filologia | nduki spoteczne | filozofla | teologia
\1(22)/2014 /)
N 4,
AN \

Ks. Szymon Tracz
Uniwersytet Papieski Jana Pawta Il, Krakow

Obraz Sw. Hieronim w pracowni z kolekcji Lanckorofiskich
na Wawelu - iluzja i realizm na styku malarstwa wtoskiego
i niderlandzkiego przetomu XV i XVI w.

Zastuzony dla polskiej kultury, arystokrata, wybitny kolekcjoner hra-
bia Karol Lanckoronski (1848-1933) herbu Zadora, przed rokiem 1912
pozyskat do swoich zbioréw niewielkich rozmiaréw obraz tablicowy, przed-
stawiajacy §w. Hieronima, okreslany jako Sw. Hieronim lub Sw. Hieronim
w pracowni, ktoéry wraz z ocalala po zawierusze II wojny $wiatowej czescia
kolekgji zostal przekazany w 1994 roku do zbioréw Zamku Krélewskie-
go na Wawelu (nr inw. 7958) przez cérke Karola, Karoline Lanckoroniskg
(1898-2002)'. Obraz, obok zachowanych trzech innych ze scenami Styg-
matyzacja sw. Franciszka, Boze Narodzenie i Sw. Jerzy walczqcy ze smokiem
w zbiorach Pinakoteki w Ferrarze (nr inw. 324; wymiary kazdej sceny
19 x 29 cm), a takze zapewne Mgczesistwo $w. Sebastiana (18 x 28 c¢cm),
przechowywany w Musée Jacquemart-André w Paryzu, stanowil pierwot-
nie cze$é predelli niezachowanej do dzi$ nastawy oltarzowej, zdobigcej naj-
prawdopodobniej jedng ze $wiatyn Ferrary, za czym wydaje sie przemawiaé
obecno$é §w. Jerzego, patrona tego miasta®. By¢é moze byt to réwnocze$nie

! Obraz Sw. Hieronim, okreslany przez Karola Lanckoronskiego jako ,wenecki z XV w.” pojawit si¢ na jednej
z pocztéwek z serii dokumentujacych zbiory w 1912 1., co poswiadcza obecnos¢ obrazu w kolekeji przed tg data
- zob. J. Winiewicz-Wolska, Karol Lanckorosiski i jego wiederiskie zbiory, t. 2, Katalog — Malarstwo, rzezba, miniatura,
Krakow 2010, 5. 75.

2 M. Skubiszewska, K. Kuczman, Obrazy z kolekcji Lanckororiskich z wickow XIV-XVI w zbiorach Zamku
Krdlewskiego na Wawelu, Krakow 2008, nr kat. 82, s. 276, il. s. 278; L. Scardino, Alcuni collezionisti: un repertorio
biografico, [w:] La legenda del collezionismo. Le quadrerie storiche ferraresi, red. G. Agostini, ]. Bentini, A. Emiliani,
Ferrara 1996, 5. 177, 1l. 68.
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koscidt franciszkanski, na co mogtaby wskazywac scena Stygmatyzacji sw.
Franciszka®. Stusznie Andrea De Marchi, biorgc pod uwage kompozycje
kwater oraz ich strukture stylistyczno-formalng, rekonstruuje kolejnosé
ich ustawienia w predelli, od lewej strony, nastepujaco: Stygmatyzacja sw.
Franciszka, Meczeiistwo sw. Sebastiana, Boze Narodzenie, Sw. Jerzy walczgcy
ze smokiem, Sw. Hieronim w pracowni®*.

Powszechnie przyijelo si¢ sadzi¢, iz wyrazny kaligraficzny rysunek, za-
réwno Swigtego Hieronima, jak i pozostatych paneli z ferraryjskiej predelli,
wigze anonimowego autora z malarstwem miniaturowym odnoszonym do
miniatur Giovanniego Bentivoglio zdobigcych rekopis wykonany w Bolonii
w 1497 roku (Nowy Jork, Morgan Library, nr 53). Zauwazono, ze cechy
formalne wszystkich przedstawien zdaja si¢ odzwierciedla¢ dwie tendencje
wystepujace w malarstwie ferraryjskim konca Quattrocenta, wyrazajace si¢
w archaizmie, reprezentowanym przez Gianfrancesca Maineriego i Lazzara
Grimaldiego oraz w nowym nurcie malarstwa uprawianego przez Boccaccia
Boccaccina i Lorenza Coste. Wplywy tych dwdch ostatnich artystow oraz
wzory kompozycyjne obrazéw moglyby wskazywaé na twérczo$¢ dziataja-
cego w Ferrarze Gianfrancesca Maineriego z Parmy. Kazimierz Kuczman
zauwazyl jednak, ze trudno w scenie ze $w. Hieronimem wyraznie stwier-
dzi¢ oddzialtywania wymienionych artystéw. Jednocze$nie za Lucianem
Bellosim i Andreg De Marchi odwotal si¢ do twoérczosci emilianskiego mi-
niaturzysty Francesca Marmitty, przywotujac scen¢ Biczowanie Chrystusa ze
sw. Hieronimem i Benedyktem z lat 1495-1500 (Edynburg, National Galery
of Scotland, nr inw. 1673), wysuwajac réwnoczesnie przypuszczenie, ze Sw.
Hieronim w pracowni moégt zosta¢ wykonany przez innego artyste niz pozo-
state sceny z predelli, ale w obrebie tego samego warsztatu’.

Interesujacy nas obraz ze §w. Hieronimem to kwatera malowana tem-
pera na desce topolowej (19,2 x 29,5 cm) o lekko przycigtych z trzech stron
krawedziach, ktérej odwrocie zostalo mocno uszkodzone przez drewno-
jadyS. Malarz ukazat Swietego siedzacego na drewnianej lawie przy stole
do pisania w pracowni, okreslanej takze czesto mianem studiolo — gabinet
do pracy renesansowego humanisty’. Na wawelskiej kwaterze jest to kame-

3 L. Scardino, Alcuni collezionisti, s. 177, 1l. 68.

4 M. Skubiszewska, K. Kuczman, Obrazy z kolekcji Lanckororiskich, s. 276,1l. 5. 278.

5 Tamze, s. 276-278,1l.s. 277.

¢ Zachowana gorna krawedz obrazu bez warstwy malarskiej pierwotnie potaczona byla z zakrywajaca ja rama.
Takie same krawedzie posiadaja pozostale trzy kwatery ze zbiordw ferraryjskich - por. L. Scardino, Alcuni collezionisti,
s.177,1l. 68.

