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Kolisko bogow. Spory o Botticellego.
Wind vs. Gombrich

RYSZARD KASPEROWICZ

Hinc appellata mysteria: nec mysteria quae non occulta.
PICO DELLA MIRANDOLA

W 1896 roku Bernard Berenson opublikowal druga ze slynnych Four
Gospels, The Florentine Painters of the Renaissance. Nie baczac zupelnie
na to, czy tez nie wiedzac, ze trzy lata wezesniej hamburski uczony, Aby
Warburg, oglosil swoja dysertacje poswigcong najslynniejszym obrazom
Botticellego, w ktorej oswietlit znaczenia oraz niektore formalne aspek-
ty Primavery i Narodzin Wenus za pomoca antykizujacych wyobrazen
zaczerpnigtych z neolacinskiej i wloskiej poezji kregu Angela Poliziana,
Berenson zaprezentowal analize tworczosci florenckiego mistrza oparta
niby to na wlasnej teorii tak zwanych wartosci dotykowych i wartosci
ruchu, lecz w rzeczywistosci zgrabnie wykorzystujaca toposy krytyki
BOtticellego spod znaku aesthetic movement. Uporczywie powracajacy,
niczym staccato, imperatyw pobudzania naszej wyobrazni dotykowej
I translacji wartosci dotykowych w ruch w obrazach Botticellego bylby
nieomal irytujgcy, gdyby nie charakterystyczna dla Berensona wrazli-
WOS¢ oka — za najbardziej uderzajacy element formy i prezentacji swiata
Botticellego wielki znawca uznal ruchliwosé i dekoracyjnosc, a zarazem
Scisig funkcjonalnosé konturu, jednym slowem - jego muzycznosé, jako
ze linia w obrazach Botticellego z taka sama silg i bezposrednioscig pote-
guje nasza witalnos¢, poczucie zycia, co muzyka. Gdy natomiast idzie
O Wspomniany aspekt prezentacji Swiata, to jest nim, wedle Berensona,
Przedstawienie ruchu rozwianych splotow wlosow i falujgcych draperii,
OWo .das bewegte Leben”, ktére tak bardzo przykulo uwage, jak wszyscy
Pamigtamy, takze i Warburga. Swiezos¢, delikatnosé¢, gietkosé ruchu,
precyzja i dekoracyjnosé konturu, ,linearna symfonia” — tak wlasnie
brzmi stownik analityczno-aksjologiczny Berensona w odniesieniu do
Botticellego. W tym elemencie formy i ekspresji autor Primavery nie
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znalazl sobie rownych w calej Europie, przekonuje nas dalej Berenson,
a jedynymi jego rywalami moga by¢ tworcy z Dalekiego Wschodu. Sztuka
Botticellego jawi si¢ jako triumf czystego odczucia energii linii, speiniony
przejaw muzycznie pojetej ekspresji'.

Jakkolwiek muzycznosé dziela malarskiego byla wrecz idée fixe teo-
rii aesthetic movement o Paterowskim rodowodzie, czy szerzej — roman-
tycznej i postromantycznej estetyki?, to Berenson trafit w samo sedno
— arcydziela Botticellego staly si¢ inspiracja dla muzycznych arcydziet
kompozytorow tej miary co Debussy czy Ottorino Respighi®. Sztuka
Botticellego, widziana z perspektywy celow Berensonowskiego znawstwa
oraz rygorow estetyki ,.czystej widzialnosci”, opartej rzekomo na psycho-
logicznych prawidlach widzenia ruchu i przestrzeni, dazy do ostateczne-
go wyklarowania jednolitego odczucia formy, wyrazu i przedstawienia
w plaszczyznie jednoczesnego pobudzenia sil witalnych w taki sposoéb,
jak to czyni muzyka. Taka postawa w gruncie rzeczy nie dopuszcza do
postawienia pytan tego rodzaju, jakie w obliczu mitologicznych obrazow
Botticellego sformulowal Warburg. Czyz Berenson, znany ze zjadliwego
tonu, nie nazwal ikonologii ,iko-nonsensem”?

Zupelnie podstawowa i niemozliwa do pokonania bariera, oddzie-
lajaca od siebie nastawienie Berensona i cele Warburga, uswiadamia
nie tylko rozziew pomiedzy aspiracjami ,estetyzujacego” znawstwa
i badaniami ikonologicznymi (w najszerszym tego slowa znaczeniu).
Spor pomiedzy tymi dwoma modelami uprawiania historii sztuki uka-
zuje takze, jak odlegla byla pozahistoryczna psychologia twoérczosci,
do ktorej nawigzywal Berenson, od Warburgianskiej antropologii oraz
psychologii tworczosci jako tworzenia symboli w historii i w obrebie
okreslonej historycznie pamigci spolecznej. Berensonem powodowal,
jesli tak mozna powiedzieé¢, lek przed tym, ze akademicka, strupieszala
erudycja zatruje swoim jadem i zniszczy czystosS¢ oraz.niepowtarzalng
konkretnos¢ doswiadczenia formy. Dla Warburga éw strach przepoczwa-
rza si¢ w nadziej¢ — dotrze¢ do zrodel psychologii i ekspresji danego
tworcy mozna tylko za posrednictwem (kazdy symbol jest rodzajem
posredniczenia) doswiadczenia historycznego, ktérego efektem, ale
i wspoltworca, sa wlasnie obrazy symboliczne. Jak bowiem slusznie
zwrocono uwage, poszczegolne obrazy sa nie tylko srodkiem ksztalto-

