DOMINIKA GRABIEC
INSTYTUT SZTUKI, POLSKA AKADEMIA NAUK

BIZANTYNSKO-RUSKIE SCENY NAIGRAWANIA W KOLEGIACIE
W WISLICY ORAZ W KAPLICY SWIETE] TROJCY NA ZAMKU
KROLEWSKIM W LUBLINIE W SWIETLE AKTUALNYCH BADAN
I INTERPRETAC]I

Na temat bizantyrisko-ruskich malowidel ufundowanych przez Wtadystawa Ja-
gielte m.in. w kolegiacie wislickiej oraz w kaplicy Swietej Tréjcy na Zamku
Krélewskim w Lublinie wypowiedziato si¢ juz wielu badaczy historii malarstwa
bizantynisko-ruskiego na ziemiach polskich oraz konserwatoréw'. W ostatnich latach

1 Zob. m.in.: Tadeusz M. Trajdos, , Tresci ideowe wizerunkéw Jagielty w kaplicy Sw. Tréjcy na zamku
lubelskim”, Biuletyn Historii Sztuki 41 (1979) nr 3, s. 316-320; tegoz, ,, Tresci ideowe i kregi stylistyczne
polichromii bizantyniskiej za panowania Wiadystawa Il Jagietty”, Zeszyty Naukowe Wydziatu Humanistycz-
nego Uniwersytetu Gdatiskiego. Slawistyka 3 (1982), s. 157—170; Piotr Rudniewski, Mieczystaw Samborski,
,Problemy zwiazane z pracami konserwatorskimi przy kaplicy Sw. Tréjcy na zamku w Lublinie”, Ochrona
Zabytkéw 21 (1968) nr 3, s. 15-30; Piotr Grotowski, ,Dwie nieznane sceny w prezbiterium kolegiaty wi-
Slickiej”, w: Ars graeca. Ars latina. Studia dedykowane Profesor Annie Rozyckiej-Bryzek, red. Wojciech Batus,
Waldemar Ceran i in., Krakéw 2001, s. 145-154, oraz liczne opracowania Anny Rézyckiej-Bryzek: ,Bizan-
tynisko-ruskie malowidta $cienne w kolegiacie wislickiej”, Folia Historiae Artium 2 (1965), s. 47-82; ,Zarys
historyczny badan nad bizantyrisko-ruskimi malowidtami $ciennymi w Polsce”, Biuletyn Historii Sztuki
27 (1965), s. 175-293; ,,Byzantine Frescoes in Medieval Poland”, w: Actes du XXIIéme Congrés International
d’Histoire de l'art, Budapest, Septembre 1969, Budapest 1972, t. 1, s. 225-231; , Ikonografia malowidet scien-
nych w kaplicy Swietej Tréjcy na zamku w Lublinie: watek starotestamentowy i hagiograficzny”, Zeszyty
Naukowe UJ. Prace z Historii Sztuki 12 (1976), s. 57-110; ,, Wyobrazenia anioléw w bizantyrisko-ruskich
malowidtach kaplicy Swietej Tréjcy w Lublinie 1418”, Folia Historiae Artium 13 (1977), s. 19—52; ,Uwagi
o referacie T.M. Trajdosa pt. «Treéci ideowe wizerunkéw Jagietty w kaplicy Swictej Tréjcy na zamku lu-
belskim»”, Biuletyn Historii Sztuki 43 (1981), s. 437—443; »Echa tradycji antycznych w bizantynisko-ruskich
malowidtach $ciennych Sandomierza i Lublina®, w: Ars auro prior. Studia Joanni Bialostocki sexagenario
dicata, red. Julian A. Chroscicki i in., Warszawa 1981, s. 115-120; ,Realizacja bizantyriskiego programu
ikonograficznego w polskich kosciotach gotyckich na przyktadzie malowidet kaplicy lubelskiej 1418 r.”,
w: Sztuka i ideologia XV wiecku. Materialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce PAN, red. Piotr Skubiszew-
ski, Warszawa 1978, s. 403—425; Bizantyiisko-ruskie malowidta w kaplicy zamku lubelskiego, Warszawa 1983;
»Bizantynsko-stowiariskie malowidla w gotyckich kosciotach Polski pierwszych Jagiellonéw”, w: Migdzy
Wichodem a Zachodem. Dzieje Lubelszczyzny, t. 6, cz. 2, Kultura artystyczna, red. Tadeusz Chrzanowski,
Lublin 1992, s. 313-347; ,Bizantyrisko-ruskie malowidta w Polsce wczesnojagielloniskiej: problem przysto-
sowan na gruncie kultury facifiskiej”, w: Polska — Ukraina. 1000 lat sgsiedztwa, t. 2, red. Stanistaw Stepier,
Przemysl 1994, s. 307—326; Wislica: nowe badania i interpretacje, red. Andrzej Grzybkowski, Warszawa
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pojawily si¢ kolejne opracowania, ktdre prezentuja nowe ustalenia dotyczace kom-
pozycji, programu ikonograficznego oraz tresci poszczegélnych malowidel?, a takze
ich politycznej funkeji?, jak réwniez przeprowadzonych prac konserwatorskich*. Nie
wyczerpujg one oczywiscie wszystkich probleméw i zagadnien, zwlaszcza ze postgp
badan nad sztuka bizantyriska réznych regionéw $wiata w nowym $wietle ukazuje
takze niektére aspekty naszych rodzimych zabytkdw.

Z polecenia Wiadystawa Jagielty malowidtami bizantynisko-ruskimi udekorowa-
no nie tylko wislicka kolegiate i kaplic¢ zamkowa w Lublinie, lecz takze inne, waz-
ne dla polskiego Kosciota $wiatynie, m.in. benedyktyriski kosciét Swietego Krzyza
na byscu, katedre gnieznieriska, kolegiat¢ sandomierska (obecnie katedra), kaplicg
mariacka i krélewska komnate sypialng na Wawelu oraz wiele kosciotéw na Litwie
i Rusi, o ktérych dzi$ juz niewiele wiadomo’. Wsrdd zachowanych w catosci lub frag-
mentarycznie zespotéw malowidet jedynie w wislickim i lubelskim mozna zobaczy¢
wkomponowane w cykl pasyjny sceny Naigrawania si¢ z Chrystusa z motywem po-
staci grajacych na instrumentach muzycznych. Sg one unikatowe nie tylko na terenie

1997; ,O freskach lubelskich ponownie: uzupelnienia i dopowiedzenia”, w: Kaplica Trdjcy Swigtej na
Zambku Lubelskim. Historia, teologia, sztuka, konserwacja. Materialy sesji zorganizowanej w Muzeum Lu-
belskim 24—26 kwietnia 1997, red. Barbara Paprocka, Jan A. Sil, Lublin 1999, s. 91-104; ,, Tematy maryjne
w malowidtach kaplicy Tréjcy Swigtej zamku lubelskiego: ikonografia i znaczenie, miejsce w programie”,
w: Tkona liturgiczna. Fwangelizacyjne przestanie ikonografii maryjnej, red. Kazimierz Pek, Warszawa 1999,
s. 115—148; Freski bizantyrisko-ruskie fundacji Jagietly w kaplicy Zambku Lubelskiego, Lublin 2000; ,Malowi-
dta Scienne bizantyrisko-ruskie”, w: Malarstwo gotyckie w Polsce, t. 1, red. Adam S. Labuda, Krystyna Secom-
ska, Warszawa 2004, s. 155-184. Starsze badania oméwione zostaly przez Anng Rézycka-Bryzek w pracach:
»Bizantynisko-ruskie malowidta $cienne”, s. so oraz Bizantyrisko-ruskie malowidla w kaplicy, s. 13-14.

2 M.in.: Agnieszka Gronek, , O watku ewangelicznym w bizantyrisko-ruskich malowidtach w wiglickiej
kolegiacie”, w: Doctus artifex. Studia ofiarowane profesorowi Jerzemu Gadomskiemu w siedemdziesiqtq
rocznicg urodzin, red. Wojciech Batus, Wojciech Walanus, Marek Walczak, Krakéw 2007, s. 179-191; Piotr
L. Grotowski, ,On the Margins of Meaning: Some Remarks on Gesture as Depicted in the Orthodox
Frescoes of Roman Catholic Churches in Poland”, Biuletyn Historii Sztuki 70 (2008) nr 1, s. 163-176;
Athanassios Semoglou, ,Remarques sur certains archaismes iconographiques dans les peintures murales
byzantinisantes de la Pologne au XV si¢cle”, Zograf32 (2008), s. 151-162.

3 Grazyna Jurkowlaniec, , The Artistic Patronage of Ladislaus Jagielto. Beyond the Opposition between
Byzantium and the Renaissance”, w: Bizancjum a Renesansy. Dialog kultur, dziedzictwo antykn. Tradycja
i wspdtczesnosé, red. Michat Janocha i in., Warszawa 2012, s. 271-281; Mirostaw P. Kruk, ,Malowidta
Graeco apere fundacji Jagiellonéw jako postulat unii parstwowej i kocielnej oraz jednosci Kosciota”, w:
Migdzy teologiq a duszpasterstwem powszechnym na ziemiach Korony doby przedtrydenckiej. Dziedzictwo
Sredniowiecza i wyzwania XV-XVI wieku, red. Wactaw Walecki, Warszawa 2017 (= Kultura Pierwszej
Rzeczpospolitej w dialogu z Europa. Hermeneutyka wartosci 5), s. 145-201; Malgorzata Smorag-Rézycka,
,Bizantynskie freski w sandomierskiej katedrze: krélewski dar na chwale Boza czy odblask idei Unii
Horodelskiej?”, Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloviskiego. Prace Historyczne 141 (2014) nr 2, s. 235-255;
Marcin Walkowiak, ,Graeco Opere in Whadystaw Jagielto’s Royal Power Theatre. Introduction to the
Study”, Res Historica 48 (2019), s. 77-10L.

4 Jolanta Zuk-Orysiak, ,Historia konserwacji malowidet bizantyfisko-ruskich z kaplicy Tréjey Swigtej
w Lublinie”, Roczniki Humanistyczne 62 (2014) nr 7, s. 53—75.

s A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie malowidta w kaplicy, s. 9; Waldemar Deluga, ,Byzantine Frescoes
in Latin Churches of the Jagiellonian Age in Poland and Lithuania: History of the Discovery”, Arte
Christiana 106 (2008) nr 844, s. 24—34; Malgorzata Smorag-Rézycka, , Bizantyriskie freski w sandomierskiej
katedrze”, s. 235-236; J. Zuk-Orysiak, ,,Historia konserwacji malowidet bizantynisko-ruskich”, s. 54.
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Polski, ale catego regionu Europy Srodkowo-Wschodniej i by¢ moze z tego powodu
przez wiele lat nie podejmowano préb odezytania ich znaczenia, poprzestajac na opi-
sie ikonograficznym i wskazaniu ich batkadskich paraleli®. Sceny takie sg jednak
powszechnie znane na obszarach objetych niegdys kultura bizantyriska, zwlaszcza
na Batkanach i w ostatnich latach budza coraz wicksze zainteresowanie zaréw-
no historykéw sztuki, jak i muzykologéw w wielu krajach. Nalezy mie¢ nadzie-
je, ze konfrontacja polskich malowidet z dotychczasowymi ustaleniami badaczy
oraz analiza poréwnawcza z wigkszym, bo liczacym dzi$ juz ponad siedemdziesiat
przyktadéw, korpusem ikonograficznym pomoze lepiej poznaé i zrozumie¢ zamyst
artystéw, a by¢ moze wskaze tez nowe kierunki dalszych poszukiwan. Sceny te sa
szczegblnie interesujace przede wszystkim dla badaczy dawnego instrumentarium
muzycznego z uwagi na bogaty material ikonograficzny, jakiego dostarczaja, ale
takze dla muzykologdéw zajmujacych si¢ $redniowieczng kultura muzyczna, gdyz
ukazuja niecodzienny i zaskakujacy kontekst muzykowania. Uwazna analiza tych
malowidel kwestionuje funkcjonujaca dotychczas dostowng i jednoznaczng in-
terpretacj¢ postaci muzykantéw jako szydercéw, ktérzy kakofonicznym hatasem
niepasujacych do siebie instrumentéw o$mieszaja i ogluszaja Chrystusa, sktadajac
przewrotny hotd’.