7 Idee studilo omawia m.in. Z. Wazbinski, Portret renesansowego amatora sztuki, [w:] ,Rocznik Historii Sztuki”
1969,t.7,5.163-176; A. Jasitiska, Portret uczonego w malarstwie. Zarys historii i rozwoju typéw ikonograficznych, [w:]
Uczony i jego pracownia. Katalog wystawy w Muzeum Uniwersytetu Jagielloriskiego, red. M. Reklewska, Krakéw 2005,
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ralne wnetrze o skondensowanej przestrzeni, ograniczone z lewej strony
przez masywna, jednolitg kolorystycznie $ciang z dwiema niszami, zajmu-
jaca prawie polowe catego przedstawienia. Studiolo z prawej strony zamyka
ustawiony pod katem iluzyjnie malowany, prosty, kamienny regat zaopa-
trzony w trzy pétki, podobnie jak réwnolegle do niego ustawiony drugi re-
gal umieszczony w glebi pracowni. W ten sposéb wyobrazona architektura
Scian zdaje si¢ by¢ kamienng rama ujmujaca ,,pudetkowaty” przestrzen
wnetrza, widocznego dzigki odjeciu $ciany frontalnej — lica obrazu.
Siedzacy $w. Hieronim o twarzy zwrdconej w 2/3 w strong patrzacego,
okolonej ztocisto-rudawa brodg, z lekko przymknietymi oczami, przedsta-
wiony zostal w szerokiej, powltdczystej szacie bez rekawdw; spod ktérej wi-
doczne sg czerwone r¢kawy oraz zalozony na gtowie podbity gronostajem
kaptur purpurowego stroju kardynalskiego. Wpadajaca w szaro$¢ turkuso-
wo opalizujaca szata wierzchnia Hieronima, opada masywnymi faldami na
lekko rozsunigte kolana, tworzac wydatng fatde w ksztalcie litery V. Przy
spotkaniu z podtogg jej draperie rozktadaja sie graficznie, odstaniajac row-
noczesnie wezszy bok drewnianej fawy, na ktérej siedzi Swiety, wykrojony
ko nachylona nad ustawionym w perspektywicznym skosie stolem o cien-
kim blacie i filigranowych nézkach. Uczony obiema rekami ujmuje lezaca
na stole otwarta ksiege o zapisanych kartach, obok ktérej wida¢ nozyczki
ipodtuzny katamarz. Wokét gtowy widoczny jest ztocisty nimb, pokryty de-
likatnym ornamentem. U stop Swietego, rownolegle do dtuzszej krawedzi
obrazu, lezy niewielkilew z kaligraficznie modelowang grzywa, uniesionym
ogonem oraz glowa odwrécong w strong piszacego. Pomiedzy stotem a fron-
talnie ukazanym regatem, zaopatrzonym w masywne kamienne pétki, na
zielonkawozottej podlodze, stoi dzban oraz pusta ptaska donica. Nad nimi,
na dolnej pétce regatu, umieszczono rozsypane i pogiete zapisane kartki
i karteluszki. Na dwoéch nastepnych pétkach rozstawiono kilka ksigzek.
Niektore z nich sg rozlozone, inne stoja, opierajac si¢ o siebie nawzajem.
Podobnie jest na dwdch gérnych pétkach bocznego regatu. Oprécz ksiag
artysta ukazat jeszcze klepsydre znajdujaca si¢ na gérnej pétce frontalne-
go regalu oraz zielonkaws flasze, zajmujacg najnizszg potke-wneke regatu
bocznego. Zamykajaca kompozycje masywna Sciana z lewej strony zostata
zaopatrzona na $rodku w spigtrzone nad sobg dwie iluzjonistyczne wneki.
W dolnej, zakonczonej pétkoliscie, lezy oparty pod skosem czerwony ka-
pelusz kardynalski, ze zwisajacym z krawedzi niszy sznurem zdobionym

s. 9-24; ]. Biatostocki, O dawnej sztuce i jej teorii i historii, red. M. Poprzecka, A. Ziemba, S. Michalski, Gdarisk 2009,
5. 145-168.
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chwostami utozonymi w trzy rzedy. Usytuowana réwnolegle wneka gérna,
o mocno wydluzonym ksztalcie, jest pusta. Masyw Sciany zostat poprowa-
dzony przez calg wysoko§¢ kwatery, w przeciwienstwie do bocznej $cianki
regatu zamykajacej kompozycje z prawej strony, co w znaczny sposéb za-
chwiato logike przestrzeni wnetrza®.

Wawelski obraz ze $w. Hieronimem wydaje si¢ by¢ niepozorny, na
co wplywa zaréwno jego rozmiar, jak i tez subtelny, kaligraficzny sposéb
malowania, z charakterystycznym akordem zywych barw, spotegowanych
przez zestawienie z chtodng tonacja kamiennych $cian ukazanego wnetrza
oraz misternie ktadzionymi blikami $wietlnymi. W mistrzowski sposéb za
pomocay $wietlistych kresek artysta zaakcentowal krawedzie pétek i nisz,
kartki ksiag 1 karteluszkéw, swiatto odbijajace si¢ na brzu$cach klepsydry,
czy tez padajace na purpurowe rekawy szaty spodniej oraz na twarz Hiero-
nima. Przy blizszym przyjrzeniu si¢ 1 zwréceniu uwagi na szczegéty, dzieto
staje si¢ intrygujace i wciagajace odbiorcg, prowokujac réwnoczesnie do
stawiania pytan. O ile srodowisko artystyczne powstania obrazu zostato juz
ustalone, to nalezatoby si¢ przyjrzed, jakie zabiegi artystyczne uksztattowa-
ty jego specyticzng kompozycje oraz jaka role odgrywa tu postugiwanie si¢
iluzja i realizmem w modelowaniu wielowymiarowej przestrzeni’.

Autorowi Sw. Hieronima przyszto dziata¢ w niezwykle twérczym i dy-
namicznym S$rodowisku artystycznym, skupionym wokdt rezydujacego
w Ferrarze ksigzgcego rodu d’Este!?. Sztuka uprawiana w tym miescie jesz-
cze w I pol. XV w. wyraznie cigzyla w strone gotyku migdzynarodowego.
Sytuacja ulegla zmianie w ostatnich latach panowania Nicolo III d’Este
(1393-1441), a zwlaszcza pod rzadami jego $wiatlego nastepcy Leonella
de’Este (1441-1450), wyksztalconego przez humaniste Guarino Guari-
niego (1370-1460), kiedy to do Ferrary zaczeli przybywad artysci tego
formatu, co Leone Battista Alberti (1404—1472), Jacopo Bellini (ok. 1400-
1470), Piero della Francesca (1415-1492), mlody Mantegna (ok. 1431-

% Dolna krawedz obrazu jest mocno zniszczona, zwlaszeza od strony lewej. Stad tez w nieznanym czasie
zabezpieczono j kitami konserwatorskimi, rekonstruujac réwnoczesnie warstwe malarska, co w rezultacie
przedtuzyto masyw Sciany z lewej strony az do dolnej krawedzi kwatery. Wyraznie odznaczajaca si¢ kolorystycznie
warstwa malarska w tym miejscu moze sugerowa¢, ze pierwotnie $ciana korczyla si¢ na tej samej wysokosci, co regat
ujmujacy kompozycje z prawej strony. Whasciwej odpowiedzi bedzie mozna udzieli¢ dopiero po przeprowadzeniu
gruntownej konserwacji tej czesci obrazu. Za te cenne uwagi dzigkuj¢ Pani dr hab. Ewie Witkoj¢ - Gléwnemu
Konserwatorowi Muzealnemu Zamku na Wawelu oraz Panu Tadeuszowi Stopce z Pracowni Konserwacji Malowidet
Sztalugowych na Drewnie Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

? W tym miejscu pragne podzigkowac za wiele cennych rad i wskazéwek oraz inspirujce rozmowy Panu prof.
Kazimierzowi Kuczmanowi, Panu prof. Juliuszowi Chroscickiemu oraz Pani dr Joannie Zigtkiewicz-Kotz.