! B. Berenson, The Italian Painters of the Renaissance, Cleveland-New York 1968,
s. 109-113. )

2 Na ten temat istnieje, naturalnie, ogromna literatura. Za Swietne wprowadzenie w te
problematyke moze nadal stuzyé rozdzial pod tytutem Redemption through Music w nie-
ocenionej pracy H. G. Schenk, The Mind of the European Romantics. An Essay in Cultural
History, London 1966, s. 201-232.

3 Zob. o tym na przyklad Zdenko Kapko-Foretic, Komponieren nach Bildern: Botticelli
Vertonungen, ,International Review of the Aesthetics and Sociology of Music” 1998, vol.
29, No. 1, s. 29-40.
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wania jakiegos wyrazu, nastroju (,Stimmungs gestalter”), lecz takze
wiasciwg sobie ekspresje¢ wzbudzaja (,.Stimmungs erreger”), a t¢ nale-
zy zrekonstruowaé¢ w historycznym kontekscie, w Scistym powiazaniu
obrazu z innymi formami kultury i sitami duchowymi czlowieka, takimi
Jjak mit, religia czy poezja*.

Leopold Ettlinger z pewnoscia mial racje piszac, ze ,[...] u Warburga
sztuka wyrasta z zywego wspoldzialania poszczegolnych jednostek, sta-
Jac sie w ten spos6b symbolem, w ktorym rozdzielenie tresci i formy nie
jest mozliwe™. Co jednak na pierwszy rzut oka moze zdumiewac, to fakt,
ze Warburg i Berenson, zdaje si¢, akcentowali to samo: pierwszy jednosc
tresci i formy jako symbolu uksztaltowanej przez tradycje i historie ener-
gii duchowej w jej starciu ze swiatem widzialnym (historyczna psycholo-
gla tworczego wyrazu), drugi — zatarcie réznicy pomiedzy trescig i forma
W akcie przezycia czystej ekspresji o witalistycznym zabarwieniu.

I malo tego - takze i Warburg® ostatecznie dochodzi do wniosku,
ze to niezwykle, tak fascynujace w obrazach Botticellego poruszenie
wlos6éw i szat przedstawionych postaci, ich ruchliwosé (.die dusserli-
che Beweglichkeit des willenslosen Beiwerkes”) sa wyrazem dazenia do
ukazania efektu spotegowanego zycia (,Schein des gesteigerten Lebens”),
bedacego zarazem taka wlasnie forma recepcji antycznych formut obrazo-
wych, jak i jednym z rozwiazan podstawowego problemu artystycznego,
mianowicie ustatycznienia obrazow zycia w poruszeniu (,Das Festhalten
der Bilder des bewegten Lebens”)?, by tak niezrecznie przelozy¢ na polski
idiomatyczny jezyk Warburga.

Szkopul tkwi wszelako w tym, ze podczas gdy dla Berensona ,,potego-
Wanie zycia” jest funkcja psychologii obrazowania, dla fundatora badan
ikonologicznych rodzi sie jako splot skomplikowanych sytuacji historycz-
nych. Botticelli, ktorego artystyczny temperament popychal w kierunku
Wizji Swiata pelnej spokoju i ukojenia (.ruhige Schénheit”), potrzebowat
zewnetrznego impulsu, w tym wypadku mitologicznych poezji Poliziana
i Lorenza de'Medici, by przedstawic to, co w tym czasie moglo uchodzi¢
Za znak rozpoznawczy antycznego patosu — poruszenie wlosow, szat

-

* E. Wind, Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die
Asthetik, [w:] A. M. Warburg, Ausgewdhlte Schriften und Wiirdigungen, Herausgegeben
von Dieter Wuttke in Verbindung mit Carl Georg Heise, Baden-Baden 1979, s. 406.

ORIy Ettlinger, Historia sztuki jako historia, ttum. S. Michalski, [w:] Pojecia, proble-
my, metody wspolczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutow uczonych euro-
pejskich i amerykanskich, wybral, przeklady przejrzal, wstgpem opatrzyl J. Bialostocki,
Warszawa 1976, s. 459.

6 Warto przypomnie¢, ze jedna z podstawowych lektur Warburga na temat psychologii
stylu byly prace Roberta Vischera — a na nich wlasnie edukowat si¢ takze, jak wolno przy-
Puszczaé, Bernard Berenson.

