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STANISLAW MOSSAKOWSKI

RAFAELOWSKA ,,SW. CECYLIA“. STUDIUM IKONOGRAFICZNE

Od czasu gdy w r. 1550 Giorgip Vasari ogtlosit
w swoich zyciorysach artystow pochwale Sw. Ce-
cylii Rafaela to stynne dzielo bywalo wielokrotnie
przedmiotem zainteresowania nie tylko Kkrytykéow
i historykéw sztuki lecz takze muzykéw i muzyko-
logow, a nawet filozof6w ktoérych uwage przycig-
gala najczeSciej jego tre§¢, wieloznaczna, zagadkowa
i ciggle mie wyjasniona. Autorzy poszczeg6blnych
opracowan dochodzili czesto do odmiennych, nie-
kiedy wprost przeciwnych wniosk6w, m. in. dlatego,
ze ich badania z reguly w niewielkim tylko stopniu
byly oparte na materiatach zrédiowych. Ponowne
przebadanie zrodel przy réwnoczesnym uwzglednie-
niu, w szerszym niz dotgd zakresie, tych pradow
intelektualnych i religijnych epoki, pod Kktérych
wplywem znajdowaly sie osoby zwigzane z powsta-
niem dzieta, powinno zatem pozwoli¢ na lepsze po-
znanie i wla$ciwszg interpretacje tre$ci obrazu l.

Przechowywany od r. 1815 w Pinakotece w Bo-
lonii obraz Rafaela (il.1) zostal zam6wiony przez zna-
ng z poboznos$ci patrycjuszke bolonskg, pbdzniej bea-
tyfikowang, Elene Duglioli dall’Olio za po$rednic-
twem zaprzyjaznionego z nig kanonika florenckiego,
a niebawem biskupa Pistoi, Antonia Pucci oraz jego
wuja kardynala a zarazem datariusza papieskiego

1 Prace nad niniejszym tematem moglem podjaé dzigki
otrzymaniu w roku akademickim 1965/66 stypendium Uni-
wersytetu Bolonskiego z inicjatywy rektora Profesora Fe-
lice Battaglia, ktéremu, a takze bibliotekarzom, archiwi-
stom, kolegom i przyjaciolom bolonskim, Kktérzy zawsze
chetnie stuzyli mi radg i pomoca, pragne zlozy¢é wyrazy
podzigkowania. Wyniki swych badan zreferowalem 1.XII.1966
na posiedzeniu Komisji Teorii i Historii Sztuki Oddzialu PAN
w Krakowie oraz 14.VI.1967 r. na posiedzeniu Oddzialu Sto-
warzyszenia Historykéw Sztuki w Warszawie.

2 Rola Puccich przy fundacji obrazu nie ograniczala sie
zapewne do poSrednictwa i protekcji u artysty. Mozna przy-
puszczaé, ze ponosili oni w pewnym stopniu réwniez kosz-
ty zamowienia dziela bedacego cze$ciowo ich prezentem dla
Swigtobliwej niewiasty i prawdopodobnie dlatego Vasari 1a-
czy fundacje wprost z kardynalem Pucci (G. VASARI, Le
vite de’ pia eccellenti pittori, scultori ed architettori, ed.
G. MILANESI, Firenze 1906, t. IV, s.. 349 i t. III, s. 545)
a anonimowy autor z 1. pol. w. XVI, znajgcy osobiscie Ele-
ng, w opisie jej zycia powiada (cap. 21): ,,Messer Antonio
Pucci (..) fece ancor a Roma depinger la ancona da Ra-
fael da Urbino” (cyt. za G. P. MELLONI, Atti o memorie
degli uomini illustri in santita, nati o morti in Bologna,
vol. III, Bologna 1780, s. 332—333, przyp. 15. Jedyny znany
mi odpis tego zyciorysu przechowywany w Bibliotece. Co-

Pamieci Profesor Zofii Ameisenowej

Lorenza Pucci, do kaplicy §w. Cecylii wzniesionej
przez Elene w jej rodzinnym mieScie przy koSciele
San Giovanni in Monte 2 ZamoOwienie obrazu, jak pi-
sze Vasari, nastgpilo po otrzymaniu przez Lorenza
godno$ci kardynalskiej, tj. po 29 wrze$nia 1513 r., co
jest bardzo przekonywajgce, bo tylko naprawde wy-
soki i wplywowy dygnitarz mégl w tym czasie prze-
forsowaé wykonanie obrazu przez Rafaela, ktoéry
przecigzony wielu papieskimi zamoéwieniami nie wy-
wigzywatl sie ze zobowigzan nawet wobec udzielnych
ksigzat 8. Roku 1513 dotyczg réwniez najstarsze prze-
kazy zrodiowe moéwigce o kontaktach Eleny Duglioli
z bratankiem kardynala Antonim Pucci? Czy doszlo
kiedykolwiek do bezpos$rednich rozméw miedzy Ele-
ng, Puccimi i Rafaelem nie wiadomo. Nie jest to
jednak wykluczone i moglo nastgpi¢ w koncu r. 1515
w czasie pobytu w Bolonii Leona X, ktéry przybyt
tu w poczatku grudnia na spotkanie z krélem fran-
cuskim Franciszkiem I. Papiezowi towarzyszyl kar-
dynal Pucci, odgrywajacy wazng role w rokowaniach
z Francuzami oraz by¢é moze Rafael, o ktérym wia-
domo, ze byl wtedy z papiezem we Florencji, gdzie
brat udziat w debatach na temat budowy fasady me-
dycejskiego koSciota S. Lorenzo5. Prawdopodobien-
stwo zamoOwienia obrazu wilasnie w owym czasie jest

munale di Archiginnasio w Bolonii, rkps Gozz. 292, fol.
19-57, jest niekompletny i nie zawiera cap. 21. — O zycio-
rysie Anonima jako jednym z najstarszych zrédel dotycza-
cych Eleny: Acta Sanctorum, t. VI, 23 Septembris, Antver-
piae 1757, s. 655 i nn. oraz — Super confirmatione cultus (...)
beatae Melenae ab Oleo, Bologna 1827, s. 9). — Antoniemu
Pucci przypisujg fundacje obrazu réwniez péZniejsze, nie-
datowane Zrédla pochodzgce z Archivio Pucei we Florencji
(rkps F. 7 N 29) opublikowane przez O. PUCCI, La santa
Cecilia di Raffaello d'Urbino, ,Rivista Fiorentina” I, Giu-
gno 1908, s. 6—T.

3 VASARI, jw., s. 349; — Hierarchia catholica medii et
recentioris aevi, ed. C. v. EUBEL, vol. III, Monasterii 1923,
8, 13s

4 Anonimowy zyciorys Eleny (jw., fol. 32 v.) wielokrotnie
wspomina o osobistych kontaktach kanonika, a od r. 1518
biskupa, Pucciego z Eleng Duglioli, w ktérej domu mieszkal
on podczas pobytu w Bolonii w r. 1513.

5 O wizycie papieza we Florencji i Bolonii: L. PASTOR,
Storia dei Papi dalla fine del Medio Evo, t. IV, cz. 1, Ro-
ma 1908, s. 84—90, a o wyjezdzie Rafaela: V. GOLZIO, Rajf-

. faello mei documenti, nelle testimonianze dei contemporanei

e nella letteratura del suo secolo, Citta del
s. 36 i 40—41.

Vaticano 1936,
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tym wieksze, ze na lata 1515—16 przypada ukoncze-
nie prac przy wznoszeniu kaplicy $w. Cecylii, gdy
szczegblnego znaczenia musiala nabra¢ sprawa jej
wyposazenia 6. Kiedy Rafael wykonal zamoéwienie
mozna tylko przypuszczaé. Styl dzielta o wyraznych
elementach manieryzmu przemawia, jak to podkre$lil
ostatnio John Shearman, za péznym datowaniem?,
ktére jednak trudno przesuwaé¢ poza koniec r. 1516
jeSli prawdziwym jest przekaz Vasariego, ze gotowy
obraz nadestany do Bolonii byl podziwiany przez za-
trudnionego przy jego umieszczaniu w oitarzu kapli-
cy malarza Francesco Francia, zmartego jak wiado-
mo 5 stycznia 1517 r.8,

Poznanie okoliczno$ci powstania obrazu oraz o0so-
bowosci Eleny Duglioli i obu Puccich umozliwia
przyblizong rekonstrukcje zyczen fundatorki i jej do-
radcow, od ktérych musiat byé uzalezniony artysta.

ZamoOwienie obrazu reprezentujacego tradycyjny juz

wtedy we Wtoszech typ tzw. Sacra Conversatione nie
moze byé uznane za co$§ szczegblnego. Wyjasnienia
wymaga natomiast sam dobo6r $wietych, a mianowi-
cie Cecylii w otoczeniu Jana, Augustyna, Pawla
i Magdaleny, oraz kwestia w jakim stopniu byl on
podyktowany wolg zleceniodawczyni i dlaczego.
Najmniej trudno$ci w interpretacji sprawia, jak
sie zdaje, gtébwna posta¢ obrazu $§w. Cecylia, pod kt6-
rej wezwaniem wzniesiona zostala kaplica, miejsce

6 Historia budowy Kkaplicy, jako rzucajgca posrednio
Swiatlo na czas powstania obrazu, wymaga szczegélowszego
omoéwienia. Zamiar zbudowania Kkaplicy powziela zapewne
Elena dopiero po otrzymaniu relikwii §w. Cecylii od, mia-
nowanego w r. 1508 legatem papieskim w Bolonii, biskupa
Francesco Alidosi (zm. 1511), bedacego od r. 1506 kardynalem
kosciola $§w. Cecylii, ktéry za pozwoleniem papieza prze-
kazal jej czastke relikwii wysylanych przez Juliusza II Kré-
lowi angielskiemu Henrykowi VIII (zob. napis na relikwiarzu
opubl. przez MELLONIEGO, jw., s. 346). Nastgpilo to =za-
pewne w r. 1510 gdy Henrykowi VIII posylano zlota roéze
(PASTOR, jw., t. III, Roma 1912, s. 620). Wiemy réwniez,
ze w poczatku r. 1510 kardynal Alidosi bywal w domu Ele-
ny, gdzie odprawial msze i ofiarowywal jej kilkakrotnie
wigksze sumy pieniedzy na pobozne cele (G. BOLOGNINI,
Diario delle cose di Bologna [...] dal 1494 fino al 1513, Bibl.
di Archiginnasio, rkps B 1108, s. 202—203). Kiedy faktycznie
rozpoczeto budowe kaplicy nie wiadomo. Za r. 1510 przema-
wia niedatowana notatka z Archivio Pucci (PUCCI, jw.,S.7)
oraz napis na tablicy umieszczonej we wnetrzu Kkaplicy
w r. 1695 (tekst podaje M. GUALANDI, Memorie risguar-
danti le belle arti, seria 1, Bologna 1840, s. 51). Natomiast
anonimowy autor zyciorysu Eleny twierdzi (jw., cap. 21), ze
otrzymala ona inspiracje zbudowania Kkaplicy w pazdzier-
niku 1513 r. (MELLONI, jw., s. 332—-333), a w znanej notatce
niewiadomego autora, ktérg opublikowal Malaguzzi-Valeri,
czytamy: ,,L’anno 1514 la Beata Elena [...] fece edificare la
Capella di S. Cecilia et fece fare da Raffaello d’Urbino il
quadro di S. Cecilia”. (F. MALAGUZZI-VALERI, Nuovi do-
cumenti. La Santa Cecilia di Raffaello, ,,Archivio storico
dell’arte”, t. VII, 1894, s. 367; notatka ta przechowywana
byla rzekomo w Archivio di Stato di Bologna, Demaniale
Lateranensi di San Giovanni in Monte nr 145/1480, gdzie
jednak jej nie odnalaziem). Pierwszg pewng wiadomos$é
o wzniesionej budowli przynosi dopiero akt notarialny
z 9 wrze$nia 1516 r., ktérym Elena przekazuje posesje ziem-
skga Varignana jako uposazenie dla kaplicy ,,quam prefecta
Domina Elena iam est annus fundavit et de novo errexit
ac fundari, erigi et construi fecit”’. (Archivio di Stato di Bo-
logna, Lateranensi di San Giovanni in Monte, Istrumenti
33/1373, nr 12, fol. 2 v., opubl. z bledami przez MELLO-
NIEGO, jw., s. 338-339 oraz poprawnie przez MALAGUZZI-

przeznaczenia dziela, a relikwie posiadala i czcita
Elena Duglioli%. Posta¢ tej §wietej byla zresztg zna-
na w Bolonii chociazby dlatego, ze w koncu w. XV
rodzina Bentivoglio ufundowata przy kosciele S. Gia-
como Maggiore oratorium jej po$wiecone, ozdobione
z poczatkiem mnastepnego stulecia cyklem freskéw
przedstawiajgcych zycie Cecylii 19,

Réwniez wybor §w. Jana Ewangelisty i §w. Augu-
styna wydaje sie uzasadniony, skoro zbudowana
przez Elene kaplica wznosi si¢ przy koSciele pod
wezwaneim §w. Jana, nalezgcym do kanonik6w regu-
larnych lateranenskich reguty §&w. Augustynall
Zreszta do obu $wietych a takze do $§w. Pawta, fun-
datorka obrazu, jak wiemy ze zrédel, miala od daw-
na szczeg6lne nabozenstwo 12,

Kult §w. Cecylii, starania o pozyskanie jej re-
likwii, a wreszcie wzniesienie kaplicy pod jej wezwa-
niem posiadaly takze glebsze uzasadnienie w zyciu
Eleny, ktéra podobnie jak owa patrycjuszka rzymska
uczynila w dniu zamagzp6jscia, za zgodg meza, $lub
czysto$ci i dochowala go, jak informujg Zrodia, mimo
wielu lat spedzonych w malzenstwie 3. Ta wladnie
cnota Cecylii zostala réwniez zaakcentowana w obra-
zie, gdzie bogaty str6j Swietej przewigzany jest pro-
stym paskiem tradycyjnie symbolizujgcym czysto§é 14
Stad pochodzit takze szczegbélny kult Eleny dla $wie-
tych Jana i Pawla, z ktérych pierwszy byl od dawna

~-VALERI, jw., s. 368). Potwierdza to réwniez anonimowy
autor zyciorysu Eleny (jw., cap. 22): ,,Nel mese d’Agosto
del 1515 finita gia la bella Cecilia [...] la magnanima Ver-
gine [...] aveva comprato molte [..] cose [...] per jar para-
menti ed altri ornati ecclesiastici” (cyt. za MELLONI, jw.,
s, 339). Prace wykonczeniowe chyba sie przeciggnely skoro
w opisanym w rok pézniej testamencie Eleny z 15 kwietnia
1517 r. czytamy: ,,prefacta testatrix [..] unam capellam in
ecclesia sancti Joannis in Monte [...] iam est annus ellapsus
a fundamentis erexit et errigi, construi et fabricari fecit”’
(Bibl. di Archiginnasio, rkps B. 374, fol. 1 r. i v.). PoSwie-
cenie kaplicy i oltarza nastgpilo dopiero 24 sierpnia 1520 r.
(MELLONI, jw. s. 346).

7 J. SHEARMAN, Maniera as an Aesthetic Ideal, ,,Stu-
dies in Western Art”, vol. II, Princeton 1963, s. 214. Liczni
autorzy datujgcy obraz wecze$nie na lata 1513—14 opierali sie
przede wszystkim na wzmiance Vasariego o nominacji kar-
dynala Pucci oraz cytowanych w przypisie poprzednim nie-
zupelnie wiarygodnych przekazach archiwalnych dotyczg~
cych budowy kaplicy a szczegélnie na notatce opublikowa-
nej przez MALAGUZZI-VALERI.

