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O PATRONACH MUZYKI

Liczba mnoga uzyta w temacie wyktadu zapowiada, ze mowa bedzie o kilku
patronach. Istotnie, zaprezentowani beda trzej patroni, ale nie o liczbg w tym
wypadku chodzi, cho¢ z muzyka i ta blisko jest zwiazana. Patroni omawiani sa
najczesciej ze wzgledu na ich funkcje oredownictwa i opieki w stosunku do
jednej konkretnej osoby lub pewnej grupy osob. Celem niniejszego wyktadu jest
proba okreslenia istoty patrona, jego fenomenu, jego cech, ze wzgledu na ktore
jest wybrany, i wreszcie tego, co owo wybranstwo okresla. Funkcjonalny obraz
patrona zamieniamy tutaj na podmiotowy; interesuje nas, dlaczego ten wlasnie
Swigty zostat wybrany na patrona. Zajmujemy si¢ w tej pracy patronatem mu-
zycznym, co wynika z racji dzisiejszego swigta. Celem zilustrowania zagadnie-
nia postugujemy si¢ przyktadami, ktére dzigki swej randze artystycznej i tresci
w nich zawartej maja juz ustalona w historii sztuki pozycje, a jednoczesnie
zawieraja taki zakres motywow, ze pozwala w petni badany problem zaprezen-
towaé. Przypatrzmy si¢ najpierw samej $w. Cecylii, ktorej opiece muzycy od
dawna powierzaja swoja sztuke.

Zupelnym wyjatkiem zdaje si¢ by¢ fakt, aby maty btad na poczatku na kon-
cu wigkszym si¢ nie stawat, ale wrecz stat sig poczatkiem wielkos$ci. Chodzi
o pomytke, ktora w VII w. popelnili interpretatorzy antyfony oficjum $w. Cecy-
lii, odnoszac stowo organis do instrumentu $w. Cecylii'. W ten sposob przypi-

* Odczyt ten wygloszony zostal w dniu 22 listopada z okazji patronalnego $wieta $w. Cecylii
— patronki muzykow oraz Instytutu Muzykologii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego.

U'W zyciorysie $wietej Passio S. Caeciliae, najstarszej wersji pochodzacej z V w., zachowat
si¢ werset: Venit dies in quo thalamus collocatus est, et, cantantibus organis, illa in corde suo
soli Domino decantabat dicens: Fiat cor meum et corpus meum immaculatum ut non confundar.
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sany jej zostal patronat nad muzyka i muzykantami. T¢ szacowna funkcje w
pelni rozwingty jednak dopiero pdzniejsze wieki — XV 1 XVI. Stato si¢ to za
sprawa bractw muzycznych, powstajacych licznie w catej Europie. Niegdysiej-
szy btad stat si¢ dobrym poczatkiem pigknego motywu ikonograficznego w
sztuce — obrazu $w. Cecylii z instrumentem muzycznym, najczesciej z orga-
nami.

Wecezesne $redniowiecze — malarstwo katakumbowe i sarkofagi — ukazywato
Swigta bez instrumentu, za to z tradycyjnymi insygniami meczenstwa: wiencem
lub palma. Umieszczano takze $w. Cecyli¢ w gronie wybranych meczennic, jak
ukazuje to mozaika w San Apolinare Nuovo w Rawennie z VI w.> W péznym
sredniowieczu nieodzownym jej atrybutem byt instrument muzyczny jako rekwi-
zyt lub jako instrument, na ktérym §wigta grala, jak ukazal ja Jan van Eyck w
Ottarzu Gandawskim, gdzie Cecylia gra na organach, a otaczaja ja roz§piewani
aniotowie. Nie chodzi nam jednak o przypomnienie prostej ikonografii §w. Ce-
cylii, ale o ukazanie na jej przykladzie, w jaki sposéb kreowany byt w iko-
nografii fenomen patronatu i cate bogactwo duchowych jego odniesien.

Najblizszy naszemu celowi jest obraz Rafaela (il. 1). Nalezy on do arcydziet
malarskich tego artysty. Powstat pomiedzy 1514 a 1517 r.> Obraz ten, o wymia-
rach 238 x 150 cm, zostal zamoéwiony przez kardynata Wawrzynca Pucci do
kaplicy ufundowanej ku czci $w. Cecylii przez Eleng Duglioli dall'Olio przy
kosciele kanonikdéw regularnych reguly sw. Augustyna pod wezwaniem $w. Jana
Ewangelisty (San Giovanni in Monte) w Bolonii. Od 1815 r. przechowywany
jest on w Pinacotece w Bolonii. Artysta postuzyt sie w wyborze kompozycji
italska w swojej genezie, acz Sredniowieczna w typie ikonograficznym formuta
Sacra Conversatione — Swietej rozmowy albo Dialogu $wietych, ukazanych naj-
czeg$ciej w grupie czterech lub szesciu, ktorych spotkanie zaaranzowane jest
jako niebianska dysputa, w pierwotnym zatozeniu tematu zawsze w obecnosci

Zob. Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, t. 11, cz. 2, Paris 1910, szp. 2712-2738.
W antyfonie oficjum brewiarzowego z VII w., potem w Zfotej legendzie Jakuba de Voragine, frag-
ment: cantantibus organis, illa in corde suo soli Domini decantabat zinterpretowany zostal w ten
sposob, jakby chodzito o rzeczywista muzyke na organach, podczas gdy w istocie chodzilo o
Spiew serca i ofiare ciata, aby pozostato niepokalane, jak przyrzekta to $wigta Bogu w dniu
swoich zaslubin z Walerianem.

