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Krzysztof Lipka

MUSICA LETITIAE
COMES MEDICINA DOLORUM

Martwe natury z instrumentami muzycznymi ze Szkoty Bergamo

Na pierwszym planie dostrzegamy jasno
o$wietlone, ulozone na stole instrumenty
muzyczne: skrzypce ze smyczkiem, flet,
szalamaje, otwarty zeszyt nutowy, a przy nich
wielka ksiege z tacifiska sentencja: Muzyka
towarzyszy radosci, medycyna bolowi. Z, pbtmroku
panujacego na drugim planie, za instrumen-
tami, wylania sie druga, zamknieta ksiega
i globus. Kazdy przedmiot ma tu swoje zna-
czenie, a ich dobér jest tak wymowny, ze nie
potrzeba niczego tlumaczy¢. Sama sentencja
jest jednak celowo mylaca lub przynajmniej
dwuznaczna, stosunek radosci do muzyki
i medycyny do bélu nie jest rGwnowazny,
wydaje sie, ze od zwigzku zjawisk wyrazonego
w niej explicité wazniejsze jest to, ze muzyka
przynosi rado$¢ chwilowo, za§ medycyna
potrafi wyleczy¢ na trwate. Moze wiec lepiej
nie marnowac czasu na muzyke?

Autorem wspomnianego obrazu jest Edwaert
Colyer (1673-1702), czynny gléwnie
w Haarlemie, jeden z nielicznych malarzy
Pétnocy, ktérego martwe natury zestawia
si¢ czgsto z obrazami wloskimi tego samego
gatunku. Gléwnie zresztg z powodu doboru
i zestawu przedmiotéw, podobnie zakompo-
nowanych, wsréd ktérych czesto pojawiaja
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si¢ instrumenty muzyczne. W holender-
skich martwych naturach instrumenty sa na
porzadku dziennym, podobnie zreszta jak i na
portretach czy w scenach rodzajowych, jed-
nak éw specyficzny gatunek martwej natury,
w ktérym instrumenty stanowia temat
gltéowny, nie jest wynalazkiem Pétnocy, lecz
stanowi specjalno$¢ siedemnastowiecznego
malarstwa p6tnocnych Wioch.

W muzyce europejskiej do kofica XV
wieku zdecydowanie dominowata twérczo$é
wokalna, pierwsze instrumenty zaczely sie
dopiero stopniowo usamodzielniaé, gtéwnie
zresztg poprzez tak zwane intawolacje, czyli
transkrypcje utworéw wokalnych. We wczes-
nych scenach malarskich z zycia §wieckiego,
spos$réd instrumentdéw muzycznych w stu-
leciu XVI zauwazamy gléwnie dwa: lutnie
i portatyw, czyli mate przenos$ne organy.
Te wlasnie instrumenty stuzg juz teraz nie
tylko do akompaniowania gtosom ludzkim,
lecz reprezentuja najwczesniejsza tworczosé
instrumentalna zachodniej Europy, organy
i lutnia pierwsze wyksztalcity wtasne szkoty
i wlasna literature muzyczna. Organy, oprocz
domowego portatywu, byly nieprzeno$ne
i niezbyt wdzi¢czne do rysowania, lutnia
przeciwnie, jej nietypowe na tle przedmio-
téw codziennego uzytku ksztalty pobudzaly
wyobraznig artystow.

Totez spos$rdd instrumentéw muzycz-
nych lutnia pierwsza doczekala si¢ samo-
dzielnych przedstawien, z trzech przyczyn
— nalezata do najwczesniejszych instrumen-
tow uzywanych samodzielnie, byta lekka,
przeno$na, poreczna, a poza tym atrakcyjna
wizualnie. W traktatach po$wigconych teo-
rii perspektywy bardzo czesto wlasnie lutnia
stuzy za przyklad, jak ukazywac przedmiot
w poprawnych i efektownych skrétach, pod
ré6znymi katami, by zadziwia¢ prawda ujecia
i zarazem przekazaé typowy dla przedmiotu
wdziek. Lorenzo Sirigatti w Pratica di per-
spectiva (Wenecja, 1596), Salomon de Caus
w Perspective avec la raison des ombres et miroirs
(Londyn, 1612), Pietro Accolti w Lo inganno-
degli occhi (Florencja, 1612), florencki rekopis
Cigolego, anonimowy P 103 z Ambrosiany,
rysunki ze zbioré6w Princeton University,
wreszcie grafiki Diirera z Underweysung der
Messung (Norymberga, 1525) za $rodek
pogladowych szkicéw obieraja wlasnie lutnie'.
Juz na pierwszych przyktadach samodzielnej
perspektywicznej martwej natury (intarsje
z Verony, Vicenzy, Cremony?) lutnia kré-
luje juz nie jako najcze$ciej przedstawiany
instrument muzyczny, lecz zwykly przed-

miot. Kiedy malarze chca si¢ popisa¢ zna-
komitym opanowaniem perspektywy przy
jednoczesnym milym dla oka efekcie catosci,
umieszczaja w przedstawianych wnetrzach
lutnie, jak cho¢by Holbein na podwéj-
nym Portrecie Ambasadoriw obok stynnej
splaszczonej czaszki.

