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HISTORIA PSYCHE 1 PRIMAVERA SANDRA BOTTICELLEGO.
O OBRAZACH Z KOLEKCJI KAROLA LANCKORONSKIEGO W GALERII BERLINSKIEJ
1 ZBIORACH ABEGG STIFTUNG*

Pazienza Psiche ebbe ne i casi soi,

E perd fu soccorsa ne li affani

E facta Dea nel fin, ch’¢ exempio ad noi.
Matteo Maria Boiardo'

Historia Amora-Kupidyna i Psyche nalezy do tych tematéw antycznych, ktére zanim pojawily si¢
w monumentalnym malarstwie §ciennym dojrzalego renesansu, malowane byly na cassoni (wlasciwa nazwa
forzieri), czyli skrzyniach wyprawnych, i spallierach, bedacych duzymi obrazami tablicowymi zawieszany-
mi nad tawami do siedzenia lub cassoni na wysokosci plecéw (wloskie spalle)’. Z drugiej polowy XV w.
przetrwaty do naszych czas6w dwie takie spalliery, cztery Sciany frontowe cassoni oraz pojedyncza $cianka
boczna (fianco), pochodzaca z jednego z nich. Ostatni z tych obiektéw, przedstawiajacy Zejscie Psyche do
Hadesu, trafilt przed koficem XIX w. do wiederiskiej kolekcji Karola Lanckororiskiego, a od 1994 r. — wraz
Z bez mala osiemdziesiecioma innymi wloskimi obrazami z tej kolekcji — nalezy do zbior6w Zamku Kré-
lewskiego na Wawelu (il. 1)°. Wszystkie z wymienionych malowidet byty juz publikowane, tak wigc zar6w-
no ich ikonografia, jak i tresci ideowe sg stosunkowo dobrze znane*. Badacze tych obiekt6w nie dostrzegli
m.in., Ze jedna z kluczowych scen (Zaslubiny Amora i Psyche) oparta jest na przedstawieniach kosmologicz-
nych, nie sg tez zgodni co do czasu wykonania najwczesniejszych przedstawieri omawianego tu tematu.

* Dziekuj¢ Luciano Bellosiemu za uwagi na temat datowania malowidel bedacych przedmiotem tego artykulu. Pragne réw-
niez wyrazi¢ gleboka wdzigczno§é Abegg Stiftung w Riggisbergu, Soprintendenzy per i Beni Artistici e Storici di Firenze, Hester
Diamond, Paolo Liveraniemu, Jean Michel Massingowi, Marilenie Tamassii i Henningowi Wrede za przestane fotografie. Szcze-
g6lne podzigkowania winien jestem Ellen Callmann, dzigki kt6rej udato si¢ odnaleZ¢ w The Getty Research Institute w Los Angeles
cenng dla prezentowanych w tym artykule rozwazaii fotografig (il. 13). Artykut ten (jak caly tom) dedykowany jest Profesor
Karolinie Lanckororiskiej, kt6éra swoimi wyktadami na temat sztuki wioskiego renesansu, prowadzonymi w jej rzymskim mieszka-
niu w 1982 r., zachecita mnie do studiowania dziel tej wielkiej epoki.

' Boiardo, Capitoli del giuoco dei tarocchi, [w:] Boiardo 1937, s. 711.

% Na temat rozmaitych rodzajéw malarstwa cassonowego w renesansowych Wloszech Miziolek 1997/1998, passim; idem,
1999b, s. 5-44; idem 1999c, s. 5-46.

3 Fianco z kolekcji Lanckororiskich wzmiankuja: De Tervarent 1946, s. 35-38, fig. 19; Vertova 1979, s. 111; Noireau 1991,
s. 90; Miziolek 1995, il. 28; Miziotek 1997/1998, s. 134-135; Donatorce w hotdzie 1998, s. 77-78 (haslo K. Kuczmana).

* Foerster 1895, s. 215-223; Perkins 1913, s. 104; Bode 1916, s. 149—151; Schubring 1916; idem 1926, s. 250-251; Consta-
ble 1925, s. 281-282; Lorenzo il Magnifico e le arti 1949, nr 12 i 15, 5. 65-67; Goodison, Robertson 1967, s. 153—156; L. de Vries
Robbe, [w:] Van Os, Prakken 1974, s. 61-63; Vertova 1979, s. 104-121; Young 1985, s. 373, tabl. IIl; Noireau 1991, s. 79-94;
Freuler 1991, s. 290-291; Vertova 1993, s. 27-62; Kanter 1994, nr 50, s. 172-173; Cavicchioli 1995, s. 130-133, tabl. 52-53;
Callmann 1995, nr 91-97, s. 57-59; Eisler 1996, s. 192-193. Na temat domniemanego przedstawienia historii Psyche na malowidle
W zbiorach Berensona we Florencji pisze Vertova 1979; wedtug Bisogniego 1976, obraz przedstawia Porwanie Heleny Trojariskie;j.
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OPOWIESC O AMORZE I PSYCHE I JEJ ZNAJOMOSC
WE WLOSZECH PRZED ROKIEM 1500

Bashi o0 Amorze i Psyche stanowi jeden z motywéw centralnych Metamorfoz albo ztotego osta, IV, 28-
VI, 26 Lucjusza Apulejusza z Madaury, ktéry tworzyl w II w. po Chr.5 Akcja opowiesci podzielona jest na
dwie czgsci’. W pierwszej z nich czytamy o pewnej parze krélewskej i jej trzech cérkach. Najmtodsza
z nich, o imienu Psyche, byla tak pigkna, Ze Zaden mgzczyzna nie o$mielat si¢ jej poslubié. Wszyscy z en-
tuzjazmem podziwiali jej urodg, poréwnujac ja do samej bogini Wenus. Ta wezwata swego syna Amora,
wydajac mu takie polecenie: ,,Pomscij twojag mac [...] niech ta dziewka zaplonie miloscig najgoretsza do
ostatniego z ludzi” (IV, 31). Jednakze to sam Amor uleg} czarowi urody swej niedoszlej ofiary, zakochujac
si¢ w niej bez pamig¢ci. Nakazat nast¢pnie rodzicom Psyche, przez wyroczni¢ Apollina, by pozostawili cérke
w stroju §lubnym na skale, z ktérej miala zosta¢ porwana przez potwora. Jednak zamiast potwora pojawil
si¢ przyjazny Zefir i przeni6st ja do cudownego krélestwa, gdzie zyta w szczeéciu przy ukochanym Amorze.
Niestety jej kochanek zjawiat si¢ tylko w nocy, nie wyjawiajac jej swojej tozsamosci a nawet zabraniajac
jakichkolwiek préb jej odkrycia. W koricu Psyche, naméwiona przez zazdrosne siostry, ktére za zgoda
Amora przybyly do niej w odwiedziny, zapragneta, wbrew kategorycznym zakazom, dowiedzie¢ si¢ kim jest
jej tajemniczy oblubieniec. Pewnej nocy przy blasku oliwnej lampy zobaczyla boga o zachwycajacym
wygladzie. Ten jednak zbudzil si¢ oparzony kropla rozgrzanej oliwy i uciekl, nie zwazajac na lzy ukochanej.
Druga cz¢$¢ opowiesci rozpoczyna si¢ w momencie, gdy dziewczyna wyrusza na poszukiwanie swego zra-
nionego kochanka. Szukata go, wedrujac przez taki i lasy, wystuchujac serdecznych stéw pocieszenia od
bozka Pana, ktérego spotkala na swojej drodze i bezskutecznie zwracajac si¢ o pomoc do Cerery i Junony.
Zagrazata jej Wenus, ktéra za zgoda Jowisza i z pomoca Merkurego oglosila ja swoja zbiegla niewolnica.
Psyche trafita w koricu do patacu bogini, gdzie ta postawila przed nia wiele niemalze niewykonalnych
zadan, wczeéniej poddajac ja torturom ze strony swych stuzebnic, Nawyczki, Opuszczenia i Zgryzoty. Pierwsze
z wyznaczonych przez Wenus zadar polegato na oddzieleniu od siebie w krétkim czasie wielu rodzajéw
nasion z ,calej pomieszanej [ich] kupy”; drugie, na przyniesieniu kosmykéw zloconej welny szalonych
owiec; trzecie na dostarczeniu wody ze Styksu, a czwarte na zej$ciu do Hadesu po ,,odrobinke gladkosci
Prozerpiny”. Przy pomocy ukochanego Amora, ktéry czuwal nad nig mimo zranienia, Psyche przeszia
wszystkie préby. Przed ostatnig, najtrudniejsza ze wszystkich, dowiedziata si¢ od méwiacej wiezy, jak prze-
chytrzyé Cerbera, przeprawic sie przez Styks i zachowac si¢ wobec Prozerpiny. Amor pojawit si¢ wreszcie
osobiscie, by ja ocali¢, gdy po powrocie z wnetrza ziemi dziewczyna otworzyla flakon otrzymany od wiad-
czyni podziemi i zapadla w glgboki sen. Ostatecznie Jowisz przystal na prosby Amora i wyrazit zgode na
§lub z Psyche. Merkury zaprowadzit dziewczyn¢ na Olimp, gdzie ta otrzymata kielich z ambrozja, po wy-
piciu ktbrej stata si¢ nieSmiertelna, a wigc podobna bogom. W uroczystosci za§lubin, uwiericzonej bankie-
tem, wzieli udziat wszyscy mieszkaricy Olimpu. Niebawem z tego niezwyklego zwiazku narodzita si¢ cé6rka,
ktéra nazwano Rozkosza.

Mit opowiedziany przez Apulejusza nabral na przestrzeni wickéw waznych znaczeri symbolicznych
i stracit swéj stricte poganski charakter. W De Nuptiis Philologiae et Mercurii Kapelli (Martianus Felix
Capella), dziele napisanym zapewne mig¢dzy 410 a 439 r., Psyche nie wyst¢puje juz jako jedna z cérek pary
kr6lewskiej, lecz jako dziecko Entelechii (,,wiek doskonaly”, gr. Entelécheia®) i Apollina-Storica (,,prawdzi-
wego Swiatla”), ktéra po licznych przygodach i cierpieniach staje si¢ nieSmiertelna. Kilkadziesiat lat péZnie;j
péinocnoafrykariski biskup Fulgencjusz wypracowat w swoich Mitologiach (Mythologiae, 111, 6 = De Psy-
che et Cupidine) interpretacj¢ alegoryczng calej legendy por6wnujac do biblijnej opowiesci o grzechu pier-
worodnym: ukochana Amora zostaje ukarana, tak jak Adam i Ewa, za swoje nieposhuszenistwo i cieckawosé

¢ Apuleius 1935; Fumagalli 1988; Sozzi 1993, s. 327-351. Polski przeklad opowiesci Apulejusza: Apulejusz 1976. Na temat
tego pisarza i jego twérczosci literackiej, a zwlaszcza Metamorfoz Cytowska, Szelest 1992, s. 451467, o Amorze i Psyche s. 458.
Dodatkowymi Zr6dtami literackimi dla malarzy epoki renesansu byly utwory Fulgencjusza i Boccaccia, Fulgentius the Mythogra-
Dher 1971, s, 88-90 (rozdz. III, 6); Boccaccio 1951, s. 255-261, zwl. s. 258-259 (rozdz. V, 22).

7 Na temat rytuatu zaslubin Klapisch-Zuber 1988, s. 109-151; Miziolek 1996, s. 11-23.

# Martianus Capella 1977, s. 6-8; na temat daty powstania tego dzieta: Introduction w 1 tomie tej edycji, s. 15. Enteléchia jest
terminem filozoficznym, wprowadzonym przez Arystotelesa, oznaczajacym celowo dziatajacy niematerialng site, dzigki ktérej
urzeczywistnia sig i konkretyzuje to, co jest mozliwe, potencjalnie zawarte w zarodku. Wedlug Arytstotelesa dusza jest entelechig
ciata, W pSZnym antyku termin ten nabral takiego znaczenia, jak go pojmuje Kapella.
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(che¢ zobaczenia, poznania boskoci)’. Innymi stowy, Psyche, bedaca wcieleniem duszy, pragnie, whrew
zakazowi, poznaé niebiariskg prawde i popada w grzech. Najprawdopodobniej ze wzglgdu na takg wlaénie
interpretacje, niemalze teologiczna, Metamorfozy przetrwaly czasy Sredniowiecza. Dzigki badaniom D. S. Ro-
bertsona znane sg dzieje omawianego tekstu Apulejusza juz od XI w.1 W samym tylko czternastym stuleciu
tekst ten wzbudzil zainteresowanie, m.in., Petrarki i Boccaccia''. W tym tez wieku zostal wielokrotnie prze-
pisany i przynajmniej raz zilustrowany, 0 czym méwimy ponizej. Boccaccio dokonat syntezy narracji Apu-
lejusza w De genealogiae deorum gentilium, wzbogacajac tekst o interpretacje alegoryczne, zaczerpnigte od
Kapelli i Fulgencjusza'>. Podobnie jak Kapella, przedstawit on Psyche jako cérkg Apollina i Entelechii,
ktéra poprzez pokusy, do§wiadczenia i zal za grzechy, trafia w koricu do nieba. W syntetycznej opowiesci
Boccaccia zostaly jednak pominigte, lub zaledwie wspomniane, liczne epizody z tej historii, jak na przyktad
spotkanie Psyche z bozkiem Panem i Cerera, oraz wszystkie zadania wyznaczone jej przez Wenus, kiedy
ostatecznie trafita przed jej oblicze™.