7N Warburg, Sandro Botticellis ‘Geburt der Venus’ und ‘Friihling’, [w:] tegoz, Ausge-
wdhlte Schriften und Wiirdigungen, op. cit., s. 62—-63. 59
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i postaci, wspaniale skoordynowane, zdaniem Warburga, z zamilowa-
niem artysty do precyzyjnego detalu nieomal o zlotniczym charakterze.

Dzis nikt nie zywi najmniejszych watpliwosci, ze pierwszy krok, uczy-
niony przez Warburga, byt trafny — Primavere oraz Narodziny Wenus,
tak czy owak, nalezy wiaza¢ z humanistycznym i filozoficznym Srodo-
wiskiem, powstalym we Florencji drugiej polowy XV stulecia miedzy
innymi dzieki staraniom Wawrzynca Wspanialego. Jakiekolwiek proby
wyrwania obu dziel z tego kontekstu moglyby zaowocowaé, w najlep-
szym wypadku, powtarzaniem si¢ czegos na podobienstwo ..syndromu
Stendhala”. Wszelako przeciwstawienie postaw estetycznych Warburga
i Berensona unaocznia fundamentalny dylemat, przed ktérym odtad
stawac beda kolejni interpretatorzy — jak zachowaé¢ réwnowage pomiedzy
wrazeniem oczywistosci i bezposrednioSci harmonii formy, o muzycz-
nym, jak si¢ rzeklo, wydzwieku, a jednoczesnym przeczuciem komplika-
cji i potegi symbolicznego przeslania, ktorego istnienia nikt chyba dzis
juz nie podwaza. i

Dwie wykladnie symbolicznych arcydziel Botticellego, o ktorych mowi
niniejszy tekst, autorstwa Edgara Winda i Ernsta Hansa Gombricha,
w takim samym stopniu wyplywajq z pionierskich rozpoznan Warburga,
co sprzeciwiaja si¢ jego konkluzjom. Wind zdazyl by¢ zreszta, o czym
trzeba koniecznie przypomnieé, uczniem Warburga, Gombrich byl auto-
rem najwazniejszej po dzis dzien monografii wielkiego uczonego., mono-
grafii, ktora Wind stanowczo skrytykowal. Dla nich obu jednak wspolne
jest przekonanie, ze starannie zaszyfrowana w pieknie i ekspresji ruchu
symboliczna tresé musiala zostaé wyrazona takim wlasnie, a nie innym
jezykiem formalnym, poniewaz forma staje si¢ tutaj, by tak rzec, narze-
dziem znaczen o transformacyjnej sile — sile przemieniania duszy, tak
ongis przerazajacej i fascynujacej jednoczesnie Platona.

Jasne jest bowiem, ze zaréwno dla Gombricha, jak i dla Winda sym-
boliczny wymiar Botticellowskich przedstawien wymaga odwolania si¢
do rozmaitych watkow florenckiego neoplatonizmu jako rozstrzygaja-
cego universum kulturowego i wlasciwego zaplecza wyobrazen. Obaj
chetnie zgadzali si¢ co do tego, ze slynna Giostra Poliziana, wraz z cala
tradycja antycznej poezji za nig stojaca, mogla byé jednym z impulséw
wspotksztattujacych mitologiczng wyobrazni¢ florenckiego malarza; ale,
rzecz jasna, Primavera i Narodziny Wenus nie sa ilustracja poematu
— Gombrich mowi tutaj o zwigzku ,atmosfery i obrazowania™®, Wind,
bardzo podobnie, o ,powigzaniu w sferze nastroju i smaku”. Poezja

8 E. H. Gombrich, Botticelli's Mythologies: A Study in the Neo-Platonic Symbolism of
his Circle (1945), [w:] tegoz, Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance II,
Oxford 1978, s. 37.

9 E. Wind, Pagan Mysteries in the Renaissance, Revised Edition, Oxford 1980, s. 114.
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Poliziana nie stanowi zatem bezposredniego literackiego zrédla mitolo-
gicznych obrazow Botticellego — relacja pomiedzy slowem, wzglednie wer-
balnie sformulowanym programem a obrazem, musi zosta¢ rozpatrzona
W innej, jak zobaczymy, daleko bardziej zlozonej konfiguracji.

Najpierw jednak niechaj wolno bedzie dokona¢ zwiezlej rekapitulacji
historycznych faktow, co do ktorych obaj uczeni pozostawali raczej jedno-
myslni. Primavera i Narodziny Wenus pochodza z Villa di Castello, gdzie
widzial je jeszcze Vasari — Villa di Castello, nalezacej do kuzyna Lorenza
de’Medici, Lorenza di Pierfrancesca. Duchowym opiekunem i nauczycie-
lem Lorenza di Pierfrancesca byl sam Marsilio Ficino. Tenze Lorenzo
di Pierfrancesco, postac¢ o nietatwym i krngbrnym, jak sadzi Gombrich,
charakterze, pozostaje w historii glownie jako mecenas Botticellego. Oba
dziela powstaly zapewne okolo 1478 roku i byly przeznaczone dla rezy-
dencji mlodego, wowczas 15-letniego, Medyceusza.