8 VASARI, jw., t. III, s. 545 i nn.

9 O szczegblnym nabozenstwie jakie miala Elena do
$§w. Cecylii por. m. in. P. RECTA, Narrativa della vita
e morte della beata Elena Duglioli dall’Oglio [...] scritta dal
suo confessore, Bologna, Bibl. di Archiginnasio, Rkps Gozz,
292, k. 3 r. i 4 v. oraz — MELLONI, jw., s. 318.

10 C. JUSTI, Raphaels heilige Cicilia, ,Zeitschrift fiir
Christliche Kunst”, XVII, 1904, szp. 131; — wykaz przedsta-
wien podaje H. AURENHAMMER, Lexikon der christlichen
Ikonographie, Lief. 5, Wien 1965, s. 433.

11 Zwigzek postaci $§w. Jana na obrazie Rafaela z we-
zwaniem Kko$ciola bolonskiego dostrzegli: JUSTI, jw., szp.
135—136 i O. FISCHEL, Raphael, Berlin 1962, s. 183.

12 Por. RECTA, jw., k. 3 v.,, 4 v. i 12 r. oraz — MEL-
LONI, jw., s. 318, 339—340, 439 i 442,

13 RECTA, Wi B €. 1 ¥
8. 317 1 nn.

14 Renesansowe teksty dotyczace tej symboliki cytuje
E. WIND, Pagan Mysteries in the Renaissance, London 1958,
s. 123, przyp. 3.

oraz — MELLONI, jw.,
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Il. 1. Rafael, ,,Sw. Cecylia”. (Fot. Anderson)
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czczony jako patron dziewictwa a drugi, sam zyjgcy
w celibacie, jest autorem pochwaly tego stanu
w pierwszym liScie do Koryntian (7: 1, 8, 37) 15,

Najstarsze przekazy zrédiowe dotyczace zycia Ele-
ny, pochodzgce od os6b znajgcych ja osobiscie, infor-
mujg wielokrotnie o jej czestych stanach wizyjnych
i ekstatycznych. Tak np. ks. Piotr Recta wymienia-
jgc godne podziwu cechy swej diugoletniej penitentki
podkresla przede wszystkim ,la contemplazione et il
vedere cosi chiaramente le cose dell’altra vita, come
il Cielo, e quelle Animi e Spiriti Beati” ¥, W mo-
mentach natchnienia, pisze dalej Recta, prawie czter-
dziestoletnia Elena sprawiala wrazenie mlodej dziew-
czyny a jej twarz ulegala wyrazZnym zmianom, sta-
wala sie okragla i zar6zowiona 17,

O wizjach tych wiedzial zaprzyjaZniony z Eleng
Antonio Pucci a za jego poSrednictwem zapewne
takze Rafael, co nie pozostalto bez wplywu na sposéb
przedstawienia Cecylii na obrazie . Ubrana w szaty
o barwach zoéttawo-zlotych, symbolizujgcych ,,deside-
ri0” — pragnienie, pozadanie 1, zwraca ona glowe ku
gorze gdzie ciemnymi chmurami pokryte niebo
otwiera sie nad nig ukazujgc jasno o$wietlong glorie
anioléow 2, | La faccia rivolta in alto” — informuje
oparty o tradycje ikonograficzng pelnego Renesansu
podrecznik Cesara Ripy — ,mostra che come sono
gli occhi mostri col Cielo, con la luce, a col Sole,
cost e il mostro intelletto con le cose celesti, e con
Dio” 21, Na pelnej, zar6zowionej twarzy Cecylii od-
malowuje sie, jak to zauwazyl juz Vasari ,,quella
astrazione che si vede mel viso di coloro che sono in
estasi” 22,

Otaczajgcy Cecylie S$§wieci nie biorg wprawdzie
bezposredniego udzialu w jej ekstazie, niemniej ele-

15 RECTA, jw., k. 4 v. i 12 r. Niektérzy autorzy réwniez
w postaci §w. Marii Magdaleny upatrujg symbolu czystoSci,
odzyskanej przez pokute (F. A. GRUYER, Les Vierges de
Raphaél et liconographie de la Vierge, Paris 1896, t. III,
s. 587-588 i1 FISCHEL, jw. s. 185), a nawet rozszerzajg te
interpretacje na $w. Augustyna uwazajgc za gléwny temat
obrazu triumf czysto$ci i dziewictwa (P. A. de SANTI, San-
ta Cecilia e la musica, ,,Civilta Cattolica” LXXII, 1921, vol. 4,
s. 328 i — L. REAU, Iconographie de lart chrétien, t. III,
vol. 1, Paris 1958, s. 282).

16 RECTA, .jw., k. 6 r., a takze 3 r. 1 4 r. oraz — ano-
nimowy 2zyciorys Eleny, jw., k. 22 r., 26r.,, 56 v. i inn.

17 RECTA, jw., k. 5 r. i — anonimowy 2zyciorys Eleny,
jw.; k. 54 v. 1 565 r.

18 Do podobnego wniosku doszed! w oparciu o przekaz
o nadprzyrodzonym pochodzeniu inspiracji zbudowania ka-
plicy przez Elene (por. przyp. 6) L. MULLNER, Raffaels
,,Heilige Cdcilia’”’, Literatur- und Kunstkritische Studien, Bei-
tridge zur Asthetik der Dichtkunst und Malerei, Wien—Leipzig
1895, s. 183—184.

19 Por. G. P. LOMAZZO, Trattato dell’arte della pittura,
Milano 1584, lib. IIT, cap. 16 (wyd. Roma 1844, vol. I, s. 352)
i = C. RIPA, Iconologia, Roma 1593, s. v. Desiderio verso
Iddio (wyd. Padova 1630, s. 177). E

20 O znaczeniu $wiatla jako symbolu boskiego objawie-
nia w epoce Renesansu por. F. HARTT, Lignum Vitae in
Medio Paradisi. The Stanza d’Eliodoro and the Sistine Cei-
ling, ,,The Art Bulletin” XXXII, 1950, s. 122-123, gdzie lite-
ratura przedmiotu.

21 C. RIPA, Iconologia, Venezia 1645, s. 623.

22 VASARI, jw., t. IV, s. 349.

23 Do podobnego wniosku doszli MULLNER, jw., s. 187
oraz — FISCHEL, jw., s. 182.

ment nadprzyrodzonych wizji wystepujgcy w zyciu
kazdego z nich moégl byé réwniez jednym z czynni-
kéw jakie zadecydowaly o takim wilasnie ich dobo-
rze 2, Wizje §w. Jana na wyspie Patmos daly prze-
ciez poczatek ksiedze Apokalipsy 2. Zawiera jg za-
pewne oprawny tom umieszczony u stop ewangelisty,
na ktérym siedzi orzel, jego atrybut a zarazem sym-
bol przenikliwosci docierajgcej do najwyzszych re-
gionow 25, Réwniez Pawel, nawrocony w skutek wizji
na drodze do Damaszku, byl, jak wspomina w dru-
gim liscie do Koryntian (12: 2—4), porwany do nieba
gdzie styszal rzeczy, jakich nie godzi si¢ powtarzaé 2.
Dwa listy, moze wlasnie te do Koryntian 27, umieS$cit
malarz w dloni apostola 2. Wizje Pawla byly z kolei
przedmiotem uczonych rozwazan §w. Augustyna, kto-
rego mnawrocenie w Mediolanie posiadalo roéwniez
charakter zjawiska nadprzyrodzonego 2. Natomiast
§w. Maria Magdalena wedlug legendy prowansalskiej
rozpowszechnionej przez Ztotq Legende Jacopo de
Voragine, w czasie swej pokuty kilka razy dziennie
w mistycznej ekstazie unoszona byla przez anioly do
nieba 3°,

W wizjach Eleny Duglioli, jak informuja opisy
owczesnych biograféw, ktorzy opierali sie ma jej opo-
wiadaniach, wazng role odgrywat element muzyki.
,Questa Vergine” pisze znany nam Anonim ,esser
elevata alli celestiali concerti che possiamo dire quasi
di continuo di quelli esser Stata partecipe, o fusse
per reale exteriore suono, o par per solo imaginario
miraculosamente dal Signore, o angeli beati da lei
fatto assaggiare mon sappiamo. Ma particolarmente
pit volte marrasi haver alcune fiate sentito tali cele-
sti concerti realmente” 31, a Pietro Recta dodaje m. in.

24 Wspomnieli to réwniez JUSTI, jw., szp. 140 i — MULL~-
NER, jw., s. 187.

25 ,,Sanctus Joannes apostolus, non immerito secundum
intelligentiam spiritualem aquilae comparatus” (AUGUSTI-
NUS, In Joannis Evangelium, tract. 36, cap. 8, wyd. MIGNE,
t. XXXV, szp. 1662 a takze szp. 1666 i 1686). — Por. takze
Pierio Valeriano: ,,acutissimi visus Aquila est Joannes, qui

oculi acie in altissimae divinitatis recessum directa, prae
omnibus maxime superioris naturae secreta revelavit”
(P. VALERIANO, Hieroglyphica, w wyd. Lugduni 1595,
s. 181-182).

26 GRUYER, jw., s. 587; MULLNER, jw., s. 187; — JUSTI,
jw., szp. 140.

27 G. B. CAVALCASELLE i J. A. CROWE, Raffaello, la
sua vita e le sue opere, t. III, Firenze 1891, s. 77. — FI-
SCHEL natomiast (jw., s. 183—184) mylnie odczytuje na kartce
wystajacej z ksiegi, ktéra lezy miedzy Pawlem i Janem,
stowo ,,Corin” i laczy je z listami §w. Pawla do Koryntian.
Napis, a wla§ciwie niewyrazne Kkreski markujgce tekst na
kartce, jest bowiem zupelnie nieczytelny a ksiege, na kt6-
rej siedzi orzel-atrybut Jana, odnosi¢ nalezy raczej do pism
tego swigtego.

28 Poze zamyS$lonego Pawla, wspierajgcego glowe na rece,
obok ktérego widnieje orzel, mozna réwniez interpretowaé
jako symbol ,,elevatione della mente, nata per la quiete del
corpo” (RIPA, jw., s. V. Pensiero, wyd. Padova 1630, s.562).

29 AUGUSTINUS, De genesi ad litteram, lib. 12 oraz Con-
fessiones, lib. 8, cap. 12 (wyd. MIGNE, t. XXXIV, szp. 453,
455, 478 1 t. XXXII, szp. 762). /

30 JUSTI, jw., szp. 140 oraz — J. de VORAGINE, Legenda
Aurea, cap. 96, (90), wyd. T. GRAESSE, Vratislaviae mlno,
s. 413. i

31 Anonimowy zyciorys Eleny, jw., k. 51 r. (por. takze
k. 51 v.-56 V.).
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Wyktad teorii harmonii, drzeworyt z dzieta F. Gafuria,

,,De harmonia musicorum instrumentorum”.

»ha parlato sensibilmente con li Angeli e con quelli
cantato” 32,

Te opowiadania Eleny, znane szerszemu ogolowi
stykajgcych sie z nig os6b, nie pozostaly réwniez bez
wplywu na spos6b przedstawienia wizji §w. Cecylii
na obrazie Rafaela, gdzie pograzonej w ekstazie
Swietej ukazuje sie chér $piewajacych w niebie anio-
16w.

Odmienne od antycznego, chrzescijanskie ujecie
muzyki niebieskiej jako ,musica angelica” to jest
Hilla quae ab angelis ante conspectum Dei semper
administratur” 33, ktérej celem ma by¢é nieustanne
oddawanie chwaty Bogu, zostalo rozwiniete w opar-
ciu o wizje Izajasza (6:1-4) oraz teksty ewangelii Sw.
Lukasza (2:13-14) i Apokalipsy $§w. Jana (m. in. 5:11)
a takze pisma Dionizego Pseudo Areopagity (Hierar-
chia miebieska, 273B) i wielu ojcOw koSciola 3., Poza
pelnieniem waznej funkcji w liturgii niebieskiej, mu-
zyka ta miata wyraza¢ réwniez szczeScie zbawionych

32 RECTA, jw., k. 5 r. (por. takze k. 5 v.).

33 Nicolao de Capua (1415) cyt. za W. GURLITTEM, Die
Musik in Raffaels Heiliger Caecilia, ,, Jahrbuch der Musikbi-
bliothek Peters fiir 1938 XLV, Leipzig 1939, s. 94.

3¢ Por. R. HAMMERSTEIN, Die Musik der Engel. Unter-
suchungen zur Musikanschauung des Mittelalters, Bern-
Miinchen 1962, s. 17-29. O muzyce anielskiej majacej na celu
oddawanie chwaly Bogu wspominali w zwigzku 2z naszym
obrazem: F. LISZT, La sainte Cécile de Raphaél, ,,Gazette
Musicale’”, 14 Avril 1839 (wyd. Pages romantiques, Paris 1912,
s. 251); — GURLITT, jw., s. 94; — G. BANDMANN, Melan-
cholie und Musik. Ikonographische Studien, Kéln und Opla-
den 1960, s. 131 — oraz HAMMERSTEIN, jw., s. 255.

35 GURLITT, jw., s. 94; — HAMMERSTEIN, jw., s. 140;
A. CHASTEL, Art et Humanisme a Florence au temps de
Laurent le Magnifique. Etudes sur la Renaissance et I’Huma-
nisme platonicien, Paris 1959, s. 492.

dusz ogladajacych bezpos$rednio chwale Boga %. Mu-
zyka anielska, jak wynika ze wzmianki w Apoka-
lipsie §w. Jama (1:10) oraz m. in. z pism §w. Augu-
styna, moze byé dostepna na ziemi jedynie osobom
bedgcym w stanie ekstazy 3¢, tak jak to widzimy na
obrazie Rafaela 37.

Mozna przypuszczaé, ze Spiew ukazujgcego sie w
gorze chéru anioléow zajduje odpowiedz w natchnio-
nej mistycznie duszy §w. Cecylii, ktéra w ten spos6b
czyni zado§é zaleceniu §w. Pawla (Ep. ad Ephes. 5:19)
komentowanemu wielokrotnie przez §w. Augustyna,
scantate et psallete in cordibus wvestris Domino’ 38,
co réwnocze$nie stanowi ilustracje legendy zwigzanej
z jej zyciem. W najstarszym zyciorysie $wietej, po-
chodzacym z V lub VI w., ,,Passio S. Caeciliae” czy-
tamy bowiem w opisie za§lubin Rzymianki z mlodym
Walerianem: ,,Venit dies in quo thalamus collocatus
est, et, cantantibus organis, illa in corde suo soli
Domino decantabat dicens: Fiat cor meum et corpus

36 AUGUSTINUS, De videndo Deo liber seu epistola 147,
cap. 13, wyd. MIGNE, t. XXXIII, szp. 610; por. takze
BANDMANN, jw., s. 128 i 131-132 i — HAMMERSTEIN, jw.,
s. 53—62.

37 Bardzo mozliwe, ze zostala tu przedstawiona, jak po-
stuluje FISCHEL (jw., s. 181), tzw. ,visio’” (auditio) spiri-
tualis” (por. takze HAMMERSTEIN, jw., s. 54 oraz pozosta-
jace pod wplywem §w. Augustyna teksty wyd. MIGNE,
t. XL, szp. 751, 796, 997, 1028).