Pierwsze wydanie Metamorfoz, poprzedzone wstgpem biskupa Alerii Giovan Antonia Bussiego, opar-
tym na interpretacji Fulgencjusza, opublikowano w Rzymie w 1469 r. i wznowiono co najmniej czterokrot-
nie: w Vincenzy, Wenecji i Mediolanie jeszcze przed rokiem 1500". Wedtug Edoarda Fumagalliego pierw-
szy wloski przeklad opowiesci, dokonany przez Mattea Mari¢ Boiarda, zostat dokonany wiasnie na bazie
rzymskiego wydania'S. Nie jest rzecza latwa ustalié, czy jego Metamorfozy albo zloty osiol, przettumaczone
w latach siedemdziesiatych XV w. na prosbe¢ Ercole d’Este, wydane jednak dopiero w 1516 r., oraz poemat
Niccold da Correggio, zatytuowany Milos¢ Amora i Psyche, napisany w 1491 r. i dedykowany Izabelli
d’Este, mogly by¢ znane we Florencji przed koficem XV w.'® Pewny jest natomiast fakt, Ze w ostatniej
dekadzie tego wieku legenda byta bardzo popularna w catych Wioszech, przede wszystkim jako przypo-
wiesé-exemplum z gatunku moralizatorskiego, o charakterze niemal zupelnie chrzescijariskim. Podobna
interpretacja opowiesci wystepuje réwniez w komentarzu do Capitoli del giuoco dei tarocchi Boiarda napi-
sanym przez Piera Antonia Vitiego'. Dopiero w boloriskim wydaniu Metamorfoz, poprzedzonym wstgpem
Filippo Beroaldo il Vecchio z 1500 r. legenda utracita swéj symboliczny charakter, zapoczatkowany w V w.;
dzielo to jest jednak péZniejsze od omawianych w tym artykule cassoni i spallier.

BOLONSKI MANUSKRYPT METAMORFOZ APULEJUSZA
W BIBLIOTECE WATYKANSKIEJ

Whbrew powtarzanej jeszcze do niedawna przez badaczy przedstawieri Amora i Psyche opinii, pierw-
sze przedstawienia tej opowiesci nie zostaly namalowane na cassoni, lecz w manuskrypcie, najprawdopo-
dobniej boloriskiego pochodzenia, przechowywanym w Bibliotece Watykarskie;j (Vat. Lat. 2194)"8, Chodzi
o kodeks z 1345 r. (zarejestrowany w inwentarzu bibliotecznym juz w 1455 r.), zawierajacy tekst Metamor-
foz przepisany przez Bartolomea di Bartoliego. Zapewne w tym samym czasie, lub niedlugo potem, wyko-
nane zostaly miniatury zdobiace inicjaty kazdej z ksiag dzieta Apulejusza. Dwa z nich, inicjujgce ksiggi V
i VI, odnoszg si¢ do historii Psyche. Pierwszy ukazuje Psyche $piaca na rozkwieconej lace naprzeciwko
patacu Kupidyna, tuz po przeniesieniu jej tam przez Zefira ,,z wysokiej gory” (il. 2). Artysta dotozyt wszelkich

? Fulgentius 1971, s. 88-90.

10 Robertson 1924, s. 27-41 i 85-99. Réwniez Reynolds 1983, s. 15-18.

1t Scobie 1978, s. 211-23.

12 Boccaccio 1606, k. 91-92; Boccaccio 1951, rozdz. V,22.

3 Hijmans 1980, s. 30-39.

14 Fumagalli 1988.

'3 Fumagalli 2000, s. 73-82.

16 De Jong 1989, s. 75-87; Fumagalli 1988, passim. Na temat recepcji dziet Boiarda i Niccold da Correggio: Cavicchioli
1995, s. 125-145.

7 Viti in Boiardo 1937, s. 714. Takze De Jong 1989, s. 76-77.

18 Na temat tego kodeksu: Stok [w:] Buonocore 1996, nr 51, s. 267-28, jednak bez reprodukcji scen z Psyche. Mimo ze Conti
1981, s. 95 i il. 288, 289 reprodukowat obydwie miniatury, wszyscy dotychczasowi badacze przedstawiefi Amora i Psyche w sztuce
wloskiej ignorowali ich istnienie, Vertova 1979, s. 107. Takze w swoim ostatnim artykule na temat malowidet cassonowych z hi-
storiag Amora i Psyche Vertova (2000, s. 107-131) pisze o ,»odkryciu basni Apulejusza we Florencji”. Takze: Scalabroni 1983, s. 57;
Noireau 1991, s. 82-87. Odnosnie do ikonografii Kupidyna i Psyche w sztuce starozytnej: Schlam 1976, passim.
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pierwszym malowidle, a koriczgcej na drugim. Cztery z nich to $ciany frontowe cassoni, dwa pozostale to
spalliery, o czym $wiadczg ich wymiary, o wiele wigksze niz fronty od cassoni, jak réwniez dobry stan
zachowania (w przeciwieristwie do cassoni, ustawianych na podlodze, spalliery wisialy wysoko na $cianie,
byly wigc znacznie mniej narazone na uszkodzenia, m.in. ze strony dzieci). Pierwsza, najwczesniejsza para
Scian frontowych cassoni, nalezy do zbior6w Bode Museum w Berlinie (il. 4-5, obecnie, w zwiazku
z restauracja gmachu, eksponowana w Gemildegalerie)™, natomiast para spallier zostata rozlaczona: jedna
z nich przechowywana jest w kolekcji Hester Diamond w Nowym Jorku (il. 7), a druga w Fitzwilliam Mu-
seum w Cambridge (il. 8)%. Spalliery te sa powszechnie przypisywane koledze i nasladowcy Botticellego,
Jacopo del Sellaio (1442~1493). Druga para cassoni jest réwniez rozdzielona: jeden z obiekt6w znajduje si¢
od 1913 r. w Museum of Fine Arts w Bostonie (il. 9), drugi od kilkunastu lat w Abegg Stiftung w Riggis-
bergu (il. 10)*. Te ostatnie obrazy, najpéZniejsze z calej serii, mimo niewielkich réznic w malowaniu drzew
(zwlaszcza lisci) i architektury, sa niewatpliwie dzielami tego samego malarza”. Pierwszy z nich zostat
niegdys przypisany Filippino Lippiemu®, ale zapewne obydwa wyszly spod pedzla Jacopa del Sellaio w ostat-
niej fazie jego twérczosci, o czym bedzie jeszcze mowa.

Zar6wno spos6b narracji — z niektérymi scenami na pierwszym planie, innymi natomiast przedstawio-
nymi z pewnej odleglosci - jak i sam wybor scen jest podobny we wszystkich trzech parach omawianych
obiektéw. Tak wigc malarz cassoni berliriskich stworzyt wz6r, kt6ry mniej lub bardziej wiernie nasladowano
do korica XV w., dodajac nowe, niekiedy niezwykle istotne elementy. Pierwsza scena ukazuje moment
prokreacji; nad glowa $piacej, nagiej niewiasty unosi si¢ zlocista tarcza storica. W ten sposéb malarz zinter-
pretowat slowa Kapelli i Boccaccia, méwiace o narodzinach Psyche ze zwiazku Entelechii i Apollina. W loggii,
na pigtrze tego samego budynku, widzimy dorosla juz Psyche, ktérej hotd oddaje widniejaca ponizej grupa
miodzieric6w; niekt6rzy z nich rozprawiaja na jej temat, inni padli na kolana i wznosza ku niej modly.
Z tyhi, w pewnej oddali za Psyche, stoja jej dwie siostry, a z drugiej strony unosza si¢ na oblokach Amor
i Wenus. Nastepnie widzimy sceny ukazujace skutki zakochania si¢ Kupidyna w swej niedoszlej ofierze; oto
nastgpuje wyprawa do $wiatyni Apollina po proroctwo, wyprowadzenie Psyche na wysoka gore i przenie-
sienie jej przez Zefira w postaci obtoku do pigknego patacu Amora w ukwieconym ogrodzie oraz jej szcze-
Sliwe, ale dziwne w nim bytowanie. Narracja koriczy si¢ nocnym odkryciem przy blasku oliwnej lampy,
ktérego nastepstwem jest ucieczka Kupidyna. Malarz ukazal tu jeszcze wizyte sistr Psyche, ktére naméwi-
ly ja do zlamania zakazu ogladania swego kochanka. Opowies¢ jest kontynuowana na drugim malowidle,
gdzie histori¢ rozpoczyna scena, w ktérej Amor napomina Psyche z wysokiego cyprysa, koriczy si¢ nato-
miast przedstawieniem zalubin. Diugg przestrzeri migdzy niemal tragicznym rozstaniem kochankéw i ich
szczgSliwym polaczeniem wypelnia bezmata dziesigé scen. Ukazane jest najpierw spotkanie Psyche z Ce-
rera w tempietcie, a nastgpnie rozmowa z Junona, ktérej towarzyszy dorodny paw, na stopniach poprzedzo-
nego portykiem patacu. Kolejne sceny to m.in. pojmanie i bicie Psyche przez stuzebne Wenus oraz Wenus
wydajaca dziewczynie cztery niezwykle trudne do wykonania polecenia-préby. Przedstawieri tychze préb,
dzigki ktérym Psyche zostanie zong Amora i niebiankg, nie odnajdujemy jednak na berlifiskim malowidle.
Tylko jedna z nich, ukazujaca Zejscie Psyche do Hadesu, zdobiaca osobne malowidto, znajduje si¢ w zbio-
rach wawelskich (por. il. 1). Przed jego oméwieniem nalezy odpowiedzie¢ na pytania: kiedy i przez kogo
zostaly wykonane berliriskie cassoni, ktére s3 prototypem calej grupy omawianych dziet?

Wilhelm Bode postawit hipoteze, ze zakupione przez niego fronty cassoni zostaly namalowane z okazji
za$lubin rodzicéw Lorenza il Magnifico — Piera de’Medici, zwanego Podagrykiem (il Gottoso) z Lucrezia
Tornabuoni, ktére mialy miejsce w 1444 r.” Zdaniem Paula Schubringa, autora wielkiego i jedynego dotad
korpusu malarstwa cassonowego, malowidla te wykonano okoto 1455 r. Everett Fahy, nawiazujac do ob-

* Schubring 1916, s. 315-320; Bode 1917, s. 149-151; Schubring 1923, nr 911-912: Grohn 1957, s. 90-93, il. 1-2; Vertova
1979, s. 107-113, tabl. 30; Fahy 1989, s. 287-290, il. 5-6; Callmann 1995, nr 91, s. 57-58; Eisler 1996, s. 192-193. Barwne
reprodukcje cassoni zamieszcza Hughes 1997, s. 134-135.

* Foerster 1895, 5. 215-223; Goodison, Robertson 1967, s. 153-156; Van Os, Prakken 1974, s. 61-63. Spalliera (z drugy
czesciq opowiesci), kiéra najpierw nalezata do kolekcji Proehl, nastepnie Fellowship of Friends of the Renaissance (sic!) w Kali-
forni (zob. Young 1985, s. 373 i tabl. III), od okoto 1990 r. nalezy do kolekcji Hester Diamond w Nowym Jorku.

% Freuler 1991, s. 290-291; Kanter 1994, nr 50, s. 172-173; Callmann 1995, s. 58, il. 15.

%’ Zobacz uwagi Kantera 1994, s. 173; idem, {w:] Kanter, Goldfarb, Hankins 1997, s. 46-7.

2 Perkins 1913, s. 104.

” Bode 1917, s. 149-151; przez pomytke badacz wskazuje jako datg $lubu rok 1448,

% Schubring 1916, s. 319. Zob. tez. Schubring 1923, s. 422-423, nr 916.
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badari. To, co jest w niej niezwykle trafne, choé szerzej nieudokumentowane, to datowanie malowidet na
si6dmg dekad¢ XV w.

