il. 11 fig. 1

Guercino, Autoportret
przy sztaludze | Self-
Portrait before a Painting
of “Amor Fedele”, 1655,
The National Gallery

of Art, Waszyngton

| Washington

fot. | photo © Patron's Permanent
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Belta crudele. Mitos¢ u Guercina

E labra ha di rubino

Ed occhi ha di zaffiro

Labella e cruda donna ond’io sospiro.
Ha d’alabastro fino

La man che volge del tuo carro il freno,
Dimarmo il seno e di diamante il core.
Qual meraviglia, Amore [...]

GIAMBATTISTA MARINO, Belta crudele’

Autorzy autoportretow, podobnie jak autorzy autobiografii, maja wieksza mozliwosc¢ prezen-
towania przekonan filozoficzno-etycznych niz zwykli portrecisci i biografowie. Autoportret
moze by¢ bowiem owym Sokratesowym lustrem samopoznania i zwierciadtem duszy. Tak
oto opisywal Giovanniego Francesca Barbieriego, zwanego Guercinem, Carlo Cesare
Malvasia w Felsina pittrice z 1678 roku: ,,[...| temperament miat dobry, raczej sangwiniczny.
Z usposobienia mity, wesoly, [...] wybitnie szczery, wrogo do ktamstwa nastawiony, nie-
zwykle uprzejmy, skromny, mitosierny, pobozny, czysty... Uwazano, ze jest niepokalany
ina takiego zreszta wygladal, zwazywszy na jego kwitnacy wyglad i przyjrzawszy sie¢ jego
zyciu”?, Watki pochodzace z wezesnych biografii Guercina - podkreslajace jego cnotliwos¢
i powsciagliwos¢ wobec kobiet - podejmowali rowniez p6zniejsi pisarze, znawcy oraz ba-
dacze jego tworczosci.

Autoportret z watkiem mitosnym

W autoportrecie z National Gallery of Art w Waszyngtonie (il. 1)* Guercino dokonuje szczegélnej
autoprezentacji - przedstawia siebie w roli malarza ,obrazu w obrazie” i jednoczesnie wyktada
manifest wlasnej koncepcji mitosci. Autoportret ten mozna by nazwac autoportrait moralisé.
Wizerunek nie schlebia préznosci autora, malarz nie skrywa w cieniu zeza prawego oka, occhio
guercio - od ktérego pochodzi jego pseudonim - Guercino. Namalowany przy krawedzi obrazu,
w eleganckim skromnym stroju, zwraca skupiong twarz w kierunku widza. Za nim znajduje sie

1 Rime del Signor Cavalier Marino parte terza. Madrigali & Canzoni, Venetia 1674, s.3.

2 Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice. Vite de pittori bolognesi, vol. 2, Bologna 1678, 5. 383 (drugie wydanie:
Bologna 1841, 5. 272).

3 nrinw. 2005.13.1.



malowane przez niego dzieto przedstawiajace Amora, ktory delikatnie, acz stanowczo, trzyma
za obroze charta. Na pierwszym planie tego ,obrazu w obrazie”, na prostokatnej podstawie
przypominajacej kamien do ucierania pigmentow, widoczny jest waz pozerajacy wlasny ogon.
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Ten starozytny motyw - zwany przez Grekow ouroboros* - ulegt konwencjonalizacji w epoce
podrecznikéw ikonologii. Wyobraza niekonczacy sie cykl natury. W jednym z emblematow
Andrea Alciatio takie przedstawienie okreslil jako symbol niesmiertelnosci i wieczno$ci
(i.2)5. Wedtug Cesarego Ripy, autora opublikowanej w 1603 roku Ikonologii, ta kolista figura,
bez poczatku i konca, Swietnie nadaje si¢ do wyobrazenia wiecznosci®. Otto van Veen, nider-
landzki malarz, rysownik i humanista, w dzietach Amorum emblemata (1608) i Amoris divini
emblemata (1615) stworzyt sto dwadziescia cztery emblematy z motywem puttéw albo amorkéw,
zakazdym razem z odmienng lemma - mottem gloszacym potege Mitosci, zaczerpnigtym od
starozytnych poetéw i filozoféw. Mitos¢ wieczna wyobrazat u niego Amor na tle obtokéw,
otoczony kregiem z weza pozerajacego swoj ogon’.

W kontekscie inspirowanej emblematyka® ikonografii obecnos¢ ouroborosa w omawia-
nym autoportrecie oznacza wieczna, wciaz odradzajaca si¢ mitos¢. Motyw ten (pochodzacy
z tradycji antycznej serpens condivorens lub serpens qui caudam devorat) jest niemal identyczny
z diaboliczna aureola nad gtowa Marii Magdaleny w obrazie Guida Cagnacciego (il 3)°. Swicta
ukazana jest tam z kwiatami, klepsydra i czaszka, a jej cialo petne jest zmystowego wdzigku.
Niemajace ikonograficznej analogii dzielo to interpretowane jest obecnie jako alegoria zycia
ludzkiego i znakomicie wpisuje si¢ w poezje barokowa opisujaca mitosne tesknoty jezykiem
przezy¢ ascezy religijnej, taczaca czesto mitosc i Smier¢, cielesna namietnosc i religijne unie-
sienie'. Mitosnej ikonografii autoportretu dopetnia obecnos¢ psa mysliwskiego - charta
symbolizujacego wiernos¢, ale i czujnosé, a zatem cechy pomocne przy podejmowaniu decyzji
o wyborze drogi zyciowe;j.

Obraz Guercina namalowany prawdopodobnie w 1655 roku jest podsumowaniem obec-
nych w calejjego tworczosci zainteresowan filozoficzno-etycznym aspektem mitosci, stanowi

4 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles. Mythes, réves, coutumes, gestes, formes, figures,
couleurs, nombres, Paris 1982, 5. 716.

5 Zob. Andrea Alciati, Omnia Andreae Alciati V.C., Antverpiae 1577, 5. 449, emblemat CXXXII (132).
8 Cesare Ripa, Ikonologia, przet. Ireneusz Kania, Krakéw 2002, s. 200.

7 Otto van Veen, Amorum Emblemata, Antverpiae, Venalia apud Auctorem 1608, emblemat: Amor Aeternus
[s.p.]; zob. tez Emblemata: handbuch zur Sinnbildkunst des XVI und XVII Jahrhunderts, hrsg. von Arthur Henkel und
Albrecht Schéne, Stuttgart 1976, s. 656.

8 Siedemnastowieczna emblematyka byta podstawowym zrédtem ikonografii dla wielu obrazéw i rysunkéw
Guercina, szczegélnie tych obrazujacych rézne typy mitoscii potege Amora. Czesto podejmowat on popularne w niej
motywy Amora powstrzymujacego Marsa, karania Amora czy niszczenia jego mitosnych atrybutéw. Por. Amor
przywiqzany do drzewa, ok. 1621-1623, Devonshire Collection, Chatsworth. Zob. Nicolas Turner, Carol Plazzotta,
Drawings by Guercino from British Collections, kat. wyst. British Museum 1991, London 1991, plate 68, s. 97; Wenus
pali atrybuty Mitosci, ok. 1650, kolekcja prywatna, New Haven, Connecticut. Zob. Guercino. Master Draftsman. Works
from North American Collections, ed. by Davide M. Stone, kat. wyst., Arthur M. Sackler Museum, Harvard University
Art Museums, Cambridge (Mass.); National Gallery of Canada, Ottawa; Cleveland Museum of Art, 1991, Bologna
1991,5.138-2309, kat. nr 60; Amor powstrzymujgcy Marsa, ok. 1640, Courtauld Institute of Art, London (nrinw. D.1g52.
RW.1349); Wenus, Amor i Czas, ok. 1624-1626, Dunham Massey, Cheshire (nr inw. 932333).

9 Fondazione Cavallini Sgarbi, Ferrara. Zob. Erich Schleier, Una tarda Allegoria della Vanita di Guido Cagnacci,
“Arte documento”, 22, 2000, 5. 192-195; Misticismo del nudo. Capolavori dalle collezioni Molinari Pradelli, Sgarbi, Guidi
di Bagno, kat. wyst., Pinacoteca Civica , Il Guercino” di Cento, 2011, Cento 2011, 5. 20-23 (tam wczesniejsza literatura);
Il giardino segreto. Grandes Maestros de la Pintura Italiana en la Coleccién Sgarbi, kat. wyst., Caja de Burgos, Burgos,
2013-2014, Burgos 2014, 5. 120-121.

10 Znakomitym przyktadem barokowej poezji mitosnej taczacej w dwuznaczny sposéb erotyke i $mieré jest
sonet Ad un cadavere (Do trupa) Giambattisty Marino. Zob. Giambattista Marino, Liryki mitosne (wybor), £.6dz 1996,
s. 34; Alina Nowicka-Jezowa, Giambattista Marino i Jan Andrzej Morsztyn: dialog poetéw, Warszawa 2000, passim.



jednoczesnie zyciowe credo dojrzatego juz wéwczas malarza. Autoportret jest artystycznym ma-
nifestem jego wiary w prawdziwa i trwata mitos¢ - amor. Za antyteze tego autoportretu mozna
uzna¢ Amora ciggngcego dzika za ucho z Muzeum Sztuk Pigknych im. Puszkina w Moskwie™",
alegorie mitosci cielesnej. Nieodlacznym elementem amor jest bowiem zmystowa namietnos¢
iniebezpieczenstwo rozwiaztosci. Dzik symbolizuje nieposkromiona zadze, naganna moralnie
mito$¢ rozumiana jako rozpuste - voluptas. U stop Amora widnieje wyryty na kamieniu cytat ze
$w. Jana Chryzostoma, Ojca Kosciota, przywolywanego czesto w XVII wieku niestrudzonego
obroncy moralnosci: FACIT PORCOS EX HOMINIBUS (‘czyni z ludzi wieprze’)?. Aksjomat
o pozadliwej mitosci, ktéra czyni z ludzi zwierzeta, znajduje szczegdlne silny wyraz w litera-
turze starozytnej (np. Circe w Odysei Homera), a takze w nawiazujacych do niej utworach
barokowych (czary Angeliki w Jerozolimie wyzwolonej Torquata Tassa).