Co innego jednak wprowadzanie lutni czy
innego instrumentu muzycznego do obra-
z6w o tresci niezwigzanej z muzyka, malo-
wanie portretéw lutnistéw czy przedstawianie
dostojnych amatoréw grajacych na rozmaitych
instrumentach, a nawet umieszczanie lutni
jako gtéwnego przedmiotu w martwej natu-
rze, gdzie miala uzmyslawia¢ ulotno$¢ radosci
lub w egzemplifikacjach pieciu zmystéw
uciele$niaé¢ dzwiek, co innego natomiast
ukladanie licznych instrumentéw muzycznych
w swego rodzaju bukiet, na podobiefistwo
— znanych zreszta z dekoracji stiukowej
— muzycznych panoplii. Ewenementem este-
tycznym nie jest wi¢C wystepowanie instru-
mentéw muzycznych w martwych naturach
réznych o§rodkéw europejskich, ale ich pro-
fuzja w szkole Bergamo, ktéra jako jedyna
wyksztalcila swoisty gatunek martwej natury
zlozonej niemal wylacznie z instrumen-
téw muzycznych. Malarzy zajmujacych sie
martwa natura w stylu Bergamo bylo przy-
najmniej kilku: bracia Bartolomeo (1639—
1688) i Bonawentura Bettera, Monogramista
B. B., Maestro dei tappetti, dwaj nieco
pézniejsi mistrzowie genre'n trompe-I'oeil,
Antonio Mara zw. Scarpetta (ok. 1680—ok.
1750) i Francesco Raspis (XVIII w.) oraz jesz-
cze jeden artysta toskanski, spoza Bergamo,
silnie zwigzany stylistycznie z poprzednimi,
Cristoforo Munari (1667—-1720). Poza tym
szereg obrazéw wyraznie nasladujacych
tworczo§¢ bergamonskg znajdujemy w oeuvre
takich malarzy jak B. Bimbi, P. F. Cittadini,
G. Recco’.

Jednak malarzem, ktéry zdecydowanie
wyréznil sie muzyczna pomystowoscia, tak na
tle $wiatowej produkcji w tej dziedzinie, jak
wsroéd mistrzéw samej szkoly bergamonskiej,
jest Evaristo Baschenis (1607-1677). Nie
ulega watpliwosci, ze Baschenis jest mala-
rzem klasycznym dla gatunku, najczystszym
stylistycznie, najbardziej powS$ciggliwym
w wyrazie, tworca dziel naj$mielszych i szcze-
g6lnie wysmakowanych kompozycyjnie,
nieepatujacym technikg czy wirtuozostwem
w sposobie malowania (jak na przyktad
znakomity skadingd Maestro dei tappetti).
Znamy ponad sze$¢dziesiat jego obrazdw,
wsrdd ktorych wiekszo$¢ (trzydziesci kilka)

Evaristo Baschenis, Martwa natura

Evaristo Baschenis, Martwa natura




40

to martwe natury z instrumentami muzycz-
nymi, pozostale to martwe natury , kuchenne”
(di cucina) i kilka portretéw.

Bergamo, znajdujace sie wowczas we wladaniu
Wenecji (1430-1797), nalezalo do preznie
dzialajacych centréw muzycznych®. Juz
w renesansie miasto bylo silnym o$rodkiem
polifonii dwuchérowej i rozwinietego organ-
mistrzostwa. Baschenis sam niewatpliwie grat
na kilku instrumentach (figurujacych w reje-
strze masy spadkowej), co ttumaczy tez jego
zainteresowanie dla muzycznych tematéw. Na
autoportrecie widzimy go (podobnie odma-
lowal samego siebie wspominany juz Colyer)
zasiadajacego przy instrumencie — rece trzyma
na klawiaturze szpinetu, obok za$ stoi z teor-
banem w reku Ottavio Agliardi, przedstawi-
ciel moznej rodziny bergamonskiej. Obraz ten
to lewe ogniwo tryptyku, $Srodkowe wypelnia
martwa natura, oczywiscie z instrumentami
muzycznymi, na prawym widzimy dwéch dal-
szych czlonkéw rodu Agliardich, Alessandra
i Bonifacia; pierwszy z nich, grajacy na obra-
zie na gitarze, zostal nawet, jak to obwieszcza
(dodany obca reka) napis na innym z portre-
téw Baschenisa, tytularnym konsultantem
dyplomatycznym dle...} Subieschi regis Poloniae
(Sobieskiego, krola Polski) za wstawienni-
ctwem dozy Wenecji (1684). Jak to zatem
widac z samych cho¢by obrazéw Baschenisa,
w domu blisko z nim zaprzyjaznionej rodziny
Agliardich, jak i w innych kulturalnych
domach Bergamo, zajecia muzyczne nalezaly
do najpowszedniejszych.

