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KONTRAPOST: STYL I ZNACZENIE W SZTUCE RENESANSOWEJ *

{..) qualunque cosa fra loro o teco facciano i dipinti,
tutto apartenga a hornare o a insegnarti la storia {..). Et
farassi per loro dilettarsi de poeti et delli horatori; questi
anno molti ornamenti communi col pittore 1.

[(..) Wszystko, cokolwiek ukazuje dzieto malarskie, po-
winno stuzyé ozdobie albo przekazaé historie? (..) Dalej
bedzie takze rzeczg wiasciwg, gdy malarze zainteresuja sie
poetami i retorami; w ich umiejetnosciach bowiem tkwi
wiele momentéw wspoélnych ze sztukg malarska.]

Pamieci Charles’a Seymoura miodszego

Przez wiele lat sgdzono, ze tors belwederski zgstal odkryty na Campo
dei Fiori w latach pontyfikatu Juliusza II. Jednakze w 1899 r. Lanciani

[Przeklad wedlug: D. Summers, Contraposto: Style and Meaning in Renais-
sance Art. ,The Art Bulletin” 1977, nr 50/3, s. 336—361. W przekladzie pominieto
zamieszczone w oryginale ilustracje.]

* Artykul ten jest ostatnig wersja odczytu wygloszonego na sympozjum, ktore
odbylo sie w zwiazku z wystawg ,,Drawings and Prints of the First Maniera, 1515—
1535”, urzadzona pod naukowa opieka Department of Art Brown University oraz
Museum of Art, Rhode Island School of Design, 22 II — 25 III 1973. Pragne wy-
razié mojg szczegdlng wdziecznosé¢ prof., Catherine Wilkinson, organizatorowi tej
Swietnej wystawy, za zaproszenie do napisania tego, co w przeciwnym razie nigdy
by nie powstalo. Chce takze podziekowaé moim szanownym sluchaczom z sympoz-
jum, ktérych spostrzezenia i krytyczne uwagi zostaly z dobrym, mam nadzieje,
skutkiem wlgczone lub zadowalajaco wyjasnione w obecnej wersji artykutu.

1 L. B. Alberti, Della pittura. Ed. L. Mallé. Firenze 1950, s. 104 i 94. Dalej
cytowany jako Malle. [Polski przeklad cytatow z tego dziela tu i dalej wedlug
wydania L. B, Alberti, O malarstwie. Opracowala M. Rzepinska. Przelozyla
L. Winniczuk. Wroctaw 1963. Druga cze$¢ motta tu na s. 50; czesci pierwszej
w polskim przekladzie brak, oparty jest on bowiem na pierwodruku tekstu lacin-
skiego (Bazylea 1540), natomiast cytowane przez autora wydanie florenckie jest
krytycznym wydaniem wersji wloskiej. Roinice miedzy wersja lacinska a wtloskg
sg — jak pisze we wstepie do polskiego przekladu M. Rzepinska — ,niewielkie,
ale do$é istotne [..] sformulowania lacinskie sg niekiedy obszerniejsze, bardziej
staranne i wytworne stylistycznie, ale czesto ustepuja sformulowaniom wloskim
pod wzgledem przejrzysto$ci, prostoty oraz pewnej dosadnosci” (s. XVII). — Przyp.
tium.]

2 [Termin istoria (w artykule autor postuguje sie wszedzie wyrazem wloskim,
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zauwazyl, ze nie znaleziono wodwczas torsu belwederskiego, lecz naj-
prawdopodobniej raczej powaznie uszkodzony tors Dyskobola, teraz nie-
mal calkowicie przeistoczony w czasie konserwacji jako gladiator w Mu-
zeum Kapitolinskim 3. Rysunek torsu w bibliotece oksfordzkiego Christ
Church College, opublikowany przez Lancianiego, datowany jest w pod-
pisie na r. 1513, tj. rok $mierci Juliusza II; ten sam podpis poucza nas,
ze tors zostal albo wyrysowany, albo wydobyty niedaleko domu Giovan-
niego Ciampoliniego, na Campo dei Fiori*. Zbiér Ciampoliniego byt jed-
nym z najwczesSniejszych zbioréw starozytnosci, a jego tors Dyskobola
musial sie cieszy¢ pewng stawa; po jego Smierci w 1518 r. i $mierci jego
spadkobiercy Michele w 1519 r. zbiér kupili za wysoka cene w 1520 r.
Giulio Romano oraz Penni’ W ten sposéb tors Dyskobola (choé moze
nigdy nie bedzie jako taki zidentyfikowany, a jesli nawet to z duzym
marginesem dajgcym pole wyobrazni) pojawil sie w sprzyjajagcym mo-
mencie szczytowego rozwoju stylu rzymskiego renesansu i zajal miejsce
tuz po S$mierci Rafaela w zbiorze jednego z najwcze$niejszych prak-
tykéw nowej maniery.

Prawdziwy tors belwederski znany byl juz od co najmniej 75 lat
w chwili wydobycia fragmentu Dyskobola. Nalezal do Colonnéw juz
przed r. 1435, kiedy znaleziono inskrypcje identyfikujgca go jako dzielo
Apolloniosa z Aten, syna Nestora. Pozostawal z pewnoscig w posiadaniu
Colonnéw jeszcze w okresie po Sacco di Roma, kiedy to Klemens VII
umiescit fragment — ktory w tym czasie uzyskal stawe dzigki Micha-
lowi Aniolowi — w Belwederze wraz z innymi wielce podziwianymi
okazami klasycznej rzezby ©.

Utrzymuje sie wersja, wedlug ktérej tors belwederski nie byl od-
kryty wczesniej niz Grupa Laokoona czy Apollo Belwederski, wersja
opierajgca sie glownie na fakcie, ze nie wywart on zadnego wplywu na
sztuke renesansowg az po wczesne cinquecento, kiedy to — jak podaje
znana z historii sztuki anegdota — Michat Aniol dostrzegt w nim urze-

nie tlumaczgc go) oznacza u Albertiego ,kompozycje figuralng z akcja. Jest to sto-
wo nieprzetlumaczalne jednym terminem” — pisze w komentarzu do dziela Alber-
tiego M. Rzepinska (s. 64). Ttumaczymy to stowo, tak jak L. Winniczuk, jako ,hi-
storia” lub zostawiamy wersje wtoskg. — Przyp. tlum.]

2 R. Lanciani, La raccolta antiquaria di Giovanni Ciampolini. ,Bulletino del-
la Commissione Archaelogica Comunale di Roma” 27 (1899), s. 101—115.

4 Rysunek opatrzony jest napisem: ,cavato in casa di zampolino 1513 in Roma”.
C. F. Bell (Drawings by the Old Masters in the Library of Christ Church, Oxford.
Oxford 1914, s. 53) zalicza rysunek do ,szkoly wloskiej 1525—1575”.

S Lanciani (op. cit., s. 108—110) zamiescit kontrakt sprzedazy oraz testament
Giulia datowany 29 IV 1524, a takze zgromadzil dodatkowo uzupelniajace $wiadec-
twa dotyczace Giovanniego Ciampoliniego, przyjaciela Poliziana. — Zob. tez H. E g-
ger, Codex Escurialensis. Ein Skizzenbuch aus der Werkstatt Domenico Ghirlan-
daios, Vienna 1909, s. 135—136.

® Lanciani, op. cit., s. 101—107.
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czywistnienie swych wlasnych zamiaréw (doszto do tego, ze nawet nazy-
wano go torsem Michala Aniola) i odpowiednio wzbogacil swojg kon-
cepcje postaci ludzkiej. Chcialbym jednak zaznaczy¢, ze tors belwederski
nie musiat zosta¢ nie zauwazony przez kilka dziesiecioleci przed swym
»odkryciem” przez Michala Aniola, tylko ze przedstawial alternatywe
tego, co wczesny renesans, zwlaszcza za$ jego czolowy pisarz Leone Bat-
tista Alberti, $wiadomie, z uzasadnionych wzgledéw odrzucal; kiedy Mi-
chal Aniol zwrdcil peten zachwytu wzrok na tors belwederski, nie bytlo
to spojrzenie odosobnione, lecz raczej spojrzenie gléownego uczestnika
nowej orientacji w stosunku do panujgcych we wczesnym renesansie
krytycznych idei. Ten istotny przyklad wskazuje wiec, ze owa kluczowa
przemiana we wloskim renesansie nie byla zwyczajnym rezultatem przy-
padkowego odkrycia znakomitej rzezby antycznej. I chociaz takie odkry-
cia mogg mie¢ wielkie znaczenie, musimy ostatecznego rozwigzania
szuka¢ gdzie indziej, aby zrozumieé¢ zdolno$¢é przyswajania wznioslej-
szych stron sztuki starozytnej, ktére wecale dla wczesnego quattrocenta
wloskiego nie bedac niezauwazalne — musialy by¢ widoczne od pierw-
szej chwili ozywionego zainteresowania zabytkami antykJ.

*

Zacznijmy krytyczng ocene znaczenia naszych dwu torséw od zwro-
cenia uwagi na wybitne podobienstwo, ktére przede wszystkim doprowa-
dzilo do konfuzji obu rzezb, mianowicie wyrazny skret. Shearman wy-
kazal donioslg dla manieryzmu wage poréwnania przez Kwintyliana ge-
stu Dyskobola Myrona do ozdobnej lub niezwyklej wypowiedzi w reto-
ryce. Centralnym obrazem tego fragmentu tekstu Kwintyliana jest od-
chylenie, flexus; z jego pomocg stawia znak réwnosci miedzy ruchem
{(motus) a ozdobnoscig (ornatus):

Posta¢ odtworzona w postawie prostej ma w sobie bodaj ze najmniej piek-
na. Bo weZmy np. postaé¢ z twarzg zwroécong prosto w przod, z ramionami opu-
szczonymi w dol, ze zlaczonymi razem nogami: bedzie to dzielo od goéry do
samego dotu sztywne. Natomiast odchylenie od takiej normy i — ze tak po-
wiem — ruch nadaje postaci co§ z zycia i indywidualnego charakteru (..). Jak-
ze pelen zamierzonego ruchu do obrotu i jak wytwornie wykonczony jest zna-
ny posag Mpyrona przedstawiajgcy chlopca rzucajgcego dyskiem, tak zwanego
dyskobola! Gdyby jednak kto§ krytykowal to dzielo sztuki, Ze ma w sobie
za matlo regularnej postawy, czyz nie bylby to zupeilny ignorant w dziedzinie
sztuki plastycznej, w ktorej bodajze najwiecej na uznanie zastuguje wiasnie
owo niezwykle i trudne do wykonania ujecie? Otoéz takie samo piekno, wy-
wolujgce przyjemne wrazenie, daja nam w retoryce figury stylistyczne (...},
zmieniajg one do pewnego stopnia normalng postaé mysli i wyrazenia i nadaja
im w ten sposdb te zalete, ktéra pozwala im odbijaé swym charakterem od
pospolitego jezyka codziennej mowy ?.

7Kwintylian, Ksztalcenie méwcy. Ksiegi I, II i X. Przelozyt i opracowal
M. Brozek. Wroctaw 1951, BN II 62, s. 193—194. — J. Shearman, Manieryzm.
Przelozyla M. Skibniewska. Warszawa 1970, s. 107.
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Shearman odnios! ten ustep bezposrednio do posagu Myrona i wy-
mienia szereg przykladéw tego, co uwaza za nawigzanie do Dyskobola
w sztuce cinquecenta 8. Dyskobol jako wzér wydaje sie nie rozpoznany
az do w. XVIII; jezeli paralele wysuniete przez Shearmana — takie jak
proszacy siostrzeniec na Tycjanowskim portrecie — sa czym$ wiece] niz
przypadkiem, znaczyloby to, ze renesans musial mie¢ kompletnego Dys-
kobola, o ktérym dzi§ nic nam nie wiadomo, a co oczywiscie jest moz-
liwe 9. Ale wychodzge od fragmentu, o ktéorym wiemy, ze go mial, mu-
simy spojrzeé¢, doslownie, na te sprawe z innego punktu widzenia, aby
nakreslié jego wplyw. Steinberg zwrodcil uwage, ze kiedy Francesco Sal-
viati najwidoczniej skopiowal jedng z postaci Sqdu Ostatecznego Michala
Aniola, aby przekazaé schylenie sie pod odjetg glowe $w. Jana Chrzci-
ciela, cialo swietego u stop kata bylo okrutnie okaleczone, poniewaz
mialo ono by¢ s$wiadomym nasladownictwem Kklasycznej rzezby, ktora
Steinberg zidentyfikowal jako tors belwederski !%. Istnieje jednakze wy-
razna roznica miedzy torsem belwederskim a tutowiem Dyskobola My-
rona, ktéra ma tu znaczenie: sg one zwrécone w innych kierunkach: Dys-
kobol w prawo, tors belwederski w lewo. Je$li Salviati chcial, by postaé
byta latwo rozpoznawalna, wydaje sie nieprawdopodobne, by ja miat
ustawi¢ odwrotnie; jes$li zas my odwracamy postaé w mysli, widzimy, ze
nie jest to przywolanie torsu belwederskiego, lecz Dyskobola 11, .

Niewiele o wygladzie posggu Mpyrona moéwil okaleczony korpus,
a wiemy, ze tylko to mial renesans. Kuszaca jest mimo wszystko mysl,

8 Shearman, op, cit,, s. 103—105.

9 Dyskobola uznano za wzorzec dopiero chyba przy koncu XVIII w, Zob.
Pauly-Wissowa, Real-Encyklopddie der Klassischen Altertumswissenschaft, 16,
I, Stuttgart 1933, s. 1127. Zostat on zidentyfikowany przez Carla F ea na podstawie
opisu Lukiana (przel. A. M. Har mon, London—New York 1921, 3, s. 346—347)
i Kwintyliana. Gemmy (zob. A. Furtwédngler, Die antiken Gemmen. Leipzig—
Berlin 1900, XLIV, przyp. 26) ukazuja Dyskobola z boku.

101, Steinberg, Salviati’s ,Beheading of St. John the Baptist”, ,Art News”
70 (1972), s. 46—A417.

11 Rysunek (Rossa Fiorentina) w Christ Church ustalony jako Sw. Jan Chrzci-
ciel modlgcy sie wyraznie przywoluje tors belwederski jako wz6r w lewej postaci
u dotu, ukazanej z podobnie wykreconym okaleczonym ramieniem (J. Byam
Shaw, Old Master Drawings from Christ Church, Oxford. A Loan Exhibition.
Oxford 1972, przyp. 63). Postaé jest odwrocona. Odwrdcenie bylo oczywiscie pierw-
szym sposobem ukrycia zapozyczenia lub — jak w tym przypadku — przekazania
odmiany wybitnego wzorca (zob. E. H. Gombrich, The Style ,all’ antica”: Imi-
tation and Assimilation. W: Norm and Form. Studies in the Art of the Renaissance.
London 1966, s. 124); waznym za$§ momentem jest to, ze tors belwederski to przy-
klad stylistycznego stanowiska, dla ktérego tekst Kwintyliana byt pelniejszg pod-
stawa niz nedzne polamane resztki Dyskobola. Fragmenty z torsu belwederskiego,
cze$ciowo przywréconego do pierwotnego stanu, lecz wciaz jeszcze wystarczajaco
okaleczonego, by nie mozna bylo rozpoznaé ich pierwowzoru, to chyba jeden
z mniej znaczacych toposéw manieryzmu. Zob. R. Pallucchini, Sebastian Vini-
ziano, Milano 1944, pl. 88 a i b.
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ze bylo to wystarczajagce — owo odchylenie [flexus] krzyza — by iden-
tyfikowaé¢ tors Giulia Romano z tekstem Kwintyliana. Skoro tak bylo,
to Salviati zamierzal odwola¢ sie do dwu wzoréw — starozytnego
i wspblczesnego — pieknie oddanego gestu figuralnego, dla ktérego miatl
tyle pietyzmu, i teraz mozemy zrozumie¢, dlaczego Dyskobol, mimo ze
tylko we fragmentach, mégl jednak wyda¢ dajgce sie wyrdznié potom-
stwo w sztuce cinquecenta. Condivi okreslit Sqd Ostateczny, z ktérego
Salviati przejjt postaé kata, jako rodzaj summy, w ktérej ,zaréwno
w pelnym wdzigeku podziale calosci, jak w rozmaitosci upozowania oraz
kontrascie sytuacji, wykazal Michal Aniol ogromny artyzm”!2 1 jak wi-
dzieliSmy, Dyskobol Myrona byl jedynym wielkim precedensem w lite-
raturze klasycznej uzytym dla zréwnania gestu w rzezbie z wvarietuas
[literatury].

Nim porzucimy te kwestie, trzeba zauwazyé¢, jak Salviati przedstawil
kadlub ludzkiego ciala: jest on ujety z goéry w taki sposob, ze widoczne
sg gorna cze$é plecow i dolna brzucha podobnie jak niewyraznie odtwo-
rzone kikuty nég. Szkic do zolnierza Baccia Bandinellego, datowany na
okolo r. 1520, jest uderzajgco podobny do Dyskobola, ujety z tego sa-
mego punktu widzenia. Sci$le neoklasyczny Bandinelli chyba jawnie
przyjat rzezbe jako swéj model, a mocne wskazanie postaci na kolana
(gtowa i ramiona sg stosunkowo wiarygodne jako swobodne odtworzenie
rzezby przez Bandinellego) nasuwa przypuszczenie o istnieniu bardziej
kompletnego Dyskobola niz tors Giulia Romano 3. Bez wzgledu na to, jak
sie to moglo staé, rysunek w szczegdlach odpowiada Scisle Dyskobolowi:
skrecony jest w tym samym kierunku i — co chyba wazniejsze — uka-
zany jest z tym samym uniesieniem przekreconej glowy oraz w skrécie,
co rowniez wybralby Salviati. Wziawszy razem, te dwa dziela wydajg sie
stanowi¢ klucz do zagadnienia, jak arty$ci cinquecenta mogli widzie¢
Dyskobola. Skoro raz wzorzec zostal uznany, moze sie okazaé, ze sg tez
inne widoczne przyklady tej samej postaci, ktére cho¢ mogly przeradzaé
sie w odtwarzajace sie nawzajem szeregi wychodzagce z pewnego wsp6l-
nego punktu wyjscia, wszystkie w taki lub inny sposéb wywodza sie
z tego samego zrodla — Dyskobola. Centralna postaé w narozniku w We-
2u miedzianym Michala Aniola jest chyba najwcze$niejszym przykla-
dem, inny to centralna naga postaé w Mojzeszu bronigcym cérki Jetra
Rossa Fiorentino, trzecia natomiast, pochodzaca z jego wlasnego zbioru
starozytnosci, to padajgcy zolnierz w Bitwie Maksencjusza z Konstan-
tynem Giulia Romano.

Ten szereg postaci nie tylko méwi o tym, jak widziano Dyskobola,

2 A, Condivi, Zywot Michala Aniota. Przelozyl W. Jablonowski. Opra-
cowal graficznie F. Bargcz. Warszawa 1960, s. 62.

18 Uffizi n. 1911F. Zob. A. Forlani w: Mostra di disegni dei fondatori dell’
Accademia delle Arti del Disegno mel IV centenario della fondazione, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi, Firenze 1963, przyp. 6.
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ale takze dostarcza nam klucza do krytyeznej interpretacji postaci, wcigz
w odniesieniu do tekstu Kwintyliana. Nawet w kontekscie manieryzmu
te postaci'ze wzniesionymi glowami sg osobliwie skrecone i niepokojace,
$mialo popisujg sie varietd i facilita [rozmaitoscig i latwoScig]. Znajduja
sie w tak gwaltownym ruchu, by jednocze$nie uwydatni¢ i przéd, i tyt.
W ten sposéb zatem opisane postaci te ucielesniajg antyteze, ktora —
jak zobaczymy — byla gléwng figurg retorycznej, poetyckiej i malar-
skiej ornamentyki w renesansie. Antyteza ma wiele odpowiednikéw
i synoniméw; jednym z nich bylo contrapositum [przeciwstawienie], kto-
re — jak dobrze wiadomo — bylo podstawg slowa ,kontrapost” 4.

W tej to formie antyteza zostala bezposrednio przywlaszczona przez
malarski jezyk renesansu i wnioslta don ze sobg wiekszos¢ swych trady-
cyjnych literackich znaczen. Przywlaszczenie to bylo wynikiem istot-
nych racji, antyteza bowiem zajmowala wyjatkowe miejsce w dziejach
stylu literackiego, a tradycja i znaczenie, jakie miala w poezji i retory-
ce, odpowiadajg znaczeniu jej pochodnej w teorii sztuk wizualnych i ulat-
wiajg jej zrozumienie. Nie wychodzgc jednak zbyt daleko naprzéd, wy-
starczy na razie powiedzie¢, ze dzielo, ktére zrobilo natychmiastowy uzy-
tek z kontrapostu — dodajgc przeciwstawienie kierunku do figura ser-
pentinata [posta¢ w wezowym splocie], ktéora juz sama jest kontrapos-
tem — bylo przykladem wybitnie ozdobnej wypowiedzi, przeznaczonej
dla cognoscenti [znawcéw], za jakg Kwintylian uznal Dyskobola My-
rona 5,

4 Shearman (op. cit.,, s. 99) wigze kontrapost jako charakterystyczna kla-
syczng konstrukcje figuralng z ,figurg stylistyczng ulubiong przez Petrarke”. Prze-
klad stowa ,antyteza” na ,contrapositum [przeciwstawienie]” odnotowany jest przez
Kwintyliana (Quintilian, Institutio Oratoria. Transl. H. E. Butler. New
York—London 1931, IX, III, 81): ,antyteza, ktéra rzymscy pisarze inaczej nazywaja
albo contrapositum, albo contentio”. Figurze tej nadaje szczegblng wage Augustyn
(zob. nizej przyp. 77); wychwala jg tez Izydor z Sewilli, ktéry ogranicza sposéb
przekladu do jednej mozliwosci: , Antytezy, ktore po lacinie nazywaja sie con-
traposita, stosowane przeciwlegle, przydaja zdaniu piekno$ci i stanowig najstosow-
niejszg ozdobe wypowiedzi” (Etymologiae II, XXI. Ed. W. M. Lindsay. Oxford
1911, I, nib.). Izydor daje wyszukany przyklad antytezy z Cycerona (In Catilinum,
II, 25) i znéw, podobnie jak Augustyn, cytuje przyklad z Eklezjastesa. Zob. tez
Matthieu de Vendome, Ars versificatoria, III, 25 n. (E. Faral, Les Arts
poétiques du XIle et du XlIIle siécle. Paris 1923, s. 173: , Antyteza, czyli con-
trapositio, jest wtedy, gdy wtracenie zestawia sie z przeciwienstwem, jak u Owi-
diusza” (Przemiany. Przeklad w wyborze wedlug B. Kicinskiego. Wyboru do-
konal, wstepem i objasnieniami opatrzyl J. Kr6kowski, Wroctaw 1953. BN II
76, s. 4, w. 19—20): ,Zimno z gorgcem, sucho$¢ z wilgocig walczyla, / Migkkosé¢
z twardo$cia, lekko$é z ciezkoscia sie bila”. W przykladzie tym rozwazane sg cztery
rodzaje antytezy — poprzez konstrukcje, poprzez rzeczownik, poprzez przymiotnik
i czasownik, a przyklady przytaczane sg z Owidiusza i Bernarda Silvestrisa.

15 Na temat figura serpentinata jako kontrapost zob. D. Summers, Maniere
and Movement: The Figura Serpentinata. , Art Quarterly” 35 (1972), s. 273.
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Musimy teraz powréci¢ do historii torsu belwederskiego, aby podjaé
nowy tok rozumowania. Nalezy przypomnieé, ze jego inskrypcja byla
datowana okolo r. 1435, a Lanciani uwazal, ze mogl zosta¢ znaleziony
wezesniej, w 1430 lub 1432 roku'®. Poniewaz byla to w kazdym razie
rzezba imponujgca i poniewaz byla wlasnosciag Colonnéw, jej odkrycie —
w czasie gdy zainteresowanie wcigz jeszcze ukrytymi w ziemi cudow-
nymi dzielami antyku bylo ogromnie silne — z trudem moglo pozostaé
nie zauwazone. Moglo za$ szczegdlnie zainteresowa¢ dwu ludzi bardzo
waznych w historii sztuki renesansowej — Donatella i byé moze jeszcze
wazniejsza posta¢, mlodego abbreviatore apostolico [redaktora papies-
kich brewe], Leona Battiste Albertiego !?. Majgc na uwadze te drugg po-
sta¢, mozemy zwroéci¢ sie ku istotnemu i dajgcemu wiele do myslenia
ustgpowi w dziele Albertiego O malarstwie.