2 Bibliotheca Sanctorum Instituto Giovanni XXII Nella Pontificia Universita Lateranense,
t. 3, Roma 1963, s. 1044-1083; Lexikon der christlichen lkonographie E. Kirschbaum, t. 5,
Freiburg—Wien 1973, szp. 456-463; The New Grove Dictionary of Musical Instrumments, t. 2,
London 1984, s. 856.

% Obraz doczekat si¢ licznych prac monograficznych w obcej, jak i w polskiej literaturze.
Zastuga Profesora S. Mossakowskiego jest zebranie calej dotychczasowej literatury i wskazanie
nowych zrodet. Por. Program ideowy obrazu Rafaela ,Swieta Cecylia”, [w:] Sztuka jako
Swiadectwo czasu, Warszawa 1980, s. 69-93. Odno$nie do datowania zob. przypisy 6 i 7.
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Naj$wietszej Maryi Panny z Dzieciatkiem na reku®. W opisywnym obrazie
uczestnicza czterej Swigci: Pawel, Jan Ewangelista, Augustyn i Maria Magdale-
na, otaczajac centralnie umieszczona posta¢ §w. Cecylii. Miejscem tego spotka-
nia jest tagodne zbocze, zasklepione zielonym wierzchotkiem, tworzacym tym
samym wysoki horyzont. O§ kompozycji wyznacza posta¢ §w. Cecylii, stojacej
w zastyglym ruchu. Glowa uniesiona w gorg, wzrok nieruchomy, utkwiony w
jeden okres$lony punkt sprawiaja, iz dynamika calej postaci wymyka sie, przy-
najmniej optycznie rozumianemu, prawu cigzenia. Podkreslaja to jeszcze dodat-
kowo opuszczone rece i skierowany w dot portratyw. Swigta odziana jest w bo-
gata wierzchnia szate ze zlotoglowia i jedwabiu, spodnia suknia za$, ukazujaca
sie¢ w skrawku w dolnej cze$ci, jest szarobrunatng pokutna wlosiennica. Gtadko
zaczesane Wlosy, spigte diademem, wnosza swoista antykizacje do tej wytwor-
nej postaci’. Swigci, ktorzy otaczaja wybrana meczennice, stanowia zindywi-
dualizowana pod wzglgdem fizjonomii, ubioru oraz rekwizytow barwna grupe
poddana spowolnialemu ruchowi. W tym dopatrujemy si¢ §wiadomej transfor-
macji klasycznego motywu dysputy. Ozywiona zazwyczaj postawe, wlasciwa dla
tego rodzaju kompozycji, zajmuje tutaj wspolne zastuchanie — milczaca wizja.

Swiety Pawel wzorem starozytnego medrca podpiera prawa reka brode, w
lewej trzyma jednocze$nie dwa zwoje oraz miecz. Zielona tunika i purpurowy
plaszcz stanowia barwna dominante, zgodna z typowym, renesansowym odzie-
niem apostotéw. Swiety Jan Ewangelista koresponduje najbardziej w swojej
ekstatycznej postawie z analogiczna postawa $w. Cecylii. U jego stop ztozona
jest ksigga, bogato oprawna, w ktorej wydzielone sa dwie czgsci, odnoszace sig¢
zapewne do dwoch gléwnych dzietl tego autora: Ewangelii oraz Apokalipsy.
Oprawione zostaly tutaj w jeden wielki kodeks natchnionego autora, zapiecze-
towany jakby pieczecia z wyobrazeniem czarnego orla, na ksigdze owej stoja-
cego. Augustyn wystepuje w tym gronie jako biskup Hippony, ubrany w uro-
czyste liturgiczne pluviale, z pastoralem w prawicy. Swigta Maria Magdalena
unoszac puszke zwraca sig¢ do widza, chcac jakby objasni¢ mu sens tego nie-
zwyklego spotkania.

Szczegdlne wrazenie i niepokdj ewokuja instrumenty muzyczne, ktore naj-
czesciej ukazywane byly w sztuce jako unoszone lub prezentowane jako peine
zakodowanego brzmienia symbolu znaki. Tutaj zwiazane sa z podtozem, na
ktérym jednocze$nie stoja Swigci. Ksztatty instrumentdéw, precyzyjnie wypraco-
wane, barwa i odcieniem pozostaja stopione z ziemia. Sa to instrumenty stoso-

‘E.Hubal a, Giovanni Bellini, Madonna mit Kind, Die Pala di San Giobbe, Bonn 1969.