Rzeczy, ktére przedstawial na swoich pt6-
tnach Baschenis, nalezy podzieli¢ na dwie
grupy: instrumenty muzyczne i inne. Na
kazdym bowiem z tych dziel pojawia sie takze
co$ wiecej niz same przedmioty zwigzane
z muzyka, choc¢ ich repertuar nie jest zbyt
rozlegly: ksiegi, szkatuly, listy, czasem owoce.
Zwykle na obrazie malarz grupuje od pigciu
do kilkunastu przedmiotéw, nie przekraczajac
dwudziestki. W zakres tych rzeczy wchodza
takze te, ktére naleza do scenerii przedsta-
wienia, bowiem instrumenty muzyczne
wystepujg tutaj niejako na scenie, wéréd
dekoracji, scenograficznych kulis, w rolach
dramatis personae. Mamy wiec zazwyczaj do
czynienia z niewidocznym stolem przykrytym
kapa, nad ktérym zwisa upieta kotara, tak ze
wszystko to, co ustawiono na stole, otrzymuje
sceniczne ramy. Osoby, poza kilkoma wypad-
kami (trzykrotnie w polaczeniu z instrumen-
tami muzycznymi) krzyzujacymi martwa
nature z portretem, nie wystepuja niemal
wcale; w tym wzgledzie zreszta autor korzy-

stal czasem z udzialu wspolpracownikdéw
(Salomon Adler’). Wicksze sprzety nie
wchodzag w rachube, tylko w jednym
wypadku ukazane sa nogi stolu dzwigajacego
ustawione przedmioty, przedstawiciele §wiata
zwierzat nie pojawiaja si¢ nigdy.

Sposéb doboru i malowania materii przez
Baschenisa jest szczegdlnie istotny, tym
bardziej, ze jego niezwykle mistrzostwo
w tym wzgledzie doczekalo sie licznych
nasladowcow. Sa to wiec przede wszystkim
grube i ciezkie tkaniny. Stoly moga by¢ przy-
kryte serwetg gladka i ciemna, wéwczas arty-
sta nie poSwieca jej wiele uwagi, ukrywa ja
w mroku jako ledwie widoczne tlo, czasem
podziwiamy kapy o adamaszkowym dese-
niu wydobytym walorem (czerwienie), kiedy
jednak nakrycie zostaje wyréznione z tla jako
jedna z rzeczy pokazanych dokladnie, od razu
zajmuje na obrazie wazna pozycje i zadziwia
tak swym przepychem, jak i wspanialo$cig
odtworzenia. Tego typu kapy sa po pro-
stu rodzajem kobiercéw o wysmakowa-
nym, geometrycznym (zeby sie nie klécié
z przedmiotami o konkretnych, chcialoby
si¢ rzec — ,,merytorycznych” ksztaltach) wzo-
rze i nasyconej, kontrastowej kolorystyce.
Podobnie rzecz ma si¢ z kotarami pokrytymi
ornamentami kwiatowymi, o kontrastujacych
barwach, podbitymi jednolitym, 1$niacym
materialem, lamowanymi szeroka koronkg
lub fredzla ze ztotej nici, zaopatrzonymi
w ciezkie, masywne pompony (do trzech).
Tym sposobem kapa wraz z kotarg stanowi
obramienie sprowadzajace prostokat pl6tna
do wielobocznych, asymetrycznych ram.
Warto wymieni¢ (w porzadku ich waznosci,
podajac w nawiasie na ilu obrazach
wystepuja) tych kilka rzeczy, ktére stanowia
zbiér przedmiotéw towarzyszacych instru-
mentom. Bardzo czesto pojawia si¢ rodzaj
sepetu, kufra, kasety (15), ktéry spelnia
zasadnicza role kompozycyjna, tworzac
dodatkowe podium dla wybranych instru-
mentdw, przez co réznicujg si¢ poziomy
ukladu przedmiotéw; podobna funkcje
spelniaja czasem prostokatne pudetka (4).
Jezeli tak samo potraktowany zostaje szpinet,
tworza si¢ trzy poziome warstwy przedmio-
toéw. Sepet moze by¢ oczywiscie takze aluzjg
do podrézy (w ktéra kazdy z nas kiedys$ si¢
wybierze), zapewne wrazenie to tagodzi cza-
sem pojawiajacy si¢ w sasiedztwie globus
(5), a takze astrolabium (1); jednak martwe
natury Baschenisa raczej nie maja wanita-
tywnego charakteru. Szczegdlnie wazng role
odgrywaja ksiegi (23), ktére z jednej strony,