Nie ulega watpliwosci, iz w przypadku frontéw cassoni w Berlinie i malowidta z kolekcji Lanckorosi-
skich, obecnie na Wawelu, mamy do czynienia z dzielami tzw. Mistrza Argonautéw (imi¢ wprowadzone
przez Schubringa), ktérego malowidta, zanim staly si¢ przedmiotem wspomnianego studium Fahy’ego, byly
analizowane przez Hansa W. Grohna. Ten jednak, podobnie jak Bode, a za nim m.in. Vertova, opowiedziat
si¢ za wczesnym datowaniem™. Ostatnimi czasy, Mistrz Argonautéw, florentyriczyk tworzacy od okoto 1465
roku, czgsto wspélpracujacy z innym malarzem cassoni, Biagiem d’ Antonio, bywa identyfikowany z Ber-
nardo di Stefano Rossellim (lub z Francesco Rossellim)*’. Niemal na pierwszy rzut oka mozna zauwazyé,
Ze tak spalliere Mistrza Argonautéw i Biagia d’ Antonio, znajdujace si¢ w Metropolitan Museum of Art,
z przedstawieniem Wyprawy Argonautéw, jak i §ciany frontowe z Berlina nalezg do stylu charakterystycz-
nego dla si6dmej dekady XV w.*® Jednym z jego element6w sg draperie ukladajace si¢ w réwnolegle i do$é
sztywne faldy, co wida¢ szczegdlnie dobrze w przypadku szat m¢zczyzn adorujacych Psyche (por. il. 4).
Dobrego poréwnania w tym wzgledzie dostarczajg dwa zespoly freskéw — pierwszy Benozza Gozzolego
w Kaplicy Trzech Kréli w Palazzo Medici Ricardi (ukoriczony w 1460 r.), drugi Francesca del Cossy w Pa-
lazzo Schifanoia w Ferrarze z 1470 r.** W malowidlach z Berlina mozna tez zauwazyé podobieristwo do
obrazu z Fogg Museum w Cambridge, Massachussets, tego samego autora, przedstawiajacego Sgd Parysa™:
chodzi tu gléwnie o ujgcie Jowisza w jego charakterystycznym, dtugim ptaszczu oraz o uskrzydlone nakry-
cie glowy Wenus. Taki sam czepek (jak réwniez typy bogéw, o ktérych bedzie mowa w dalszej czesci
niniejszego opracowania) pojawiaja si¢ na rycinach Baccia Baldiniego z lat 1464-1465*'. Za datowaniem
omawianych frontéw cassoni na siédma, a nie piata dekad¢ XV w. przemawiajg réwniez przedstawienia
Merkurego, z kaduceuszem, uskrzydlonymi sandatami (talaria) oraz charakterystycznym nakryciem glowy
(il. 6a)*2. Tak jak w przypadku niektérych, p6znych dziet Apollonia di Giovanniego (1415-1465), datowa-
nych na okoto 1460 r. (s3 nimi m.in. cassoni z przygodami Ulissesa pochodzace z kolekcji Lanckoronskich,
obecniec w Zamku Krélewskim na Wawelu, il. 6¢c), Merkury z obiektéw berlifiskich jest wzorowany na
stynnym rysunku Cyriaka z Ankony, ukazujacym postarica Jowisza w formule all’antica, a nie na spos6b
§redniowieczny, jak w wypadku przywolywanej juz miniatury w Owidiuszu moralizowanym i fragmentu
cassone eksponowanego w Muzeum XX Czartoryskich (il. 6b)*®. Sciany frontowe z Berlina zostaty wigc
rzeczywiscie wykonane okoto 1470 r.; pisalem o tym juz wczesniej w studium o toskariskim malarstwie
cassonowym z kolekcji Lanckororiskich, koncentrujac si¢ wszakze na obrazie z tejze kolekcji, obecnie znaj-
dujacym si¢ w zbiorach wawelskich*,

SCIANKA BOCZNA CASSONE MISTRZA ARGONAUTOW
Z KOLEKCJI LANCKORONSKICH

W rozprawie o tematach antycznych w sztuce europejskiej z 1946 r. Guy de Tervarent opublikowat
niemal zupelnie wéwczas nieznane, niewielkie malowidlo z kolekcji Karola Lanckororiskiego z historig
ukochanej Amora (por. il. 1)*. Wspomniat o nim juz éwieré wieku wczes$niej Schubring w swoim korpusie

% Schubring 1923, nr 296-297, s. 286 i s. 422423, przypisuje cassoni z Berlina tzw. Maestro di Paride; Grohn 1957, s. 90-
-100, zgadza sie z Bodem na temat datowania cassoni z Berlina.

¥ Bartoli 1999, s. 146-147 (Bernardo di Stefano Rosselli). Oberhuber 1973, s. 53, not. 22 sugeruje, ze Mistrz Argonautéw
moze by¢ identyfikowany z Francesco Rossellim (ok.1448-1513). Zob. réwniez Fahy 1989, s. 296.

% Fahy 1989, s. 285-287, il. 1-2; Bartoli 1999, kat. nr 11a-11b.

* Odnosnie do freskéw florenckich: Padoa Rizzo 1992, s. 62-66 i Acidini Luchinat 1993, passim. Freski Francesca del Cossy
omawiane sa i reprodukowane w Atlante di Schifanoia 1989, passim.

“ Fahy 1989, s. 290-291, il. 7; data ok. 1480 zaproponowana przez tego badacza wydaje si¢ zbyt p6Zna.

“l Hind 1938, 1, s. 77-83; LI, tabl. 114-131; Oberhuber 1973, s. 16, il. 2-8; Bartsch 1980, s. 300, il. 2 (192); Castelli 1991,

s. 62-72, il. 7-24.
2 Odnosnie do starozytnej ikonografii Merkurego: Panofsky, Sax] 1932-1933, s. 250; Seznec 1961, s. 167-170 i 179-183;

Miziotek 1993, s. 68-70.
43 Buonocore 1996, nr 58, il. 231; Miziotek 1993, tabl. 15d-e.
4 Miziolek 1997/1998, s. 134—135.
45 De Tervarent 1946, s. 35-38 i fig. 19.
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synowg (por. il. 5). Trzy wcze$niejsze proby-zadania wyznaczone Psyche przez Wenus byly zapewne nama-
lowane na pozostatych fianchi, kiére niestety nie zachowaly sig. Przypuszczenie wloskiej badaczki jest
zupeinie prawdopodobne, zwlaszcza w $wietle nieznanych jej cassoni, ktérych narracja na frontach jest
kontynuowana na ich fianchi. Takiego przykiadu dostarcza m.in. cassone, niegdy$ w Bath, malowane przez
brata Masaccia znanego jako Scheggia, przedstawiajace sceny z Zycia cesarza Fryderyka III*°. Na jego
§cianie frontowej ukazany jest wjazd cesarza do Florencji, a na $ciankach bocznych, towarzyszace tej wi-
zycie sceny, m.in. Pasowanie mlodzierica na rycerza. Trzeba jednak zauwazy¢, ze kontynuowanie narracji
na fianchi bylo raczej rzadko praktykowane, ukazywano bowiem na nich zwykle tarcze herbowe, albo tez
niezbyt skomplikowane sceny mitologiczne, niemajace bezposredniego zwigzku z tematyka przedstawienia
na $cianie frontowej. Godne podkre§lenia jest takze to, ze w Zadnym z zachowanych fianchi, ani w Zadnym
innym dziele sztuki z XV w. nie wystepujg sceny ukazane na malowidle z kolekcji Karola Lanckororiskiego;
jest ono zatem swoistym unikatem®'.

SPALLIERY 1 CASSONI JACOPA DEL SELLAIO

Para spallier, obecnie podzielona mi¢gdzy Cambridge (il. 8) i Nowy Jork (il. 7), moze by¢ datowana na
okoto dekade p6Zniej niz obrazy Mistrza Argonaut6éw. Ich twérca — Jacopo del Sellaio (ok. 1442-1493) —
byt niemal réwiesnikiem Lorenza il Magnifico (1449-1492), w czasach ktérego sztuka florencka osiagnela
swoje apogeum i kiedy artysci obrazowali liczne tematy mitologiczne, niepodejmowane od czaséw antyku®.
Wedlug Vasariego artysta ten, razem z nieco miodszym od siebie Sandrem Botticellim, studiowal malarstwo
u Fra Filippa Lippiego. Niewiele znamy pewnych faktéw z jego zycia. W 1472 r. wykonat wspélnie z Bia-
giem d’ Antonio parg kompletnie zachowanych do dzi§ cassoni, ozdobionych tématami z czaséw Republiki
rzymskiej, na §lub Lorenza di Matteo Morellego z Vaggia di Tanai Nerli®. W grudniu 1477 r. podpisal
kontrakt na wykonanie Zwiastowania do kosciota Santa Lucia dei Mangoli, w 1483 r. za$ podjat si¢ malo-
wania Piety do kosciola San Frediano, kt6rg juz po $mierci artysty ukoriczyl jego syn, Arcangelo Sellaio,
réwniez wyksztatcony na malarza. W 1486 r. Jacopo pracowal nad nastawg oltarzows dla kosciota Santa
Maria del Carmine, z ktérej zachowaly si¢ tylko fragmenty. Berenson przypisat artyscie przeszlo szes¢dzie-
sigt innych dziel, nieuchwytnych w Zrédtach pisanych, w tym pi¢kny obraz przedstawiajacy §w. Jana Chrzci-
ciela jako chiopca na tle widoku Florencji (National Gallery of Art w Waszyngtonie)*. Wiele prac Sellaio
to fronty cassoni lub spalliere. Do najbardziej interesujacych naleza spalliery inspirowane Trionfi Petrarki
(obecnie w Museo Bandini w Fiesole) i mitem o Orfeuszu i Eurydyce (znajdujace si¢ w trzech réznych
kolekcjach europejskich, w tym jedna, ze zbioréw Lanckororiskich, na Wawelu) oraz omawiane tu malowi-
dta. Malarz byt zdolnym eklektykiem, czgsto wzorowat si¢ na dokonaniach swoich bardziej pomystowych
réwiesnikéw, takich jak Domenico Ghirlandaio i, przede wszystkim, Sandro Botticelli.

Styl malowidet Sellaio odzwierciedla nowe tendencje sztuki florenckiej p6Znych lat siedemdziesigtych
XV w., jest o wiele bardziej malarski niz styl poprzedniej dekady. Artysta nie prébowat jednak tworzy¢
nowe;j ikonografii, w znacznym stopniu wzorowal si¢ na Mistrzu Argonautow. Wprowadzit wszakze kilka
znaczacych nowosci i pigkny, iScie arkadyjski pejzaz, w kt6ry wpisat rozbudowang narracj¢. Oto w pierw-
szej scenie, w akcie poczgcia Psyche, pojawia si¢ Apollo w antropomorficznym ksztalcie, a nie w formie
dysku, wystgpuje W niej tez nowe przedstawienie — kapiel nowo narodzonej przez jej starsze siostry; nadto
adorowana przez miodziefic6w dorosta Psyche stoi nie na balkonie, lecz w progu wiasnego domu (il. 7).
W ostatniej za$ sekwencji, ukazanej na tej spallierze, w spos6b niezgodny z tekstem i wlasciwie absurdalny,
Psyche rozmawia ze swoim kochankiem w $wietle dnia. Z kolei w pierwszej scenie na drugiej spallierze
pojawit si¢ diugorogi bozek Pan, jeszcze jeden poza Cerera i Junong interlokutor zrozpaczonej Psyche
(il. 8). Wystepuje on tu zamiast spotkania z siostrami, ukazanego na cassone z Berlina. Warto nadmienic, ze

%0 Cassone to omawiajg Bellosi, Haines 1999, s. 75 z ilustracjami. Zob. teZ Pearce 1957, s. 244-247.

51 Wszystkie cztery préby namalowat Giulio Romano w Palazzo del Te w Mantui, reprodukuje je i omawia Signorini 1987,
s. 17, fig. 22-25.

52 Twérczo§é artysty omawia Callmann 1998, s. 143-158, z wczesniejsza literatura przedmiotu. Zob. tez Mackowsky 1899,
s. 192202, 271-285; Horne 1908, s. 210-213; Van Marle 1931, s. 374-415; Padoa Rizzo 1977, s. 278-283. Pons 1996, s. 793-810.