10 Zob. M. Natale, De kunsten in Ferrara in de 15de eeuw, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s
te Ferrara, red. ]. Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 109-118.
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1506) oraz Rogier van der Weyden (1399/1400-1464), ktéry w 1450 r.
—jak twierdzi Bartolomeo Fazio w De virs illustribus (1456) — byt we Wto-
szech, pielgrzymujac do Rzymu z okazji Roku Swietego!!. Ich dziatalnosé
sprawita, iz w czasach Borsa I d’Este (1450-1471) narodzita sie ferraryjska
szkola malarska, skupiona wokdt wszechstronnie utalentowanego ucznia
Francesca Squarcione (ok. 1397-468), dziatajacego na ferraryjskim dwo-
rze Cosme Tury (1430-1495). Cosme Tura artystycznie uksztattowat sie
w Padwie, gdzie poznat dziela Donatella i Mantegni, wypracowujac jedno-
cze$nie wlasng niepowtarzalng maniere, przeniknietg swoistym dramaty-
zmem i niepokojem, o charakterystycznej plastyce cial, ze sobie wlasciwym
zastosowaniem padania §wiatla, co sprawialo wrazenie, iz malowane przed-
mioty wydaja si¢ by¢ z kamienia lub metalu'®. Artystyczne poszukiwania
w obrebie ferraryjskiej szkoty malarskiej kontynuowat wyrosty w jego kregu
Francesco del Cossa (ok. 1435-1478), ktéry wyraznie dazyt do osiggniecia
efektu monumentalnosci. Ukonczywszy prace przy dekorowaniu Palazzo
Schifanoia w 1470 r. Cossa opuscil Ferrare, przenoszac si¢ wraz ze swym
uczniem Ercole de Robertim (ok. 1450-1496) do Bolonii, zaszczepiajac
tam doswiadczenia szkoly ferraryjskiej, dynamizujac w ten sposéb miejsco-
we $rodowisko artystyczne!®. Sama malarska szkota ferraryjska rozkwitta
na niespotykana skale pod rzadami kolejnych wlodarzy miasta nad Padem
— Ercole d’Este (1471-1505) ijego syna Alfonsa I d’Este (1505-1534)'.
W kompozycji przedstawienia Sw. Hieronim w pracowni z kolekcji Lanc-
koronskich bardzo czytelnie uwidacznia si¢ nowa koncepcja obrazu, sfor-
mutowana przez Leona Battiste Albertiego w traktacie De pictura (O ma-
larstwie) z 1435 roku, w ktérej obraz stat si¢ ,,oknem otwartym na histori¢”
(storie = opowie$¢, wydarzenia, jakie si¢ za nim rozgrywaja), czynigc w ten
spos6b malowidlo caloscig w istocie zamknigtg. Obraz miat by¢ ilustracja
opowiesci albo okreslonym fragmentem rzeczywistosci, za$ albertynskie
okna — obrazy staly si¢ zasadniczo zamknietymi pudetkami lub kasetami,
w ktérych po odjeciu jednej ze $cianek — lica przedstawienia, mozna zo-
baczy¢, co jest w ich wnetrzu'. Wprawdzie Alberti zalecal artystom, by

' BW. Meijer, Ferrara en het Noorden, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s te Ferrara, red.
J Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 23; G. Bastek, Warsztaty weneckie w drugiej potowie XV i w XVI
wieku. Bellini, Giorgione, Tycjan, Tintoretto, Warszawa 2010, s. 83, przypis 40.

12-8.). Campbell, Cosmé Tura of Ferrara. Style, Politics and the Renaissance City, 1450-1495, London 1998,
s. 1-7.

5 M. Natale, De kunsten in Ferrara in de 15de eeuw, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s te
Ferrara, red. ]. Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 116-118.

4 Tamze.

15 LB. Alberti, O malarstwie, oprac. M. Rzepifiska, ttum. L. Winniczuk, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1963,
s. 19.
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w swoich kompozycjach uwzgledniali jakas figure — postaé, ktéra za pomo-
cg gestu lub spojrzenia bedzie porozumiewac sie z widzem, by w ten sposéb
kierowac jego uwage na centrum malowanej storii'®. Jednakze kontakt ten
w zaden sposob nie miat na celu niweczy¢ bariery lica, co w praktyce nie
pozwalato na stworzenie wrazenia, ze widz prowadzi rzeczywista rozmowe
z obrazem, co w tym samym czasie wypracowali mistrzowie w Niderlan-
dach'’.

Stad tez wawelska kwatera jest oparta o zasad¢ zamknietego pudetka-
-kasety, w ktérej odjeto Scianke — lico obrazu, by obserwator mégt wnikna¢
do jego wnetrza. Zabieg ten jest szczegdlnie czytelny w chwili uswiadomie-
nia sobie, ze dolna krawedZ obrazu wlasciwie jest tylko zaznaczeniem pu-
stego miejsca po odjetej Scianie pracowni (jeszcze bardziej czytelnego, gdy-
by si¢ okazato, Ze masyw $ciany z niszami konczyt si¢ pierwotnie na réwni
z regalem z prawej strony)'8. Pochloniety czytaniem $w. Hieronim zdaje
si¢ tego nie zauwazaé, gdyz mimo ,ciekawskich spojrzen” oséb trzecich
nie przerywa swojego pasjonujacego zajecia, o czym $wiadezy jego lekkie
nachylenie i medytacyjnie przymkniete oczy, skierowane na tekst. Jedynie
swg gotowo$¢ do nawigzania rzeczywistego kontaktu z widzem zdradza
lew, ktéry podnoszac ogon wymownie zwraca si¢ w stron¢ Hieronima, nie-
jako ,,informujac” go o obecnosci 0s6b postronnych, kierujac rownoczesnie
nasza uwage na centrum malowanej storii. Jednakze niewidzialna granica
w tej cze$ci malowidla nie zostata w zaden sposéb przekroczona, a artysta,
pomimo wiedzy o zabiegach stosowanych przez mistrzéw niderlandzkich,
co uwidacznia si¢ w innych partiach obrazu, nie odwazyt si¢ naruszy¢ al-
bertynskiego ideatu. Zdaje si¢, ze bardziej interesowaty go poszukiwania
w zakresie perspektywy, ktére pozwolityby mu we wlasciwy sposéb wykre-
owaé przestrzen pracowni Hieronima.