SCENA NAIGRAWANIA Z KOLEGIATY WIéLICKIEJ

Malowidta w Wislicy sa starsze od lubelskich. O tym, ze powstaly jeszcze pod
koniec XIV w., dowiadujemy si¢ jedynie posrednio, z rachunkéw krélewskich i kro-
nik Jana Dtugosza®. Nie cieszyly one zbyt dtugo wiernych odwiedzajacych wislicka
kolegiatg, gdyz z powodu popgkania $cian §wiatyni i ztego stanu dekoracji, biskup
Jan Zadzik polecit zamalowac je juz w 1637 r., przez co z czasem o istniejacym niegdys

6 Por.: A. Rézycka-Bryzek, ,Bizantynsko-ruskie malowidta Scienne”, s. 64, 66; tejze, Bizantyrsko-ruskie
malowidla w kaplicy, s. 77; tejze, ,Realia muzyczne w bizantynisko-ruskich malowidtach w Polsce czaséw
Jagielty”, w: Empiria w badaniach muzyki, red. Andrzej Rakowski, Warszawa 1986 (= Zeszyty Naukowe
AMEFC 14), s. 182-185.

7 Por. m.in.: Dominika Grabiec, ,Musical Motifs in Christs Passion: The Mocking of Christ from the Holy
Trinity Chapel at Lublin Castle and Miniatures from the Cracovian Dominican meditations (ca. 1532)”,
w: The Musical Heritage of the Jagiellonian Era, red. Pawet Gancarczyk, Agnieszka Leszczyriska, Warszawa
2012, s. 29-37; Agnieszka Gronek, lTkony Mgki Pariskiej. O przemianach w malarstwie cerkiewnym
ukrairisko-polskiego pogranicza, Krakéw 2007, s. 105-106; Lukasz Kozak, ,Rota — oéla lira czy psalterium
Dawida? Przyklad ambiwalencji w $redniowiecznej ikonografii muzycznej”, w: Sacrum — obraz i funkcja
w spoleczenstwie Sredniowiecznym, red. Aneta Pieniadz-Skrzypczak, Jerzy Pysiak, Warszawa 2005, s. 40s;
Mirostaw Perz, , The Sacred and the Profane in Polish Music Sources and Paintings of the Fifteenth
Century”, w: Ars musica — ars sacra, red. David Hiley, Wolfgang Horn, Tutzing 2007 (= Regensburger
Studien zur Musikgeschichte 4), s. 41-56; A. Rézycka-Bryzek, Bizantyiisko-ruskie malowidla w kaplicy,
s. 775 A. Rézycka-Bryzek, ,Realia muzyczne”, s. 182, 185.

8 Zob.: G. Jurkowlaniec, ,The Artistic Patronage of Ladislaus Jagielto”, s. 271; A. Réiycka-Bryzek,
Bizantyrisko-ruskie malowidta w kaplicy, s. 9.
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I. 1. Naigrawanie, malowidto $cienne, koniec XIV w., Bazylika kolegiacka Narodzenia Najswigtszej
Marii Panny w Wislicy, fundacja kréla Wiadystawa Jagietly, fot. prof. Grzegorz Kostecki?

$redniowiecznym wystroju kosciota catkowicie zapomniano™. Malowidla zostaly
ponownie odkryte dopiero w 1914 r. na skutek dziatan wojennych, ktére uszkodzi-
ty mury i odstonily fragmenty freskéw zachowane pod warstwami pobialy. Juz po
wojnie, w . 1919—22, zdj¢to poktady tynku i do 1930 r. przeprowadzono prace kon-
serwatorskie pod kierunkiem Adolfa Szyszko-Bohusza. Kolejne prace prowadzone

9  Serdeczne podzickowania skladam Ksigdzu Wiestawowi Stgpniowi, Proboszczowi Bazyliki kolegiackiej
w Wislicy, za pomoc w uzyskaniu tej ilustracji oraz Profesorowi Grzegorzowi Kosteckiemu za wykonanie
zdjecia i zgode na jego publikacje

10 Zob.: . Grotowski, ,Dwie nieznane sceny”, s. 145.
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byty w L. 1959-66 oraz 1994—99. W wyniku tych ostatnich odstonigto kolejne dwie
nieznane wezesniej sceny ukazujace Chrzest Chrystusa oraz Wskrzeszenie Lazarza™

Scena Naigrawania namalowana zostala w waskiej przestrzeni pomiedzy oknami,
w dolnym pasie malowidet, w absydzie prezbiterium. Jej prawy, dolny fragment ulegt
zniszezeniu i jest nieczytelny. Z uwagi na niewielkie rozmiary powierzchni malowi-
dta, ta rozbudowana zwykle w malarstwie bizantyfiskim scena zostata tutaj zreduko-
wana do trzech postaci: Chrystusa i dwéch muzykantéw (zob. il. 1). Jest to jedyny
znany dzi$ tak skromny przyktad bizantyniskiej redakcji Naigrawania z motywami
muzycznymi. Niestety ani Naigrawaniu, ani pozostalym trzem scenom pasyjnym
umieszczonym w absydzie nie towarzysza w gérnym pasie sceny ewangeliczne, ktdre
moglyby podpowiedzie¢ ich teologiczne rozumienie, jak ma to miejsce w przypadku
scen namalowanych na poludniowej i pétnocnej scianie kolegiaty™.

W centrum kompozycji znajduje si¢ stojacy Chrystus, ukazany frontalnie. Jest
przepasany biatym perizonium nie siggajacym kolan, podobnie jak w scenie Biczo-
wania namalowanej obok po lewej stronie, a na ramiona narzucony ma szkarfatny
plaszcz zakrywajacy rece, ale nie zastaniajacy calego, obnazonego ciata, co jest niety-
powe w bizantyriskich scenach Naigrawania. Na zadnym ze znanych malowidet nie
wystepuje takie rozwigzanie. Zazwyczaj strojem Chrystusa byta dtuga ciemna tunika,
a plaszcz okrywat cate ciato. Wislicka wersja jest bardziej zblizona do gotyckich scen
Koronowania Cierniami w malarstwie zachodnim®. Z uwagi na stan zachowania
malowidla trudno stwierdzi¢, czy Chrystus ma na nogach sandaty, czy stopy sa bose.
Bizantyriscy malarze stosowali dowolnie oba rozwiazania, podobnie jak w przypadku
korony cierniowej, ktéra akurat na wislickim malowidle nie jest widoczna.

1 Por: A. Gronek, ,,O watku ewangelicznym”, s. 179; P Grotowski, , Dwie nieznane sceny”, s. 146-147, 150; A. Rézyc-
ka-Bryzek, ,, Bizantyrisko-ruskie malowidta $cienne”, s. so; tejie, Bizantyrisko-ruskie malowidia w kaplicy, s. 1o.

12 Autorzy zwracali uwage na nietypowy dla malarstwa bizantynskiego uktad i chronologi¢ scen cyklu
maryjnego i chrystologicznego w wislickiej kolegiacie, por. m.in.: A. Rézycka-Bryzek, ,Bizantyrisko-ruskie
malowidta écienne”, s. 71-73; A. Gronek, ,O watku ewangelicznym”. Nalezatoby natomiast zauwazy¢
réwniez, ze tres¢ i teologiczne znaczenie scen w gérnym pasie dopetniaja sceny w pasie dolnym, np. scenie
Zwiastowania w gérnym pasie towarzyszy Wijazd do Jerozolimy w dolnym. W pierwszym przypadku Aniot
zwiastuje Maryi, ze pocznie Syna Najwyzszego, ktéry obejmie tron praojca Dawida, w drugim przypadku
Chrystus zostaje rozpoznany przez Zydéw jako Mesjasz i witany jako krél. Scena Bozego Narodzenia
ukazujaca Weielenie Stowa Bozego, zostata zestawiona w dolnym pasie z Ostatniag Wieczerza, podczas
ktérej Chrystus, ustanawiajac Eucharystig, przemienia chleb w swoje Cialo i daje je jako pokarm. Scena
Chrztu w Jordanie, ukazujaca objawienie Syna Bozego ktéry podejmuje misj¢ zbawienia, zestawiona jest
z Ukrzyzowaniem, czyli wypelnieniem tej misji poprzez ztozenie dobrowolnej zbawczej ofiary za grzechy
$wiata. Najwyrazniej zaburzenie chronologii w obu cyklach bylo celowym i przemyslanym zabiegiem
stuzacym uwypukleniu najwazniejszych tresci teologicznych.

13 Podobne przyklady w malarstwie wschodnim sa znacznie pdzniejsze. M.in. jeden z nich, datowany na
1593 ., przywotuje ks. bp Michat Janocha w swojej ksiazce Ukrairiskie i biatoruskie ikony swigteczne w dawnej
Rzeczpospolitej. Problem kanonu (Warszawa 2002, zob. il. 161). Jest to ikona Mistrza Przemienienia z Jablonowa
ze sceng Koronowania Cierniami i Naigrawania wzorowang na malarstwie zachodnioeuropejskim. Chrystus
ukazany jest tam wlasnie w biatej przepasce i ptaszczu. Inny, jeszcze pézniejszy przykiad, to scena Naigrawania
w serbskim monasterze w Bodani (Bodjani) datowana na 1737 r., zob.: Roksanda Pejovi¢, Predstave muzickih
instrumenata u srednjovekovnoj Srbiji, Beograd 1984, zob. il. 69.
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Po obu stronach Chrystusa ukazano dwie postaci znacznie mniejszych rozmiaréw
z instrumentami muzycznymi. Podobne pojawiaja si¢ na wielu bizantyriskich przed-
stawieniach Naigrawania w roli instrumentalistéw badZ tancerzy i sa przez niektérych
autoréw interpretowane jako postaci dziecigce™. Chodzi tu jednak prawdopodobnie
raczej o podkreslenie nizszej hierarchii spolecznej tych oséb®. Posta¢ po prawej stronie,
skierowana ku Chrystusowi, ma na sobie szat¢ w kolorze zéttym i dmie w trzyma-
ny oburacz rég, unoszac go w gore. Instrument ma jasng barwe i widoczne zdobie-
nia w postaci pierscieni, a jego forma przypomina powszechne w sredniowieczu rogi
zwierz¢ee znane muin. z licznych przykladéw ikonograficznych z terenu calej Europy.
Z kolei posta¢ po lewej ma na sobie czerwong tunike siggajaca do kolan, nakrycie glo-
wy w tym samym kolorze i czarne buty. W uniesionych dioniach trzyma instrument
perkusyjny, prawdopodobnie maly bebenek obrgczowy, w ktéry uderza pateczka. Na
zadnej ze znanych bizantyriskich scen Naigrawania nie mozna odnalez¢ dostownego
pierwowzoru tych konkretnych instrumentalistéw. Wprawdzie wszystkie malowidla
znaczaco réznig si¢ miedzy soba, zwlaszcza pod wzgledem liczby muzykantéw oraz
rodzaju i form instrumentéw, a wérédd wszystkich znanych dzi§ przyktadéw nie ma
dwdch identycznych scen, to jednak na wielu malowidlach, zwlaszcza z terenu Batka-
néw, mozna zaobserwowad pewne powtarzajace si¢, niemal identyczne postaci i moty-
Wy, W tym tez instrumenty, a nawet gesty i postawy muzykéw i tancerzy. Tymczasem
instrumentalici ukazani na malowidle w Wislicy nie maja bezpo$rednich odpowied-
nikéw. Jedynie na dwéch przykladach motdawskich z XVI w. (w kosciele $w. Krzyza
w Pitriugi oraz w kosciele $w. Demetriusza w Suczawie, dzi§ w Rumunii) znalazly sie
bebenki obreczowe, ale znacznie wigksze niz wislicki. Trzy z nich sg uderzane dtonia,
jeden dluga, cienka pateczka™. We wszystkich tych przypadkach chodzi prawdopo-

dobnie o instrumenty charakterystyczne dla tamtego regionu’. Podobnie w przypad-

14 Zob. m.in.: Svetozar Radojci¢, ,Ruganje Hristu na fresci u Starom Nagoricinu”, w: tegoz, Uzori i dela
starih srpskih umetnika, Beograd 1975, s. 174-175; Kono Keiko, ,Notes on the Dancers in the Mocking of
Christ at Staro Nagorocino”, Deltion of the Christian Archaeological Society 277 (2006), nr 4, s. 159—168, zob.
zwl. s. 159, 162-163; A. Gronek, Tkony Mgki Patiskicj, s. 106. Anna Rézycka-Bryzek okresla te postaci jako
ymalych pachotkéw”, por.: A. Rézycka-Bryzek, ,Realia muzyczne w bizantyrisko-ruskich malowidtach”,
s. 185. Réwniez postaci tancerzy wystgpujace w niekedrych batkanskich scenach Naigrawania sa zazwyczaj
ukazywane w mniejszych wymiarach niz Jezus, a tylko wyjatkowo w bulgarskim Iwanowie tancerz jest
postacia wyisza niz pozostale, zob.: Dora Panayotova, Bulgarian Mural Paintings of the 14th Century, Sofia
1966, s. SI.