Historycznie i zrodlowo poswiadczony zespol powigzan Botticelli —
Ficino - Lorenzo di Pierfrancesco wydaje sie wiec na tyle wazki i usta-
lony, ze nie jest podawany w watpliwosé. I w tym miejscu sciezki Winda
i Gombricha si¢ rozwidlaja. Czy skrzyzuja sie raz jeszcze?

Wykladnia Gombricha, opublikowana w 1945 roku, za swoiste pre-
ludium przyjela krytyke romantycznych i pozniejszych, zrodzonych na
gruncie estetyzmu i symbolizmu, interpretacji obrazow Botticellego, skon-
centrowanych wokot ,,melancholicznego” piekna postaci oraz ich tajemni-
Czej ekspresji, podatnej na roznorakie, czasem zupelnie si¢ wykluczajace
okreslenia. Przyczyny tego rozchwiania zaproponowanych prob odczyta-
nia wyrazu Primavery trzeba szukaé¢, wedle Gombricha, w falszywym,
Z gory zalozonym, modelu ekspresji artystycznej. Byl to model deformu-
Jacy, zafalszowujacy odczytanie wyrazu i sensu przedstawien, poniewaz
ignoruje niezbywalna, nalezaca niejako do istoty malarskiej wypowiedzi
wieloznacznosé jezyka form, i z tego wzgledu zywi si¢ wlasna staboscia,
biorgce jg za swoja sile — za miar¢ ekspresji uznaje mianowicie dynamike
1 bezposredniosé reakcji emocjonalnej, mieszajac odczuwanie z rozumie-
niem, nieokreslonos¢ wyrazu z glebig znaczenia. A przeciez, przekonuje
Gombrich, takze odczytanie ekspresji dziela wymaga ustalonego kon-
tekstu, pozwalajacego ustali¢ sie¢ wzajemnych relacji pomigdzy tematem
1jego formalnym potraktowaniem, gestem a sytuacjg.

Punktem wyjscia musi by¢ przeto rekonstrukcja konkretnej sytuacji
historyczne;j, rekonstrukcja prowadzaca do wyjasnienia symboli wyko-
rzystanych przez Botticellego. .\Wyjasni¢”, warto moze dodac, nie oznacza
tutaj ,wypowiedzie¢ do konca”, odrze¢ mitologiczne obrazy Botticellego
z ich calej dwuznacznosci, niepochwytnej ekspresji, zawilosci wewnatrz-
obrazowych relacji, lekcewazac tym samym, czy wrecz niweczgc calg
artystyczng strukture obrazu. Taka pseudohermeneutyczna maniera
byla Gombrichowi najzupelniej obca. PrzySwiecala mu bowiem intencja 61
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przeciwna, jakby odwrotnie proporcjonalna do uroszczen antyhistorycz-
nego strukturalizmu czy ahistorycznych marzen wytwornych dandies,
rojacych o czysto estetycznej komunii z dzietami przesziosci. Odpowiedz
na pytanie, co, dla przykladu, posta¢ Wenus w Primaverze znaczyla
dla miodego Pierfrancesca w konkretnej sytuacji, jaki efekt nan mogta
wywieraé¢, tworzy fundament, nie pulapke, dla procesu od-tworzenia
estetycznego znaczenia i sily obrazu (,to recreate their [to jest obrazow
Botticellego — przyp. R. K.] aesthetic meaning”)!°.

Nie zachodzi wiec tutaj grozba zubozenia artystycznego ksztaltu i prze-
stania mitologii Botticellego. Jej wyraz zalsni pelnym blaskiem wtedy, gdy
bedziemy w stanie pokaza¢ plynnos¢ i granice éwczesnego nastawienia
do charakterystycznej dla Botticellego formy i sfery wyobrazeniowej, kiedy
uchwycimy, jakkolwiek zawsze hipotetycznie, zaleznos¢ pomiedzy sferg
mozliwosci, oczekiwan i obszarem artystycznej inwencji.

Powréémy jednak do pytania, jak posta¢ Wenus jawila sie miodemu
Medyceuszowi? Gombrich byl przekonany, ze klucza do rozwigzania tej
zagadki dostarcza list Ficina do Lorenza, zachowany w Epistolarium
florenckiego mysliciela. List ten jest rodzajem moralnego pouczenia,
zbudowania, ukazania, poprzez wizualne symbole, Sciezki prowadzacej
do swoistego idealu moralnosci i kultury, ktéremu, na skutek zadziwia-
jacego skontaminowania przez Ficina maniery moralizujacej alegorezy
bostw z poganskiego panteonu i tradycji astrologicznej, patronuje bogini
Wenus. Wenus przedstawia si¢ jako symbol najbardziej dla miodzienca
pozadanej cnoty humanitas — a wlasciwie symbol postawy moralno-
-duchowej, zawierajgcej w sobie wyksztalcenie, oglade, wielkodusznoseé,
szczodro$¢, umiarkowanie, milosé itd. Dusza chlopca nasyca si¢ wrecz
tymi cnotami poprzez piekno postaci Wenus, pigkno emanujace ze zmy-
slowego obrazu - symbolu, ale przeznaczone ostatecznie dla oka duszy.

