego w Warszawie a Madonnq del Rosario z Muzeum Capodimonte
w Neapolu (il. 1, 2)!*. Juz w samej kompozycji tych obrazéw widoczne sa
podstawowe réznice. O ile bowiem w obrazie warszawskim panuje zasada
koordynacji, gdzie wszystkie elementy podporzadkowane sa grupie centralnej,
tworzac z nia jednocze$nie harmonijna jedno$¢, to w obrazie z Neapolu panuje
swoisty chaos. Gdy w pierwszym, przy pozornej statyczno$ci uktadu, wyczuwa
si¢ atmosfere specyficznego poruszenia, wrecz ,,drzemiaca” pod powierzchnia
warstwy malarskiej dynamike rysunku, to w drugim — ,,nadmiar”, ale jakze po-
zornego ruchu. Juz samo to wskazuje na dwa odmienne §wiaty, tak w sensie
formalnym jak i duchowym. Podczas gdy z obrazu warszawskiego, poprzez
ksztalt materialny, emanuje nastrdj autentycznej duchowosci, sprowadzonej
nieomal do stanu kontemplacji, obraz z Neapolu pelen jest patosu, zeby nie
powiedzie¢ pozerstwa.

Poczynione wyzej uwagi ponownie prowadza do podstawowego probierza,
jakim staje si¢ w ocenie obrazoéw zagadnienie prawidlowosci kontrapostu. Tam,
gdzie jest on przestrzegany — w obrazie warszawskim — zauwazamy szla-
chetno$¢ péz i1 gestdbw o swoistej melodyjnosci ich rytmiki; w przeciwnym
wypadku — w Neapolu — wystgpuje zachwianie tych wartosci. Ustawienie posta-
ci jest nienaturalne, a w niektorych przypadkach — jak np. w Dzieciatku —
karykaturalne. Nawet najlepiej, zdawaloby sig¢, namalowana posta¢ §w. Kata-
rzyny Sienenskiej wykazuje bledne ustawienie; silne pochylenie korpusu do

77ob. Laskowska, Nieznany obraz Matki Boskiej Rozancowej, s. 19, 1l. 24, 25;t a z,
Obraz Matki Bozej Rozancowej, gdzie przeprowadzitam szczegdtowa analizg formalna.
BLeone de Castris,dz cyt,s. 129 (przyp. 11).
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przodu jest niezgodne z prawami statyki — nie moglaby wigc dtugo wytrwaé
w tej nieco afektowanej pozie. Nalezy doda¢, ze pewne — niklte zreszta — podo-
bienstwo z nasza Katarzyna jest jedynie pozorne; wystepuje tu inna typika
twarzy, odmienne jej ujecie (w naszej od dotu, nieco sptaszczona) oraz sposdb
modelowania. R6znice zauwazamy réwniez w ogdlnej typice twarzy przedsta-
wionych postaci obu obrazéw; ponadto — gdy w obrazie warszawskim mamy
ich wyrazne zréznicowanie, to w Neapolu powtarzanie tych samych typow,
szczegblnie niewiast. Wystepuje tu takze brak relacji migdzy osobami, uderza-
jacy zwtlaszcza brak kontaktu Dzieciatka z Madonna, ktéra wydaje si¢ prezen-
towaé widzom swoja Osobg. Podobne wrazenie sprawiaja i inni §wigci. Jakze
inaczej ujal podobna sceng tworca obrazu warszawskiego. Wewnetrzne skupie-
nie malujace si¢ na twarzy naszej Madonny, kierujacej wzrok ku Dzieciatku —
mistrzowsko ,,wkomponowanemu” w Jej posta¢ — wspotgra z pelnym ufnosci
gestem uniesionej ku Matce gtowki. W tg uczuciowa orbitg zdaje si¢ by¢ wia-
czony rowniez $w. Dominik, adorujacy Madonne. Lacznos$¢ te podkresla uktad
rak Matki Bozej: lewa, podtrzymujaca raczke Dzieciatka, zakresla linig kolista,
opadajaca wzdtuz Jego ramion, aby ostatecznie sptynaé lekkim ukosem prawej
raczki nieomal do uniesionej rgki $w. Dominika, ustawiona roéwnolegle do tego
uktadu prawa rgka Madonny spuszcza Dominikowi rozaniec. Jakze w tym ze-
stawieniu nieszczera jest w swym wyrazie posta¢ §w. Dominika z obrazu
w Neapolu, ktéry miast autentycznego uwielbienia prezentuje raczej powierz-
chowna dewocj¢. Obok powyzszych uwag nalezy poswigci¢ parg stéw niebian-
skiemu otoczeniu Madonny; to najslabszy fragment obrazu — cala przestrzen
wypelniona jest szczelnie postaciami aniotkow, matych cherubow, malowanych
wrecz nieudolnie, oraz réznymi drobnymi akcesoriami w postaci rézancow,
gatazek roz — istne ,,horror vacui”.