15 Por.: Elena Boeck, ,,Simulating the Hippodrome: The Performance of Power in Kiev’s St. Sophia”, 7he Art
Bulletin 91 (2009) nr 3, s. 290.

16 Zob.: Gabriela Ilnitchi Currie, ,,Catalogus. A Corpus of Pictorial Representations of Musical Instruments
and Dances in the Church Frescoes of Present-day Romania, Wallachia and Moldavia, ca. 1350 to ca.
1750”, Imago Musicae 23 (2006—10) s. 140141, 144, il. 35 i 38a.

17 Oczywiscie w przypadku analizy instrumentéw muzycznych w Zrédlach ikonograficznych nalezy zawsze
bra¢ pod uwagg, ze moga to by¢ kopie znacznie starszych obrazéw, czgsto tez pochodzacych z innych
regionéw. W przypadku scen Naigrawania, poza tymi oczywistymi uwarunkowaniami, mozna jednak
zaobserwowac znaczace réznice w doborze instrumentarium w zaleznosci od regionu i czasu powstania
malowidet.
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ku rogu na wielu malowidtach, zwlaszcza tych datowanych na wiek XIV, pojawiaja
si¢ rézne formy tego instrumentu, ale zadna z nich nie przypomina wislickiej. Takie
rogi wystgpowaly natomiast powszechnie, w réznych kontekstach, w sredniowiecznym
malarstwie zachodnim. Z kolei instrumenty perkusyjne wystgpowaly w réznorodnych
formach w zaleznosci od regionu, dlatego trudno stwierdzi¢, czy bebenek namalowany
w Wislicy zostat zapozyczony z jakiego$ wzornika ikonograficznego, czy moze malarz
ukazal instrument znany w tym czasie na ziemiach polskich. Wydaje si¢ jednak, ze
w przypadku wislickiej sceny mamy do czynienia z oryginalnymi rozwiazaniami, z in-
spiracja lokalnym instrumentarium, badZ z zapozyczeniami ze sztuki zachodniej.

Tto kompozycji stanowia dwa schematycznie ukazane skaliste pagérki, ktérych
barwy kontrastuja z ubraniami muzykantéw i ciemnogranatowym niebem. W bi-
zantyniskich scenach Naigrawania skaly to rozwiazanie stosowane bardzo rzadko,
sceneri¢ tworza zwykle elementy architektoniczne. Znanych jest dzis zaledwie kilka
przyktadéw z motywem krajobrazu. Najstarszy z nich, z ok. 1205-15 ., znajduje si¢
w gruzifiskim monasterze Maryi Dziewicy w Timotesubani®®. Dwa kolejne to ma-
lowidta bulgarskie: w Crkvacie w Iwanowie (pot. XIV w.)" oraz w Berendé (ok.
1325—50)*. Jeszcze inny, to znacznie pézniejsze malowidlo Greka o imieniu Mina
w monasterze $w. Mikolaja w rumuriskim Caluiu (ok. 1590)*". Ten ostatni przyktad,
w ktérym Chrystus ukazany jest na tle granatowego nieba pomigdzy dwoma skali-
stymi pagérkami, najbardziej przypomina rozwiazanie zastosowane w Wislicy, cho¢
oczywiscie, z uwagi na dzielace oba malowidla odlegtos¢ i czas, nie mozna dopatry-
wac si¢ tutaj bezposrednich oddziatywan.

Scena ta ma catkowicie odmienny charakter i klimat niz dworska kompozycja
z lubelskiego zamku. Te znaczace réznice migdzy malowidtami, ktére powstaty w po-
dobnym okresie z fundacji tego samego kréla Wiadystawa Jagielty, dodatkowo po-
twierdzaja, ze oba zespoly malowidet wyszty spod reki réznych artystéw.

SCENA NAIGRAWANIA Z KAPLICY S’WIFzTE] TRé]CY
NA ZAMKU KROLEWSKIM W LUBLINIE

Lubelskie malowidlo ukazujace sceng¢ Naigrawania jest lepiej zachowane i znacz-
nie bardziej rozbudowane niz wislickie (il. 2). Zostalo ukonczone 10 VIII 1418 r.
przez malarza o imieniu Andrzej, o czym dowiadujemy si¢ z napisu fundacyjnego
umieszczonego na $cianie kaplicy. Byl to jeden z trojga malarzy pracujacych w Lu-

18 Por.: Ekaterina Privalova, Rospis’ Timotesubani: issledovanie po istorii gruzinskoj srednevekovoj monumen-
tal’noj zhivopisi, Thilisi 1980, pl. 9o.

19 Zob.: Gabriela Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm: Representations of Musical Instruments
in the Palaiologian Depictions of the «Mocking of Christ»”, Imago Musicae 23 (2006-10), s. 64, il. 17.

20 Zob.: Elka Bakalova, Stenopisite na crkvata pri sielo Berendé, Sofia 1976, s. 42.

21 Zob.: G. Ilnitchi Currie, ,Catalogus”, s. 104, 108, il. 5.
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Il. 2. Naigrawanie z Chrystusa, malowidlo $cienne, 1418 r., Lublin, Zamek Krélewski,
Kaplica $w. Tréjcy, fundacja kréla Wiadystawa Jagielly, fot. w: A. Rézycka-Bryzek,
Freski bizantyhisko-ruskie fundacji Jagielty, s. 156

blinie. To wlasnie on namalowat cykle narracyjne, w tym pasyjny, w keérym odwotat
si¢ m.in. do wzorcéw serbskich i athoskich. Czg$¢ malowidet wyszta spod reki Cyryla
(Kuryta), ktdrego styl badacze okreslaja jako pokrewny nowogrodzkiemu. Trzecim
natomiast znanym z imienia malarzem byt Juszko, pracujacy w manierze archaicz-
nej i pochodzacy prawdopodobnie z regionu halicko-wolyriskiego lub kijowskiego.
Wszyscy trzej mogli by¢ prawostawnymi mnichami?2.

Juz na poczatku XIX w., zanim wiadze austriackie zamienily zamek w wigzienie,
kaplica byta w ztym stanie. Zaborca nakazal zatynkowa¢ jej $ciany, co przyczyni-
to si¢ do znacznego zniszczenia malowidel, ponadto pod koniec XIX w. dokonano

22 Por: A. Rézycka-Bryzek, Bizantyisko-ruskie malowidla w kaplicy, s. 9; J. Zuk-Orysiak, ,Historia
konserwacji malowidel”, s. 54—56.
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czg$ciowej przebudowy. W 1. 1897—99 odstonigto pierwszy fragment malowidet, co
wzbudzito ciekawo$¢ dwezesnych wladz rosyjskich. W 1903 r. Cesarska Komisja Ar-
cheologiczna z Petersburga odstonita prawie wszystkie malowidta, przy okazji czgs¢
z nich bezpowrotnie uszkadzajac. Prace konserwatorskie przeprowadzono dopiero
w latach pigédziesiatych i szes¢dziesigtych XX w., nast¢pnie kontynuowano je w ko-
lejnych dziesigcioleciach z przerwami, az do poczatku XXI w.”.

Na lubelskim malowidle Chrystus ukazany zostal w dtugim purpurowym ptasz-
czu przypominajacym raczej cesarska chlamide, niz okrycie rzymskiego zotnierza, na
co wskazata Rézycka-Bryzek*. Szata okrywa caly posta¢ z wyjatkiem prawej dioni
trzymajacej trzcing i bosych stép (ze wzgledu na stan zachowania malowidta i ja-
kos¢ dostgpnych fotografii trudno stwierdzi¢, podobnie jak w przypadku Wislicy,
czy s3 na nich sandaly z cienkich rzemykéw, czy stopy sa catkowicie bose). Plaszcz
okrywajacy w podobny sposéb cala posta¢ mozna zobaczy¢ jedynie na retabulum
ottarzowym w stylu bizantyniskim z koica XIII w., namalowanym dla konwentu $w.
Klary w Palma de Mallorca (dzi§ w Museu Diocesa w tym samym miescie)”, w scenie
Naigrawania w kosciele $w. Krzyza w Agiasmati k. Platanistasa na Cyprze (1494)*
i w serbskim monasterze $w. Jana Teologa w Poganowie (1499)*7. Na wigkszosci po-
zostalych znanych przedstawiert plaszez jest bardziej rozchylony i czgsto krétszy niz
ciemnopurpurowa, cesarska tunika ozdobiona haftami, z reguly jednak zakrywa pra-
wa reke i odstania jedynie lewa dlon z trzcing. Takie rozwiazanie spotykane jest juz od
XI w., m.in. w Kapui, w Sant’Angelo in Formis (koniec XI w.)*, we wspomnianym
juz wyzej gruziriskim Timotesubani (poczatek XIII w.) oraz w kosciele $w. Mikotaja
w Varos, Prilep (1298 1.)*. Na drugim z wymienionych przyktadéw Chrystus ma na
sobie biala, dtugg do ziemi tunike z dtugimi rekawami, z szerokim ozdobnym haftem
u dotu, natomiast na szkartatnym ptaszczu, na piersi znajduje si¢ ozdobny zloty ta-
blion noszony przez bizantyriskich cesarzy i dostojnikéw. Motyw tablionu bedzie si¢
powtarzat w kolejnych stuleciach na wielu innych malowidtach batkariskich, m.in.
we wspomnianym Varo$, co prawdopodobnie oznacza, ze odwotywano si¢ do jakie-
go$ wspdlnego, znanego wzorca®®. Z kolei na innych malowidtach batkariskich Chry-
stus ma na sobie jedynie dluga, szkarlatng lub purpurowa tunike z krétkimi badz
dlugimi r¢kawami, m.in. w greckiej Tesalonice (dzi$: Saloniki, 1310-20), w Decani

23 J. Zuk-Orysiak, ,Historia konserwacji malowidel”, s. 5761, 66. Zob. tez: A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie
malowidla w kaplicy, s. 13.

24 A. Rézycka-Bryzek, Bizantyrisko-ruskie malowidla w kaplicy, s. 77; tejze, ,Realia muzyczne”, s. 182.

25 Por.: Column Hourihane, Pontius Pilate, Anti-semitism, and the Passion in Medieval Art, Pinceton 2009,
s. 303, il. 148.

26 Zob.: Karl Christian Felmy, Das Buch der Christus — Tkonen, Freiburg 2004, s. 109, il. s0.

27 DPor.: R. Pejovi¢, Predstave muzickih instrumenata, il. 34.

28 Zob.: G. Ilnitchi Currie, ,,The Emergence of a Paradigm”, s. 54, il. 5.

29 Zob.: Kosta Batabanov, Macedonian Frescoes, Skopje 1995, s. 112, fol. 60.

30 Zob.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of Paradigm”, s. 66, il. 21 i 22; tejze, ,Catalogus”, s. 135, il. 28,
s. 136, il. 31.
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(dzi$ w Kosowie, 1340—50), Matejce (dzi§ w Kosowie, 1356—60), oraz Iwanowie
(Bulgaria, potowa XIV w.)¥, skad wniosek, ze musialo istnie¢ przynajmniej kilka
réznych wzorcéw stroju Chrystusa.