Taki zamyst wykorzystania piekna obrazu — wizualnego symbolu, uka-
zujgcego duszy droge ku wyzszym sferom etycznej doskonalosci, wywie-
dziony koniec koncoéw z gradualistycznej wizji poznania pigkna i dobra
z Platonskiej Biesiady, byl, jak zauwaza Gombrich, niezwykle bliski flo-
renckim neoplatonikom. Chodzilo nie tylko o to, ze zgodnie z testamentem
swego duchowego cicerone Ficino przyznawal pierwszenstwo zmyslowi
wzroku!! — dla neoplatonikow obraz symboliczny, posredniczacy miedzy
roznymi sferami bytu, z o wiele potezniejsza silag unaocznia i wszczepia
etyczne przekonania, anizeli suchy, abstrakcyjny wywod. W obrazie sym-
bolicznym pewne prawdy duchowe, w tym wypadku o tresci etycznej,

19 Gombrich, Botticelli’s Mythologies, op. cit., s. 39.

1 Wind stanowczo podwaza to przekonanie Gombricha — Ficino mial o wiele wyzej
cenic tajemnicze, skrywajace misterium slowo, a jego wizualna wrazliwos¢ i zainteresowa-
nie sztuka byly nikle — Wind, Pagan Mysteries, op. cit., s. 127 oraz przypis 49.
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mozna zaprezentowac niejako w calosci i bezposrednio — satrakcja” obra-
zowej perswazji ma wplyw niemal magiczny, aktywizuje i przycigga dusze
pelnig oraz harmonig formalnego ksztaltu, potrafi zawladna¢ i uniesc
swego odbiorce, podczas kiedy dyskursywny sposéb dowodzenia, o linear-
nym porzadku, wymaga juz umystu zaprawionego w dialektyce. Efekt
oddzialywania mitologicznych obrazow Botticellego Gombrich poréwnuje
do wrazenia i czaru, jaki lezy w dyspozycji dziela muzycznego.

Z tego wlasnie powodu jest sprawg zupelnie oczywista, ze florencki
mistrz stanal w obliczu koniecznosci wynalezienia nowej, odpowiedniej
do moralizujgco-mistagogicznego zamiaru, formy obrazowej. Gombrich
z wielka przenikliwoscig zwrocil uwage swego czytelnika na fakt, ze
mitologie Botticellego byly realizacjami na niespotykang przedtem skale
i miare - juz same tylko rozmiary tych przedstawien sugerujg nowa,
niespotykang funkcje. Wszelako o wiele bardziej doniosle znaczenia ma
zabieg dynamizacji formy (ruch postaci aluzyjnie zwigzany z antycznymi
pierwowzorami), mistrzowsko wykoncypowanej ambiwalencji wyrazu
i swoistej ,sakralizacji” gestu — niezwykle bowiem poruszenie symbolicz-
nych figur zawiera w sobie odwolanie do formul malarstwa religijnego.

Tym samym kluczowe pytanie interpretatora o gatunkowe granice formy,
obecnosé tradycji i inwencje Botticellego powaznie sie komplikuje — a prze-
ciez dla Gombricha wstepne przypisanie dziela do okreslonej kategorii
rozstrzyga o dalszym kierunku interpretacji. Poniewaz Primavera miala
uzyskac range wizji, rozpali¢ w widzu furor divinus, cyrkiel wizualnej imagi-
nacji Botticellego zakreslil okrag szerszy nizli szalejace menady z rzymskich
sarkofagow — taneczny ruch i wdziek trzech Gracji, nalezacych do orszaku
Wenus, bogini milosci i symbolu humanitas, jednoznacznie Kojarzonej
W typologicznej paraleli z Najswigtsza Dziewicag Maryja, jest pokrewny
harmonii ruchew blogoslawionych z przedstawien Fra Angelica, a postaci
Hory, rozrzucajacej wiosenne kwiaty, czy Flory, Sciganej przez wiatr, wigcej
zawdzieczaja aniolom Gozzolego niz reminiscencjom antyku.