5 Takie uczesnie przedstawiaja antyczne wizerunki kobiet oraz obrazy Maryi z wczesnego
okresu sztuki chrzescijanskiej, jak wida¢ to na przyktadzie postaci Maryi z Santa Maria Maggiore
(V w.) w Rzymie. Por. M ossakowski,dz cyt, s. 75.
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wane w muzyce $wieckiej: triangulum, viola da gamba, trzy podiuzne flety,
dwa kotty trommel, begbenki i tamburino. Laczy si¢ z nimi w jedna cato$¢ kom-
pozycyjna, dzigki swojemu skierowaniu w dot, organetto §w. Cecylii. Instru-
menty zamykaja dolng strukturg¢ obrazu, stanowiaca podtoze gruntowe dla
postaci.

W goérnej cze$ci otwarte niebiosa odstaniaja grupe szesciu rozspiewanych
aniotow. W centrum grupy umieszczeni sa trzej aniotowie Spiewajacy z jednej
ksiggi. Z boku dotacza czwarty aniot, z wlasnym zapisem nutowym. Z prawej
za$ strony dwaj heraldycznie umieszczeni aniolowie §piewaja z odrebnej ksiegi.
Ta pelna zycia, ruchu i $wiatla grupa wnosi dynamike i prawdziwa ekspresje
do obrazu. Somnambuliczny ruch postaci tudziez porzucone instrumenty, rezy-
sersko podniszczone, unieruchamia dodatkowo pociemniaty lazuryt nieba,
niczym zastygla emalia przywotuje porg wieczorna. W ten sposob artysta osiag-
nal efekt zwarcia kompozycji obrazu od dotu nieruchoma strefa, ktéra obejmuje
instrumenty w tonacji ochry i ziemi, od gory za$ strefa petna blasku, $wiatla
tudziez barw tgczy, w ktorej zjawiaja si¢ aniolowie. Posrodku sa postaci $wig-
tych, ktorzy posredniczac pomiedzy tymi strefami, jednocze$nie je ze soba
zwiazuja; sa w istocie posrednikami tych dwoch obszarow.

Zwracano juz niejednokrotnie uwage na dojrzalo§¢ warsztatu artysty, malo-
wal bowiem ten obraz w okresie najwigkszego rozkwitu swej tworczosci, po
Stanzach watykanskich, jak i po wykonaniu najwazniejszych prac architekto-
nicznych. Wskazywano takze na cechy manieryzmu charakteryzujacego p6zna
tworczosé Rafaela®. Wiadomo, ze malarz uczestniczyt w pelni w zyciu dworu
papieskiego oraz ksiazat rzymskich, giéwnie dworu Chiggich. Byl ulubieficem
jednych i drugich. Gieboko znal problemy czasu, w ktérym zyl, wraz ze
wszystkimi zmianami, jakie wnosit rzymski humanizm do obszaru sztuki, takze
muzyki. Postawiono teze, iz obraz ilustruje opozycje pomigdzy muzyka ziemska
a niebianska z jednej strony, z drugiej natomiast pomiedzy $piewem koscielnym
a $wiecka muzyka instrumentalna’. Twierdzenie takie nie zaprzecza prawdzie,
jesli ma sig na uwadze istotnie liczne wowczas powstajace stowarzyszenia
muzykow oraz bractwa. W tym konteks$cie duzo wczedniejsze przestrogi wiel-
kich autorytetow, takich jak Jan z Solisbury czy §w. Tomasz z Akwinu, ze me-
lodia zatruwa uszy, a muzyka plugawi praktyki religijne, nabieraty szczegolnej
aktualizacji®. Na potnocy Italii, skad pochodzili fundatorzy obrazu, pamigtano

® Na te cechy zwraca szczegdlna uwage J. Shearman (Maniera as an Aesthetic Ideal, [w:]
Studies in Western Art, Princeton 1963, s. 214 nn.).

"M ossakowski, dz. cyt, passim. Platon nazywa muzyke instrumentalna czczym
kuglarstwem (Prawa, 69).

8R.Hammerstein, Die Musik der Engel Untersuchungen zur Musikanschauung des
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niedawne potegpienia Savonaroli wszelkich objawdéw ze$wiecczenia w sztuce.
Obraz miat konkretne przeznaczenie do kaplicy $w. Cecylii, otaczanej szczegdl-
nym kultem przez wizjonerke Eleng Duglioli dall'Olio, obdarzanej wowczas w
Bolonii wielkim autorytetem moralnym. Jej zycie duchowe, wzorowane na wiel-
kich mistykach, promieniowalo w jej mie$cie rodzinnym. Obraz odstania szcze-
gblnie wypracowany klimat mistyki. Wprowadzenie do obrazu rozrzuconych na
ziemi instrumentéw muzycznych oraz osuwajacego si¢ organetto Swigtej wydaje
si¢ nie by¢ tylko opozycja dotu (ztej muzyki) i géry (Spiewu nieba). Przy-
patrzmy sie szczegdétom kompozycji. Rafael wybrat dla §w. Cecylii najdosko-
nalsze towarzystwo $wietych — szermierzy zycia duchowego i mitosci. Swiety
Pawel uzbrojony w miecz Ducha (Ef 6, 17) wyznaje, iz gdyby mitosci nie miat
w sobie, stalby si¢ jak miedz brzeczaca albo cymbat brzmiacy (1 Kor 13, 1).
Wzloty duszy §w. Jana Ewangelisty, porownywane do lotu orta, oraz jego
niebianska wizja przekazane zostalty w Ewangelii i w Apokalipsie. Wyznania
$w. Augustyna, czytane w Srodowiskach humanistow, to wielki wzlot nawrdco-
nej duszy i zachwyt moca Ducha, ktorej doznat w Mediolanie. Dla oddania tego
stanu odwolywal si¢ §w. Augustyn do porownan z harmonia sfer niebieskich i
muzyka niebianska, ktorej zewnetrznym obrazem jest liczba. Stad wybodr szesciu
aniolow jako liczby Boga nie jest przypadkowy’. U stop Marii Magdaleny leza
cymbalki, znany symbol tanca i rado$ci ziemskiej, ktore porzucita dla mitosci
Chrystusa, jak pisze o niej Ewangelista Lukasz (Lk 7, 47). Puszke, symbol
wonnos$ci duchowej, unosi ona wysoko w dtoni, patrzac jednoczesnie pogodnie
na widza. Swieta Cecylia, zastuchana w §piew aniotow, staje si¢ w tym kon-
tek$cie uosobieniem muzyki religijnej, ktéra wiedzie do wizji nieba, a wlosien-
nica §wigtej wskazuje na porzucenie przez nia bogactw materialnych.