Jak wiekszos¢é teoretykdéw renesansu Alberti mial zrozumienie ziozo-
nosci kluczowego problemu — przedstawienia ruchu — i pos$wiecit kil-
ku stron swego dziela odpowiedniemu traktowaniu ludzkich dzialan. Nie-
ktore wskazoéwki — mowi — wziete sg z natury. Jedna z nich, w zesta-
wie przepis6w dotyczgcych granic gestow, ustala regule, wedlug ktorej
stan nigdy nie powinien by¢ skrecony tak, by szczytowy punkt ramie-
nia wznosil sie pionowo nad pepkiem, przypuszczalnie dlatego, ze prze-
kroczenie tej granicy jest fizyczng niemozliwosciag. Po wymienieniu pew-
nej liczby mozliwych lub niemozliwych ruchow Alberti zwraca sie ku
artystycznej praktyce, ktéra wydaje mu sie calkowicie chybiona:

wielu malarzy popelnia w tej dziedzinie niedopuszczalne bledy; przedstawiajg

bowiem ruchy zbyt ostre, a malujg ludzi tak, Zze na tym samym portrecie

widzi si¢ réwnoczesnie i piers, i plecy, co w rzeczywistosci jest przeciez nie-
mozliwe, a poza tym w obrazie wyglada bardzo brzydko. Ci znéw malarze,
ktorzy sa zdania, Ze najwiecej Zycia maja w sobie te obrazy, w ktérych po-
stacie wykonuja jak najwieksza ilo$¢ ruchoéw, nasladujg gestykulacje aktorow,
przez co obraz traci na powadze. Dlatego dzieta ich pozbawione sg wdzieku
i piekna, a przy tym $wiadczg o niewyrobieniu talentu artysty 18.

8 ,anciani, op. cit,, s. 103.

17 Alberti byt w Rzymie od r. 1431 do 1434; w liscie Poggia Braccioliniego da-
towanym 23 IX 1430 jest wzmianka, Ze Donatello byl w Rzymie, a do Florencji
wrocil w lecie 1433.

18 Alberti, O malarstwie, s. 42. [Ostatnie zdanie tego cytatu w oryginale ar-
tykutu brzmi nieco inaczej: ,Dlatego sg one nie tylko pozbawioine wdzigku i sto-
dyczy, ale wskazujg tez, ze talent (ingegno) artysty jest zbyt Zywiolowy i gwal-
towny (troppo fervente et furioso)”’.] Fragment ten moze wigzaé sie z tekstem
Kwintyliana (II, III, 105), gdzie opisane sg ruchy mowcy (Alberti tuz przedtem
(O malarstwie, s. 41) okre§lal w ogdle ruchy), a ruch po linii kola, begdacy siédma
odmiang, byl niedopuszczalny. Taki podzial ruchéw byl bardzo pospolity i Alberti,
ktéry zalecal w historii stosowanie wszystkich siedmiu kierunkéw, swoja dezapro-
bate wobec silnego kontrapostu najpewniej zaczerpnal z innych Zrédel. Najbliz-
szym odpowiednikiem wydaje sie nam tu Cyceron (De officiis, I, XXXVI). ,Bo
i ruchy zapasnikéw czesto sa zbyt odpychajace, i niektére gesty aktorow nie sj

15 — Pamietnik Literacki 1985, z. 3
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Alberti stwierdzil juz przedtem, ze wielu jest artystéow winnych
bledéw, ktoére opisuje, ale ich nie wymienia. Nie lgczymy zazwyczaj
tych skretéw ze stylem wezesnego quattrocenta, chociaz niektére postaci
Donatella czy Jacopa della Quercia lub Nanniego di Banco odpowiadajg
temu opisowi!® (Vassari bardzo chwalil relief Nanniego z Porta della
Mandorla za gesty anioléw, uwazal go jednak za dzielo Jacopo della
Quercia). Krautheimer dowodzil, ze krytyka byla wymierzona w Dona-
tella 2. Nie mozna za$ znalez¢ lepszego przykladu wybitnego ozdobnika
figuralnego posrdéd dziel cinquecenta niz schylajgca sie postaé z prawej
strony pierwszego planu plaskorzezby Brunelleschiego, rywalizujgcej
z dzielem Ghibertiego. To krancowy kontrapost — symbol licencji, jak
zobaczymy, rozciggajacej sie poprzez calag krytyczng tradycje renesan-
su — obok przejrzystego klasycznego cytatu ze Spinario, symetrycznie
przeciwleglego, rézni sie stopniem ale nie rodzajem od bardziej subtel-
nego przednio-tylnego kontrapostu stug w lewej krawedzi pierwszego
planu konkurencyjnego dziela Ghibertiego. Musi sie tu polozy¢ akcent
na sprawie stopnia. Obaj, Ghiberti i Brunelleschi, szli za tym samym
schematem z pomocniczymi dekoracyjnymi postaciami na planie pierw-
szym, glownym za$§ przedmiotem narracji w tyle. Ten ostatni relacjo-
nowal historie, pierwszy jg upiekszal?'. Wiecej jeszcze, upiekszyl ja w
taki sposéb, ze — jak zobaczymy — powigzal nowsg istoria z dyskusjg
o tresci [meaning] i stylu. Juz u samego poczatku wyptynela kwestia
ozdobnika w kompozycji obrazowej. Tutaj, tak jak posréd niezliczonych
przykladéw w przyszlych stuleciach, istotnym ozdobnikiem byla anty-
teza, czyli kontrapost. Kompozycja Brunelleschiego byta bardziej prze-
ladowana, gdyz jej zdobnictwo bardziej rzucalo sie w oczy. Okolo trzy-
dzie$ci lat poézniej Alberti nie tyle odkryl, ile raczej uscislil i znacznie
poszerzyl rodzacy sie formule obrazowej wymowy widoczng w dwu pla-
skorzezbach. Znéw zatriumfowal umiar. Alberti, stawiajagc sprawe na
plaszczyznie dwu wspoélzawodniczacych z sobg dziel, uzyl swych huma-
nistycznych argumentéw, by wydaé sad na korzys¢ milego, plynnego,

wolne od niestosownosci; i w jednym, i w drugim rodzaju na pochwate zastuguje
to, co jest naturalne i proste {..) w ubiorze jak w innych rzeczach najlepszy jest
umiar”. O znaczeniu umiaru dla Albertiego zob. J. Biatostocki, The Power
of Beauty. A Utopian Idea of Leon Battista Alberti. W: Studien zur toskanischen
Kunst. Festschrift fiir L. H. Heydenreich. Miinchen 1964, s. 16, z bibliografig.

19 Adam z Wypedzenia z raju Jacopa della Quercia (Fonte Gaia) jest najblizsza
torsu belwederskiego postacia sposrod wszystkich rzezb wczesnego quattro-
centa. [...]

2 R. Krautheimer, T. Krautheimer-Hess, Lorenzo Ghiberti
Princeton 1956, s. 327.

21 Zaréwno dla Albertiego, jak i dla Leonarda Bruni ,historia” byla mozliwa
do okre$lenia ogélnie w kategoriach tego samego powigzania zawartosci i ozdob-
nika. Alberti (zob. przyp. 1 wyzej) pisal, ze wszystko, co jest ukazane w dziele
malarskim, powinno albo stuzyé ozdobie, albo przekazaé ,historie”.
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zrownowazonego stylu wystepujacego u Ghibertiego, a pochylong postaé
z reliefu Brunelleschiego odrzucil, jako majgca blizszy zwigzek ze sztu-
kg niz z natura, czyli z przedmiotem narracji 22,

Mozliwe tez, ze Alberti zamierzal sie ustosunkowaé nie tylko do dziel
wspoiczesnych, ale takze do sztuki antyku. W takim razie (jak to bytlo
w rzeczywistoséci) rozirzgsalby te wzorce, dzieki ktérym sztuka starozyt-
na zyskala wstep do kanonu form wspoélczesnych, odrzucajgc propozycje,
jaka przedstawialy tors belwederski i Dyskobol, tak jak go opisal Kwin-
tylian.

Jesli w dowodzeniu przyjmiemy, ze Alberti nawigzywal do torsu bel-
wederskiego, mozemy zaczgé rozumie¢, dlaczego staral sie tak usilnie
potepi¢ jedno z najznakomitszych dziet rzezby klasycznej, jakie mogt
zna¢, rzezby, ktdérg opiewaly pozniej dwa lub trzy pokolenia artystow
wywodzgace sie z tej samej tradycji, w jakiej on pisal. Aby pelniej zro-
zumie¢ jego racje, musimy dokladniej zbadaé koncowsg cze$¢ jego tezy.
Alberti odnié6sl sie krytycznie do takiego przedstawienia przede wszyst-
kim dlatego, ze bylo ono przeciwne naturze. Rowniez od strony zasady
stosownosci [decorum] takie gwaltowne gesty nie godzily sie z mitym po-
wabem mtlodziencow i dziewic, ktorych delikatne, powsciggliwe, arysto-
kratyczne ruchy najbardziej Albertiemu odpowiadaly. Jednakze w para-
grafie nastepujacym tuz potem czytamy, ze gwaitowne namietnosci du-
szy przywolujg gwaltowne gesty — tak wiec obiekcja wynikajaca z za-
sady stosowmosci nie jest calkiem wystarczajgca. Jego dezaprobate budzi
na koniec owo symptomatyczne powigzanie ozywienia przedstawionej po-
staci z wyobraznig bedaca jego Zrédlem. Dla pdzniejszego pokolenia wias-
nie ta licencja, ta narzucajgca sie oczywisto$¢ sztuki, to upiekszenie, ta
maniera, sprawig, ze ten rodzaj postaci, ktora Alberti odrzuca, bedzie
pozgdany, a nawet stanie sie dominujgcy. W kategoriach krytycznych —
po6zniej odwrdconych, zwlaszcza by stawi¢ dziela Michala Aniola — Al-
berti potepial taki kontrapost postaci i ingegno tworzacych je artystow
jako ,troppo fervente e furioso [zbyt zywiolowe i gwaltowne]”.

Alberti sam zalecal kompozycje postaci, grup figuralnych oraz kolo-

2 Mimo ze stanowiska Kkrytyczne byly czesto namietnie podtrzymywane, trze-
ba zauwazy¢, ze calkiem mozliwe bylo odrzucenie pojedynczego rozwigzania,
a nawet ogélnego zamierzenia stylistycznego przy calym uznaniu dla talentu ar-
tysty. Jak zobaczymy, sprawno$é nigdy nie stanowila punktu spornego w sprawie,
ktorg rozwazamy, w rzeczywistoSci krytykowany byl nie niedostatek sztuki, lecz
jej nadmiar. Kiedy sztuka sama roztaczala swoj blask, niweczylo to zamiar reto-
ryczny — tak w kazdym razie czulo wielu pisarzy. Alberti mogt krytycznie usto-
sunkowywaé¢ sie do licencji Donatella czy Brunelleschiego i pozostaé amicissimo
[w najlepszej przyjazni}, a Filarete mogt odnosi¢ krytyczne uwagi Albertiego do
niestosownych ruchéw w brazie Donatella na drzwiach do Starej Zakrystii
u Sw. Wawrzynca, przysgdzajac mu jednoczesnie w wyobraZni zlecenie wykonania
drzwi do katedry w Sforzindzie, jako najwiekszemu rzezbiarzowi swoich czasow.
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rOW na zasadzie zestawiania przeciwienstw, czyli przez kontrapost, i wy-
raznie uwazal te konstrukcje za majaca pierwszorzedne znaczenie dla
osiggnigcia réznorodnosci (varieta). Podal co do tego mniej lub bardziej
jasne wskazowki.
Pragnglbym, azeby wszystkie te ruchy znalazly zastosowanie w obrazie,
Niech beda na obrazie postacie, ktore zblizajg sie ku nam, inne oddalajg; jedne
niech beda zwrocone na prawo, inne na lewo; takze pewne czesci tych postaci
zwrocone do widza powinny byé bardziej widoczne, niektére cofniete, jedne
powinny byé skierowane ku gorze, inne opadaé ku ziemi 2,

Istnieja wszakze w tych sprawach granice i wlasnie dlatego, ze byli
tacy, ktorzy ,zatracili miare” pod tym wzgledem, Alberti uwazal za ko-
nieczne wymienienie spraw, ktére wywnioskowal z natury, a ktére mia-
ly poméc malarzowi w osiggnigciu pozadanego umiaru. Ci, ktérzy zatra-
cili miare, jak z tego wynika, to ci, ktorzy zbyt daleko doprowadzili
przepisy kontrapostu, rozmieszczajgc przeciwienstwa bez wywazenia pro-
porcji, w postaciach ukazujgcych jednocze$nie przoéd i tyl, co jest rzecza
niemozliwg (sprzeczng z natura) i niewlasciwg — mon concidente (sprzecz-
na ze sztukg). Wazne jest podkreslenie obu tych kryteriow, Alberti uwa-
zal bowiem porzadek sztuki za rownie wazny jak porzadek natury, a po-
laczenie stylu ozdobnego (ornatus) z talentem (ingenium), zawarte w tej
uwadze, jest istotne dla zrozumienia jego krytycznego stanowiska.

Przesadne gesty — przypominamy — wyrazaja zbyt zarliwe ingenium
artysty; dla Albertiego pochylonego nad sporzadzaniem regul sztuki ma-
larskiej ingenium bylo zas terminem niemal negatywnym, w najlepszym
razie zrodlem przepisow, je$li nie byly one osiggalne w inny sposob.
Tak wiec — pisal — wspélczesni artysci zamiast i§¢ za przykladem Zeu-
ksisa i dziewczgt krotonskich ,,polegajg jedynie na wilasnym talencie” 2%
takze malarze malujgcy bez modela nigdy nie stworzg pieknych rzeczy
»OoSwieceni swym wilasnym talentem” 2. Na koniec Alberti wysmiewa
tych malarzy, rzezbiarzy, méwcéw i poetéw, ktoéorzy ,brali sie z wiel-
kim zapalem do dziela, a potem, kiedy ich zapal wygasl, pozostawiali
je nie wykonczone, nie wygladzone i brali si¢ do rzeczy zupelnie no-
wych”. Passus przetlumaczony ,kiedy ich zapal wygast” brzmi ,,dum ar-
bor ille deferbuit” 6. T Alberti konczy tak: ,, w wielu przypadkach sta-
ranne wykonczenie znajduje nie mniejsze uznanie niz sam talent” %,

Uzycie przez Albertiego slowa ingenium odpowiada dokladnie uzy-

28 Alberti, O malarstwie, s. 41.

# Jbidem, s. 52. W paragrafie 56 De pictura, w ktérym wyst¢puje to zdanie,
Alberti czterokrotnie uzywa slowa ingenium w negatywnym kontekscie. Znacza-
cym wyjatkiem od tego jest dedykacja dziela Della pittura skierowana do Brunel-
leschiego.

25 Ibidem.

28 Jbidem, s. 56.

27 Ibidem; ostrzega jednak takze przed zbyt starannym wykanczaniem.
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ciu go w wiekszosci jego klasycznych zrédel. Pliniusz uzywa go w zna-
czeniu ,inwencja”, a moéwi sie o Tymantesie (ktorego Alberti chwali za
ukazanie Menelausa w Ofierze Ifigenii z zakrytg twarza), ze choé¢ wiel-
ka moze by¢ sztuka artysty malarza, jego ingenium jg przewyzsza, jas-
no sugerujac, ze ingenium przeciwstawia sie tu sztuce (lub przynajmniej
od niej wyodbrebnia) i ze stanowi sile tworczej pomystowosci 2. To, co
Kwintylian zalicza do pojecia ingenium wsréd cech wychodzgcych ponad
sztuke (tj. ponad wskazowki), zgodne jest zarowno z praktyksg Albertie-
go, jak i informacjg, dlaczego tak wtlasnie traktuje to wyobrazenie 2. W
okresie pelnym mlodzienczej wiary w siebie i silnej aktywnosci twor-
czej, jakim bylo wczesne quattrocento florenckie, nacisk Albertiego na
stawianie ars w opozycji do ingenium mogl z pewnosciag mie¢ natychmia-
stowy cel polemiczny uwidoczniony w pracy odrzucajacej krancowy kon-
trapost, skierowanej przeciw artystom, ktorzy uniesieni poczuciem wol-
nosci i $wiadomi uczestnictwa w znaczacej przemianie nie oglgdali sie
na zadne autorytety, wpatrzeni tylko we wlasng wrodzong sile wyobraz-
ni i talent. Z drugiej strony Alberti podjal zadanie uczynienia z ma-
larstwa sztuki wyzwolonej, w tym za$ wymiarze cieszgcej sie umiarko-
wang swobodg. Po6zniej, kiedy sztuka przybrala bardziej autentyczny kie-
runek neoklasyczny — kierunek w znacznej mierze wyznaczony przez

8 K. Jex-Blake, E. Sellers, The Elder Pliny’s Chapters on the His-
tory of Art. Chicago 1968, s. 116—117. Pliniusz jako przyklaa ingenium Tymantesa
podaje malenkich Satyréw o wymiarze wielkiego palca $piacego Cyklopa; historie
te Alberti przytacza dla innego celu.

¥ Kwintylian, Ksztatcenie méwey, s. 303: ,tego, co ma dla méwcy naj-
istotniejsze znaczenie, nie da sie osiggnaé przez nasladownictwo: a wiec talentu,
daru inwencji, sily oddzialywania na stuchaczy, szybkiej orientacji w poltozeniu
i w ogoble tego wszystkiego, czego podreczniki tej sztuki i zadne przepisy czlowieka
nie nauczg”. Alberti postuguje sie tez slowem ingenium w podobnym pozytywnym
sensie, np. (Alberti, O malarstwie, s. 33): , Wiekszg bowiem slawe zyskuje ta-
lent malarza przez umiejetne wypracowanie historii niz przez wykonanie ogrom-
nego dzielta”. Tak wiec ingenium bylo obosieczne. M. Baxandall (Giotto and
the Orators: Humanist Observers of Painting in Italy and the Discovery of Picto-
rial Composition. Oxford 1971, s. 15) podkresla konwencjonalny charakter zwrotu
ars et ingenium w pisarstwie humanistycznym; byl on czesto ustawiany antyte-
tycznie, co zaostrzalo bardzo juz i tak wyraing opozycje miedzy ideami w takim
stwierdzeniu jak Kwintyliana. Oba terminy razem mialy stanowié¢ pochwale tego,
co w polaczeniu dawalo wzajemnie wykluczajgce sige zalety artysty — umiejetnosé
i wyobraznie. Baxandall zauwaza, ze wzigwszy pod uwage popularnosé terminu,
pochwala sztuki pisarza miala po prostu oznaczaé, iz jest on pozbawiony inge-
nium; to mozna bylo oczywiscie odwréci¢ i powiedzie¢ nieco lepiej, ze ma wyo-
braznie bez umiejetnosci. W kaidym razie Alberti wyraZnie uwazal ingenium za-
réowno za zlo, jak dobro, za podlegle uzgodnieniu iudicium — sadu. Michat Aniol
obstawalby przy tym samym (G. Vasari, Le vite di Michelangelo nelle reda-
zioni del 1550 e del 1568. Ed. P. Barocchi. Milano—Napoli 1962, I, s. 128). [...]
Na temat ingenium i iudicium zob. E. R. Curtius, European Literature and
the Latin Middle Ages. New York 1963, s. 296—301.
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Albertiego — kwestia mogla by¢ postawiona na innych zasadach. Ma-
larz, ,ktéry bral sie z wielkim zapatem do dziela, a potem, kiedy zapal
wygasl, pozostawial je nie wykonczone, nie wygladzone”, przypomina nam
niewgtpliwie Leonarda, a Sci$le Pokton Trzech Kréli i poczatek peinego
stylu renesansowego. Sledzenie tej przemiany odwréciloby nas od na-
szych zadan, wystarczy moze wiec, jesli zacytujemy jeden przyklad, kto-
ry jasno ukazuje odwrét w kazdym calu od krytycznych idealéw Al-
bertiego, odwro6t silnie podkreslony przez pézne quattrocento, ktére mniej
lub wigcej zbiegalo sie z tym, co nazywamy manieryzmem.

Dla Albertiego zasada stosownosci byta kontrolowana cze$ciowo przez
sztuke, czesciowo za$ przez nature, rozumiang jako dajgcy sie odczytaé
porzadek rzeczy. Z obu tych wzgledéw mial Alberti wystarczajace pod-
stawy do odrzucenia ludzkich gestéw ukazujgcych jednocze$nie przod
i tyl postaci. Platon nazywal takie polgczenie przeciwnych gestéw ,nie-
porzadnym i bezsensownym”, a $Sw. Augustyn, stosujacy podobne zasa-
dy do widzialnych ksztaltéw, przestrzegal, ze nasza wrazliwos¢ percep-
cyjna odrzuca niektore rzeczy, np. posta¢ zbytnio przegietg (ukazujacg
jednoczesnie przéd i tyl) lub stojgcg na glowie (inwersja); takie rzeczy
nazywal wadami porzadku 3. A po Albertim, w okresie cinquecenta, Pa-
olo Spino jeszcze uwazal ten zakaz za wystarczajaco wazny, by go po-
wtorzy¢, i w widoczny sposéb nie pochwalal pomystéw kompozycyjnych
latwo szerzgcych sie w czasach, kiedy pisal 3. Jako wystepujacego w
obronie takich figur znajdujemy natomiast uczestnika dyskusji zawartej
w traktacie G. A. Gilia Degli errori de’ pittori. Doktor medycyny, pan
Pulidoro Saraceni, w debacie o granicach artystycznej swobody z za-
palem popiera swobode, ktérg autor na koncu, kiedy sprawa zostala do-
statecznie rozwazona, pragnie surowo ukroécié. Sam Gilio szermuje
kontrreformacyjnym umiarkowaniem, blizszym raczej krytycznemu sta-
nowisku Albertiego niz , manierystycznej’ pozycji swego interlokutora,
pozycji, ktéra w owym czasie stabla. Co jednak zostalo wyrazone w dy-
skusji, to dokladne odwrédcenie kategorii krytycznych. A wyrazenie tego
w tym wypadku jest réowniez wyraznym kontrapostem czy tez, bardziej
og6blnie, wyraznym rozwinieciem sztucznej konstrukeji.

Prawdziwie wielkie jest ingegno czlowieka, a tym wieksze jest woOwczas,

gdy czasem dzieki cudownym i wspanialym pomysiom sprawia to, czego sama
natura nie jest w stanie zrobié. Co sie tego tyczy, dowiedzialem sie, Zze przy-

% Platon, Timaios, 43 B. — Sw. Augustyn, O muzyce. Tlumaczyla
D. Turkowska. W: Sw. Augustyn, Dialogi i pisma filozoficzne. Wstepy
i komentarze opracowal W. Eborowicz Warszawa 1954, t. 4, s. 63: ,,Ale prze-
ciez sam zmyst kaze nam odrzucaé takze ksztalty widzialne pochylone w niewla$-
ciwy sposéb lub odwrdcone do gory nogami i inne tym podobne. Potepiamy w nich
nie brak réwnosci — czes$ci pozostajg przeciez symetryczne — lecz odwrdcenie
wlasciwego porzadku”.

31 P, Pino, Dialogo di pittura. Venetiae 1548. W: P. Barocchi, Trattati
d’arte del cinquecento fra manierismo e controriforma. Bari 1960, t. 1, s. 101.
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niesiono krélowi Francji Franciszkowi obraz, na ktérym namalowany byl mez-
czyzna w zbroi w taki sposdb, ze pokazany byl catkowicie od tylu, a madry
i pomystowy artysta, chcac ukazaé rowniez przéd, nie bedac zas§ w stanie tego
uczynié, dowcipnie namalowal w jego reku zwierciadlo, w ktéorym ukazywala
sie jego twarz wraz z klatka piersiowa i calg resztg; a namalowat to tak lad-
nie, ze szczodrobliwy kroél zaplacit za obraz wiele setek skudow 32,

Naturalnie istnieje oczywista réznica miedzy obrazem ze zwierciad-
lem (nalezgcym do tradycji wzorcowego obrazu Giorgiona przedstawia-
jacego $w. Jerzego) a postacig Pulidora nie do przyjecia dla Albertiego
ze wzgledu na to, ze pierwsze przedstawienie zostalo uzyskane przez
odbicie, drugie za$§ ukazuje w jednej figurze obydwie strony postaci.
Jasne, ze czego nie jest w stanie dokona¢ natura, to moze sztuka, mia-
nowicie ukaza¢ jednocze$nie dwie strony postaci. Zgodzilby sie z tym
Alberti i przeto odrzucal takg figure jako nieprawidlowy popis sztuki
kosztem naduzycia natury; Pulidoro, bardziej zainteresowany sztukg niz
naturg, wybiera kontrapost wlasnie dlatego, ze jest on sztuczny, a ro-
bigc to stawi talent [ingegno] artysty, ktéry z takim trudem staral sie
opisa¢ Alberti.