Wsrod ogodlnych uwag nalezy rowniez podkreslic pewien szczegdl, wyste-
pujacy w obrazie Madonna del Rosario z Neapolu, a mianowicie charakte-
rystyczny tu punkt widzenia pierwszoplanowych postaci — wyrazne patrzenie
na nie z gory, co powoduje pewne skrocenie sylwetek. W warszawskim obra-
zie natomiast jest odwrotnie — spojrzenie od dotu, czego wynikiem jest ich
uwysmuklenie. Pierwszy wariant wystgpuje takze w rysunku przypisanym Teo-
doro d’Errico, przedstawiajacym réwniez Madonng Rézancowa, ktory P. Leone
de Castris niedwuznacznie taczy z obydwoma omawianymi tu obrazami Madonn
Rozancowych (por. il. 1, 2, 3)!°. Wydaje sig, ze studium to blizsze jest raczej
obrazowi Madonna del Rosario w Santa Maria a Vico, na co zwrdcita uwage

19 Tamze.
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N. Barbone Pugliese w swoim artykule?’. Wedlug mnie studium to nie moze
by¢ wiazane z obrazem Matki Bozej Rozancowej z Warszawy.

Istnieje jeszcze jeden wazny element formalny, dzielacy omawiane wyzej
obrazy, a mianowicie niewatpliwie r6zny modelunek szat. W obrazie warszaw-
skim szaty tworza harmonijna jedno$¢ z postaciami, jakby podkreslaja szla-
chetnos$¢ tych ostatnich. Uktadaja si¢ w szerokie ptaszczyzny, sa nieco usztyw-
nione, niczym tafta. Na ich powierzchni, delikatnie mnacej sig, $lizga sig
$wiatto, co daje ciekawe efekty kolorystyczne. Inaczej wygladaja szaty na obra-
zie z Neapolu — ich ulozenie wydaje si¢ by¢ przypadkowe, nie dodajace urody
postaciom, ktore odziewaja, ich konsystencja z gatunku raczej cigzkiej, lejace;j
sie tkaniny.

Reasumujac nalezy stwierdzi¢, ze obraz Matki Bozej Rozancowej z Muzeum
Narodowego w Warszawie to dzieto wysokiej klasy, niewatpliwie mistrza
duzego formatu, o wtasnym obliczu stylowym, doskonale nawet w szczegotach.
Nie mozna niestety powiedzie¢ tego samego o obrazie Madonna del Rosario
z Muzeum Capodimonte; wydaje si¢ on by¢ typowym, seryjnym dzietem war-
sztatowym, w ktorym daje si¢ zauwazy¢ wiele rak, czegsto bardzo nieudolnych.
Jesli chcieliby$my uparcie doszukiwac¢ sig¢ jakichkolwiek relacji migdzy nimi,
to jedynie mozna by dopusci¢, ze obraz z Warszawy w jaki§ sposéb mogt
by¢ zrodlem inspiracji dla autora obrazu z Muzeum Capodimonte. Od strony
warsztatu malarskiego dzieli je jednak wielka przepas¢, zgodna z ich odmien-
nym obliczem stylowym — porafaelowskim, w najlepszym rozumieniu tego
okreslenia, a wigc owianym atmosfera najlepszych mistrzow renesansu witos-
kiego, i z drugiej strony — typowym dzielem manieryzmu migedzynarodowego,
i to w nie najlepszym, delikatnie mowiac, jego wydaniu. Wobec powyzszych
— mysle, ze przekonywajacych — argumentdéw, wynikajacych z przeprowadzone;j
analizy formy, pozostaje przy dotychczasowej hipotezie, ze obraz Matki Bozej
Rozancowej z Warszawy jest dzietem mistrza z Urbino — Federico Barocciego.

2 N.Barbone Puglies e, 4 propositio di Teodoro d’Errico e di un libro recente,
»~Prospettiva”, 1991, nr 62, s. 89, il. 11.
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