Czy jednak chodzi tylko o to, aby ukaza¢ obraz wyzszoS$ci §piewu i muzyki
koscielnej nad $wiecka muzyka instrumentalna, znakiem zabawy i zycia zmysto-
wego? Czy te zgromadzone postaci, tworzace tak wysublimowane relacje, nie
sa znakiem innych, glebszych tresci, ktéore pomoga nam na tym wtasnie przy-
ktadzie dostrzec sens i istotg patrona muzykow? Trzeba w tym miejscu odwotaé
sie do znanych prawd dotyczacych catej malarskiej tworczosci Rafaela. Chodzi
mianowicie o ide¢ kreowania podmiotu przedstawionego, jego najglebszych
tajemnic, a nie tylko relacji w obrebie przedmiotéw przedstawionych, ktore
jakkolwiek spetniaja funkcje wazna, atoli nie sa celem obrazu. Sprébujemy

Mittelalters, Berlin—Miinchen 1962, s. 110-115; t e n z e, Diabolus in musica. Studien zur Ikono-
graphie der Musik im Mittelalter, Berlin—Miinchen 1974; H. B e s s e | e r, Die Musik des Mit-
telalters und die Renaissance, Tiibingen 1980.

9Mossakowski,dz.cyt.,s. 75.
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zatem dostrzec, w jaki sposob instrumenty tak przedstawione okre$laja postaci,
miast stanowi¢ opozycje wartosci dobra i zta, to znaczy dobrej i ztej muzyki.

Za przyjeciem takiej interpretacji przemawia, po pierwsze, ikonografia sztuki
samego Rafaela, w ktorej nie ma Zzadnych innych przyktadow traktowania in-
strumentow jako $rodka uzytego w celu ukazania opozycji $piewu i muzyki ko-
cielnej jako dobrej i muzyki $wieckiej jako ztej. W obrazie koronacji Maryi,
namalowanym dziesig¢ lat wezesniej, aniotowie otaczajacy Maryje w niebie gra-
ja na tych samych instrumentach, jakie zgromadzit artysta w obrazie §w. Cecy-
lii, a chodzi tutaj o chory niebianskie. W tym zgodny pozostal Rafael z
wczedniejsza tradycja Europy, szczegoélnie malarzy niderlandzkich, np. Hansa
Memlinga, ktoéry byt mistrzem w malowaniu instrumentéw i chetnie je wktadat
w dtonie anioléw w scenach Sadu Ostatecznego. Postgpowato tak wielu innych
malarzy w scenach przedstawiajacych §wigtych, nie baczac, ze konkretne instru-
menty stosowano jednocze$nie w scenach zabawy. ROwniez cala ikonografia
sredniowiecza postugiwala sig instrumentami muzycznymi dla podkreslenia
warto$ci pozytywnych badz wrecz doniostych w swoim znaczeniu. Przyktadem
tego moga by¢ wielkie kompozycje ,,Paruzji” lub ,,Sadéw Ostatecznych” w
rzezbach tympanonow katedr $redniowiecznych. Byly one wzorem dla calej
sztuki dzigki swojej monumentalnej formie, jak i zawsze doniostej wymowie
tre$ciowej. W Portico della Gloria w Santiago de Compostella Starcy apoka-
liptyczni graja na znanych wowczas wszystkim instrumentach muzycznych, aby
odda¢ chwate Bogu. W tympanonie w Moissac unosza ku Chrystusowi swoje
instrumenty, nie grajac na nich.