W renesansowej Italii prospettiva lub perspectiva oznaczala nie tylko
perspektywe stosowang, a wigc sztuke przedstawiania przedmiotéw na
plaszczyznie, ale takze SciSle z nig zwigzang optyke i nauke o prawach
widzenia. Powszechnie przyjeta koncepcja wsrdd artystéw Quattrocenta
byla idea piramidy promieni wzrokowych, niosacych do oka ksztatt, kolor
i $wiatlo powierzchni. Jednakze wlasciwie zajmowali si¢ oni (w przeciwien-
stwie do $redniowiecza) przede wszystkim perspektyws stosowang jako
czescig geometrii wykreslnej plaskiej. Dlatego tez ani Piero della France-
sca, ani Alberti nie byli zainteresowani sprawg fizjologii widzenia, tudziez
nie interesowato ich ztudzenie optyczne, jak réwniez rozréznienie pomie-

16 Tamze, 5. 40.
7" A. Ziemba, lluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 15801660, Warszawa 2005, s. 150.
1% Por. przyp. 8.
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dzy schematem geometrycznym ,,piramidy wzrokowej” z wierzchotkiem
w punkcie a rzeczywistym przebiegiem widzenia jako skomplikowanym
mechanizmem psychofizycznym. Wszystkie wysitki koncentrowano na
organizacji plaszczyzny w taki sposéb, aby obraz przypominat albertynskie
»0kno otwarte” na nature. W ten sposéb rzut srodkowy, czyli perspektywa
centralna, byt najbardziej wlasciwy. Prostota tego rozwigzania jest szcze-
gélnie czytelna w zestawieniu z niezliczonymi wariantami perspektywy, np.
ukosnej, zabiej, bocznej, czy tez z lotu ptaka, ktére uwzgledniat np. Piero
della Francesca w De prospectiva pingendi (1480)". Do niej takze siegnat
tworca tablicy ze $w. Hieronimem, tworzgc realne wnetrze, tudzace glebia
przestrzeni, ktora poszerzaja wneki iluzjonistycznie malowanych pétek re-
galéw oraz rozstawionych na nich przedmiotéw.

Autor Sw. Hieronima, w swoich poszukiwaniach whasciwego zagospoda-
rowania przestrzeni pracowni, siegnat takze do zdobyczy malarstwa nider-
landzkiego, ktére we Whoszech XV w. cieszyto si¢ wielkg estyma, a dzieta
Flamandéw zdobily wiele wloskich kolekeji (rzadziej pojawiaty sie one na
wyposazeniu kosciotéw). Szczegdlnym uznaniem darzono Jana van Eycka
i Rogiera van der Weydena, za$ ich obrazy wymieniane sa w opisach z epo-
ki we wloskich inwentarzach. Jednymi z pierwszych, ktérzy w Italii glosili
pochwate mistrzéw z Péinocy, byli Ciriaco d’Ancona (1391-1452) i Bar-
tolomeo Fazio (ok. 1400-1457). Do najstarszych opiséw niderlandzkiego
obrazu nalezy pochwata Ciriaco d’Ancona, ktéry na ferraryjskim dworze
Leonella d’Este miat mozno$¢ w 1449 roku podziwiaé Zdjecie z krzyza Ro-
giera van der Weydena, zachwycajace bogactwem koloréw, malarskich efek-
tow, mistrzostwem w oddawaniu wlasciwosci poszezegélnych tkanin i ich
faktur?®. Wazna role w rozwoju malarstwa tego czasu, co widoczne jest m.in.
w tworczosci Piera della Francesca, odegrat dziatajacy na dworze Federica
da Montefeltro w Urbino Flamandczyk — Justus z Gandawy (1430/35 —po
1480) obok Hiszpana — Pedra Berruguete (ok. 1450-1504)!.

W Niderlandach w pierwszych dziesiecioleciach XV w. za sprawg Jana
van Eycka (ok. 1390-1441) na plan pierwszy wysuneto si¢ malarstwo
tablicowe, ktére dzigki monumentalnym ottarzom przyjeto dotychczas
niespotykang forme. Coraz bardziej doskonalona technika olejna, polega-

Y M. Poprzecka, Przestrzert i linia w teorii malarskiej Leonarda da Vinci, ,Rocznik Historii Sztuki” 1969, t. 8,
5. 9; Z. Wazbinski, Malarstwo Quattrocenta, Warszawa 1989, s. 38; M. Kemp, , Perché sembri vero”: il disegno prospettico
dello studiolo di Gubbio, [w:] Lo studiolo di Federico da Montefeltro. Il Palazzo Ducale di Gubbio e il restauro del suo
studiolo, red. O. Raggio, Milano 2007, s. 169-173.

20 B.W. Meijer, Ferrara en het Noorden, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s te Ferrara, red.
J. Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, 5. 222-223; G. Bastek, Warsztaty weneckie, s. 80.

2 C. Bucci, Wielka historia sztuki, t. 3. Wezesny renesans, Warszawa 2010, s. 303.
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jaca na malowaniu kolejnymi pétprzejrzystymi warstwami farb, pozwalata
na przedstawienia rzeczywistosci z calg réznorodnoscig ksztattow, barw
i$wiatla, co w rezultacie umozliwito stworzenie przekazu tréjwymiarowych
przedmiotéw 1 figur umieszczonych w przestrzeni??. To $wiatto, spowija-
jace w zaleznosci od pory dnia i roku oraz wydobywajace najdrobniejsze
szczegdly przedstawienia, bylo czynnikiem ujednolicajacym catos¢. Dzigki
zastosowaniu przejrzystych laserunkéw oraz precyzyjnie ktadzionym far-
bom, pokrytym przezroczystym werniksem wzmagajacym $wietlisto$¢ ko-
loréw, uzyskiwano niespotykany dotad blask peten oszatamiajacego splen-
doru. Dzigki tym czynnikom odbiorca wchodzacy w bezposredni kontakt
z dzietem mial wrazenie spotkania si¢ z czyms§ drogocennym, pelnym barw
i koloréw, co do ztudzenia przypominato wyroby ztotnicze. Réwnoczesnie
obraz stawat si¢ czym$ niezwykle sugestywnym. Artysci niderlandzcy ze-
rwali z tworzeniem dziel przede wszystkim pigknych i wzruszajacych, jak
bylo do tej pory. Teraz liczyla si¢ prawda, wyrazona w sugestywnie przed-
stawionym $wiecie, ktéry nie byt wolny od brzydoty oraz nie omijat zadne-
go aspektu codziennosci. Malarz, by méc odtworzy¢ mikrokosmos, musiat
sie skupic na jego typowych wilasciwosciach, prébujac uchwycic¢ $wiat w ca-
tej jego zmiennosci i réznorodnosci®. Jak zauwazyt Jan Bialostocki: ,To,
co malowano, niekoniecznie musiato by¢ pigkne, chodzito raczej o to, by
dzieto bylo sugestywne i spdjne”.