Glowg otacza ztoty nimb krzyzowy. Korona cierniowa nie jest widoczna, co mo-
globy wskazywa¢, ze chodzi o pierwsze Naigrawanie, ktére mialo miejsce po prze-
stuchaniu przez Wysoka Radg, cho¢ trzcina trzymana w dtoni odwotuje do drugiego
epizodu Naigrawania. Takie polaczenie elementéw dwéch opiséw wyszydzenia jest
czgsto widoczne na bizantyriskich malowidtach. Scena rozgrywa si¢ na dziedzificu
otoczonym murami. Jest to oryginalne i unikatowe rozwiazanie, poniewaz na wigk-
szo$ci malowidet Naigrawanie ma miejsce na tle muréw miejskich, czy zabudowan,
ktére nie stanowia zamknigtej przestrzeni.

Postaci wokét Chrystusa ukazane zostaly w dwéch grupach rozmieszezonych sy-
metrycznie po obu stronach. Jak podkreslita Anna Rézycka-Bryzek, wyjatkowy na
tle innych bizantyriskich scen jest ich dystans i powsciagliwos¢. Nie ma tu zotnierzy
wtlaczajacych na glowe wieniec z cierni, nie ma pachotkéw uderzajacych Chrystusa
trzcing po glowie, nike nie szarpie i nie popycha, nie opluwa. Sg tu jedynie instru-
mentalisci, wesotkowie stojacy na glowie i osoby przyklekajace z unizeniem. Cho¢
na wielu bizantyriskich malowidtach mozna réwniez zaobserwowa¢ ten rodzaj czci
i szacunku ze strony otoczenia, to jednak w przypadku lubelskiego malowidta jest on
szczegblnie widoczny?.

Wszystkie postaci ubrane sa w dtugie szaty, nawet stojacy na glowie akrobaci. Nie
ma wirdd nich ani jednego zotnierza, tak jak w Wislicy, co nalezy do rzadszych wa-
riantéw. Podobne rozwigzanie zastosowano m.in. na wspominanych juz malowidtach
w Sant’Angelo in Formis (w scenie tej nie ma jeszcze motywu muzycznego), w Palma
de Mallorca, w bulgarskim Iwanowie i w kosciele Proroka Eliasza w Boboszewie
(ok. 1678)%, a takze w kosciele $w. Jerzego w Staro Nagoricane (1317-18)*, w rumuri-
skim monasterze $w. Mikotaja w Probota (1532)* oraz na kilku innych $redniowiecz-
nych malowidfach serbskich.

Na pierwszym planie malarz umiescit symetrycznie, naprzeciwko siebie, dwéch
kleczacych mezczyzn z dlodmi zakrytymi dlugimi, szerokimi r¢kawami szat w kolo-
rach granatowo-zielonym (posta¢ po lewej stronie) i czerwonym (postaé po prawej).
Obaj majg bose stopy. Podobne postaci, ale w bialych szatach, znalazly si¢ na przy-
wolywanym juz malowidle z kosciota Krzyza Swictego w Agiasmati k. Platanistasa na
Cyprze, ale sam motyw sktadania holdu pojawit si¢ znacznie wezesniej, bo widzimy

go juz pod koniec XI w. w Sant’Angelo in Formis, cho¢ w tym przypadku poddani

31 Por.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of Paradigm”, s. 60, il. 13, s. 62, il. 14 i 16, s. 64, il. 17.
32 Por.: A. Rézycka-Bryzek, ,Realia muzyczne”, s. 18s.

33 Zob.: Elena Floreva, The Church of the Prophet Eliah in Boboshevo, Sofia 1978, s. 65, 149—150.

34 Ibid., s. 68, il. 23.

35 Zob.: G. Ilnitchi Currie, ,Catalogus”, s. 140, 142, il. 36.
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nie majg ostonigtych rak. Dlonie ukryte w rekawach wida¢ natomiast m.in. na uka-
zujacej Naigrawanie miniaturze z greckiego Ewangeliarza z ok. moo r. (Paryz, BN,
Ms. gr. 74, fol. 551)%, na malowidlach w kosciele $w. Andrzeja w Skopje (ok. 1389)
i w kosciele $w. Mikotaja w Curtea de Arges w Rumunii (ok. 1360)*” oraz w katoliko-
nie $w. Jerzego w rumuriskim monasterze w Voronet (ok. 1490)*. Nie byt to motyw
powszechnie stosowany w scenach Naigrawania, ale z pewnoscia znany przynajmniej
od korica XI w. w wielu regionach objetych wptywami kultury bizantyriskiej. Znacz-
nie cz¢sciej ukazywano w tym miejscu przyklekajacych zotnierzy, zgodnie z relacja
ewangeliczng. Przykladéw takich jest wigcej i pochodzg one z réznych okreséw,
np. malowido w kosciele Bogarodzicy Peribleptos w Ochrydzie w dzisiejszej Ma-
cedonii w 1295 1.%, w kosciele $w. Mikotaja w Varos, Prilep (réwniez w Macedonii)
z 1298-99%°, w kosciele $w. Mikolaja Orphanos w Tesalonice z 1310—20%, w kosciele
Chrystusa Pantokratora w monasterze w Decani z 1340—50%, we wspomnianym wy-
zej katolikonie $w. Jerzego w monasterze w Voronet w Rumunii oraz na kilku szes-
nasto- i siedemnastowiecznych malowidfach z terenéw dzisiejszej Rumunii i Mot-
dawii. Przyklekajace postaci wykonuja gleboki ukton do ziemi praktykowany we
wschodnim cesarstwie, tzw. proskynése, oznaczajacy unizenie poddanych przed wtad-
ca¥. Rézycka-Bryzek odnotowuje, ze motyw rak zawinigtych w wydtuzone rekawy
charakteryzowal tancerzy*. Cho¢ takie postaci réwniez pojawiaja si¢ na niektdrych
malowidfach®, to w tym przypadku nie mamy do czynienia z taicem. Mg¢zczyzni
wyraznie sktadaja hold, a zakrycie ich dloni tkaning jest, podobnie jak w innych
scenach na bizantyniskich malowidtach, oznaka szacunku i czci*.

Tuz za klgczacymi malarz umiescit akrobatéw stojacych na glowie, po jednym
z kazdej strony. Majg na sobie dlugie suknie (ktdre nie odstaniaja ciata pomimo wy-
konywanych akrobacji) w kolorach kontrastujacych wzgledem szat 0séb kleczacych:
wesolek po lewej ma szat¢ barwy czerwonawej i czarne buty, drugi natomiast zielong
i czerwone buty. Motyw akrobatéw bardzo rzadko pojawiat si¢ w scenach Naigrawa-
nia. Najstarszy znany przyklad to przywolywane wyzej retabulum z Palma de Mal-

36 Zob.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 55, il. 7.

37 Ibid., s. 66, il. 211 22.

38 Zob.: G. Ilnitchi Currie, ,Catalogus”, s. 147, il. 40a.

39 Zob.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm?, s. 48, il. 1.

40 Zob.: ibid,, s. 6o, il. 12.

41 Ibid,, s. 60, il. 13.

42 Ibid,, s. 62, il. 14.

43 Zob.: André Grabar, Lempereur dans l'art byzantin, London 1971, s. 81.

44 Zob.: A. Rézycka-Bryzek, ,Realia muzyczne”, s. 182.

45 Na niekeérych malowidlach r¢kawy tancerzy sa nienaturalnie wydtuzone i waskie, na innych z kolei
szerokie i zwiewne, przypominaja tradycyjne meskie i kobiece stroje ludowe niektérych regionéw Gruzji.
Na temat genezy i symboliki wydtuzonych rekaw6w zob. np.: K. Keiko, Notes on the Dancers.

46 W ten sam sposéb maja tez zakryte dlonie anioly klaniajace si¢ przed Chrystusem na wislickiej
polichromii, zob.: P. Grotowski, ,Dwie nieznane sceny”, s. 148.
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lorca (koniec XIII w.), na kedrym jedna z postaci na pierwszym planie ukazana jest
w dynamicznym momencie wygiecia ciata?’. Kolejny przyktad, z potowy XIV w., to
malowidlo w bulgarskim Iwanowie, na ktérym stojacy na rekach ma na sobie jedynie
obcisty z6tty stréj#. Z kolei w scenie z Boboszewa (ok. 1678) akrobata ma obciste z6t-
te rajstopy, obcista biala bluze i do ztudzenia przypomina zongleréw na miniaturach
w greckim kodeksie z XI w. (Wenecja, Biblioteca Marciana, Cod. gr. Z 549), na co
zwrocila uwage Gabriela Ilnitchi Currie®. Motyw akrobatéw miat jednak nie $re-
dniowieczna, ale znacznie starsza, antyczna genezg, co odnotowali niekt6rzy badacze,
m.in. Dora Panayotova®, i, jak wida¢, byt wykorzystywany jeszcze po wielu wiekach
nawet w tak odlegltych regionach, jak Europa Srodkowa.

Na drugim planie, po obu stronach Chrystusa, malarze umiescili dwie pigcio-
osobowe grupy instrumentalistéw i $piewakéw. W grupie po lewej stronie jeden
z mezczyzn gra na instrumencie detym z wyraznie zaznaczonymi otworami palco-
wymi, waskim ustnikiem i rozszerzonym wylotem czary glosowej. Instrument, choé¢
ukazany w uproszczeniu, rézni autorzy odczytywali jako szatamaje’. Stojacy za nim
mezczyzna uderza dwoma krétkimi czarnymi pateczkami w maly bebenek przytrzy-
mywany lewym ramieniem. Trzej pozostali mezezyzni nie graja na instrumentach,
ale maja otwarte usta, co sugeruje $piew lub okrzyki. W grupie po prawej stronie
mgezczyzna stojacy najblizej Chrystusa gra na instrumencie strunowym szarpanym
typu lutniowego. Do tej pory w publikacjach instrument utozsamiano z mandora™,
czyli popularnym w éredniowieczu w Europie Zachodniej i Srodkowej instrumen-
tem lutniowym. Jednak mandora, podobnie jak lutnia, ma ksztatt bardziej podtuz-
ny, gruszkowaty, tymeczasem korpus instrumentu na malowidle jest zaokraglony, a to
wskazywatoby, ze mozemy mie¢ do czynienia raczej z kobza, popularng na ziemiach
polskich i w Europie Wschodniej®. Stojacy obok muzyk gra na instrumencie stru-
nowym smyczkowym interpretowanym dotychczas jako rebab (rebek)™, cho¢ takze
w tym przypadku mozna wzia¢ pod uwagg jaki$ instrument wschodnioeuropejski,
np. popularne w Polsce gesle, o ktdrych wygladzie niewiele dzi§ wiemy, badz bulgarska

47 Zob.: C. Hourihane, Pontius Pilate, s. 303, rys. 148.

48 Zob.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 64, il. 17. Przyklad ten odnotowata juz Anna
Rézycka-Bryzek w: Bizantyrisko-ruskie malowidta, s. 77.

49 Zob.: G. Ilnitchi Currie, ,The Emergence of a Paradigm”, s. 6465, il. 18—20.

so D. Panayotova, Bulgarian Mural Paintings, s. s1; Svetozar Radojci¢, ,Ruganje Hristu na fresci u Starom
Nagori¢inu”, Narodna Starina 35 (1939), s. 15-32.

st Jerzy Banach, Tematy muzyczne w plastyce polskiej, Krakéw 1956, s. 9; A. Rézycka-Bryzek, Bizantysisko-
ruskie malowidla w kaplicy, s. 77; M. Perz, The Sacred and the Profane, s. 42.