Drugim argumentem przemawiajacym za tym, aby postawi¢ na nowo pytanie
o sens instrumentow przedstawionych w obrazie Rafaela, jest to, ze na ziemi
ztozone sa nie tylko same instrumenty, ale tez i inne, wazne w swoim znacze-
niu przedmioty. Ksigga Sw. Jana Ewangelisty oraz orzetl na niej siedzacy przy-
naleza rowniez do tego samego obszaru — ziemi. Polozenie ksiggi na ziemi jest
dowodem, iz Rafael nie mogt kierowac si¢ §redniowieczng zasada symboliczne-
go znaczenia ziemi jako dotu, jako miejsca, z ktorym wiaza si¢ asocjacje zla,
oraz gory jako miejsca dobra. Nie chodzi zatem o $redniowieczne warto$ciowa-
nie przestrzeni: dotu jako zta i gory jako jedynie obszaru dobra. W takim kon-
tek$cie nie mogtaby znalez¢ si¢ na ziemi ksigga z tekstem Nowego Testamentu,
potraktowana na réwni z potepionymi rzekomo instrumentami. Tutaj przyjete
zostalo odmienne rozumienie postaci ludzkich i rzeczy z nimi zwiazanych. W
tym miejscu zmuszeni jesteSmy zatrzymac nasze rozwazania o obrazie Rafaela
i poszuka¢ szerszego kontekstu innych patronéw muzyki. Zastanowimy si¢ nad
sposobem przedstawienia instrumentéw muzycznych w odniesieniu do innych
swietych muzykow.
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Z muzyka i muzykantami §redniowieczna tradycja zwiazata rowniez sprawie-
dliwego me¢za z ziemi Us — Hioba. Jego opiekuncza rola w pekni przypada na
wieki XIV-XVI, gtéwnie na obszarze Flandrii, Brabantu i Niemiec!’. W Ksie-
dze Hioba muzyka pojawia si¢ dwukrotnie, w dwéch réznych znaczeniach. Raz
jest znakiem rados$ci tych, ktorych domy sa bezpieczne, bez strachu, gdyz nie
sigga ich Boza rozga. ,,[...] Chwytaja za miecz i harfg i tancza do wtoéru pisz-
czatki” (Hi 21, 9-12). W innym miejscu (Hi 30, 31) ,harfa gra zatobnie, a gtos
piszczatki posmetnial”, gdy zali si¢ cierpiacy Hiob: ,,Ma skéra nad piec rozpa-
lona, a kosci me — nad wiatr piekacy” (Hi 30, 30). Hiob, aby unaoczni¢ swoje
cierpienie, porownuje si¢ do instrumentu.

Sztuka od najdawniejszych czasow malarstwa katakumbowego przedstawiata
Hioba jako cierpiacego medrca, np. w malarstwie w Dura Europos z III w.
(240-245) r.), podobnie ukazuje go malarstwo katakumbowe, relief sarkofagowy
oraz liczne przyktady pdzniejszego malarstwa Sredniowiecznego. W syryjskim
Ewangeliarzu Rabuli, powstalym pod koniec VI w., cierpiacy Hiob lezy pokryty
ranami, samotny unosi glowe ku gorze, szukajac tam ratunku. Sztuka $rednio-
wieczna stworzyta kilka wersji obrazowej Hioba (np. Hiob samotny, Hiob w
otoczeniu zony i przyjaciot lub tez w gronie przesmiewcow). W tej rdéznorod-
nosci motywow ikonograficznych zwiazanych z postacia Hioba daja si¢ jednak
wydzieli¢ dwie zasadnicze grupy typologiczne, ktore w swoim formalnym prze-
kazie odstanialy istotne tresci. Jedna eksponowala cierpienie i chorobe fizyczna,
rany, megke ciata, ukazywata w ten sposob Hioba w analogii do obrazow cier-
piacego Chrystusa, wykorzystujac analogiczne kompozycje formalne (np. Chry-
stusa biczowanego, Chrystusa w koronie cierniowej lub jako Megza Bolesci),
druga, formalnie starsza, przedstawiala Hioba jako milczacego medrca bez
oznak cierpienia, choroby, lecz w swojej postawie nawiazujacego do antycznych
obrazow tragikow, poetow i filozofow.

Kiedy od XIV w. pojawity si¢ obrazy Hioba z muzykantami, nie zmienit sig¢
sposob przedstawiania samego meza; te dwa wymienione rodzaje pozostaty
aktualne, owszem dodany zostal jeszcze jeden motyw — wynagradzania muzy-
kantow przez Hioba skrawkami swojej cierpiacej skory, ktéra w rekach muzy-
kantéw przemienia si¢ w ztoto. Istnieja jednak i takie obrazy, w ktorych zapta-
ty za muzyke dokonuje zona, a sam Hiob nie uczestniczy bezposrednio w tym
epizodzie. Instrumenty znajdujace si¢ w dtoniach muzykantow: lutnia, harfa,

W1 L. Besserman n, The Legend of Job in the Middle Ages, Cambridge 1978, s. 187;
V. D enis, Saint Job, patron des musiciens, ,Revue belge d’archéologie”, 22(1952), nr 4,
s. 87 nn.; K. M ey er, Saint Job as a Patron Music, ,,The Art Bulletin”, 36(1954), nr 1;
J. D ur an d, Note sur une iconographie méconnue le , Saint roi Job”, ,,Cahier Archéologie”,
1984, s. 113-135.
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viola, begbenki, sa najczesciej znane, uzywane przez 6wczesnych muzykow. Sa
one aktualizacja 6wczesnej instrumentalnej muzyki $wieckie;j.