Korzystajac z doswiadczenia mistrzéw z Pélnocy, autor obrazu ze §w.
Hieronimem z wlasciwym sobie pietyzmem i starannoscig ukazal przed-
mioty zapelniajace kamienne regaty pracowni. Szczegdlnej finezji i ,,ru-
chu” nabierajg prostujace si¢ pogiete kartki i karteluszki, wychodzace poza
granice krawedzi najnizszej potki, rzucone niedbale, jakby minety si¢ z cze-
kajaca na nie ponizej pustg donica. Podobnie ozywaja pootwierane ksiazki,
ktorych kartki zdaje si¢ wertowa¢ niewidzialna reka. Takze wazne jest tutaj
$wiatto, ktore zdaje si¢ by¢ rzucone nieco z przodu od lewego, gérnego rogu
obrazu. Jego blask z chtodnej palety barw szczegélnie mocno rozjasnia blat

2 G. Bastek, Warsztaty weneckie, s. 76-80; M. Spring, The Materials of Rogier van der Weyden and his
Contemporaries in Context, [w:] Rogier van der Weyden in Context. Papers presented at the Seventeenth Symposium for
the Study of Underdrawing and Technology in Painting held in Leuven, 22-24 October 2009, red. L. Campbell, J. Van
der Stock, C. Reynolds, L. Watteeuw, Paris-Leuven-Walpole, MA 2012, 5. 94-103.

% TH. Borchert, The reinvention of painting. Notes on panel painting at the time of the Van Eyck Brothers, [w:]
Van Eyck to Diirer. Early Netherlandish painting & Central Europe 1430-1530, red. TH. Borchert, Bruges 2010's. 24;
A. Chatelet, Hubert et Jan van Eyck créateurs de I'Agneau mystique, Dijon 2011, 5. 50-52; ]. Van der Stock, Canon in
Context. Consumption of Early Netherlandisch Images in the Fiftteenth and the First Half of the Sixteenth Centuries, [w:]
Rogier van der Weyden in Context. Papers presented at the Seventeenth Symposium for the Study of Underdrawing and
Technology in Painting held in Leuven, 22-24 October 2009, s. 3-14.

%] Biatostocki, Sztuka XV wieku od Parlerow do Diirera, Warszawa 2010, s. 105.
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stotu, otwartg ksiege, rekawy purpurowego stroju, detale twarzy oraz dolng
partie kolan Swietego. Nastepnie, rozlewajac sie po catej pracowni, wyraz-
nie zalamuje si¢ na krawedziach kamiennych pétek, oraz niezwykle mister-
nie odbija si¢ od zdwojonych brzuscéw klepsydry. Nie jest to jednak $wiatto
rzeczywiste, gdyz nigdzie nie zostawia cienia. Zabawa ze $wiatlem zdaje si¢
by¢ swiadomym zabiegiem malarza, ktéry by¢ moze na obraz malowany
temperg probowal przetozy¢ zdobycze malarstwa olejnego.

W wawelskim obrazie z kolekcji Lanckoronskich najbardziej przykuwa-
jacym uwage i zaskakujagcym elementem jest masywna $ciana umieszczona
z lewej strony, ze spietrzonymi jedna nad drugg iluzjonistycznie malowany-
mi niszami. Tylko w tym miejscu odnosi si¢ wrazenie, ze lico obrazu w du-
chu rozwigzan niderlandzkich zostalo naruszone poprzez ,, wysypujace si¢”
na zewnatrz niszy delikatne chwosty nanizane na sznur od kardynalskie-
go kapelusza. Pétokragla wneka stata sie miejscem ekspozycji niezwyklej
martwej natury — kardynalskiego kapelusza, ktory obok lwa jest najbardziej
czytelnym atrybutem $w. Hieronima. To zaskakujace w swojej skromnej
formie, lecz réwnoczes$nie niezwykle oryginalne trompe-loeil stalo si¢
wymownym przestem, laczacym Potudnie z Péinoca — to, co rzeczywiste
z tym, co iluzyjne.

[luzyjnie przedstawiana martwa natura, a wigc wyraznie wyodrebnio-
ne réznorodne przedmioty codziennego uzytku, kwiaty i owoce, czy tez
inne — okre$lane w sztuce wloskiej przez Giorgio Vasariego mianem pittu-
ra di cose piccole, wystepowaly juz w czasach antycznych®. We fragmencie
Eicones (I w. n.e.) Flawiusza Filostrata pojawia sie¢ omoéwienie dekoracji
jednej z willi pod Neapolem, gdzie odwiedzajacych uderzaty realistycznie
malowane obrazy przedstawiajace kwiaty, a podziw wzbudzaty krople wody
spadajace z ich platkéw i lisci oraz siadajace na nich pszczoty. Kompozy-
cje umieszczane byly w malowanych niby-ramach (w niszy, zagtebieniu
w murze, itd.), czego przyktadu dostarczajg malowidta odkryte chociazby
w Herkulanum lub Pompejach. Nawigzywaty one do tzw. xenion — ,,daru go-
$cinnosci”, antycznego zwyczaju obdarowywania przez gospodarza przy-
bylych gosci rozmaitymi darami: kwiatami, chlebem i ciastem, warzywami
i owocami, produktami mlecznymi i jajkami, rybami i krabami, koszami
z migsem (dréb i dziczyzna), naczyniami z woda, oliwg lub winem?°.

% Nazwa ,martwa natura”, bedaca nazwa pozniejsza, jest oksymoronem, gdyz jak natura, ktérej zasadnicza
wartoscig jest zycie, moze by¢ martwa? (por. V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Malarstwo u progu ery nowoczesnej,
Gdansk 2011, 5. 29).

26V Stoichita, Ustanowienie obrazu, s. 30; Ch. Sterling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX, Warszawa
1998, 5. 22, tabl. 2-4; A. Ziemba, lluzja a realizm, s. 210, 212.
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Hellenistyczny xenion w zachowanych przyktadach wystepuje w dwoch
postaciach. W' pierwszej jest to spizarnia lub nisza przedzielona pot-
ka w ten sposéb, ze przedmioty rozmieszczone sg na dwéch poziomach.
Z kolei w drugiej, jako wystawa rzeczy roztozonych na jednym lub dwéch
kamiennych schodach, niczym deser umieszczony w tryklinium, z przy-
gotowanymi do podania potrawami?’. O wspomnianym efekcie iluzji pisat
w Historii naturalnej Pliniusz, przywolujac anegdote o Zeuksisie, maluja-
cym winogrona, do ktérych — skuszone ich pigknem — zlatywaly si¢ ptaki,
by je dzioba¢?®. On tez przywolywat stawnego w sztuce malarskiej Pejraiko-
sa, ktory malowat tylko rzeczy pospolite (golarnie, warsztat szewski, osly,
jarzyny), czynigc to z nadzwyczajng perfekcja. Réwnoczesnie zauwaza, iz
tak malowane przedmioty, mimo ze trywialne, a nawet odrazajace, spra-
wialy przyjemno$¢ patrzacemu, co byto efektem zwodniczego charakteru
zastosowanej w nich iluzji®.