38 AUGUSTINUS, Epistola 140, cap. 17, wyd. MIGNE,
t. XXXIII, szp. 556-557; — por. takze t. XXXV, szp. 1935,
t. XXXVI, szp. 774-775, t. XXXVII, szp. 1101 i 1917. Inne

teksty dotyczgce tego zagadnienia cytujg: de SANTI, jw.,
s. 332; — PASTOR, jw., s. 105 oraz L. SPITZER, Classical
and Christian Ideas of World Harmony, ,,Traditio” II, New
York 1944, s. 452 (2 wyd. Baltimore 1963, s. 49).
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Il. 3. Sw. Cecylia i Walerian, rysunek fresku w ba-
zylice S. Cecilia in Trastevere w Rzymie
(Fot. wg Wilperta)

meum immaculatum ut nmon confundar” 3. Polgczony
w tekscie legendy z muzyka w glebi serca, $lub czy-
stosci Cecylii wigze sie rowniez ze $piewem anioléw,
ktérego uczestnikami, jak wspomina §w. Jan (Apo-
kalipsa 14:3-4), moga byé tylko ci ,qui virgines
sunt”. Dlatego takze ukazujacy sie jej aniolowie sa
przedstawieni jako bardzo mtlodzi, gdyz zgodnie
z przejetg od antyku a przetworzong przez chrzesci-
janstwo zasadg lgczenia muzyki z mlodo$cig, najod-
powiedniejszy do oddawania chwaly Bogu jest $piew
niewinnych dzieci 40, Nie jest wreszcie przypadkiem,
ze $piewajgcy aniolowie nie postuguja sie zadnymi
instrumentami muzycznymi 4!, bowiem glos ludzki,
bedacy bezposrednim wyrazem duszy a zarazem §ci-
§le zwigzany ze slowem, ktéore w S$piewach religij-

nych jest czesto slowem bozym, posiada wedle opinii
§w. Augustyna i innych ojcow koSciota charakter
najbardziej odpowiadajgcy najwazniejszej, religijnej
funkeji muzyki42 Tendencja do przyznawania
pierwszenstwa glosowi ludzkiemu przed dziwigkiem
instrumenté6w, w odréznieniu od innej, wywodzace]j
sie z traktatu Boecjusza tradycji lgczenia muzyki
wokalnej z instrumentalng w ramach wspélnej dla
nich obu kategorii ,musica instrumentalis” albo
»sorganica” 43, rozwineta sie zresztg szczegéOlnie wilas-
nie w w. XV i XVI 44,

Zastuchana w dzwieki plynace z nieba i odpowia-
dajgca im muzykg swego serca trzyma Cecylia w re-
kach niewielki przeno$ny organ zwany po wlosku
organetto lub organino 45,

Typ przedstawienia §w. Cecylii z instrumentem
muzycznym w rekach oraz przypisanie jej patronatu
nad muzyka religijng pojawil sie jak wiadomo w
zwigzku z falszywa interpretacja fragmentu cytowa-
nej ,,Passio S. Caeciliae”: ,cantantibus -organis, ille
in corde suo soli Domino decantabat”. Fragment ten
powszechnie znany dzieki umieszczeniu go juz we

39 H. QUENTIN, Cécile (w:) Dictionnaire d’archeologie
chretienne et de liturgie, t. II, cz. 2, Paris 1910, szp. 2713
i 2719; — por. takze Psalm 118, 80.

40 Antyczne i chrze$cijanskie tendencje lgczenia muzyki
z milo$cia omawia, podajgc odno$ng literature, BAND-
MANN, jw., s. 130—131.

41 Instrumenty muzyczne w rekach anioléw wystepuja
natomiast na rycinie Marc-Antonia Raimondi (Bartsch 116,
repr. A. SPRINGER, Raffael und Michelangelo, Leipzig 1883,
t. I, fig. 70 na s. 288) przedstawiajgcej, jak podaje VA-
SARI (jw., t. V., s. 413) obraz Rafaela, ale réznigcej sie od
niego w wielu zasadniczych szczeg6lach tak znacznie, ze
czesto bywa ona uwazana za wykonang wg pierwotnych
projektéw malarza (por. ostatnio SHEARMAN, jw., s. 214).
W Swietle wiedzy o metodach pracy Raimondiego (P. KRI-
STELLER, Marcantonio Beziehungen zu Raffael, , Jahrbuch
der Preussischen Kunstsammlungen”, t. XXVIII, 1907,
s. 219-220 i 228; — M. PITTALUGA, L’incisione italiana nel
Cinquecento, Milano 1928, s. 144 i 197) mozna nawet przy-
puszczaé, ze rycina powstala po ukonczeniu obrazu Rafaela
jako luzna jego parafraza (por. W. E. SUIDA, Raphael, Lon-
don 1948, s. 26 i — A. PETRUCCI, Panorama della incisione
italiana, Roma 1964, s. 22—23).

42 AUGUSTINUS, Confessiones, lib. 10, cap. 33, wyd.
MIGNE, t. XXXII, szp. 799—800. — Por. takze M. BUKOFZER,
Speculative Thinking in Mediaeval Music, ,,Speculum”
XVII, 1942, s. 166.

43 BOETHIUS, De musica, lib. 1, cap. 2 (wyd. MIGNE,
t. LXIO, szp. 1171) oraz — GURLITT, jw., 8. 95; = BU=-
KOFZER, jw., s. 167 i SPITZER, jw., s. 439.

44 E. WINTERNITZ, On Angel Concerts in the 15th Cen- *
tury, ,,The Musical Quarterly’”” XLIX, nr 4, 1963, s. 462. —
Sredniowieczng tradycje przyznawania pierwszenstwa mu-
zyce wokalnej omawia E. de BRUYN, FEtudes d’esthétique
médiévale, Bruges 1946, t. I. s. 312—313. — W odniesieniu do
obrazu Rafaela jako majgcego wyrazaé wyzszo§¢é muzyki
wokalnej nad instrumentalng wspominali m. in.: J. BURCK-
HARDT, Der Cicerone (wyd. Leipzig 1910, t. III, cz. 2,
s. 856); — L. GILLET, Raphaél, Paris (b. r.) s. 128; -
D. FREY, Gotik und Renaissance, Augsburg 1929, s. 240; —
SPITZER, jw., s. 452; — HAMMERSTEIN, jw., 8. 257 i A. P.
de MIRIMONDE, La musique dans les oeuvres hollandaises
du Louvre, ,La Revue du Louvre” XII, 1962, nr 4, s. 175).

45 Instrument ze wzgledéw kompozycyjnych przedstawio-
ny zostal nieprawidlowo, jakby w lustrzanym odbiciu
(GURLITT, jw., s. 87),
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Il. 4. Sw. Cecylia, rysunek fresku w

A R A
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bazylice S. Cecilia in Trastevere

w Rzymie. (Fot. wg Wilperta)

wezesnym $redniowieczu w modlitwach brewiarza 4
oraz przytoczeniu w Zlotej Legendzie ', wyrazajacy
kontrast miedzy skierowanym do Boga duchowym

$piewem §wietej a rzeczywista muzyka instrumen-
téw weselnych, ,organa” — bowiem, jak informuje
46 Breviarium Romanum, Pars autumnalis, die 22 No-

vembris; — por. takze AURENHAMMER, jw., s. 427; -
QUENTIN, jw., sZp. 2721-2722 i de SANTI, jw., s. 327.

47 De VORAGINE, jw., cap. 169 (164), s. 771-772; — por.

takze FISCHEL, jw., s. 181,

§w. Augustyn — ,dicuntur omnia instrumenta musi-
corum, non solum illud (...) guod grande est et infla-
tur follibus” %, zaczeto w péznym Sredniowieczu in-
terpretowaé¢ niezgodnie z jego treScig przedstawiajac
Cecylie grajaca na organach %, Nastgpilo to nie przy-

48 AUGUSTINUS, Enarratio in Psalmum 56, wyd. MI-
GNE, t. XXXVI, szp. 671; — por. takze de SANTI, jw., s. 320.

49 Por. m. in. de SANTI, jw., s. 327; — K. KUNSTLE,
Ikonographie der christlichen Kunst, t. II, Freiburg 1926,
s. 149; - GURLITT, jw., s. 84—85; — REAU, jw., t. III, cz. 1,
S. 279-280 i AURENHAMMER, jw., s. 427.
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padkowo wilasnie w w. XV 5 kiedy instrument ten
odgrywaé poczal coraz wazniejsza role w muzyce
sakralnej 31, a przeno$ne male organetto przezywalo
okres najwiekszej popularno$ci i rozwoju 2. W ten
spos6b, zapewne réwniez w oparciu o przejeta z an-
tyku idee wigzania muzyki z modlitwa %, przedsta-
wienie §w. Cecylii zostalo wilgczone w krag wyobra-
zen muzyki oddajgcej chwale Bogu a zarazem wyra-
zajacej szczeScie dusz uczestniczacych w tej chwale 54
Ten typ przedstawienia §w. Cecylii spotykany przez
caly w. XV do$¢ czesto na poéinoc od Alp %, w sztuce
wloskiej przed obrazem Rafaela wystepuje niezmier-
nie rzadko %6,

Instrument w rekach §w. Cecylii na obrazie bo-
lonskim odgrywa zresztg nieco inng role niz w do-
tychczasowych przedstawieniach tego typu. Zgodnie
z pogladami antycznymi przejetymi przez chrzesci-
janstwo, muzyka bowiem moze byé $rodkiem prowa-
dzgcym do ekstazy 7. ,,Musica extasim causat”’ sfor-
mulowal to lapidarnie dzialajgcy we Wloszech w 2.
polowie w. XV teoretyk muzyki Joannes Tinctoris 58
i w tym zapewne celu postuzyla sie gra na organach
rafaelowska Cecylia % Po wprowadzeniu si¢ w stan
ekstazy, mumozliwiajgcy styszenie $piewu aniolow,
opuécila ona wlasnie niepotrzebne juz organetto,
z ktérego zaczely wypadaé poszczegélne piszczalki 60,

Organetto nie jest jedynym instrumentem mu-
zycznym przedstawionym na obrazie. U stép §wietej
widniejg jeszcze: viola da gamba, trzy podluzne fle-

50 Por. de SANTI, jw., s. 326; — HAMMERSTEIN, jw.,
przyp. 71 na s. 279 i AURENHAMMER, jw., s. 429—430.

51 Por. W. APEL [w:] Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, t. X, Basel 1962, szp. 338—339 oraz HAMMERSTEIN,
jw., s. 250.

52 Por. H. HICKMANN [w:] Die Musik in Geschlichte und
Gegenwart, t. X, Basel 1962, szp. 263—266.

53 Por. PHILO, De somniis, I, 35-37 — oraz Z. AMEISE-
NOWA, Some neglected representations of the Harmony of
the Universe [w:] Essays in honor of Hans Tietze, Paris
1958, s. 350 n, 353 n i 357 n. Poglady chrzes$cijanskie na ten
temat referuje SPITZER, jw., S. 427, 442 i 456, ktéry w obra-

zie Rafaela widzi odbicie idei identyfikowania muzyki
z laskg boza (s. 451—452).

54 Por. np. Joannes Tinctoris, Complexus affectuum
musices, cap. 3: ,,Pictores, quando beatorum gaudia de-

signare wvolunt, angelos diversa instrumenta musica concre-
pantes depingunt” (cyt. za GURLITTEM, jw., s. 94 i HAM-
MERSTEINEM, jw., s. 140).

55 Najstarsze przedstawienia tego typu, poczawszy od
anonimowego niderlandzkiego rysunku z czasu ok. r. 1400,
opublikowat A. P. de MIRIMONDE, La musique dans les
oeuvres de UEcole des anciens Pays-Bas au Louvre, ,La
revue du Louvre” XIII, 1963, s. 20—21 i fig. 1-3; por. takze
de SANTI, jw., s. 326; — HAMMERSTEIN, jw., s. 279 i AU-
RENHAMMER, jw., s. 429—430.

56 Na freskach z poczatku w. XV w zakrystii kosciola
S. Maria del Carmine we Florencji instrumenty muzyczne
pojawiajg sie, zgodnie z tekstem legendy, w rekach muzy-
kantéw grajacych na weselu $§w. Cecylii (G. KAFTAL,
Iconography of the Saints in Tuscan Paining, Florence 1952,
szp. 249-258, fig. 285), natomiast na obrazie Riccardo Quar-
tararo z ok. r. 1500 w katedrze w Palermo aniol grajgcy na
lutni u stép Swietej symbolizuje muzyke niebieskg (por.
G. KAFTAL, Iconography of the Saints in Central and
South Italian Schools of Painting, Florence 1965, szp. 257—
280 i fig. 301). Jedynym zapewne we WIloszech przed obra-
zem Rafaela wyobrazeniem $§w. Cecylii z instrumentem mu-

ty, tamburino i zblizony don instrument w formie
obreczy zaopatrzonej w male talerzyki (niem. Schel-
lenreif), dwa kotlty oraz tr6jkat i para talerzy ®.
Wedlug informacji Vasariego zostaly one, wraz z or-
ganinem Cecylii, namalowane z polecenia Rafaela
przez jego ucznia Giovanniego da Udine, ktory ,fece
il swo dipinto cosi simile a quello di Raffaello, che
pare d’una medesima mano” %2, Porozrzucane w nie-
ladzie na ziemi i czeSciowo poniszczone (viola ma
porwane struny i popekane pudlo a jeden z kotiow
rozdartg blone) symbolizujg one przypuszczalnie od-
rzucong przez Cecylie $§wieckg muzyke obrzedu we-
selnego, o ktorej] mowa w tekScie legendy 6. Nie
zwigzana ze stowem muzyka czysto instrumentalna
uwazana byla bowiem juz w starozytno$ci za co$
niskiego. Plato nazywa ja czczym kuglarstwem %, a
tamburino, kotly, flety i wszelkie instrumenty perku-
syjne, towarzyszace z reguly ftancom, symbolizowatly
nawet wystepng milo§é i ,vita wvoluptaria” takze
w chrzescijanskim S$redniowieczu kiedy muzyke ta-
neczng lgczono z szatanem . Poglady te byly po-
wszechne réwniez w XV i XVI w. i dlatego podczas
stynnych ,bruciamenti delle vanitd” urzadzanych we
Florencji pod wplywem Savonaroli obok innych
yvanitates” znajdowaly sie na stosie takze instru-
menty muzyczne 66,

Sw. Cecylia stojgca nad mimi a zarazem dominu-
jgca nad muzyka, ktéra one symbolizujg, wprowa-
dzona gra na organach w stan ekstazy i zastuchana
w $piew anioléw, a wreszcie ubrana w quasi sakral-

zycznym jest obraz szkoly Signorellego z pocz. w. XVI
w Pinakotece w Cittd di Castello, gdzie Chrystus koronuje
Cecylie trzymajaca w rekach organy (por. AURENHAMMER,
jw., s. 430).

57 Por. CICERO, De republica, lib. 6, 18; — BOETHIUS,
jw., lb. 1, cap. 1 (wyd. MIGNE, t. LXIII, szp. 1168) ~—
AUGUSTINUS, Epistola 166, 13 (wyd. MIGNE, t. XXXIII,
szp. 726) — oraz Epistola 55, 33 (wyd. MIGNE, t. XXXIII,
szp. 221).

58 TINCTORIS,
NEM, jw., s. 140.

59 Do podobnego wniosku doszli: LISZT, jw., s. 252; -
GRUYER, jw., t. III, s. 583; — SPRINGER, jw., s. 290; —
JUSTI, jw., szp. 140; — FISCHEL, jw., s. 181 i 185 oraz
BANDMANN, jw., s. 127. — HAMMERSTEIN natomiast (jw.,
s. 255—-257) wyrazil opinie, ze przedstawione jest tutaj w na-
wigzaniu do tekstu legendy absolutne pierwszenstwo muzyki
$piewanej, niebieskiej nad grana, ziemska, pomiedzy kté-
rymi, poza skierowanym ku gérze wzrokiem $wigtej nie ma
zadnego zwigzku: ,,die Musik der Menschen hat keinen Teil
an der der Engel” i widzi w tym zaczatek nowozytnego,
potrydenckiego przeciwstawiania muzyki koscielnej i $wiec-
kiej. Podobnie GURLITT (jw., s. 97) i REAU (jw., s. 282)
uwazajg, ze przez opuszczenie organu $wigta symbolizuje
bezsilno§¢ osigganej zmystami, ziemskiej muzyki wobec mu-
zyki niebianskiej.