™ Nrinw. Z 2702. Niewykluczone, ze obraz ten (113 x 94 cm) stanowi pendant dzieta z Waszyngtonu (116 x
95,5 cm) - alegorie mitosci cielesnej przeciwstawionej mitosci wiecznej.

12 70b. Massimo Pulini, I cinque sentimenti del Guercino [w:] Guercino. Poesia e sentimento..., op. cit., s. 75; zob.
tezibid, Sullultimo Guercino [w]: Guercino ritrovato. Collezioni e committenze riminesi 1643-1660, a cura di Pier Giorgio
Pasini, kat. wyst., Museo della Citta, Rimini, 2002-2003, Rimini 2002, s. 6.

il.2 | fig. 2

Andrea Alciati,
[Emblemata], Omnia
Andreae Alciati V.C.
Emblemata..., Antverpiae,
Ex officina Christophori
Plantini, 1577, s. 449,
emblemat 132

| p. 449, emblem 132

fot. | photo Archiwum autorki
| Author's archive

il. 31 fig. 3

Guido Cagnacci, Alegoria
Zycia ludzkiego | Allegory
of Human Life, lata
czterdzieste XVII w.

| the 1640s, Fondazione
Cavallini Sgarbi, Ferrara
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Waszyngtonski autoportret jest znakomitym punktem wyjscia do refleksji o dzietach
Guercina traktujacych o milosci, ktéra od $redniowiecza byta okreslana tacinskim stowem
amor oznaczajacym uczucie pomiedzy dwojgiem ludzi, w odréznieniu od chrzescijanskiej
milosci do Boga - caritas - utozsamianej ze spetnianiem woli Bozej i niemajacej nic wspoélnego
z aktem blisko$ci fizycznej.

W kulturze barokowej pojeciu amor przydawano wiele znaczen, dlatego znakomicie na-
dawalo si¢ ono do obrazowania emociji, sprzecznosci i kontrastow, ktore stanowily podstawe
estetyki XVII wieku. Byt to okres niestychanego rozkwitu mitosnej ikonografii, ksztattujacej
sie na podstawie starozytnych i renesansowych wzorcéw. Uosabiato ono konflikt duchowosci
i cielesnosci, rozdarcie miedzy erotyka a $wigtoscia, a takze, w koncepcjach neoplatonskich,
koegzystencje i rownowage obu tych elementéw. Zachwytowi nad zmystowym pigknem
nieodlacznie towarzyszyt strach przed grzesznoscia fizycznego zblizenia. Istotna kategoria
barokowej emblematyki, wazna takze dla tworczosci Guercina, byta pozadliwos¢ cielesna - con-
supientia - czyli to, co czgsto wiaze si¢ z amor, ale miloscia w $cistym sensie tego stowa nie jest.

Guercinowi stawe przyniosty przede wszystkim obrazy o tematyce religijnej - ottarze
idziela przeznaczone do dewocji prywatnej. Jednak rzadko podejmowanym przez badaczy,
ale réownie silnie obecnym w ceuvre malarza tematem jest amor rozumiana jako afekt, a takze
zagadnienie filozoficzne.

Wenus, Mars i Amor

W obrazie Wenus, Mars i Amor (Galleria Estense, Modena)™z ok. 1633 roku (il. 4) siedzaca bogini
opieralewa reke na kotczanie petnym strzat. Palcem wskazuje na widza, do ktérego mierzy ze
swojego tuku Amor; trafiony jego strzata widz bytby skazany na potentissimus affectus. Gest
Wenus przetamuje lico obrazu - granice miedzy przestrzenia wyobrazona a realna przestrze-
nia widza. Postacie zwracaja si¢ wprost do ogladajacego, ,taksuja” go i przyciagaja uwaznym
i wyzywajacym spojrzeniem. Poprzez te iluzyjne zabiegi malarz zaprasza do wyszukanej gry,
tudzi oko, intryguje widza.

Obraz pokazuje, jak gleboko uzalezniony byt Guercino od tradycji cinquecenta. Tego typu
przedstawienia miaty bowiem w XVI wieku swoj szerszy kontekst kulturowy. Malarz z Cento
wiele zawdziecza artystycznemu obszarowi Ferrary, szczegélnie Dosso Dossiemu i Ippolito
Scarselli (zw. Scarsellinem), a za posrednictwem tego ostatniego malarstwu Serenissimy.
Swiadectwem nostalgii za antycznym piecknem zmystowym, zwanym venustas byty w sztuce
weneckiej obrazy przedstawiajace naga Wenus. Reguty ich kompozycji sformutowane juz
w Spigcej Wenus Giorgiona i Tycjana z ok. 1510 roku', przetrwaty, mimo niezliczonej réz-
norodnosci wariantéw, przez caty XVI i XVII wiek. U Guercina, tak jak w sztuce weneckiej
XVIwieku, naga, zmystowa i petna naturalnego wdzi¢ku bogini uosabia odwieczne pickno.
Sens ukrytych tresci obrazéw o tej tematyce mozna odnalez¢ w szesnastowiecznych tekstach
literackich inspirowanych mysla neoplatonska, w ktérych pieckno utozsamiano z mitoscia.
Naga Wenus byta uosobieniem pigckna wrodzonego (pulchritudo innata), przeciwstawianego
pieknu sztucznemu, sprawionemu przez cztowieka (ornamentum).

3 Nrinw. 40. Zob. Gli Este. Rinascimento e Barocco a Ferrara e Modena, kat. wyst., Reggia di Venaria, Sala delle
Arti, 2014, Modena 2014, s. 224-225, kat. nr 61 (tam dawniejsza literatura).

14 Andrea Alciati, Potentissimus affectus amor [w:] Emblematum liber, Augsburg 1531.

8 Staatliche Kunstsammlungen, Gemildegalerie, Drezno, nr inw. 185.



W XVII wieku prawie kazda nago$¢ wymagata ,idealizowania”, sublimacji, uwznio$lenia.
Ukazanie Wenus nago stawialo ja poza sfera codziennosci, uwalniato od mody, epoki, czasu
i miejsca. Kluczem do interpretacji aktu bogini jest tradycja semantyczna, w ktérej nagosé jest
jednoznaczna z tym, co starozytne, szlachetne i niegdys prawdziwie naturalne, a wiec etycznie
dobre. Dlatego obrazy z Wenus, Amorem i Marsem nierzadko zamawiano jako prezent slubny.
Naga bogini uosabiata erotyzm i seksualnos$¢ poddane regutom, uwznioslone, umiarkowane
i dozwolone - harmonig pudicitia i voluptas, wstydu i zmystowe]j rozkoszy, ktére winny wspot-
istnie¢ w matzenstwie. Inspiracja dla takich obrazéw byly modne w XVIi XVII wieku literackie
dialoghi d’amore czytane podczas towarzyskich spotkan wyzszych sfer. Stanowily one odpo-
wiedz na wydany w 1502 roku niezwykle popularny traktat filozoficzny Leone Ebreo o takim
samym tytule. Za ich wizualny odpowiednik mozna uzna¢ obrazy z Wenerami.

i.41fig.4

Guercino, Wenus, Mars
i Amor | Venus, Mars
and Cupid, 1633-1634,
Galleria Estense,
Modena
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Wenus, Marsi Amor Guercina zostat namalowany na zaméwienie wyrafinowanego kolek-
cjonera; Malvasia wspomina go jako obraz stworzony ,dla szlachcicaz Modeny |[...] jako dar dla
Najjasniejszego” (per un gentiluomo Modenese |...] da donare a quel Serenissmo)*®. Powstal wiec
prawdopodobnie dla ksiecia Modeny Francesco I d’Este i zostat umieszczony w Camera dei
Sogniw Palazzo Ducale w Sassuolo. Podobnie jak wickszos¢ przedstawien nagiej Wenus obraz
przeznaczony byl najpewniej do prywatnych apartamentéw i zastaniany kotara, ktéra odsu-
wano, by pokazac go wtajemniczonym, co przydawato calej sytuacji pikanterii. Rowniez Mars,
porywczy kochanek Wenery, z impetem odstania iluzyjnie namalowana zastong. ,Intruzami”
staja si¢ zatem zaréwno bog wojny, jak i widz odstaniajacy prawdziwa zastone, w ktorego Amor
celuje tukiem. Widz obserwator jest zarazem obserwowanym. Dzieki temu zabiegowi obraz
Guercina jest czyms wigcej niz scena odkrywania nagiego ciata bogini; odbiorca, wciagniety
w jego akcje, staje sie w tym wypadku integralng czescia dziela, a ono samo zyskuje na sile
oddziatywania.