Przywolane antyczne przyklady zdaja si¢ kontynuowaé rozwigzanie
zastosowane na slynnej mozaice Sososa z Pergamonu (III lub IV w. p.n.e.),
znanej jako ,niezamieciona podtoga” (asarotos aecos), gdzie za pomoca
techniki trompe-I'oeil przedstawiono na mozaice podlogowej resztki pozo-
state z uczty (rybie oéci, wyplute pestki, muszle morskie, szczypce krabow,
kostki kurczaka, napoczete owoce, itp.), majace tudzi¢ widza, jako rzeczy-
wiscie rozrzucone na posadzce triklinium?. Idea martwych natur w typie
trompe-loeil oraz zagadnienie iluzji na nowo odzyly w dobie renesansu,
o czym wspomina Antonio Averlino, zwany Filarete (Traktat o architektu-
rze, ok. 1461-1464) oraz Giorgio Vasari w Zywotach (1550), przytaczajac
anegdote zwigzang z Giottem: ,Opowiadaja, ze kiedy Giotto byt jeszcze
uczniem Cimabuego, wyrysowat raz muche na nosie postaci, ktéra malowat
Cimabue, muche tak naturalng, ze mistrz wréciwszy, aby skonczy¢ prace
machnat kilka razy reka, cheac muche odpedzi¢ myslac, ze jest prawdziwa,
zanim poznal si¢ na bledzie”*!. Poczawszy od XIV w. w Italii zacz¢to na
nowo z upodobaniem malowaé przedmioty codziennego uzytku w rozma-
itych wnekach i schowkach, co uwidacznia si¢ przede wszystkim w scenie
Zwiastowania (np. lilie w wazonie, modlitewnik, pulpit z ksigzkami — np.
Masolino da Panicale, fresk ze Zwiastowaniem, 1435, Castiglione Olona),
Ostatniej Wieczerzy (potrawy i naczynia) oraz Swiety — uczony w pracow-

7 Ch. Sterling, Martwa natura, s. 22-23.

% Pliniusz, Historia naturalna (wybor), przeklad, komentarz 1. Zawadzka, T. Zawadzki, Wroctaw-Krakéw
1961,s.91.

¥ Tamze, s. 92; Ch. Sterling, Martwa natura, s. 19-21; V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, s. 30.

%0 Ch. Sterling, Martwa natura, s. 21-22.

31 G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektow, wyd. K. Estreicher, Warszawa 1980, s. 62.
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ni (ksigzki, przybory pisarskie, r6znorodne utensylia — np. Tommaso da
Modena, Sw. Hieronim w pracowni, 1353-1358 lub 1360-1366, malowidlo
na kolumnie w San Nicolo w Treviso)?®?. Jak zauwaza Charles Sterling, ma-
larstwo Pétnocnych Wloch, ksztattujace si¢ od pol. XIV do XV w., ktérego
szczytem jest tworczo$¢ Tommaso da Modena (1326-1379) i Altichiero
da Zevio (1320 - okoto 1390) oraz miniaturzystéw lombardzkich, nie-
zaprzeczalnie wniosto swéj wktad w badania nad wypukloscig ciat i ich
zwigzkiem z przestrzenig. By¢ moze miniaturzysci francusko-flamandzcy
z przetomu XIV 1 XV w, ktérzy utrzymywali kontakty z tg czescig Wioch,
przyswoili sobie ich osiggni¢cia w dziedzinie $wiatlocienia, dajac w ten
sposéb podstawy pod twoérczo$¢ Roberta Campina i Jana van Eycka®.
Miedzy rokiem 1440-1460 w catej Europie pojawily si¢ obrazy, w ktérych
przedmioty codziennego uzytku malowane byly na skale, jakiej nie znat
gotyk miedzynarodowy: we Francji u Mistrza Zwiastowania z Aix (Mistrz
Zwiastowania z Aix, Oftarz Zwiastowania, okoto 1443-1445, St. Madeleine
d’Aix-en-Provence), w Niemczech u Konrada Witza (ok. 1400-1445/7),
Mistrza Ottarza Tucheréw, Mistrza Ottarza Zwiastowania z Polling, u Ju-
stusa Ammana z Ravensburga, ktéry w Santa Maria di Castello w Genui
w 1451 roku namalowat Zwiastowanie, $ci§le zwigzane ze Zwiastowaniem
z Aix, we Wloszech od 1437 roku, u Fra Filippo Lippiego (1406-1469),
a od 1451 roku u Nicolo Pizzolo (ok. 1420-1453) i Antonio da Fabriano.
Malowane przez nich przedmioty charakteryzuja si¢ zaskakujacym wery-
zmem i realnoscig.

Wryjatkowe miejsce w dziejach malarstwa europejskiego nalezy przy-
znaé martwej naturze umieszczonej w niszy, co poprzez stulecia stalo si¢
toposem gatunku. Popularno$¢ wneki brata si¢ z przekonania, iz stanowi
ona ograniczong przestrzen tréjwymiarowa, w ktérej mozna umiesci¢
przedmioty, majac zawsze na wzgledzie powierzchni¢ przedstawienia.
Tylko nisza pozwala na uzyskanie sugestywnej glebi, dzigki ktérej artysta
moze ukaza¢ dwa plany przestrzenne w obrebie jednego przedstawienia.
Victor Stoichita zauwazyl, iz

[pJomiedzy obramowaniem niszy a obramowaniem obrazu przedstawiaja-
cego przedmiot istnieje wigz strukturalna. To wlasnie owa wiez widoczna
jest w dtugiej serii przyktadéw, ktore ukazuja nie tylko zwykle malarstwo
przedmiotowe, ale réwniez jego poczatek, oddzieliwszy te przedmioty od
otaczajacego $wiata. We wszystkich tych przyktadach zachodzi dialog po-

32 Ch. Sterling, Martwa natura, s. 35.
3 Tamze, s. 36-37.
3 Tamze, 5. 40-41.
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miedzy rama wyobrazenia a obramowaniem niszy, ktére samo stato si¢ wy-
obrazeniem®.

Ow dialog w doskonaty sposéb jest widoczny np. w scenie Pokfonu Trzech
Krdli na karcie z Godzinek Engelberta van Nassau (pdzne lata siedemdzie-
sigte, Oxford, Bodleian Library, Douce mss. 219-220), wykonanej przez
Mistrza Marii Burgundzkiej (dzialajacego w latach 1469-1483), gdzie
tradycyjna rama obrazu ukazujacego scene poktonu Trzech Krdli stata si¢
tréjwymiarowa rama, podzielong na nisze, w ktérych znalazly si¢ rozmaite
przedmioty (pawie piérow dzbanie, talerze, dzban, naczynie z kwiatami)*.
Ciekawy przyktad wezesnego trompe-I’oeilmozna m.in. dostrzec na rewersie
skrzydet Oftarza Baranka Mistycznego w Gandawie (ukonczonymw 1432),
gdzie w scenie Zwiastowania, rozpictej na cztery kwatery, na jednej z nich
we wnece, obok ktérej wisi biaty recznik, zostat przedstawiony domowy la-
waterz®. Wneka stala si¢ takze przestrzenia, w ktérej na rewersie Portretu
miodziefica z ok. 1470-1479 (Madryt, Museo Thyssen-Bornemisza) Hans
Memling ustawil majolikowy wazon z bukietem lilii i gladioluséw; stojacy
na stole przykrytym wzorzystym kobiercem®. Z kolei wazon z gozdzika-
mi znalazt si¢ w pélokragtej niszy na rewersie Matki Boskiej z Dziecigtkiem
w ogrodzie rézanym z okoto 1510 roku Jana Prorosta (Piacenza, Galleria del
Collegio Alberoni)*. Wydaje si¢ takze, ze za trompe-I’oeil mozna uznac ilu-
zyjne nisze wypetnione zazwyczaj sprzetami zakrystyjnymi, ktérych kilka
przykladéw dostarcza malarstwo Italii (np. Taddeo Gaddi, fresk z wneka
z ampulkami i tacka, ok. 1337-1338, Florencja, ko$ciét Santa Croce, kapli-
ca Baroncelli; Masolino da Panicale, kamienna wneka wypetniona freskiem
z iluzjonistycznie malowanymi pétkami z amputkami i dwiema ksigzkami,
okoto 1420, Empoli, Santo Stefano degli Agostiniani)*.