Alberti w duzej mierze wyznaczyl na uzytek artystow i teoretykow
po nim nastepujgcych pojmowanie widocznej kunsztownosei i malarskie-
go ozdobnika. Dzieki rozprzestrzenieniu sie jego idei i nowym rozwigza-
niom wyprowadzonym z nich przez Leonarda wplyw jego byl olbrzy-
mi. Wiele tego oczywistego wplywu nalezy jednak zawdziecza¢ faktowi,
ze idee jego wyrastaly ze wspoélnej tradycji krytycznej i stad tez byly w
jej obrebie zrozumiatle; tradycji tej nadal specyficzny charakter neokla-
syczny. W jej granicach stanowisko Albertiego w sprawie ozdobnika ma-
larskiego musialo wiec byé dla jego czytelnikdw zupelnie jasne.

Alberti poswiecal duzo uwagi wvarietd, uwazanej za zreczng kompo-
zycje i ozdobe. Jednakze Alberti zawsze z varietd wigzal zadowolenie
(delectatio) — glownie za sprawg retoréw, ktorzy rozwineli te kwestie
w sposéb znacznie pelniejszy — i uwazal je nie za samg w sobie ma-
terie sztuki, lecz za narzedzie do osiggniecia celu. Ozdoba pelnila funk-
cje pouczajgcg poprzez sprawianie zadowolenia, tak wiec byla podpo-
rzgdkowana tematowi. Z tego powodu Alberti odrzucal kontrapost po-
staci (widzianej jednocze$nie od przodu i od tylu) stylem bardzo podob-
nym do przygany danej przez Kwintyliana temu, co nazywal on mala
adfectatio- [zlg przesads], ,,bledem w kazdym rodzaju stylu”; jest to
blgd wyslowienia i obejmuje wszystkie rodzaje stylu przesadnego, a tak-
ze — tu jego stowa zblizajg sie do uzytych przez Albertiego —

2 G. A. Gilio, Degli errori e degli abusi d’pittori circa l’istorie. Camerino
1564. W: Barocchi, op, cit, t. 2, s. 17. Najwcze$niejszy chyba przyklad pochwa-
ly takich kontrapostow znajduje sie w traktacie z 1456 r. B. Fazio, O stynnych
mezach (W zbiorze: MySliciele, kronikarze i artys$ci o sztuce. Od starozytnos$ci do
1500 r. Wybral i opracowat J. Bialostocki. Warszawa 1978, s. 478—479). [..].



232 DAVID SUMMERS

to samo okreslenie mozna stosowaé do cnét doprowadzonych do przesady, kie-
dy talent traci swe rozeznanie (iudicium) i daje sie zwodzié¢ falszywym pozorom
pieknosci; jest to najgorsze ze wszystkich przewinien w stosunku do stylu,
gdyz inne btedy wynikaja z nieuwagi, ten zas jest zamierzony 2,

Tam gdzie chodzi o ozdobnik — pisze tez Kwintylian — wada i zaleta
nigdy nie wystepuja oddzielnie, ci bowiem, ktorzy stosujg zly styl uwzniosla-
jacy, ukrywaja swe wady, nadajac im miano zalet {..), niechaj zaden z na-
szych przedstawicieli schylku nie oskarza mnie o to, ze jestem wrogiem tych,
ktéorzy przemawiaja z wdziekiem i w sposéb doskonale wykonczony. Nie za-
przeczam istnienia takiej zalety, przecze tylko temu, ze oni jg posiadajg (...).
Czyz mam przenosié jalowy platan i porzgdnie wystrzyzony mirt nad owoco-
dajna oliwke i wiaz polgczony z winorosla? &

Scisle powinowactwo teoretyczne poezji i malarstwa w renesansowej
tradycji krytycznej przekonujgco ukazal i bogato zilustrowal w 1940 r.
Renselaer W. Lee; stynne pordéwnanie Horacego ut pictura poesis —
poezja jak malarstwo — dostarczylo przeto cennego klucza do zrozumie-
nia artystycznej teorii i praktyki renesansu3’. Wobec bezprzykladnej
doniostosei sztuk wizualnych od poczatku renesansu wloskiego stalo sie
pozgdane sformulowanie wspierajgcej to teorii, a wobec braku czy ist-
nienia rozproszonych tylko informacji i ulamkoéw zaledwie takiej teorii
w literaturze pochodzgcej z antyku inne zrédia przystosowano do tego
zadania. Kiedy jednak Alberti pisal swéj traktat De pictura na poczatku
lat trzydziestych w. XV, budzgce sie do zycia stulecie kultury, w kto-
rego imieniu przemawial, potrzebowalo réownie poetyki, jak teorii ma-
larstwa. Dla wszystkich zamierzen i celéw mialo quattrocento tylko
krotkg Ars poetica Horacego, ktéra sama byla mniej niz zrozumiala.
Poetyka Arystotelesa nie zostala opublikowana przed 1500 r. i jej wplyw
rozprzestrzenil sie znacznie pdzniej. Dla weczesnego okreslenia sie ma-
larstwa renesansu (takze dla poezji) duzo wieksze znaczenie niz poetyka
klasyczna miala wielka tradycja retoryczna *. Bylo tak z wielu powo-

8 Quintilian, op. cit., VIII, III, 56—58: ,Styl moZe byé popsuty na tak
wiele sposobdw, na jak wiele moze byé ozdobiony”. Adfectatio znaczyla w epoce
renesansu zdaje sie mniej wiecej to samo, do czego doszlo ujemne znaczenie ,ma-
nieryzmu” i stowo to bedzie sie w dalszym ciggu czesto pojawiaé. — Zob. tez bar-
dzo wainy tekst Castiglione, Il libro del cortegiano. W: Opere di Baldassare
Castiglione, Giovanni della Casa, Benvenuto Cellini. Ed. C. Cordié. Milano —
Napoli 1960, s, 47. [...].

4 Quintilian, op. cit., VIII, III, 7—9. s

% R. W. Lee, ,Ut pictura poesis”: The Humanist Theory of Painting. ,Art
Bulletin” 27 (1940), s. 197—296; wydane osobno pod tym samym tytulem, New
. York 1967. .

% K. Borinski (Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Leipzig 1914,
s. 176 n.) podkres$lal znaczenie starozytnej retoryki dla sztuki renesansowej. Praca
Lee (op. cit,) zajmuje sie przede wszystkim okresem miedzy potowa XVI a po-
lowg XVIII w. Wedlug mnie Lee w duzej mierze nie docenia wagi pisarzy reto-
rycznych w renesansowej neoklasycznej tradycji krytycznej. J. R. Spencer (Ut
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déw. Po pierwsze piszgcych na temat retoryki bylo wielu, byli znani
i dostepni, sztuka zas, ktorej uczyli — ukladanie oracji — byla powszech-
niej stosowana niz [sztuka] poetycka, a jako sztuka wyzwolona [retory-
ka] stanowila jedng z nieodzownych podstaw nauczania. W istocie kaz-
dy aspekt mowy oraz wszystkie zwigzane z nig problemy krytyczne
i mozliwosci byly objete przez jednego lub drugiego z tych autoréw. Trze-
ba tez zauwazy¢, ze u Cycerona i Kwintyliana — by wzig¢ dwu naj-
bardziej znaczgcych autorow tlacinskich — wystepowaly liczne odnie-
sienia i poréwnania do malarstwa; odniesienia te musialty by¢ odeczyty-
wane z najwiekszg uwagg i z pewnoscig wzmacnialy tendencje renesan-
sowego czytelnika do wyobrazania sobie zaginionych starozytnych dziet
malarskich w granicach krytycznych ram retoryki. Rowniez w $rednio-
wieczu malo zdawano sobie sprawe z roznicy miedzy poezjg a retoryka,
ktore szeregowano razem jako formy wymowy, i takie pojmowanie —
dajace poezji niejasne miejsce wsréd sztuk — przetrwalo w renesansie.
Na koniec w literaturze antycznej granice miedzy retorykg a poezjg
byly plynne, a poeci lacinscy postugiwali sie calym szeregiem retorycz-
nych chwytéw i technik %7,

Sama Ars poetica Horacego jest mocno zwigzana z tradycjg retorycz-
ng pod jednym waznym wzgledem, ktory jak wkrdtce zobaczymy, ma
bardzo duze znaczenie dla naszego dowodzenia; dla Horacego poezje za-
sadniczo okresla publicznos$é, dla ktdérej jest ona pisana. Tendencja ta
byla tak silna i tak silne byly retoryczne kategorie krytyczne w nastep-
nych wiekach, ze — jak zwrocil uwage Bernard Weinberg — kolejni ko-
mentatorzy Sztuki poetyckiej podkreslali jej retoryczny charakter; byto
to zgodne z gustem pisarzy renesansowych zajmujgcych sie poetyksg, kto-

rhetorica pictura. Studium o teorii malarstwa quattrocento. Przelozyla M. B. Fe-
dewicz. W tym zeszycie, s. 197—218), jak sugeruje dany przezen tytul, przed-
stawia hipoteze alternatywna w stosunku do pogladu Lee i wylicza, co zawdziecza
Alberti Cyceronowi i Kwintylianowi. Zamierzenia pracy majg stuszny Kkie-
runek, ale zbyt doslowne poroéwnanie starozytnej retoryki z traktatem O malar-
stwie sprawia, ze zatraca sie wyrazisto§¢é badania. Retoryka renesansowa byla
przewaznie, jak poezja, nie méwiona, lecz raczej pisana, i rezultaty badan Ba x an-
dalla (Giotto and the Orators, s. 121—139), koncentrujgce sie¢ na wymowie i idei
kompozycji (dla ktorej wzorem byla wymowa), otworzyly droge do bardziej owoc-
nego zrozumienia zastosowan Kklasycznych idei retorycznych do potrzeb krytycz-
nych renesansu.

¥ O retoryce starozytnej i sredniowiecznej zob. Curtius, op. cit, s. 62—78,
o poezji i retoryce — ibidem, s. 145—166. Miejsce poezji wsrdod sztuk w renesansie
omawia B. Weinberg, A History of Literary Criticism in the Italian Renais-
sance, Chicago 1961, I, s. 1—32. — C. S. Baldwin (Renaissance Literary The-
ory and Practice. Gloucester 1959, s, 15 n.) zwraca uwage na dalsze zainteresowa-
nie sie w epoce renesansu retoryczng elocutio i na zjednoczenie sie sztuk — poezji
i retoryki. — Zob. tez D. L. Clark, Rhetoric and Poetry in the Renaissance. New
York 1922, rozdz. IV i V.
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rzy stosowali specyficznie retoryczne formuly przy interpretacji i adap-
tacji tekstu %.

Wezmy np. autora bliskiego artystycznym wydarzeniom Florencji:
Cristoforo Landino w swym komentarzu do Horacego opublikowanym w
1482 r. szed! $ladem Cycerona w podtrzymywaniu bliskiego zwigzku re-
toryki z poezjg. A kiedy Landino okreslal poezje jako ,,powigzang razem
rozmaitymi rytmami (variis numeris colligata)”, ,, wpisang w odrebne mia-
ry (distinctis pedibus circumscripta)” i ,,przystrojong blaskiem licznych
ozdobnikéw i kwiecistych zwrotéw (ac wvariis denique luminibus variis-
que floribus illustrata)” 3%, uzywal termindéw scisle zbieznych z obszernymi
rozwazaniami Cycerona na temat rytmicznej prozy w jego utworze Ora-
tor, terminéw, ktére (zauwazmy to) przypominajg kategorie z traktatu
Albertiego: circumscriptio, compositio i receptio luminum [obrys, kompo-
zycja i recepcja $wiatel] 4. To, co sugeruja przedstawione fakty, wyda-
je sie istotne. Te terminy stylistyczne przeniesione swobodnie od reto-
ryki do poetyki, a od obydwu do malarstwa, utworzyly wspdlny stow-
nik krytyki artystycznej.

Jak sadzit Landino, poezja i retoryka byly powszechnie uwazane za
podobne pod wzgledem elocutio, co zwykle tlumaczy sie jako ,styl”.
Elocutio tworzyla trzecig cze$¢ retoryki, trudniejszg niz dwie pierw-
sze — zebranie pomysiéow [inventio] i rozplanowanie materialu [dispo-
sitio] (co powiedzie¢ i jak uporzgdkowaé material — jak to okreslit Cy-
ceron) ; wymagala znacznie wiekszego kunsztu, chodzilo tu bowiem
o kompozycje jako przeciwstawiong rozlozeniu materialu oraz o obrazo-
wanie stowne i mys$lowe. Angelo Poliziano szed! $cisle sladem Cycerona
(i Landina), kiedy pisal, ze ,poeta jest bardzo bliski méwcy (jak moéwi
Cyceron); o ile jest bardziej ograniczony rytmika, o tyle jest bardziej
swobodny w doborze stéw” 2, Kiedy Poliziano godzil sie tu z Cycero-
nem, nie rozumial przez to (jak nie rozumial tego Cyceron), ze poroéw-
nuje calg retoryke z poezjg. Zamierzal tylko poréwnaé proze rytmiczng
z poezjg; byl to styl posredni, uwznioslony, dobry, wspolczesny, wymow-
ny, styl wdzieczny, jaki sam Cyceron praktykowal i za jakim sie opo-
wiadal. Wedlug Cycerona tym, co bylo wspdlne dla poezji i wymowy
retorycznej, byt rytm — numerus — a tym, co je wyroznialo, byta wi-

38 O Horacym i jego komentatorach zob. Weinberg, op. cit, I, s. 71—110.
Jako przyklad przywlaszczenia kategorii retorycznych przez poetyke stuiyé moze
traktat B. Daniello, Della poetica (B, Weinberg, ed. Trattati di poetica
e retorica del’ 500. Bari 1970, 1, s. 243) [...].

3 Cytowane przez Weinberga, A History, 1, s. 80.

0 Alberti, O malarstwie, s. 28—29.

41 Cyceron, Moweca, s. 14; s. 15: , Te cze$ci aczkolwiek wazne nie wyma-
gajg wiele sztuki i pracy”.

2 A, Poliziano, Panepistemon, Opera. Roma 1498, fol. Y IX—XIV i Z VL
Cyt. przez Weinberga, A History, I, s. 4; jego Zrodlem jest Cyceron
(Mowca, XIX, XX i LIX).
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doczno$¢ wytworzonego przez sztuke porzgdku *. Poezja byla wyglasza-
na w metrum, proza uzywala tych samych form w ograniczonej liczbie,
i to do tego stopnia, Ze wyczuwalne metrum stanowilo w prozie powaz-
ny blad stylistyczny i. Tak wigc retoryka mogla uzywaé $rodkéw poe-
tyckich — znéw wedlug Cycerona — poddanych zasadzie stosownosci;
jednakze w prozie numerositas [rytmiczno$¢] mogta by¢ osiggana nie tyl-
ko za pomocg metrum, lecz takze przez proporcjonalne wywazenie (con-
cinnitas) slow czy zdan 4°.

Musimy sie zatrzymac¢ na pewien czas na definicji wymowy Cycero-
na, gdyz kwestia, ktérg on wydobywa — widocznosé wlasciwego sztuce
porzadku w zakonczonym dziele — wielokrotnie wystgpi w dalszym cia-
gu. Niewgtpliwie nie bylo powszechnej zgody co do tego, ze procedury
sztuki powinny byé skrywane; wielu pisarzy w teorii — bardziej w
praktyce — bronilo stylu ostentacyjnego ozdobnego. Udzial kunsztow-
nosci w prozie Cycerona byl, ma sie rozumie¢, wysoki. I nie tylko bronit
on tego stylu, ale takze dostarczal psychologicznych uzasadnien wspie-
rajacych te strukture wymowy; zastuguje to na naszg uwage, dlatego
ze wydobywa podstawowe punkty renesansowych rozwazan na temat
wszystkich sztuk: . -

skad [dzwiek muzyczny, tj. metrum] powstal: z przyjemnosci ucha; (..) dlaczego

sie ich uzywa: dla sprawienia przyjemnosci uchu; kiedy sie ich uzywa: zawsze;

gdzie: w calym ciagu mowy; jaka ich przyjemnosci przyczyna: taka sama jak

w wierszach, ktorych harmonie sztuka wskazuje, ale o ktérej ucho bez sztuki
tajemnym czuciem sgdzi 4.

Nietrudno wobec tego zrczumieé, dlaczego pisarze renesansowi, tak
zafascynowani stylem okresowym [periodic style] *", latwo mogli przy-
ja¢ tozsamos¢ poezji i retoryki; wyplywajgce zas z tej tozsamosci kon-
sekwencje sg wazne. Cyceron wytrwale podtrzymywal, ze rytmicznos$¢
(numerositas) jest slyszalna przez wszystkich, nawet najprostszych lu-
dzi, i dlatego tez nadaje sie do nauczania kazdej publicznosei przez do-
starczanie przyjemnosci *8. Jakkolwiek z tym bywalo, wewnatrz samej
,wdzieczne]” (suave) metody ze wzgledu na publicznosé istnialy roznice,

43 Cyceron czesto robi to rozrdznienie, zob. np. Mowca, LIV, s. 54; LXVII,
s. 67—68; LXVIII, s. 68—69. Podobnie Kwintylian (Ksztatcenie méwcey, X, I,
28, s. 254—255). A porownujac poezje z retorykg w innej istotnej plaszczyznie,
Kwintylian (Quintilian, op. cit,, IX, IV, 116) pisze: ,,To miejsce, jakie
w poemacie zajmuje wersyfikacja, w retoryce ma kompozycja”.

#4 Cyceron, Mowca, LXVII, s. 67—68.

45 Ibidem, LXIV, s. 65.

48 Jbidem, LX, s. 61.

17 Baxandall (op. cit, s. 20—40) zwraca uwage na podziw Leonarda Bru-
ni — jako reprezentanta pokolenia wczesnych humanistow — ,dla antytetycznego
czy paralelnego charakteru” prozy rytmicznej. Byla to oczywiscie podstawa struk-
turalna stylu okresowego.

8 Cyceron, Mowca, I, s. 1.
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ktore bezposrednio wiodly do spraw stylistycznych. Wobec tego zas, ze
oratorstwo epideiktyczne, genus demonstrativum uzywalo tych samych
strukturalnych i zdobniczych $rodkow, podpadalo pod rubryke posrednie-
go, ,,wdziecznego” stylu; réznica miedzy wymowa naturalng a epideiktycz-
ng byla réznicg nie rodzaju, lecz stopnia . Raz jeszcze widocznosé kun-
sztu stanowi efektywng réznice, a epideiktyczna retoryka popisywala sie
sztukg nie obarczong potrzebg uczenia czego$ tzy naklaniania do czegos;
byla to retoryka czystej delectatio (tj. czystego ornatus). Pod tym wzgle-
dem, jak to wskazywali czesto retorzy, byla podobna do poezji. Byla tez
przeznaczona dla audytorium skladajgcego sie ze znawcoéw [cognoscenti]
(jak sobie przypominamy, dla nich byl tez Dyskobol Myrona), dla stu-
chacza, ktéry ,nie obawia sie, aby chciano podej$¢ jego sumienie uro-
kiem pieknie ulozonej mowy”, natomiast ,,wdziecznym jest mowcy, kto-
ry jego uchu przyjemnos¢ sprawuje” 5. Tak wiec popis krasoméwezy

[daje] pozwolenie myS$lom przywdziania pieknej szaty, dozwolone sg gladko

toczace sie, zaokraglone periody; umys$lnie, nie ukrytym fortelem, ale jawnie

i otwarcie pracujg tam nad tym, zeby slowa stowom jakby wymierzone od-

powiadatly, zeby przeciwienstwa obok siebie postawié, sprzeczno$é z sobg po-

rownaé, podobnymi zakonczeniami periody zamykaé, i zeby te w swym spadku
tak samo brzmiaty 51,

Jest wiele powoddow, by sadzi¢, ze skoro pisarze renesansowi tak blis-
ko zrownywali poezje z retoryks, bylo sprawg prosta (w rzeczywistosci
wynikajgeg juz z pierwszego pordéwnania) dalsze utoZsamianie poezji
z genus demonstrativum [mowa okolicznosciowa lub popisowa]. Obojet-
ne, czy takie zréwnanie dokonywane bylo wyraznie, czy tez nie, powia-
zanie ozdobnika — strukturalnego, a raczej upiekszajgcego — z poezjg
stawia formute ut pictura poesis w innym wlasciwie $wietle. Malarstwo
catlkowicie lub w przewazajgcej mierze skladajgce sie w sposéb widocz-
ny z elementéw kunsztu zaklada publicznos¢, ktéra zna trudnosé (diffi-
cultd) i ceni jg sobie; to z kolei zaklada podstawowa zasade stylistycz-
nej stosownosci. Poeta (lub malarz) moze zwracaé¢ sie do os6b majacych

9 Ibidem, XI, XII, s. 11—12. Cyceron wyznaje swoj podziw dla stylu Gorgia-
sza, czyli sofistycznego, ktérego ,prawidla uksztalcily najslawniejszych mowcow
i pisarzy” (s. 13); epideiktyczno$¢é uwaza za niezbedng praktyke w uprawianiu
mowy. Rozwazajac styl sofistyczny (s. 52), Cyceron zauwaza: ,Podobne za§ zakon-
czenia, przeciwkladnie, szykowanie obok siebie zdan przeciwnych, skad najczesciej
wynika harmonijny spadek, choéby$§ go umysinie nie szukal, pierwszym ich wy-
nalazcg byt [...] Gorgiasz, ktory tego wszystkiego bez pomiarkowania uzywal”. Jest
to oczywiscie raz jeszcze krotki, lecz bardzo zasadniczy opis stylu $redniego; jed-
nakze stosowanie tych zasad jest uzaleznione od opinii i zasady stosownosci,
a Gorgiasz zostal w kohcu potepiony nie za ich stosowanie, lecz za stosowanie
nieumiarkowane. Zob. tez ibidem, s. 67—68, o prawidlowym postugiwaniu sie
proza rytmicznag.

% Ibidem, LXI, s. 62.

51 Ibidem, XII, s. 12.
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takie rozeznanie (lub schlebia¢ tym, ktérzy sgdzg, ze je majag), tworzgc
w stylu wymowy czystej, rozumianym jako jawnie i w krytycznie uza-
sadniony sposob kunsztowny. Innymi slowy, mogt odwolywaé sie doklad-
nie do tego rodzaju publicznosci, ktéra kojarzy sie z manieryzmem 52,

*

Zanim pozostawimy te kwestie i zanim rozwazymy szczegdélowo an-
tyteze, warto przestedzi¢ punkty, ktére poruszone bedg nieco dalej, gdyz
dotyczg one gléownych poje¢ krytycznych, jak giudizio [osgd], varietg,
a ujmujac szeroko, stanowigcej ich podstawe -— psychologii wymowsy.
Zacznijmy od zwrécenia uwagi na role odgrywang przez contraria [prze-
ciwienstwa] w urywku z dzieta Cycerona Mowca cytowanym w poprzed-
nim akapicie. Nie sg to zwyczajne ozdobniki, majg w sobie bowiem pew-
ng numerositas i integralnie lgczg sie ze strukturg cykliczng. Ich sila or-
ganizujgca byla uchwytna nieswiadomie, mozna sie wyrazi¢, zmystami,
a Cyceron uwazal taka percepcjg, jak juz wczesniej zauwazylismy, za
wyprzedzajacg teorie i za wrodzong ceche zmystow. ,,Samo przyrodze-
nie wpoilo w ucho kazdego czlowieka zdolnos¢ sadzenia o dlugich i kroét-
kich brzmieniach, o wysokich i niskich tonach glosu” 3. Poezja powstaje
wigc nie z umyshy, lecz z mowy i zmysléw; to wlasnie niepodzielne roz-
radowanie dzwiekami i przemiang dzwieké6w daje poczgtek poezji (i wy-
mowie), sztuka przychodzi ich $§ladem pézniej. Dla Cycerona iudicium
aurium [osgd uszu] jest tym samym co woluptas aurium [zaspokojenie
uszu] i wlasnie éwiczenie tej zdolnosci sprawia, ze wymowa jest moz-
liwa 5,

Cyceron szczegélnie przedstawial stuchanie jako rozrdznianie miedzy
przeciwienstwami, a aprobata dzwieku poprzez zmyst stuchu wyraza sie
w poczuciu zadowolenia. Mysli te, ktére -w ostatecznym rozrachunku
pozwalaly mu oprze¢ styl na dzialaniu samego zmystu, wywodzily sie
z teorii natury zmystéw, wylozonej na poczatku przez Arystotelesa. Obyd-
waj, Platon i Arystoteles, stwierdzali, ze ,,piekno to to, co daje zadowo-

52 Wedlug Poliziana w idealnie urzadzonej republice rozkwitalaby retoryka za-
réwno epideiktyczna, jak i sgdowa, a kontekst jego rozwazan wskazuje, ze réznica
miedzy czarami poezji przez niego zachwalanej a subtelng rozmowg w prywatnym
zyciu jest dlan niewielka. Zob. jego Oratio super Fabio Quintiliano et Statii Syl-
vis. W: Prosatori latini del cinquecento. Ed. E. Garin. Milano—Napoli 1952,
s. 882. [...]