Opisany powyzej zabieg jest przyktadem popularnego w malarstwie XVII wieku w Italii,
ale tez na pétnocy Europy (szczegélnie w Holandii) modusu obrazowania, opartego na za-
sadzie podgladania. W dziefach tych dodatkowe napi¢cie buduje interakcja namalowanych
postaciz widzem"™. Naleza do nich m.in. obrazy z iluzyjna zastona (ktéra widz powinien chcie¢
odstonic¢), jak iliczne dzieta podziwianego przez Guercina Rembrandta®™, np. rycina Het ledi-
kant (t6zko) z 1646 roku (il. 5), w ktérej widz jest ,podgladaczem” sceny milosnej. Podobnym
przypadkiem sa dzieta Nicolaesa Maesa z podstuchujacymi stuzacymi, ktére do podgladania
wciagaja widzow, czyniac z nich wspolnikéw voyerystycznego aktu. W obrazie Guercina
Zuzannai starcy z 1617 roku z Museo Nacional del Prado w Madrycie®™ (il. 6) napigcie erotyczne
zbudowane jest poprzez silny kontrast przedstawionej w pelnym swietle naturalnej, niewinne;j,
calkowicie pozbawionej uwodzicielskiej dwuznacznosci postaci Zuzanny nieswiadomej obec-
nosci intruzéw z pelnymi perwersyjnego napiecia, ukrytymi w poélcieniu postaciami starcow.
Mezczyzna po prawej stronie w zastyglej, pelnej napiecia pozie, wpatruje si¢ w nagos¢ Zuzanny,
podczas gdy jego kompan zbliza palec do ust w gescie uciszania. Gest ten jest skierowany do
widza i tym samym wprowadza do obrazu ironiczny motyw wspoélnego podgladania. Co warto
podkresli¢, kompozycja kladaca tak duzy nacisk na role widza wobec obrazu jest w sztuce
wloskiej innowacja.

Zgodnie z obowiazujacag w XVII wieku, a zaczerpnietg z tradycji starozytnej, zasada per-
suasio, malarstwo miato oddziatywac¢ na widza, dazac wszelkimi sposobami do zawtadnigcia
jego uczuciami - nie tylko religijnymi, ale réwniez uczuciem mitosci. Na szczegoélna role
obrazéw o tematyce mitosneji erotycznej zwracali juz uwage liczni autorzy szesnastowieczni
jak Ludovico Ariosto, Ludovico Dolce czy Pietro Aretino. Giulio Mancini w podreczniku

18 C.C. Malvasia, Felsina pittrice..., op. cit., vol. 2, Bologna 1678, s. 369 (2. wyd.: Bologna 1841, vol. 2, . 263).

7 Szczegétowe studium tej tradycji w malarstwie holenderskim zob. Antoni Ziemba, Iluzja a realizm. Gra
zwidzem w sztuce holenderskiej 1580-1660, Warszawa 2005, s. 173; Piotr Borusowski, Podgladajqc przez dziurke od
klucza: perspectyfkas Leonaerta Bramera, ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie” 2012, 1(37), 5. 139-172.

18 W liscie do Antonia Ruffa z 13 czerwca 1660 roku Guercino napisat: ,Co do pétfigury Rembrandta |[...]
jest ona zapewne w pelni doskonata, poniewaz widzialem wiele jego dziet w formie drukowanej [...] gdzie mozna
argumentowac, ze wybor koloréw jest u niego zaréwno wy$mienity, jak i doskonaty, aja uwazam go za wielkiego

wirtuoza [...]", zob. Luigi Salerno, I Dipinti del Guercino, Roma 1988, s. 11; V. Ruffo, La Galleria Ruffo del secolo XVII
in Messina, ,Bolettino d'Arte” 1916, s. 100.

® Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino..., op. cit., s. 76, kat. nr 23.
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il.51fig. 5

Rembrandt, Het
ledikant (t6zko) | The
French Bed (Ledikant),
1646, Rijksmuseum,
Amsterdam

dla siedemnastowiecznych kolekcjoneréow zalecat jedynie dzieta lubiezne, ktére podniecaja
zmysly, umieszcza¢ w pokojach prywatnych i zastoni¢ kotarg®°. Giovanni Battista Armenini
w wydanym w 1586 roku, a wigc w czasie trwania soboru trydenckiego, dziele De’ veri precetti
della pittura®, nie widzi nic zdroznego w podejmowaniu przez artystow tematéw mitosci bogow,
opartych na Metamorfozach Owidiusza. Z drugiej strony, podczas trwania soboru trydenckiego
powstawaly tez dzieta poddajace surowej krytyce sztuke o tematyce mitosnej. Przykltadowo
Giovanni Molano w De picturis et imaginibus sacris pisze o diabelskich skutkach malarstwa
o tematyce mitosneji erotycznej?2. Dwadziescia lat wezes$niej dominikanin Ambrogio Catarino
Politi w Disputatio... de cultu et adoratione imaginum (1552)? oskarza o idolatri¢ tych wszystkich,
ktérzy posiadajg obrazy dawne lub wspoétczesne, inspirowane tematami mitologicznymi, lub
tematy biblijne, ktére maja w sobie najmniejszy nawet potencjat erotyczny (krytykowat takie
tematy jak Pijaristwo Noego, Dawid i Betsabe, Zuzanna i starcy)?*. Giovanni Andrea Giglio

20 Giulio Mancini, Considerazioni sulla Pittura [1617-1621], pubblicate per la prima volta da Adriana Marucchi,
con il commento di Luigi Salerno, Roma 1956-1957, s. 141; zob. tez Matteo Piccioni, Emulare i nobili: tessuti e parati
nelle abitazioni degli “huomini di stato mediocre” nella Roma del Seicento, w: Vestire i palazzi. Stoffe, tessuti e parati negli
arredi e nell'arte del Barocco, a cura di Alessandra Rodolfo, Caterina Volpi, Roma 1956, s. 4.21-431.

2z Mpythologica ed Erotica. Arte e Cultura dall'antichita al XVIII secolo, a cura di Ornella Casazza, Riccardo
Gennaiolis, kat. wyst., Palazzo Pitti, Museo degli Argenti, Florencja, 2005-2006, Firenze 2005, s. 99.

22 David Freedberg, Johannes Molanus on Provocative Painings. De Historia Sanctarum Imaginum et Picturarum,
book II, chapter 4.2, ,Journal of the Wartburg and Cortauld Institute” 1971, R. 34, 5. 229-245.

23 Mythologica ed Erotica..., op. cit., s. 98.

24 Carlo Ginzburg, Titian, Ovid, and Sixteenth-Century Codes for Erotic Illustration [w:] Titian’s Venus of Urbino,
ed. Rona Goffen, Cambridge 1997, s. 23-36.



il.6 | fig. 6

Guercino, Zuzanna

i starcy | Susannah
and the Elders, 1617,
Muzeum Prado, Madryt
| Museo del Prado,
Madrid

w Dialogo degli Errori de’Pittori?®® z 156 4 roku pisze o disoneste figure (rozpustnych wizerunkach),
ktére mozna zobaczy¢ na $cianach w tawernach. W literaturze ostatniej ¢wierci XVI wieku,
zaréwno dla autoréw potepiajacych, jak i zachwalajacych tematy mitosne wspélne jest prze-
konanie o ogromnej sile perswazji tych wizerunkow.

Guercino wiele zawdzieczat tradycjilombardzko-weneckiego cinquecenta, w szczegélno-
Sci tycjanowskiej i leonardowskiej (zaréwno na poziomie warsztatowym i ikonograficznym,
jak i teoretycznym), ktora przydawata szczegélna role oddziatywaniu obrazéw o tematyce
erotycznej. W traktacie O malarstwie, podejmujac refleksje na temat wspoétzawodnictwa réz-
nych dziedzin sztuki, Leonardo przypisuje malarstwu moc budzenia milosci (fare accendere

25 D. Freedberg, Johannes Molanus..., op. cit., s. 229-245.




gliuomini ad amare): 1 jesli poeta powie, ze zapala ludzi do mitosci,
ktorajest glowna sprawa wszelkiego rodzaju stworzen, to malarz jest
W mocy uczynic to samo i wiecej jeszcze, gdyz ukazuje on mitosni-
kowi wlasne odzwierciedlenie rzeczy umitowanej, a on czesto catuje
jaiprzemawia do niej, czego nie uczynitby z tymi samymi pigknos-
ciami przedstawionymi mu przez pisarza; i tym bardziej panuje nad
umystami ludzi, ze kochaja i rozmitowuja si¢ w malowidtach, cho¢
nie przedstawiaja one jakiejkolwiek zyjacej kobiety. Zdarzato mi
sie juz zrobi¢ obraz przedstawiajacy osobe boska, ktora nabyt jej
mitosnik i chcial usuna¢ oznaki boskosci, aby moéc calowac ja bez
podejrzen. Ostatecznie jednak sumienie zwyciezyto westchnienia
zadzy i zmusito go do usuniecia zdomu owego malowidta. Zatem
nuze, poeto, opisz picknos¢ nie przedstawiajac przedmiotu, wzbudz
przez nia w ludziach takie pragnienia [...]. Malarstwo przemawia
do zmystéw szybciej niz poezja [...]. Inni malowali czyny lubiezne
irozwiazle, tak, ze podniecali widzéw do tych samych igraszek,
czego nie sprawi poezja”?.