60 Por. opinie de SANTI, jw., s. 327 i BANDMANNA, jw.,
s. 131.

61 Por. GURLITT, jw., s. 87.

62 VASARI, jw., t. VI, s. 651.

63 Por. opini¢ HAMMERSTEINA, jw., S. 256—257.

64 PLATO, Leges, 669 D-E; — por. takze BANDMANN,
jw., s. 128, gdzie dalsza literatura.

65 HAMMERSTEIN, jw., s. 113-114 i 257, gdzie przytoczone
sq m. in. opinie poszczegélnych ojeé6w ko$ciola.

66 Por. E. E. LOWINSKY, Music in the Culture of the
Renaissance, ,Journal of the History of Ideas” XV, 1954,
s. 528; — F. GIBBONS, Two Allegories by Dosso for the

jw., effectus 10, cyt. za HAMMERSTEI-
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ng szate zblizong do dalmatyki, staje sie¢ w tym
kontek$cie uosobieniem muzyki religijnej 7.

Stara tradycja pochodzaca od $§w. Augustyna ig-
czy SciS$le muzyke religijng z miloScia pojetg jako
glowna cnota teologiczna ,caritas”. ,Cantare autem
et psallere” czytamy w pismach itego ojca kosSciola
,»negotium esse solet amantium”, ,Cantare amantis
est; Vox huius cantoris, fervor est sancti amoris” 6,

Muzyka i milo§é lgczyly sie réwniez w wizjach
anielskich Eleny Duglioli wedle jej opowiadan prze-
kazanych przez wspomnianego Anonima: ,per vehe-
mentia di divin amore, et della celestial patria (Ele-
na) comincio ad intonare una bella laude [...] et ecco
una compagnia de beati Spiriti Celesti se accompa-
gnaron vocalmente d cantar seco, et tutta la laude
suavissimamente seco cantaron” i nieco dalej: ,per
ardente desiderio di quel sommo amore intonando
qualche laude, disubito accordavansi seco a cantare
li Angeli” 9,

Miloéé obok muzyki odgrywa powazng role takze
na obrazie Rafaela. To ona bowiem pobudza do S$pie-
wu choér anioléw i ona zachecila do chwalenia Boga
gra na organie $§w. Cecylie, ktoéra teraz ,in corde suo
soli Domino cantat” 7, Milo§é, nieodlgczng od eksta-
zy, symbolizujg zapewne takze perly zdobigce szate
swietej, ktérych piekno Ripa poréwnuje do laski
»Che rapisce gli animi all’amore” 7, Milo§¢ wreszcie
jest przypuszczalnie jednym z czynnikéw 1gczacych
wszystkie osoby przedstawione na obrazie 72,

Jan, ukochany uczen Chrystusa, przykladajgc cha-
rakterystycznym gestem reke do piersi ™ spoglagda na
zwroconego w jego strone Augustyna a dialog jaki
zdaja sie zawieraé ich spojrzenia dotyczy zapewne
wiasnie mito$ci do tego, do ktérego wuczony ojciec
kosSciota zwraca sie w swych Wuyznaniach: ,sagitta-
veras tu cor mostrum charitate tua” ™.

Pawel z kolei, odziany w toge koloru czerwonego
symbolizujacego ,,amore e carita” ", trzyma w reku
dwa listy, zapewne do Koryntian, z ktérych pierwszy
poswiecony jest tej najwazniejszej cnocie teologicz-
nej. Ujmujgca listy reka $wietego oparta jest na
mieczu, jego atrybucie symbolizujgcym jednocze$nie
stlowa — verba 5. Ostrze miecza chyba nie przypad-
kowo opiera sie o obrecz tréjkgta noszacego w owym
czasie az do konca w. XVI nazwe ,cymbalum”,

Court of Ferrara, ,,The Art Bulletin” XLVII, 1965, s. 495
i de MIRIMONDE, La musique dans les oeuvres de UEcole
des anciens Pays-Bas au Louvre, jw., S. 27. — W innym na-
tomiast charakterze, w oparciu o teksty biblijne (Psalm
150), pojawiajg si¢ bardzo czesto w sztuce tego czasu instru-
menty muzyczne w rekach anioléw jako uczestniczacych
w liturgii niebieskiej (HAMMERSTEIN, jw., s. 251 i nn.).

67 Por. JUSTI, jw., szp. 139; — CHASTEL, jw., s. 492
i HAMMERSTEIN, jw., s. 257.

68 AUGUSTINUS, Sermo 33, cap. 1 i Sermo 336, cap. 1
(wyd. MIGNE, t. XXXVIII, szp. 207 i szp. 1472; — por. takze
t. XXXVII, szp. 1866).

69 Anonimowy zyciorys Eleny, jw., K. 52 v.

70 O miloSei w zwigzku z muzyksa lub ekstazg $§w. Cecylii
wspominali: GRUYER, jw., s. 585; — G. FRANCIOSI, La Ce-
cilia Raffaelesca, Modena 1872, s. 12 i 20; — JUSTI, jw., szp.
136 i 139 oraz de SANTI, jw., s. 327.

71 RIPA, jw., s. v. Gratia (wyd. Padova 1630, s. 304).

72 Por. JUSTI, jw., szp. 136—138; — FISCHEL, jw., s. 183
i CHASTEL, jw., s. 492,

73 Por. RIPA, jw., s. v. Fede -cattolica: ,,La mano che
tiene sopra il petto, mostra, che dentro mel cuore si riposa
la vera et viva fede” (wyd. Padova 1630, s. 242-243).

wspbélng wtedy takze innym instrumentom perkusyj-
nym 7; na nie bowiem pada wzrok zamys$lonego apo-
stola, ktéry zdaje sie rozpamigtywac stowa pierwszego
listu do Koryntian (13, 1): ,Si linquis hominum lo-
quar et angelorum, caritatem autem mnon habeam,
factus sum wvelut aes sonans aut cymbalum tin-
niens” 8,

Wreszcie §w. Maria Magdalena, o ktérej Chrystus
powiedzial ,,Remittuntur ei peccata multa, quoniam
dilexit multum” (Ruc., 7:47), trzymajac w reku na-
czynie z wonno$ciami jakimi, wiedziona miloscig do
Jezusa, namascila jego stopy, spoglada z obrazu
w kierunku widza, jakby zapraszajac go do udzialu
w przedstawionym tutaj misterium milo§ci 7.

Namalowany zgodnie z zyczeniami fundatorki
i jej zleceniodawcoéw, obraz Rafaela odzwierciedla
rownocze$nie szereg idei filozoficznych i religijnych,
ktorymi byt przepojony $wiat wyobrazen wyksztatco-
nych kregéw spoteczenstwa wloskiego owych czaséow.
Byla to przeciez epoka, w ktérej nowe teorie fiolozo-
ficzne znajdowaly czesto wiekszy oddiwiek wsréd
wyksztalconych laikow niz profesjonalnych uczonych
uniwersyteckich 8, w ktoérej, jak powiada jeden z
najlepszych jej znawcow, ,artysci starali sie zasymi-
lowaé catq kulture maukowa swego czasu tak jak
z kolei wuczeni i pisarze doszukiwali sie w dziele
sztuki wyrazu najwyiszych i uniwersalnych praw’ 81,

Do pogladéw powszechnie podzielanych w tej
epoce nalezalo m. in. pitagorejskie przekonanie, po-
parte autorytetem platonskiego ,,Timaiosa”, ze struk-
tura wszech§wiata ma charakter matematyczny
i zbudowana zostala w oparciu o proste proporcje
matych liczb catkowitych. Teoria ta, nie obca chrzes-
cijanskiemu $redniowieczu, tym bardziej, ze posiada-
jaca jak uwazano, potwierdzenie w biblijnej Ksiedze
Madro$ci (11:21: ,omnia in mensura, et mumero, et
pondere disposuisti’), zostala w pelni rozwinieta do-
piero w epoce humanizmu, kiedy odegrala wazna
role w pogladach filozoficznych i legla u podstaw nie
tylko teorii muzyki, ktéra réwniez w S$redniowieczu
nalezala do sztuk wyzwolonych, jako $ci§le zwigzana
z matematyka, lecz takze teorii architektury, malar-
stwa i rzezby.

W zwigzku z rozpowszechnieniem spekulacji ma-
tematycznych zastanowi¢ musi umieszczenie w chérze

74 AUGUSTINUS, Confessiones, lib. 9,
GNE, t. XXXII, szp. 764).

75 Por. LOMAZZO, jw., lib. 3,
vol. I, s. 349-350) oraz RIPA, jw.,
(wyd. Padova 1630, s. 107 i 139).

76 PAULUS, Ep. ad Hebrados, 4, 12 i Ep. ad Ephesios,
6, 17 oraz VALERIANO, jw., lib. 42, s. v. De Gladio (wyd.
Lugduni 1595, s. 415).

7 W. STANDER, [w: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, t. XI, Basel 1963, szp. 1786—1788 i 1791—1793.

78 Ten fragment listu do Koryntian cytuja w odniesieniu
do §w. Pawla na obrazie Rafaela réwniez: JUSTI, jw., szp.

cap. 2 (wyd. MI-

cap. 14 (wyd. Roma 1844,
Ss. V. Carita i Consiglio

138; — de SANTI, jw., s. 332; — SPITZER, jw., s. 452
i FISCHEL, jw., s. 183.
7% O ,poSrednictwie” $w. Magdaleny pomiedzy widzem

a sceng przedstawiong na obrazie Rafaela wspominali
m. in. FRANCIOSI, jw., s. 41; — E. MUNTZ, Raphael, Paris
1886, s. 558; — JUSTI, jw., szp. 137; GURLITT, jw., s. 87
i S. J. FREEDBERG, Painting of the High Renaissance in
Rome and Florence, Cambridge Mass. 1961, t. I, s. 175.

80 Por. P. O. KRISTELLER, Studies in Renaissance
Thought and Letters, Roma 1956, s. 27.

81 E. PANOFSKY, Meaning in the Visual Arts, Garden
City N. Y. 1933, s. 89.
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niebieskim na obrazie Rafaela wlasnie szesciu anio-
16w 82, Liczba ta bowiem byla uwazana za pierwszg
liczbe doskonalg (primus numerus perfectus, nume-
rus perfectissimus) jako pierwsza ze zbioru rzadkich
liczb, od jednego do tysigca tylko 6, 28 i 496, ktorych

82 Gdyby anioléow bylo wigcej niz szeSciu mozna by
ewentualnie, jak to sugerowali F. X. KRAUS i J. SAUER,
Geschichte der christlichen Kunst, t. II, cz. 2., Freiburg im
Br. 1908, s. 512-513 — oraz BANDMANN, jw., s. 131-132, 1g-
czyé je z przedstawieniami tzw. harmonii sfer tj. muzyki
harmonicznej jakg wydaja sfery niebieskie poruszane rze-
komo, wedlug antycznej wersji mitu, przez Spiewajgce sy-

dzielniki catkowite, w tym wypadku 1, 2 i 3, daja
w sumie ich warto$é. Wedle opinii Philona Aleksan-
dryjskiego i §w. Augustyna, powtarzanych wielokrot-
nie przez pisarzy humanistycznych, zostala ona dla-
tego wlasnie uprzywilejowana przez Boga, ktory

reny lub muzy, a
$piewajgce

wedlug chrzescijanskiego §éredniowiecza
przez anioly (por. DANTE, Purgatorio, canto
XXX, 92-93). O aniolach i harmonii sfer por. SPITZER, jw.,
s. 423; — Ch. de TOLNAY, The Music of the Universe,
,,Journal of the Walters Art Gallery” VI, 1943, s. 90 i nn
i HAMMERSTEIN, jw., s. 118 i nn, 13¢ i nn, 175 1 nn.
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115765

#

4.

Madonna, fragment mozaiki w teczy bazyliki S. Maria

Maggiore w Rzymie. (Fot. wg Wilperta)

stworzyl $§wiat w sze$ciu dniach i dnia széstego uko-
ronowal swe dzielo stworzeniem najdoskonalszej
istoty ziemskiej — czlowieka .

Symboliczne znaczenie lgczone z liczbg sze$§é nie
moze jednak w pelni wyjasni¢ problemu ilo$ci anio-
16w chociazby dlatego, ze pitagorejsko-platonska
spekulacja matematyczna dotyczyla nie symboliki po-
szczegblnych liczb lecz przede wszystkim stosunkow
miedzy nimi. Byla to bowiem teoria proporcji. A za-
tem pelniejszego wyttumaczenia sensu grupy aniol6w

83 Symbolike liczby 6 omawiajg m. in.: PHILO, De opi-
ficio mundi, 13-14, De specialibus legibus, 2, 58 i Legum

na obrazie Rafaela mozna szukaé takze w ich kom-
pozycji.

W centrum grupy umieszczeni sg trzej aniolowie
§piewajacy z jednej ksiegi chérowej. Z boku dolgcza
sie do mich, wyobrazony heraldycznie po prawej
stronie, czwarty aniotl korzystajacy z osobnej karty
z nutami, jakg trzyma w lewej rece, prawag jednak
podtrzymuje on rownocze$nie ksiege chérowg swych
towarzyszy jakby chcial zaznaczyé, ze nie jest samo-
dzielny i nalezy takze do ich grona. SzeScioosobowy
sktad chéru kompletujg wreszcie dwaj aniolowie

allegoriae, 1, 2—-3; — AUGUSTINUS, De genesi ad litteram,
lib. 4, cap. 2, De civitate Dei, lib. 11, cap. 30 (wyd. MIGNE,
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LT
ment ,Szkoty Atenskiej” Rafaela.
kowera)

Tablica z pitagorejska skala muzyczng, frag-

(Fot. wg Witt-

$piewajgcy z osobnej ksiegi, umieszczeni heraldycz-
nie po lewej stronie.