Evaristo Baschenis, Autoportret z Ottavio
Agliardim
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podobnie jak sepety, stanowia rodzaj stopni
réznicujacych poziomy, z drugiej odwotuja
sie do wiedzy, przypominajac, ze nie tylko
sztuka, ale i nauka jest tak powinno$cia, jak
i przyjemnoS$cig cztowieka. Czasem folialy
wystepuja pojedynczo, czesto po kilka — do
pieciu (nie liczac w tym zeszytéw nuto-
wych); niekiedy dostrzegamy na ich grzbie-
tach inskrypcje, trudniejsze lub latwiejsze do
rozszyfrowania, sg tam wiec zaréwno dzieta
Platona, Plutarcha i Hipokratesa (co wazne
w kontekscie sentencji, ktéra otworzyla nasze
rozwazania), jak wspolczesna skandalizujaca
powies$¢ Johna Bercklaya, jak i podrecznik
ogrodnika. Owoce (20) wystepuja w wyborze
dos¢ niewyszukanym: jablka, §liwki, gruszki,
raz tylko winogrono, dwukrotnie talerz z kil-
koma jednorodnymi owocami. W decyzji
wprowadzania owocéw i kwiatdw (3) kryje sie
oczywiste zalozenie, by martwa nature nieco
ozywié, uczyni¢ mniej sucha; a moze stoi tez
za tym zabiegiem sugestia, ze kwiat szybko
wiednie, a owoc sie psuje? Raz w poblizu
owocdw pojawia sie ndz. Katamarz (3) lub tez
samo pidro (2), podobnie jak zlozony list ze
$ladem pieczeci (9), maja znaczenie oczywi-
ste dla os6b, ktére sa ewentualnymi posiada-
czami namalowanych przedmiotéw. A moze
racja bytu malych, okraglych pudeleczek
(3) jest po prostu zamiar przydania pewnej
tajemnicy? Wreszcie trzeba wymieni¢ nie-
wielkie rzezby, dwukrotnie wystepujacy ten
sam posazek w guscie ,,umiarkowanie anty-
cznym” i raz (na obrazie o autorstwie nie
catkiem pewnym) do$¢ skromne popiersie.

W koficu instrumenty. Przedstawienia tychze
budza najwigcej watpliwos$ci, poniewaz
w czasach Baschenisa istnialy instrumenty
najrézniejszych ksztaltéw w bardzo licz-
nych odmianach i nieraz niewielkie réznice
lub tez znaczne, lecz niezbyt rzucajace sie
w oczy, decydowaly o zmianie ich nazwy.
Wiedza o nich jest bardzo waska dziedzina
muzykologiczng i tylko wyspecjalizowany
instrumentolog méglby po szczegdlowej ana-
lizie stwierdzié, ze 6w instrument winien by¢
tak nazywany, wzigwszy pod uwage wszelkie
odmiany, doktadne datowanie, regionalne
réznice w nazewnictwie, miejscowe zwy-
czaje, liczne wplywy etc. To zbyt doktadna
analiza dla naszych potrzeb, ktére wymagaja
raczej rozréznienia instrumentéw pod katem
ich przynalezno$ci gatunkowej, ksztattu
i brzmienia, a nie skrupulatnego rozpatry-
wania detali. Majgc to na uwadze, nalezy
stwierdzié, ze najliczniej reprezentowana na
obrazach Baschenisa jest grupa chordofonéw