Wenus, Mars i Amor Guercina przywotuje takze ryciny ero-
tyczne, funkcjonujace w ,drugim obiegu” na dworach wyrafino-
wanych mecenasow?. Szczegodlnie interesujgca jest rycina Agostino
Carracciego Satyr skradajqcy si¢ do $pigcej nimfy (1584-15809; il. 7),
ktora nalezy do cyklu , Lascive”, wzmiankowanego przez Malvasie
jako jeden z najbardziej podziwianych zespotdw rycin tego artysty?e.
Czes¢ z nich ma charakter symboliczny i aluzyjny, czes¢ jawnie
pornograficzny. W tej konkretnej rycinie artysta podjat znany ze
sztuki starozytnej motyw nagiej nimfy zaskoczonej we $nie przez
satyra- innowacja jest jednak 6w typowo barokowy zabieg wcia-
gania widza w akcje: satyr kieruje bowiem bezposrednio do niego
gest uciszania. Tym samym obaj wspoétuczestnicza w procederze
podgladania nagosci; poprzez poze skradania si¢ rozbudzona jest
takze ciekawos¢, co stanie si¢ za chwile. Guercino z pewnoscia znat
te rycing i odwolywat si¢ do jej dwuznacznego wdzigku - w twor-
czosci artysty Swiat kobiecej nagosci peten jest intruzéw, zaskaki-
wania i zakradania si¢. Kolejnym przyktadem moze by¢ rysunek
z ok. 1625 roku w Courtauld Institute of Art - siedzgce na trawie
nagie nimfy podglada satyr (il. 8)%°.

26 [eonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, przet. Maria Rzepiniska, s. 125-126.

27 O #rédtach i tradycji ikonografii erotycznej we whoskiej sztuce nowozyt-
nej - zob. James Grantham Turner, Profane Love: The Challenge of Sexuality [w:]
Art and Love in Renaissance Italy, ed. Andrea Bayer, kat. wyst., The Metropolitan
Museum of Art, Nowy Jork, 2008-2009; Kimbell Art Museum, Forth Worth,
2009, New York 2008, 5. 178-184, por. ibidem, s. 185-227.

28 C.C. Malvasia, Felsina pittrice ..., op. cit., s. 385 (2. wyd.: Bologna 1841, vol. 2,
s. 281).

2% Nrinw. D.1g52.RW.1346.

il.71fig.7

Agostino Carracci, Satyr
skradajacy sie do Spigcej

i nimfy (z serii ,Lascive”)

| Satyr Approaching

a Sleeping Nymph (from the
Lascive series), 1584-1589,
Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin

il. 81fig. 8

Guercino, Satyr
podgladajacy nimfy
| Two Nymphs and a
Satyr, ok. | ¢. 1625,

fot. | photo © The Samuel
Courtauld Trust, The
Courtauld Gallery, Londyn
| London
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Nagie modelki

Widz patrzacy na Kgpigce si¢ Guercina z ok. 1621 z Museum Boymans Van Beuningen
w Rotterdamie (il. 9)% jest podgladaczem niezauwazonym. Mimo to obrazu nie sposéb nazwac
voyeurystycznym. W historii malarstwa europejskiego niewiele jest aktéw kobiecych oddanych
z taka czuto$cia jak w obrazie rotterdamskim. Temat jest mocno osadzony w tradycji, a jednak
zdumiewa nowatorskoscia i bezposrednioscia ujecia. Nie ma w nim dwuznacznej rozwiazlo-
Sci, ani tez szukania konwencji uwznio$lenia, tylko czysta wizualizacja, intencja pokazania
nagosci niewinnej, takiej, jaka byta przed wygnaniem czlowieka z raju. Ujecie sceny jest tak
intymne, ze zdaje si¢ stanowi¢ dokumentacje wydarzenia podpatrzonego w lesie, a impulsem
do powstania dzieta bylo patrzenie, obserwacja, che¢ utrwalenia podpatrzonego widoku.
Zaczerpniety z mitu o Dianie motyw zamienionego w jelenia Akteona rozszarpywanego przez
psy jest w obrazie niemal niedostrzegalny. Guercino zaskakuje; uznawany przede wszystkim
za klasycyste malarz nie potrzebowal niemal pretekstu mitologicznego, jako wnikliwy ob-
serwator rzeczywistosci malowat, jakby przytapal swoje modelki w chwili, gdy nie czuly si¢
obserwowane. Ich ablucje to zwykla kapiel, a nie mitologiczne preludia amoris. Kobiety nie
maja zmystowych pé6z - jedna pokazana jest od tylu w trakcie wycierania nég; druga rozbiera
si¢ niezdarnie w pozie, ktéra uznano by za nowatorska nawet dwiescie lat pdzniej. Ciata mo-
delek zostaly namalowane z wyraznym szacunkiem i sympatia. Ich nagos¢ pozbawiona jest
zabarwienia perwersyjnego. Guercino przedstawil sielsko$¢ i prozaicznos¢ zwyczajnej kapieli,
zdaje sie, ze sam akt jej obserwacji daje satysfakcje nie tylko widzowi, ale i twoércy. Dowodem
tego rodzaju uwaznej obserwacji otaczajacego swiata jest tez rysunek z The Courtauld Gallery
w Londynie z ok. 1635 roku (il. 10)*'. Widoczne na nim kobiety z glowami zwieszonymi w dot,
susza dlugie geste wlosy. Rysunek ten jest rzadkim w XVII wieku $wiadectwem fascynacji
nie tyle erotyka kobiecego ciata, co tajemnica kobiecego $wiata i jego codziennych rytuatow.

W kontekscie wczesniejszych rozwazan nasuwa si¢ pytanie - jak wygladato rysowanie czy
malowanie z nagiego modela we Wtoszech w czasach Guercina? W jaki sposéb artysta pra-
cowat nad kobiecymi aktami? Czy mogly mu pozowac nagie modelki, a jesli tak, to kim byty
owe kobiety? Zagadnienie artystycznych metod i zrédet malowania nagich ciat kobiecych we
wloskiej sztuce czaséw potrydenckich wiazato si¢ Scisle z zagadnieniem sposobu pojmowania
zmystowosci, nakazami i zakazami, z obyczajowoscia epoki. Oswojone dzisiaj, obecne w sztu-
ce od drugiej potowy XIX wieku wyobrazenie nagiej modelki pozujacej artyscie, w wieku
XVII bylo silnie naznaczone aura wystepnosci. Jesli nagos¢ ujawniana w obrazie znajdowala
umocowanie w rzeczywistosci, wzorowala si¢ na zmystowej erotyce zywej modelki, nabierata
dwuznacznosci. Czym innym byto stosowanie przez malarzy modeli opartych na artystycz-
nych wzorcach starozytnych czy dawnych mistrzéw. W sztuce XVII wieku tadunek erotyczny
nagosci ,przefiltrowanej” przez wzorce przesziosci byt duzo mniejszy.

80 Nelleta’ di Correggio e dei Carrracci, a cura di Andrea Emiliani, kat. wyst., Pinacoteca Nazionale e Accademia
di Belle Arti, Bolonia; National Gallery of Art, Washington, The Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork 1986-1987,
Milano 1986, s. 466-467; Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino 1591-1666, a cura di Denis Mahon, kat. wyst.,
Pinacoteca Nazionale, Bologna, 1991; Schirn-Kunsthalle, Frankfurt, 1991-1992, Bologna 1991, s. 98, kat. nr 33;
Guercino. Poesia e sentimento..., op. Cit., . 147

81 Nrinw. D.1952.RW.i350.



Rysunek z zywego modela praktykowany byt we Wtoszech powszechnie juz w XVI wieku.
Specjalnie w tym celu (w 1616 r.) Guercino zatozyt w Cento swoja Accademia del Nudo. W roli
modela wystepowali najczesciej pomocnicy artystéw (garzoni), czasem zatrudniani byli modele
z zewnatrz (zachowaly si¢ dokumenty o cenach ich pracy). Sprawa komplikuje si¢ w przypadku
aktow kobiecych. Szesnastowieczni historiografowie jak Giorgio Vasari czy Giovanni Battista
Armenini, podkreslali koniecznos¢ rysowania oséb obu pici z zywego modela®2. A zatem, teoria
sztuki dopuszczata wowczas malowanie nagich modelek. Zagadnienie, jak czesto zatrudniali
je wloscy artysci jest przedmiotem dyskusji wspotczesnej krytyki; na podstawie zachowanych
rysunkéw mozemy stwierdzi¢ z duza doza prawdopodobienstwa, ze pozowaly do nich wtasnie
kobiety. Siedemnastowieczne dokumenty z florenckiej Accademia del Disegno, a takze z bo-
lonskiej Accademia dei Incamminati, nie wspominaja jednak o zadnych modelkach, comoze
wskazywac na to, ze florentynczycy i bolonczycy odnosili sie raczej do artystycznych, a nie do
zywychmodeli kobiecych. Pietro Aretino w liscie do Federico Gonzagi z 6 lipca 1527 roku pisze
o rzezbie Wenus, ktéra ,wypelnia zadza kazdego, kto na nig popatrzy”*3. Wiadomo, ze artysci

32 Giovanni Battista Armenini, De veri precetti della Pittura [1587], Ravenna 1977, s. 112.

33 Zob. Pietro Aretino w liscie do Federico Gonzagi z 6 lipca 1527 . Zob. tez Pietro Aretino, Lettere sull'arte,
a cura di Ettore Camesasca, vol. 1, Milano 1957-1960, s. 17.

il.9 | fig. 9

Guercino, Kapiagce sig

| Landscape with Women
Bathing, ok. | c. 1618,
Museum Boymans Van
Beuningen, Rotterdam



il.10 | fig. 10

Guercino, Kobiety
suszgce wilosy przy
kominku | Two Seated
Women Drying Their
Hair in Front of a Fire,
ok.|c.1635

fot. | photo © The Samuel
Courtauld Trust, The Courtauld
Gallery, Londyn | London

czesto wzorowali sie na antycznych posagach bogin, a wielu z nich, na zasadzie aemulatio,
wykorzystywato dzieta im wspolczesnych. Francesco Salviati kopiowat np. postacie kobiece
z Sqdu Ostatecznego Michata Aniota, inni - rzezby antyczne.