Zrédlem literackim dla tych obrazow — obok zrodia zasadniczego: Ksiegi
Hioba — jest stary apokryf, powstalty w II w. w kregu Jerozolimy, ktérego roz-
powszechnianie byto zakazane przez papieza Gelasiusa, co sprawito, ze w ciagu
catego s$redniowiecza, zarbwno wczesnego, jak i dojrzatego, Hiob nie byl z
muzyka taczony''. Apokryficzny tekst pojawit si¢ w kregu ludowej literatury,
znany w wersji francuskiej La patience de Hiob lub angielskiej Life of Hiob.
Czas rozpowszechnienia si¢ tego apokryfu pokrywa si¢ z okresem wielkiego
pomoru, dzumy, ktéra zdziesiatkowata cale miasta i kraje. W tym rdéwniez
czasie muzycy przyjeli Hioba jako swojego patrona, zakladajac bractwa jego
imienia i — co dla nas istotne — fundujac obrazy z motywem muzykantow'?.
Dla zilustrowania tego motywu ikonograficznego przedstawiam dwa obrazy
powstate w zblizonym czasie: na poczatku XVI w. Sa nimi dzieta Berneta van
Orley i Albrechta Diirera.

Obraz Berneta van Orley (il. 2), zamdéwiony przez antwerpskie bractwo
muzykow, przeznaczony byt do kaplicy tegoz bractwa w katedrze w Ant-
werpii'®. Obejmuje swoja kompozycja kilka epizodéw zwiazanych z historia
Hioba, potaczona z historia Lazarza, dlatego zostat nazwany Oftarzem cierpli-
wosci. Hiob lezy na ziemi — cierpienie jego oddane zostato poprzez konwulsyj-
nie wygiete ciato. Patrzy w gore, gdzie napotyka niebianska wizje Dzieciatka,
unoszonego przez postaci anielskie. Do Hioba zblizaja si¢ pies i przechodzien,
jednak ich obecnos$¢ nie przynosi mu ulgi. Nieco powyzej cierpiacego Hioba,
w oddzielnej loggii, muzykanci otrzymuja od zony Hioba zaptate za muzyke.

W obrazie tym nastapito ustopniowanie miejsc waznych: w dolnej cze$ci z
ziemia zwigzany jest Hiob, wedrowiec i pies, w gorze umieszczona jest wizja
Chrystusa jako Dzieciatka, pomigdzy tymi sferami jest miejsce dla muzyki,
pelniacej funkcje posrednika miedzy cierpiacym Hiobem a boska wizja. Nie
zwiazany z instrumentem Hiob sam staje si¢ instrumentem pasji, przez co rozu-
miany jest jako prototyp Chrystusa, ukazanego w obrazie w postaci Dzieciatka.

Pomyst Albrechta Diirera ukazania Hioba (il. 3) r6zni si¢ zasadniczo od
kompozycji flamandzkiej. Byl to pierwotnie tryptyk. Trzy tablice ukazywaty:
Hioba cierpiacego, ktorego zona polewa woda, przynoszac mu w ten sposéb
ulge (Frankfurt Stddelsches Kunstinstitut); muzykantow w barwnych strojach

" Lexikon der christlichen Ikonographie, t. 2, Freiburg 1968, szp. 410.

2G.Garmonsway, M. Raymo, A Middle English Metrical Life of Hiob, [w:]
Early English and Norse Studies presented to Hugh Smith, London 1963, s. 59 nn.

BM.J.Friedlidnder, Early Netherlandish Painting, t. 8: Jan Gossart and Bernart
van Orley, comments and notes by H. Pauwels and S. Herzog, 1972, s. 120 nn.
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wedrownych kuglarzy'?, ktorzy odwréceni od siebie, jakby spotkali sig w tym
miejscu, przybywajac z roznych stron (Kolonia Wall-Rich-Mus.); pokton Medr-
cow, co ideowo wiazalo si¢ z Hiobem jako medrcem cierpiacym, ktéry cho¢ nie
nosi oznak fizycznego cierpienia, to jednak w postawie swojego wewnetrznego
skupienia ewokuje cierpienie. W tym wlasnie wyborze kompozycji dla postaci
Hioba A. Diirer nawiazat do najstarszego toposu cierpiacego medrca, znanego
juz w ikonografii katakumbowe;j.

Hiob wyro6zniony zostat jako patron muzykow nie z racji czynnej, aktualnej
gry na instrumencie ani nie z racji opanowania kunsztu muzycznego, ale dzigki
temu, ze sam stal si¢ instrumentem, i to instrumentem pasji, dzigki czemu
przyjal role prototypu Chrystusa.