# Bartoli 1999, s. 151, kat. 16.

34 Berenson 1963, s. 195-199.
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przedstawienie tego nagiego, wiejskiego bozka, przepasanego wokét bioder charakterystyczng girlanda z blusz-
czu, przypomina sposéb w jaki wyobrazeni zostali ranni Galowie na cassone z kolekcji Lanckororiskich,
datowanym na okoto 1475 . (obecnie w Zamku Krélewskim na Wawelu), przypisanym Mistrzowi Argonau-
tow, ktéry jawi si¢ tu jako wierny nasladowca malarskiej maniery Verrocchia®. Zupelnie prawdopodobne
jest przypuszczenie Luisy Vertovej, ze obecno$é Pana mogla by¢ zwigzana z rosnacym znaczeniem tej
postaci mitologicznej w czasach Lorenza il Magnifico, ktéry sam byt utozsamiany z bozkiem®. Takze w dal-
szych scenach na tym obrazie artysta wprowadzit kilka innowacji, m.in. zwigkszy! liczbg bogéw bioracych
udzial w ceremonii zaslubin, ale generalnie trzymat si¢ narracji skonstruowanej przez Mistrza Argonautéw.
Fakt, ze obydwie pary oméwionych dotad malowidet w podobny sposéb ukazuja histori¢ Amora i Psyche,
jest latwy do wyjasnienia. Jak wykazata Margaret Haines, Jacopo del Sellaio i Biagio d’Antonio (z kt6rymi
wspdlpracowat Mistrz Argonautéw, i z ktérymi czgsto byt mylony), nie tylko malowali, ale nawet mieszkali
razem w latach siedemdziesiatych™. Jest zatem zupehnie naturalne, ze pomysly zlecanych im dziet oraz
opracowywane projekty krazyly migdzy tymi artystami. Jest tez prawdopodobne, ze kompozycja Mistrza
Argonautéw spodobata si¢ florentyriczykom do tego stopnia, ze prosili o jej odpowiednio ,,modyfikowane”
wersje w Kolejnych dekadach. Zdaje sig na to wskazywac ostatnia para interesujacych nas malowidel, tym
razem znowu pochodzacych z cassoni, z ktérych jedno znajduje si¢ w Bostonie (il. 9), a drugie, dopiero
niedawno po raz pierwszy opublikowane, w Abegg Stiftung w Riggisbergu koto Berna (il. 10). Nie zostaty
one dotychczas tak szczeg6towo zbadane, jak malowidia juz w tym artykule oméwione. Obraz z Riggisber-
gu uszedl nawet uwagi Vertovej, ktéra nie wzmiankuje go w Zadnym ze swoich cytowanych tekstow.

Niekt6rzy badacze wysungli hipotezg, Ze ta para malowidet cassonowych mogta by¢ wykonana w przed-
ostatnim lub ostatnim dziesigcioleciu XV w.* Ze wzgledu na bogactwo dekoracji —~widoczne m.in. w obficie
przyozdobionych zlotem ubiorach, a zwlaszcza ze wzgledu na niektére aspekty ikonografii, druga propozy-
cja datowania jest catkiem prawdopodobna. Malarz, znowu zapewne Jacopo del Sellaio, wzorowat si¢ tak
na przedstawieniach ze scian frontowych z Berlina, jak i na wlasnych spallierach, obecnie w Cambridge
i w Nowym Jorku. Twércg tych cassoni mogt tez byé wspétpracownik Sellaia lub ktérys z jego uczniéw czy
nasladowcéw™. W pierwszej scenie obrazu w Bostonie, zamiast dysku slonecznego widniejacego na ekspo-
nacie z Berlina, widzimy Apollina, ktéry zostat przedstawiony w formie antropomorficznej, podobnie jak
w wypadku spalliery z Cambridge (il. 8). Malarz pominat jednak sceng, w ktérej Psyche jest kapana przez
sWoje siostry, pozostawil natomiast t¢ z Psyche adorowang przez miodzieric6w stojacych naprzeciwko pa-
tacu. W scenach z Amorem wezwanym przez Wenus do dokonania zemsty za zniewage, malarzowi postu-
zyly za modele zar6wno front berliriski, jak i spalliera z Cambridge: w pierwszym z nich Kupidyn z lukiem
i strzalg szybuje w przestworzach w towarzystwie matki w kierunku sceny adoracji Psyche przez miodzied-
c6w, w drugim wystgpuje sam, z rekoma skrzyzowanymi na piersiach, w momencie, w ktérym zakochat si¢
W Psyche. Godne odnotowania jest to, ze postacie lecacych w przestworzach niebios Wenus i Kupidyna
Przypominajg wyraZnie personifikacje wiatréw ukazane w Narodzinach Wenus Botticellego, ktére z kolei
byly wzorowane na przedstawieniu wiatréw na stynnej tacy Farnese (to dzielo gliptyki hellenistycznej znaj-
dowato si¢ wéwczas w zbiorach Lorenza il Magnifico)®. Kolejne sceny ukazujg: wizyte w Swigtyni Apol-
lina, Psyche na skale, przeniesienie Psyche do patacu Kupidyna, odwiedziny si6str, Psyche z lampka oliwng
1ucieczke zranionego boga. Podobnie jak na spallierze w Cambridge, malarz poszerzyl grupe postaci towa-
Izyszacych Psyche w drodze na skalg oraz przedstawit dziewczyne wraz z jej boskim kochankiem w petnym
Swietle dnia, jeszcze przed wypadkiem z lampg (sic!). W stosunku jednak do spalliery, palac Kupidyna jest
tu o wiele wigkszy, zajmuje niemal jedna trzecia malowidta.

Che¢ odejscia, jak dalece to mozliwe, od ikonografii poprzednich przedstawier, jest jeszcze wyraZniej-
S$za w wypadku frontu cassone z Riggisbergu (il. 10-11). Artysta dokonat pewnych zmian juz w scenach

_—

% Miziolek 1997/1998, s. 129-134.

% Zob. Vertova 1979, s. 114. Odnosnie do ikonografii Pana w renesansowej sztuce wloskiej Miziotek 1999a, z bibliografia.

*' Haines, [w:] Bellosi, Haines 1999, s. 60-61; Bartoli 1999, s. 151; Rubin, Wright 1999, nr 78-79, s. 316-319. Odnognie do
Compagnie di pittori w drugiej potowie XV w. we Florencji Pons 1991, s. 645-650.

** Freuler 1991, s. 200-291; Kanter 1994, s. 173, il. 36; Callmann 1995, s, 58, il. 15.

* Przed publikacjami Berensona (1909, s. 83) i Perkinsa (1913, s. 104) malowidto z Bostonu bylo przypisywane Filippino
Lippiemu, Wedtug Perkinsa ,,Chodzi z pewnoscig o jedna z najlepszych prac Jacopa [del Sellaio], mistrza bardzo niejednolitego,
ale réwniez interesujacego”. Kompletna bibliografi¢ na temat malowidla z Bostonu podaje Kanter 1994, s. 172.

“0 tej inspiracji Botticellego pisza Dacos, Giuliano, Pannuti 1972, nr 43, s. 69-72, il. 39-43.
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pierwszej czg$ci malowidla, gdzie po rozstanin Amora z Psyche nastgpuje jej spotkanie z Cererg, Junong
i Panem. Bozek arkadyjski, choé przedstawiony nieco inaczej niz na spallierze w zbiorach Hester Diamond,
to jednak tak samo jak na tejze spallierze zamiast syringi (fletni Pana) trzyma portatyw®'. Instrument ten
tylko ksztattem przypomina syringe, wykonang na ogét z siedmiu trzcinowych piszczatek potaczonych wo-
skiem lub poprzecznymi listwami. Prawdziwe nowatorstwo tablicy z Riggisbergu objawia si¢ dopiero w sce-
nach zobrazowanych w srodkowe;j jej czesci, gdzie Psyche jest przedstawiona jako niewolnica Wenus (il. 11).
Oprécz dwéch nastepujacych po sobie wydarzeri (spotkania Psyche z Nawyczka, wychlostania jej przez
Opuszczenie i Zgryzote w obecnosci Wenus otoczonej przez kilka innych postaci, ktére nie wyst¢pujg ani
na malowidle berlifiskim, ani na spallierze nowojorskiej), widzimy jeszcze mtodzierica i dziewczyne¢ biegna-
cych ku scenie Zaslubin Amora i Psyche. Takze scena Zaslubin — ostatnia w catym cyklu — (il. 22), cho¢
wzorowana na kompozycjach z drugiego cassone berlifiskiego i ze spalliery w zbiorach Hester Diamond,
jest enigmatyczna i w niewielkim tylko stopniu obrazuje slowa Apulejusza i jego nasladowcow. Zrédta
inspiracji i treéci ideowe tych ostatnio wspomnianych przedstawien nie zostaly dotad wskazane.

ADAPTACJA PRIMAVERY SANDRA BOTTICELLEGO

Cze$¢ centralna cassone nalezacego do Abegg Stiftung jest wprost fascynujaca (il. 11). Sklada sig, jak
juz zostalo powiedziane, z trzech scen, z ktérych jedynie pierwsza — wychlostanie Psyche — zostata opisana
w Metamorfozach. Scena nastgpujaca po niej (ktéra winna by¢ zapewne odczytana jako kontynuacja po-
przednie;j), przedstawia pig¢ kobiet. Dwie z nich s3 ubrane, natomiast pozostate, ustawione obok bitej Psy-
che, prawie zupelnie nagie i wyraZnie przypominaja przedstawienia trzech taficzacych Gracji®. Jedna z po-
staci, odziana w biatg sukni¢ i czerwony plaszcz, stojaca obok trzech nagich kobiet, dotyka prawg dionig
plec6éw jednej z nich; druga, post¢pujaca za nig, sypie rozmaite rodzaje kwiatéw pod jej stopy, wyjmujac je
z zawoju szaty na wysokosci bioder. Wydaje si¢ wigc, Ze mamy tu do czynienia z prawdziwym i zupelnie
dotad niedostrzezonym przez badaczy powtérzeniem fragmentu centralnej cz¢sci stynnej Primavery Botti-
cellego z trzema Gracjami, Wenus i Florg (il. 12)®. Widoczne s3 jednak mniejsze i wigksze réznice w ob-
razowaniu poszczegélnych postaci lub ich grup. Z trzech Gracji tylko dwie powtarzajg uklad namalowany
przez Botticellego. Zapewne ze wzgledu na brak miejsca, malarz znacznie $ciesnit calg grupe, przesuwajac
Gracj¢ stojaca frontalnie ku $rodkowi, zmieniajac tym samym ukfad pierwowzoru. Do pewnego stopnia
podobny, cho¢ bardziej ,,rozciagnigty”, uklad Gracji wystgpuje na rysunku z korica XV w. (najprawdopo-
dobniej Antonia Federigiego), znajdujacym si¢ w Staatliche Graphische Sammlung w Monachium (il. 14)*.
Nie ulega watpliwosci, ze w tym wypadku przedstawiono stynng grupe rzeZbiarska z Biblioteki Piccolomini
w katedrze sieneriskiej, ktéra az do roku 1502 znajdowala si¢ w Rzymie; méwi o tym takZe napis: IN
ROMA, widoczny na brzegu rysunku®. Te grupe rzezbiarskg widziat w Rzymie zapewne nie tylko autor
rysunku, ale réwniez Botticelli.

Takze w przedstawieniu Wenus na omawianym froncie cassonowym widzimy pewng zmian¢ — mimo
Ze jej stréj, poza i gesty pozostaly takie same, jak w Primaverze — nie jest postacig wyrastajaca ponad
ukazane wokél niej osoby, lecz znajduje si¢ na tym samym co one poziomie*. Kolejng réznicg migdzy

¢! Na temat ikonografii syringi Miziolek 1999a.

%2 Callmann 1995, s. 58, opisala fragment omawianego cassone w ten sposéb: ,In the center two sets of figures have been
inserted that do not appartein to the story: a youth reaching for a fleeing maiden, and a group of three nymphs, the latter refering
to the ancient statue of the three graces that had been found in Siena”. Odno$nie do przedstawiefi trzech Gracji w okresie renesansu
oraz ich symboliki: Wind 1958, s. 31-56; Dempsey 1971, s. 326-330; C. Wacher, {w:} Levi d’Ancona 1983, s. 155-173, tu jest
cytowany takze (s. 181-183) list Ficina do Lorenza di Pierfrancesca z 1482 r., w ktérym znajduje si¢ interpretacja trzech Gracji.
Zob. tez Mentens 1994, passim.

 Tego oczywistego nawiazania do stynnego obrazu Botticellego nie zauwazyl ani Freuler 1991, s. 290-291, ktéry jako
pierwszy opublikowat malowidlo z Riggisbergu, ani Kanter 1994, s. 173; jedynie Callmann (zob. przyp. 62) dostrzegla ten niezwy-
kly ,.cytat”, ale nie powigzala go z Primaverg. Na temat tego najstynniejszego obrazu mitologicznego Botticellego m.in. Warburg
1966, s. 25-46; Wind 1958, s. 100-110; Gombrich 1972, s. 31-81; Dempsey 1992; Bredekamp 1996.

% Schmitt 1970, s. 110-112, il. 6; Mertens 1994, il. 6; Hinz 1998, il. na s. 46.

% Jak zauwaza Bredekamp 1996, s. 27-28, il. 4, Botticelli mégl widzie€ podczas swojego pobytu w Rzymie relief z trzema
Gracjami, ktéry stanowil cze$¢ kolekcji Del Bufalo; relief juz nie istnieje, ale jest znany dzigki rysunkowi z czaséw renesansu, kt6ry
znajduje si¢ w Codex Coburgensis w Veste Coburg.