W wieku XVIiXVII wpracowniach malarzy pozujace nago kobiety zdarzaly si¢ rzadko,
byty najczesciej prostytutkami i wysoko cenity swoje ustugi. W liscie z 1522 roku Tycjan wspo-
mina wyjatkowa w tym wzgledzie uzytecznos¢ weneckich kurtyzan®. O swobodzie, a nawet
rozwigztosci seksualnej modelek pisat tez Benvenuto Cellini, ktéry wykorzystywat piekng
Francuzke Caterine i jako modelke, i jako kurtyzane; za pozowanie nago ptacitjej trzydziesci
scudi dziennie®. W roku 1541 Lorenzo Lotto skarzyt sie, ze naga modelka kosztuje go az dzie-
sie¢ skudow?®, na wysokie ceny pozujacych kobiet narzekata réwniez Artemisia Gentileschi®.

34 Rona Goffen, Titian’s Women, New Haven 1997, s. 82, 296.
38 Benvenuta Celliniego zywot whasny, przet. Leopold Staff, Warszawa 1949, s. 244.
36 Za: Federico Barocci. Renaissance Master of Color and Line, op. cit., s. 42-44.

37 Artemisia Gentitleschi w liscie do Don Antonio Ruffo z 12 czerwca 1649 - zob. Lettere di Artemisia. Edizione
critica e annotata con quarantatre documenti inediti, a cura di Francesco Solinas con collaborazione di Michele Nicolaci
e Yuri Primarosa, Parigi-Firenze-Roma 2011, 5. 129.



W zatrudnianiu modelek kurtyzan jedna z przeszkod mogty
by¢ zatem ich wysokie ceny, ale w wypadku dobrze prosperujacej
pracowni Guercina, jesli wierzy¢ biografom opisujacych wyjat-
kowa powsciagliwos¢ malarza, ograniczenie mogly stanowic przede
wszystkim skrupuly natury moralnej. Malvasia wspomina jednak,
ze modelka Guercina do omawianego juz obrazu Zuzanna i starcy
z Prado, namalowanego dla kardynata Aleksandra Ludovisi (przy-
sztego papieza Grzegorza XV), byta mtoda pigkna kobieta, przestep-
czyni z wiezienia arcybiskupiego®®. Rozmach i swoboda, zjakim
zostaly narysowane akty kobiece ze zbioréw British Museum (il. 11)
i Walker Art Gallery w Liverpoolu®® réwniez pozwala przyjaé, ze
stanowia one szkice z natury, primo pensiero, pierwsze, spontaniczne
studia do obrazéw. Za pomoca lekkich, czystych linii i subtelnego
lawowania (w pierwszym przypadku) oraz wyrazistego szrafo-
wania (w drugim) Guercino znakomicie oddat gtadkos¢ kobiecej
skory, dynamike gestéw i intymnos¢ chwili odkrywania nagosci.
Zdejmowanie koszuli i odkrywanie zastony petnia podobna funkcje:
nagos¢ uchwycona w chwili ujawniania nabiera mocy erotyczne;j.
Guercino, pracujac nad obrazami, miat zwyczaj rozwazac rézne
warianty ikonograficzne i kompozycyjne. Jednoczesnie nie jest
wykluczone, Ze szkice te sa autonomicznymi dzietami sztuki, ze
zostaly narysowane per diletto, a ich celem bylo dostarczenie przy-
jemnosci zarowno widzowi, jak i samemu autorowi. To jednak raczej
wyjatki. Zapewne Guercino praktykowal réwniez - powszechne
w XVIiXVII wieku - rysowanie z meskiego modela, a nastepnie
dodawanie w kolejnych etapach anatomicznych cech kobiecych,
zaokraglanie bioder, piersi, w ostatecznej kompozycji zas uzyski-
wanie efektu kobiecej anatomii, proporcji i wdzieku. Przygladajac
si¢ jego niektérym obrazom przedstawiajacym umig¢snione po me-
sku akty kobiece, wydaje si¢ to bardzo prawdopodobne. Staje si¢
to jeszcze bardziej oczywiste, kiedy poréwnujemy heroiczne akty
Guercinowskie z petnymi realizmu w szczegétach anatomicznych
i proporcjach aktami Guida Cagnacciego. Podczas swego dru-
giego pobytu w Rzymie (1621-1622) przyjaznit si¢ on z Guercinem,
mieszkali nawet w tym samym domu®°. Swieta Maria Magdalena
Cagnacciego jest ekscytujaca, petna powabu, jej wzorem byta za-
pewne zywa modelka (il. 12)*'. Maria Magdalena namalowana przez

38 Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice..., op. cit., s. 363 (2. wyd.: Bologna
1841, s. 258); zob. tez Denis Mahon, Il Guercino. Dipinti, kat. wyst., Palazzo dell
Archiginnasio, 1968, Bologna 1968, s. 54.

3% Odpowiednio, British Museum, nr inw. MK 169 i Walker Art Gallery,
nr inw. WAG 10849.

40 74: Misticismo del nudo..., op.cit.,s. 9.

“ 1625-1627, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini, Rzym,
nrinw. 898 (FN.1214).
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il. 1| fig. 1

Guercino, Rozbierajaca
sie | Woman Undressing,
ok.1620 | c.1620, The
British Museum, Londyn
| London

fot. | photo Trustees of the British
Museum
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Guercinajestidealizowana i klasyczna, poddana regutom decorum, to nudita’ malowana przez
moraliste korzystajacego z dawnych wzorcéw, a nie z natury*2,

Tankred i Erminia - retoryka mito$ci

Dzieta Guercina z historiami perypetii i dramatéw mitosnych byly narracjami wizualnymi,
ktéry wyobrazeniowo stanowity kombinacje przesztosci i terazniejszosci. Tematy czerpat
z literatury i historii starozytnej Grecji i Rzymu, Starego Testamentu oraz poezji wspoétczes-
nej. Miaty one dostarczac¢ rozrywke i przyjemnosc¢ estetyczna, ale tez czesto zawieraty mocne
przestanie moralne. Niemal zawsze wybieral te historie, ktore prezentowaly idealne cnoty,
takie jak mestwo, statos¢, postuszenstwo, rozsadek.

Malvasia pisze w Felsina pittrice, ze Guercino ,znat wiele historii i bajek”3. Tym samym
zwraca uwage czytelnika z jednej strony na charakterystyczne dlan upodobanie do ludowych
podan i opowiesci, z drugiej zas na obecny w jego malarstwie zestaw tematoéw z historii, mi-
tologii starozytnej i poezji. W ujeciu Guercina mitosne storiei favole, zaczerpniete z literatury
prawie zawsze przybieraja moralizatorski wydzwiek. Artysta w nowatorski sposob adoptuje
watki ze wspotczesnej mu poezji. Najwazniejsze, procz pouczenia moralnego, zdaja si¢ proby
zobrazowania ludzkich uczu¢ i emocji, do ktérych odwolywata si¢ 6wczesna poezja, muzyka
i dziefa sceniczne. Szczegdlne miejsce wsrod poetyckich inspiracji zajmuje u Guercina Torquato
Tasso (1544-1595), a w szczegolnosci jego epicki poemat Jeruzalem wyzwolona. Tto epopei
stanowia dzieje pierwszej wyprawy krzyzowej i zdobycie Jerozolimy w 1096 roku. Guercino
kilkakrotnie podejmowat tematy z Tassa, znanych jest kilka wersji obrazéw ze scena ukazu-
jaca Erminie pochylajaca si¢ nad cialem kochanka, ktéry nie odwzajemnia jej mitosci. Obraz
Erminia odnajduje rannego Tankreda (kolekcja prywatna, Wlochy)* (il. 13) silnie przemawia
do widza dzigki dynamicznej kompozycji.