5 Cyceron, Mowca, LI, s. 52.

5 Ibidem, XLVIII, s. 46—47. Podobne podstawy pojeciu varietas dawali pisa-
rze retoryczni, Kwintylian np. (Quintilian, op. cit, VIII, III, 52) krytykuje
»jednobarwne” krasomdwstwo, pozbawione varietas. ,,To jedna z najpewniejszych
oznak braku sztuki, wywolujgca wyjatkowo nieprzyjemne wrazenie moze nie tyle
na umyst, ile na ucho ze wzgledu na tozsamo$é mys$li, jednostajno$é figur i mono-
tonie kompozycji”.
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lenie poprzez stuch lub wzrok” 5. Ta opierajaca sie na zmyslach i nie-
metafizyczna definicja piekna nie jest chyba réwnie bogata w konsek-
wencje jak bardziej znane definicje okreslajgce piekno jako odpowiednik
idei (piekno jako prawda) czy jako rezultat odpowiednich relacji i pro-
porcji, z wszystkimi ich filozoficznymi i teologicznymi poglosami; a jed-
nak definicja ta i stanowigce jej podstawe pojecia psychologiczne do-
starczyly niezbednej i powszechnej zasady dla renesansowych roztrza-
san na temat sztuki — ,,giudizio dell’ occhio [osgdu oczu]”. ,,Zadowole-
nie sluchu lub wzroku” nie zostalo samo w sobie nieokreslone, a szcze-
golne ustawienie pojecia ,,zadowolenia zmysiow” nadawalo jasny ksztalt
rozpatrywanym kwestiom, czym sg w tym wypadku sprawy czysto este-
tyczne.

Wedlug Arystotelesa zmyst to wyczucie stosunku ilosciowego (ratio);
wynika to — dowodzi on — w sposob oczywisty z faktu, ze zaréwno
nadmierna jasno$é, jak ciemnos¢, sg szkodliwe dla wzroku i ze w ogble to,
co lezy posrodku dwu ostatecznosci, jest przyjemne dla wszystkich pie-
ciu zmysitow. Kazdy zmyst ma swdj wylgezny obszar swiadomosci —
wzrok to, co widzialne, dotyk to, co dotykalne — kazdy zmyst w spo-
s6b zgodny ze swg naturg — i bynajmniej nie biernie — rozréznia wias-
ciwe sobie przedmioty, tzn. dokonuje rozroznien miedzy ,,afektywnymi”
wlasciwo$ciami nalezgeymi do jego obszaru swiadomosei. Te ,,afektywne”
wlasciwosci istniejg jako przeciwienstwa, dlatego tez wzrok rozréznia
jasno$¢ i ciemnos$¢, smak — rzeczy stodkie i gorzkie, a obydwa, wiecej
niz zwyczajnie wyrdzniajge, szukajg umiaru %,

Trzeba podkresli¢, ze psychologia ta nie byla wlasciwie bezposred-
nio lgczona z dzielem Arystotelesa De anima, lecz zwykle przypisywana
przez pisarzy renesansowych sobie, tak jak nasze wlasne bardziej me-
chanistyczne pojecia dotyczgce charakteru percepcji przyswajane sg dzis
bez jakiegokolwiek odestania do tych, ktorzy je sformulowali, a nawet
bez wiedzy o nich. Zmyst byl ,,zaletg” czy ,,zdolnoscig”, a jego wladze —
proste w rozwazanych przez nas przykladach — mogly byé o wiele bar-
dziej zlozone i rozwiniete; Cyceron opiewal rozrézniajgce wladze zmy-
stow w kategoriach najwidoczniej antycypujacych idee ,,gustu”. Takie
iudicium, tak jak ruchliwos¢ umystu, Cyceron uwazal za oznake wznio-
sto$ci charakteru ludzkiej duszy.

JesSli chodzi o te dziedziny sztuki, gdzie osad nalezy do wzroku, a wiec
je$li chodzi o ocene dziel malarstwa, rzeZbiarstwa i snycerstwa, a takze ru-
choéw i postawy ciala, oczy ludzkie widzg wiele rzeczy dokladniej. Wydaja one
sad réowniez o wdzieku, zestawieniu i — by tak rzec — stosowno$ci barw oraz
ksztaltéw, jak tez o innych wazniejszych rzeczach. Albowiem rozpoznajg tak
cnoty, jak przywary, rozr6zniaja cziowieka zagniewanego od Zyczliwego, ura-
dowanego od strapionego, dzielnego od gnusnego, $mialego od lekliwego. Po-

dobnie do tego uszy majg jaka$§ zadziwiajaca, odznaczajaca sie poczuciem sztu-
ki zdolno$é wydawania ocen co do bogactwa tondéw oraz ich miary i odcieni

% Platon, Hippiasz Wiekszy, 298a; Arystoteles, Topiki, 146a21.
58 Arystoteles, De anima, 419—426.
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zarOwno w $piewie, jak w grze na detych i strunowych instrumentach muzycznych.
Rozrézniajag one nader liczne odmiany glosu, na przyklad glos czysty i chrap-
liwy, lagodny i ostry, niski i wysoki, miekki i twardy, przy czym wszystkie
takie osady mogg pochodzié jedynie od uszu ludzkich 7.

W swoich Ksiegach dziesieciu o sztuce budowania Alberti szedl Sci$-
le $sladem swego wzorca, opisujac, jak Grecy osiggneli piekno w archi-
tekturze, zastepujgc iudicium aurium, z ktorego Cyceron czerpal swe
gléwne przyklady, giudizio dell’ occhio.

I zaczela [Grecja] szukaé sztuki budowania, tak jak i innych sztuk, w lonie
natury i wydobywaé ja na §wiatlo dzienne, i urabiaé, i poznawaé calg, zasta-
nawiajac sie nad nig i roztrzgsajgc uwaznie i z calym zrozumieniem. Nie
pominela nic w rozpoznawaniu réznic miedzy budynkami, ktére wigcej chwa-
lono, i tymi, ktére mniej zastugiwaly na pochwale. Wszystkiego sprobowala,
wcigz od nowa badajac i od nowa przemierzajac droge wiodgcg $ladami na-
tury, i laczyla rzeczy rdéwne z nieré6wnymi, proste z krzywymi, jawne z bar-
dziej ukrytymi, az spostrzegia, ze wynika z tego, jak z poljczenia pierwiastka
meskiego z zenskim, co$ trzeciego, co daje nadzieje, ze spelni dobrze wyzna-
czone zadanie. W rzeczach drobniejszych pozostalo jeszcze do wielokrotnego
rozwazenia zagadnienie poszczegbélnych czesci budowli — jak w sposéb wlasci-
wy odpowiadajg sobie strona prawa i lewa, elementy stojace i lezgce, bliskie
i dalekie; 1lgczyla, odrzucala, wyréwnywala wieksze z mniejszymi, podobne
z rbéinymi, pierwsze z ostatnimi, az pdki nie wykazala jasno, Ze inne rzeczy
zaslugujg na pochwale w budowlach, ktére stawia sie¢ jakby na wieczne cza-
sy, a inne w tych, ktére wznosi sie tak, jakby nie mialy stuzyé zadnym szcze-
gblnym celom ani zawieraé cech wspaniato$ci i majestatycznosci 8.

Dla Cycerona ostatnig instancjg jest osad ucha; to zaspokojenie osg-
du uszu [voluptas iudicium aurium] domagalo sie ornatus, varietas, gra-
tia, concinnitas oraz wszystkich innych wlasciwosci pokrewnych z ce-
chami terza maniera i sankcjonowalo je. To takze ucho odrzucalo biedne
lub zbyt ostentacyjne rytmy. ,,Bo choéby mysli mialy najwiecej wdzieku
i powagi, jezeli niepieknie bedg wyrazone, obrazg ucho, ktére bardzo
surowo sgdzi” %°. Dla Albertiego i Vasariego ostatnig instancjg byly oczy,
co jest zupelnie zrozumiale; dla Vasariego postaci z seconda maniera, tj.
sztuki quattrocenta, byly ,,crude e scorticate, che faceva difficolta agli
occhi di chi le guardava [surowe i odarte ze skéry, co stanowilo przy-
kros¢ dla oczu, ktére na nie patrzyly]” . A kiedy Vasari, powtarzajac

57 Cyceron, O naturze bogéw, II, 58. W: M. T. Cicero, O naturze bo-
géw. O wrézbiarstwie. O przeznaczeniu. Przelozyl W. Kornatowski. Komen-
tarzem opatrzyl K. Les$niak. Warszawa 1960, s. 154—155. [...]

581, B, Alberti, Ksigg dziesie¢ o sztuce budowania. Z tekstu wloskiego
przetozyla I. Bieganska. Porownanie z tekstem lacinskim przeprowadzila
M. Zachwatowicz. Warszawa 1960, s. 154—155. — Zob. tez Castiglione,
Il Cortegiano, s. 61—62.

5% Cyceron, Mowca, XLIV, s. 42, a takze LVIII, s, 69—60, gdzie dowodzi sie,
ze retoryka jest trudniejsza od poezji, gdyz nie ma ustalonych regul (tj. metrum),
podlega tylko osadowi ze wzgledu na przyjemno$é, jakg daje uszom.

8 G. Vasari, Le Vite de’ pin eccellenti pittori, scultori ed architettori. Ed.
G. Milanesi. Firenze 1906, t. 4, s. 9. Cytowane dalej jako Vasari—Milanesi.
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w swym teoretycznym wprowadzeniu do sztuki rzezbiarskiej wiele ze
wstepu do trzeciej cze$ci Zywotéw, radzi: ,,nie ma lepszej miary niz osad
oczu; jeSli rzecz zostala nawet najlepiej wymierzona, ale nadal razi oko,
nie moze unikngé nagany’. Zaspokojenie przyjemnosci i osad znéw oka-
zuja sie tym samym; i wlasnie oko wraz ze swym osgdem odbiera i od-
daje — tak jak widzi — niedostatki [disgrazia] dziela, dopoki na koniec
nie przekaze ono ,harmonii, wdzieku, rysunku i doskonalosci [proporzio-
ne, grazia, disegno e perfezione]”, tak ze rezultat bedzie chwalony da ogni
ottimo giudizio [wszelkim najlepszym osgdem]” 61,

*

Antyteza zajmowala wyjatkowe 1 szacowne miejsce w historii re-
toryki, byla czyms$ wiecej niz po prostu figurg retoryczng — byla na-
rzedziem strukturalnym, ktére — jak to juz pokrétce rozwazalismy —
nadawalo wlasciwy uklad wypowiedzi 2. Byla gléwng formg kompozy-
cyjng wezesnej prozy artystycznej, ktorej poczatki wigze sie z Gorgia-
szem z Leontium, sofista, i pozostala jedng ze skladowych cze$ci bar-
dziej zréznicowanego stylu okresowego. Nawet najbardziej skrotowe opi-
sy tego stylu rzadko pomijajg pojecie antytezy, ktorg Cyceron uwazal
za podstawe wspdlczesnego stylu wymowy. Arystoteles pisal, ze styl
okresowy moze by¢ skomponowany w dwojaki sposob:

albo podzielony w sposéb prosty [..], albo w sposéb przeciwstawny — wtedy
w kaidym z dwéch czlondw jedno przeciwienstwo, wystepujace w pierwszej
parze przeciwienstw, jest zestawione z jednym przeciwienstwem, wystepuja-
cym w drugiej parze przeciwienstw, albo ten sam wyraz spina dwa przeci-
wienstwa 63,

Arystoteles motywuje konstrukecje antytetyczng, ustalajgc zasade, po-
wtarzang potem niezliczong ilos¢ razy, ze zestawienie dwu przeciwienstw
wzmaga dzieki kontrastowi jedno i drugie.

Tego rodzaju forma wypowiedzi jest przyjemna, gdyz bardzo latwo pojaé
znaczenie kontrastujacych mysli, zwlaszcza gdy wystepujg obok siebie, a row-
niez dlatego, ze robi wrazenie logicznego argumentu: umieszczajac bowiem obok
siebie dwa przeciwne wnioski, udowadniasz falsz jednego z nich 8,

81 Ibidem, t. 1, s. 151.

82 Zob. A. Scaglione, The Classical Theory of Composition from its Ori-
gins to the Present. Chapel Hill 1972, s. 8 n., zwlaszcza s. 31, z bibliografig. O wcze-
snej historii tej formy takie J. H. Finley, Jr.,, Thucydides. Cambridge 1942,
s. 250 n. Na temat kulturalnego znaczenia tej figury zob. C. Norden, Die an-
tike Kunstprosa. Leipzig 1898. [...}

68 Arystoteles, Retoryka, 1409b—1410a. W: Trzy stylistyki greckie. Prze-
lozyl i opracowal W. Madyda. Wroctaw 1953, BN II 75, s. 32.

64 Ibidem, 1410a, s. 33. Pozniej pisarze retoryczni czesto rozwazali kontrast
w kategoriach wzrokowych, zwracajac uwage na polgczenie elementu wzrokowego
i stuchowego u poczatkow swej sztuki. Kwintylian uwazal energie — zywe prze-
kazywanie przedmiotu przed oczami widzéw — za najwyisze osiggniecie umiejet-
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W tym momencie mozemy wyprzedzi¢ nieco rozumowanie, wskazu-
jac sposob, w jaki ten przepis na konstruowanie znaczenia mégl byé od-
niesiony do zagadnien kompozycji malarskiejj Dowodzenie Arystotelesa,
ze znaczenie konstrastujgcych mysli jest latwo przyswajane, zwlaszcza
jesli sg blisko zestawione, natychmiast nasuwa czesto powtarzang mak-
syme Leonarda da Vinci — stosowang niejednokrotnie we wszystkich
glownych elementach kompozycji malarskiej — iz, jak pisal o czerni
i bieli, o swietle i ciemnosci, ,,wszelkie kontrasty zawsze podnosza wza-
jemnie swoje nasilenie” ;

w kompozycjach tresciowych [istorie] nalezy mieszaé réwnocze$nie przeciwien-
stwa, albowiem dobrze sie one nawzajem uwydatniaja, a tym wiecej, im sg
blizsze siebie. A wiec brzydki niech bedzie obok pieknego, duzy obok malego,
stary obok milodego, silny obok stabego. I tak urozmaicaé, ile sie¢ da i jak naj-
blizej siebie %9,

Jednym stowem malarz powinien komponowaé, postugujac sie anty-
tezami, od chiaroscuro %7, poprzez konstrukcje swej opowiesci po wezowo

nosci retorycznej; zaliczal ja do ozdobnikdéw, ktére czerpie sie¢ z glebokiego ba-
dania natury (VIII, III, 61 n.). Wigzalo sie to zwlaszcza z poruszeniem uczucia (VI,
II, 32 n.). Cyceron (De partitione oratoria, VI, 20—21) roéwniez lgczyl takg wi-
zualng ostentacje z ozdobno$cia, ale pojmowal to bardziej og6lnie i byé moze to
wlasnie kryje sie pod czestym metaforycznym traktowaniem przezen ozdobnika
w kategoriach $wiatta i koloru. ,Styl jest ozdobny, kiedy zastosowane stowa wy-
brane sg ze wzgledu na ich dostojenstwo oraz uzyte metaforycznie i gérnolotnie
i z przymiotnikami, i w znaczeniu podwojnym, i synonimicznie, a w zgodzie z rze-
czywistym dzialaniem oraz przedstawieniem faktow, Jest to bowiem ten dzial ora-
torstwa, w ktorym fakty podsuwa sie niemal pod oczy, poniewaz odwoluje sie tu
wlasnie gléwnie do zmystu wzroku, choé mozliwe jest takze dotarcie do pozosta-
tych zmystow,* a rowniez w duzym stopniu do umystu. Wszystko jednak, co zo-
stalo powiedziane o stylu jasnym, mozna tez stosowaé do stylu ozdobnego, ozdob-
nosé jest jednak bardziej wartoSciowa niz wyzej wzmiankowana jasno$é. Jedna
wspomaga drugg w tym, bySmy odczuwali to, co istotnie widzimy przed oczami”.
Przy takim zalozeniu ozdobnik przestaje byé cialem obcym. Niezgodnie ze wspo6l-
czesnymi upodobaniami retorycznymi proste stwierdzenie nie okazuje sie w osta-
tecznosci najbardziej wiarogodne; to wilasnie ozdobnik przywraca zycie, zagubione
w przeksztalceniach stéw. W tym po trosze sensie rozwazajac rozmaitosé (varietd)
ruchéw, pisat Leonardo da Vinci (Traktat o malarstwie. Przelozyla, wste-
pem i komentarzami opatrzyla M. Rzepinska. Wroctaw — Warszawa — Kra-
kow 1984, s. 124), ze ,w prawidlach malarskich wymagana jest umiejetno$é po-
znania natury ruchow, tak jak u moéwcéOw wymaga sie znajomosci natury stowa”.
Laczenie malarskiej ozdobno$ci (ornatus) z zywo$cia (energig) spotkamy w dal-
szym ciggu niejednokrotnie,

8% LLeonardo da Vinci, op. cit, s. 94.

8 Ibidem, s. 75.

% [Pozostawimy tu, podobnie jak w oryginale, termin chiaroscuro w oryginal-
nej wersji wloskiej, gdyz — jak pisze M. Rzepinska (Siedem wiekéw malar-
stwa europejskiego. Wroclaw 1979, s. 29) — na termin ten ,nie ma niestety do-
kiladnego, a réwnie zwigzlego odpowiednika w jezyku polskim. Oznacza to bowiem
modelunek uzyskany stosowaniem wartosci z szeregu ciemne -— jasne. Moéwiac

16 — Pamigtnik Literacki 1985, z. 3
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wijgce sie postaci [figure serpentinate], poruszajac sie w stworzonym w
ten sposéb fikcyjnym Swiecie 8. Obserwacje i wskazowki Leonarda da
Vinci na temat kontrastu powinny by¢ rozumiane nie jako zwyczajne
rezultaty przenikliwego postrzegania i empirycznej otwartosci, ale jako
zasady dotyczgce w polowie percepcji, a w polowie stylu, twoérczo, acz-
kolwiek bezposrednio przerobione z podobnych starozytnych, a powszech-
nie znanych zasad, ktérych podwojny cel — sprawianie przyjemnosci
i przekonywanie — byl, ogolnie rzecz biorac, bardziej istotny niz ja-
kakolwiek zgodno$é z wrazeniem wizualnym.

Wracajagc do wilasciwej tradycji retorycznej, Cyceron, posuwajgc sie
dalej w rozwijaniu niedawno rozwazanych mysli zawartych w Retoryce
Arystotelesa, goraco bronil prozy rytmicznej SciSle powigzanej z jego
pisarstwem. Zarowno praktyka Cycerona, jak i jego obrona tej prakty-
ki, mialy ogromne znaczenie dla tych wszystkich pisarzy, ktérzy zwra-
cali sie do jego prozy jako do wzorca. I inny przyklad przejecia stylisty-
ki retorycznej przez teorie sztuki — to wlasnie ze zbioru mysli skla-
dajacych sie na Cyceronowska wersje prozy rytmicznej Alberti wybrat
niektére z gléwnych terminéw do swych Ksiqg dziesieciu o sztuce bu-
dowania, sposréd nich za$§ najwazniejszg: concinnitas. Slowa Cycerona
byly w istocie wystarczajgco precyzyjne od strony formalnej, by mogly
by¢ latwo i w sposdb naturalny zastosowane do innych celéw, np.:

Ale nie dosyé na tym, Zeby dobrze wyrazy ulozyé, trzeba takze staraé sie

o ich przyjemny w koncu periodu spadek, bo o tym, jak juz powiedzialem, ucho

ma w drugim sadzie wyrokowaé. Piekny jest spadek, kiedy wyrazy jakby

same przez sie harmonijnie sie ulozyly, albo kiedy tak dobrze, ze z nich ko-
niecznie piekno$é wynikngé musi, badz w podobnych zakonczeniach, badz

w przeciwkladniach, bagdZ w postawieniu naprzeciwko siebie sprzeczno$ci, co

wszystko ma w sobie samo przez sie co$ muzycznego, choéby nad tym umys$l-

nie nie pracowano ®.

Tu mozemy tez rozpatrzy¢ prosty przykilad wskazujgey, co twierdzac
tak, mial na mysli Cyceron w praktyce. W dyskusji na temat wzgledno-
$ci indywidualnego osobistego stylu Cyceron zarysowuje analogie do ma-
larstwa. ,,Podobniez w malarstwie, jedni lubig ciemny, posepny, ponu-
ry, drudzy, jasny, wesoly, jaskrawy koloryt” 7°. W tym poréwnaniu i sy-

natomiast o $wiattocieniu mamy na mysli skale Srodkéw o wiele bardziej wyra-
finowanych i r6znorakich. Wynikajg one z uwzglednienia probleméw roéinego na-
tezenia, lokalizacji i barwy Zr6dia Swiatla, a takie z uwzglednienia substancji rze-
czy”. — Przyp. ttum.]

% Zob. przyp. 15 wyzej.

% Cyceron, Mowca, XLIX, s. 48—49.

70 Ibidem, XI, s. 11. Alberti (O malarstwie, s. 47) jak gdyby rozszczepia te
antyteze, kiedy piszac o $wietle i ciemno$ci, zaleca, by malarze nauczyli si¢ nie
cierpieé¢ przedstawiania ,dziel czarnych i strasznych”. Istniala pewna liczba kla-
sycznych precedensowych przykladéw chiaroscuro — jednej z giéwnych antytez,
jak to juz musialo byé widoczne. Wszystkie te przyklady zgodne z tekstami re-
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metrycznym zestawieniu odpowiednich sléw miesci sie i to, co Cyceron
nazwal concinnitas, i jednocze$nie urozmaicona, lecz jasna antyteza w
tak skomponowanych grupach slow.