W te bogata tradycje martwych natur w typie trompe-I’oeil wpisuje si¢
kardynalski kapelusz $w. Hieronima umieszczony w niszy na wawelskiej
kwaterze. Oczywiscie zastosowanie samej niszy jako przestrzeni ekspo-
zycji nie jest tu czym§ nowatorskim. W tym kontekscie nalezy przywotaé
chociazby dwa panele autorstwa Cosmeé Tury, przedstawiajace $w. Jakuba
Milodszego (Caen, Musée des Beaux-Arts, nr inw. M. 76) i §w. Dominika

% V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, s. 47.

36 A. Ziemba, Sztuka Burgundii i Niderlandow 1380-1500, t. 1. Sztuka dworu burgundzkiego oraz miast
niderlandzkich, Warszawa 2008, s. 278; Tenze, lluzja a realizm, s. 213; V. Stoichita, Ustanowienie obrazu,s. 31,1l. 5.

3 TH. Borchert, The reinvention of painting, s. 28-29,1l. 17.

38 A. Ziemba, lluzja a realizm, s. 213-214, il. 183; V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, s. 31, il. 6.

¥ Ch. Sterling, Martwa natura, il. 13.

0O, Raggio, Lo studiolo di Federico da Montefeltro. 1l Palazzo Ducale di Gubbio e il restauro del suo studiolo,
Milano 2007, s. 105, il. 5-51, 5-52.
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(Florencja, Galleria degli Uffizi) z okoto 1480 roku, ktérzy zostali przed-
stawieni w pétokraglych niszach o bogato zdobionych obramowaniach*!.
Innego przyktadu dostarczaja monumentalne, iluzjonistycznie malowane
kamienne pétokragte wneki, z ktérych wyraznie ,,wychodzg” naturalistycz-
nie przedstawieni §wieci na tablicach Ercole de’Roberti (ok. 1450-1496),
tworzgcych pierwotnie predelle retabulum z kaplicy Griffoni w bazylice San
Petronio w Bolonii — Sw. Petroniusz (Ferrara, Pinacoteca Nazionale, nr inw.
335), Sw. Antoni Opat (Rotterdam, Museum Boijmans-Van Beuningen, nr
inw. 2561), Sw. Hieronim, Sw. Katarzyna Aleksandryjska, Sw. Jerzy (Wenecja,
Kolekeja Vittorio Cini), Sw. Michat Archaniot, Sw. Apolonia (Paryz, Musée
du Louvre, nr inw. 1667a i 1667b)*?. Bez watpienia nowatorskim zabie-
giem na obrazie wawelskim jest wypelnienie pétokragtej niszy pochylonym
kapeluszem kardynalskim. Wprawdzie znane sa przyktady przedstawien,
w ktorych kapelusz kardynalski jest umiejscowiony w pewnej odlegtosci od
osoby Hieronima, to jednak w zadnym z nich nie tworzy on w tak wyrazny
sposob trompe-I'oeil (np. Domenico Ghirlandaio, Sw. Hieronim w pracowni,
1480, Florencja, kos$ciét Ognissanti — kapelusz lezy na pétce ponad glowa
Hieronima; Sandro Botitticelli, Ostatnia komunia sw. Hieronima, ok. 1495
roku, Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art — kapelusz wisi na $cia-
nie; Antonello da Messina, Sw. Hieronim w pracowni, ok. 1475 r., Londyn,
National Gallery — kapelusz lezy na tawie; Nicolas Francés, Sw. Hieronim
w celi, Lebn, 2. pot. XV w., Dublin, National Gallery — kapelusz wisi na $cia-
nie, podobnie jak na miedziorycie Albrechta Diirera Sw. Hieronim w pra-
cowni, 1514 roku)*. Jedyna analogie z kwatera z kolekeji Lanckoronskiej
mozna wskaza¢ na obrazie Sw. Hieronim Vicino da Ferrara z lat 1475-1480
(Ferrara, Pinacoteca Nazionale, nr inw. 70), gdzie w lewym dolnym rogu,
obok postumentu, na ktérym stoi Swiety, umieszczono oparty o kamienny
pilaster lekko pochylony kapelusz kardynalski, wspierajacy si¢ na lezacych
na ziemi dwoéch ksiggach. Catos¢ wprawdzie tworzy swoista martwa nature,
ale niewpisang w przestrzen osobnej niszy**.

Dopelnienie wrazenia iluzyjnej gtebi na obrazie wawelskim stanowi
umieszczona powyzej podtuzna, a zarazem bardzo waska druga wneka,
ktora w zamysle malarza §wiadomie pozostata pusta. Wydaje sig, ze w tym

4 G. Agostini, Cosmé Tura - Sint-Jacobus de Meedere, Sint-Dominicus, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof
van de Este’s te Ferrara, red. J. Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 130, il. 89-90.

2 D. Cattoi, Ercole de’Roberti — Sint-Petronius, Sint-Antonius abt., Sint-Hieronymus, Sint-Catharina, Sint-
Joris, Sint-Mchaél, Sint- Apollonia, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s te Ferrara, red. ]. Bentini,
G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 136-140, il. 95-101; L. Scardino, Alcuni collezionisti, s. 220-221, il. 110-111.