52 Ibid.

53 Taka sugestic wyrazita réwniez Katarzyna Morawska, por.: tejze, Sredniowiecze. Czgsé 2: 1320~I500,
Warszawa 1998 (= Historia Muzyki Polskiej 1), s. 169.

54 J. Banach, Tematy muzyczne, s. 9; A. Rézycka-Bryzek, Bizantyisko-ruskie malowidta w kaplicy, s. 77;
K. Morawska, Sredniowiecze, s. 169; M. Perz, The Sacred and the Profane, s. 42.
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gadulke, z uwagi na mniej wydtuzony ksztatt pudla rezonansowego¥. Bytoby to
zresztg bardziej prawdopodobne takzie z uwagi na wschodnie pochodzenie malarzy.
W glebi widzimy muzyka trzymajacego tréjkatne psalterium, czy moze raczej harfe-
-psalterium®. Posta¢ tuz obok niego dmie w duzy, zakrzywiony rdg, a w glebi wida¢
twarz jeszcze jednego $piewaka. Na zadnym ze znanych malowidet nie spotykamy
takiego zestawienia instrumentéw. Ten nietypowy dobér podkresla lokalny, pery-
feryjny koloryt lubelskiego malowidta, nadaje mu dworski charakter, bez akcentéw
militarnych, tak czgstych na batkariskich malowidtach. By¢ moze nieprzypadkowo
ukazane tu instrumenty s3 zblizone do tych, ktére spotykano na dworze Wtadystawa
Jagielly. Rachunki krélewskie z tego okresu wymieniaja m.in. lutnistéw, cytarzystéw,
harfistéw, bandurzystéw, fistulatoréw, flecistéw, trebaczy, bebnistéw i oczywiscie
$piewakéw’. Na terenach Polski zachowalto si¢ niestety niewiele zrédet ikonograficz-
nych z przyktadami instrumentéw muzycznych uzywanych w XIV i XV w., dlatego
trudno dzis stwierdzi¢, podobnie jak w przypadku malowidta wislickiego, czy malarz
malowat je wedtug jakiego$ wzornika, czy z natury, ani czy odwzorowywat instru-
menty, ktére widziat w Polsce, czy te znane z rodzinnych stron. Pewne jest jedynie
to, ze dokonat unikatowego potaczenia muzycznych motywow.

Wsréd muzykantéw sg sami mezezyzni, co byto regula w scenach Naigrawania.
Z kolei liczba wszystkich postaci grajacych, ewentualnie takze taczacych oraz liczba
i rodzaj instrumentéw byly w kazdym przypadku zmienne. Te réznice posrednio acz-
kolwiek wyraznie wskazuja, ze nie liczba i rodzaj instrumentarium mialy znaczenie
dla odczytania treéci, jaka niosty ze soba muzyczne i taneczne motywy, ale sam fake
ich obecnosci. Czgsto zreszta instrumenty ukazywane na przyktadach pochodzacych
z réznych regionéw mialy cechy lokalnego instrumentarium i ewoluowaly w kolej-
nych epokach wraz ze zmianami zachodzacymi w kulturze muzycznej, niosac ze sobg
by¢ moze takze dodatkowe znaczenia®®.

Malowidto lubelskie jest jednak wyjatkowe pod wzgledem doboru instrumentéw
z uwagi na ich duza réznorodno$¢ oraz przewagg instrumentéw strunowych, ktére tyl-
ko sporadycznie pojawialy si¢ w znanych scenach Naigrawania. Psalterium trapezowe
ukazane zostato w cerkwi $wietych Archaniotéw Michata i Gabriela w Lesnowie k.
Skopje (1349 r.)%, lira bizantyriska w monasterze w Decani (ok. 1335—50)°, a lutnia, ze

55 W przypadku $redniowiecznej ikonografii muzycznej nalezy zawsze uwzgledni¢ schematyczno$é i umow-
no$¢ przedstawien, a takze istnienie réznych form instrumentéw, o ktérych jeszcze zbyt mato wiemy.

56 Por.: k. Kozak, ,Rota — oéla lira czy psalterium Dawida?”, s. 40s.

57 K. Morawska, Sredniowiecze, s. 143.

58 Zob.: R. Pejovi¢, Predstave muzickih instrumenata. Gabriela Ilnitchi wspomina o pojawieniu si¢ w pewnym
momencie tureckich instrumentéw wojskowych na malowidtach z terenéw dzisiejszej Rumunii i Motdawii,
co mogto dodatkowo utozsamia¢ szydercéw z tureckimi okupantami, zob.: G. Ilnitchi, ,,Ottoman Echoes,
Byzantine Frescoes, and Musical Instruments in the Balkans”, w: Balkan Popular Culture and the Ottoman
Ecumene: Music, Image, and Regional Political Discourse, red. Donna A. Buchanan, Lanham 2007 (= Euro-
pea: Ethnomusicologies and Modernities 6), s. 210; G. Ilnitchi Currie, ,,Catalogus”, op. cit.

59 Zob.: R. Pejovié, Predstave muzickib instrumenata, il. 16.

6o Ibid., il. 1.
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znacznie smuklejsza szyjka niz ta na lubelskim malowidle, w kosciele $w. Demetriusza
w Banja Josanica (Serbia)®. W scenach Naigrawania najczesciej malowano instrumen-
ty perkusyjne i dete. Czgsto byly to po prostu instrumenty wojskowe, wielkie bebny,
kotly i talerze oraz dtugie traby sygnatowe. Te ostatnie na wielu malowidlach tworza
jakby tuk nad glowa Chrystusa. W przypadku Lublina mamy do czynienia wylacznie
z instrumentami uzywanymi w muzyce $wieckiej. Ukazany tutaj maly bebenek, trzy-
many pod ramieniem, nie ma odpowiednika na zadnym ze znanych przedstawieri. Na
wielu z nich pojawiajg si¢ nieduze osznurowane bebenki dwumembranowe, podobne,
ale wieksze i zwykle zawieszone na szyi, badZ na ramieniu. Jedynie na malowidle w An-
dreasz (Serbia) z 1389 r. mezczyzna przytrzymuje bebenek ramieniem, podobnie jak na
przyktadzie lubelskim®. Rég zwierzecy réwniez nie ma dostownego odpowiednika na
zadnym z pozostalych malowidel, bo przewazaja na nich duze drewniane rogi, lekko
tylko zakrzywione, rzadziej krétsze rogi zwierzgce (np. w kosciele w Chilandarze (Gre-
cja, ok. 1313), w JaSunie k. Leskovac (Serbia, 1524) i w Velikej Hocy (Serbia, ok. 1580)%).
Na zadnym przykladzie nie ma réwniez instrumentu zblizonego do lubelskiej szata-
mai. W Rumunii i Bulgarii pojawiaja si¢ znacznie krétsze zurny, we wspomnianym
wyzej Chilandarze obok rogéw namalowano krétka, lekko wygieta szatamaje, réwniez
przypominajaca rog. Wszystko to wskazuje wyraznie na duza niezaleznos¢ i swobode
artystéw tworzacych lubelskie malowidto. Z pewnoscia, podobnie jak malarze pracu-
jacy w Wislicy, inspirowali si¢ znanymi wzorcami, ale nie wahali si¢ sigga¢ po wlasne
motywy, odlegte od powszechnie stosowanych w tym okresie na Batkanach.

BIZANTYNSKIE SCENY NAIGRAWANIA W SWIETLE NAJNOWSZYCH BADAN —
GENEZA MOTYWU I KONTEKST HISTORYCZNY

Wislickie i lubelskie malowidla to odlegle i stosunkowo pézne przykiady bizan-
tyniskiego modelu ikonograficznego Naigrawania z instrumentami muzycznymi
i tancerzami®. Aktualny stan badan pozwala dzi$ na zarysowanie z wigksza precyzja,
niz byto to do niedawna mozliwe, genezy motywéw muzycznych w tych scenach.
Pojawily si¢ one znacznie wczesniej, niz sadzono, dtugo przed ich rozkwitem na Bat-
kanach w ostatnich dziesiecioleciach XIIT i w XIV wieku.

61 Ibid., il. 59.

62 Ibid., il. 27.

63 Ibid., il. 3, 35, 47.

64 Obok niego istnial juz w XIIT w. odmienny, zachodni model, ukazujacy Chrystusa siedzacego na tronie
w otoczeniu szydercéw, z ktérych jeden lub dwaj dma w rég. Temat zachodnich scen Naigrawania
Z motywem rogu zostanie szerzej oméwiony w monografii autorki niniejszego artykutu, przygotowywanej
na podstawie pracy doktorskiej pt. Praedstawienia Pasji w malarstwie wloskim od XIII do XV w. Préba
interpretacji symboliki trab i rogéw (Warszawa 2017). Zostanie w niej rowniez szerzej przedstawiona geneza
scen Naigrawania z motywami muzycznymi oraz analiza poszczegdlnych Zrédet.
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Scena Naigrawania zaczerpnigta zostala do malarstwa bezposrednio z Ewangelii.
Artysci czgsto faczyli w niej elementy dwéch epizodéw Naigrawania: pierwszego, po
nocnym przestuchaniu przed Wysoka Rada (Mt 26, 67-68; Mk 14, 53-65), czy jesz-
cze przed przestuchaniem (Lk 22, 63-65), i drugiego, po sadzie Pilata, ubiczowaniu
i ukoronowaniu cierniami (Mt 27, 27—30; Mk 15, 16-19; ] 19, 2—3). W sztuce scena ta
pojawita si¢ stosunkowo pdzno, bo dopiero w IV w. i nalezata do rzadkich. Zachowaty
si¢ tylko pojedyncze przyktady sprzed X wicku. Wzrost jej popularnosci w malarstwie
bizantyriskim mozna zaobserwowa¢ od wieku XI, kiedy Naigrawanie zacz¢to wlaczaé
do cykli pasyjnych na ikonach, miniaturach i malowidtach $ciennych, co mogto by¢
zwigzane z wprowadzeniem nowych oficjéw Wielkiego Tygodnia w klasztorach Kon-
stantynopola®. W sztuce bizantyniskiej Naigrawanie ukazywano wiasciwie wytacznie
w ramach cykli pasyjnych, a nie samodzielnie, jak to miato miejsce na Zachodzie juz
w péznym $redniowieczu®. Zachowane wezesne przyktady w malarstwie bizantyfiskim
i zachodnim w duzym stopniu réznia si¢ od siebie, co sugeruje, ze nie istniat jeszcze $ci-
$le skodyfikowany model ikonograficzny. Na zadnym z najwczesniejszych przykladéw
nie pojawia si¢ tez pozaewangeliczny motyw instrumentalistéw czy tancerzy.

Pierwsze znane dzi$§ sceny z motywami tanecznymi datowane sa na przetom XI
i XII wieku. Sa to miniatury w bizantyniskich Ewangeliarzach (Paryz, BN, Ms. gr. 74,
fol. ssr; Florencja, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ms. V1.23, fol. s8r i 160r), na
ktérych pojawia si¢ posta¢é mezezyzny wykonujacego podskoki (w pierwszym przy-
padku), czy taneczne ruchy (na miniaturach z drugiego kodeksu), wydajace si¢ by¢
szyderstwem z Chrystusa® (zob. il. 3 i 4). Poniewaz nie znamy innych podobnych
przyktadéw takich miniatur, trudno stwierdzi¢, czy byty to unikatowe dekoracje tych
konkretnych Ewangeliarzy, czy podobnych scen w malarstwie ksigzkowym byto wig-
cej. Nie wiemy tez, czy bezposrednio poprzedzaly one wylonienie si¢ popularnego
p6iniej modelu, czy powstal on niezaleznie od nich, jako jeden z wariantéw scen
Naigrawania.