Cyceron czesto zwracal uwage, ze dzieki tym formalnym $rodkom
mozna uzyskaé porzadek bez rzucajgcej sie w oczy sztuki. Jak widzimy,
zamiarem tego dowodzenia jest wyodrebnienie mechaniki okresu reto-
rycznego ze zwyczajnych ozdobnikéw, poszerzenie wlasciwej uizyteczno-
Sci takich $rodkéw stylistycznych oraz zakorzenienie wymowy w samej
percepcji zmystowej, w iudicium aurium. To wlasnie idea zgodnosci na-
tury dzwieku i natury percepcji, ktéra rozwingl sw. Augustyn, by do-
wodzi¢, ze jedno i drugie ma swdj udzial w wyzszym pierwiastku uni-
fikujgcym, pozwolila na koniec Albertiemu nazwaé concinnitas podsta-
wowym pierwiastkiem umystu i natury ™. Dla naszych celéw wystarczy
powiedzie¢, ze Cyceron zdefiniowal antyteze bardziej jako ogoélny chwyt
kompozycyjny niz jako specyficzny ozdobnik, ktérym oczywiscie tez ona
moze byé¢. Majac te mys$! na uwadze, mozemy teraz lepiej zrozumieé owg
inaequabilis varietas [niezréwnang rozmaito$é] Cycerona, ktéra uwazatl
on za forme elementu epideiktycznego, retorycznego, dang ku zadowo-

leniu kulturalnej publicznosci za pomocg kunsztownych $rodkéw. W De
partitione oratoria Cyceron pisal:

w mowach, ktérych celem jest sprawienie przyjemnosci, wystepuje wiele spo-
sobéw utozenia [argumentéw] chronologiczne, (..) szeregowe; albo postepujemy
od mniejszego ku wiekszemu, albo (..) z niezréwnang réznorodno$cia, przepla-
tajac sprawy drobne z wielkimi, proste ze zlozonymi, niejasne z jasnymi {ob-
scura dilucidis), radosne z ponurymi, niewiarogodnie z prawdopodobnymi —
wszystkie te sposoby podpadaja pod kategorie upiekszen (exornatio) 7,

Zaroéwno antyteza w retoryce, jak i jej pochodna — kontrapost w ma-
larstwie, mogly by¢ stosowane w najrozmaitszy sposoéb. Czasami byla to
tylko amplifikacja, ozdobnik w zwyczajnym sensie, jedna sposrod wielu
figur. Jednakze swa donioslosé i dlugie przetrwanie zawdziecza ta figura
retoryczna niewatpliwie w duzej mierze swym szerszym znamionom, mo-
ze bowiem by¢ zasadniczym elementem kompozycyjnym struktury jed-
nostki znaczeniowej. W planie kompozycyjnym moze byé bardzo ozdob-
na (jak w inaequabilis varietas Cycerona), albo — jak to opisywal Ary-
stoteles — moze by¢ po prostu Srodkiem jasnej prezentacji. W taki czy
inny sposéb dodawala ona blasku i przejrzystosci. Alberti, trzeba to
przypomnie¢, w swym rozwazaniu o ruchu zalecal osigganie warieta

torycznymi w sposobie dowodzenia waloréw konstrukcji operujacej wyraZnymi
przeciwienstwami zostaly w XVII w. zebrane przez Francisca Juniusa (The
Painting of the Ancients. London 1638, s. 273—275). — Plutarch, Moralia, 57,
14C. [...]

1 Alberti, Ksiqg dziesigé...,, s. 252.

 Cicero, De partitione oratoria, IV, 12. Zob. tez Speroni, Dialogo della
rhetorica. Venetiae 1596 (wedtug: Barocchi, Scritti, I, s. 262, [...]
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przez przeciwienstwo. To samo zalecal w kwestii koloru we fragmencie,
ktoérego znaczenie powtarzane bylo wiele razy wszedzie tam, gdzie do-
tarla tradycja renesansowej teorii sztuki, a jego slowa raz jeszcze daja
podsumowanie wielu roztrzasanych dotagd mysli.

Chcialbym, aby rodzaje i odcienie koloréw sprawialy, ze obraz bedzie
wdzigezny i mily dla oka. Obraz wtedy bedzie piekny, gdy jedne kolory beda
dobierane do drugich z wielkg starannoscia. Gdyby$ mial malowaé Diane pro-
wadzacg korowody taneczne, dobrze byloby daé jednej nimfie suknie zielong,
nastepnej — biala, dalszej — czerwona, a jej towarzyszce z6itg. Tak trzeba
by _dobieraé kolory sukien, azeby zawsze jasne spotykaly sie z ciemnymi. W
takim bowiem zestawieniu rozmaito$¢ koloréw da wlasciwe efekty, a poréw-
nanie ich podkres$li piekno (.). Ciemne za$ kolory pomiedzy jasnymi nabieraja
pewnej powagi. Podobnie jasne kolory dobrze wygladajag pomiedzy ciemnymi;
te wiec rozmaito$é kolorow stosuje malarz malujgc historie 78.

*

Antyteza jako srodek stylistyczny weigz funkcjonowala, ulegajgc jed-
noczesnie glebokiej przemianie w poznej starozytnosci i w Sredniowieczu.
Sila tradycji chrzescijanskiej byla oczywiscie wielka w okresie renesansu
i nawet jeSli Alberti dokladnie trzymal sie w rozwazaniu problemow
stylistycznych wzoréw starozytnych, trudno, by w odzialywaniu na jego
mysl zabraklo glebokiego pietna idei chrze$cijanskich. Jak zauwazyl Cur-
tius, $w. Augustyn, by posiuzyé¢ sie przykladem wybitnym, w swych
pismach mocno wyrézniat kilka tych Srodkéw, ktére Cyceron zaliczal do
istotnych dla prozy rytmiczrej, a posréd nich jako gléwng antyteze 74.
Trzeba zaznaczy¢, ze robil to zaréwno w teorii, jak i we wspaniale]j

B Alberti, O malarstwie, s. 47. Nawigzanie w tym fragmencie do Pliniusza
XXXV, 96 (The Elder Pliny’s Chapters on the History of Art. Eds. D. Jex-Bla-
ke, E. Sellers. Chicago 1968, s, 130—132) jest istotne. Apelles namalowal Dia-
ne z nimfami i ten obraz wraz z wizerunkiem wyobrazajacym Antygonosa na ko-
niu byl przez znawcow sztuki uwazany za najlepszy. [..] Malowidlo mialo — jak
moéwiono — przewyzszaé wiersze Homera na ten sam temat (Odyssea, VI, 102).
Zob. tez Cyceron, Mowca, XIX, s. 19: ,(Sofi§ci) zabawnymi powie$ciami swe
opowiadanie przeplatajg, lubig $mielsze przenosnie; ze stow tak uzywaja, jak farb
malarze dla urozmaicenia obrazu; ze szukaja podobienstw, przeciwne zdania obok
siebie stawiaja, i podobnymi spadkami bardzo czesto swe periody konczg”. —
Wydaje sig, ze do stosowanego przez Albertiego terminu historia, oznaczajacego
pewien typ humanistycznego malarstwa, weszla jako istotny skladnik definicja
historii sformulowana przez pisarzy retorycznych, widzacych w niej ozdobnik
zwigzany z elementem epideiktycznym (Kwintylian, Ksztaicenie moéwcy,
s. 255—256): ,Jest ona [historia] bowiem najbardziej zblizona do poezji, jest wigc
jakby niewigzang pie$nig”; pisana jest, by potomnym przypomina¢ wydarzenia
i zdobyé¢ stawe dla autora, a postuguje sie wieloma niezwyklymi stowami i $mia-
lymi formami wyslowienia, ale jednoczesnie w przeciwienstwie do poetyckiej
(zmy$lonej) i zblizonej do prawdy opowiesci (np. w utworach komediowych) zaj-
muje sie rzeczywistymi zdarzeniami i ma tym wigksze znaczenie, im »blizsza jest
rzeczywistosci” (ibidem, II, IV, 2, s. 150).

“ Curtius, op. cit, s. T4. ;
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praktyce literackiej, a zamykajagc w nich formy stylistyczne, ktérych
historie $ledziliSmy u Arystotelesa i Cycerona, nasycal je jednocze$nie
chrze$cijanskim znaczeniem i powagg. Tak np. kiedy Augustyn nazywa
Boski umyst ,nieskonczonyini réznicami odmienny”, ,,obejmujacy wszel-
kg nieskoniczono$¢ i zdolny obliczy¢ wszystko, co niezliczone”, zestawia
starozytny opis boskiej natury przez coincidentia oppositorum [powigza-
nie przeciwienstw], opracowany teraz z retoryczng ozdobnoscig, ktéra
stala sie wystawiajaca; antyteza rozwinela swe mozliwosci do wyraze-
nia paradoksu 7. Dla Augustyna zmienilo sie nie tylko znaczenie form,
lecz takze implikowana przez nie psychologia. Numerositas, concinnitas,
iudicium aurium nie tylko byly wrodzone w takim znaczeniu, jak mowit
to Cyceron, ale byly tez znakami potwierdzajgcymi zgodnos¢ pomiedzy
czujgcym umystem a porzgdkiem — ostatecznie za§ harmonig — jego
$wiata, a zatem znakiem laski?8. Arystoteles opieral uzycie antytezy na
bezposredniosci, z jakg do nas przemawia, na latwosci zapamietania prze-
ciwienstw i na ich pokrewienstwie ze sposobami logicznego dowodzenia.
Jednakze dla Augustyna owa bezposrednio$¢ apelowania roztaczala sie
na transcendentalng rzeczywisto$¢ i w ten sposoéb kategorie stylistycz-
ne stawaly si¢ kategoriami chrzescijanskiej ontologii. W 18 rozdziale
XI ksiegi Pafstwa Bozego $w. Augustyn stosuje antyteze metaforycz-
nie w celu wytlumaczenia, dlaczego we wszechswiecie istnieje zlo. Po-
zyteczne bedzie zacytowanie tego wyjatku w caloSci zaréwno dlatego,
ze przewiduje on szeroki zakres antytezy, jak i dlatego, ze moze stano-
wi¢ przyklad takiego rozumienia antytez, jakie mialy one uzyskaé.
Nie stwarzalby Bo6g nie tylko zadnego aniola, lecz i czlowieka takiego, o kto6-
rym by z géry wiedzial, ze bedzie zty — gdyby roéwnoczesnie nie wiedzial z go-
ry, ze zlych uzyje on tez do dobrych rzeczy i w ten sposdéb pasmo wiekdéw niby

wspanialy poemat licznymi ozdobi antytezami. Tak zwane antytezy, najpowab-
niejsze ozdoby krasoméwcze, ktére by po lacinie nazwaé mozna opposita (prze-

% Sw. Augustyn, Panstwo Boze. De civitate Dei. Z laciny przetlumaczyt
i objasnienia napisat ks. W. Kubicki. T. 2. Poznan 1934, s. 272, O tradycji co-
incidentia oppositorum i jej przeksztalceniu przez Mikolaja Kuzanezyka zob.
E. Cassirer, The Individual and the Cosmos in Renaissance Philosophy. Phi-
ladelphia 1972. — R. L. Colie, Paradoxia epidemica: The Renaissance Tradition
of Paradox. Princeton 1966, zwtaszcza s. 3—40. Colie interesuje sie¢ paradoksem
raczej jako sposobem myslenia niz antytezy jako figurg stylistyczna.

% Sw. Augustyn, O wierze prawdziwej. Tlumaczylta D. Turkowska.
W: Sw. Augustyn, Dialogi i pisma filozoficzne, t. IV, s. 118—119: | We wszyst-
kich umiejetnosciach ceni sie zgodno$é, ktéra jest podstawa trwalosci i piekna we
wszystkim. Zgodno$é zas sama dazy do roéwnosci i jednoéci juz to przez podobien-
stwo rownych czeSci, juz to przez stopniowanie nieré6wnych. Gdziez jednak jest
taki, co by odkryl wéréd cial najwyzszg rowno$é i podobienstwo (%.)? (..). Zreszta
tej prawdziwej rowno$ci i jedno$ci nie mozna dostrzec oczami ani poznaé Zzadnym
innym zmyslem, lecz jedynie my$lg i rozumem”. A dalej (s. 139): ,,Ponad wszystko
jest bowiem forma wszystkich rzeczy, w pelni doréwnujgca jednosci, od ktorej
wszystko pochodzi, a wszystko, co istnieje, w tym stopniu, w jakim jest do owej
jednosci podobne, przez owa forme powstaje”.
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ciwienstwa) albo, zeby dokladniej okre$li¢, contraposita (przeciwstawienia), nie
s3 u nas znane pod ta nazwa, jakkolwiek mowa lacinska jako tez i inne jezyki
wszystkich ludow uzywaja ich jako 0zdéb mownych. Takimi to antytezami
i Pawel Apostol w drugim swym liScie do Koryntian mile wyklada owo miej-
sce, gdzie tak moéwi: ,Przez bron sprawiedliwo$ci, prawa i lewsa; przez chwale
i zelzywo$¢; przez oslawienie i dobrag slawe; jakoby zwodnicy a prawdziwi;
jako ktorzy nieznajomi sg, a poznani jeste§my; jako umierajacy, a oto zZyje-
my; jako karani, a nie umorzeni; jako smetni, lecz zawsze weseli; jako ubo-
dzy, a wielu ubogacajacy; jako nic nie majgcy, a wszystko posiadajacy”. Jako
tedy owe rzeczy, wrecz sobie przeciwne, zestawione przeciw sobie dajg ozdob-
no$¢é mowie, tak samo owe przeciwienstwa nie w stowach, lecz w rzeczy ze-
stawione skladajg sie na piekno$é swiata. Najwyrazniej jest to wypowiedziane
w Ksiedze Ekklezjastyka w taki sposob: ,Przeciwko zlemu dobre jest, a prze-
ciwko $mierci Zywot; tak przeciw sprawiedliwemu grzesznik. I tak patrz na
wszystkie sprawy Najwyzszego, dwoje, a dwoje, a jedno przeciw jednemu” 77,

*

Przeciwstawienie czy kontrast. zaréwno wzrokowe, jak pojeciowe, s3
niezbednymi skladnikami znaczenia i trudno by bylo cokolwiek rozwa-
zaé przez dluzszy czas, nie odwolujac sie do przeciwnych sobie zasad.
Biorgc pod uwage powszechng donioslos¢ przeciwienstw dla znaczenia,
poszukiwacz antytez moze wydaé sie postawiony w trudnym polozeniu,
kiedy ma je odrozni¢ od zwyklego przeciwstawienia. Nie ukrywajmy, ze
istniejg przypadki niejasne, jednakze w wiekszej czesSci roznica w kon-
tekscie jest tak jasna, jak w malarstwie chiaroscuro. Cyceron jako przy-
kiad antytezy podaje zwrot: ,id quod scis prodest nihil; id quod nescis
obest [to, co wiesz, nie jest pozyteczne; to, czego nie wiesz, szkodzi]”,
przeciwstawiajgc sobie scire i mescire, prodesse i obesse 8. Mimo ze Cy-
ceron dowodzi, iz taka konstrukcja wydobywa numerositas ,etiam sine
industria [nawet bez zrecznosci]”, swiadomy zabieg bedacy rezultatem
sztuki jest tu, delikatnie mowige, najzupeliniej oczywisty. Tak czesto sto-
sowany chwyt jak antyteze mozna zilustrowaé¢ niezliczonymi przyklada-
mi, a kazdy wybor jest w nieunikniony sposéb arbitralny. Niemnie] nie~
wielka liczba przykladéw wystarczy, by ukaza¢, ze stanowigca ceche
charakterystyczng antytezy wlasciwosé to wlasnie ta oczywista jawnosé
sztuki, to manipulowanie porzadkiem stéw umieszczajgce przeciwienstwa
ostro obok siebie lub tez symetrycznie czy tez wyzwalajace je nieznacz-
nie z tych zaleznosci, by je umiesci¢ w kontekscie sztucznej konstrukeiji,

7Sw. Augustyn, Pahstwo Boze., t. 2, s. 209—210. Zob. tez Augus-
tine, De ordine, I, 7. — E. Auerbach (Lingua letterario e publico nella tar-
da antichita latina e mel medievo., Milano 1960, s. 76, przyp. 20) zwraca uwage na
powinowactwo “z literaturg mistyczng w paradoksach Pasji (np.: ,,O meko uprag-
niona! O $mierci przedziwna! Co6z jest cudowniejszego nad to, ze $mieré ozywa,
rany sie goja, krew wybiela”) i antytetyczny paradoks charakterystyczny dla po-
ezji milosnej, poczawszy od poezji prowansalskiej poprzez Petrarke az do rene-
sansu.

7 Cyceron, Mowca, XLIX, s. 49.
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skadingd wysoce kunsztownej. I oto znéw Cyceron: ,vicit pudorem li-
bido, timorem audacia, rationem amentia [zadza przezwycieza wstyd,
odwaga — strach, glupota — rozum]” . Albo tez na koniec w ulubio-
nym przykladzie renesansowym —— ostatnich trzech wersach sonetu Pe-
trarki In nobil sangue vita umile e queta:

E mon so che mnelli occhi che’n un punto
Po far chiara la notte, oscuro il giorno
E’l mel amaro et addolzir ’assenzio 80,
[I nie wiem, co w jej oczach sprawia, ze w jednym momencie / noc staje sig

jasna, a dzien ciemny, / Ze midéd staje sie gorzki, a stoczone czerwiem drewno
stodkie.]

Stowem to, co te literackie antytezy jako wzory swojego gatunku
maja ze sobg wspoOlnego, to wlasnie sztuczne przeciwstawienie czy tez
wywazenie przeciwienstw, rozne od prostego wigzania przeciwleglych
elementéw w calo$¢ znaczeniows.

Doktadne zdefiniowanie antytezy jest konieczne, poniewaz wazne
znaczenie przeciwstawienia ujawnilo sie zwlaszcza w licznych katego-
riach filozoficznych, ksztaltujac wlasng rozlegly tradycje, w wielu punk-
tach przecinajgcg sie z renesansowsg teorig i krytyks. RozwazaliSmy juz
znaczenie takich kategorii dla psychologii Arystotelesa, a Arystoteles,
by przytoczyé dwa bardziej znane przyklady, okreslal ,zmiane” jako
przejscie miedzy przeciwnymi zasadami albo ,kolor” za pomocg stopni
miedzy bialymi a czarnymi krancami?®!. Potrzeba dokonania wtasciwego
rozroznienia miedzy przeciwstawieniem a antytezg moze raz jeszcze by¢é
zilustrowana na podstawie O malarstwie Albertiego. Jego opis sfory Dia-
ny, zdobnej w jasne, kontrastujgce z sobg kolory, byl, jak dowodzilem,
przepisem na antyteze, rodzajem i stopniem upiekszenia (oraz powigza-
niem upigkszenia z kompozycja) mniej lub wiecej porownywalnym z anty-
tezg jako figurg retoryczng i poetycka. Jednakze definicja Albertiego do-
tyczaca ricezione di lume [postrzegania swiatla] w obrebie wyznaczonym
Swiatlem i ciemnoscig (lub bielg i czernig) polega na kategoriach takich
jak te przed chwilg wymienione u Arystotelesa 82 Istotnie bowiem ist-
nialo naturalne powinowactwo miedzy takimi przeciwstawnymi elemen-

 Cicer o, Pro Cluentio, 15. [...]

8 Canzoniere, CCXV (tu: Francesco Petrarca, Rime, Trionfi e poesie la-
tine. Ed. F. Neri, G. Martellotti, E. Bianchi, N. Sapegno. Milano—

—Napoli 1951, s. 257). Podobnie Michal Aniol (Rime. Ed. E. N. Girardi.
Bari 1967, s. 60—61, przyp. 104). [...]

81 Aristotle, On Coming-To-Be and Passing Away, 328b, 26 n. (transl.
E. S. Forster. Cambridge—London 1963, s. 264), oraz De caelo, 286a. Rozwa-
zania na temat Arystotelesowskiej teorii koloru i jej zastosowania przez Alber-
tiego snuje S. Y. Edgerton, Jr., Alberti’s Colour Theory: A Medieval Bottle
without Renaissance Wine, ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”, 32
(1969), s. 109—134.

8 Alberti, O malarstwie, s. 44—48.
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tami a antytezg. Ta biel i czern (albo $wiatlo i cien) mogty sta¢ sie (i is-
totnie staly sie) chiaroscuro, zamierzonym upiekszeniem w rekach Leo-
narda da Vinci i jego nasladowcow. Podobne zmiany przeciwienstw w
antytezy czesto wystepuja zaré6wno w prozie, jak w poezji. Tak np.
Alanus de Insulis, poréwnujac firmament podksigzycowy i mikrokosmos,
opiera swe dowodzenie i na zasadach fizyki, i na poetyckiej antytezie.

I jak uladzony nielad, ujednolicona wielo$é, dysonansowe wspobibrzmienie,
zroznicowana zgodno$é¢ czterech elementéw podirzymujag strukture swiata, tak
réwna nieréwno$é, niejednakowa jedno$¢ czterech kompleksji spajaja budowe
ludzkiego ciala 8,

Albo Marsilio Ficino, ktéry w swym komentarzu do Uczty Platona
opisal poczatek $wiata w podobnych stowach: ,,Uksztaltowanie po lacinie
mundum (ozdoba), po grecku kosmos, ozdobg nazywamy”. Na poczgtku
byl chaos pozbawiony ozdoby ksztaltow.

Wreszcie wszedzie chaosowi towarzyszy Amor: opanowal $§wiat, podrywa
to, co gnusne, o$wieca to, co ciemne, oiywia zmarlych, nadaje ksztalt temu,
co bezksztaltne, doskonali to, co niedoskonale 8,

Formula antytezy byla wiec pojemna i mozna bylo w niej pomies-
ci¢ zawartosé pochodzgca z wielu intelektualnych stref, a wszystko bylo
podporzagdkowane jednosci wynikajgcej z samej sily formy. Sw. Augu-

8 Alanus de Insulis, De planctu naturae. W: J.-P. Migne, Pat.
Lat.,, CCX, Paris 1855, s. 443. Mozina daé¢ wiele przykladow kwiecistych antytez
z tego dziela oraz z Anticlaudianusa Alanusa. Pseudoarystoteles (On the
Cosmos, Transl. D. J. Furley. Cambridge—London 1965, s. 379) twierdzi, ze na-
tura lubi przeciwienstwa w zZywiolach, piciach i przyréwnuje to do sztuki (tu
w przekladzie Apulejusza, Opuscules philosophiques et fragments, Ed. J.
Beaujeu. Paris 1973, s. 139): ,,a same sztuki, nasladujace nature, z przeciwienstw
tworzg jedno$é; obraz z kontrastujgcych barw: czarnej i biatej, zo6itej i purpuro-
wej, w odpowiedniej proporcji pomieszanych, stwarza wizerunki podobne do tego,
co odtwarza. Rowniez i muzyka, ktoéra sklada sie z dlugich i krotszych, mocnych
i slabszych tondéw, z tak rozmaitych i odmiennych diwiek6w tworzy doskonalg
harmonie¢”. TenZe autor do tej samej listy koloré6w uiywanych przez najwigkszych
malarzy starozytno$ci, wymienionej przez Pliniusza (Historia naturalis,
XXXV, 50) dodaje informacje, ie kolory te byly ujmowane jako pary przeciw-
stawne i mogly byé ustawiane antytetycznie.

8 M. Ficino, Commentary on Plato’s Symposium. Ed. and transl. S. R. Ja-
yne. Columbia 1944, s. 39—40. Zob. wyzej przyp. 14, przyklad z Przemian Owi-
diusza przytoczony przez Mathieu de Venddme. Napis na kopii wedlug ryciny Anto-
nia Pollaiuolo (,jest to dzielo Antonia Jakuba, doskonalego, wyrdzniajacego sig
malarza i rzezbiarza florenckiego, ktory gdy wykonal wizerunek czlowieka, patrz,
jakie cuda oddal w szczegoélach”) nawigzuje, jak wskazuje to B. Degenhart
(Unbekannte Zeichnungen Francescos di Giorgio. ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”
8, 1939, s. 125—145), do poczatku P’rlzemian Owidiusza (I, 17 n.; zob. przyp. 14
wyzej, i I, 22 n.;,,Bég i lepsza natura rozstrzygneli ten spor”. Bég oddzielit ziemie
i niebo, lad i morze, powietrze i eter oraz ustanowil na nich porzadek i wyznaczyl
wszystkiemu miejsce. , I tak bog — kimkolwiek byl — rozdzielil utadzony chaos,
a rozdzielony pogrupowal w calo$ci”. [...]
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styn mogl dowodzi¢c swej teodycei w zupelnie podobny sposob, zastepu-
jac $wiatlo i cien w malarstwie antytezg w poezji:
albowiem jak obraz, wraz ze swymi ciemnymi barwami, w stosownym miej-

scu nakre$lonymi, piekny jest, tak i calo$¢ wszech rzeczy, gdyby sie w nia
wpatrzyé mozna, nawet wraz z grzesznikami, piekna jest 85,

Syntaktyczna sila antytezy, okreslona przez Arystotelesa, a podtrzy-
mywana w rozleglej i trwalej tradycji poprzez starozytno$é¢, wzrosla
i oczyscila sie. w sredniowieczu, osiggajac szczyt w poezji Petrarki, z bar-
dzo istotnymi dla renesansu nastepstwami. Jak dobrze wiadomo, antyte-
za bardzo czesto wystepuje w poezji Petrarki, a przetworzenie i wyko-
rzystanie tych antytez bylo istotg petrarkizmu, ktéremu jego poezja
dala poczatek *¢. Kiedy Giorgio Vasari stawil rzezbe klasyczng ,nella lor
dolcezza e nelle loro asprezze [za jej slodycz i za jej gorycz]”’, wtorowat
jednej z fundamentalnych podstaw petrarkizmu (Canzoniere 132) %7, Wy-
razal sad krytyczny sprowadzajgcy do wspdlnego mianownika dwa ciggi
rozwojowe antytezy: kompozycje kontrapostu przejetg przez Albertiego
od pisarzy retoréw i przeniesiong do malarstwa przez Leonarda da Vinci
oraz tradycje Sredniowieczng, majgcg swdj poczatek w zrddlach, do kté-
rych zwracali sie renesansowi teoretycy malarstwa, jednak na wlasny spo-
s6b gleboko je przeksztalcajgc.