Te przemyS$lang a nawet wyrafinowang kompozy-
cje trudno uznaé za dzielo przypadku tym bardziej,
ze ciggi liczb 2, 3 i 4 oraz 3, 4 i 6 posiadaly w pita-
gorejskiej teorii proporcji catkiem okre§lony i po-
wszechnie znany sens. W pierwszym ciggu liczby
skrajne 2 i 4, majgce sie do siebie jak 1:2 czyli
wyrazajgce matematyczng proporcje najdoskonalsze-
go konsonansu muzycznego: oktawy, s rozdzielone
liczbg 3, bedgca ich $rednig tzw. arytmetyczng, tak,
ze stosunek pierwszej do drugiej (2:3) i drugiej do
trzeciej (3:4) wyraza proporcje dwoch pozostatych
podstawowych konsonans6w muzycznych: Kkwinty
i kwarty. W ciggu drugim natomiast oktawa (3:6
czyli 1:2) jest podzielona za pomocag Sredniej tzw.
harmonicznej na kwarte (3:4) i kwinte (4 : 6 czyli 2:3).
Innymi stowy oba ciggi liczb wystepujace w kom-
pozycji grupy anioldbw wyrazaja matematyczne pro-
porcje oktawy podzielonej na kwinte i kwarte lub
kwarte i kwinte. W praktyce muzycznej oznacza to,
ze trzy jednakowe struny o dlugo$ci dwoéch, trzech

i czterech lub trzech, czterech i sze$ciu jednostek
réwnoczesnie wprawione w drganie wydadzg diwiek
zawierajgcy trzy konsonansy — kwarte, kwinte
i oktawe 8. Ciggi liczb 2, 3, 4 i 3, 4, 6 sg najmniej-
szymi w zbiorze liczb catkowitych wyrazajgcymi ta-
ki uklad proporcji przy uzyciu $redniej raz arytme-
tycznej a drugi raz harmonicznej. Zestawienie dwbéch
réznych proporcji, zwane ,,proportionalitas”, tak aby
razem skladaly sie na proporcje wyzszego rzedu nosi
nazwe harmonii . ,Harmonia est discordia concors”
poucza sluchaczy stynny renesansowy teoretyk mu-
zyki Franchino Gafurio na rycinie w swym dziele
»De harmonia musicorum instrumentorum” (il. 2)
i dla zilustrowania tych stéw po bokach katedry
przedstawione sg trzy piszczalki organowe oznaczone
licZzbami 3, 4 i 6 wyrazajgcymi znane nam proporcje
oktawy podzielonej na kwarte i kwinte, a po stronie
przeciwnej widniejg trzy odcinki oznaczone tymi sa-
mymi liczbami oraz cyrkiel dla wyja$nienia, ze har-
monia jest tylko geometrig przetlumaczong na
dzwiek. Z treSci tej ryciny wynika réwniez poSred-
nio, jak ustalit Rudolf Wittkower, ze Gafurio po-
dzielal pitagorejsko-platonskie przekonanie, iz zasada
harmonii stanowi podstawe budowy makro- i mikro-
kosmosu, wszech§wiata i czlowieka, duszy i ciala,
medycyny, a takze architektury, malarstwa i rzez-
by 86,

W kompozycji grupy anioléw mna obrazie bolon-
skim zostata, jak przypuszczamy, wyrazona ta wlas-
nie matematyczna zasada harmonii®” i zapewne nie

t. XXXIV, szp. 296—299, t. XLI, szp. 343-344); — BOETHIUS,
De Arithmetica, lib. 1, cap. 19-20 (wyd. MIGNE, t. LXIII,
szp. 1097-1099); — L. PACIOLI, Summa de arithmetica, geo-
metria, proportioni e proportionalitd, Venetiis 1494, k. 2 V.
i3 r.1iv., gdzie liczba 6, obok liczby 5, jest zaliczona takze
do osobnej kategorii tak zwanych ,,numeri circulari” tj.
liczb ktérych wszystkie potegi konecza sie cyfra podstawy
(62 = 36, 63 = 216, 64 — 1296 itd.), ,,numero circulare sempre
in lui ritorna, Et semper idem ipse est, Et nunquam deficit
ad instar ipsius Dei” (k. 3 v.). Do rozmiaréw calej rozprawy
urastajg natomiast rozwazania na temat symboliki tej liczby
w erudycyjnym dziele F. GIORGI, De harmonia mundi to-
tius cantica tria, Venetiis 1525, k. 35 r. i nn, 172 v. i nn.

84 Pitagorejskg teorie stosunkéw liczbowych wyrazajg-
cych podstawowe konsonansy muzyczne — kwinte, kwarte
i oktawe oraz teorie trzech rodzajoéw proporcji: arytmetycz-
nej, geometrycznej i harmonicznej zawarte w Timaiosie Pla-
tona a omoéwione m. in. przez Philona, Boethiusa, Albertiego,
Luca Pacioli, Marsilia Ficina, Franchina Gafuria, Daniela
Barbaro, Francesca Giorgio i innych, tlumaczy R. WITTKO-
WER, The problem of Harmonic Proportion in Architecture
[w:] Architectural Principles in the Age of Humanism,
London 1952, s. 89—135.

85 Por. m. in. SPITZER, jw., s. 438; — WITTKOWER, jw.,
s. 108 i 120; — A. CHASTEL, Marsile Ficin et l’art, Genéve-
Lille 1954, s. 102; — H. KAYSER, Die Harmonie der Welt,
,,Eranos Jahrbuch” XXVII, 1958, s. 427 i H. HUSCHEN, Der

Harmoniebegriff im Mittelalter, ,,Studium Generale” XIX,
1966, s. 553—554.
86 Por. interpretacje treSci tego drzeworytu, zamieszczo-

nego w dzielach F. GAFURIA: Angelicum ac divinum opus
musice, Milano 1508 oraz De harmonia musicorum instru-
mentorum, Milano 1518, w pracy WITTKOWERA, jw.,
s. 108-109.

87 Zasada harmonii odgrywala szczegélnie donioslg role
w Owczesnej muzyce wloskiej w zwigzku z rozwojem no-
wego sposobu komponowania polegajgcego na tzw. réwno-
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bez powodu Vasari opisujgc ekstaze §w. Cecylii po-
wiada: ,,Santa Cecilia che da un coro in cielo d’An-
geli abbagliata, sta a udire il swono, tutta data in
preda all’armonia’ 88, /

Jaka role w dziele Rafaela odgrywa wyobrazenie
zasady harmonii i jaki jest jej zwiazek z gléwnymi
watkami tematycznymi obrazu: muzyka i miloScig
pozwalajg zrozumieé, jak sadzimy, dopiero neopla-
tonskie teorie dotyczace muzyki i miloSci w ujeciu
glownego przedstawiciela tego kierunku filozoficzne-
go w epoce Renesansu Marsilia Ficina.

Muzyke dzieli Ficino ogélnie na muzyke boska
i na bedacy jej nasSladownictwem muzyke ludzi®.
Muzyka boska (musica divina) jest dwojaka, odpo-
wiednio do neoplatonskiego rozr6znienia hierarchii
bytu: Umystu Swiata (sfery czystych Inteligencji,
tj. aniolébw i Idei) i Duszy Swiata (identycznej
z dziewieciu sferami niebieskimi). W Anielskim
UmyS$le istnieje ona jako Idea matematyczna, ktora
jest wzorem dla harmonicznie poruszajgcych sie sfer
niebieskich 90, Umyst Ludzki (najwyzsza cze$¢ duszy
czlowieka), dzieki pochodzeniu od Boga, posiada
wspomnienie tej muzyki i na tej podstawie jest
obdarzony wrodzonym, immanentnym poczuciem har-
monii 1, Z kolei harmonia poruszajacych sie sfer

czesno$ci harmonicznej (por. LOWINSKY, jw., s. 529-535
i 551). Przedstawiajgc chér anioléw $piewajgcych réwno-
cze$nie z trzech ré6znych nut, ktére same mogly symboli-
zowaé harmonie muzyczng (,,Il libro di musica mostra la
regola vera da far participar altrui ’armonie in quel modo
che si puo per mezo de gl'occhi”’, RIPA, jw., s. v. Musica,
wyd. Padova 1630, s. 502), mé6gt mieé¢ Rafael na myS$li takze
réwnoczesny harmoniczny $piew na trzy glosy, taki do
ktoérego odnosi sie definicja Gafuria: ,,tres soni, harmonica
medietate dispositi et simul sonantes, dulcissimum con-
centum atque ipsam armoniam efficiunt” (GAFURIO, De har-
monia, k. 80 v.).

8 VASARI, jw., t. IV, s. 349; znal on napewno zasade
harmonii muzycznej o czym $wiadezy uzyte przez niego
a wzorowane niewgtpliwie na sformulowaniu 2z zakresu
teorii muzyki, okreS§lenie harmonii kolorystycznej (,,unione
dei colori’) jako ,,una discordanza di colori diversi accor-
dati insieme” oraz ,una discordanza accordatissima (SHE-
ARMAN, jw., s. 203).

89 FICINO, Opera, Basilea 1561, s. 614.

90 ,,Est autem apud Platonicos interpretes divina musica
duplex, alteram profecto in aeterna Dei mente consistere
arbitrantur, alteram wvero in coelorum ordine, ac motibus,
qua mirabilem quendam coelestes globi orbesque concentum
efficiunt” a o matematycznym charakterze Idei: ,Figurae
autem numerique partium naturalium [..] cum idaeis maxi-

mam habent in mente mundi regina connexionem” (FI-
CINO, jw., s. 614 i 555). — Por. takze KRISTELLER, jw.,
S. 464—465.

91 ,,L’Animo nostro da principio fu dotato della ragione
di questa musica, et meritamente, essendo l'origine sua dal
Cielo dentro a lui ¢ nata la Celeste Armonia” (M. FICINO,
Sopra lo amore o wver’ Convito di Platone, orazione 5, cap.
13, wyd. Firenze 1544, s. 123). — Por. takze: P.O. KRISTEL-
LER, Il pensiero filosofico di Marsilio Ficino, Firenze 1953,
s. 331 (wyd. ang. The Philosophy of Marsilio Ficino, New
York 1943, s. 307) — oraz tenze, Studies in Renaissance
Thought, jw., s. 464—465.

92 Por.: ,,Quoniam wvero coelum est harmonica ratione
compositum, moveturque harmonice, et harmonicis motibus
atque sonis efficit omnia, merito per harmoniam solam non
solum homines, sed inferiora haec omnia pro viribus ad

niebieskich Duszy Swiata, realizujaca matematyczng
Idee istniejgcg w Anielskim UmySle, stanowi wzor
dla wszystkich rodzajéw harmonii w $§wiecie sub-
lunarnym, na ktéry oddzialywuje 92, Jedng z nich jest
wewnetrzna harmonia duszy ludzkiej ?3. Dusza i cialo
czlowieka znajdujg sie bowiem w zasiegu oddziaty-
wania planet, dzieki lgczno$ci Ducha Ludzkiego (spi-
ritus humanus — element po$redniczgcy, ktory taczy
dusze ludzkg z cialem) z Duchem Swiata (spiritus
mundanus — Igcznik pomiedzy sferami niebieskimi
a $wiatem sublunarnym). Duch Ludzki, bedacy ro-
dzajem fluidu, wytworzonym we krwi a dzialajgcym
w glowie, jest szczegélnie uwrazliwiony na muzyke
opartg na zasadach proporcji, ktéra za jego posred-
nictwem harmonizuje dusze i cialo czltowieka 9. Od-
powiednia muzyka glos6w lub instrumentéw poddaje
bowiem Ducha Ludzkiego pod wplyw harmonii sfer.
Roéwnocze$nie ulatwia ona przez to wzniesienie sie
duszy do niebieskiego Zr6dia tej harmonii i jest jed-
nym ze S$rodkéw posrednio Kkierujgcych Umyst do
Boga 9,

W neoplatonskim systemie filozoficznym Ficina
muzyka jest polgczona réwniez z miloScig. Milosé
definiuje on bowiem jako pozgdanie pigkna 9
a piekno to splendor dobroci Boga, ktorej blask
prze$wietla wszystko co distnieje ¢7. Poniewaz Bog ja-

capienda coelestia praeparantur” (FICINO, Opera, jw.,
S. 564).

93 ,,Veram Plato musicam nihil esse aliud quam animi
consonantiam arbitratur”’ (Supplementum Ficinianum edidit
P. O. KRISTELLER, Florentiae 1937, t. I, s. 51). — O mate-
matycznych podstawach harmonii duszy u Ficina por. CHA-
STEL, Marsile Ficin et Uart, jw., s. 100 i 105 — oraz KRI-
STELLER, Studies in Renaissance Thought, jw., s. 466.

94 , Partium animae consonantiam, ut Plato et Aristo-
teles asserunt, et nos saepe experti sumus, gravis Musica
servat atque restituit’”” (FICINO, Opera, jw., s. 651, — por.
KRISTELLER, Il pensiero di Ficino, jw., s. 332; wyd. ang.
s. 307).

95 ,,Non ignoras concentus per numeros proportionesque
suas, vim habere mirabilem ad spiritum, et animum et cor-
pus sistendum, movendum et afficiendum”, ,,Per aures vero
concentus quosdam numerosque suavissimos animus haurit
hisque imaginibus admonetur atque excitatur ad divinam
musicam acriori quodam mentis et intimo sensu conside-
randam’ (FICINO, Opera, jw., s. 555 i 614)., — Por. takze
KRISTELLER, Studies in Renaissance Thought, jw., S. 464.
Ulatwiajac oddzialywanie planet na czlowieka odgrywa mu-
zyka wazng role w systemie magii naturalnej Ficina. W wy-
réznionej przez niego siedmiostopniowej hierarchii rzeczy,
ktérych harmonie zjednujg rzekomo wplyw poszczegélnych
planet, muzyka zajmuje miejsce centralne, odpowiadajgce
stoicu — Apollinowi (por. FICINO, Opera, jw., s. 562 i 564 —
oraz L. THORNDIKE, A History of Magic and Experimental
Science, vol. IV, New York 1934, s. 565; — CHASTEL, Mar-
sile Ficin et Uart, jw., s. 71-79; — D. P. WALKER, Orpheus
the Theologian and Renaissance Platonists, ,,Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes” XVI, 1953, s. 100-102
i przede wszystkim ten ze, Spiritual and Demonic Magic
from Ficino to Campanella, ,,Studies of the Warburg Insti-
tute’” XXII, London 1958, s. 3—24).

96 FICINO, Opera, jw., s. 631. — Por. takze E. PANOFSKY,
Studies in Iconology, New York 1939, s. 141 i nn.

97 Por. FICINO, Sopra lo amore, jw., oraz 2, cap. 3,
s. 30-31 — a takze PANOFSKY, Studies in Iconology, jw.,
s. 133. Inne sformulowania definicji piekna u Ficina ze-
stawia A. KUCZYNSKA, Teoria piekna Marsilia Ficina,
., Estetyka”, t. IV, Warszawa 1963, s. 94—96.
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Il. 8,

ko byt czysty i niezlozony przewyzsza wszystko co
zlozone %8, dlatego w rzeczach zlozonych boskie pie-
kno przejawia sie m. in. w zgodno$ci skladnikow
czyli w harmonii, ktéra moze wystepowaé w du-

98 Por. ,, Adunque la Luce et Pulcritudine di Dio, la
quale ¢ interamente pura, et da ogni condizione libera,
senza dubbio e Pulcritudine infinita” (FICINO, Sopra lo

amore, jw., oraz 6, cap. 18, s. 202, — Por. takze KUCZYN-
SKA, jw., s. 95).

99 , ,Pulchritudo corporis non in umbra materiae, sed in
luce et gratia formae, non in tenebrosa mole, sed in
lucida quadam proportione, non in pigro ineptogque pondere,
sed in convenienti numero et wmensura, consistit. Lucem
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Sw. Maria Magdalena, fragment obrazu Rafaela.

szach, w cialach i w dzwiekach, poznawalna odpo-
wiednio umystem, wzrokiem i stuchem 9,

W zwigzku z rozréznieniem piekna Boga i piekna
bedacego odbiciem Boga w $wiecie dostepnym zmy-

vero, ipsam gratiam, proportionem, numerum, et mensuram,
cogitatione, aspectu, auditu, duntaxat attingimus. Hucusque
igitur se extendit verus wveri amantis affectus”, , Pulchri-
tudo wvero gratia quaedam est quae ut plurimum in con-
cinnitate plurium maxime nascitur”’ (FICINO, Opera, jw.,
s. 631—632 i s. 1322; — por. KRISTELLER, Pensiero di Fi-
cino, jw., s. 285 i 329). Piekno proporcji i harmonii w swie-
cie dostgpnym zmyslom pojmuje Ficino jako przejaw, od-
bicie, ponadzmyslowego piekna tkwigcego w najdoskonal-
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- sll')\-

IL«-9. . Rafael,

,La Fornarina”, fragment

3 j

Galeria Barberini

obrazu w

w Rzymie, (Fot. Alinari)

stami, odr6znia Ficino dwa zasadnicze rodzaje milo-
$ci: mito§¢é niebianskg (amor coelestis) i mito§é ludz-
kg (amor humanus), ktérej nie nalezy myli¢ z mi-

szej jedno$Sci Boga i w ten sposéb godzi ,,fenomenalistycz-
ne'’, pitagorejskie, ujecie piekna, ktérego w epoce Renesansu
jednym 2z giléwnych przedstawicieli byt Alberti, z neopla-
toniskim, transcedentalnym ujgciem piekna u Plotyna (por.
KUCZYNSKA, jw., s. 96-104; — podobne stanowisko zajal
takze G. PICO della MIRANDOLA, Commento sopra una
Canzona de Amore composta da Girolamo Benivieni, lib, 2,
cap. 6—8, wyd. Opera quae extant omnia, Basileae 1601, lib. 1,
s. 501-502). Poglady Ficina na te¢ kwestie nie byly jednak
stale o czym $wiadczy ostra krytyka piekna proporcji w ko-
mentarzu do Uczty Platona i Ennead Plotyna (FICINO, Ope-

loscig czysto fizyczng (amor ferinus) 100, Milo§é nie=-
bianska, identyfikowana z chrze$cijanskg caritas, to
pozadanie piekna samego Boga. Jej siedliskiem jest

ra, jw., S. 1335 i 1574, por. takze oparte na tych tekstach,
jednostronne naszym zdaniem, przedstawienie teorii piekna
u Ficina przez E. PANOFSKYEGO, ,Idea”. Ein Beitrag zur
Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Leipzig—Berlin
1924, s. 28-30 i 122—-126 — oraz ten ze, Studies in Iconology,
jw., s. 133) majgca na celu przede wszystkim wykazanie
ponadzmyslowego pochodzenia pigkna (por. KRISTELLER,
Il pensiero di Ficino, jw., s. 285, wyd. ang. s. 265).