W interpretacji Gombricha Primavera, jako calos¢ symboliczno-mitolo-
giczna i kompozycyjna, otwiera przed zachwyconym jej pieknem widzem
posta¢ Wenus, z towarzyszacym jej orszakiem i Merkurym flankujacym
cala scene, samemu zas widzowi nadaje status sedziego — oto mamy przed
oczyma Sqd Parysa — miody Medyceusz musi dokonac wyboru. To odczy-
tanie, wsparte przede wszystkim na lekturze Apulejusza, nie wyklucza
jednak, co nalezy szczegolnie podkreslic, ze poszczegolne figury w obrazie
Botticellego moga skrywac inne jeszcze znaczenia. Wynika to stad, ze mito-
logie florenckiego tworcy nie wyczerpuja si¢ na poziomie moralnej alegorii,
ich sens siega glebiej, a dwuznaczna forma i niepokojaca ekspresja dodat-
kowo wzmacniaja to podejrzenie — neoplatoriska koncepcja symbolicznosci
zezwala na Slizganie sie, Scieranie, zadziwiajace ,sympatyczne” laczenie
najrozniejszych wprost tresci, reguly jakiejkolwiek racjonalnej referencji 63
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nie maja tutaj prawa obowiazywac. Wyktadnia symbolu, popularna w kre-
gach humanistow quattrocenta, unosi si¢ gdzies pomiedzy wytrawnym
konceptem, zaskakujacym dowcipem i poszukiwaniem orfickich wtajem-
niczen na granicy magii.

I tak sie sktada, ze to wlasnie problem obecnosci owych trzech Gracji,
jak i regul samego jezyka obrazowego mitologii spotkaly sie z reakcja
Edgara Winda.

Gombrich przytoczyl niemalg liczbe tekstow, usilujac rozjasni¢ sens
obecnosci trzech Gracji w Primaverze. W oczach Winda urasta to do
symptomu stabosci calej analizy. Bogactwo pola interpretacji, analitycz-
ny warunek doréwnania wieloznacznosci jezyka mitow Ficina, wcale nie
pociagga za sobg nieokreslonosci — ,,Gdy ma sie do czynienia ze stwierdze-
niami filozoficznymi, wyliczenie nie jest substytutem analizy™? — krotko
ocenia autor Pagan Mysteries in the Renaissance. Wymienione przez
Gombricha triady postaci mitologicznych wywodza si¢, zdaniem Winda,
z fundamentalnej dla neoplatonizmu zasady emanatio — raptio — reme-
atio, nieobecnej w interpretacji jego polemisty. W rezultacie trafia ona
w proznie — blad deskrypcji, skutek braku jednoczacej zasady, przynosi
ze soba pominig¢cie formujgcej tresciowo oraz kompozycyjnie troistego
schematu bytu i poznania, a w ostatecznym rozrachunku — niemoznos¢
objecia interpretacja obrazu jako calosci.

Watkiem przewodnim Windowskiej interpretac;ji staja si¢ kolisty ruch
od triady postaci po prawej stronie obrazu Botticellego, ktorych Zro-
dlem miatyby byé Fasti Owidiusza, do trzech Gracji po drugiej stronie
figury Wenus.

Niestety, nie sposob tutaj stresci¢ bogactwa analizy Winda, rownie
erudycyjnej, co pomysly Gombricha. Trzy postaci: Zefir, Chloris i Flora
buduja tancuch dialektyki platonskiej milosci, jako ze piekno rodzi
si¢ z discordia concors pomiedzy Amor i Castitas — uciekajaca nimfa,
Chloris, i Scigajacy ja Zefir jednocza si¢ w postaci Flory, proces meta-
morfoz, opisany przez Owidiusza (,Floris eram quae Flora vocor”),
zostaje powtorzony w narracji obrazu Botticellego.

Wszelako to dopiero pierwszy etap przemian. Kunszt interpretacji
Winda osiaga swoje apogeum w opisie i analizie Gracji. Wydobywajac
najdrobniejsze niuanse gestu, ruchu i wzajemnego usytuowania postaci
symbolizujacych abstrakcyjna triade¢ Castitas — Pulchritudo — Voluptas,
autor Pagan Mysteries odczytuje ich uklad w nastepujacy sposob: ,,0 ile
dialektyke mozna zatanczyé, to dzieje si¢ to w tej wiasnie grupie [posta-
ci]™® — oto mozliwie najdoskonalszy pokaz i wizualizacja neoplatonskiej
dialektyki mitosci.

12 Wind, Pagan Mysteries, op. cit., s. 114, przypis 6.
3 Tamze, s. 118-119.
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Harmonijny, pelen spokoju i dostojenstwa taniec Gracji réozni si¢
zasadniczo od pelnego wigoru ruchu w poprzednio wspomnianej tria-
dzie — ,uwzniosleniu nastroju towarzyszy uwznioslenie znaczenia™4,
Tam Zefir - Amor — namietnos¢, Scigajac Castitas — Chloris, prze-
mienia j3 w Piekno, uosobione w postaci Flory. Tutaj z kolei Castitas,
wyprowadzajac swoj ruch od Pulchritudo, zwraca si¢ w kierunku
Voluptas i w rezultacie otrzymujemy trinitas conversoria Ficina, ktorej
centralna figura, Castitas, spoglada ku Merkuremu, zamykajacemu
kompozycje.