Trzecia postacia, zamykajaca nasz tryptyk, ktéry ma ukazac istot¢ patronatu
muzycznego, jest posta¢ Orfeusza. Cierpiacy z powodu $mierci Eurydyki, poko-
nuje on otchtan §wiata podziemia i $mierci, aby przynies¢ ratunek i wybawie-
nie. Srodkiem jego dziatania jest §piew i muzyka'’. Sztuka antyczna wytwo-
rzyta wiele motywéw ikonograficznych, ktore byly rezultatem bogactwa znaczen
religijnych i literackich, jakie wokot tej postaci narosty. Chrzescijanska ikono-
grafia, pomimo znaczacej powsciagliwosci wobec antycznych motywow, ten z
Orfeuszem przejeta najwczesniej, gdy trzeba byto stworzy¢ plastyczny przekaz
patrystycznej idei Chrystusa-Dobrego Pasterza. Pomoca dla artystow byly teksty
pisarzy chrzes$cijanskich, zwtaszcza greckich Ojcow Kosciota. Oni tez najwczes-
niej dostrzegli zbieznos$¢ idei, jaka niosty ze soba te dwie postaci. Klemens z
Aleksandrii dostrzegl paralele pomiedzy krzyzem Chrystusa a lira Orfeusza. W
jednym i drugim wypadku byty to instrumenty, dzigki ktorym pokonane zostato
zto i $mieré¢'®. Podobnie jak Orfeusz wszedt do otchtani, aby ratowa¢ od
$mierci Eurydyke, tak Chrystus zstepujac do otchtani jest ratunkiem dla dusz.
Pokonanie zta dokonywato si¢ takze dzigki stowu. Piesni Orfeusza uspokajaty
dzikie zwierzeta, stowo Chrystusa przywrécito pokoj, mitos¢ i wiare. W
malarstwie katakumbowym, np. Domitilli (il. 4) w Rzymie, posta¢ Chrystusa
jako Dobrego Pasterza jest wzorowana na postaci Orfeusza. Chrystus siedzi na
konarze i obiema rgkami trzyma na kolanach lirg. Krotka tunika wedrowca-pies-

“P. Vaisse, Tout I'oeuvre peint de A. Diirer, Paris 1969, s. 100-101.

15 Orfizm i motyw Orfeusza w sztuce, to fascynujace od antyku zagadnienie, mozemy w tym
miejscu wesprze¢ najwazniejszymi tytulami. Jedna z najstarszych prac, niezwykle przydatna, jest
ksiazka: A. Boulan ger, Orpheé. Rapports de ['orphisme et du christianisme, Paris 1925.
Zob. tez: K. H e i t m a n n, Orpheus im Mittelalter, ,,Archiv fiir Kulturgeschichte”, 45(1963),
s. 255-295; K. Goldammer, Christus Orpheus, ,Zeitschrift fir Kirchengeschichte”,
74(1963), s. 217-230.

1 Dictionnaire d’archéologie chrétienne et de liturgie, F. Cabrol, H. Leclercq, t. 12, Paris
1936, szp. 2736-2758.
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niarza typu exomis, czapka frygijska na glowie staty si¢ obowiazujacym ubio-
rem na wszystkich przedstawieniach Chrystusa Dobrego Pasterza-Orfeusza. Na
sarkofagowym reliefie z Ostii (il. 5) jest On ukazany jako posta¢ unoszaca
dynamicznie syrynge, w taki sam sposéb, w jaki unosit krzyz, jako crux trium-
falis, na wielu w owym czasie powstatych przedstawieniach sarkofagowych. Do-
konata si¢ tutaj zmiana postawy: zamiast postaci siedzacej pomigedzy zwierze-
tami — owcami, w pejzazowym tle, pojawia si¢ posta¢ stojaca, adekwatna do
nowego rozumienia motywu.

Ostatnim w tej teorii przedstawieniem, do naszych czasow zachowanym, jest
Chrystus na mozaice w San Apolinare Nuovo w Rawennie z pierwszej polowy
VI w. (il 6.) Chrystus Triumfujacy, ukazany w peini swojego majestatu, zamiast
berta, ktore przystugiwatoby Mu w takiej scenie, trzyma plektron, tg¢ czgs$c
instrumentu, ktéra wydobywa tony — tworzy muzyke. Lira natomiast w tym
rozumieniu stat si¢ sam Chrystus przyjmujacy pasj¢. Scenicznych wyobrazen
pasyjnych omawiany czas wyraznie unikat. O ile jednak glebiej przekazany
zostal sens Ciata Chrystusa i Jego meki dzigki postuzeniu sig takim symbolem.
W szczegotowym rozumieniu Chrystus przejmuje funkcje struny. Ksztatt liry
natomiast przejat tron — boczne krawedzie zaplecka wygigte zostaty na ksztalt
instrumentu po to, aby symbolike te uczyni¢ klarowna i czytelna. Gdy zaniknie
taki sposob przedstawiania Chrystusa-Orfeusza w sztuce Sredniowiecznej, prze-
jety zostanie w scenach Dawida-Orfeusza, znanego gtéwnie w sztuce bizan-
tyjskiej.

W teologicznej wykladni utozsamienie Chrystusa z lira pojawito sig w
pismach Pseudo-Justyna w Cohoratio ad Graecos, w ktérych jest mowa o kitha-
rze, lirze i ich strunach jako metaforze Chrystusa i narzedzi pasji. Euzebiusz
okreslit Chrystusa jako wielkiego pie$niarza, ktory poucza $piewajac. Dzigki
swojemu Ciatu, czyli lirze, przyniést ratunek i wyzwolenie!’.