100 Teori¢ milo$ci Ficina omawiajg m. in.: PANOFSKY,
Studies in Iconology, jw., s. 141-145 i CHASTEL, Marsile
Ficin et Vart, jw., s. 121-128.
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Anielski Umyst Swiata kontemplujgcy nieustannie
boskie piekno, w czlowieku natomiast najwyzsza
cze$é jego duszy — Umyst. Idea boskiego piekna, na
podstawie ktoérej czlowiek odkrywa piekno w ota-
czajgcym go $wiecie, jest odcisnieta w jego UmysSle
i dlatego jedyng droga do poznania piekna Boga jest
koncentracja i do$§wiadczenie wewnetrzne. Istnieje
wedle Ficina siedem rodzajow stanow, ktoére ula-
twiajg wewnetrzne skupienie i kontemplacje a wsrod
nich melancholia, samotno$é¢ i dziewictwo 191, Pelne
zachwycenie boskim pieknem jest dla czlowieka
w czasie jego ziemskiego zycia dostepne jednak tyl-
ko bardzo rzadko i przez krétki moment, kiedy we-
wnetrzna kontemplacja przechodzi w ekstaze. Dusza
zwracajac sie do swego wnetrza uwalnia sie stopnio-
wo od ciata i kieruje ku Bogu, a porwana poza cialto
bezposrednio oglada i poznaje Boga, co jest najwyz-
szym celem czlowieka 192, Wzniesienie duszy do Boga
nazywa Ficino ,,boskim szalenstwem” (furor divinus)
i wyréznia cztery jego stopnie prowadzace do eks-
tazy. Pierwszym jest ,boskie szalenstwo poety” (fu-
ror poeticus), polegajace na sharmonizowaniu duszy
za pomoca muzyki, a ostatnim, najwyzszym, ,szalen-
stwo mitosci” (furor amatorius), kiedy sharmonizo-
wana i zjednoczona dusza porwana boskg miloScig
dociera do Boga 19, Kazdy z rodzajéw ,boskiego sza-
lenstwa” posiada swe przeciwienstwo, przeciwien-
stwem pierwszego jest efekt wywolany zwykla mu-
zyka urzekajgcag tylko uszy a ostatniego zgdza fi-
zyczna 104,

W Swietle tej neoplatonskiej filozofii Ficina stajag
sie pelniej zrozumiate tre§ci bolonskiego obrazu Ra-
faela. Matematyczna zasada harmonii wyrazona
w kompozycji chéru aniotéw, to zapewne owa Idea
harmonii bedgca zarazem odbiciem piekna Boga
w Anielskim Umy$le Swiata. Miedzy nim a Naturg
posredniczg $wieci stojacy ponizej na ziemi, wséréd
ktérych znajdujg sie szczegoblnie bliscy renesansowym
neoplatonczykom: Jan, Pawel, Augustyn i Magda-
lena 195, Zza ich wielkich postaci wylania sie $§wiat
Natury w formie bujnej roslinnosci i pagérkowatego

101 FICINO, Opera, jw., s. 294—295. — Por. KRISTELLER,
Il pensiero di Ficino, jw., s. 230 (wyd. ang. s. 216); — CHA-
STEL, Marsile Ficin et Uart, jw., s. 44 1 176 a takze R. KLI-
BANSKY, E. PANOFSKY i F. SAXL, Saturn and Melan-
choly, London 1964, s. 254—274.

102 Por. KRISTELLER, Il pensiero di Ficino, jw., s. 227—
239 (wyd. ang. s. 214-225) — oraz tenze, Renaissance
Thought II. Papers on Humanism and the Arts, New York
1965, s. 94—96.

103 FICINO, Opera, jw., s. 1361 i nn. — Por. takze PA-
NOFSKY, Studies in Iconology, jw., s. 140 i CHASTEL, Mar-
sile Ficin et Uart, jw., s. 127—135.

104 ,,Ma sono quattro affetti adulterati, i quali contraffan-
no questi quatro furori: il furore Poetico é contraffatto da
questa Musica vulgare, la quale solamente gli orecchi lu-
singa [...] quello dell’Amore dallo impeto della Libidine”
(FICINO, Sopra lo amore, jw., oraz 7, cap. 15, s. 249).

105 Przyczyny popularnosci tych $wietych omawiajg
m. in.: P.O. KRISTELLER, The Classics and Renaissance
Thought, Cambridge Mass. 1955, s. 82 i nn; — tenze, Stu-
dies in Renaissance Thought, jw., s. 38 i 359-372; — PA-
NOFSKY, Studies in Iconology, jw., s. 138—140; — CHA-
STEL, Marsile Ficin et lart, jw., s. 48, 131 i 168 — oraz
tenze, Art et humanisme a Florence, jw., s. 84 i nn.

106 Swiatynie te prébowano identyfikowaé ze znajduja-
cymi si¢ pod Bolonig ko$ciolami S. Giovanni in Monte, do
ktérego zaméwiony byl obraz Rafaela (CAVALCASELLE
i CROWE, jw., t. III, s. 78) lub nieistniejacg juz dzisiaj

krajobrazu z grupa budowli skupionych woko6t cen-
tralnej $wigtyni 1. Gléwna posta¢ obrazu — Cecylia,
wraz z Janem i melancholicznie zamy$lonym Pa-
wilem, pielegnujaca cnote czystoSci sprzyjajacg —
jak wiemy — wewnetrznej koncentracji, jest przed-
stawiona przypuszczalnie w momencie przej$cia do
najwyzszego stopnia ,boskiego szalenstwa”. Po shar-
monizowaniu swej duszy gra na organach, ktore
w owym czasie posiadaly juz od przeszio stulecia
wilasng tabulature nutowg i dlatego mogly samo-
dzielnie realizowaé postulaty harmonii %7, znajduje
si¢ ona wlasnie w stanie neoplatonskiej ekstazy; jej
Umyst uczestniczy wraz z aniolami Umystu Swiata
w bezposrednim widzeniu i poznawaniu samego Bo-
ga. Rozrzucone u jej stop, cze$ciowo zniszczone in-
strumenty weselne, wsér6d ktérych przewazajg bak-
chiczne instrumenty perkusyjne, to symbol ludzacej
jedynie uszy muzyki zwyczajnej, a zarazem symbol
mitosSci tylko fizycznej1%8, Ponizej nieksztaltny ka-
mien lub gruda ziemi oraz ciemna jama w narozu
symbolizujg wreszcie najnizsza mneoplatonskg hierar-
chie bytu, prawie niebyt, bezksztaltng Materie 1. Ta
strefowa kompozycja obrazu znajduje swe odbicie
takze w kolorystycznej kompozycji dzieta, ktoéra
w ogb6lnym zarysie jest zgodna z ficinowska hierar-
chig koloréw, prowadzaca od czarnej materii, przez
brazy ziemi i blekit powietrza az do oléniewajacej
jasno$ci Boga 110,

Ten pelen erudycji, wielowarstwowy program
ideowy, tak $ciS§le zwigzany z pogladami filozoficz-
nymi epoki, powstal zapewne w wyniku wspolpracy
nie tylko fundatorki i jej doradcoéw, lecz takze sa-
mego artysty. Zamawiajacy obraz odegrali przy ukla-
daniu jego programu oczywiScie nie malg role, tym
bardziej, ze doradcami Eleny Duglioli — byli Lo-
renzo i Antonio Pucci, pochodzacy ze zwigzanej
z Medyceuszami florenckiej rodziny o szerokich kon-
taktach i tradycjach humanistycznych 111, Obaj grun-
townie wyksztalceni, przebywali, a Lorenzo piasto-
wal nawet wysokie godno$ci, na dworze papieskim
Juliusza II i Leona X, w centrum zycia umystowego

S. Maria del Monte (F. FILIPPINI, Raffaello a Bologna,
»Cronache d’Arte” II, fasc. 5, 1925, s. 30).

107 Por. HAMMERSTEIN, jw., s. 250; — a takze GURLITT,
jw., s. 95 1 SPITZER, jw., s. 444 i nn.

108" ,,Due sono le generazioni della Musica, 'una & grave
et constante, laltra molle et lasciva. Quella e wutille a chi
Vusa, questa é dannosa [..] Altri amano la prima genera-
zione di Musica, altri la generazione seconda. Allo Amore
de’primi si debbe consentire et concedere queé suoni, che
essi amano, allo Appetito degli altri si debbe resistere, per-
che lo Amore di coloro e celeste, et degli Altri vulgare”
(FICINO, Sopra lo amore, jw., oraz 3, cap. 3, s. 57—58).

109 Neoplatonskie hierarchie bytu znalazly swe odbicie
takze w innych dzielach sztuki wloskiej tej epoki np.
w projektach na grobowiec Juliusza II i w grobowcach Me-
dycejskich Michala Aniola (por. interpretacje PANOFSKYE-
GO, Studies in Iconology, jw., s. 190-212). Zblizong hierar-
chi¢ muzyki, a mianowicie muzyke oddzialujaca jedynie na
zmysly, muzyke¢ sakralng i boskg muzyke kosmosu przed-
stawil z kolei Carpaccio na jednym z obrazéw dekorujgcych
weneckg Scuola di San Giorgio dei Schiavoni (po r. 1502; —
por. interpretacje E.E. LOWINSKYEGO, The Music in ,,St.
Jerome’s Study’”, ,,The Art Bulietin” XLI, 1959, s. 298—301).

10 FICINO, Opera, jw., s. 825—826. — Por. takze CHA-
STEL, Marsile Ficin et lUart, jw., s. 103—104.

11 Dla brata znanego nam Lorenza, Giannozza Pucci
Botticelli namalowal w r. 1483 cztery obrazy o tematyce
zaczerpnietej z Boccaccia a jeden z czlonkéw tej rodziny
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Wioch 12, Szczegblnie czynny przy ustalaniu ,,inwen-
cji” tre§ciowej obrazu musial byé zapewne zaprzyjaz-
niony z Eleng Antonio Pucci, méwca, pisarz i- poeta
tacinski 113,

Niemniej udzial samego artysty byl réwniez bar-
dzo znaczny, na co wskazuje chociazby tak Scisty
zwigzek tresci ideowych z wyrazajacymi je forma-
mi, ze odnosi si¢ wrazenie jak gdyby ukladajacy
program od razu my$lal plastycznie. Przypomina sig
trafne spostrzezenie jednego z szesnastowiecznych
teoretyk6w malarstwa Lodovica Dolce (1508—66):
»Raffaello imité talmente gli Scrittori, che spesso il
giudizio de glintendenti si muove a credere, che
questo Pittore habbia le cose meglio dipinte, che essi
discritte” 14, Obracajgc sie od weczesnej miodosci
w kregach uczonych humanistéw, w Urbino, we Flo-
rencji czy w Rzymie, przez niemal codzienny kon-
takt z nimi, mial} Rafael okazje do ogélnego zapo-
znania sie z wielu dziedzinami wiedzy, tym bardziej,
ze do jego przyjemnos$ci, jak wiemy ze wzmianki
Celio Calcagniniego, nalezalo ,uczenie sie i uczenie
innych” — ,,doceri ac docere” 115,

Humanistyczna wiedza artysty widoczna jest tak-
ze 'w obrazie bolonskim. Juz sam stréj $wietej Ce-
cylii nie spotykany w jej dotychczasowej nowozyt-
nej ikonografii 1'%, skomponowany zostal w oparciu
o tekst najstarszego zywotu S$wietej: ,,Caecilia vero
subtus carnem cilicio erat induta, desuper auratis
vestibus tegebatur” 117, Pod zlotg dalmatykg widaé
wyraznie, przeSwiecajace przez cienka tunike, ciem-
ne zarysy wlosiennicy, ktérej obreb wysuwa sie zpra-
wego re¢kawa. Aby mozliwie najwierniej zilustrowaé

Francesco Puceci (1462—1512), humanista zamieszkaly od r. 1485
W Neapolu, autor méw lacinskich i tlumacz z greckiego, byl
uczniem Angela Poliziano i korespondowal z Ficinem (FI-
CINO, Opera, jw., s. 898—899; — A. POLITIANI, Opera, t. I,
Lugduni 1550, s. 164—172; — M. POCCIANTIUS, Catalogus
Seriptorum florentinorum, Florentiae 1589, s. 65; — G. NE-
GRI, Istoria degli scrittori fiorentini, Ferrara 1722, s. 215; —
M. SANTORO, Uno scolaro del Poliziano a Napoli: Fran-
cesco Pucci, Napoli 1948; — M. E. COSENZA, Biographical
and Bibliographical Dictionary of the Italian Humanists,
Boston 1962, vol. IV, s. 2968—2969 i vol. V, s. 1486—1487, gdzie
W bibliografii jest on pomieszany ze swym o prawie osiem-
dziesigt lat pézniej urodzonym imiennikiem).

112 O Lorenzu Pucci, dla ktérego Michal Aniol wykonal
bProjekt fasady jego rzymskiego patacu (F. BARBIERI
i L. PUPPI, Catalogo delle opere architettoniche di Miche-
langiolo [w:] Michelangiolo architetto, Torino 1964, s. 869
Z podaniem pelnej bibliografii), — por.: NEGRI, jw.,
S. 379-380; — G. MORONI, Dizionario di erudizione storico-
~ecclesiastica, t. LV, Venezia 1852, s. 80-81 i C. v. EUBEL,
Hierarchia Catholica, vol. III, Monasterii 1923, s. 13.

113 Por. POCCIANTIUS, jw., 8. 17; ~— NEGRI, jw.,
S. 67-68; — MELLONI, jw., s. 328; — COSENZA, jw., t. IV,
S. 2967-2968.

114 1., DOLCE, Dialogo della Pittura intitolato 1'Aretino,
Venezia 1557, s. 42, gdzie jako przyklad ,,inventioni mira-
bili” Rataela wymienia ,,quadro della santa Cicilia dall’orga-
N0, che ¢ in Bologna nella chiesa di san Giovanni in Mon-
te” (cyt. za GOLZIO, jw., S. 298—299).