Tym samym Merkury stanowi sworzen calej analizy. Jako najszybszy
I najsprytniejszy ze wszystkich bogow, jako bog wymowy, jako Hermes
Psychopompos jest postancem — posrednikiem, a dla pietnastowiecznych
humanistéw jawi sie jeszcze, zgodnie z antyczna, etymologiczng wyklad-
nia, jako opiekun hermeneutyki, patron gramatykow i metafizykow,
krotko mowiae — boski mystagog. W przedstawieniu Botticellego Mekury
stoi jakby w odosobnieniu, pograzony w myslach, i swoja magiczna laska
dotyka chmur nad glowa — nie tyle je rozprasza, ile wskazuje — przez zaslo-
ne symbolu, jak poprzez chmury, przebija swiatlo misteriow — Merkury
to wedle Boccaccia, interpres secretorum, w dialektyce milosnej triady
Ficina ,[...] primum Mercurius tenet gradum animos per rationem ad
sublimia revocans”. Dzieki Merkuremu na drodze potrojnego. kolistego
ruchu mysl odkrywa ukryta sfere intelektualnej kontemplacji, intelectu-
alis pulchritudinis lumen. Merkury, bedac takze przewodnikiem trzech
Gracji, symbolizuje boska potege milosci i umilowanie rzeczy boskich
— Poznanie rzeczy transcendentnych jest milosnym spelnieniem — jak to
ujmuje Dante w Convivio — ,Amor, che nella mente mi ragiona [...]".

Ale funkcja Merkurego wcale si¢ tutaj nie wyczerpuje. Jego syme-
trycznym odpowiednikiem jest przeciez Zefir — obaj reprezentuja dwa
oblicza milosnego pragnienia — pasj¢ i namietnosé, pozadanie oraz ode-
rwanie sie od swiata zjawisk i oglad rzeczy wiecznych, na zawsze zwig-
Zane ze soba w kolistym powracajacym ruchu, ktorego porzadku strzeze
Wenus. ,Co zstepuje na ziemi¢ pod postaciag podmuchu namigtnosci,
wstepuje do nieba w duchu kontemplacji” — pisze Wind!®. Neoplatonska
triada bytu i poznania jako milosnego powrotu zamyka si¢ doskonalym,
kolistym ruchem.

Interpretacja Winda jest nie tylko niebywale erudycyjna i pomyslowa —
W niezrownany sposob, niedostepny dla innych badaczy, odczytuje liryzm,
nastrojowos¢ i kolistg kompozycje ruchu w przedstawieniu Botticellego,
powigzana w nierozerwalny sposob z symboliczna i, dodajmy od razu,
misteryjna trescig. Dla autora Pagan Mysteries obrazy mitologiczne

14 Tamze, S.EO.
> Tamze, s. 125. 65
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Botticellego wyplywaja z zamierzchlej, antycznej tradycji misteryjnej —
byly przeznaczone dla wtajemniczonych, wiec wymagaja inicjacji. Dzis te
role przejmuje na siebie po czesci historyk. Cz¢sto stawiany badaniom
nad nieslychanie skomplikowang symbolika dziel renesansu zarzut, ze
przeciez malarz nie mogl tego wszystkiego wiedzie¢ i wymyslié, jest,
zdaniem Winda, kompletnie chybiony. To my musimy wiedzie¢ o wiele
wiecej, niz potrzebowal uswiadomic sobie Botticelli, a to z tego prostego
powodu, ze nie mamy juz okazji, by radowac si¢ konwersacjami czasow
Renesansu'®. I dopiero wtedy, gdy mozolna rekonstrukcja historycz-
na i symboliczna rozproszy, niczym Hermes, nasza niewiedze, czysto

.wizualna satysfakcja osiggnie swoje spelnienie — Wenus Botticellego

rozchyli przed nami, w akcie kontemplacji, pigkno formy, giebi¢ symbolu
i przeksztalci, rozswietli nasza dusze. Verkldrung, koniec, speinienie.
Wszelako za wielka ceng i trud interpretacji — no bo czyz pigkno nie jest
rzecza trudna, pytal Sokrates Hippasza?