Temat ten znakomicie nadawat si¢ do zbudowania kompozycji spetniajacej antyczna
zasade persuasio rozumianej jako dazenie do zawladniecia uczuciami widza. Guercino przed-
stawial zal pokutnikow, grzesznic i grzesznikow, smutek niewiast optakujacych pod krzyzem
Chrystusa, celebrowat sceny rozpaczy i cichego placzu, gest ploro (zalu), wyrazany w tradycji
retorycznej zatamaniem lub rozlozeniem rak i melancholijnym wyrazem twarzy. W spos6b
szczegolny interesowato go pokazywanie afektow, czyli emocji. W czasach baroku afektom
poswiecano traktaty teoretyczne, a ich unaocznianie zalecano artystom, muzykom i akto-
rom*®. Znakomity dowod wagi, jaka przydawano afektom jest dzieto prawnika i humanisty
Giovanniego Bonifacia (154;7-1633) L’Arte de’Cenni*, wydane w Vicenzy w 1616 roku, w ktérym
autor poddaje precyzyjnej analizie wszystkie niemal sposoby na to, co nazywa muta eloquenza -
niema elokwencja. Bierze w niej udziat cale ciato cztowieka, rozwazania autora poswiecone

42 1652-1655, Pinacoteca Nazionale di Bologna, nr inw. 832.
43 Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice - Vite de’pittori bolognesi, Bologna 1678, vol. 2, 5. 359.

44 Guercino, triumfbaroku. Arcydzieta z Cento, Rzymu i kolekeji polskich, red. Justyna Guze, Joanna Kilian, Joanna
Sikorska, kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 2013-2014, Warszawa 2013, s. 106, kat. nr I.25.

45 Kartezjusz (René Descartes), Namigtnosci duszy [1649), thum. Ludwik Chmaj, Warszawa 1986; Mirostaw
Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Warszawa 1998; Szymon Paczkowski, Teoria afektéw Athanasiusa
Kirchera, ,Muzyka” 1994, nr 4, s. 19-52; Jerzy Ziomek, Retoryka opisowa, Wroctaw 19go.

48 Giovanni Bonifacio, L’arte de’Cenni con la quale formandosi favella visibile. Si tratta della muta eloquenza che
non ¢ altro che un facondo silentio: divisa in due parti, Vicenza 1616.
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il.12 | fig.12

Guercino, Swieta
Magdalena pokutujaca
na pustyni | Penitent
Magdalene in the
Wilderness, ok. | c.1652,
Pinacoteca Nazionale,
Bolonia | Bologna

il.13 | fig. 13

Guercino, Erminia
odnajduje rannego
Tankreda | Erminia
Finding the Wounded
Tancred, 1619, kolekcja
prywatna | private
collection
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sa nie tylko wyrazowi twarzy i gestom rak, ale takze uszom, brwiom czy ustom, pepkowi,
a nawet genitaliom, majacym znaczenie w retoryce gestow obscenicznych. Barokowa teoria
afektow byta $cisle zwiazana z retoryka, czyli sztuka przedstawiania zjawisk i stanoéw uczu-
ciowych w przekonujacy sposéb. Guercino zdaje si¢ realizowac zatozenia traktatu Bonifacia,
drazac temat niemego ptaczu. Bonifacio definiuje w swoim dziele jedenascie rodzajow tez,
wsrdd nich lacrime degli amanti ilacrime per altrui morte®. W obrazie Erminia odnajduje
rannego Tankreda Guercino z niemajaca precedenséw precyzja namalowat malowat tzy bélu
kochanka - lacrime degli amanti. W tym wczesnym dziele obecna jest jedna z najistotniejszych
cech jego malarstwa: umiejetnos¢ precyzyjnego uchwycenia istoty ludzkiego dziatania, to
jest takiego momentu, ktéry nadaje mu najglebsze znaczenie. W petnym harmonii, niemal
muzycznym rytmie przedstawia artysta klarowne, retoryczne gesty postaci dramatu. Zgodnie
z zasada ut pictura poesis przydaje obrazowi podobna role, forme i wyraz, jakie miat stano-
wiacy jego inspiracje utwor poetycki. W obrazie Guercina spokoj umierajacego Tankreda,
skontrastowany z dramatycznym rozrzuceniem ramion Herminii uosabiajacym rozpacz,
buduja nastr6j kompozycji. Niemajace analogii stylistycznych dzieto musiato zadziwia¢
wspotczesnych. Kompozycja sceny jest nowatorska i precyzyjnie przemyslana. Uderza sila
imoca dynamicznego, scenicznego niemal wyrazu. Rozmieszczenie postaci na pierwszym
planie, niczym na proscenium, oraz wyjatkowa ekspresja gestu sa wyraznym nawiazaniem
do teatru. Guercino wiele bowiem zawdzigczat kulturze scenicznej promieniujacej z dworu
ksiazat Ferrary, kolebki nowozytnego teatru. To wtasnie na ferraryjskim dworze d’Este od-
rodzit sie teatr czaséw nowozytnych, wystawiano tam dramaty i komedie antyczne, ale takze
utwory wspotczesne, m.in. Ariosta i Tassa.

Heroiny i pokutnice

Zagadnieniem powracajacym w réznorodnych wariantach w twoérczosci Guercina byta
refleksja nad postaciami bohaterek, pokutnic, meznych i pigknych kobiet z Biblii oraz lite-
ratury i historii starozytnej: Zuzanny, Marii Magdaleny, Semiramidy, Kleopatry i Lukrecji.
Kobiety te stanowi¢ mialy exempla odwagi i cnét moralnych zwyciezajacych grzech. Jak
na ironi¢ wizerunki péinagich heroin byty zamawiane przede wszystkim dla ich powabéw
cielesnych.

Jednym z zalecen soboru trydenckiego (1545-1563) byto kontemplowanie sakramentu
pokuty (poenitentia) i nawrocenia, stad wielka popularnos¢ wizerunkéw Marii Magdaleny -
najczesciej w modlitewnym skupieniu. W dobie kontrreformacji przedstawienie przemiany
zmystowej ladacznicy w $wieta ascetke symbolizowalo zwycigstwo cnoty nad grzechem.
W obrazach Guercina pokuta Magdaleny przedstawiana jestjako trudne doswiadczenie poza-
zmystowe, znak szczegolnego zwiazku swietej z Bogiem. Guercino niemal odrzuca wizje Swigtej
oparta na grzesznej ekscytacji cielesnym picknem. Jesli odwotuje si¢ do dawnej tradycji, to jest
to raczej tradycja nagosci all’antica, kojarzona z pojeciem wzniostej mitoscii heroicznej cnoty.
Klasyczna, heroiczna nagos¢ Magdaleny nalezy u niego raczej pojmowac jako nuditas virtualis
czy nuditas temporalis - jako odrzucenie stroju symbolizujacego préznos¢ i przywiazanie do
débr doczesnych, jako pokute i asceze, dzieki ktérym powraca si¢ do stanu niewinnosci.

Guercino podejmujac tematy kobiecych bohaterek, ktérych postacie kojarzono tradycyjnie
ze zmystowoscia, wydobywa heroiczna strong ich osobowosci.

47 G. Bonifacio, L'arte de’Centi..., op. cit., s. 150-15.2.
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Wyobrazni¢ kolekcjonerow artystéw XVII wieku, w tym Guercina, poruszaty sceny samo-
béjczej $mierci dwoch najstynniejszych kobiet starozytnosci, Lukrecji i Kleopatry. Motyw ich
$mierci splatat sie z historia pozadliwej milosci. Jednoczesnie posta¢ Lukrecji zyskata ogromna
popularnos¢ w literaturze, muzyce, malarstwie od XV do XVII wieku jako uosobienie obywatel-
skich cnéti wiernosci matzenskiej. Dzieje Lukrecji opisane zostaly m.in. przez Tytusa Liwiusza
w Ab urbe condita. Zona Kollatyna, zgwalcona przez Sekstusa Tarkwiniusza - syna kréla
Tarkwiniusza Pysznego, nie mogac znies¢ hanby, przebila si¢ sztyletem. Zhanbienie i $mier¢
Lukrecji staly si¢ przyczyna wygnania Tarkwiniuszy z Rzymu, a tym samym obalenia monar-
chii i powstania republiki. Jej posta¢ symbolizowala zatem Fortitudine (Mestwo) i Giustitia
(Sprawiedliwosc). Guercino kilka razy podejmowat temat samobojstwa Lukrecji*®. Historia
rzymskiej heroiny stanowita dla niego wzorzec cnoty niewiesciej, jego obrazy z Lukrecja miaty
przypominac o honorze i powinnosciach matzenskich.

Réwniez burzliwe dzieje Kleopatry - ostatniej krolowej Egiptu w szczegdlny sposob inspiro-
waty malarzy XVII wieku, stata si¢ ona bowiem tematem nieprzebranejliczby dziet, szczegoélnie
w Boloniii Emilii. Najwazniejszym dla artystéw nowozytnych watkiem byta jej nadziemska uroda
i tajemnica jej $mierci. Smier¢ Kleopatry mogta by¢ samobéjstwem politycznym, ale bywa tez
interpretowana jako $mier¢ z mitosci, zadana z rozpaczy po $mierci kochanka, Antoniusza. Znamy
kilka redakcji Guercinowskich tego tematu ikonograficznego, posta¢ Kleopatry w sposob wyjat-
kowy inspirowata malarza, podobnie jak jego przyjaciela z lat rzymskich Guida Cagnacciego®.
Motyw ten przedstawia Guercino za kazdym razem w innym ujeciu, eksperymentujac z tema-
tem, zamyka w kadrze wielorakie jego aspekty, drazac kolejne etapy samobdjstwa, a zarazem
roznorodne aspekty kobiecej urody w granicznym momencie $mierci. Ok. 1621 roku maluje
petna wewnetrznej energii posta¢ Kleopatry wznoszacej oczy ku niebu, ujetej w decydujace;j,
niezwykle mocnej emocjonalnie chwili siegniecia do koszyka z owocami po przynoszacego
$mier¢ weza (The Norton Simon Foundation, Pasadena, ok. 1621)% (il. 14). W latach trzydziestych
tworzy intymny wizerunek krélowej o wyjatkowej urodzie, pétotwartych ustach, odstaniajacej
piersi, ujetej w momencie zadawania sobie $mierci (Pinakoteca Civica, Cento, 1637-1639)%".
Z.164.8 roku pochodzi najbardziej zmystowy obraz z martwa juz, naga, przykryta jedynie lekka
materia Kleopatra przedstawiona na pysznym tozu w tradycyjnej pozie $piacej Wenus (Galleria
d’arte dl Comune, Palazzo Rosso, Genua, 164.8)% (il. 15).