*

Problem dotyczacy stosowania ozdobnika w retoryce polegal na jego
widocznosci. Im bardziej ozdobnik byl widoczny (niezmiennie utozsa-
miany ze sztukg lub kunsztem), tym mniej by! retoryczny, a bardziej
poetycki — przyjmujgc oczywiscie, ze byt wykonany wystarczajgco umie-
jetnie (wyjatkiem od tej reguly bylo genus demonstrativum, ktore za-
sadzalo sie na czystym ozdobniku, zgodnie z regutami wlasciwymi sztu-
ce retorycznej). Stosowanie podobnych zasad do malarstwa mozna so-
bie latwo wyobrazi¢. Od kazdego dziela malarskiego nalezy oczekiwaé
kontrastéw Swiatla i cienia, ale tylko niektore obrazy czy style malar-

8% Sw. Augustyn, Panhstwo Boze, t. 2, s. 217.

8 .. Forster, The Icy Fire. Five Studies in European Petrarchism. Cam-
bridge 1969, s. 1—60, z bibliografiag. Antyteza dostarcza zar6wno ozdobnosci, jak
i przejrzysto§ci na réznych stopniach struktury (np. niepodobna do metafory)
i miala wyjatkowo szerokie zastosowanie. Zob. np. H. Peacham, The Garden
of Eloquence. London 1577, s. 160, ktéry rozpatruje antytezy pod ogdlnym hastem
comparatio [poréwnanie]. Antyteza sprawia, Ze przedmiot jest ,latwy do rozpo-
znania”; jest to ,najdoskonalszy ozdobnik wymowy, najstosowniej stuigcy jej
wzbogaceniu, dodaje wdzieku i piekna mowie, przyjemnie jg urozmaicajac, oraz
nadaje wyjatkowg przejrzysto$é¢ i $wiatlo dzieki przeciwienstwu, a jest tak po-
wszechna, ze moze stuzyé ku wzbogaceniu i ozdobie kazdej powaznej i znaczacej
sprawy”. Przestrzega sie, ze antytezy nie powinny rozrosngé¢ sie do takiej ilosci, by
zdradzaly ,afektacje, blad, ktorego nalezy unikaé”.

8 Vasari—Milanesi, VI, s. 10.



250 . DAVID SUMMERS

stwa gwaltownie przeciwstawiajg krancowe wartosci. Piekna ogrodnicz-
ka Rafaela zostala w sposdb oczywisty opracowana na zasadach warto-
$ci kontrastujacych i bardzo mozliwe, ze Rafael podobnie jak studiowal
kompozycje ksztaltéw i form Leonarda, dochodzgc do wlasnych rozwig-
zan, byl takze $wiadom jego zasad konstrukcyjnych $wiatlocienia. Tak
samo w Dyspucie Rafael, dokladnie streszczajac praktycznie Pliniusza,
zglebil chiaroscuro jako osobny temat w prébnych szkicach, w ukonczo-
nym fresku jednakze zlagodzil i ukryl! wartosci kontrastujgce 8. Nato-
miast w Przemienieniu Panskim czy Swietym Michale konstrukcja po-
przez kontrast jest sama przez sie oczywista. Jes$li przyjmiemy, ze po-
réwnanie malarstwa z retorykg (i poezjg) jest sluszne, mozna wysnué
trzy wazne wnioski o takich dzielach malarskich jak Przemienienie Pan-
skie i Swigty Michal: chiaroscuro (i w ogéle kontrapost) bylo pojmowa-
ne jako ozdobnik malarski; byl to przyjety sposéb malarskiego upiek-
szania, obejmujgcy swym oddzialywaniem widzow skladajgcych sie z giu-
diciosi e intendenti [rozsgdnych i rozumiejgcych].
I tu znéw dochodzimy do Cycerona wypowiadajgcego sie o oratorstwie
popisowym:
w historii i w rodzaju okazujacym [tj. oratorstwie popisowym] moina moéwié
sposobem Isokratesa i Teopompa periodami, w ktéorych mowa jakby okregiem
zamk'nieta toczy sie, az sie zatrzyma u kresu, kiedy kazida w szczegdélnosci
my$l zostanie doskonale rozwinigta. Odkgd period czyli okres wyrazéw wy-
naleziono, zaden nieco znany mowca nie pisal o czymkolwiek majacym na celu
sprawianie przyjemnos$ci, a nie zostajacym w zadnym zwigzku ze sprawami
sadowymi, zeby nie zawarl wszystkich prawie swych mys$li w obrebie przyjem-
nie brzmigcych wyrazéow. Bo gdy tu sluchacz nie obawia sie, aby chciano po-
dej$é jego sumienie urokiem pieknie ulozonej mowy, wdzieczny jest mowcy,
ktéry jego uchu przyjemno$é_ sprawuje %.

*

Obok chiaroscuro elastycznych przepisbw w sprawie sposobu postu-
giwania sie kolorem dostarczalo przeciwstawienie; choé¢ zmieniajgce sig
u rozmaitych pisarzy, utrzymuja sie powtarzane wielokrotnie. Zazwyczaj
zestawianie przeciwnych koloréw nie bylo doradzane, zalecano tu umiar.
Jednakze podstawowa regula przeciwstawiania jest wazna, poniewaz za-
klada ona, ze podobnie jak chiaroscuro w przeciwienstwie do stopniowe-
go przechodzenia, skontrastowane raczej niz stonowane kolory moga by¢
dekoracyjnie rozwiniete jako kontraposty. Jak zwykle Alberti takze w
tej sprawie wskazuje droge. Mimo ze Alberti wiele méwil na temat bra-
ku starozytynych tekstow (wprowadzajac kwestie koloru) i twierdzil, ze
wobec nieistnienia teorii z koniecznosci czerpie ze swego wlasnego inge-

88 Na temat tonos i harmogen u Pliniusza zob. nizej przyp. 96.
8 Cyceron, Mowca, LXI, s. 62.
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gno %, nie byl calkowicie pozbawiony antycznych wskazowek, kiedy
ukladal swo] stynny opis Diany i jej nimf. Zwrdcit si¢ do przykladu zdo-
bnictwa w retoryce, specjalnie do antytezy. Jednak podczas gdy Alberti
chcial, jak sie zdaje, utrzymaé kontrapost z jego wyznacznikami zdobnic-
twa w wyodrebnieniu od tej podstawowej kategorii, od ricezione di lume,
Lodovico Dolce poszerzyt regule kontrapostu, obejmujgc nig w ogdle
$Swiatlo i cien, przeciwstawiajgce sobie w ten sposéb to, co u Albertiego
bylo jedynie pojeciowym przeciwienstwem. ,,Gléwnym skladnikiem co-
lorito [kolorytu] jest contendimento [starcie sie] $wiatla z cieniem (fa il
lume con U'ombra)” *1. Contendimento, ktére znaczy przeciwienstwo lub
konflikt, starcie sie, jest stowem bardzo rzadkim i mozna przypuszczaé,
ze jest po prostu tlumaczeniem lacinskiego contentio, ktore bylo syno-
nimem antytezy %2. Moze tez by¢ inaczej — ze Dolce, podtrzymujac te
sama regule, szed! sladem Albertiego, wyznaczajgc granice swiatla i cie-
nia i méwigc w dalszym ciggu, ze miedzy tymi granicami ,znajduje sie
Srednia laczaca jedno przeciwienstwo z drugim, a sprawiajgca, ze po-
staci wydaja sie zaokrgglone i wiecej lub mniej, zaleznie od potrzeby,
odlegle” 3. Baldassare Castiglione, rozwazajgc chiaroscuro, mniej inte-
resowal sie $rednig, popierang przez Lodovica Dolce, wiecej natomiast
krancowosciami i jego uwagi na ten temat sy wedlug mnie bezposrednio
zwigzane z teoriami Leonarda dotyczacymi kontrapostu kompozycji ma-
larskiej.

Najlepsi malarze (..) ukazujg $wiatlo wypuklosci i wydobywaja uwypukle-
nie za pomocg cienia; tak wiec przez Swiatlo poglebiajg cienie plaszczyzn (rys
przypominajacy Albertiego); zestawiaja tez rozmaite kolory w taki sposéb, ze
dzieki rozmaitosci jedne kolory lepiej uwydatniajg drugie, a przeciwstawne
ustawienie postaci pomaga w uzyskaniu zamierzonego przez malarza celu %,

Jest godne uwagi, ze Castiglione w tym wywodzie swobodnie porusza
sie miedzy uderzajgcym zestawieniem chiaroscuro i koloru a kompozycjg
postaci za pomocg kontrapostu. Zgodnie z zasadami kompozycji Leonarda
da Vinci mial zupelne prawo do tego, gdyz jedno i drugie jest ozdobni-
kiem tego samego rodzaju. Giorgio Vasari poszerzyl! dalej te tozsamosé
chiaroscuro i composizione, systematyzujac utozsamienie $wiatlo/cien,
blisko/daleko.

90 Zob. wyzej przyp. 73.

%1 Dolce, Aretino (Barocchi, Trattati, I, s. 183). Ten opis funkcjonowa-
nia $wiatla, cienia i koloru wilaczyl Dolce do swej szczegbélowej pochwaly krytycz-
nej Tycjana. [...]

2 Cicero, De oratore, III, LIII, 205, lub Kwintylian, przyp. 14 (wyzej).

% Dolce, Aretino, s. 183; bylo we zwyczaju rozwazaé problem koloru (od-
cienia) jako wynik podzialu na kontrastujace ze sobg warto$ci (chiaroscuro); zob.
np. Vasari — Milanesi, I, s. 171,

% Castiglione, Cortegiano, s. 101. Dowodzi sie tu, ze dworzanin powinien
mieé przeciwstawne cnoty, takie jak $mialos¢ i skromno$é.
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Tak wiec wszystkie dziela malarskie ¢..) powinny by¢ tak kolorystycznie
polgczone, ze te postaci, ktére sg w historii najwazniejsze, zrobione sg chiare
chiare [jak najjasniej]; draperie o pél ciemnych kolorach powinny znalezé sie
za nimi nieco bardziej z tylu (..), w miare za$ glebi postaci zmniejszajg sie,
staja si¢ jednoczes$nie stopniowo coraz ciemniejsze, w kolorze zaréwno ciala, jak
i ubioru 9, N

Glownym zrédiem wszystkich tych wypowiedzi na temat wiasciwego
postugiwania sie kolorem — wyjgwszy moze Albertiego — jest historia
malarstwa Pliniusza. Relacja Pliniusza o rozwoju $wiatla i koloru w ma-
larstwie — by¢ moze stojaca za podzialem Albertiego na ricezione di
lume i colore, a z pewnoscig don paralelna — wplynela na postugiwanie
sie kolorem przez Leonarda i dostarczyla poteznego argumentu za regulg
kontrapostu w malarstwie (a chyba takie bodZca posuwajgcego jg na-
przod).

W dalszym okresie rozwoju sztuka podzielila sie na kierunki, wynaleziono
gre Swiatet i cieni oraz stwierdzono, ze sasiedztwo kontrastujacych ze sobg
barw wplywa na tym wiekszg ich intensywno$é. Potem jeszcze wprowadzono
blask, splendor, jako pojecie rézne od tego, ktére okresla sie¢ terminem ,$wiat-
10”. To, co znajduje sie pomiedzy nimi a cieniem, zostalo nazwane tonos, po-
tgczenie za$§ barw i przejscia miedzy nimi — harmonig [harmogen]?%e,

Vincenzo Borghini, przyjaciel Vasariego i jego intelektualny dorad-
ca, podobnie okreslal kompozycje malarskg przez analogie do muzyki;
»tak jak wysokie i niskie dzwieki przemyslnie i zgodnie z zasadami ulozo-
ne tworzg najstodszg harmonie i zgodno$¢”, tak tez w kompozycji ma-
larskiej ,,odpowiednie zestawienie rzeczy wielkich z malymi, odleglych
z bliskimi daje w wyniku zgodnos¢ i harmonie najbardziej radujace
oko” ¥7. | Takg kompozycje, taka discordanza concorde [uladzong niezgod-
nos¢], takg harmonie i odpowiednio$¢” utozsamia Borghini z perspekty-

% Vasari—Milanesi, I, s. 179. W spos6éb widoczny i jeszcze bardzie] wy-
raznie postawione w powtérzeniach tego przepisu jest zrownanie warto$ci blisko/
/daleko z jasno/ciemno. Jest to przejecie nauki Arystotelesa (Meteorologica,
374b): ,Czern jest pewnego rodzaju zaprzeczeniem widzenia; przedmiot jest czar-
ny, poniewaz wzrok slabnie; stad wszystko z odleglo$ci wyglada bardziej czarne,
gdyz wzrok tam nie siega”. Zob. Edgerton, Alberti’s Colour Theory, s. 119.
Pseudo-Longinos (O gérnosci. W: Trzy poetyki klasyczne, Arystoteles —
Horacy — Pseudo-Longinos. Przelozyl, wstepem i objasnieniami opatrzyl T. Sin-
ko. Wroclaw 1951. BN II 57, s. 121) dowodzi, co nastepuje: ,,Chociaz bowiem
na tej samej plaszczyznie wyrazone sg obok siebie barwami cien i $wiatlo, to jed-
nak $wiatlo pierwej wpada w oczy-i zdaje sie¢ byé nie tylko dominujacym, ale
i o wiele blizszym elementem. Tak samo patetycznosé i gbébrnos¢ moéw, blizsze na-
szym duszom przez jakie§ naturalne pokrewienstwo i przez swoj blask, zawsze
jasnieja przed figurami, zaciemniaja ich sztuczno$é i trzymaja ja niby w ukryciu”.

% Pliniusz Historia naturalna (wybdr), Przeklad i komentarz 1. i T. Za-
wadzkich. Wroclaw—Krakow 1961, s. 384. BN II 128.

%V, Borghini, Selve di notiziee W: Barocchi, Scritti, t. I, s. 648.
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wa %, Nie musimy jednak daleko posungé¢ sie w lekturze, by zoriento-
waé sie, ze chodzi mu nie tyle o miarowe przejscie czy przestrzenng
wyrazistos¢, ile o dobitne zestawienie przeciwienstw. I znéw takg ,,mu-
sica pittoresca [obrazowa muzyke]” nazywa ,,il condimento, l’ornamento
e la grazia della pittura [pieprzykiem, ozdobg i wdziekiem obrazu]”.
Borghini zapewnia nas, ze poréwnanie do muzyki nie ma oznaczaé rze-
czywiscie malarstwa i muzyki, lecz raczej ma wyrazniej zwracaé uwage
na charakter kompozycji malarskiej; daje takze przyklady z poezji, kt6-
re rozwaza na podobnych zasadach formalnych:

diugie i krétkie sylaby (..) ulozone odpowiednio razem wedlug ustalonego po-
rzadku tworzg te piekna kompozycje; tak tez te oddalenia i zblizenia tworza
doskonale dzielo malarskie 9,

Poczawszy od Albertiego, kontrapost byl powszechng zasadg konstruk-
cyjng — glownym chyba skladnikiem varietda — z wieloma istotnymi za-
stosowaniami, poczawszy za$ od Leonarda da Vinci, podstawg malarskiej
wypowiedzi, ktéra zawarla w sobie chiaroscuro i figure serpentinate,
tak samo jak zestawienie koloréw, piekno i brzydote, mlodosé i starose,
bliskie i odlegle, itd. Oczywiscie po Leonardzie wypowiedz ta skladala
sie z praktycznych rozwigzan w zrdéznicowaniu wyrazu, a takze zalecen
teoretycznych, tworzacych same w sobie pelne oraz mniej lub wiecej
samowystarczalne style. Przy koncu cinquecenta Giovanni Coscia, twier-
dzac, Ze malarstwo i muzyka to siostry, powtarza rozumowanie Vasarie-
go i Borghiniego, poszerzajgc je, by objaé szeroki zakres malarskich an-
tytez.

Tak jak muzyk korzysta tez z dysonanséw, by jego harmonia wydala sie
slodsza i lagodniejsza (soave), tak i malarz, chcac, by kolory wywarly jeszcze
piekniejsze wrazenie i przekazaly widzowi wigcej uroku {(vaghezza), postuguje
sig¢ skontrastowanymi przeciwienstwami {contrarij l'uno all’ altro), tak ze two-
rzac historig, rysuje postaci niewyrazne, zgodnie z duzym oddaleniem, albo
postaci, ktére z powodu oddalenia s przyciemnione w kolorze, i w ten spo-
séb za pomoca tych przyciemnien ({sbattimenti) i oddalen (lontananze) spra-
wiaja, ze gléwne postaci sa zywe (allegre) i przy ich wsparciu tworzg wspania-
13 harmonie; podobnie tez w ukladach (carnagioni), jakie tworza — obok mio-
(iej dziewczyny staruszka; tam za$§, gdzie wiele postaci jest w stroju, wpro-

9 Ibidem, s. 649. O klasycznych i $redniowiecznych przykladach idei concor-
dia discors zob. L. Spitzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony.
Baltimore 1963, s. 9 n. Na frontispisie edycji z 1518 r. De harmonia musicorum in-
strumentorum Francina Gafurio widaé dostawione zdanie: ,Harmonia est dis-
cordia concors [harmonia to nielad uladzony]’; zob. R. Wittkower, Architec-
tural Principles in the Age of Humanism. New York 1971, s. 124. — Zob. takze
Vasari—Milanesi, przyp. 95.

¥ Borghini, Selva di notizie, s. 650—651. Antyteza Borghiniego blisko/da-
leko od razu nasuwa przypomnienie drobnych postaci w Nawiedzeniu §w. ElZbiety
Pontorma (Carmignano) czy Parmigiana Madonnie z diugq szyjg, obu dzielach pod
innym wzgledem bedacych konstrukcjami przykladowymi dla grazia i varietd.
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wadzajg kilka postaci nagich (usano alcuni pezzi di figure nude) oraz wiele
innych kontrastéw 109,

Kilka ostatnich stéw Coscii to jedna z formul, w ktérych idea kon-
trapostu przeszia do ogdlnej tradycji neoklasycznej. Szczegdlne odniesie-
nie do retoryki zostalo zapomniane, a wraz z tym wzajemne zwigzki
miedzy ozdobno$ciag a odbiorcami, nierozigczne z kontekstem retorycz-
nym, staja sie mniej wyrazne. Félibien, piszgcy juz potem, gdy prze-
obrazenie idei klasycznych zostalo dokonane, a kompozycja kontrapostu
miala za sobg wiele pokolen i jej status zmienit sie¢ w szeroko rozpo-
wszechniony praktyczny kanon, okre§lil , kontrast” jako

stowo czesto uzywane przez malarzy i rzezbiarzy dla wyrazenia réznorodnosci
postaci pojawiajgcych sie w ich pracach oraz ré6znych odmian, ktére powinny
ujawniaé¢ sig¢ w ustawieniu i ruchach czlonkéw ciala oraz w ogdle w posta-
wach. Wilasnie dlatego moéwig oni ,kontrastowaé”, rozumiejac przez to zmiane
dzialan i ulozenia postaci 101,

Roger de Piles, dobrze obeznany z tradycjg, ktorg $ledzimy, i dosko-
nale §wiadomy jej bezposrednich zrddel, pisze:

Kontrast to réinorodno$é w ulozeniu przedmiotéw i poszczegbdlnych czion-
kéw postaci. Np. jesli w grupie skiadajacej sie z trzech postaci jedna ukaza-
na jest od przodu, druga od tylu, trzecia z boku — moéwi sie, ze jest tu kon-
trast. Dalej méwi sie, ze postaé jest dobrze skontrastowana, kiedy w jej pozie
czesci ciatla sg sobie przeciwstawione albo tez krzyzujg sie ze sobg lub zwroé-
cone sg w rozmaite strony. (..) Stowo kontrast jest w naszym jezyku uzywane
tylko przez malarzy, ktorzy przejeli je od Wiochéw. Oznacza ono opozycje, ja-
ka spotyka sie wsréd przedmiotéw, nawigzujac do polgczenia linii z tematem,
ktoére nadaja im ksztalt jako calo$ci lub czeéci, Obejmuje to nie tylko rozmaite
ruchy postaci, ale rozmaite pozycje czlonkéw ciala i innych przedmiotéw, kt6-
re sie pojawiajg razem, ukazane w sposOb pozbawiony afektacji i tylko w celu
nadania wiekszej sily i wyrazu tematowi. Stagd tez mozna zdefiniowaé kontrast
tak: opozycja linii, ktére nadajg ksztalt przedmiotom poprzez wzajemne uzu-
pelnianie sie 102,

Jesli mozna jeszcze podejrzewaé, ze taka argumentacja jest raczej
rezultatem nakladania sie kategorii retorycznych na malarstwo, trzeba
zaznaczy¢, ze de Piles wyraznie odnosil te mysli do malarzy. Rowniez
Bernini dostarcza pewnych ustalen zaréwno co do kontynuacji, jak i co do
ewolucji tych idei w okresie baroku. Wedlug Chantelou Bernini, mo-
wigc o trudnosciach w architekturze, zauwazyl, ze geometria i perspek-

1 R Alberti, F. Zuccaro, Origine e progresso dell’ Accademia del
Disegno di Roma (Pavia 1604); tu w: Scritti d’arte di Federico Zuccaro. Ed.
D. Heikamp. Firenze 1961, s. 63. Mowa zostala wygloszona 27 III 1594.

101 A, Félibien, Des principes de l’architecture, de la sculpture, de la pein-
ture et des autres arts qui en dépendent. Paris 1699, s. 383, v. ,contraste”.

102 Teksty cytowane przez W. Kambartela, Symmetrie und Schonheit.
Uber mégliche Voraussetzungen des neueren Kunstbewusstseins in der Archi-
tekturtheorie Claude Perraults. Miinchen 1972, s. 50. [...]
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tywa sa dla architekta czyms$ niezbednym. Bernini dodawal, calkowicie
w zgodzie z renesansowym rozréznieniem i opozycja miedzy proporcja-
mi ilosciowymi a jakoSciowymi, ze

koniecznie trzeba bylo mie¢ dobre oko do stusznego osadzenia kontrapostow;

rzeczy ukazuja sie przed nami nie tylko takie, jakie sa, ale w powigzaniu
z ich otoczeniem, ktére odmienia ich wyglad 103,

Jesli wydaje sie to prosta i zbyt ogblng zasads, to dlatego, ze prosto-
ta tego stwierdzenia pozostaje w odwrotnym stosunku do rozmiaréw jej
mozliwego zastosowania. W swej wlasnej praktyce — $ciSle zwigzanej
z Voeil pour bien juger [okiem do stusznego osgdu] — opierajgc sie na
tej zasadzie, nie tylko dostosowywal jedng czes¢ swej rzezby do drugiej,
ale takze stosowal te samg zasade w architekturze (kontrapost mial u nie-
go vx?yrainie najwazniejsze z mozliwych nastepstw) — kolumnada w Ba-
zylice §w. Piotra zostala zrobiona bardzo niska, by fasada Materny, kry-
tykowana jako zbyt przysadzista, wydawala sie wysoka przez kontrast
[z kolumnadg]. Znaczgce jest, ze Bernini uzywal stowa contrapposto;
termin ten odzwierciedlal nie tylko zasade optyczng (wcigz w ostatecz-
nosci zakorzeniong w psychologii Arystotelesowskiej), ale zachowal tez
w pelni estetycz‘nq dwuwartosciowos$¢, jakg mial w renesansie, oznacza-
jac osad zmystow i wyczucie kompozycji jako harmonie przeciwstaw-
nych elementéw.