% Nalezy zauwazy¢, ze malarz w ten sam sposGb przedstawil Wenus réwniez w scenie zaslubin Amora i Psyche.
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adaptacji jest niezwykla, to jednak nie zaskakuje fakt, ze dzieta Botticellego znalazly tak glgbokie odzwier-
ciedlenie w malowidle powstalym w warsztacie Jacopa del Sellaio, gdyz obaj artysci nie tylko studiowali
razem malarstwo u Fra Filippa Lippiego, ale zapewne pracowali wspdlnie nad znanymi spallierami, przed-
stawiajacymi sceny z noweli Boccaccia o Nastagio degli Onesti, zaméwionymi z okazji za$lubin przedsta-
wicieli rodéw Puccich i Binich, ktére mialy miejsce w roku 1483’2 Nie jest tez zupeinie wykluczone, ze
Sellaio towarzyszy! Botticellemu w wyprawie do Rzymu, gdy temu artycie wraz z innymi toskariskimi
i umbryjskimi malarzami zlecono namalowanie w latach 1481-1482 scen z zycia Mojzesza i Chrystusa
w Kaplicy Sykstyriskiej”.

Front cassone w Abegg Stiftung wymaga zastanowienia si¢ nie tylko nad celem zdumiewajacej adapta-
cji Primavery, ale rtéwniez nad kwestig interpretacji samego arcydzieta Botticellego. O tym, Ze obraz ten
nosi taki wlaénie tytul, zdecydowat krétki tekst Giorgia Vasariego w Zywotach najstynniejszych malarzy,
rzezbiarzy i architektéw. W Zywocie Botticella, malarza florenckiego czytamy: ,»[...] wykonywal obrazy
z nagimi postaciami kobiecymi, z ktérych do dzi§ znajduja si¢ w Castello, w willi ksiecia Kosmy, dwa
obrazy przedstawiajace: Narodziny Wenus, gnanej do brzegu morza wraz z amorkami przez wiatry i prady,
i drugi obraz Wenus majonej kwiatami przez Gracje na znak wiosny””. Dopiero od 1975 r. wiadomo, ze
wprawdzie w czasach Vasariego obraz znajdowat si¢ w Castello, ale zostat wykonany do Palazzo Medici we
Florencji, gdzie pelnit rol¢ zaplecka 16zka dziennego, nazywanego lettuccio™. Istnieje ogromna liczba préb
interpretacji Primavery, z ktérych przywolamy tutaj kilka najwazniejszych’. Pierwszym badaczem, kt6ry
dokonat doglebnej interpretacji tego dziela, byt Aby Warburg”’. W pracy doktorskiej z 1893 r. wskazat on
zar6éwno literackie, jak i formalne Zrédta obrazu. Gléwne teksty, ktére wedtug Warburga sie nan zlozyly, to
m.in. fragment Fasti (V, 193-214) Owidiusza, O rzeczywistosci (V, 737-740) Lukrecjusza i Giostra (I, 68n)
Poliziana. Stowa Lukrecjusza sa nastepujace: ,Idzie wiosna i Wenus, a przodem kroczy skrzydlaty zwiastun
Wenery. Im za§ Matka kwietna [Flora] zasypuje zawczasu cala droge $ladéw zefira i zapelnia wybranymi
barwami i zapachami”™. W Fasti jest mowa o tym, jak nimfa Chloris (fac. Flora) zostata na poczatku wiosny
sita uwiedzona przez Zefira, kt6ry jednak niebawem po tym akcie przemocy poprosilt ja o rgke, wynagradza-
jac w ten spos6b zniewage. Nimfa zostala pania kwiatéw w $wiecie wiecznie trwajacej wiosny”. Nie tyl-
ko o Zefirze i Florze, ale réwniez o Amorze méwi Poliziano — najwybitniejszy poeta czaséw Lorenza il
Magnifico:

Pierfrancesca de’Medici z Semiramida d’ Appiani, ktére mialy miejsce latem 1482 r., ale byly planowane na maj tegoZ roku; ta
opinia zostala zaakceptowana przez wielu badaczy, m.in. Levi d’Ancona 1983, s. 11-14; Zirpolo 1992, s. 101-109; Rohlmann
1996, s. 97-132, zwlaszcza s. 126-127; Zollner 1998, s. 34-67. Wedlug Acidini Luchinat 2001, s. 33, obraz powstal migdzy 1483
a 1485 r. Takze Bredekamp 1996 (pierwsze wydanie niemieckie: 1988), ktéry przesuwa datowanie na 1485 a nawet p6Zniejsze lata.

72 Barriault 1994, s. 142-144 (Checklist 3) z bibliografia. Takze Balas 2001. '

7 Na temat pobytu Botticellego w Rzymie i trzech wykonanych tam przez niego freskach: Ettlinger 1965, passim; Lightbown
1978, t. 1, s. 59-68.

™ Vasari 1985, s. 133-134.

75 Smith 1975. Na temat Primavery jako zaplecka lettuccio: Dempsey 1992, s. 22; na temat lettucci w renesansowych Wio-
szech Italii Miziolek 1999b. Malowidta z zaplecka jednego z takich 16zek dziennych znajdowaly si¢ tez w kolekcji Lanckorofiskich,
obecnie naleza do zbioréw wawelskich, a przedstawiaja Wergiliusza w koszu i Filis na Arystotelesie.

7 Ich przegladu dokonat Reale 2001, passim.

7 Warburg 1966, s. 3—46; idem 1999, s. 112-142.

™ Lukrecjusz 1958, s. 111.

™ p. Owidiusz Naso, Kalendarz (Fasti), V. 191-224.

Sama wyjasnij, kim jeste§! Zawodny jest czgsto sad ludzi: 191
Ty sama najlepiej to po§wiadcz, jakie przystoi ci imig.
Tak pytatem. Bogini odpowiedziata mi na to:
(A gdy mowila wiosenna wori réz unosila si¢ wokét.)
Zwatam si¢ Chloris, dzi$ Florg nazywam si¢. Wplyw to wymowy: 195
Ulegly zmianie w lacinie dZwigki mojego imienia.
Bytam Chloryda, nimfa, tam, gdzie — jak slyszale§ — szczeSliwa
niegdy$ istniala kraina — panistwo ludzi szczgsliwych.
Moja urodg opisaé mi trudno, bo skromnosc mi wzbrania,
lecz dzigki niej moja matka zyskata boga za zigcia. 200
Byla wiosna. Bladzitam po Igkach. Tam spostrzegt mnie Zefir.
Oddalam si¢. Goni. Uciekam. Byt znacznie szybszy niZ ja.
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Ma fatta Amor la sua bella vendetta
Mossesi lieto pel negro aere a volo;

E ginne al regno di sua madre in fretta
Ov’e de’ picciol suo’ fratei lo stuolo,
Al regno ove ogni Grazia si diletta,
Ove belta di fiori al crin fa brolo,

Ove tutto lascivo drieto a Flora

Zefiro vola e la verde erba infiora®.

W znacznym stopniu nasza wiedza o interpretacji postaci ukazanych w Primaverze (il. 15) pochodzi od
Warburga, ktéry wyrazit nadto opinig, ze Wiosna (wedlug innych badaczy Flora, bedaca przemieniong
Chloris)® jest portretem stynnej florenckiej pigknosci Simonetty Vespucci, za§ Merkury nosi rysy Giuliana
de’Medici, brata Lorenza il Magnifico. Simonetta zmarta w wieku dwudziestu trzech lat w 1476 r., za$
Giuliano, ktéry patat do niej wielka, ale ,,platoniczna” mitoscia, zgingt w zamachu Pazzich w dwa lata
pozniej. Tak wigc Primavera bytaby wedlug Warburga swoistym upamietnieniem dwoéjki tragicznie zmar-
tych, powszechnie znanych we Florencji oséb.

Takgq interpretacjg, odnoszacy si¢ do swoistego commemoratio, zanegowat Ernst Gombrich w studium
z 1945 1.”? Uczony ten zaproponowat odczytanie Primavery w duchu neoplatoriskim. Obraz mégt zostaé
wykonany dla Lorenza di Pierfrancesca Mediciego, jednego z kuzynéw Lorenza il Magnifico, a idei do jego
namalowania mégl dostarczyé sam Marsilio Ficino. W jednym z listéw do Pierfrancesca stynny neoplatori-
czyk pisat o Venus-Humanitas i Merkurym, ktéry jest ,.dobrym doradca” i symbolem madrosci. W opinii
Gombricha obraz zostal wykonany na §lub Lorenza di Pierfrancesca i byt rodzajem instrukcji moralnej dla
Jjego wybranki. Gléwnym tekstem, na ktérym opart si¢ Botticelli, miat byé passus z X ksiegi Metamofoz
Apulejusza, opisujacy inscenizacje teatralng Sgdu Parysa, w ktérym o miano najpigkniejszej walczyly Wenus,
Junona i Minerwa. Takie oto znajdujemy w Metamorfozach stowa nastgpujace po opisie Junony i Minerwy:
»[...] Ale oto Wenus, najwigkszym poklaskiem ttumu si¢ cieszaca, w samym $rodku sceny stanela rozkosz-
nie z stodkim u§miechem, catym ttumem malcéw roze$mianych otoczona. Przysiega¢ moéglbys, ze te dzie-
ciaki delikatne i mlecznobiate — to Kupidynki prawdziwe, co ledwo z niebios czy z mérz nadlecialy; bo
ztym by si¢ jak w sam raz zgadzaty skrzydetka ich i fuczki ze strzatami, i wyglad ich caly, i uroda — tym
ci bardziej, ze jeszcze przyswiecaly skrzacymi si¢ pochodniami pani swej, nic ino Jakby si¢ wlasnie na jaka
uczte weselna wybierajacej. Za czym naplywaja barwne dziewczat kregi: tu Gracje najwdzigczniejsze, tu
najurodziwsze Hory, kt6re bogini swej w dani ciskajg kwiatéw wierice i narecza i korowody tworza najmil-

A to Boreasz dat niegdy$ bratu przyklad grabiezy,
gdy z domu Erechteusa $mial porwa¢ mu jedna z cér.
Wynagrodzil mi Zefir t¢ przemoc pojawszy za zong 205
i w mym matzefistwie i w ozu nie mam powodu do skarg.
Cieszg si¢ wiosng wciaZ, ciggle trwa rok pelen barw i polyskéw:
Drzewo ma liscie, a ziemia dostarcza paszy dla trz6d.
Na mych polach posaznych Zyzny rozkwita mi ogréd,
sprzyja powiew, nawilza go Zrédto biezacych wéd. 210
Najszlachetniejszym go kwieciem napetnit méj maz i powiedziat:
Ty jako kwietna bogini kwitnieniem i kwieciem tym rzad#!
Czgsto pragnetam policzyé, ile tu barw i kolor6w,
rozrézni¢ barwy. Ich wielo§¢ jest wigksza od rachub i liczb!
A z wilgotnego gdy $niegu wreszcie otrzasng si¢ liscie 215
i z réznorodnych korzeni wypuszcza si¢ pedy traw,
schodza si¢ Pory odziane w wielobarwne szaty
i do lekkich koszyczk6éw zbierajg przer6ine me dary.
Wkrétce nadchodza Charyty wijac girlandy i wianki,
wdzigku Boginie, by wkrétce wples¢ je w niebiariskie kedziory. 220
Rozsialam nowe nasiona wsréd niezliczonych narodéw,
ja pierwsza, bo przedtem bezbarwny, jednego koloru byt $wiat.
Ja pierwsza krwig therpnejskg ubarwitam te kwiaty,
Stad utrwalona na lifciu wieczna trwa pamigé ich skarg. 224
(tham. Lech Bobiatyriski)
* Cytat za Reale 2001, s. 184, zob. tez Poliziano 1979.

* M.in. Levi d’Ancona 1983, por. Rubinstein 1997.
2 Gombrich 1972. Pierwotnie tekst ten zostat opublikowany w 1945 r. w , Journal of the Warburg and Courtauld Institute”.
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MERCURIO LE TRE FILOLOGIA  RETORICA FLoOrRA GENIO
GRAZIE

17. Primavera wg interpretacji C. Villa, za Villa 1998, s. 236

sze” (X, 32)*. Primavera bytaby wigc rodzajem przeformowanego Sqgdu Parysa™. Co jest niezwykle dla nas
interesujace, to fakt, ze Hory i Gracje wzmiankowane sg réwniez w historii Amora i Psyche; wystepuja tam
W czasie uczty weselnej, gdzie ,,Hory szkartatem réz i innych kwiatéw wszystko stroily, Gracje wonnoscia-
mi wszystko zraszaty” (VI, 24). Czy zatem w postaci identyfikowanej jako Flora lub Wiosna widzie¢ nalezy
Horg, jakby pars pro toto catej grupy Hor wspomnianej przez Apulejusza? Z kolei w Primaverze nie ma
wielu Kupidynkéw, a tylko jeden i to z zawigzanymi oczami, mierzacy z tuku do Jednej z Gragji (il. 16).