48 Szczegotowe studium tematu Lukrecji u Guercina: Guercino e Lucrezia. Un dipinto inedito a Cento, a cura di
Nicholas Turner, kat. wyst., Pinacoteca Civica ,Il Guercino”, 2009, Cento 2009.

4% Na temat obrazu Smier¢ Kleopatry Guida Cagnacciego (ok. 1660-1661) z Kunsthistorisches Museum
w Wiedniu, zob. Maestri della pittura del Seicento emiliano, a cura di Francesco Arcangeli, Maurizio Calvesi, Gian Carlo
Cavalli etal., kat. wyst., Pinacoteca Nazionale di Emilia-Romagna, Bolonia, 1959, Bologna 1959, 5. 276, 285-286, kat.
nr 151; Pier Giorgio Pasini, Guido Cagnacci. Pittore (1601 -1663). Catalogo generale, con una appendice di G. Ludovico
Masetti Zannini, Rimini 1986, tab. XLIX, L, s. 283-285, kat. nr 70; Guido Cagnacci [w:] La scuola di Guido Reni, a cura
di Emilio Negro, Massimo Pirondini, Modena 1992, s. 87-108; Guido Cagnacci, a cura di Daniele Benati, Marco
Bona Castellotti, kat. wyst., Museo delle Citta, Rimini, 1993, Milano 1993, s. 170-172 , kat. nr 42; Il gusto Bolognese.
Barockmalerai aus der Emilia-Romagna, Hrsg. Sybille Ebert-Schifferer, kat. wyst., Hessisches Landesmuseum,
Darmstadt, 1994, Bologna 1994, s. XXX, kat. nr 26; Transalpinum. Od Giorgiona i Diirera do Tycjana i Rubensa, red.
Dorota Folga-Januszewska, Antoni Ziemba, kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 2004, Warszawa 2004,
s. 230-231, kat. nr 63.

50 Nr inw. F.1973.30.P; Misticismo del nudo..., op. cit., s. 8.

5! Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino 1591-1666, op. cit., s. 231-233, kat. nr 83; Guercino. Poesia e sentimento...,
Op. Cit., . 41, 5. 174..

52 Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino 1591-1666, op. cit., s. 310, kat. nr 117.
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il.14 | fig. 14

Guercino, Smieré
Kleopatry | Suicide of
Cleopatra, ok. | c. 1621,
The Norton Simon
Foundation, Pasadena

il. 15 | fig. 15

Guercino, Smieré
Kleopatry | Suicide

of Cleopatra, 1648,
Galleria d'’Arte del
Comune, Palazzo
Rosso, Genua | Genoa

Obrazy ze $miercia Kleopatry, podobnie jak te z samobéjstwem Lukrecji, zamawiano
w XVII wieku jako prezenty zareczynowe, mialy cieszy¢ oko, jak weneckie Wenery, ale i da-
wac przyklad. Popularnosg, jaka cieszyly sie tematy pieknych i bohaterskich zarazem kobiet
tlumaczy si¢ przystosowaniem delikatnych podtekstow erotycznych do wzniostego tematu
heroicznej $mierci. U Guercina moralizatorski, pozbawiony dwuznacznosci wydzwiek jest
jednak zawsze najistotniejszym elementem obrazu.

Milos¢ i pozadanie w ujeciu potrydenckim

Guercino jestjednym z tych malarzy XVII wieku, ktory stworzyt charakterystyczna dla siebie
ikonosfere - wtasny zakres ulubionych tematéw. Wsréd nich w réznych okresach twérczosci
powraca ikonografia oparta na watkach biblijnych podejmujaca zagadnienie pokusy, grzesznej
mitosci, wyboru pomiedzy dobrem a ztem, zdrady, skrzywdzonej niewinnosci. Cechuje ona
co prawda wloskie malarstwo czaséw i kregu Guercina - pojawia sie¢ m.in. u Guida Reniego,
Artemisii Gentileschi, Guida Cagnacciego - jednak u malarza z Cento znajduje swéj wyjatkowo
konsekwentny i spojny wyraz.

Jednym z tematow, do ktérych Guercino miat wyrazna predylekcje byt przywotywany
juzmotyw Zuzanny i starcow. W péznej wersji tego przedstawienia z lat 1649-1650 z Galleria
Nazionale w Parmie (jl. 16)% postacie przywodza na mysl aktoréw, ktérych rola jest uosabia¢
pozadanie, pokusei cnote. Ten powsciagliwy i klasyczny obraz, namalowany w dojrzatym okre-
sie tworczosci, rézni sie¢ od wspomnianej wezesniej pierwszej wersji tego tematu z 1617 roku,
z kolekcji Muzeum Prado w Madrycie. Malarz zawezil kadr, postacie ukazane sa na pierwszym

53 Luigi Salerno, I dipinti del Guercino, Roma 1988, s. 337, kat. nr 267; Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino
1591-1666..., 0p. cit., s. 328, kat. nr 125; Davide M. Stone, Guercino. Catalogo completo dei dipinti, Firenze 1991, s. 263,
kat. nr 254; Lucia Fornari Schanchi, Galleria Nazionale di Parma. Catalogo delle opere, Il Seicento, Milano 1999,
s. 113-114. (tam wcze$niejsza bibliografia).



planie, tuz przy powierzchni obrazu. Guercino mistrzowsko oddaje nastréj przyciszonego kon-
fliktu, dramatycznej wymiany gestéw: pozadliwosci z jedneji oddania si¢ Bogu z drugiej strony.
Biblijni starcy to izraelscy sedziowie, ktérzy widzac Zuzanne w ogrodzie jej domu, zapatali do
niej namigtnoscia. Odpowiedzia Zuzanny i podstawowym zarazem tematem obrazu jest ufnos¢
Bogu. Uwaga kobiety zwraca si¢ wytacznie ku niebu. Guercino redukuje wszystko, co zbedne,
ograniczajac kompozycje do zwartej trzyosobowej grupy. Wzrok widza powadzony jest w rytm
wyrazistych, retorycznych gestéw. Tematem obrazu nie jest, jak we wczesnej wersji z Prado,
podgladactwo, ciekawstwo widza, kuszenie. Tym razem Guercino podejmuje zalecana przez
kontrreformacje refleksje na temat catkowitej ufnosci i oddania si¢ Bogu. Dynamika dzieta
osiagnieta jest dzigki scenicznemu, teatralnemu zmystowi redukeji i umiejetnosci pomijania
zbednych szczegoétow. Trafne potaczenie sugestywnego realizmu prostych gestow z erotycz-
nym napieciem z jednej, a religijnym przestaniem z drugiej strony - to wszystko sktada si¢ na
charakterystyczna site tego obrazu.

Guercino - moralista w dwoch obrazach Lot z corkami z 1650 i 1651-1652 roku podjat temat
najgrzeszniejszej, bo kazirodczej mitosci. Historia rozwiaztych corek Lota, ktére upijaja ojca, by
z nim wspolzy¢, przestrzega¢ miata przed wystepna kobieca seksualnoscia. Wedtug biblijnego
przekazu to Lot byt sprawiedliwy, uratowany zostat bowiem przez Boga z ptonacej Sodomy,
widocznej w tle obrazu, bedac zatem bezwolna ofiarg podstepu cérek. Guercino hotduje

il. 16 | fig. 16

Guercino, Zuzanna

i starcy | Susannah and
the Elders, 1649-1650,
Galleria Nazionale,
Parma

fot. | photo © Su concessione
del Ministero dei Beni, delle
Attivita Culturali e del Turismo -
Galleria Nazionale di Parma
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stereotypowi, ze wina Lota jest jedynie lekkomys$lnosc¢ i brak powsciagliwosci. W obydwu
obrazach zmystowosc¢ znajduje si¢ na drugim planie, natomiast podstawa przedstawienia jest
dydaktyka, malarz wskazuje droge do prawdziwej poboznosci i umiarkowania.