115 Celio Calcagnini do matematyka Jakuba Zieglera, list
Z r. 1519 (GOLZIO, jw., s. 282).

116 Nawet we wlasnych dzielach Rafaela, w Kktérego
tWérezosei sw. Cecylia pojawia sie w r. 1504 wsroéd swietych
Otaczajgcych Madonne na obrazie oltarzowym dla koSciola
S. Antonio w Perugii, obecnie w Metropolitan Museum
W Nowym Yorku, a nastepnie w cyklu freskéw wykona-
nNych wedlug jego projektu w latach 1513—20 w kaplicy willi

tekst zywotu postuzyt sie Rafael rowniez najstar-
szymi dostepnymi sobie materialami ikonograficzny-
mi dotyczacymi $§w. Cecylii, jakich dostarczyly mu
freski i mozaiki rzymskich bazylik. Nie przypadko-
we jest chyba podobienstwo zlotej dalmatyki z cha-
rakterystycznym ciemnym obramowaniem dekoltu,
do stroju $wietej na freskach z konca w. XI przed-
stawiajgcych sceny z jej legendy w przedsionku ba-
zyliki S. Cecilia in Trastevere (il. 3—4) 118 oraz nie-
znane modzie renesansowej uczesanie z niewielkim
kokiem mnad czolem, posiadajgce tak bliskg analogie
w uczesaniu Marii na pochodzacej z V w., a znanej
na pewno Rafaelowi, mozaice teczy w bazylice S. Ma-
ria Maggiore (il. 5—6) 19 W $wietle antykwarycz-
nych zainteresowan artysty, ktéry piastowal od
r. 1515 godno$é konserwatora starozytnos$ci Wieczne-
go Miasta i w swoich dzielach wielokrotnie prze-
twarzal formy =zaczerpniete z poganskiego i chrze-
§cijanskiego antyku, te mnawigzania do wczesno-
Sredniowiecznej ikonografii sg calkiem zrozumiale 120,

Znat takze Rafael pitagorejsko-platonskg teorie
proporcji oraz matematyczng zasade harmonii. Teorig
proporcji jako architekt musial nawet dobrze opa-
nowaé, a ze stosowal ja w praktyce z powodzeniem,
§wiadczy znamienna uwaga jaka Sebastian Serlio
opatrzyl, opublikowany przez siebie, rafaelowski pro-
jekt rzutu bazyliki §w. Piotra na Watykanie: ,neé vi
porré tutte le misure di esso tempio, percioche essen-
do ben proportionato, da una parte delle misure si
potra trarre il tutto” 12, Z kolei nie mogla mu by¢
obca takze zasada harmonii skoro przedstawil jg na
tablicy umieszczonej naprzeciw postaci, zapewne Pi-

Leona X La Magliana pod Rzymem, Kktére dzi§ juz nie
istnieja i znane sg jedynie ze sztych6éw Marcantonia Rai-
mondi (GOLZIO, jw., s. 200, 216, 348; - JUSTI, jw., szp.
132; — FISCHEL, jw., s. 32-33 i tabl. 36 oraz AURENHAM-
MER, jw., s. 433—434).

17 ,,Passio S. Caeciliae” (cyt. za QUENTINEM, jw., szp.
2713). Powtérzyl to niemal doslownie Jacopo de VORAGINE:
pilla subtus ad carnem cilicio erat induta et desuper
deauritis vestibus tegebatur” (Legenda aurea, cap. 164, ed.
w8 T

118 Freski te zachowane tylko w kilku fragmentach zna-
my z rysunkéw z XVII w. (J. WILPERT, Die rémischen
Mosaiken wund Malereien der kirchlichen Bauten wvom IV.
bis XIII. Jahrhundert, Freiburg im Br. 1916, t. II, cz. 2,
S. 985-990 i fig. 474 i 477 oraz t. IV, tabl. 238 (2)).

119 Madonna w scenie uznania Jezusa przez Aphrodosiu-
sza za syna Bozego (WILPERT, jw., t. I, s. 489—491 i t. III,
tabl. 68). Podobne, choé nieco bogatsze uczesanie posiada
Cecylia na mozaice z VI w. w Kko$ciele S. Apollinare Nuovo
w Rawennie, z ktérej strojem zestawia JUSTI (jw., Szp. 134)
ubiér bolonskiej swigtej. Nie wiemy jednak czy Rafael znal
ten zabytek.

120 Bibliografie dotyczacg antykwarycznych zainteresowan
Rafaela zestawia A. M. BRIZIO, Raffaello [w:] Enciclopedia
Universale dell’Arte, t. XI, Venezia—Roma 1963, szp. 248—249,
ponadto por. E. WIND, Pagan Mysteries in the Renaissance,
London 1958, s. 142, fig. 1-2; — C.G. STRIDBECK, Raphael
Studies II, Raphael and Tradition, Stockholm 1963, — oraz
F. HUEMER, Raphael and the Villa Madama [w:] Essays
in Honor of Walter Friedlaender, New York 1965, s. 92—99.

121 S. SERLIO, Tutte Uopere d’architettura, Venezia 1619,
k. 64 v .W tajniki teorii architektury wprowadzal Rafaela
Fra Giovanni Giocondg, autor pierwszego ilustrowanego wy-
dania Witruwiusza (Wenecja 1511) dodany mu do pomocy
przy budowie bazyliki watykanskiej, o ktérym tak pisze
nasz artysta do swego Kkrewnego w liScie z dn. 1 lipca
1514 r.: ,,(Papa) mi ha dato un Coml/pagn/o Frate doctissi-
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tagorasa, w stynnej Szkole Atenskiej (il. 7). Widzi-
my tam u gory diagram w formie czterech strun
greckiej liry odpowiednio ze sobg polgczonych i opa-
trzonych numerami 6, 8, 9 i 12, wyrazajacy propor-
cje oktawy (6:12 czyli 1:2) rozlozonej przy zastoso-
waniu podzialu harmonicznego i arytmetycznego,
liczbami 8 i 9 na dwie kwinty (6:9 i 8:12 czyli 2:3)
i dwie kwarty (6:8 i 912 czyli 3:4) oraz ton (8:9).
Oktawa, kwinta, kwarta oraz ton sg oznaczone swy-
mi greckimi nazwami: diapason, diapente, diatessa-
ron i epogloon. U dolu natomiast widnieje dosko-
nala liczba pitagorejska 10, jako suma pierwszych
czterech liczb, miedzy ktérymi zachodzg proporcje
wszystkich podstawowych konsonanséw muzycznych:
oktawy, kwinty i kwarty (1:2:3:4) 122,

Problemy muzyki i jej teorii nie byly obce Ra-
faelowi nie tylko dlatego, ze wyksztalcenie artystycz-
ne w owym czasie wymagalo ich ogélnej znajomo-
Sci 123 lecz takze dlatego, ze przebywajac na dworze
Leona X musial sie z muzyks, jej praktyka i teoria,
szczegblnie czesto stykaé. Papiez Leon X byt bowiem
namietnym melomanem, utrzymywat duzy chér i wie-
lu muzyko6w, znal sie znakomicie na teorii tej sztuki
i lubit z fachowcami dyskutowaé ,tonis et chordis
totaque mumerorum proportione” 124, a wreszcie ob-
darzony pieknym glosem sam $piewal i grywal na
instrumencie, zapewne malych organach, jaki stat
w jego pokoju. Szczegblnie bliskg byla mu zwlaszcza
muzyka religijna, ktéra bardzo silnie na niego od-
dzialywala 125, W tej atmosferze dworu papieskiego
nie trudno bylo o zdobycie ogblnej wiedzy w zakre-
sie muzyki. g

mo [..] ch’ e huomo di gran riputatione sapientissimo
accié ch’io possa imparare, se ha alcun bello secreto in
architectura, accié io diventa perfettissimo in quest’arte, ha
nome fra Giocondo’”’ (GOLZIO, jw., s. 32).

122 H. HETTNER, Italienische Studien, Braunschweig 1879,
s. 198; — SPRINGER, Raffael und Michelangelo, jw., t. I,
S. 246—247 i 338; — WITTKOWER, jw., s.109-110. — Por. takze
M. VOGEL, Harmonia und Mousike im griechischen Alter-
tum, ,,Studium Generale” XIX, 1966, s. 538. Cigg pierwszych
czterech liczb calkowitych, ktére w sumie dajg doskonalg
liczbe pitagorejskg 10 (por. m. in. PHILIO, De decalogo,
20—23 i De opificio mundi, 47—48), oraz zawierajgq proporcje
wszystkich podstawowych konsonanséw muzycznych, w tym
dwukrotnie proporcje oktawy (1:2 i 2:4) a takze oktawe po-
dzielong na kwinte i kwarte (2:3:4), mozna réwniez odnalezé
w kompozycji chéru aniolé6w na obrazie bolonskim, jezeli
aniola z osobng kartg nutowg w reku bedziemy interpre-
towali nie tylko jako jednego z czlonkéw czteroosobowej
grupy.

123 WITTKOWER,  jw., s. 103—110. — Por. KRISTELLER,
Studies in Renaissance Thought, jw., s. 451—470.

124 A. PIRRO, Leo X and Music, ,,The Musical Quarterly’’
XXI, 1935, s. 12.

125 O zainteresowaniach muzycznych Leona X i roli mu-
zyki na jego dworze por. PASTOR, jw., t. IV, cz. 1, 1908,
s. 130, 325, 334, 353, 377—-380; — PIRRO, jw., s. 1-16 — oraz
GURLITT, jw., s. 86.

126 E. WIND, The Flaying of Marsyas [w: Pagan Mys-
teries in the Renaissance, jw., S. 142-146; — CHASTEL, Art
et humanisme a Florence, jw., S. 48—54; E. WINTERNITZ,
The Curse of Pallas Athena. Notes on a ,,Contest between
Apollo and Marsyas” in the Kress Collection [w:] Studies
in the History of Art dedicated to W.E. Suida, London 1959,
s. 187. — Por. takze E. GARIN, Filosofi italiani del Quattro-
cento, Firenze 1942, s. 436—437.

127 SPRINGER, jw., t. I, s. 229-255 i 332-338; — E. WIND,

Przystepujagc do wyobrazenia . kontrastu miedzy
dwoma jej rodzajami — muzykg boska i muzyka
zwykla, powrécit Rafael do znanego sobie tematu.
Podobne tre$ci zawieral bowiem wykonany wedlug
jego projektu jeden z fresk6w na sklepieniu Stanza
della Segnatura, przedstawiajacy final muzycznejry-
walizacji Apollina z Marsjaszem, zwycigestwo, opar-
tej na matematycznych zasadach, boskiej muzyki liry
Apollina nad niekontrolowanymi dzwiekami fletu
Marsjasza 126,

Rowniez obycie Rafaela z problematyka filozofii
neoplatonskiej nie budzi dzi§ watpliwosci w Swietle
badan tresci ideowych dekoracji Stanza della Se-
gnatura, Stanza d’Eliodoro czy kaplicy Chigi przy
koSciele S. Maria del Popolo 127, Neoplatoniska teoria
miloSci stanowi takze klucz do pelniejszego zrozu-
mienia ftre$ci cyklu fresk6w przedstawiajgcych histo-
rie miloSci Amora i Psyche w Villa Farnesina 128,

Wspobtudzial malarza w ustalaniu koncepcji ideo-
wej obrazu jest jednak najbardziej widoczny w opra-
cowaniu postaci Marii Magdaleny, ktérej w oparciu
o znane mam zro6dila nie sposéb konkretnie zwigzaé
z domniemanymi zyczeniami fundatoréw. Uwazana
niekiedy za jedng z najpiekniejszych postaci kobie-
cych, jakie namalowal Rafael 129, stylistycznie najbar-
dziej zaawansowana Ww kierunku manieryzmu 139,
a zatem byé moze namalowana najp6zniej, posiada
Magdalena charakterystyczny typ urody pojawiajacy
sie w szeregu dziel Rafaela i bedacy, jak sie zdaje,
wynikiem wyidealizowania ryséw kobiety sportre-
towanej przez niego na znanym obrazie z Galerii
Barberini (il. 8—9) 131, Przedstawiona tam miloda,

Platonic Justice designed by Raphael i The Four Elements
in Raphael’s Stanza della Segnatura, ,Journal of the War-
burg Institute” I, 1937, s. 69-70 i II, 1938-1939, s. 75-79; -
tenze, Pagan Mysteries, jw., s. 142-146; — D. REDIG de
CAMPOS, Il concetto platonico-cristiano della Stanza della
Segnatura [w:] Raffaello e Michelangelo, Roma 1946, s. 11—
27; — C.G. STRIDBERG, Raphael Studies I, Stockholm 1960,
s. 11 i 31-41; ' HARTT, Lignum Vitae, jJjw., s. 122-123
i J. SHEARMAN, The Chigi Chapel in S. Maria del Popolo,
,,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes” XXIV,
1961, s. 142. 7e
' 128 F. SAXL, The Villa Farnesina [w:] Lectures, London
1957, t. I, s. 194 i PANOFSKY, Renaissance and Renascences
in Western Art, Stockholm 1960, s. 191. — O miloSci neo-
platoniskiej w twoérczosci Rafaela por. CHASTEL, Art et Hu-
manisme a Florence, jw., s. 489—99.

120 BURCKHARDT, Der Cicerone, jw., cz. 2, t. 3, s. 857.

130 FREEDBERG, jw., t. I, s. 176 i SHEARMAN, Maniera
as an Aesthetic Ideal, jw., s. 214.

131 Pomimo wysokiego poziomu artystycznego, sygnatury
i §wiadectw siggajacych w. XVI (GOLZIO, jw., s. 170 i 217)
autorstwo tego obrazu wecigz budzi watpliwoéci badaczy, kté-
rzy czesto przypisuja go uczniom Rafaela (m. in. FISCHEL,
jw., s. 93 i F. HARTT, A Drawing of the Fornarina as the
Madonna [w:] Essays in Honor of Walter Fiedlaender,
s. 90-91). Nie starajac sie rozstrzygaé¢ tej kwestii, w ktérej
odnotowaé nalezy przekonywajacg opini¢ J. SHEARMANA
lgczacego obraz z Rafaelem (La seiziéme siécle europeen,
,»The Burlington Magazine”, February 1966, s. 63), wypada
stwierdzi¢, ze nawet badacze kwestionujacy autorstwo Ra-
faela uwazajg ten obraz za portret Fornariny i podkre$laja
podobienistwo portretowanej do $w. Magdaleny na obrazie
bolonriskim, a takze do innych postaci kobiecych w dzie-
tach Rafaela, zwlaszcza tzw. Donna Velata z Galerii Pitti
i Madonny Sykstynskiej z Drezna (m. in. FISCHEL, jw.,
s. 92-93, a takze FREEDBERG, jw., t. I, s. 175).
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pélnaga dziewczyna, ktérej lewe ramie zdobi waska
branzoleta z napisem ,RAPHAEL URBINAS”, beda-
cym chyba czym$§ wiecej niz tylko sygnaturg arty-
sty 132, jest tradycyjnie identyfikowana ze znang ze
zrédel corka piekarza Francesco Luti, Malgorzaty,
od zawodu ojca zwang Fornarina, z ktéra Rafael byt
zwigzany do ostatnich dni swego zycia i z jej za-
pewne powodu odraczal nigdy nie sfinalizowany Slub
z kuzynka Kkardynala Bernardo Dovizi da Bibie-
na 33, Swiadectwami tej, jak wolno przypuszczaé,
wielkiej miloéci sg nie tylko powtarzane przez nie-
go w wielu dzietach, mniej lub wigcej wyidealizo-
wane, rysy Fornariny lecz takze, jej zapewne poswig-
cone, sonety milosne zachowane w kilku wariantach
na marginesach i odwrociach wtasnorecznych szki-
cow artysty do fresk6w Stanza della Segnatura 13¢:

,Como mon podde dir d’arcana dei
Paul, como discesso fu dal celo
cosi el mio cor d'uno amoroso velo
a ricoperto tuti i pensser mei”’

rozpoczyna si¢ jeden z mich, charakterystycznym po-
réwnaniem milosnego uniesienia do ekstazy $w. Pa-
wia, tak czesto cytowanej i komentowanej przez re-
nesansowych neoplatonczykéow 135,

Nadanie postaci §w. Magdaleny ryséw ukochanej
artysty staje sie pelniej zrozumiale dopiero w $wie-
tle neoplatonskiego pogladu, ze mitosé ludzka (amor
humanus), jako pozadanie widzialnego piekna bedag-
cego odbiciem piekna boskiego, stanowi pierwszy
stopien prowadzgcy do milo$ci Boga (amor divinus).
Ten rozpowszechniony woOwczas poglad, zgodny ze
starg tradycjg wloskiego ,,dolce stil nuovo”, potwier-
dzony autorytetem dziel Dantego i Petrarki, spoty-
kamy powszechnie w pismach filozoféw i pisarzy
tej epoki a wér6d wielu innych, znajdujemy go tak-
ze w Il Cortigiano zaprzyjaznionego z Rafaelem Bal-
dassara Castiglione 1%,

Wysublimowane rysy ukochanej kobiety otrzy-
mata na obrazie bolonskim nie przypadkowo wia$nie

132 Jezeli sluszne jest mniemanie, Ze bransoleta opa-
trzona imieniem artysty, opasujgca lewe ramie¢ portretowa-
nej symbolizuje wigzy miloSci 1aczace jg z Rafaelem, mozna
wysungé przypuszczenie, ze zagadkowa opaska na lewym
ramieniu $w. Cecylii, nie posiadajgca uzasadnienia Kkostiu-
mologicznego i obca tradycji ikonograficznej, sporzgdzona
Zz tego samego materialu co jej quasi sakralna dalmatyka,
symbolizuje w nawigzaniu do tekstu legendy, mistyczne
wiezy laczgce Cecylie ,,col suo superno sposo”.