Warto jeszcze przypomnie¢ dwie dawniejsze i trzy nowsze interpretacje arcydzieta Botticellego. Erwin
Panofsky sugerowal, by Primavere i Narodziny Wenus widzieé jako dzieta o wspllnym, neoplatoriskim
przestaniu®. Pierwsze z nich ma ukazywa¢ Wenus ziemskq (Venus Vulgaris), ktéra Jest cig¢zarna, drugie
Wenus Uranig (Venus Coelestis), czyli niebiariskg. Wedlug Charlesa Dempseya Primavera mogta by¢ pomy-
Slana jako swoisty malowany kalendarz, w ktérym poszczegélne postacie — idac od prawej do lewej —
reprezentuja po kolei luty (Zefir), marzec (Chloris), kwieciefi (Flora), maj (Wenus), czerwiec, lipiec, sier-
pieri (trzy Gracje), wrzesiefi (Merkury)®. W obszernym studium z 1999 r. Claudia La Malfa wysuneta
Przypuszczenie, ze niewiasta sypiaca kwiaty to nie Flora czy Wiosna, lecz Muza symbolizujaca Florencje,
Z kolei Wenus to ,,niebiariski symbol Filozofii-teologii”, Chloris to Filologia, za$ Zefir to Atanasia — bogini
nieSmiertelnosci®’. Rok wczesniej artykut ogtosita wspomniana Juz Claudia Villa®. Za gtéwne zrédto lite-
rackie (niekiedy przywotywane juz wczesniej przez badaczy) uznala ona cytowane uprzednio dzietlo Mar-
cjana Kapelli. Zefir jest w jej interpretacji Geniuszem-inspiratorem, ktéry przemienia Florg, niewiasta roz-
Sypujaca kwiaty to Retoryka, bogini uznawana dotad za Wenus to Filologia, ktéra od jej matzonka Merkurego

* Apulejusz 1976, s. 235-236 (Metamorfozy X, 32), zob. tez Gombrich 1972, s. 52-55.
% Do tego pomystu wracata szczegélnie Levi d’Ancona 1983.

** Panofsky 1960, s. 188-200. Na temat dwéch Wenus zob tez idem 1971, s. 188-221, zwi. 194-195.
* Dempsey 1968, s. 251-273.

¥ La Malfa 1999.

* Villa 1998, s. 1-28.
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dem planet i tylez stref niebieskich (il. 20)®; w jej centrum znajduje si¢ Saturn identyfikowany jednak nie
dzigki swojemu atrybutowi — kosie, lecz towarzyszacej inskrypcji. Wilasnie z kosg wyst¢puje on na wszyst-
kich omawianych tu obiektach!®. Z takim atrybutem widzimy go m.in. na rycinach florenckiego artysty
Baccio Baldiniego wykonanych w latach siedemdziesitych XV w."! Nie tylko Saturn, ale i inni bogowie
ukazani przez Baldiniego (podobnie jak personfikacje planet na wozach triumfalnych) wyraznie przypomi-
naja bogéw ukazanych na cassoni i spallierach Mistrza Argonautéw i Sellaio'®. Sam fakt, ze Saturn, nie-
obecny w opowiesci Apulejusza, pojawia si¢ w scenie zaslubin Amora i Psyche, jest dowodem, ze malarze
postuzyli si¢ wiasnie przedstawieniami kosmologicznymi jako gotowymi wzorami ikonograficznymi. Jaco-
po del Sellaio, tak na spallierze ze zbioréw Hester Diamond, jak i na cassone 2 Riggisbergu, poszerzyl
grupe postaci obecnych na zaSlubinach — na pierwszym malowidle jest ich jedenascie (nie wszystkie sa
jednak tatwe do zidentyfikowania), na drugim za$ osiem — lecz kompozycja pétkregu pozostata niezmienio-
na'®. Obloki, na ktérych zostali przedstawieni bogowie, nie pozostawiaja watpliwosci, ze mamy tu do czy-
nienia z za$lubinami niebiariskimi. Jest fascynujace, Ze w przypadku malowidia z Riggisbergu bogowie stoja
nadto na kwiecistej tace. Tak wigc w tym cassone mamy rzeczywiscie do czynienia z przemy§lang adaptacja
Primavery; usiana kwiatami taka, jeden z jej istotnych element6w, nie zostal pominigty, ale przeniesiony do
sasiedniej sceny ukazujacej niebiariskie za§lubiny.

Tak oto w ikonografii §cian frontowych cassoni oraz spallier, o kt6rych byta w tym artykule mowa,
ogromnego znaczenia nabrata ceremonia zaslubin, ledwie wspomniana przez Apulejusza. Mozna wigc
wnioskowaé, ze historia Psyche zostata wybrana przez florenckich mitoénikéw sztuki nie tylko jako pretekst
do ukazania swoistego exemplum (jak sugeruje Boiardo'®) dla panny miodej, ale réwniez jako zapowiedZ
szczeliwego malzeristwa. Takze inne tematy zaczerpnigte Z literatury klasycznej, jak tez z Biblii, byly
adaptowane przez malarzy cassoni w podobny sposéb. Za przyklady mogg tu postuzyé: biblijne spotkanie
krélowej Saby i Salomona czy historia Antiocha i Stratoniki, opowiedziana m.in. przez Plutarcha i Petrar-
ke'™. W obydwu wypadkach, tak samo jak w legendzie o Amorze i Psyche, spotykamy si¢ z rodzajem
adaptacji danego tematu, rzec mozna odczytaniem jego historii, w kontekscie za$lubin.

% Seznec 1961, s. 70, il. 20. Takze Panofsky, Saxl 1932/1933, s. 240-245.

10 Na temat Saturna i jego atrybutu Panofsky, Saxl 1932/1933.

101 Hind 1938, II, tabl. 114-115; Bartsch 1980, s. 299305 (192-198); Castelli 1991, s. 62-72, il. 7-24. Castelli pisze poza
tym o karnawale we Florencji, zorganizowanym przez Lorenza il Magnifico w 1490 r., na kiéry przygotowano schrystianizowany
, Triumf planet” (,,un trionfo cristianizzato dei pianeti”). W swojej Canzone dei sette pianeti Lorenzo il Magnifico takie zawarl
slowa: ,Sette Pianeti siam, che alta sede / Lasciam per far del Cielo in terra fede”, Castelli 1931, s. 70.

102 pakt. 7e Wenus z uskrzydlonym czepkiem, jak na rycinie Baldiniego, pojawia si¢ na cassoni z Berlina, jest jeszcze jednym
argumentem za datowaniem ich na lata okoto 1470.

103 Jest catkiem mozliwe, Ze bogini z berfem w rgku ukazana obok Zeusa-Jupitera to jego zona, Junona.

104 Warto tu zacytowaé fragment z komentarza Piera Antonia Vitiego do Capitoli del giuoco di tarrochi di Boiardo: ,,Questa
2 I’anima nostra, che cum grandissime fatiche da le brutture del mondo nostro levandose, piglia I’ale, da Jove per grazia concesseli,
pogiando col divino aiuto insino al Cielo, dove, per merito de le sue fatighe, la felice vita prendendo, diventa Dea™: zob. Boiardo
1937, s. 711.

103 N temat cassoni z krélowa Saby: Miziolek 1997, 5. 6-23; odnos$nie do cassoni z historia Antiocha i Stratoniki: Caciorgna

1998, s. 177-205.
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LA FAVOLA DI PSICHE E LA PRIMAVERA DI BOTTICELLL. I DIPINTI DELLA COLLEZIONE
LANCKORONSKI, NELLA GEMALDEGALERIE DI BERLINO E NELLA COLLEZIONE
’ DI ABEGG STIFTUNG*

(Riassunto)

La storia di Amore e Psiche figura fra i soggetti classici che prima di comparire nella pittura murale furono rappresentati nella
pittura di uso domestico. Dal secondo ‘400 fiorentino sono giunte a noi due spalliere, quattro frontali di cassoni e un solo fianco
proveniente da una coppia di questi ultimi. Il fianco (Tav. 1) che un tempo faceva parte della celebre collezione Lanckoronski di
Vienna dal 1994 appartiene al Castello Reale di Cracovia. Tutti i dipinti sono stati pubblicati diverse volte. La loro iconografia e il
loro significato sono ben conosciuti.Gli studiosi che se ne sono occupati non concordano perd sulla loro datazione. Inoltre uno di
frontali di questi cassoni, appartenente alla Fondazione Abegg a Riggisberg in Svizzera, pubblicato solo nel 1991, & del tutto
particolare per via dei suoi riferimenti, non ancora notati, ad alcuni fra i pill famosi dipinti del Botticelli, ¢ prima di tutto alla
Primavera (Tav. 10-11). Proprio questo dipinto assieme al suo probabile complice, custodito presso il Museum of Fine Arts di
Boston (Tav. 9), saranno Y oggetto principale di queste osservazioni.

Prima di discutere i due frontali occorre concentrarsi brevemente sulla tradizione letteraria della storia fino alla fine del ‘400
€ su due miniature raffiguranti episodi della storia di Psiche contenute in un codice delle Metamorfosi di Apuleio risalente alla meta
del ‘300 (Tav. 2-3).

Fonti letterarie della favola di Amore e Psiche in Italia prima del 1500

La favola di Amore e Psiche tramandata da Apuleio acquisto’ nel corso dei secoli importanti significati simbolici e divenne un
racconto tutt’altro che pagano. Nel De Nuptiis Mercurii et Philologiae di Marziano Capella (primo quarto del secolo V), Psiche non
& pil una delle figlie della coppia reale, ma nasce da Endelechia e da Apollo che, dopo diverse avventure e prove, diventa immortale
come una nuova divinitd. Qualche decennio pid tardi fu Fulgenzio Planciade a dare nelle sue Mythologiae (11,6 = De Psyche et
Cupidine) un’elaborata interpretazione simbolica della favola. Egli la pone infatti a confronto con il racconto biblico sul peccato
originale: ’amata di Cupido viene punita a causa della sua disubbidienza e curiosita’. Psiche, ciod I’anima, in un primo tempo
aspira alla cognizione della verita celeste, ma poi cade in peccato. Probabilmente proprio a questo travestimento dobbiamo il fatto
che le Metamorfosi sopravvissero il Medioevo. Grazie alle ricerche di Robertson si conosce la fortuna del testo di Apuleio fin
dall’XT secolo. Solo nel 300 esso suscito’ un crescente interesse tra I’altro in Petrarca e Boccaccio. Fu Boccaccio a sintetizzare nel
De genealogiis deorum gentilium la narrazione di Apuleio, arricchendola perd di interpretazioni allegoriche tratte da Marziano
Capella e Fulgenzio.

L'editio princeps delle Metamorfosi con prefazione del vescovo di Aleria Giovan Antonio Bussi (anch’esso basato sull’inter-
pretazione di Fulgenzio) pubblicato nel 1469 a Roma, venne seguito da ben quattro ristampe uscite a Vicenza, Venezia e Milano
prima del 1500. Secondo Edoardo Fumagalli la prima traduzione italiana del romanzo, eseguita da Matteo Maria Boiardo, fu
Preparata proprio sulla base dell’edizione romana. Non & facile stabilire se il Asino doro in vulgaro, tradotto negli anni *70 su
richiesta di Ercole d’Este, uscito a stampa solo nel 1516, assieme a un poemetto di Niccold da Correggio Innamoramento di Cupido
e Pische, composto nel 1491, potessero essere noti a Firenze prima della fine del ‘400. Comunque nell’ultimo quarto di quel secolo
la favola era gia’ conosciutissima in tutta I’Ttalia sostanzialmente come un racconto-exemplum di genere moralizzante e quasi cristiano.
Questa intonazione domina anche nel commento sui Capitoli del giuoco dei tarocchi di Boiardo scritto da Pier Antonio Viti.

Un codice trecentesco miniato delle Metamorfosi nella Biblioteca Apostolica Vaticana

Le prime raffigurazioni del racconto di Amore e Psiche non sono quelle dipinte sui cassoni nuziali ma provengono da un
manoscritto custodito nella Biblioteca Apostolica Vaticana (Vat. Lat. 2194). Si tratta del codice in gotica del 1345 che contiene il
testo delle Metamorfosi copiato da Bartolomeo di Bartoli. Probabilmente gia nello stesso tempo, o forse un po’ pid tardi, furono
realizzate le miniature che omano le lettere iniziali di ciascun libro dell’opera di Apuleio. Due di queste, i capilettere dei libri V
€ VI, si riferiscono alla storia di Psiche. La prima mostra Psiche dormiente su un prato fiorito di fronte al palazzo di Cupido (Tav.
2). La seconda rappresenta I'incontro di Psiche con Cerere (Tav. 3). La dea, vestita d’oro, ha il capo omato da un nimbo con
numerosi raggi di luce e grandi ali come un angelo annunciante. Lesistenza del codice bolognese con le sue miniature richiede
dunque una verifica non solo per quanto riguarda la data delle prime raffigurazioni della favola di Amore e Psiche, ma anche il
problema della diffusione del testo di Apuleio nel ‘300. E’ pero’ poco probabile che le suddette miniature potessero servire come
modelli ai pittori dei cassoni e spalliere che ora passiamo ad esaminare.