# JN.D. Kelly, Hieronim, il. barwne: 4, 5, 7, 10 oraz il. czarno-biate: 1.

# C. Cavalca, Vicino da Ferrara - H Hiéronymus, [w:] Een bijzondere Renaissance. Het Hof van de Este’s te
Ferrara, red. ]. Bentini, G. Agostini, B. Ghelfi, Brussel 2003, s. 149, il. 111.
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zabiegu pulsuja odlegte echa starozytnej tradycji, w ktérej martwa natura
(xenion) rozmieszczana byta na dwoéch pétkach, umieszczonych jedna nad
druga®. Transpozycje tej idei mozna odnalez¢ chociazby na obrazie Zwia-
stowania Mistrza Zwiastowania Lanckororiskiego z ok. 1445-1450 (Fine
Arts Museums of San Francisco, Gift of The de Young Museum Society, nr
inw. 54.3), ktérego autorstwo przypisywane jest Francescowi de Stefano
zwanemu Pesellino (1422-1457)%. Malarz w centrum obrazu na drugim
planie umiejscowit $ciane z pétokragla nisza, wstawiajac w nig szafke z le-
zaca na jej blacie ksigzka oraz rozwinigtym zwojem. Powyzej niszy wida¢
symetrycznie ukazane dwie okragle, puste wneki. By¢ moze ta sama idea
przy$wiecata Antoniowi da Fabriano, ktéry w 1451 roku wykonatl obraz
Sw. Hieronim w pracowni (Baltimore, Walters Art Museum), gdzie podwdj-
na, kamienna pétka z ustawionymi na niej ksigzkami, klepsydra i $wieca,
znajduje si¢ w prawej Scianie studiolo. Na marginesie nalezy doda¢, ze Sw:
Hieronim Antonio da Fabriano, artysty reprezentujacego malarstwo pétnoc-
nowtoskie z wyraznymi wplywami flamandzkimi, pod wzgledem ikonogra-
ficznym jest bardzo bliski Hieronimowi wawelskiemu. Uwidacznia si¢ tom.
in. w ukladzie siedzgcej postaci Swietego (w tym przypadku ukazanej fron-
talnie, z obiema rekami zaopatrzonymi w przybory do pisania, trzymanymi
na otwartej ksiagzce spoczywajacej na malenkim pulpicie, opartym o blat
stotu do pisania o waskich nézkach), kapturze purpurowego stroju zatozo-
nym na glowie, otoczonej nimbem dekorowanym ztocistym ornamentem
(sam kapelusz kardynalski wisi na $cianie za $w. Hieronimem), podtuznym
katamarzu (w tym wypadku zawieszonym na oparciu drewnianej sedili),
ksiazkach, klepsydrze, luznych kartkach i kilku karteluszkach widocznych
na kamiennej pétce i pod pulpitem) oraz kaligraficznie malowanym lwie,
siedzacym za Hieronimem.

Na zakonczenie warto odnies¢ Sw. Hieronima w pracowni z kolekcji
Lanckoroniskich do pozostatych obrazéw z ferraryjskiej predelli. W sce-
nie Stygmatyzacja sw. Franciszka z Asyzu budowla stojaca za Franciszkiem
zostala zaopatrzona w iluzjonistycznie malowany portal, poprzez ktéry
roztacza si¢ widok na wewnetrzny arkadowy dziedziniec. Podobny zabieg
zastosowano w scenie Boze Narodzenie, umiejscowionej frontalnie na tle
ruin z fragmentarycznymi kolumnami podtrzymujacymi dach, gdzie cen-
tralnie z tytu za Swieta Rodzing otwiera sie iluzjonistyczna arkada, bedaca
architektonicznym obramowaniem otworu wejsciowego?’. Jednakze zabiegi

# Ch. Sterling, Martwa natura, s. 31.

4 L. Kanter, Francesco di Stefano, called Pesellino, [w:] Fra Angelico, red. L. Kanter, P. Palladino, New York
2005, s. 274, il. 52; ]. Winiewicz-Wolska, Karol Lanckororiski, s. 47.

47 M. Skubiszewska, K. Kuczman, Obrazy z kolekcji Lanckororiskich, s. 276, il. s. 278.
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z iluzja widoczne na tych dwéch kwaterach, w przeciwienstwie do obrazu
ze $w. Hieronimem, zdradzaja pewng nieporadnos¢ ich twércy. Sa to roz-
wigzania nie do konca przemyslane i pozbawione maestrii widocznej w ob-
razie wawelskim.

Odnosi si¢ takze wrazenie, ze artysci pracujacy przy ferraryjskiej pre-
delli mimo zauwazalnych odwotan do malarstwa niderlandzkiego nie znali
go z autopsji. Widoczne jest to np. w sposobie ksztattowania krajobrazu
z panoramg miasta z wyraznymi elementami wystepujacymi w architektu-
rze poélnocnej w scenie Stygmatyzacja Sw. Franciszka, pejzazu w scenie Me-
czenstwo sw. Sebastiana oraz Sw. Jerzy walczqcy ze smokiem lub w kompozycji
sceny Bozego Narodzenia, w ktorej zwyczajem niderlandzkim Dziecigtko
Jezus lezy na garsci stomy rozscielonej na ziemi, a takze w operowaniem
Swiatlem, gdzie artysci zapewne inspirowali si¢ dzietami znajdujacymi si¢
na miejscu. Mozna tu zatem szuka¢ potwierdzenia przypuszczenia Kazi-
mierza Kuczmana, ktéry jest sklonny upatrywaé autora Sw. Hieronima
w pracowni w innym malarzu niz twoércy pozostatych scen, ale pochodza-
cym z tego samego warsztatu*s.

Jak zatem wida¢, obraz Sw. Hieronim w pracowni z kolekcji Lanckoron-
skich w zbiorach wawelskich jest przykladem artystycznych poszukiwan
pomiedzy przestrzenia realng a tg iluzjonistyczng, wspélczesnie mogliby-
$my powiedzie¢ — wirtualng, na styku malarstwa wloskiego i niderlandz-
kiego przetomu XV i XVI wieku. W tym kontekscie mozna by takze podjaé
refleksje nad kwestia przestrzeni w znaczeniu symboliczno-intelektualnym
w nawigzaniu do idei humanistycznego studiolo, ale to zagadnienie wyma-
ga odrebnego studium.

% Tamze, s. 278.
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Fr. Szymon Tracz

The painting of “St. Jerome in His Study” from the Lanckoronski collec-
tion in the Wawel Royal Castle - illusion and realism combining Italian
and Dutch painting schools at the turn of the 15th and 16th centuries

“St. Jerome in his study” - the painting by an anonymous painter that dates
back to the turn of the 15th and 16th centuries from the Lanckoronski collection
and is currently in the collection of the Wawel Royal Castle (inventory number
7958), is associated with the schools of Bologne and Ferrara. As a part of the pre-
della of an altarpiece which no longer exists, it seems to be a mature work of art,
created as a combination of artistic experiences of northern Italy. The painting
includes stylistic and formal solutions of two intersecting trends emerging from
Italian and Dutch paintings of the turn of the 15th and 16th centuries, with a par-
ticular emphasis on the development of the real space, as well as the space based
on illusion. In accordance with a prevailing at that time Alberti’s idea of the frame
of the painting as an open window, the composition of the panel was based on the
principle of a closed box - a coffer without a wall - the recto of the painting, so that
a viewer could gain an inside perspective. Hence, by using principles of descriptive
perspective, the painter created a real interior of a humanist studiolo, with decep-
tive depth of space, which is widened by the niches of the illusionistically painted
cupboard shelves and objects placed on them. The most compelling and surpris-
ing element of the painting is a massive wall located on its left side, along with
the illusionistically painted niches, piled one above the other. Only at this point
may one have an impression that the recto of the painting is disturbed by delicate
tassels strung on a string of a cardinal’s hat that seem to be “spilling” outside the
niche. The semi-circular niche becomes a place for an extraordinary exhibition of
still life — the cardinal’s hat, which, along with the lion is the most obvious at-
tribute of St. Jerome. This trompe - loeil, surprising in its modest form, but at the
same time very original, becomes a meaningful link connecting the South with the
North - reality with illusion. At the same time, both niches are a distant reflection
of the Hellenistic paintings of Herculaneum and Pompeii, which presented a still
life (Xenion) arranged on two shelves, placed one above the other. The painter does
not limit himself only to the niches. He also reflects the desire for reality that is
constantly intriguing him in the way he creates the objects filling up the stone
shelves of St. Jerome’s studiolo.
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