133 A. ZAZZARETTA, I sonetti di Raffaello, : »L'Arte”
XXXI1I, 1929, s. 85-86; — GOLZIO, jw., s. 31-32, 120, 217
1 264. Informacje Vasariego na temat milo§ei w zyciu Ra-
faela sklaniajg do wniosku, ze Rafael w ciggu swego wielo-
letniego pobytu w Rzymie byl zakochany przez caly czas
brzede wszystkim w jednej kobiecie (VASARI, jw., t. IV,
S. 354-355, 365—366, 380—382).

134 O. FISCHEL, Raphaels Zeichnungen, t. VI, Berlin 1925,
nr 277-287, s. 306-321; — ZAZZARETTA, jw. s. 77-88
i 97-106; — GOLZIO, jw., s. 181-188,

135 M. in. FICINO, Opera, jw., s. 425-472 i 697-706; —
PICO della MIRANDOLA, Opera, jw., t. I, s. 209.

136 Por., m. in.: Quel fulgore della divinitd, che risplende

nel corpo bello, costringe gli amanti a meravigliarsi, temere,
et venerare detta persona, come una statua di Dio”, ,,Cer-
tamente colui che usa rettamente lo Amore, loda la forma
del corpo. Ma per mezzo di quella cogita una pia eccellente
Spezie nella Anima, nello Angelo, et in Dio, et quella con
pit fervore desidera” lub »Se e ci piaceranno i Corpi, gli

§w. Maria Magdalena, kt6érej legendarne nawrécenie
bywalo w tym czasie interpretowane jako przykilad
przejScia od milo$ci ziemskiej (amor profano) do mi-
tosci boskiej (amor divino) 37, Dlatego takze jest ona
przedstawiona w momencie, gdy dotacza si¢ do gru-
py mpozostalych $wietych, a roéwnoczeSnie patrzy
w kierunku widza posredniczac miedzy mim a roz-
grywajacym sie na obrazie misterium boskiej mi-
tosci.

Polaczenie w obrazie Rafaela elementéw religij-
nych i $wieckich, chrze$cijanskich i neoplatonskich
jest bardzo typowe dla tej epoki. Renesansowi neo-
platonczycy byli, jak wiadomo, gleboko przekonani,
ze chrzescijanstwo, jedyna prawdziwa religia, jest
calkowicie zgodne z platonizmem, jedyng prawdziwa
filozofig. Niektoérzy, np. Pico della Mirandola, zwany
,»princeps concordiae”, szli nawet tak daleko, Ze sta-
rali sie polgczyé doktryny zaczerpniete ze zrédet
egipskich, greckich, zydowskich i chrzescijanskich
w rodzaj uniwersalnego synkretyzmu. W okresie kon-
fliktow teologicznych poprzedzajacych Reformacje
wla$nie neoplatonizm reprezentowal postawe tole-
rancji i harmonii 138,

W tym Swietle staje sie zrozumiale oparcie pro-
gramu treSciowego obrazu Rafaela o zZrédila ewan-
geliczne i patrystyczne, chrzes$cijanskie i pitagorej-
sko-neoplatonskie, ktére w dziele tym nakladaja sie
na siebie i przenikajg wzajemnie.

Typowa réwniez dla epoki powstania obrazu jest
wieloznaczno$é jego tresci, Swiadomie postulowana
przez renesansowych humanistow, pielegnujacych

‘ezoteryczng wiedze i lubujgcych sie w ukrytych ra-

cjach i enigmatycznosci wypowiedzi, dzieki ktorej
mialy one, wedle ich mniemania, zyskaé wiekszg
powage i autorytet 139,

Renesansowy neoplatonizm posiadal wreszcie cha-
rakter wybitnie teologiczny. Atakujac teologie scho-
lastyczng jego przedstawiciele zwracali sie do biblij-
nych i patrystycznych Zrédet chrze$cijanstwa, ktoére

Animi, gli Angeli, non ameremo questi propii, ma Dio in
questi. Nei corpi ameremo Vombra di Dio, negli Animi la
similitudine di Dio, nelli Angeli la immagine di Dio” (FI-
CINO, Sopra lo amore, jw., oraz 2, cap. 6 i 7, oraz 6, cap. 19,
s. 37, 42 i 203; — por. takze PICO della MIRANDOLA, Com-
mento sopra Canzona di Benivieni, lib. 2, cap. 14 i lib. 3,
cap. 10 (Opera, jw., s. 506 i 514-517); — F. CATTANI da
DIACCETO, I tre libri d’amore, Venezia 1561, s. 152—161; —
B. CASTIGLIONE, Il Cortigiano, jw., lib. 4, cap. 62, 67—68
i inni. O rozpowszechnieniu tego pogladu w literaturze poe-
tyckiej pod wplywem ,,Gli Asolani” Pietra Bembo por.
L. TONELLI; L’amore nella poesia e nel pensiero del Ri-
nascimento, Firenze 1933, s. 67-107.

137 Taka tre§é posiadala jedna z florenckich ,,sacra re-
presentatione” (TONELLI, jw., s. 238). Jako przyklad mi-
loSci ziemskiej prowadzgcej do milo§ci boskiej mozna réw-
niez interpretowaé zapatrzenie $§w. Augustyna w pieknag
mlodziencza twarz §w. Jana (por. FICINO, Sopra lo amore,
jw., oraz VI, cap. 14, s. 182-183).

138 KRISTELLER, Il pensiero di Ficino, jw., s. 346—349; —
tenze, The Classics and Renaissance Thought, jw., s. 70—
91; — tenze, Renaissance Thought II, jw., s. 91, 98—99; —
PANOFSKY, Studies in Iconology, jw., s. 130-131; — WAL~
KER, Orpheus, jw., s. 105-107; — CHASTEL, Marsile Ficin
et l'art, jw., s. 14-15 oraz tenze, Art et humanisme a Flo-
rence, jw., s. 195-206.

139 WALKER, Orpheus, jw., s. 106-107; — CHASTEL, Mar-
sile Ficin et l'art, jw., s. 141-156 i WIND, Pagan Mysteries,
jw., s. 16—23.
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pragneli jedynie uzupelni¢ dorobkiem myS$li antyku.
Pozwala to zrozumieé¢ dlaczego tak wielu ,,piagnoni”,
zwolennik6w Savonaroli, rekrutowalo sie z kregow
florenckiej Akademii Platonskiej, a ze zZr6édel neo-
platonskiej ,,docta pietas” wyszly wyprzedzajace Re-
formacje pierwsze proby chrzeScijanskiej ,renova-
tio" 140_

Elementy filozofii neoplatonskiej, zwlaszcza teorii
milo$ci, nie mogg zatem dziwié w ustach $§wigtobli-
wej Eleny Duglioli, ktérej wizje ,,per vehementia di
divin amore” majg przeciez charakter ekstaz neo-
platonskich. W opracowanym przez nig dzelku pt.
»Brieve e signoril modo del spiritual vivere” stuzba
boza jest zdefiniowana, nie bez wplywu filozofii Fi-
cina, jako ,,un industrioso modo, et un arte di amare,
nel quale cercar debbe l'innamorata anima con ogni
studio, e forza copularsi al suo diletto”. Zaleca ona
dalej nieustanng modlitwe ,,finche 'anima si reunisca
con perfetta copula al suo superno sposo” oraz cze-
ste przyjmowanie komunii ,la qual comunione non
e altro che un intima unione et copula, che fa il ce-
lestial Sposo con Uinnamorata anima” 141,

Z przygotowanymi m. in. przez poglady mneopla-
tonskie pierwszymi dazeniami do reformy katolickiej
byl w owym czasie zwigzany takze przyjaciel i po-
wiernik Eleny biskup Pistoi Antonio Pucci. Pozo-
stajgcy w bliskich kontaktach z wuczniem Ficina
i zwolennikiem Savonaroli Paulo Orlandinim oraz
humanistg, dyplomata weneckim a potem kamedulg
Vincenzo Querinim, ktéry w r. 1513 wraz z Tom-
maso Giustinianim przedstawil Leonowi X program

140 TONELLY, jw., s. 276; — CHASTEL, Marsile Ficin et
rart, jw., s. 14-15; — tenze, Art et humanisme a Flo-
rence, jw., s. 195; — H. JEDIN, Geschichte des Konzils von
Trient, t. I, Freiburg im Br. 1951, s. 124.

141 E. DUGLIOLI, Breve e signoril modo del spiritual vi-
vere (MELLONI, jw., s. 437—439). Te, w duchu neoplaton-
skie, sformulowania Eleny nabierajg szczegélnej wymowy
na tle pogladéw averroistycznych panujgcych na Uniwer-
sytecie w Bolonii, gdzie od r. 1512 wykladal Pietro Pompo-
nazzi autor wydanego w 1516 r. traktatu De immortalitate
animae zawierajgcego krytyke neoplatoriskiej teorii o nie-
$miertelnos$ci indywidualnych dusz ludzkich, ktéra wlasnie
w owym czasie, w r. 1513, zostala zaliczona przez V sobér
lateranenski do obowigzujgcych dogmatéw wiary (E. CASSI-
RER, P.O. KRISTELLER, J.H. RANDALL, The Renaissance
Philosophy of Man, Chicago 1948, s. 8-20 i 257-279 — oraz
H. JEDIN, Kleine Konziliengeschichte, Freiburg im Br. 1959,
s. 78-79). Aktualno$¢ sporu z averroistami na temat nie-
$miertelnosci duszy tlumaczy roéwniez dlaczego ludzie tej
epoki widzieli w ekstazie §w. Cecylii na obrazie Rafaela
przedstawienie samej duszy $wiegtej. Vasari pisze: ,,Trema
la carne, vedesi lo spirito” i cytuje wiersz anonimowego
poety: ,,Pingant sola alii, referantque coloribus ora | Coeci-
liane os Raphael atque animum explicuit” (VASARI, jw., t.IV,
s. 350).

radykalnej reformy ko$ciola 42, byl Pucci sam auto-
rem dziel o tematyce religijnej, jak np. komentarzy
do Biblii, i traktatu De corporis et Sanguinis Jesu
Christi. Jako ,chierico di camera” Leona X wyglosil
on na inauguracji dziewigtej sesji V soboru late-
ranenskiego w maju 1514 r. kazanie w obecnosci
papieza, nawolujgce do reformy koSciota 143, Wresz-
cie byl cztonkiem tajnego stowarzyszenia duchow-
nych i $wieckich Oratorio del Divin Amore, ktore
mialo na celu poglebienie Zycia religijnego, czeste
przystepowanie do sakramentéw i pielegnowanie
cnoty milosci. To niewielkie, bo liczace zaledwie
kilkadziesigt o0sOb stowarzyszenie, kierowane przez
Gaetano da Thiene, kanonizowanego po6zZniej jako
S. Gaetano, zostalo zatwierdzone przez Leona X
w r. 1516, a zatem istnialo i dzialalo juz wcze$niej 144,

Kontakty Rafaela, ktory od r. 1514 nalezat w Ur-
bino do bractwa Corporis Christi, z domniemanymi
czlonkami tego stowarzyszenia oraz wplyw ideologii
Oratorio na ostatnig faze twoérczosci artysty podno-
szono czesto i od dawna, mimo ze brak bylo na to
konkretnych danych zrédlowych 145, Dopiero w wy-
niku odnalezienia listy czlonkéw Oratorio z r. 1524,
utozonej wedlug kolejnoSci zapiséw, gdzie na trze-
cim miejscu figuruje ,,R.D. Antonius Puccius episco-
pus Pistoriensis, Romae” ¥ mozna z pewnoS$cig po-
wiedzie¢, ze przynajmniej bolonska §w. Cecylia po-
wstala w zwigzku z ideologig Oratorio del Divin
Amore i jej program treSciowy krystalizowal sie
w kregu oddzialywania chrze$cijanskiego neoplato-
nizmu, ktéry odegral niemala role w narodzinach
pierwszej przedreformacyjnej katolickiej ,,renovatio”.

142 Orlandini zadedykowal! nawet Pucciemu swe Epta-
thicum (P. O. KRISTELLER, Iter Italicum, t. I, London 1963,
s. 112-113 i 235 — oraz A. GARIN, La cultura filosofica del
Rinascimento italiano, Firenze 1961, s. 142, 213-223). — O kon-
taktach Pucciego 2z Querinim zob. G.B. MITTARELLI
i A. COSTADONI, Annales Camaldulenses, t. VII, Venezia
1762, s. 415; — KRISTELLER, Iter Italicum, jw., t. I, s. 37
i tenze, Studies in Renaissance Thought, jw., s. 185—186,
a o przedstawionym Leonowi X programie reformy koSciola
JEDIN, Geschichte des Konzils von Trient, jw., t. I, s. 103 i nn.

143 J. D. MANSI, Sacrorum Conciliorum nova et amplis-
sima collectio, t. XXXII, Parisiis 1902, szp. 887—898. — Por.
takze C. J. von HEFELE i J. HERGENROTHER, Concilien-
geschichte, t. VIII, Freiburg im. Br. 1887, s. 597-599 i PA-
STOR, jw., t. IV, cz. 1, 8. 034.

144 PASTOR, jw., t. IV, cz. 2, s. 549-562; — A. CISTEL~-
LINI, Figure della riforma pretridentina, Brescia 1948, s. 73
i 269—288; — JEDIN, Geschichte des Konzils von Trient, jw.,
s. 116—117; — F. HARTT, Power and the Individual in Man-
nerist Art [w:] Studies in Western Art, II, Princeton 1963,
s. 226—228.

145 PASTOR, jw., t. IV, cz. 2, 1912, s. 551 (gdzie wcze$-
niejsza bibliografia); — FISCHEL, Raphael, jw., s. 183, 185
i 238—241 oraz HARTT, Power and the¢ Individual, jw., s.227.

146 CISTELLINI, jw., s. 282.

ICONOGRAFIA DELLA SANTA CECILIA DI RAFFAELLO

Prendendo in esame documenti e testimonianze,
finora poco mote, concernenti le personalita dei
committenti della ,,Santa Cecilia”, ’Autore del pre-
sente articolo cerca, per un verso, di precisare le
loro esigenze in merito alla tematica del quadro e,
per un altro, di determinarne il contributo perso-
nale dell’artista.

Lo studio piu approfondito dell’iconografia del
quadro lo conduce alla conclusione che essa e stata
concepita nell’ambito di una certa corrente del neo-
platonismo rinascimentale, dalla quale sono venuti
i primi tentativi di riforma cattolica.

Il saggio € la versione polacca di un articolo
apparso per la prima volta in lingua inglese nel
vol. 21 di ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”.
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