Instrument, gtdwnie kithara, jej struny, jak i sam muzyk i jego gra na instru-
mencie muzycznym przejete zostaly dla oddania metafory autora i pisania Ksig-
gi $wietej'®. Analogia mowy i dzwieku muzycznego jako komunikacji Boga
z czlowiekiem znana byta juz od najwcze$niejszych czaséw powstawania kano-
nu Pisma $wigtego, kiedy trzeba byto wskaza¢ na Pierwszego Autora i na auto-
ra wtornego. Prébowano dzigki takim poréwnaniom rozwiklaé tajemniceg po-
wstania tekstu Pisma $wigtego. Orygenes nalezat do tych autoréw, ktérzy po-
rownywali usta proroka do instrumentu Boga, przez ktéory On przemawia; w
innym miejscu wymienia plektron, ktory jest metafora Boga, strunami za$ jest
autor. Atenagoras porownywal proroka do fletu w rekach doskonatego Fletnisty.

17Goldammer,dz.cyt.,s.219nn.

BU Mazurczak, Motywy inspiracji w $redniowiecznych wizerunkach Ewangelistéw,
Lublin 1992, s. 33, 35, 36.
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Podobny charakter maja poréwnania Epifaniusza z Salaminy oraz tych autorow,
ktorzy postugiwali si¢ alegoryczna wyktadnia Pisma'®. Sztuka, glownie malar-

19 Tamze.
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stwo ksiazkowe i drobna plastyka, t¢ mys$l literackich poréwnan pomiedzy
muzykiem i autorem podjeta, ukazujac autorow kanonicznych w podobny spo-
sob, w jaki ukazywano Chrystusa-Orfeusza, tyle ze zamiast z instrumentem
muzycznym ukazywani sg oni w ikonografii z ksiggami i piérami jako adekwat-
nymi do ich pracy instrumentami. Sami bowiem autorzy w stosunku do Pierw-
szego Autora rozumiani byli jako instrumenty.

DoszliSmy w ten spos6b do samego poczatku powstania idei instrumentu
jako symbolu, ktéry podejmuje funkcje w stosunku do cztowieka — cztowieka
we wszystkich przyktadach §wigtego. Okresla jego istote, nakladajac nan kon-
kretna funkcje. Patroni muzykéw nie graja w naszych przyktadach na instru-
mentach muzycznych, bowiem sami przejmuja ich funkcje po to, aby sprostaé
zadaniu, do ktorego zostali powotani. Patron to opiekun przynoszacy ratunek,
wybawienie od $mierci, przejmujacy tym samym na siebie passio cztowieka —
podopiecznego. W tym znaczeniu §w. Cecylia z obrazu Rafaela jest instrumen-
tem, ale instrumentem ducha — stad swoje organetto trzymane w dioni odsuneta
tak samo, jak uczynili to otaczajacy ja $wigci ze swoimi instrumentami, ktore
leza teraz u ich stop. Dlatego tez mozliwe bylo zetknigcie si¢ na tej samej
ziemskiej plaszczyznie ksiggi, orta oraz instrumentu muzycznego. Wszystkie te
symbole — rzeczy odsylaja do instrumentow, jakimi staja si¢ §wigci.

Rozrzucone instrumenty, pozbawione zycia, staty si¢ wazkim symbolem me-
lancholii, ktorej najbogatsza w swoim znaczeniu form¢ nadat Albrecht Diirer
(pierwsza jej wersja z r. 1508). Zbiezno$¢ postaci Hioba z postacia Melan-
cholii jest od dawna dostrzegana w literaturze®’. Dopatrywano si¢ melancholii
takze w obrazie $w. Cecylii, zar6wno w postawie Swiegtej, jak i w ujeciu posta-
ci §w. Pawla. We wszystkich przykladach instrumenty pracy sa porzucone,
a niemoc postaci emanuje martwotg w ich calym otoczeniu. Jednak przy wie-
lu tragicznych wersjach melancholii w §rodowisku neoplatoniczykow floren-
ckich, a i catego humanizmu, podkreslano twoérczy aspekt melancholii nazna-
czonej pigtnem mocy boskiej, stad furror melancholicus rozumiany jest tutaj
jako furror divinus wtasciwy dla stanéw, wzlotow ducha poetow, tragikow,
filozofow, ale 1 muzykéw. Do tej kategorii badacze duchowosci dotaczyliby
stany ekstazy i wizji. Ten bogaty watek musimy tutaj juz pominaé. Lektury
E. Panofskiego i F. Saxla na temat melancholii w sztuce wyjasniaja wyczer-
pujaco niniejszy watek tresciowy. Patroni muzykéw przekazuja zatem swoim
podopiecznym cate bogactwo wlasnej duszy, poniewaz sami stali si¢ instrumen-
tami, wlaczajac si¢ w ten sposob do wielkiej rodziny patrondw pisarzy, poetow,
tragikow.

PR . Klibansk y, E.Panofsky, F.Sax]l, Saturn und Melancholie, cz. 11,
Frankfurt am Main 1990, s. 397-512.