Prawdopodobnie znacznie blizsza pézniejszym wzorcom jest scena umieszczona na
przeno$nej ikonie kalendarzowej z klasztoru $w. Katarzyny na Synaju, namalowane;j
przez gruzinskiego mnicha Ioannesa Tohabi. lkona ukazuje pig¢ wizerunkéw Matki
Bozej, historie cudéw oraz cykl pasyjny. Cho¢ fragment, na ktérym namalowana zo-
stata scena Naigrawania, ulegt znacznym uszkodzeniom, wciaz mozna zauwazy¢ na

65 Zob.: A. Gronek, Tkony Meki Pariskiej, s. 32.

66 Louis Réau, Iconographie de I'Art Chrétien, t. 2, Iconographie de la Bible. Nouveau Testament, Paris 1957,
s. 447—448; Gertrud Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, t. 2, Die Passion Jesu Christi, Giitersloh
1968, s. 68, 79-83; G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. s1-55.

67 Por.: G. Ilnitchi Currie, ,, The Emergence of a Paradigm”, s. 55-57, il. 7-9; K. Keiko, ,Notes on the Dancers”,
s. 160; Henry Maguire, ,,Parodies of Imperial Ceremonial and their Reflections in Byzantine Art”, w: Court
Ceremonies and Rituals of Power in Byzantin and the Medieval Mediterranean. Comparative Perspectives, red.
Alexander Beihammer, Stavroula Constantinou, Maria Parani, Leiden—Boston 2013, s. 423.
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1l. 3. Naigrawanie z Chrystusa, miniatura, ok. 1100 r., ewangeliarz grecki, Bibliothéque Nationale

w Paryzu, Ms. gr. 74, fol. sst, fot. w: G. Ilnitchi-Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 55, il. 7

’
I :
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1l. 4. Naigrawanie z Chrystusa, miniatura, ok. 1100 r., ewangeliarz grecki, Florencja, Biblioteca

Medicea Laurenziana, sygn. Ms. VI.23, fol. s8r, fot. w: G. Ilnitchi-Currie, ,, The Emergence
of a Paradigm”, s. 56—57, il. 8
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niej taficzacy postaé oraz bebenek i rég®. Tkony Ioannesa, podobnie jak wspomniane
miniatury, datowane s3 na przetom XI i XII w.%. Juz w tym okresie musiata wigc istnie¢
koncepcja wlaczenia do sceny Naigrawania motywéw tarica i gry na instrumentach.

Proweniencja wspomnianych miniatur’® oraz synajskiej ikony wskazuja, ze ta za-
skakujaca idea pojawila si¢ prawdopodobnie w kregach malarzy konstantynopoli-
tariskich. Wiadomo, ze gruziriski mnich Ioannes przed udaniem si¢ na Synaj spedzit
jaki$ czas w Konstantynopolu, gdzie mégt zapoznac si¢ z warsztatami tamtejszych
artystow i nowymi wzorami ikonograficznymi”. Z uwagi na niewielka liczbe zacho-
wanych Zrédet z tego wezesnego okresu doktadniejsze ustalenie genezy scen Naigra-
wania z motywami muzycznymi nie jest w tym momencie mozliwe. Pewne jest tylko
to, ze pojawily si¢ one najpdzniej na przetomie XI i XII w. w Bizancjum, prawdopo-
dobnie w jednym z o$rodkéw malarskich Konstantynopola.

Kolejne zachowane przyktady, o sto lat pdzniejsze, to malowidla gruzinskie
w przywolywanym juz kilkakrotnie monasterze Maryi Dziewicy w Timotesubani
(datowane na okres ok. 1205-15, zob. il. §)7* oraz w monasterze Wniebowstapienia
w Ozaani (nieco weze$niejsze i niemal catkowicie juz dzi§ zniszczone, ale pozostate
fragmenty wskazujg na duze podobieristwo do sceny z Timotesubani)”?. Ukazane tu
postaci muzykantéw, tancerzy i gladiatoréw zwracaja uwage duzym podobieistwem
do postaci skomorochdéw z wiezy ksiazecej w kijowskim Soborze $w. Zofii, namalowa-
nych ok. 1037 r. prawdopodobnie przez malarzy sprowadzonych z Konstantynopola.
Kijowskie freski wzorowane byly na ikonografii imperialnej, zwiazanej z igrzyskami
i wyscigami konnymi organizowanymi na konstantynopolitaiskim Hipodromie”+.
Cho¢ na temat gruzifskich malowidet nie ma zbyt wielu informagji, to prawdopo-
dobne jest, ze i one wzorowane byty na podobnej ikonografii bizantynskiej, by¢ moze
nawet odwolywaly si¢ do tych samych motywéw co starsze, kijowskie malowidta.

Odmienny byl jednak kontekst, w jaki motywy te zostaty wplecione. Juz od XI w.

68 Annemarie Weyl Carr, ,Icons and the Object of Pilgrimage in Middle Byzantine Constantinople”, Dum-
barton Oaks Papers 56 (2002), il. 1. Kono Keiko wspomina o drugiej ikonie, na ktérej odwrocie znajduja
si¢ sceny pasyjne, w tym scena Naigrawania z postacia taficzaca przed Chrystusem. Nie wspomina jednak,
czy ikona ta nalezy réwniez do zbioru Ioannesa, por.: K. Keiko, ,Notes on the Dancers”, s. 160.

69 Zob.: Maria Lidova, ,The Artist’s Signature in Byzantium. Six Icons by loannes Tohabi in Sinai
Monastery (11th—12th Century)”, Opera — Nomina — Historiae. Giornale di Cultura Artistica 1 (2009),
s. 94, online http://onh.giornale.sns.it, dostep 30 IV 2020; zob. tez: G. Ilnitchi Currie, ,, The Emergence
of a Paradigm”, s. 56, przyp. 11, oraz K. Keiko, ,Notes on the Dancers”, s. 159-160.

70 Por.: Tania Velmans, La Tétraévangile de la Laurentienne, Florence, Laur. VI23, Paris 1971, s. 13.

71 M. Lidova, , The Artist’s Signature in Byzantium”, s. 80, 8s; tejze, ,Creating a Liturgical Space: The
Sinai Complex of Icons by loannes Tohabi”, w: Vakhtang Beridze 1st International Symposium of Georgian
Culture: Georgian Art in the Context of European and Asian Cultures. Proceedings, June 21—29, 2008 Georgia,
red. Peter Skinner, Dimiti Tumanishvili, Anna Shanshiashvili, Tbilisi 2009, s. 226-231, http://www.
symposiumgeorgia.org/2008/Proceedings2008.pdf, dostep 20 VII 2016.

72 G. Ilnitchi Currie, ,, The Emergence of a Paradigm”, s. 58—59; E. Privalova, Rospis’ Timotesubani.

73 E. Privalova, Rospis’ Timotesubani, s. 72, 215.

74 E.Boeck, ,Simulating the Hippodrome”, s. 283, 287, 292; A. Grabar, Lempereur dans lart byzantin, s. 64, 71-72.
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Il. 5. Naigrawanie z Chrystusa, malowidlo $cienne (szkic), anonim, ok. 12051215 r., klasztor Maryi

Dziewicy w Timotesubani (Gruzja), fot. w: E. Privalova, Rospis’ Timotesubani, s. 72, il. 27

wplyw sztuki bizantyniskiej byl widoczny w gruzinskim malarstwie miniaturowym?,
prawdopodobne jest wigc, ze i w przypadku malowidet $ciennych wzorowano si¢ na
bizantyriskich wzorach.

Nie s3 dzi$ znane inne wczesne malowidta, cho¢ musialo by¢ ich znacznie wie-
cej, gdyz te, ktére zostaly namalowane pod koniec XIII w. na Batkanach, byly duzo
bardziej rozbudowane i dojrzalsze pod wzgledem artystycznym oraz formalnym
w stosunku do wspomnianych weczesniej przyktadéw. Batkariskie sceny stanowity
najpelniejsza form¢ modelu bizantynskiego Naigrawania (zob. il. 6). Kopiowano je
potem w réznych wariantach jeszcze nawet w XIX wieku. Posrednim dowodem na
liczniejsza obecno$¢ scen Naigrawania z motywami muzycznymi w XIII w. w r6z-
nych regionach $wiata objgtego wplywami kultury bizantyriskiej jest wspominane juz
franciszkanskie retabulum Mgki Pariskiej w stylu bizantyriskim Mistrza Pasji z Ma-
jorki (dziatat ok. 1290-1305), datowane na koniec XIII w.7°. Znajduje si¢ na nim

75 Por.: Jerzy Rohozinski, Gruzja, Poznai 2016, s. 333.

76 Por.: C. Hourihane, Pontius Pilate, s. 303, il. 148. Kolorowa reprodukcj¢ retabulum mozna obejrze¢ na
stronie internetowej muzeum: https://www.monestirs.cat/monst/annex/espa/balear/clarapal.htm, dostgp
13 111 2020.
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1l. 6. Naigrawanie, malowidlo $cienne, ok. 1316-18 1., Michael i Eutychios, kosciét $w. Jerzego

w Staro Nagori¢ino (Macedonia), Wikimedia CC, Public Domain, https://commons.wikimedia.

org/w/index.php?curid=19489306, dostgp 30 IV 2020

szereg scen zwigzanych z motywami franciszkaniskimi oraz cykl pasyjny, w ktorym
w scenie Naigrawania Chrystusa otacza jedenastoosobowa grupa postaci w dtugich
szatach (nieuzbrojonych) otacza Chrystusa. Wsréd nich jest dwéch akrobatéw, mez-
czyzna grajacy na instrumencie dgtym (rég lub szatamaja?) oraz dwaj inni, grajacy na
idiofonach (talerze oraz kwadratowy tamburyn, prawdopodobnie tradycyjny adufe).

Do popularnosci scen Naigrawania w XIV w. na Batkanach przyczynita si¢ po
czgsci dziatalno$¢ wedrownych malarzy, m.in. Michaela Astrapasa i Eutychiosa
z Tesaloniki, ktérzy swoje imiona utrwalili na §cianach §wiatyn w Staro Nagoric¢ino,
Banjani—éuéer, w klasztorze Chilandar na Atos i w Tesalonice”” (zob. il. 6).
W XIV w. podobne malowidta powstaly réwniez na terenach éwezesnej Serbii,
Gregji, Bulgarii i Wotoszczyzny, w $wiatyniach fundowanych lub dekorowanych
m.in. przez kréléw i ksiazat, nierzadko potaczonych wig¢zami rodzinnymi z pa-
nujacy dynastig bizantyriskich Paleologéw, badz spokrewnionych miedzy soba’®.

77 Por.: G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 47—48.
78 Ibid., s. 47—49.
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Polskie malowidta fundowane przez Wiadystawa Jagietle mogly by¢ swiadomym
nawigzaniem do tej tradycji i checia podkreslenia prestizu polskiego wtadcy.

HIPOTEZY DOTYCZACE INTERPRETAC]JI SCEN NAIGRAWANIA
Z MOTYWAMI MUZYCZNYMI

Weiaz nie jest do kofica zrozumiale znaczenie muzycznych motywéw w kontek-
$cie wyszydzenia Chrystusa. Badacze wysuwali rézne hipotezy, ale zadna z nich nie
okazata si¢ w petni przekonujaca i wyczerpujaca, by¢ moze ze wzgledu na nadmierna
koncentracj¢ na dostownej warstwie obrazu i pomijanie szerszego kontekstu, przede
wszystkim biblijnego i teologicznego, ktéry w pierwszej kolejnosci ksztattowat chrze-
Scijariskq ikonografig, ale takze kulturowego, historycznego i politycznego. Hipotezy
te byly zreszta czgsto formutowane tylko jako uwagi na marginesie opracowari do-
tyczacych innych zagadnien. Dopiero w ostatnich latach pojawily si¢ odr¢bne prace
pos$wigcone w calosci scenom Naigrawania’.