Intencja niniejszej wypowiedzi jednak w zaden sposob nie jest ocena
obu tych rywalizujacych interpretacji Primavery. Zasadnicza roznica,
jaka istnieje miedzy nimi, wyplywa, jak wolno przypuszczaé, z fun-
damentalnej rozbieznosci w ocenie sily obrazu. Gombrich objasnia
symboliczne obrazy, majac zawsze na uwadze to, ze obraz wizualny ma
swoje komunikacyjne ograniczenia, a rzecza historyka sztuki jest takze
zdawa¢ sprawe z racjonalnie uchwytnej granicy, jaka rysuje sie¢ pomiedzy
slowem i obrazem. Nie wolno, w sensie doslownym, zamyka¢ oczu na
fakt, ze w przypadku reprezentacji jej interpretacja nigdy nie przekroczy
pewnego progu uogolnienia — zadna bowiem jezykowa wypowiedz nigdy
nie jest tak spartykularyzowana, jak musi by¢ z koniecznosci wszelkie
przedstawienie wizualne!”. Dlatego obrazy nie sa w stanie przekazac
precyzyjnie zadnej filozoficznej tezy'®. W postowiu, napisanym 25 lat po
ukazaniu si¢ rozprawy o mitologiach Botticellego, Gombrich zapytywal,
niewatpliwie kierujac swoja uwage pod adresem Winda: ..Czy obrazy
[Botticellego] sa rodzajem filozoficznych diagramow, porownywalnych
ze skomplikowanymi alegoriami, wymyslanymi przez Leonarda i po6z-
niejszych badaczy hieroglifiki, czy tez raczej nalezy je postrzega¢ jako
ewokacje bogow ze wzgledu na ich ksztalt i wplyw?”1°.

Wind zgodzilby si¢ zapewne, ze chodzi w nich wilasnie o rodzaj
magicznego oddzialywania, niczym inkantacyj'ny zaspiew, i przebudowy

o Famze, s 15

I7E. H. Gombrich, Aims and Limits of Iconology, [w:] tegoz, Symbolic Images, op. cit.,
Sl

18 Sposrod licznych tekstow Gombricha na ten temat zob. na przyklad E. H. Gombrich,
Obraz wizualny, ttum. A. Morawinska, [w:] Symbole i symbolika, wybral i wstepem opa-
trzyl M. Glowinski, Warszawa 1990, s. 312-338.

19 Gombrich, Botticelli's Mythologies, op. cit., s. 35.
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duszy w procesie milosnego poznania?’. Wszelako kierujgcy autorem
Pagan Mysteries geniusz interpretacji podszeptywal mu, ze nie sposob
jasno zdefiniowac bariery miedzy jezykiem werbalnym i wizualnym — mit
z natury swej ma obrazowy, metaforyczny wymiar. Dla Winda, ktéry od
swoich najwczesniejszych studiow nieustannie powracal do Platonskiego
namystu nad potega i groza obrazow?!, przedstawienie jest re-prezen-
tacjag - sila wizerunkow tkwi uspiona w ich niebezpiecznej dialektyce
uobecniania i nieobecnosci. I to wiasnie owa dialektyka jest zdolna prze-
mieni¢ czlowieka — Rilke powie wrecz, ze ,musisz zmienic¢ swoje zycie”.

I niech na koniec wolno bedzie tutaj przytoczy¢ inskrypcje, widniejaca
nad portalem jednej z komnat w Palazzo del Te, przedmiotu mistrzow-
skiej dysertacji doktorskiej Gombricha: DISTAT ENIM, QUAE SYDERA
TE ACCIPIUNT. Wiara Winda w transformacyjna moc sztuki dorownala
wierze Gombricha w ludzka zdolnosé racjonalizacji. Tutaj ich Sciezki
znowu sie przecinaja, a boski Platon godzi si¢ z Filozofem.

T

20 Tyle tylko, ze Gombrich nieustannie zdaje si¢ apelowac o dystans, gdyz interpretacja
ma rozjasniac to, co zawile. W przypadku poganskich misteriow Wind jest przekonany, ze
Z?WiIOSC'jCSt nie tyle warunkiem glebokiego sensu, ile raczej wymusza potrzebe interpreta-
Cjl o ciggle zmieniajacej sie ogniskowej, zarowno historycznej, jak i estetycznej. Zadziwiaja-
€y jest rytm przyblizania i oddalania si¢, jaki mozna wyslucha¢ w jego wykladni Primave-
Y. Z drugiej strony Wind zdawal sobie sprawg, ze czasami zachodzi odwrotna mozliwos¢
— W dowcipnym komentarzu na temat slynnej frazy dra Johnsona ,Milking the Bull” opisal,
Jjak Johnson, wzigwszy te rzecz od Lukiana, zamienil oryginalnego kozla na byka wilasnie
1dzigki temu uproscil cale wyrazenie, ktore zyskalo teraz na dosadnosci - .[...] and the joke
gained in vigour what it lost in intricacy” — E. Wind, .Milking the Bull and the He-Goat",
~Journal of the Warburg nad Courtauld Institutes” 1943, vol. 6, s. 225.

217 0b. przede wszystkim niezrownany artykul: E. Wind, ‘G)s__iog doBog. Untersuchun-
gen liber die Platonische Kunstphilosophie, .Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft” XXVI, 1932, s. 349-373 oraz cykl wykladow radiowych, wielokrotnie
Wznawiany, zatytulowany Art and Anarchy, bedacy w istocie wielkim namyslem nad pla-
tonskimi pytaniami dotyczacymi sztuki w kontekscie romantycznej i postromantycznej
teorii sztuki.