I cassoni del Maestro degli Argonauti e i dipinti del Sellaio

Conosciamo sei lunghi pannelli istoriati con la Storia di Amore e Psiche dipinti nel ‘400 a Firenze, di cui quattro sono frontali
di cassoni nuziali smembrati, e due sono spalliere, date le loro misure maggiori e il buono stato di conservazione. La prima e allo
_—

* Questo articolo 2 stato nella maggior parte scritto grazie a una borsa di studio tenuta nell’autunno del 2001 presso (CASVA)
Center for Advanced in the Visual Arts, Washington D. C. Sono particolarmente grato alla direzione dell’Abegg Stiftung per il
Materiale illustrativo nonché per la possibilta di riprodurre un dipinto che fa la parte centrale di questo studio.
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stesso tempo pill antica coppia di frontali appartiene al Bode Museum di Berlino (Tavv. 4-5), mentre la coppia delle spalliere
a divisa tra il Fitzwilliam Museum a Cambridge (Tav. 8) e la collezione di Hester Diamond a New York (Tav. 7). Le spalliere sono
unanimamente attribuite a Jacopo del Sellaio, e di solito datate ante 1480. Comungque esse non sono riferibili alla manjera tarda del
Sellaio, che mori nel 1493. Anche la seconda coppia & smembrata: il primo & conservato presso il Museum of Fine Arts a Boston
(Tav. 9), e il secondo presso la Fondazione Abegg a Riggisberg (Tav. 10). Le tavole malgrado piccole differenze nella resa degli
alberi, in origine potrebbero aver costituito una coppia. Sia il modo di narrare, sia la scelta delle scene rappresentate, sono simili
in tutte e tre le coppie di tavole. Nelle prime la storia esordisce con il concepimento di Psiche e conclude con la scena della scoperta
notturna al lume della lucerna € con la successiva fuga di Cupido. La narrazione viene continuata nelle seconde tavole che inco-
minciano con la scena in cui Cupido ammonisce Psiche dalla cima di un cipresso e terminano con le nozze.

Quando e da chi sono stati eseguiti i cassoni di Berlino che sono il vero e proprio prototipo di tutto il gruppo? Nell’articolo del
1917 Wilhelm Bode ipotizzava che essi fossero stati eseguiti per le nozze di Piero il Gottoso e Lucrezia Tornabuoni del 1444.
Niltzmann ha presentato poco fa un parere che le tavole di Berlino appartenessero ai cassoni commissionati per le nozze di Lorenzo
il Magnifico e Clarice Orsini. Bisogna pero’ ricordare che nell’Inventario fatto dopo la morte di Lorenzo vengono menzionati
forzieri raffiguranti i soggetti tratti dai Trionfi di Petrarca. La datazione dei dipinti proposta dalla Niitzmann — 1468-1469 - coincide
con la datazione da me proposta gii nel 1997.

Luisa Vertova collega la datazione ¢ i dipinti con i Medici. Gli stemmi medicei sono infatti rintracciabili sulle facciate dei
palazzi di Cupido e di Venere, ma essi appaiono assai spesso nelle opere d’arte del secondo ‘400 commissionate da diverse famiglie
fiorentine legate ai Medici. Non & escluso che questi dipinti fossero destinati a qualche membro della famiglia Medici. Secondo
Paul Schubring i dipinti furono eseguiti verso il 1455. Everett Fahy propone una datazione attomo al 1475. Senza dubbio abbiamo
a che fare con opere del cosiddetto Maestro degli Argonauti (il nome inventato da Schubring), le cui opere prima che dallo studioso
americano furono studiate da Hans W. 11 pittore, attivo dal 1465 circa, spesso in collaborazione con un altro pittore di cassoni,
Biagio d’Antonio, & stato identificato come Bemnardo di Stefano Rosselli (0 come Francesco Rosselli). Basta dare un’occhiata alle
spalliere del Maestro degli Argonauti e di Biagio presso il Metropolitan Museum of Art raffiguranti La Spedizione degli Argonauti
(datate intorno al 1465), e il Sacco di Roma e fuga delle Vestali (Ashmolean Museum, Oxford) per capire che il mondo pittorico
dei frontali di Berlino rappresenta i tempi attorno al 1470. Non & escluso perd che essi siano stati dipinti un po’ prima. Nei dipinti
di Berlino si riscontrano somiglianze con il Giudizio di Paride dello stesso Maestro degli Argonauti del Fogg Museum
a Cambridge, Massachussets: si noti facilmente la raffigurazione di Giove con il suo lungo mantello e la cuffia alata di Venere, del
tutto caratteristica. La stessa cuffia (ed anche i tipi degli dei di cui si parlerd nuovamente nella terza parte dell’articolo) appaiono
nelle incisioni di Baccio Baldini, datate tra 1464 ¢ 1465. Sarebbe inoltre difficile datare le rappresentazioni di Mercurio con il suo
caduceo, i talari e il petaso alato prima del sesto decennio del ‘400. Come nel caso di alcune opere tarde di Apollonio di Giovanni
(per esempio i suoi cassoni con le Avventure di Ulisse Tav. 6b), Mercurio nelle tavole di Berlino & modellato su un famoso disegno
di Ciriaco d’ Ancona, che mostra il messaggero di Giove all’antica e non in forma medievale, come per esempio su una miniatura
dell’Ovide moralisé o sul gia’ menzionato cassone esposto nella collezione Czartoryski di Cracovia (Tav. 6¢). I frontali di Berlino
sono stati probabilmente eseguiti alla fine del settimo decennio del ‘400, mentre la coppia delle spalliere, attualmente divise tra
Cambridge ¢ New York, potrebbe essere datata a dieci anni pid tardi.

1l fatto che le due coppie di dipinti mostrino lo stesso modo di narrare la storia & facilmente spiegabile. Come ha presentato
recentemente Margaret Haines, Jacopo del Sellaio e Biagio &’ Antonio (con cui il Maestro degli Argonauti collaborava e con cui &
stato spesso confuso) vivevano insieme negli anni “70. Si sa che nel 1472 Sellaio e Biagio realizzarono insieme dei ben noti cassoni
per le nozze Nerli-Morelli, ora custoditi presso la Courtauld Institute Gallery a Londra. E evidente che le idee sulle pitture a loro
commissionate e i modelli adoperati potevano facilmente circolare tra i due artisti.

La tavola di Boston (Tav. 9) e soprattutto quella di Riggisberg (Tav. 10), non sono state finora studiate dettagliatamente, ma &
gid stato ipotizzato da alcuni studiosi che esse potessero essere eseguite nel penultimo, o ultimo, decennio del ‘400. A causa di un
grande senso decorativo presente nelle tavole, e prima di tutto a causa di alcuni aspetti della loro iconografia, la seconda possibilita
& del tutto accettabile. Puo’ darsi che il pittore avesse eseguito le composizioni dei frontali di Berlino e delle spalliere di Cambridge
e di New York, avvicinandosi maggiormente a queste ultime: cid non sorprende considerando che egli, con ogni probabilitd, era
Sellaio stesso o un suo seguace. Nella scena iniziale della tavola di Boston invece del disco solare dipinto sul frontale di Berlino,
vediamo Apollo in sembianze umane, come nella spalliera di Cambridge. 1l pittore non rappresento’ la scena con le sorelle in ruolo
di levatrici di Psiche, inventata da Sellaio, e invece dipinse Psiche adorata dai giovani di fronte al palazzo. Cupido venne raffigurato
due volte — una volta con la madre che gli indica la fanciulla, e la seconda volta nell’atto di scagliare una freccia. Sembra quindi
che il pittore abbia usato come modelli sia il frontale di Berlino che la spalliera di Cambridge, nel primo di questi Cupido con la
freccia & accompagnato dalla madre, nel secondo & dipinto da solo con le mani incrociate sul petto nell’atto dell’innamoramento.
La rappresentazione di Venere e Cupido sul frontale di Boston assomiglia ai due giovani volanti sulla Tazza Famese, che furono
usati come modelli da Botticelli per raffigurare i venti nel suo famoso dipinto La Nascita di Venere. Da questo punto in avanti
vediamo le seguenti scene: la visita all’oracolo nel tempietto di Apollo, Psiche sulla roccia, il suo volo al palazzo di Cupido, la visita
delle sorelle, la scena notturna e la fuga del dio. Come Sellaio, il pitiore da noi esaminato, allarga il gruppo delle persone che
accompagnano Psiche avviata verso la roccia e rappresenta la fanciulla con il suo divino amante nella piena luce del giorno ancora
prima dell’avventura con la lampada (sic!); rispetto alla spalliera di Cambridge il palazzo di Cupido & molto pill grande, occupa un
terzo della tavola.

Questa volonta di liberarsi dalla ‘scenografia’ dei modelli precedenti & ancora pid evidente nel caso del frontale di cassone di
Riggisberg (Tav. 10). Dopo |’ammonizione di Psiche da parte del Cupido, avvengono le scene degli incontri con Cerere, Giunone
e Pan. L’ultima scena appare gia nella spalliera del Sellaio (New York) in sostituzione degli incontri con le sorelle raffigurate nel
secondo cassone berlinese. Sulla tavola newyorkese ‘il dio rustico’, con la sua fascia di foglie in vita, assomiglia alle rappresen-
tazioni dei Galli su un cassone della Collezione Lanckoronski, datato verso il 1475 (Cracovia), attribuito al Maestro degli Argonauti
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€ a Biagio d’ Antonio. E del tutto accettabile la supposizione di Luisa Vertova che la presenza di Pan vada collegata con la crescente
importanza di quel dio a Firenze dei tempi medicei. L’elemento pid interessante del dipinto di Riggisberg sta nel fatto che le scene
in cui Psiche ¢ mostrata come schiava di Venere occupano la meta dell’opera (Tav. 11). Inoltre le due scene (se non addirittura tre)
— ciog I'incontro di Psiche con Consuetudine e Ia flagellazione da parte di Sollecitudine e Tristezza di fronte a Venere attornata da
altre persone, che non sono dipinte né sui cassoni di Berlino né sulle spalliere ~ si trovano non solo nel centro del dipinto ma perfino
in primo piano. Anche il matrimonio di Amore e Psiche, pur seguendo la composizione del cassone di Berlino e della spalliera della
collezione Diamond, & ugualmente interessante e un po’enigmatico (Tav. 22). Queste rappresentazioni sembrano essere ispirate a
qualche interessante modello, finora non notato dagli studiosi.