Niektérych hipotez przy aktualnym stanie wiedzy nie mozna juz obroni¢, np. su-
gestii o istnieniu zwiazku migdzy bizantyfiskimi scenami Naigrawania z motywami
muzycznymi, a rytualnym hatasem matrymonialnym charivari®®, komedia dell arte®,
czy tez péznosredniowiecznymi dramatyzacjami pasyjnymi®, choéby z uwagi na
duzo wczesniejsza genezg tego motywu w plastyce i jego wyrazne zwiazki z ikonogra-
fia cesarska. Mato uzasadniony jest réwniez zwiazek tych scen z fragmentami ksiag
biblijnych opisujacymi prorokéw wy$miewanych przez dzieci (2Kitl, 23; 2Kl 16,6),
cierpigcego Stuge Jahwe (Iz 53,7), Hioba (Hi 21, 11-12), czy z konkretnymi werseta-
mi Psalméw (Ps 68, 11-13) i Lamentacji (Lm 3,4), w ktérych mowa o szyderczych
piesniach®. Réwnie watpliwy jest wplyw gruzifskiego, czy w ogéle bizantynskiego
teatru religijnego™. Nawet gdyby scena taka pojawita si¢ najpierw na gruncie drama-
tyzacji, to ustalenie przyczyny wprowadzenia do niej elementéw muzycznych wyma-
galoby odpowiedzi na te same pytania, co w przypadku ikonografii.

79 Zaprezentowane ponizej hipotezy zostaly szczegdtowo oméwione i przeanalizowane w cytowanej juz
dysertacji doktorskiej autorki niniejszego artykutu.

80 L. Réau, Iconographie de ['Art Chrétien, s. 448; Febo Guizzi, ,Corni, strepiti, diavoli e Guidei. Le
raffigurazioni del Cristo Deriso ¢ il ‘demoniaco’ nei rituali della Passione”, w: Charivari. Mascherate di
vivi e di morti. Atti del V Convegno Internazionale, Rocca Grimalda, 7—8 ottobre 2000, red. Franco Castelli,
Alessandria 2004, s. 217-219.

81  F Guizzi, ,Corni, strepiti, diavoli”, s. 212.

82 L. Réau, lconographie de I'Art Chrétien, s. 448.

83 James H. Marrow, Passion Iconography in Northern European Art of the Late Middle Ages and Early
Renaissance, Kortrijk 1979, s. 141, 145, 149, 154; E. Guizzi, ,,Corni, strepiti, diavoli”, s. 213—215; K. Keiko,
»Notes on the Dancers”, s. 162-167.

84 E. Privalova, Rospis’ Timotesubani, s. 215.
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Trudniejsze do zweryfikowania sa sugestie, jakoby sceny te byly echem antycz-
nych rytualéw upokarzania jedicéw®, badz kronikarskich relacji na temat brutalne-
go zniewazenia bizantyniskich wiadcéw i dostojnikéw szyderczymi piesniami i tad-
cami®®. Mozna tylko zatozy¢, 7e z czasem ten kontekst stawatby sie coraz bardziej
odlegly, a przez to mniej zrozumialy, zwlaszcza w bardziej oddalonych od Kon-
stantynopola regionach, takich jak chociazby Polska. Tymczasem sceny takie byly
kopiowane bardzo dtugo, przez kilka kolejnych stuleci, wigc ich przekaz musiat by¢
bardziej uniwersalny.

Niektérzy badacze odczytywali muzykujace i taficzace postaci bardzo dostow-
nie, jako $redniowiecznych wedrownych muzykantéw, wesotkéw, miméw i kome-
diantéw, zyjacych na bakier z Kosciolem i moralnoscia, a wigc reprezentujacych
w pewnym sensie grzesznikéw szydzacych z Chrystusa®. Jednak ta identyfikacja
nie wyjasnia w zaden spos6b przyczyny i celu wprowadzenia ich do sceny Naigra-
wania zamiast lub oprécz zotnierzy, o ktérych mowa w Ewangeliach. W zadnej ze
scen biblijnych nie dokonywano tak gtebokich zmian bez wyraznego powodu.

Kluczowym czynnikiem weryfikujacym powinien by¢ w tym przypadku fake,
ze malowidla te zdobia $ciany ortodoksyjnych $wiatyni, czgsto najwazniejszych ze
wzgledéw religijnych i politycznych, byly wykonywane przez poboznych mnichéw
i wielokrotnie kopiowane, a wigc nie mogty znalez¢ si¢ tam bez akceptacji teologéw
i dostojnych fundatoréw. Wiaczenie do sceny Naigrawania elementéw pozaewan-
gelicznych, ktére mialyby jeszcze bardziej upokorzy¢ Chrystusa, bytoby watpliwe
moralnie. Scena ta nalezala do stalego repertuaru, byta kopiowana przez dlugi okres,
w wielu odlegtych od siebie osrodkach, musiata wigc zawiera¢ jakis istotny, uniwer-
salny przekaz. Ponaddostowne znaczenie motywéw muzycznych jest tym bardziej
prawdopodobne, ze wszystkie pozostale elementy scen Naigrawania, podobnie jak
w przypadku pozostalych scen pasyjnych, sa zgodne z relacjami Ewangelistow i rzadko
zawierajg dodatkowe, a zwlaszcza tak zaskakujace elementy.

Cho¢ poszczeg6lne malowidla znaczaco réznia si¢ miedzy soba liczbg postaci,
rodzajem ich strojéw, instrumentéw muzycznych, obecnoscig lub brakiem zoinie-
rzy, tancerzy, akrobatdw, itp., to kazde z nich wpisuje si¢ w ogdlny model, ktérego
centrum stanowi majestatyczny, pefen godnosci i spokoju Chrystus w cesarskim
plaszczu lub tunice, bez krwawych §ladéw po biczowaniu. Otaczaja go z obu stron
postaci w strojach §wieckich, a czesto takze uzbrojeni zotnierze. W ttumie pojawia
si¢ od dwéch do kilku muzykéw grajacych najczesciej na instrumentach wojsko-
wych, trabach, rogach, bebnach i talerzach. Rzadko pojawiaja si¢ inne instrumenty,

85 S. Radoj¢i¢, ,Ruganje Hristu na fresci”, s. 15-32; K. Keiko, ,Notes on the Dancers”, s. 159.

86 H. Maguire, ,Parodies of Imperial Ceremonial”, s. 423—425.

87 S. Radoj¢i¢, ,Ruganje Hristu na fresci”, s. 15-32; D. Panayotova, Bulgarian Mural Paintings, s. s1;
A. Rézycka-Bryzek, Freski bizantyrisko-ruskie fundacji Jagielty, s. 86; D. Grabiec, ,Musical Motifs in
Christ’s Passion”, s. 184.
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uzywane w muzykowaniu $wieckim, dworskim, a takze tancerze i akrobaci, ktd-
rzy réwniez znajdowali zatrudnienie na europejskich dworach. Wszystkie postaci
skoncentrowane sa na Chrystusie, kieruja si¢ w Jego strong, niektére wykonuja
ceremonialny, gleboki uklon do ziemi. Nie na wszystkich malowidtach widoczna
jest agresja szydercéw, wttaczanie na glowe cierniowego wierica i uderzanie trzcing.
Na wielu, zwlaszcza wezesnych, wielobarwny ttum zachowuje dystans i trudno do-
strzec jakie$ oznaki przemocy. Tak jest tez w przypadku Lublina i Wislicy. Chociaz
niektére z malowidel zawieraja motywy unikatowe, charakterystyczne tylko dla
danej kultury lokalnej (jak cho¢by nietypowy zestaw instrumentéw muzycznych
w Lublinie), mogace nies¢ ze soba jakies dodatkowe tresci, czytelne tylko dla czton-
kéw danej spotecznosci®, to wydaje si¢, ze wszystkie te sceny nalezy interpretowad
wedtug jednego, wspdlnego dla nich klucza, nie negujac oczywiscie mozliwosci,
w niektdrych przypadkach, odczytywania dodatkowych znaczelt w kontekscie lo-
kalnym. Obecno$¢ nowych, nietypowych motywéw na pézniejszych przyktadach
(np. tafica z chusteczkami na wielu malowidtach z terenéw 6wezesnej Motdawii
i Wotoszczyzny®) mogta by¢ wynikiem stopniowego zacierania si¢ pierwotnego
znaczenia scen i powielania wzorca, ktéry wprawdzie utrwalil si¢ w tradycji, ale
przestal by¢ do konca zrozumialy?°.

Kilku badaczy zwrécito uwage na podobieristwo bizantyriskich scen Naigra-
wania do ikonografii imperialnej, do ceremonii dworskich, zwlaszcza koronagji
i aklamacji”, a takze do wprowadzonej na poczatku XII w. w Bizancjum nowej,
uroczystej ceremonii z udzialem cesarza, tzw. prokypsis®>. Uroczystosci takie od-
bywaly si¢ przede wszystkim na konstantynopolitariskim Hipodromie, podobnie
jak igrzyska, spektakle i egzekucje wigznidw, a towarzyszyla im muzyka i tafice?.
Z traktatéw Konstantyna VII Porfirogenety De ceremoniis aulae Byzantinae (X w.)
oraz Jerzego Kodinosa De officialibus palatii Constantinopolitani et de officiis ma-
gnae ecclesiae liber (XIV w.), opisujacych ceremonial dworski, dowiadujemy sig, ze

88 Na problem ten zwrécita uwage Gabriela Ilnitchi w odniesieniu do malowidet z terenu Motdawii z korica
XV i poczatku XVI w., na keérych dostrzegla instrumenty wojsk tureckich, ktére mogly by¢ aluzja do
islamskich najezdZcow uciskajacych kraj i przesladujacych wyznawcéw Chrystusa, por.: G. Ilnitchi,
,Ottoman Echoes”, s. 210.

89 Por.: G. Ilnitchi Currie, ,Catalogus”, op. cit.

90 O podobnym zjawisku w przypadku malowidel przedstawiajacych swigtych rycerzy pisze Tania Velmans,
por.: tejze, ,Une image rare de saint cavalier & Chypre et ses origines orientales”, Deltion of the Christian
Archaeological Society 30 (2009), s. 233-240.

91 S. Radoj¢i¢, ,Ruganje Hristu na fresci”, s. 15-32; A. Grabar, Lempereur dans lart byzantine, s. 66—67, 81;
R. Pejovi¢, Predstave muzickih instrumenata, s. 19; F. Guizzi, ,Corni, strepiti, diavoli”, s. 212; K. Keiko,
»Notes on the Dancers”, s. 159; G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 47—s0, 71-73.
Wedtug A. Gronek postaci akrobatéw, miméw, tancerzy i dzieci przypominaja uczestnikéw krélewskiego
orszaku, zob.: A. Gronek, Tkony Meki Pariskiej, s. 105—106.

92 H. Maguire, ,Parodies of Imperial Ceremonial”, s. 424.

93 Judith Herrin, Bizancjum. Niezwykte dziedzictwo sredniowiecznego imperium, przekt. Norbert Radomski,
Poznan 2014, s. 49—51, §3, 103, 113, 165, 208, 217.
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uroczystym aklamacjom towarzyszyla cesarska orkiestra ztozona przede wszystkim
z trab, rogéw, fletéw i talerzy®*, a whasnie takie instrumenty, z wyjatkiem fletéw,
pojawiaja si¢ najczesciej na batkariskich malowidtach.

Muzykanci, akrobaci, tancerze, aktorzy przynalezeli do spotecznosci wielu eu-
ropejskich dworéw krélewskich i ksiazecych, ale z uwagi na charakter ich dzia-
talnosci, kojarzonej powszechnie z niemoralnym prowadzeniem si¢, mieli niska
range w spoleczeristwie”. By¢ moze dlatego byli w scenach Naigrawania ukazywani
jako tatwo rozpoznawalny element $wity krélewskiej, ale czgsto w pomniejszonych
rozmiarach z uwagi na niski status spoteczny. Ich zgromadzenie wokét Chrystusa
ubranego w cesarska szat¢ miato by¢ moze zwréci¢ uwagg nie tyle na szyderstwa,
co na krélewska godnos¢, bo to ona staje si¢ powodem oskarzenia, a nastgpnie
wyszydzenia i skazania.