Antyteza jako dominujgca forma stylistyczna w literaturze Zachodu
stanowila powazng podpore dla idei kompozycji kontrapostowej w okre-
sie, kiedy sens wizualny pojmowano zazwyczaj w terminach retoryki
i poezji, a styl w terminach wymowy. Istnieje jednak swiadectwo, ze tak-
ze sama sztuka starozytna wychodzila z podobnych przestanek, a Kse-
nofont, nie nawigzujac w tym, co pisal, do literatury, okreslat zaréwno
malarstwo, jak rzezbe, terminami tak bliskimi péZnorenesansowemu po-
jeciu kontrapostu — rownie widocznemu u Leonarda i tych, ktorzy
w kazdym posunieciu nasladowali jego innowacje — ze nalezy nadmie-
ni¢, iz tekst ten uwazano za gléwny zachowany przekaz klasycznej teorii
sztuki, pochodzacy z najlepszego okresu. W krétkim urywku Memorabi-
libw — by¢ moze znanym Albertiemu we wczesnych latach trzydziestych
w. XV — Ksenofont zamiesécil przypomnienie dwu dialogéw Sokratesa,
jednego z wielkim malarzem Parrazjosem, drugiego z rzezbiarzem Kli-
tonem.

108 Rozwazania na temat tego tekstu i innych z nim powiazanych mozna zna-
lez¢ u T. K. Kitao, Bernini’'s Church Facades; Method of Design and the Con-

trapposti, ,Journal of the Society of Architectural Historians” 24 (1965), s. 263—
284.
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Nieprawdaz — mowil Sokrates — malarstwo jest to odtwarzanie widzial-
no$ci; plaskie i wypukle, ciemne i jasne, szorstkie i miekkie, chropawe i glad-
kie, starcze i mlodziencze w cialach — wszystko to oddajecie w barwach, na-

$ladujac w ten spos6b rzeczywisto$§é 104,

Nastepnie zostajemy pouczeni — w zupelnej zgodnosci z pierwszg
z brzegu renesansowsg teorig sztuki — ze kiedy malarz chce pokazaé
doskonalg piekno$é i nie znajduje jednej osoby odpowiadajgcej jego
zamierzeniu, odwzorowuje najpiekniejsze rysy z wielu modeli, tworzac w
ten sposob piekng calos¢. Od poczgtku do konca dialog zgadza sie w zu-
pelnosci z zasadami teorii sztuki cinquecenta, a wyprowadziwszy te dwa
gléwne punkty z Parrazjosa, Sokrates zaczyna w dalszym ciggu pou-
cza¢ malarza o sekretach jego wilasnej sztuki, jej mocy wecielania poru-
szen duszy poprzez wyraz i dzialanie, uwidoczniajge w ten sposab to,
co niewidzialne, i ukazujgc prawdziwg duchowg istote malarstwa. Lecz
jakze — odpowiada Parrazjos — ,,mozna odtwarza¢ to, czego nie da sie
wymierzy¢, co nie ma barwy {(...), czego nawet widzie¢ nie podobna?” 105
Sokrates jednak przekonuje go, ze dusze ludzkie naprawde mozna ukazaé
w wyrazach twarzy i poruszeniach ciala, konczgc twierdzeniem, ze lepiej
jest malowaé¢ ludzi szlachetnych niz nedznych. Dyskusja o rzezbie tez
przybiera forme wywazania przeciwstawnych argumentéw, zupelnie
analogicznie do figura serpentinata 1%. O celach rzezby i malarstwa mo-
wi sie, Ze sg te same — wyrazanie poruszen ludzkiego umystu. Sokrates
zwraca uwage na prawde zycia zawartg w rzezbach Klitona, twierdzac,
ze musial odwzorowywaé¢ zyjace modele. Kliton odpowiada, ze tak bylo
istotnie.

Zapewne wiec zauwazyle§, i to z niemalg S$cisto$cig, naturalne ulozenie
wszystkich czeSci w najrozniejszych pozach ciala: kiedy bowiem niektére z nich
sg wyciagniete, inne pozostaja zgiete, kiedy ta wznosi si¢ ponad naturalng
wysoko$é, tamta opuszcza sie ponizej jej, te sa rozluZnione, tamte znéw spiete,
by daé wiekszg sile zamierzonemu ciosowi, i im wiecej sie na te sprawy zwa-
za, tym bardziej zblizasz sie do zycia 107,

14 Uwagi Albertiego (O malarstwie, s. 29) o Parrazjuszu i Sokratesie odnosi
Grayson do Pliniusza (XXXV, 67—68) i Ksenofonta (zob. przypis nastepny). Jednak-
ze stowa Albertiego tak sa zblizone do Kwintyliana (XII, X, 4), ze on wydaje sig
tu bezposrednim Zrédiem, jak to sugeruje Malleé (s. 82)i J. R. Spencer (Leon
Battista Alberti on Painting. Transl. J. R. Spencer. New Haven 1966, s. 121).
Pytanie, czy Alberti siegat do Ksenofonta, jest wszakze nierozstrzygniete. Moglby,
bylo bowiem wiele osiggalnych rekopisOw we wczesnym quattrocento (R. R. Bol-
gar, The Classical Heritage and its Beneficiaries: From the Carolingian Age to
the End of Renaissance. New York 1964, s. 492—493).

15 X enofon, Memorabilia, III, X. [Dialog miedzy Sokratesem a Parrazjo-
sem ze Wspomnien o Sokratesie Ksenofonta cytuje w swoim przekladzie, ktory tu
wykorzystano, T.- Zielinski w ksigzce Grecja niepodleglta. Warszawa 1958,
s. 297]

108 S ummers, Figura serpentinata, s. 272—273.

107 Xenofon, op. cit, I1I, X.
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Zbierajgc pokrétce to, co dotad powiedziano,. jasne zrozumienie zalet
i niezbednosci postugiwania sie ozdebnikiem wraz z réwnie jasng oceng
jego bledéw i naduzy¢ bylo ta czescig i tym pakietem tradycji klasycz-
nej, ktore najdoskonalej rozwinely sie w tradycji literatury retorycznej.
Nowemu jezykowi kompozycji malarskiej nie tylko towarzyszylo w roz-
maity sposéb skierowanie uwagi na pisarzy retorycznych, ale takze jezyk
i rodzaj upiekszen byly wartosciami stalymi, stosunek za$§ jezyka do tre-
$ci byl okreslany w szeregu,alternatywnych mozliwosci, ktére z wielu
wzgledéw stanowily pozycje kluczowa. Na poziomie szerszym bylo to
zagadnienie etyczne. Dionizjos z Halikarnasu popierat styl $redni, ,,gdyz
jest on umiarkowany, umiar za$ w zyciu, a takze w dzialaniu ma wyz-
sz0$¢ wedtlug Arystotelesa i jego szkoty” 1%, Zgodnos$é w tym przykladzie
kategorii krytycznych z etycznymi lub psychologicznymi czy fizycznymi
wzmacniala tendencje do umiaru i podkreslala nieufno$¢ do przesady.

Przeniesienie idei elocutio z kompozycji retorycznej do malarskiej,
wiazgce sig¢ z zastosowaniem kontrapostéw, wymagalo zasadniczej prze-
miany smaku — w kategoriach obowigzujgcych od poczgtku renesansu —
w kierunku sztuki ozdobnej (ornatus), poréwnywalnej z poezjg albo
z oratorstwem epideiktycznym; dzieki temu mozna bylo podziwia¢ ten
czysty kunszt w sztuce starozytnej czy rozwijaé go w nowej sztuce.
Jednoczesnie docenianie sztuki ozdobnej zapowiadalo nows spoteczng
funkcje sztuki, albowiem to, co stalo sie¢ kierunkiem stylistycznym do-
minujacym (cho¢ nie powszechnym, gdyz byly mozliwosci innego wy-
boru), zakladalo istnienie odmiennej publicznosci. Dla Alhertiego byto

18 D, A, Russell, M. Winterbottom, Ancient Literary Criticism. Ox-
ford 1972, s. 340. — O slynnej teorii umiaru zob. Arystoteles, Etyka Niko-
machejska. Przelozyla, opracowala i wstepem poprzedzila D, Gromska. War-
szawa 1982, 1108b, 12 n.: ,Trzy tedy sg rodzaje dyspozycyj, z ktorych dwie sa wa-
dami (pierwsza z powodu nadmiaru, druga z powodu niedostatku), jedna zas$,
a mianowicie zachowanie wlasciwej miary, jest zaleta; wszystkie te dyspozycje
wzajemnie sie sobie poniekad przeciwstawiaja”. Zasady takie mozna oczywiscie
stosowaé szeroko i uwaga Castiglione (Cortegiano, s. 213), ze w tanicu ruchy
»troppo gagliardi e sforzati [zbyt gwaltowne i przesadne]”, a w muzyce ,quelle
diminuzioni forti e replicate che mostrano piu arte che dolcezza [wyraZzne i po-
wtarzajace sie zwolnienia tempa, ktére zdradzajg wiecej sztuki niz stodyczy]” jest
bardzo podobna do zastrzezen Albertiego wobec krancowego kontrapostu. Gianozzo
Manetti (De dignitate et excellentia hominis., W: Prosatori latini del quattro-
cento, Milano—Napoli 1952, s. 429, 449) w odpowiedzi na argument, Zze zmysty mo-
ga przez nadmiar ponie§é szkode (jak to twierdzil Arystoteles), dowodzac tym sta-
bosci i krucho$ci ludzkiej kondycji, obstaje przy tym, Ze nalezy unikaé kranco-
wosci i staraé sie osiggaé umiar. ,Kiedy postugujemy sie zmystami w wymierzony
i umiarkowany spos6b, nie tylko nie ulegamy znuZeniu, lecz wlasne czujemy sie
ozywieni i ukojeni. A choé nie mozna zaprzeczyé, iz natura obdarzyla nas cialem
slabym i kruchym {...), jednoczeénie zaopatrzyla nas obficie w wiele $rodkéw za-
pobiegajgcych naszej stabofci i kruchoéci”. /

17 — Pamietnik Literacki 1985, z. 8
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jasne, czym bedzie manieryzm w ogélnych kategoriach krytycznych, cho-
ciaz nie moégl nawet dokladnie przepowiedzie¢, jakie utrudnienia (dif-
ficultd) zostang dodane do kanonu ozdobnikéw w trakcie dziesiecioleci.
Opierajac sie na Cyceronowskim modelu wymowy, Alberti staral sie
rzeczywiscie powS$ciggnaé silne tendencje w kierunku takiej czystej, lecz
zawezonej sztuki, jakg widzial wokoét siebie.

Na tym tle powinniémy rozumie¢ krytyke Albertiego w stosunku do
krancowego kontrapostu. Byl nieumiarkowany i wybujaly, majacy wie-
cej wspolnego ze sztukg — i z artystg, co warto przypomnie¢ — niz
z istotg rzeczy. Wielu pézniejszych pisarzy* bedzie sie zgadzalo ze stano-
wiskiem Albertiego w sprawie kontrapostu — jest on konieczny ze
wzgledu na wvarietd, ale powinien by¢ uzywany ostroznie. Jak widzielis-
my, Leonardo da Vinci pisal o przeciwstawieniu jako o podstawowym
punkcie malarskiej inwencji, nasladowali go za$ wyjgtkowo $mialo Pa-
olo Pino i Lodovico Dolce 1. Przy koncu cinquecenta Gregorio Coma-
nini, ktérego Il Figino ukazal sie w r. 1591, sporzadzil zwiezly przeglad
tego, co weczeséniejsi autorzy pisali na temat kontrapostu, a jego uwagi
w Kkilku szczegélach zaslugujg na rozpatrzenie. Temat zostal podjety
w obrebie rozwazan, ktérych celem bylo poréwnanie malarstwa z po-
ezjy. Zaraz po poréwnaniu proporcji figuralnych do metrum w wersach
malarz Ambrogio Figino (ktérego imieniem nazwany zostal dialog i kto-
ry w tej sprawie zabiera glos) zwraca uwage na to, co nalezy rozumieé
przez wyzszy poziom elokucji:

Nie moge zaniedbaé okazji, by powiedzieé, jak poeta w kompozycji (tes-
situra) swych wierszy lagodzi gorycz (asprezza) dwu wyrazéw, umieszczajac
miedzy nimi wyraz pelen slodyczy; tak tez malarz zlekka dotyka pedzlem
(sparge) koloru miedzy jednym a drugim kolorem, ktére wydaja sie wobec
siebie krancowe; a znéw posrodku wielu mocnych muskularnych postaci wpla-
tpje kilka innych, lzejszych i bardziej obdarzonych wdziekiem, aby nadaé dzie-
tu stodyczy i usungé zen nadmiar surowoéci. I tak jak poeta wprowadza w gre
antytezy czy kontraposty, tak malarz w jednym malarskim dziele stawia
naprzeciw siebie postaci kobiet i mezczyzn, dzieci i starcéw, glebiny morskie
i lad, doliny i gbéry; wywoluje sie inne jeszcze podobne przeciwstawienia, z kt6-
rych niemalo wdzieku (vaghezza) rodzi sie w dziele malarskim; rodzenie sig
ich dzieki kontrastom widzimy tez w dobrych wierszach. Stusznie mozna uznaé,

ze jesli chodzi o stosowanie antytez, te same wskazéwki mozna zwr6cié tak
do malarza, jak i poety.

Dalej nastepuje wyjatkowo nudny -— cho¢ mimo to pouczajagcy —
przyklad wlasciwego uzycia antytezy. Musi by¢ uzyta ze sprezzatura,
a przyklad tej dobrej cechy w praktyce zaczerpniety jest z komentarza
Torkwata Tassa do poematu Giovanniego della Casa. Te trzy wersy wy-
brane zostaly jako najlepsze:

1 Summers, Figura serpentinata, s. 274.
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Anzi il dolce aer puro e questa luce
Chiara, che’l mondo agli occhi mostri scopre,
Traesti tu d’abissi oscuri e misti,

[Stodkie i czyste powietrze i owo jasne S$wiatlo, ktére Swiat osltania
przed naszymi oczami, wyciagnales z otchlani ciemnej i sklé6conej.]

Sprezzatura polega w tym wypadku na tym, aby unikngé dwu prze-
ciwstawnych bledéw — banalnosci i przesady. Della Casa na stowa puro
i chiara odpowiada stowami oscuri i misti, a potem dodaje slowo dolce,
ktéoremu nie przeciwstawia zadnego innego. Wtasnie to ostatnie nie-
znaczne zalamanie oczekiwania (nie bylo bowiem bardziej konwencjonal-
nej antytezy niz dolce/amaro [stodkie/gorzkie]) zastuguje na pochwale
za jego ,stluszne odrzucenie”. Po mniej przekonywajacym przykladzie
tej samej rzeczy u Petrarki Figino ciggnie dalej:

W stylu pelnym dostojenstwa, wysokim (Figino przez caly czas rozprawia

o stylu heroicznym) zbyt czeste pojawianie sie metafory i antytezy bardzo po-

mniejsza wzniosto$§é i majestatycznosé przemowy czy poematu, natomiast wlas-

nie rozsadne ich odrzucenie, takie jak wyzej wyja$niono, zdobi je i podnosi.

Podobnie jesli malarz, ktéry malujac dziecko, umiesci tuz obok niego starca,

albo tez obok kobiety mezczyzne, obok olbrzyma karta, czy w poblizu pieknej

dziewczyny brzydka kobiete, a obok bialego Scytyjczyka czarnego Maura, po-
stapi niestosownie, przesadnie; musi zrecznie stosowaé zmiany ukladu swych
postaci i znaleZé sposdb, by w swych dzielach wykazaé raczej szlachetng de-
zynwolture niz niska pilno$é (co samo stanowi kontrapost). To samo moéwie

o poruszeniach; je$li kiedykolwiek zdarza sie okazja do stworzenia postaci

stojacej albo ukazujgcej pier§ i wszystkie przednie cze$ci ciala, zawsze usta-

wia obok postaé siedzacg albo taka, ktoéra ukazuje ramiona i cale plecy; taki

malarz niezawodnie bedzie uwazany za artyste przesadnego (affettato), a na-
wet $miesznego 119,

Figino przedstawia nam wyjatkowo kompletny katalog kontrapostow,
a jednoczesnie dostarcza dalszego wglagdu w krytyczny problem ich wia-
Sciwego stosowania. Kontrastujgce ze sobg kolory nie powinny by¢ kla-
dzione obok siebie, lecz zharmonizowane przez nalozenie miedzy nimi
koloru posredniego. W tej sprawie Comanini zgadza sie z wielu pisa-
rzami, poczynajgc od Albertiego. Bylo jednak mozliwe zajecie odmien-
nego stanowiska krytycznego, wedlug ktérego kolory mialy by¢ umysl-
nie skontrastowane ze sobg, by dazy¢ do stylu ozdobnego i wybujalego.
Trzeba tez pamieta¢ rady dotyczgce sprezzatura; pokretne linie della
Casa nie sg bynajmniej pozbawione ozdobnikoéw, a lekarstwem na te
oczywistg kunsztownos¢ bylo najwyrazniej nie mniej, lecz wlasnie wiecej
sztuki.

Wezmy inny charakterystyczny przyklad. Alberti, piszagc na temat
varietd, zaleca:

10 G, Comanini, Il Figino overo del fine della pittura. Mantua 1591.
W: Barocchi, Trattati, 111, s. 360—364.



260 DAVID SUMMERS

Niech wiec jedni stojg tak, azeby cala twarz byla widoczna, niech stoja
z rekami wzniesionymi do géry i widocznymi palcami, opierajac si¢ na jednej
nodze; inni, majgc twarz odwr6cona, niech opuszcza ramiona i stojg na obu
nogach 11,

Cala owa rozmaito$é (varietd) musi byé wedlug Albertiego umiarko-
wana i powazna, pelna godnoéci i prawdy. Lodovico Dolce, ktéry nazywat
varietd ,najwiekszym cudem natury”, zalecal malarskie konstrukcje po-
stugujace sie przeciwienstwami, idge w tym tak daleko, ze powiedzial,
iz malarze, ktéorym brak wvarietd, pozbawieni sg wszystkiego 2. Daje
jednakze rade, by wystrzega¢ sie nieumiarkowania i jako przyklad te-
go, jak zaleta staje sie wadg, odbiera wielko$¢ malarzom, ktérzy ,ma-
lujgc mlodzienca (...) ustawiajg tuz obok starca lub dziecieg, albo znow
obok dziewczecia starg niewiaste; podobnie tez malujac twarz z profilu,
inng ukazujg z przodu lub w trzech czwartych (occhio e mezzo)” 113,
Takze przeciwstawienia sg powszechne w malarstwie renesansowym,
a mozemy oceni¢ to, co sadzil rozmawiajacy z Dolcem Aretino na przy-
kladzie fragmentu oltarzowego obrazu sw. Jana Chryzostoma pedzla Se-
bastiana del Piombo czy tez bardziej nawet wyraznie na podstawie Na-
wiedzenia $w. Elzbiety Pontorma. Skoro kunsztowno$¢ i ozdobnik bytly
tak $cisle utozsamiane, skoro razem stanowily calos¢ jako krytyczny
punkt wyjscia, mozna oczekiwac, ze to wlasnie w takiej praktyce, a nie
w pismach teoretykéw, ktérzy zresztg prawie wszyscy podtrzymywali
stanowisko Albertiego w te] kwestii, sztuka w stylu ornatus znalazla
swoj wyraz i rzeczywiscie na pewien czas zdobyla panowanie; daleki od
varietd ,,umiarkowanej i powaznej, pelnej godnosci i prawdy”, Pontor-
mo oczys$cit zwlaszcza formule kompozycyjna, az stala si¢ oczywista sa-
ma w sobie, zaciemniajgc lub gruntownie zmieniajac tre$¢ malowidla.
Obraz skrystalizowal sie¢ jednoczesnie zgodnie z wytycznymi nakreslo-
nymi przez wymagania krytyczne, z ktérych gléwnym byl kontrapost.

*

Formula kontrapostu byla dostatecznie bogata, by zawrzeé¢ w sobie
calg game wyrazistych dgzen. W literaturze poprzez stulecia antyteza
rozpalala wyobraznie poetéw o rozmaitych uzdolnieniach, objetych wpty-
wem Petrarki, jako chwyt poetycki stosowanie jej miescito sie w obsza-
rze poczynajacym sie od konwencjonalnej formuly, od stylistycznego

M Alberti, O malarstwie, s. 38.

112 Dolce, Aretino, s. 179. RozwazZania Lodovica Dolce na temat varietd sa
retorycznie konwencjonalne, natomiast tam, gdzie uzasadniajg varietd w naturze,
s3 niezwykle, a nawet niezréwnane.

113 Ibidem. Ta zasada rézorodnos$ci w kompozycji gléw (podobnie dotyczgca
koloréw) oczywiscie w znacznej mierze wyprzedzala Albertiego; bardzo latwo zo-
stala dostosowana do nowego ksztaltu humanistycznego, zawsze bywala rozwazana
w kategoriach kontrapostu, a sama moglta byé stosowana jako struktura zdobigca.
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powtérzenia w niezliczonych poematach petrarkistowskich az po wznio-
ste antytezy Gongory 14, I znéw mozemy zakre§lic podobny obszar, wy-
wodzacy sie z literackiego, w péZnorenesansowym malarstwie i rzez-
bie — od nostalgicznego wdzieku Rafaelowskiej Galatei po refleksyjne
Augustianskie chiaroscuro jego Przemienienia Pafiskiego, od Wizji Swie-
tego Michala Pontorma (Empoli) po oltarz §w. Michata (Visdomini), czy
tez od stabych nie sprecyzowanych ruchéw sykstynskich ignudi po bie-
gunowe nie rozladowane napiecie Niewolnikéw (Boboli).

Kompozycja wedlug kontrapostu moze zawieraé w sobie takze liczne
pozornie odmienne style artystyczne. Nalezg do niej w tym samym nie-
mal stopniu pendentyw Michata Aniola Wq2 miedziany i Przemienienie
Patniskie Rafaela, mimo ich ,stylistycznych” réznic. Rysunki Michala
Aniola w Kaplicy Medycejskiej i lunety Pontorma w Poggio a Caiano
to réwniez dajace sie dokladnie poréwnaé proby kompozycji w kontra-
poscie 115./ Literacka forma kontrapostu miata za sobg, jak widzieliSmy,
dluga kariere, oznaczajge z jednej strony klarownos$¢ i porzadek, z dru-
giej za$ paradoks, a ozdobno$¢ w obu wersjach, klasycznej i chrzesci-
janskiej. Roéwnie wyrazistego pola oddzialywania mozna oczekiwaé po
kontrapostach wizualnych. Jednakze poza czy ponad tymi tak bezpo-
§rednio przekazanymi mozliwo$ciami znaczenia [meaning] wystepowal
tez niewatpliwy wylaczajacy — by go tak nazwaé — wplyw formy, tzn.
ze w sztukach wizualnych zastosowanie nowej formy stworzylo wyrazny
potencjal, wykraczajgcy poza i ponad pierwotne zamiary autora po-
mystu. Zwlaszcza chiaroscuro otworzylo szeroki nowy obszar wizualnego
znaczenia, wykorzystywanego znacznie poézniej, juz wtedy, gdy zapo-
mniano o stosowaniu go w okresie pelnego rozkwitu renesansu. Jakkol-
wiek sie to stalo, faktem jest, ze od kiedy kompozycyjny chwyt kontra-
postu zostal u poczatkéw okreslony z odwolaniem sie do retoryki i po-
ezji, latwo dotarl bez przeksztalcen do ikonografii, budujgc strukturalng
zgodnos¢ formy i znaczenia. Przemienienie Pafiskie Rafaela uksztalto-
wane jest wokol chiaroscuro i figure serpentinate, a takze przeciwstawia
niebiosa ziemi, to, co naturalne, temu, co nadnaturalne, to, co bliskie,
temu, co dalekie; jego Swiety Michat przeciwstawia $wiatlo ciemnosci
(jak to okresla Sebastiano, ,tutte chiare e tutte nere [calkiem jasne

4 Oprécz Forster, op. cit, zob. tez D. Alonso, Estudios y ensayos
Gongorinos. Madrid 1960, s. 117—173 (,,la simetria bilateral”).