11 fianco del cassone del Maestro degli Argonauti presso il Castello Reale di Cracovia

Nel suo libro del 1946 Guy de Tervarent pubblicd un piccolo dipinto, allora quasi sconosciuto, che apparteneva alla collezione
Lanckoronski, sul quale fu rappresentata la storia di Psiche (Tav.1). Due decenni prima lo stesso dipinto fu menzionato anche da
Schubring che lo descrisse nel suo corpus dei cassoni (considerandolo un opera d’arte senese eseguita nel 1460 circa), in cui perd
il dipinto non venne riprodotto. Nel 1979 la piccola tavola diventd I’oggetto di studi di Luisa Vertova che in modo convincente 1a
collegd direttamente con i dipinti di Berlino. Il quadro rappresenta quattro scene che illustrano I ultima prova di Psiche ordinata da
Venere. Si tratta dell’escursione agli Inferi dove la ragazza fu costretta a recarsi per I’ obiettivo di ottenere “un po’ di bellezza divina
da Proserpina. All'inizio vediamo Psiche su una torre profetica, dal quale intendeva buttarsi gii, che diede alla ragazza indicazioni
come arrivare dinanzi a Prosepina per farsi riempire il vasetto destitato come recimpiente della misteriosa bellezza delle dee. Altre
scene illustrano la conversazione con Caronte prima di passare il fiume Stige e I'incontro con Cerbero a cui viene data una focaccia
d’orzo per calmarlo. Alla fine la protagonista venne rapresentata in momento in cui ottiene il vasetto riempito di divina bellezza
dalla moglie di Plutone che sta seduta su una roccia e da cuj testa, crescono due piccoli coma. Sia lo stile del dipinto sopranno-
minato sia le vesti di Psiche, tra I’altro il caratteristico copricapo, provano che il dipinto fu eseguito dallo stesso pittore che dipinse
i frontali del Bode Museum di Berlino (Tav. 4-5). Secondo I'ipotesi di Vertova il dipinto di Wawel dovrebbe costituire uno dei
fianchi del cassone da cui proviene il secondo frontale di Berlino. L'ipotesi presentata suggerisce che il dipinto continui la narra-
zione interrotta prima della scena nuziale di Amore e Psiche, in cui vediamo Venere conversare con la sua futura suocera (Tav. 5).
Possiamo ritenere che tre precedenti prove che Venere ordiné a Psiche, fossero rappresentati sugli altri tre fianchi, i quali purtroppo
non si sono conservati fino a oggi. L’ipotesi della studiosa italiana e’ molto probabile prendendo in considerazione altri cassoni
(sconosciuti a Vertova), la cui narrazione rappresentata sui frontali viene continuata anche sui loro fianchi. Un tale esempio trovia-
mo su un cassone eseguito dal fratello di Masaccio, conosciuto come lo Scheggia. Sulla fronte di esso venne rappresentata 1’entrata
dell’imperatore Federico III a Firenze, invece sulle parti laterali gli avvenimenti che ebbero posto durante 1’accaduto, tra I’altro la
Cerimonia dell’armare un giovine cavaliere. Bisogna perd ammettere che la narrazione fu continuata sui fianchi dej cassoni piut-
tosto raramente. Di solito le parti laterali delle casse nuziali servivano per rappresentarci delle stemme, oppure delle scene mito-
logiche che non erano neanche collegate con i soggetti illustrati sui frontali. Ritengo necessario sottolineare che su nessuno dei
fianchi conservati fino ai nostri tempi, ugualmente come su nessun altra opera d’arte quattrocentesca, figurano le scene rappresen-
tate sul dipinto della collezione di Karol Lanckoronski. Il dipinto che discutiamo & un esemplare unico.

L’adattamento della Primavera sul cassone nella Fondazione Abegg

La parte centrale del cassone appartenente alla Fondazione Abegg (Tav. 11) & composta da tre scene di cui solo la prima — la
flagellazione di Psiche — & descritta nelle Metamorfosi. La scena seguente raffigura cinque donne. Due di queste sono vestite,
mentre le altre tre seminude assomigliano alle canoniche rappresentazioni delle tre Grazie danzanti. La figura accanto al gruppo
delle donne seminude pone la mano destra sulla schiena di una di loro ed & seguita da un’altra che sparge fiori. Abbiamo dunque
a che fare con una vera e propria ripetizione della parte centrale della Primavera di Botticelli (Tav. 12). Va notato perd che, rispetto
alla raffigurazione di Venere nel dipinto di Botticelli, nel cassone di Riggisberg la dea non domina la composizione ma si trova sullo
stesso piano che le altre figure. Anche il gruppo raffigurante Zefiro e Clori della tavola botticelliana ¢’ rintracciabile sul frontale
di cassone della Fondazione Abegg. Dietro ‘Flora’ infatti si scorgono un ragazzo alato e una fanciulla vestita di rosso che corrono
in direzione opposta, verso la scena delle nozze di Amore e Psiche. La scena & quindi rovesciata rispetto alla composizione del
capolavoro di Botticelli. Anche nel caso della composizione del gruppo delle tre Grazie nel dipinto di Riggisberg solo due di esse
ripetono il modello botticelliano. A causa della mancanza dello spazio il pittore ha inserito tra le due Grazie la terza di loro, vista
di fronte, a serrare il gruppo. La composizione con due Grazie, viste di spalle, e una di fronte, & recifrabile nel disegno del 1500
circa (eseguito probabilmente da Antonio Federighi) conservato nella Staatliche Graphische Sammlung di Monaco (Tav. 14). E
indubbio che ci sia raffigurato il famoso gruppo scultoreo della Biblioteca Piccolomini del duomo di Siena, che fino al 1502 si
trovava a Roma.

Bisogna sottolineare che non solo la Primavera, ma anche un altro dipinto del Botticelli, ciod La Nascita di Venere (ca. 1485),
venne ripreso nel dipinto che discutiamo. Tra le scene appena discusse c’& quella delle nozze. Sullo sfondo appare infatti Venere
pudica, molto somigliante alla dea raffigurata sulla famosa tela. Anche in questo caso perd, il pittore ha introdotto una piccola
novitd, raffigurando Venere in controparte rispetto al modello. Se le nostre osservazioni sull’impatto delle opere di Botticelli nel
dipinto di Riggisberg sono giuste, abbiamo a che fare con non soltanto I’unica specie di ‘copia’ della Primavera nell’arte fiorentina
del Rinascimento, ma anche una confermazione che il dipinto in esame fu eseguito non prima della meta del nono decennio del
*400. Dopo le ricerche di Ronald Lightbown ed altri studiosi pubblicate nell’arco degli ultimi vent’anni non si Ppud quasi dubitare
che la Primavera potesse essere dipinta solo dopo il ritorno di Botticelli da Roma nella prima meta del 1482. Non @ del resto tanto
Sorprendente I'impatto delle composizioni botticelliane sulle opere uscite dalla bottega di Jacopo del Sellaio, poiché @ ben noto da
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fonti d’archivio come i due pittori lavorassero insieme alle famose spalliere rappresentanti la novella boccacciana di Nastagio degli
Onesti commissionate per le nozze Pucci-Bini avvenute nel 1483.

Prima di rispondere alla domanda: quale era la ragione del suddetto adattamento, ci vuole un breve rifferimento a una delle
interpretazioni della Primavera. E’ stato Aby Warburg nel suo famoso studio del 1893 a iniziare le ricerche riguardanti il contenuto
ideale del capolavoro di Botticelli (Tav. 15). Nel secolo scorso le pill interessanti ipotesi sul dipinto hanno presentato Ernst H.
Gombrich (Tav. 16), Edgar Wind, Charles Dempsey e recentemente Claudia La Malfa e Claudia Villa (Tav. 17). La tesi di Villa ¢
stata ripresa e notevolmente arricchita da Giovanni Reale nel suo grande libro del 2001. Perd proprio |’interpretazione del Gom-
brich (Tav. 16) & del mtto interessante nella luce della nostra lettura del cassone di Abegg. Lo studioso ha suggerito che un brano
dal decimo libro delle Metamorfosi di Apuleio potesse essere usato come il punto di partenza per Botticelli o un suo dotto consu-
lente. Le parole di Apuleio che descrivono il Giudizio di Paride sono seguenti: Ed ecco che, tra i fragorosi applausi del pubblico,
si presento’ nel bel mezzo della scena, sorridendo dolcemente e affabilmente, Venere, circondata da una folla di graziosissimi
fanciulli, ben fatti, bianchi come il latte, che avresti scambiato per veri amorini volati allora allora giu’ dal cielo o su dal mare.
Le alucce, i piccoli dardi e tutto il loro abbigliamento esteriore rispondevano in modo meraviglioso a quella bellezza, ed essi
muovevano incontro alla loro padrona con fiaccole ardenti, come se dovesse recarsi a un banchetto nuziale. Ed ecco irrompere
sulla scena due schiere leggiadre di giovani fanciulle: da un lato le amabilissime Grazie, dall’altro le bellissime Ore che, gettando
fiori verso la dea, parte in ghirlande, parte sciolti, formavano un coro bellissimo offrendo il segno di amore alla dea delle voluttd
quelle chiome della Primavera (X,32). Qindi, secondo I'ipotesi di Gombrich, la Primavera potesse essere vista come una specie
della “mutazione” del Giudizio di Paride.

Non ¢ facile spiegare la ragione per cui il pittore del cassone Abegg fece il suo unico adattamento proprio della composizione
botticelliana. Forse vi si cela I'idea che tramite la flagellazione (la punizione per la sua disubbidienza e la sua curiositd), che
potrebbe essere vista come una specie di catarsi, Psiche giunge finalmente al cielo sposando Cupido. 11 gruppo delle tre Grazie,
insieme a Venere e Flora — raffigurato in modo cosl interessante — pud inoltre fungere da snodo fra la realta terrestre e la dimensione
celeste. Esso invece appare verosimilmente delle prove (come questa dipinta sul fianco della collezione Lanckoronski, Tav. 1)
portando la suddetta catarsi che apre la strada ai cieli e alla immortalita’. Qui va ricordato uno degli affreschi di Botticelli che
ornava la loggia di Villa Lemmi (ora al Louvre), e che fu dipinto in occasione delle nozze di Lorenzo Tornabuoni e Giovanna degli
Albizzi avvenute nel 1486. Vediamo la sposa novella presentata dalle Grazie a Venere. Le tre Grazie apparono pure sulla medaglia
con effige della stessa Giovanna degli Albizzi (Tav. 18) e poi insieme alle Muse e le Ore, menzionate da Apuleio in Metamorfosi,
dove apparono, non solo durante il banchetto nuziale per spargere balsami (VI, 24), ma anche nel brano che riguarda il Giudizio
di Paride (X, 32).

La scena dello Sposalizio di Amore e Psiche

Le Metamorfosi concludono con il banchetto nuziale e 1’ultima scena dipinta nel frontale di Riggisberg & quella raffigurante
le nozze (Tav. 22), a cui Apuleio fa solamente un breve riferimento. Con questa scena, presente anche nel secondo frontale di
Berlino (Tav. 19), e nella spalliera appartenente a Hester Diamond (Tav. 21), il pittore voleva raffigurare il contesto nuziale tipico
della tradizione italiana tre e quattrocentesca. Mentre il cassone berlinese mostra gli sposi in piedi, come su una miniatura bologne-
se della meta del Trecento, sia nella tavola newyorkese sia in quella di Riggisberg Cupido e Psiche sono inginocchiati. Cambiando
le pose dei protagonisti della favola, in questi ultimi dipinti i pittori hanno cambiato nello stesso tempo anche il numero degli dei
presenti alla cerimonia. Nella tavola di Berlino vediamo solo sette dei, e cioé Venere, Luna, Mercurio, Saturno, Marte, Apollo/Sole,
riuniti a semicerchio attorno a Giove, che & nel centro ed & un vero e proprio celebrante. Cosi Giove ha preso il posto di un notaio
presente durante le cerimonie nuziali italiane del tempo. Sembra che in assenza di modelli dello sposalizio celeste, il Maestro degli
Argonauti (e poi Jacopo del Sellaio e il suo seguace) si servissero delle raffigurazioni cosmologiche dei sette pianeti. Diverse
rappresentazioni di questo tipo eseguite nel ‘300 e ‘400 sono giunte a noi. Basta menzionare qui una miniatura della Bibliothéque
Municipale di Dijon (ms. 448, fol. 63v) che mostra i sette pianeti e le sfere celesti (Tav. 20). Nel centro & rappresentato Saturno,
identificato dalla scritta e non dall’attributo presente invece nei dipinti in esame. Con tale attributo lo vediamo tra I’altro nelle
incisioni di Baccio Baldini eseguite nel settimo decennio del ‘400 (Tav. 19). Va inoltre notato che non solo il Saturno del Baldini
ma anche altri dei da lui raffigurati sono simili agli dei raffigurati dai nostri pittori di cassoni e di spalliere. 1l fatto che Saturno, mai
menzionato nel testo di Apuleio, appaia nella scena delle nozze, prova che i pittori si sono serviti proprio delle rappresentazioni
cosmologiche. Sia Jacopo del Sellaio che il suo seguace, autore del cassone di Riggisberg, hanno allargato il gruppo degli dei
presenti alle nozze — il primo ne dipinse undici, il secondo otto - perd la composizione a semicerchio dipinta dal Maestro degli
Argonauti & rimasta invariata. Le nuvole su cui sono rappresentati gli dei in questa scena (nel caso della tavola di Riggisberg viene
introdotto anche il prato fiorito) non lasciano dubbi che abbiamo a che fare con le nozze celesti.

Quindi nell’iconografia dei frontali di cassoni o delle spalliere grande importanza & data alla rappresentazione della cerimonia
nuziale, menzionata da Apuleio. La favola di Psiche fu quindi scelta dai colti committenti fiorentini per mostrare ‘un exempio’ per
la sposa come espressione paradigmatica del felice matrimonio. Cosi dice Boiardo:

Pazienza Psiche ebbe ne i casi soi,
E perd fu soccorsa ne li affani
E facta Dea nel fin, ch’é exempio ad noi.

Del resto, anche altri temi — tratti dalla Bibbia o letteratura classica — venivano spesso impiegati con le stesse finalitd: basti
ricordare la storia dell’incontro della regina di Saba e Salomone e quella di Antioco e Stratonice. In ambedue i casi, come nella
favola di Amore e Psiche, abbiamo a che fare con una sorta di ‘adattamento’ del racconto originario, quasi una ‘rilettura’ degli
episodi narrati in chiave matrimoniale.
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