Chrystus w tym kontekscie przypomina wigc bardziej prawdziwego wiadcg oto-
czonego przez dworzan, muzykéw i wojsko, niz wyszydzonego skazarica. Jedynie
kontekst pasyjny, trzcina w dloni, w niektérych przypadkach bose stopy i korona
cierniowa wtlaczana na glowe przez zotnierzy oraz ich agresywne gesty przypomi-
naja, ze chodzi tutaj nie o prawdziwa ceremonig, ale o szydercza pseudokoronacje,
czy pseudoaklamacje, tak jak ewangeliczne Naigrawanie byto parodia hotdu kré-
lewskiego urzadzona przez znudzonych zotnierzy?®. Takie imperialne ujecie moglo
podkresla¢ duchowy wymiar i symbolike tego momentu Pasji, kiedy szydercy nie-
swiadomie uragaja prawdziwemu Krélowi Zydowskiemu, czyli Mesjaszowi, Poma-
zafncowi”’.

Nie dysponujemy wieloma przyktadami ikonograficznymi, ktére ukazywatyby
w podobny sposéb cesarzy otoczonych dworem, orkiestra i wojskiem, nie wiemy
wigc, jak dokladnie przebiegaly te ceremonie i w jaki sposdb, jesli w ogéle, przed-
stawiano je w sztuce. Jedyny powszechnie znany wizerunek tego rodzaju to czg¢sto
przywotywany w literaturze obelisk Teodozjusza umieszczony na Hipodromie pod
koniec IV wieku. Relief wykuty na podstawie obelisku przedstawia cesarza trzymaja-
cego korony przeznaczone dla zwycigzcéw zawodéw, a dookota niego rzedy dworzan,
wojska, a takze tancerzy i instrumentalistéw (il. 7). Gabriela Ilnitchi Currie przywo-
tuje tez miniaturg z madryckiej dwunastowiecznej kopii kroniki Skylitzesa, na ktérej

94 Andrzej Malinowski, ,Aklamacje w ceremoniach bizantyriskich”, Musica Antiqua Europae Orientalis, t. 7,
Bydgoszcz 1983, s. 323-324.

95 Stana Djuri¢-Klajn, A Survey of Serbian Music through the Ages, Belgrade 1972, s. 9—10.

96 Opis Meki Chrystusa w Ewangelii $w. Jana jest skonstruowany w taki sposéb, ze kolejne wydarzenia
odpowiadaja kolejnym etapom rytuatu koronacyjnego kréléw dawnego Izraela, por.: Ignace de la
Potterie, Mgka Jezusa Chrystusa wedtug Fwangelii Jana, przekt. Tadeusz Kukutka, Krakéw 2006. Na temat
przebiegu ceremonii koronacji w starozytnym Izraelu zob.: Roland de Vaux, Instytucje Starego Testamentu,
t. 112, przekl. Tadeusz Brzegowy, Poznari 2004, s. 114-120.

97 Dla Zydéw terminy ,Krél” oraz ,Mesjasz”, czyli ,Pomazaniec” i ,,Zbawiciel” byly wlasciwie synonimami,
zob.: R. de Vaux, Instytucje Starego Testamentu, s. 118.
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IL. 7. Obelisk Teodozjusza, relief z IV w., anonim, Istambut, Hipodrom, fot. José Luiz Bernardes

Ribeiro, Wikimedia CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=30262951,
dostep 22 IV 2020

koronowany cesarz Michat podnoszony jest na specjalnej okraglej platformie, a po
obu jego stronach stoja grupy trgbaczy i wiwatujacego ludu®®. By¢ moze tego rodzaju
ikonografia stanowita inspiracj¢ dla chrzescijariskich malarzy, ktérzy nie tyle powtd-
rzyli wiernie jaki$ znany $wiecki model, co zaczerpngli z niego pewne elementy do
sceny Naigrawania, aby przekaza¢ okreslone tresci teologiczne.

Warto bowiem zauwazy¢ podobienistwo bizantynskich scen Naigrawania,
zwlaszcza rozbudowanych scen batkariskich, do opisu koronacji Joasza w Drugiej
Ksigdze Krélewskiej (2Krl 11, 12-14) i Drugiej Ksiedze Kronik (2Kl 23, 13), gdzie
jest mowa o otaczajacych kréla dowddcach i trgbaczach oraz o radosci ludu, ktéry
dmie w traby, a takie o muzykach i $piewakach wykonujacych $piewy pochwal-
ne. Takze sama historia Joasza, podobnie jak Jezus ocalonego jako dziecko z rzezi,
ktéra miata unicestwi¢ prawowitych pretendentéw do tronu krélewskiego, nastep-
nie ukrywanego przez lata po to, aby we wlasciwym momencie otrzymaé¢ godnos¢
krélewska i obja¢ tron, ktadac kres rzadom uzurpatorki Atalii, mogtaby wskazywa¢
na to, ze teolodzy widzieli w nim jeden ze starotestamentowych typéw Chrystusa,
ktéry bedzie oczekiwanym Krélem, czyli Mesjaszem. Krélowi temu towarzyszy ra-

98 G. Ilnitchi Currie, , The Emergence of a Paradigm”, s. 72.
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do$¢ ludu, $piewy i tarice oraz gra na instrumentach. Podobnie w Psalmach z po-
stacig Krola wiaza si¢ wezwania do radosci, tarica, klaskania w dfonie oraz gry na
instrumentach, zwlaszcza na trabach i rogach (Ps 47, 2-3.6-8; Ps 81, 2—4; Ps 95,
1-3; Ps 98, 4—6; Ps 149, 1-3). By¢ moze wigc w scenach Naigrawania te muzyczne
motywy mialy skierowa¢ uwage widza nie na realne upokorzenie Chrystusa, ale na
Jego prawdziwa, krélewska tozsamo$é. Podobnie jak na wezesnosredniowiecznych
syro-palestyriskich wizerunkach Ukrzyzowania ukazywano Chrystusa rozpigtego
na krzyzu nie nagiego, ale w purpurowym colobium ozdobionym ztotymi pasami,
nie tylko z szacunku i niech¢ci do pokazywania nagiego ciata, ale takze, aby pod-
kresli¢ Jego krélewska i arcykaplaniska godnos¢®, tak w przypadku Naigrawania
kompozycja sceny przypominajaca koronacje, czy aklamacjg $wieckich wtadcéw,
miata by¢ moze podkresli¢ to, ze wyszydzany i oskarzany o uzurpacjg Jezus, jest
prawdziwym Krélem i Mesjaszem.

PODSUMOWANIE

Bizantyriskie sceny Naigrawania z motywami muzycznymi z Lublina i Wislicy na-
leza do znacznie starszej niz wezesniej sadzono tradycji ikonograficznej, siggajacej co
najmniej poczatku XII w., i s jej peryferyjnymi, do§¢ péznymi przyktadami, zawie-
rajacymi nietypowe motywy zaczerpnigte prawdopodobnie z lokalnej kultury, ktére
jednak nie wptywaja na zmiang¢ znaczenia samych scen wpisujacych si¢ w dojrzaly
model. Podobnie jak w wielu innych przypadkach, naleza do zespotéw malowidet
ufundowanych przez wladcéw paristw w waznych osrodkach kultu religijnego. Cho¢
do tej pory byly one najcz¢sciej odezytywane w sposéb dostowny, jako wyjatkowo
brutalne i upokarzajace sceny ogluszania i o$mieszania poprzez muzykantéw, to
w $wietle nowych hipotez nalezy bra¢ pod uwagg raczej ich symboliczny, teologiczny
wymiar. Kontekst biblijny Naigrawania wskazuje na istotne dla zrozumienia tej sce-
ny znaczenie ceremonii koronacyjnej, ktéra w opisie ewangelicznym ma podwéjny
wymiar. W sensie dostownym, zgodnie z relacja literacka, jest ona szydercza parodia
prawdziwego holdu krélewskiego i upokorzeniem ubiczowanego Jezusa, natomiast
w znaczeniu symbolicznym jest to moment objawienia si¢ prawdziwej krolewskiej
godnosci Chrystusa. Kompozycja z silnymi akcentami imperialnymi i motywami
muzycznymi, jakie towarzyszyly dworskim uroczystosciom, pozwala dostrzec wyraz-
na aluzj¢ do koronagji i aklamacji Kréla Zydowskiego, Mesjasza, co wprowadza do
tej sceny element dwuznacznosci, czy raczej dwuwymiarowosci.

99 Por. np. sceny Ukrzyzowania na miniaturze z kodeksu Rabuli (ok. 586 r.) z klasztoru $w. Jana w Zagba
w Mezopotamii (zob.: G. Schiller, Tkonographie der christlichen Kunst, s. 102), na palestyniskiej kasetce
drewnianej z VII lub VIII w. (zob.: ibid., s. 102-104) oraz ikong Ukrzyzowania z VI w. z klasztoru
$w. Katarzyny na Synaju (zob.: ibid., il. 330), por. tez: Emile Male, Lart réligieux du XIle siécle en France,
Paris 1953, s. 78-82.
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THE RUTHENIAN-BYZANTINE SCENES OF THE MOCKING OF JESUS AT THE WISLICA
COLLEGIATE CHURCH AND THE HOLY TRINITY CHAPEL AT LUBLIN'S ROYAL CASTLE,
IN THE LIGHT OF RESEARCH AND INTERPRETATIONS TO DATE

The Ruthenian-Byzantine frescos found in the Holy Trinity Chapel at Lublin’s Royal
Castle and the Collegiate Church of the Nativity of the Blessed Virgin Mary in Wislica have
already been the subject of numerous studies. Funded by Polish king Wiadystaw II Jagietto
late in the 14th c. (Wislica) and in the early 15th c. (Lublin, 1418), they are one of several sets
of Eastern-style paintings in Poland’s major churches. Even though the original composition
of the scenes of the Mocking of Jesus in Wislica and Lublin, with their musical motifs, has
long attracted the interest of art historians and musicologists, those motifs have not been
studied in detail so far. Scholars have usually limited themselves to a literal interpretation of
the role of musicians as jeerers whose task is to deafen and deride Jesus with the cacophony
of their music. However, the latest research into the Byzantine scenes of the Mocking of Jesus
comprising musical motifs points to completely different directions of interpretation.

The earliest such scenes, with depictions of music instruments and dance, dated to the
turn of the 1rth and 12th centuries, are found in the form of miniatures in Byzantine Books
of the Gospels, and in icons by a Georgian monk preserved in St Catherine’s Monastery on
Mount Sinai. The very idea of incorporating musical motifs into the Passion narrative had
most likely appeared somewhat earlier among artists from Constantinople. Early in the 13th
century such scenes were already known in Georgia (the monasteries in Timotesubani and
Ozaani), while toward the end of the same century they can be found in the Balkans, where
they attained their most developed, mature form, as well as in the Franciscan retabulum from
Majorca. In the 14th and 15th centuries they were particularly popular in today’s Serbia, Mac-
edonia, Kosovo, Greece, and Bulgaria. From the 16th century, numerous copies are found in
Romania and Wallachia. The most recent such paintings are dated to the 18th century. The
Polish works were inspired by those from the Balkans. However, detailed analysis reveals
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unique and original solutions, as well as an untypical choice of music instruments, which
may reflect our local musical culture, or represent the musicians then active at King Jagietto’s
court.

Literature of the subject offers many very different interpretations of the Balkan scenes
of the Mocking of Jesus, among others, in the context of the charivari, commedia dell’arte,
or Passion plays. Some scholars have suggested links to the ancient rituals of humiliating
prisoners-of-war, or to historical instances of insulting Byzantine emperors and dignitaries
with bantering dances and songs. The paintings have also been interpreted in Biblical con-
texts, namely, those that refer to the suffering of the just. Most convincing, however, are the
elements of ancient imperial iconography and the indebtedness of the overall composition to
scenes of emperors’ coronations. Through such references, painters and theologians seem to
have aimed to emphasise the mocked Christ’s royal dignity as the true King of the Jews and
Messiah. Musical elements were to bring to mind courtly ceremonies as well as the Psalms
that invite the listeners to play, sing and dance in honour of the Lord and King.

The Polish paintings from Wislica and Lublin draw on the Balkan tradition and are an
interesting example of influences from geographically remote areas as well as transformations

taking place in the peripheral regions.

Translated by Tomasz Zymer
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