118 Schematyczny kontrapost widoczny w lunetach Pontorma z Poggio a Ca-
iano i w Kaplicy Medycejskiej jest jednoczesnie niezwykly i podobny. Pontormo
wyraZznie przeciwstawia tyl/przéd, meskosé/kobiecosé, nagos$é/odzienie, mlodosé
i wiek w konteksScie przemiennej, lecz $cistej symetrii, analogicznej do odwzoro-
wanych monumentalnych grup w Kaplicy Medycejskiej. K. Weil-Garris
Posner (Comments on the Medici Chapel and Pontormo’s Lunette at Poggio
a Caiano, ,Burlington Magazine” 115 (1973), s. 641—649) rozpatruje zwigzki miedzy
tymi dwoma planami.
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i calkiem czarne]”) 18, figure serpentinate, zlo i dobro. Niezaleznie od
tego, co jeszcze moze przedstawiaé¢ i oznacza¢ Zwyciestwo Michala Anio-
la, zestawia mlodos¢ i wiek, a gléwng posta¢ ustawia w ksztalcie naj-
czystszej figura serpentinata. Tematy psychomachejskie, ktérych wybit-
nym prototypem jest Zwyciestwo, jak np. Victoria Dantiego L’Onore che
vince ’Indanno czy grupa z nagrobka Michala Aniola, to wizualnie i po-
jeciowo w tym samym stopniu kontraposty. W Kaplicy Medycejskiej
przeciwstawione sg sobie jowialny i posepny charakter Juliana i Loren-
za Medicich, a Czas i Dzien ustawione sg w podwoéjnym kontraposcie.
I podobnie jak we weczeé$niejszych przykladach Michat Aniol ukazal swe
alegoryczne postaci w najczystszych figure serpentinate. Do tej listy
ilustrujgcych przykladéw mozna jeszcze dodaé tak rzucajace sie w oczy
proby tej maniery, jak Rossa Fiorentino Zmarly Chrystus i Aniolowie,
Parmigianina Widzenie Sw. Hieronima czy Beccafumiego pierwszy obraz
z oltarza $w. Michala.

Trzeba zaznaczy¢, ze te préby w czystym stylu ornatus w ostatecz-
nym sensie nie sa zwyczajnie ,,0zdobne”, we wspdiczesnym niezbyt
szezeSliwym znaczeniu tego slowa. Jezyk retoryki oraz krytyczny jezyk
renesansu, w ktéorym ten pierwszy mial tak duzy udzial, zdawal sobie
sprawe z niebezpieczenstw nadmiernie wybujatej sztuki, ale jednoczesnie
mial dla niej pewien szacunek. Ponadto réznice wewnatrz klasycznych
prawidel sg trudne do $cistego wyznaczenia; zasady stosowno$ci i umiaru
to arbitrzy koncowi zbyt gietcy, nieprecyzyjnie tylko okreslajacy, gdzie
zaczyna sie przekroczenie swobody i jej nadmiar; i nie bylo latwg spra-
wg odréznié krytycznie brak umiejetnosci i porzadku od wzlotu geniuszu
ponad wszelkie prawidla. Kwintylian potepial ozdobne wyslawianie sie
w bardzo podobny sposéb, jak zdarzalo mu sie chwali¢ Dyskobola, tak
wlasnie jak Vasari odsadzat od czci $redniowieczng architekture w tych
samych niemal stowach, ktérych zwykl! uzywaé¢, slawigc architekto-
niczne dziela Michala Aniola !'7. Azjanizm byl w pelnym tego stowa

116 W liscie do Michala Aniota z 2 VII 1518 (K. Frey, Hrsg., Sammlung aus-
gewihlter Briefe an Michelangelo Buonarroti. Berlin 1899, XCI, s. 104—105). Zob.
tez rozwazania w: S. Freedberg, Painting of the High Renaissance in Rome
and Florence. Cambridge, Mass., 1961, I, s. 353, i K. Weil-Garris Posner,
Raphael’s ,,Transfiguration”, and the Legacy of Leonardo. , Art Quarterly” 35 (1972),
s. 343—371.

117 Postugujgc sie okre$leniami zblizonymi do terminéw Albertiego (przyp. 18
wyzej), pisze Kwintylian (Quintilian, op. cit, VIII, Pr. 33): , Te powinny bhez
watpienia gorowaé: mowa godna podziwu i przyjemna; godna podziwu nie tak,
jak podziwiamy cudowne zjawiska, a przyjemna bez domieszki szpetnej rozkoszy,
lecz majgca co$§ z chwaly i godno$ci”. Albo tez (Ksztalcenie mdéwcy, II, s. 167—
168): , Bo jezyk prosty i wyrazajacy sie w sposéb naturalny wydaje sie im jakby
zupelnie pozbawiony talentu. Natomiast to wszystko, co w jakikolwiek sposéb zo-
stalo w nim skazone, wypaczone, podziwiajg jako co$ bardziej wytwornego, Jest
to zjawisko podobne do tego, ze dla niektérych ludzi wyzszg cene przedstawiaja
jednostki ulomne i w jakikolwiek sposdb fizycznie uposledzone niz osoby, ktére
niczego ze swego normalnego i naturalnego wygladu nie utracity”.
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znaczeniu grzechem, w oczywisty sposéb kuszgecym dla wielu zaprzy-
siezonych zwolennikéw stylu attyckiego. Powsciggliwos¢ zawsze pocigga
za sobg nadmiar, umiarkowanie krancowos¢, upiekszenie czysty sztuke.
Stylowos$é, maniera, byla wiee w sposéb powiklany powigzana z artys-
tyczng swoboda, tak jak jg rozumial renesans; prowadzilo to wprost ku
licencji — termin to zwykle negatywny w odniesieniu do retoryki, bar-
dziej natomiast neutralny, a nawet pozytywny w odniesieniu do poezji;
w interpretacji pozytywnej, tak jak to bylo w wypadku pochwaly sztuki
Michata Aniola, licencja byla w istocie niemozliwa do rozréinienia od
tworu czystego, byla kraing boskiego szalenstwa, gdzie dzielo na réwni
z artysta ogarniete jest laskg. To odstapienie od przyjetych regul ma
swe wlasne umownosci (jak to zawsze bywa w takim wypadku), jednak-
ze U jego najwyzszych granic artysta znéw byl wyizolowany, tak jak 6w
szalony poeta Horacego, ktéry opetany swymi metrami nie przemawia
juz chyba do nikogo. I by uchwycié¢ ksztalty piekna samego w sobie, by
nada¢ porzadek s$wiatom dzwignietym przez czystg energie tkwigcg
w formach stylu ornatus, lgczyé je i rozlgcza¢ zgodnie ze swg wolg,
trzeba bylo przekraczaé¢ je w akcie tworzenia, bra¢ gére nad sztukg po-
przez sztuke. Wszystko to nie bylo mozliwe bez zniewolenia natury, pod-
porzadkowania jej celowi lub zwyczajowi.

*

Zaréwno kompozycja antytetyczna, jak i zwigzana z nig idea giudizio
dell’occhio — dwa gléwne tematy, ktorym artykul ten byl poswigco-
ny — zasadzajg sie na odwolaniu sie do zmystu wzroku. Swiatlo i ciem-
no$¢ wraz z kolorem byly, wcigz zgodnie z Arystotelesem, wylgcznymi
przedmiotami zmystu wzroku. I na ogél antyteza dostarczala pojecio-
wych sposobdéw postugiwania sie zmianami. Antytezy poezji dworskiej
charakterystycznie opisywaly wzruszenia; czesto powtarzana kosmogonia
Owidiusza opisywala stwarzanie i rozklad; i wiecej jeszcze — opisujgc
co$ czy powtarzajgc od nowa konceptualne tego czesci, antyteza jako
forma wyrazu przedstawiala to ze szczegélng wyrazistoscig, perspicuitas.
Ten wilasnie podstawowo wzrokowy charakter antytezy usprawiedliwial
jej stale poréwnywanie do malarstwa. Za szczegdlng sile malarstwa uwa-
zano to, ze jego przedmiot ukazywal sie oczom z wyrazistoscig przera-
stajacg mozliwosci kazdej innej sztuki. Takg samg sile, nie majgeg sobie
rownej posrod struktur myslowych, miala antyteza.

Kontrapost moze by¢, jak widzieliSmy, dekoracyjny lub strukturalny;
w obu wypadkach ostateczne jego uzasadnienie tkwi w intensywnosci,
w jasnosci, z jakag sztuka przez bezposredni kontrast umie uwidocznié
przeciwienstwa lub wprowadzi¢ do nich harmonie. W tym wymiarze
antyteza siegala podstawowych elementéw i byt w tym nieustanny zwia-
zek miedzy naturg czy tez naszg znajomoscig natury a sztukg. Mozna tu
przypomnie¢ slynne powiedzenie Albertiego, bedace powtérzeniem idei
Arystotelesa, ze
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wielko§é, malto$é, diugos$é, krotko§é, nisko$é, waskoéé, szerokosé, przyciemnie-
nie, ciemno$é, jak i inne cechy, ktére dana rzecz moze posiadaé¢ lub moze nie
posiadaé, filozofowie nazywaja cechami przypadioSciowymi, tzn, takimi, kto6-
rych pelne poznanie jest mozliwe tylko przez poréwnanie 118,

Punkt ten poparty jest przykladami z Wergiliusza, relacja Pliniusza
o starozytnym malarstwie i codziennymi doswiadczeniami, zanim autor
skieruje sie ku sprawie okre$lenia, jak postugiwaé sie wlasciwie bielg
i czernig w malarstwie.

Lorenzo Medici, ktéry wymagal od malarstwa, by samo w sobie da-
walo zadowolenie — pozostawiajgc na boku sprawe materiatu, wykona-
nia czy zastosowania — moéwi o kontraposcie w terminach zupehie
przypominajgcych stowa Albertiego 1. Podobnie jak Alberti Lorenzo
rozwaza wiedze relatywna, poglad, ktéry cytujac Platona, okresla jako
stan posredni miedzy wiedzg prawdziwg a niewiedzg. Odwolanie si¢ do
Platona ma podwojne znaczenie, gdyz Lorenzo konczy swoje roztrzgsania
na temat wiedzy relatywnej ostrzezeniem wymierzonym przeciw niej,
nazywajgc ja iluzjg, ktérej trzeba sie wystrzega¢ na korzys¢ absolutu,
stawiajgc w ten sposéb piekno$¢ swej pani ponad harmonig walezgcych
ze sobg kontrastow. Jednakze mimo tych platonizujacych zastrzeien sto-
wa jego zglebiajg w pewnych szezegblach zwigzki miedzy antytezg a va-
rietd, ktére uznaje za to samo w ich istocie. Nigdy — moéwi -— nie za-
dowala nas jaki$ poglad, albowiem umysl nasz zadowala tylko prawda.
To, co wiemy relatywnie, wiemy per comparazione [przez poréwnanie].
Przytacza przyklady bardzo zblizone do podawanych przez Albertiego.
Czlowiek normalnego wzrostu — trzy braccia [lokcie] wysokosci — be-
dzie matly, gdyby normg byly cztery lokcie. Etiopowie tych sposréd sie-
bie, ktorzy sg jasniejsi od innych, nazywajg bialymi; ci sami zas wsréd
Wilochéw byliby czarni. Dobro i bogactwo to podobnie pojecia relatywne.
Rozwaz potem przyklad perly, ktora jest cenna tak diugo, jak jest zywa
i czysta lub kiedy zbliza sie do prawdziwej i doskonalej bieli; gdyby
ustawiono jg na ciemnym polu lub naprzeciw ciemnego koloru, poréw-
nanie ich przeciwienstw moze sprawi¢, iz perla bedzie sie wydawala
bliska doskonalosci, i efekt ten bedzie zludzeniem, albowiem sama biel
perly nie mogla sie zmienié. A jednak z tego zludzenia rodzi sie pewnego
rodzaju pieknos¢, ,ktéora wyplywa z réznorodnosci i odregbnosci rzeczy,
jedna bowiem czerpie sity z drugiej i wydaje sie, ze kazda przybliza bar-
dziej ich doskonalo$¢” 120, Podkreslenie pozornosci, cho¢ w tym przypad-
ku negatywne, zgodne jest z renesansowym pojmowaniem natury ma-
larstwa jako iluzorycznej i paradoksalnej. I jest w tym wazne polaczenie

18 Alberti., O malarstwie, s. 18.

1 JT,orenzo de’ Medici, Commento sopra alcuni de’suoi sonetti, W: Opere.
Ed. A. Simoni. Bari 1939, I, s. 68. [...]

120 Tbidem, s. 134—135. Zob. tez Selve d’Amore, I, 27—28, [..]
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powigzanych ze sobg idei ornatus z prawami patrzenia, a ponadto je-
szcze — z prawami czasu i natury.

Lorenzo Ghiberti, wyjasniajgc dzialanie $wiatla i koloru, zauwazyl,
ze kolor sam w sobie nie jest widoczny, lecz stanowi rezultat padajgcego
na co$ $wiatla, nadajgcego temu czemus ksztalt. Jako przyklad daje po-
farbowang szybe okienng, ktéra sprawia, ze $wiatlo widziane jest jako
kolor, i dodaje: $wiatlo ,,widziane jest dzieki ciemnym miejscom we-
wnatrz, poniewaz na jego drodze przeciwienstwo umieszczone obok prze-
ciwienstwa staje sie bardziej widoczne” 1%, Ta analiza postrzegania
jest wynikiem przekonania o doswiadczeniu wzrokowym zrodzonym
przez do$wiadczenie wzrokowe. Zgodne to jest tak w tresci, jak w sposo-
bie wyrazenia, z wyobrazeniami, ktére rozpatrywalismy, i ilustruje nie-
przerwany zwigzek miedzy naturg a doswiadczeniem, sztukg a wymowa.
Istniejg rozne takie zgodnosSci, wszystkie zmierzajg od stanu statycznego
do aktywmego i wszystkie, tak jak chiaroscuro, sg istotne dla nowej
struktury malarskiej. Teoria ludzkiego i zwierzecego gestu, stanowigca
osrodek renesansowych zamiaréw artystycznych, poczawszy od Arystote-
lesa po Leonarda, opierala sie na przeciwstawieniu 122, To, ze budowanie
dzialania dokladnie zgadza sie¢ w tym przypadku z realizacjg varietd,
mozna uwaza¢ tylko za potwierdzenie obiektywno$ci piekna. I — ciagle
w poziomie kunsztowno$ci — istniala, jak widzieliémy, wystarczajgca,
wsparta na tekstach, racja, by wierzy¢, ze wielkie dziela malarskie
przesztosci stosowaly przeciwstawienie jasnoéci i ciemnogci 123,

Mysli te mogly by¢ tez lansowane, by prowokowaé pytania dotyczgce
powazniejszej zmiany stylu. Przejscie z pierwszej do drugiej ksiegi
O malarstwie Albertiego wykazuje, ze naukowa podstawa malarstwa —
perspektywa — znamionuje calg istoria, ktéra powinna byé na niej zbu-
dowana jak na perspicuitas, jasnosci ukladu, zapewniajgcej przekonujaca
wyrazistos¢ 124, Tak traktowana perspektywa byla zamienna z antytezs,

21 I, Ghiberti, I Commentari. Ed. O. Morisani. Napoli 1947, s. 99.

12 Zob., Summers, Figura serpentinata, s. 275—278. Ogélna zasada Leo-
narda dotyczaca ruchu ludzkiego (J. P. Richter, The Literary Works of Leo-
nardo da Vinci. London 1883, II, s. 120, przyp. 826) [..] zostala przejeta mniej lub
bardziej bezposrednio z Arystotelesa De incessu animalium, T12a 25. Zob.
Aristotelis Opera cum Averrois commentariis, Venetiae 1562—1574 (facs. Frankfurt
am Main 1962), VI, 210v.

128 Zob. przypis 70. .

124 RKwintylian, piszgc o elocutio, tj. stylistycznym opracowaniu méw (Quin-
tilian, op. cit., VIII, II, 22), nazywa perspicuitas [przejrzysto§é] pierwsza zaleta
méwey; to ona sprawia, Ze jezyk ,i przez uczonych jest uznany za dobry, i przez
calkiem nie znajacych sie na rzeczy”. Jak u Albertiego (O malarstwie, s. 37) wy-
razenie sadu, Ze kompozycja powinna byé jasna dla ludzi i wyksztalconych, i nie-
uczonych, poprzedza rozwazanie stylu ozdobnego (ornatus), albowiem ,popraw-
no$é i jasno§é nie wystarczaja”, a ozdobnik stuzy nadto przekonywaniu. [...]
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ktéra speiniala podobny wymég prezentacji. W tym, co mozna w skroécie
nazwaé wzrokowymi terminami retorycznymi, perspektywa i antyteza by-
ly w duzej mierze tym samym. Chiaroscuro (by wzig¢ najbardziej po-
jemng wizualnie, a kompozycyjnie najbardziej podstawowg forme anty-
tezy) moglo wiec stanowi¢ dopeinienie perspektywy czy nawet jg zredu-
kowaé i zajaé¢ jej miejsce, nie naruszajac wszechwagi zmystowej prawdy
i bezposrednio$ci obrazu. To Leonardo da Vinci najglebiej pojal reto-
ryczng wyrazisto§é przeciwstawienia oraz pierwszy zbadal i zrealizowat
je jako sposob syntezy réwnej perspektywie i alternatywnej w stosunku
do niej. Poklon Trzech Kréli rozpada sie na dwie czeSci, ciemng i jasng,
jednoczesnie za$§ strefy przestrzeni sg troskliwie wyeksponowane dzieki
zglebieniu tajnikéw perspektywy. Wezesniej ciemne drzewa na tle bia-
lego horyzontu w Zwiastowaniu z Galerii Uffizi (znéw w powiazaniu ze
staranng konstrukcjg perspektywy) stanowig pierwsze préby tego roz-
wigzania; takze portret Ginewry de’ Benci wyznacza je jako zasade kom-
pozycji, eliminujgc mase widocznych danych na rzecz jednej, fundamen-
talnej i stanowigcej ofrodek, wspolmiernej do wyrazistych, rzeczywiscie
widzianych rzeczy. W Madonnie w grocie synteza tego, co empiryczne,
i tego, co kompozycyjne, jest catkowita, zrealizowana na najwyzszym po-
ziomie ,historii”. Po Leonardzie percepcyjna strona antytezy, sprawia-
jaca, ze mozna jg bylo stosowaé zaréwno do stéw i obrazéw — a moze
glebiej do obrazdéw, podstawowej metafory uzasadniajacej — zostala
zapomniana, a forma, nawet w rekach Rafaela, stala sie retoryczna, w po-
chlebnym sensie tego slowa. U Leonarda kontrast zaostrzal prawde,
ciemnosci $wiatlo, a natezenie tych przeciwienstw nie rozptywalo sie
w wyzszym elemencie posredniczacym, innym by¢ moze niz sam patrzg-
cy artysta, i w ten spos6b ostatecznie umiejscowialo nawet oko artysty
w obszarze tego, co jest widziane. Jednakze dla wiekszosci malarzy wlos-
kich dzialajacych bezpos$rednio po nim, ktérzy stosowali forme kontra-
postu — tu za$§ wybierano zwlaszcza chiaroscuro — byl to ozdobnik,
exornatio Cyceronowskiej inaequabilis varietas [niezrdwnanej roéznorod-
noéci]. W rzeczywistosci wyczuwa sie, ze forma ta przeszla te zmiang
znaczenia dla samego Leonarda, kiedy w pdéznym okresie swego zycia
malowal Swigtego Jana Chrzciciela (Louvre). Pézniej Caravaggio, choé¢
wyraznie porzucajgcy wielos¢ form zdobniczych sztuki manieryzmu, po-
trafil jeszcze osiggng¢ retoryczng prawde chiaroscuro i w istocie wyko-
rzysta¢ ja z wiekszg silg, nadajgc swym postaciom Zycie, konsekwentnie
zgodny z zamierzeniem swych obrazéw, wyznaczajac im miejsce w oto-
czeniu kunsztownego, a wiec nadnaturalnego kontrastu.

*

Heinrich Wolfflin, albo wychodzgc z przestanek zawartych w pismach
Albertiego lub Leonarda, albo tez czerpige z bogatego $wiadectwa sa-
mych dziel malarstwa, uznal klasyczny styl pdinego renesansu za opar-
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ty, jak to okreélil, na ,,pomysle kompozycji operujacej kontrastami” 2.
Ta zbiezno$¢ miedzy tworczymi rezultatami a tym, co moglo przebtysnaé
spoza pewnej postaci mys$lenia, sugeruje, ze idee te, dalekie od zwyczaj-
nych wtérnych pogloséw literackich, stanowily pozywke dla nowej for-
macji wielkiego stylu malarskiego. Niektore renesansowe teorie sztuki
dalekie sg od praktyki i nie sg czym$ wiecej niz humanistycznymi
wprawkami literackimi; gléwnym tematem wiekszosci z nich nie sg tez
zasadnicze sprawy samego malarstwa. Niewgtpliwie mozna jednak o nich
wszystkich, nawet w najgorszych ich przykladach, powiedzieé¢, ze cho-
ciaz spekulacje te mogg daleko zaprowadzié na manowce czysto werbal-
nych regionéw, zawsze jeszcze da si¢ umiejscowié zywy osrodek ich cza-
su i $rodowiska. To, co wydaje sie¢ nam suchym wyliczeniem wyrwanych
z kontekstu cytatéw klasycznych, bylo dla renesansowego czytelnika
czym$ pobudzajgcym mysl i sugestywnym, wchodzacym w uklad sadow,
ktéorych my juz nie chwytamy. Renesans byl o wiele blizszy starozyt-
nosci, z ktérg wspdlzawodniczyl, niz my, a struktury myslowe wspélne
dla obu tych okresow, dzis z wielkim trudem pojmowane, byly wowczas
powszechnym dziedzictwem wyksztalconych ludzi. Wlasnie z tego po-
wszechnego dziedzictwa wyrdst styl péznego renesansu. Ten nowy styl
klasyczny by! integralnie powigzany z pojmowaniem sensu stylu kla-
sycznego, zasilanym cze$ciowo szczgtkami starozytnej sztuki, czesciowo
rozlegly literaturg starozytnej stylistyki, po czesci za§ wspblczesnymi
potrzebami, okolicznosciami, sgdami i zwyczajami. Styl klasyczny nie
byl po prostu réwnoznaczny z powsciggliwoscig, zasadg stosownosci
i z umiarem. Sam Cyceron, jak to ukazal Poliziano, odczuwal piekno sty-
lu azjanskiego i wilgczyt go do swej praktyki!?, Cyceron istotnie bronit
stylu ozdobnego na zasadach dobrze znanych pisarzom renesansowym
zajmujgcym sie malarstwem, poczynajgc od Albertiego. Zgodnie z tra-
dycja retoryczng styl ornatus i jego do$wiadczalny odpowiednik delecta-
tio stanowily estetyczng istote poezji; voluptas byla blisko iudicium. To
wlaénie te bardziej zmystowg strone tradycji klasycznej utracono z oczu
poprzez stulecia wiecznie krepujgcego klasycyzmu rozciggajgcego sie
miedzy naszymi czasami a renesansem, z punktu za§ widzenia neokla-
sycyzmu ostatnich dni trudno zrozumie¢ psychologiczne i kulturalne
zrodla stylu poéznego renesansu. Osiggniecie piekna — zadanie, ktore
wyznaczali sobie wigcej lub mniej naiwnie wloscy arty$ci — wzorowalo
si¢ w rézny sposéb na osiggnieciach wymowy i bylo réwnowagg miedzy
rozsgdkiem a przyjemnoscig, miedzy tym, co wiemy, a tym, co czujemy,
miedzy tym, co nieskonczone, a tym, co chwilowe. W dziele Albertiego
O malarstwie rozwéj otrzymal swg pierwszg i w pewnym wymiarze
ostateczng definicje, nierozerwalnie polgczong z estetycznymi wzorcami

125 H, Wo61fflin, Classic Art. London—New York, s. 258 n.
126 Prosatori latini, s. 881,
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humanistycznej wymowy. Tak wiec okres Cyceronowski i kompozycja
poznorenesansowa to pojecia w tradycji pokrewne, a wielcy malarze
péinego renesansu przywolujacy i zarazem odtwarzajacy utracona sztu-
ke przeszloéci mogli wraz z Bembo chelpi¢ sie, ze ich dawny jezyk ,,zo-
stal tak dalece oczyszczony z rdzy niedouczonych stuleci, ze dzi§ na no-
wo odzyskal swg dawng wspanialosé i wdziek” %7,

Przelozyla Jadwiga Lekczynska

Przejrzal Marek Skwara

127 P, Bemb o, Opere in volgare, s, 309.