Namalowane jako para obrazy Jozef i Zona Putafara (il.17) i Amnon i Tamar (i1.18) (1649 -1650,
National Gallery, Washington), tak jak omawiane wcze$niej dzieto Zuzannai starcy opowiadaja
biblijng histori¢ skrzywdzonej niewinnosci. Jozef kuszony przez zone¢ swojego pracodawcy
Putyfara (Ksigga Rodzaju 39, 1-20) nie ulegt pokusie, pozostajac wierny Bogu i lojalny wobec
swojego pryncypala. Jego cnota, tak jak cnota Zuzanny, zatriumfowata. Historia przyrodniego
rodzenstwa Amnona i Tamar to juz historia bez happy endu. Ksiega Samuela (S 2, 13) opowiada
o nieziemskiej urodzie Tamar. Chory z mitosci przyrodni brat Amnon zwabit podstepem
Tamar, namawiajac do uprawiania mitosci, a w konicu, wobec odmowy - zgwalcitja. Karaboska
dotknie Amnona dopiero po wielu latach. Guercino pokazuje moment, w ktérym Amnon,
zaspokoiwszy swa namietnos¢, traci zainteresowanie Tamar i teatralnym, surowym gestem
odrzucaja. Wypowiedz malarska Guercina w postaci pary obrazéw, z ktorych pierwszy doty-
czy cnoty zwyciezajacej, drugi - upadiej moze by¢ interpretowana jako domowa katecheza.
Zawieszone obok siebie dziela mialty poucza¢, budowac czytelng opowies¢ obrazkowa. W obu
biblijnych historiach passio - niekontrolowana nami¢tno$¢ - prowadzi do zguby. Statym ele-
mentem ikonosfery Guercina jest zatem wyrazona réznorodnymi, ale prostymi - niemalze
ludowymi - srodkami nauka moralna o niezmiennych zasadach etycznych, ktérymi winien
postugiwac sie cztowiek, by wies¢ zycie dobrego chrzescijanina. Celowi temu majg stuzy¢
wszystkie dyspozycje jego umystu i woli, a takze zmysty.

Istota soboru trydenckiego nie byta jedynie, jak sie potocznie sadzi, reakcja na rozwijajacy
sie w Europie XVI wieku protestantyzm. Znacznie wazniejsze wydaje si¢ to, ze kontrrefor-
macja byta wistocie ,reformacja katolicka”, doglebna odnowsa Kosciota, ktéra wprowadzita
ide¢ uprawiania religii w bezposrednim kontakcie z Bogiem, wiary indywidualnej, osobistej,
rozwijanej na wielu ptaszczyznach - intelektualnej, mistycznej, a takze w Zyciu powszednim.
Uwzgledniata codzienna, prosta, uczuciowa poboznos¢. Takie ujecie i taka tonacja teologii
tridentinum wydaje si¢ najblizsza Guercinowi. W jego dzietach prawdziwa cnota triumfuje
najpelniej w okolicznosciach jej niesprzyjajacych, w warunkach silnej pokusy grzechu, wtas-
nie wtedy, kiedy kultywuje si¢ ja z trudem. Stad w ikonografii malarza z Cento tak liczne
przedstawienia occasio - okazji do popetienia grzechu. Tematem obrazéw Guercina staje
wiec mozliwo$¢ wyboru oraz ugruntowana i stata postawa cnoty, ktéra mimo ze jest nietatwa,
porzadkuje uczuciaijest zrédtem harmonii.

Guercino traktowany bywa w historii sztuki jako akademik klasycysta. Poniekad stusznie.
Wraz z Guido Renim nalezat do pokolenia kontynuatoréw Akademii Carraccich. W 1616 roku,
w domu swojego protektora Bartolomea Fabriego w rodzinnym Cento, otworzyt Accademia
del Nudo, klase rysunku z modela. Dla uczniéw wykonywat anatomiczne wzorniki, byt wierny
akademickim tematom i uznanej przez Kosciét katolicki ikonografii. Twérczos¢ Guercina wy-
myka si¢ jednak tak jednoznacznej kategoryzacji, poniewaz czerpie nie tylko z akademickiego
klasycyzmu Carraccich, ale i z ekspresyjnego nurtu malarstwa o péinocnowloskim rodowodzie.
Zniego to wywodza si¢ jego obrazy i rysunki ze scenami z codziennego zycia, ktore swiadcza
o zamitowaniu do wnikliwej obserwacji otaczajacej go rzeczywistosci i zaskakujg absolutnym
nowatorstwem i dynamika ujecia. Cho¢ sztuka malarza z Cento jest mocno osadzona w tradycji
ikonografii potrydenckiej i ma wyrazny aspekt dydaktyczny, jest w niej rowniez zadziwia-
jaca lekkos¢, swoboda, zmystowosc i swiezos¢ widzenia. Jego obrazy nie sa moralizatorsko
nudne i akademicko powtarzalne, wyrdzniaja sie odmiennoscia na tle dwczesnej produkcji
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il.17 | fig. 17

Guercino, Jozef i Zona
Putyfara | Joseph and
Potiphar’s Wife, 1649,
The National Gallery
of Art, Waszyngton

| Washington

fot. | photo © Patron’s Permanent
Trust, The National Gallery of Art,
Washington

il. 18 | fig. 18

Guercino, Amnon

i Tamar | Amnon and
Tamar, 1649-1650,
The National Gallery
of Art, Waszyngton

| Washington

fot. | photo © Patron’s Permanent
Trust, The National Gallery of Art,
Washington
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artystycznej i zdaja si¢ potwierdza¢ wyrazona w 1617 roku liscie do Carla Ferrante opinie
wielkiego Ludovica Carracciego o twérczosci mtodego wowczas artysty z Cento, ze byta ona
»jak od$wiezajace tchnienie dla bolonskiego malarstwa”®4. Niemajace analogii stylistycznych
dzieta musialy zadziwia¢ wspoétczesnych. Byly oryginalne i precyzyjnie przemyslane. Istote
tworczosci Guercina oddat znakomicie Andrea Emiliani, okreslajac go jako artyste pomiedzy
ekspresyjnym Caravaggiem a klasycznym Guido Renim®s.

Dwa gléwne, najistotniejsze zrédta malarstwa Guercina to pragnienie wypetniania nauki
Kosciota katolickiego oraz obserwacja i che¢ nasladowania zjawisk natury, czyli ambicja wier-
nosci fizycznej prawdzie przedmiotu. Z jednej strony fascynowata go iluzja fikcji - biblijne;j,
ideowej, literackiej, z drugiej zas iluzja mimetyczna - oto dwa bieguny jego malarstwa, ktore
sa zarazem dwoma biegunami siedemnastowiecznego malarstwa Wloch. Pozornie odlegte
od siebie u Guercina jednoczg sie, by wywotac zaskoczenie widza tym, Ze oto staje przed nim
obraz mamiacy zmysty. W jego dzietach obecna jest zmystowos¢, zainteresowanie cztowiekiem
jakoistota seksualna i podlegajaca namietnosciom. Procz kilku wspomnianych juz, narysowa-
nych z zywego modela, niezwykle swobodnych, bezposrednich rysunkéw aktéw kobiecych,
w spusciznie malarza z Cento zachowat si¢ naszkicowany delikatna, nieSmiata kreska na od-
wrocie pejzazu w zbiorach British Museum, erotyczny rysunek meskiego penisa zblizajacego
si¢ do genitaliow kobiecych, studium fizycznej ekscytacji, podniecenia®®. Ten $miaty rysunek
Guercina nie miat z pewnoscia na celu ,swawoli” czy ,bezwstydnego powabu”, ktérych kazat
unika¢ jeden z dekretow soboru trydenckiego. Jesli Guercino przedstawia nagos¢, to jest to
nagos$¢ niosgca moralne przestanie, lub tez - tak jak w obrazie Kgpigce si¢ z Rotterdamu czy
w zmystowych szkicach rozbierajacych si¢ kobiet i wspomnianym wyzej intymnym rysunku -
zapis realistycznej obserwaciji, czy raczej zapis zachwytu fizycznoscia $wiata. Ikonografia mi-
losnawiaze sie u Guercina z idea ciagtego ksztaltowania osobowosci i walki z utomnos$ciami,
milos$¢ bowiem nie jest pozbawiona cielesnosci. Nawet uwznioslona zachowuje w tle element
seksualny, watek zadzy i niezaspokojenia. Trydencka odnowa zycia religijnego ktadta nacisk
na dydaktyke, pokute, zal za grzechy, na mistyczna kontemplacje. U Guercina kontemplacja
ta dotyczy réwniez zagadnienia milosci ziemskiej.

We wspomnianym na poczatku Autoportrecie z Waszyngtonu malarz przetamuje umowna
granice pomiedzy przestrzenia wyobrazona a realna, wkracza w przestrzen widza, ukazujac
siebie jako posrednika pomiedzy widzem a obrazem stanowiacym alegoryczna wyktadnie
pojecia mitosci. [luzja stuzy, jak w niemal wszystkich omawianych tu obrazach, przekonaniu
widza i zawladnieciu jego uczuciami. Guercino portretuje sam siebie w roli posrednika, ma-
larza kaznodziei (christianus pictor), dajacego w swoim dziele wyktadnie pojmowania mitosci.
Podobnie jak w malarstwie religijnym podejmuje i obrazuje tresci moralne. Jednak obecna
w Autoportrecie refleksja o mitosci wiernej i wiecznej nabiera wyjatkowej $wiezosci, sity i glebi
dopiero po przyjrzeniu si¢ ré6znorodnym aspektom i watkom ikonografii mitosnej w catej
tworczosci Guercina.

54 Cyt. za: Giovanni Bottari, Raccolta di lettere sulla Pittura, Roma 1754, vol. 1, 5. 198-199; zob. tez Giovanni
Francesco Barbieri, Il Guercino 1591-1660..., op. cit., s. 69.

58 Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino 1591-1666..., op. cit., s. XV1.

58 Drawings by Guercino from British collections with an appendix describing the drawings by Guercino, his school
and his followers in the British Museum, ed. by Nicolas Turner, Carol Plazzotta, kat. wyst., British Museum, 199,
London 1991, 5. 275.