szarpanych, do ktérej zalicza si¢ mandola
(33), lutnia i teorban (30), gitara (19), cytra
mala (2) i wielka (archicetera, 2) oraz harfa
(1). Na drugim miejscu plasujg sie chordo-
fony smyczkowe, w tym skrzypce malowane
zawsze ze smyczkiem (22), altéwka ze smycz-
kiem (2) i duza odmiana wioli (15), przy
czym, w$rdd nich nalezy wyr6zni¢ wiolon-
czele (zawsze tam, gdzie komora zaopatrzona
jest w cztery kotki, 13), w tym osiem razy bez
smyczka i basowa viole da gamba (2). Budzi
natomiast watpliwosci dwukrotnie stosowany
termin violone, gdyz nie wydaje si¢ w ogdle
wystepowalé u Baschenisa instrument o tak
wielkich rozmiarach; przypadki watpliwe
(ze wzgledu na uktad, skrét, widocznos¢
fragmentaryczna) zawsze najlepiej rozstrzy-
ga¢ na korzy$¢ najliczniejszej i najbardziej
typowej wiolonczeli. Z chordofonéw klawi-
szowych spotykamy wylacznie nie budzacy
watpliwosci szpinet (lub wirginal, réznica
w zasadzie w nazewnictwie, 12), w tym sze§¢
razy ze specjalnym futeralem.

Instrumenty dete pojawiaja si¢ tylko dwo-
jakiego rodzaju: flety (16) i bombardy (7).
Przy tym flet zawsze z gatunku prostych.
Bombarda, z rodziny szalamai, to instru-
ment znany u nas raczej pod nazwa pomortu;
z tego pnia wyksztalcil sie wspélczesny obd;.
Instrumentom zawsze niemal towarzyszg na
obrazach nuty (27) w postaci pojedynczych
kart, lecz czeSciej zeszytéw, od jednego do
czterech. Malarz uwzglednit przy tym rézne
rodzaje zapiséw muzycznych, w przewazajacej
wiekszosci przypadkéw mamy wiec do czy-
nienia z notacja podstawowa (nutowa), ale
w kilku innych z tabulatura gitarowa (7)
i lutniowg (4). Ksiegi z zapisem muzycznym
sa zawsze efektowniejsze (mniej typowe) od
druku zwyklych liter, poza tym maja walory
rozleglych skojarzen: ich tytuly lub dodane
teksty zwykle o czym$ méwia, wskazuja
aluzyjnie kompozytoréw, gusta muzyczne
autora lub bohatera, przywoluja korespon-
dencje sztuk.

Samo wyliczenie nie wyczerpuje bynaj-
mniej problematyki muzycznej obrazéw
Baschenisa, gdyz nasuwa sie szereg dodat-
kowych spostrzezen i pytan. Podczas gdy to,
co dotyczy detych, jest oczywiste, nasuwa
sie szereg watpliwosci przy nomenklaturze
chordofonéw szarpanych®. Nie kazdy instru-
ment wielostrunny z prostym gryfem jest
teorbanem, za$ z komora zagieta do tylu
— lutnig, tymczasem generalnie zalozono ten
wlasnie wyr6znik. Istnieja tez lutnie z glowka
nachylong ku przodowi, kobzy z zagietym do
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tylu gryfem, a teorbany maja sporo pokrew-
nych, przejSciowych form. Dla gitary (i jej
nazwy) nie jest obojetne, czy tyl pudla rezo-
nansowego bedzie catkiem plaski czy tez
lekko wypukly; czasem (2) widoczny tylko
cze$ciowo przedmiot okre§lany jako gitara
jest stanowczo zbyt gruby i raczej sprawia
wrazenia futeralu do samego instrumentu.
Mandola, cytra, wiolg nazywano rozmaite
typy w grupie instrumentéw strunowych.
Wiekszo§¢ duzych chordofonéw smyczko-
wych Baschenisa to zwykte wiolonczele,
a dwukrotnie spotykane przyktady gamby
basowej tez nie nalezg do najbardziej typo-
wych. Nazywanie chordofonéw o wielkosci
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posredniej miedzy skrzypcami i wiolonczela
po prostu wiolami jest co najmniej dwu-
znaczne, gdyz sa to wiole w sensie juz nowo-
czesnym, czyli altowki.

Wydaje si¢, ze z muzycznego punktu
widzenia w obrazach Baskenisa najciekaw-
sze jest jednak to, co — niechcacy zapewne
— wiele méwi nie o praktyce muzycznej,
ale o muzycznych obyczajach. A wiec na
przyklad szarfy, ktére stuzyly do zawieszania
instrument6w na ramieniu. Jak je mocowano,
jak ozdabiano, jak wigzano w kokardy? Albo
wstazki, ktérymi owiagzywano rejestry szpi-
netu, zeby, szybko nieraz wsuwane podczas
gry, nie stukaly? A futeral szpinetu, skad

mozna bylo go wyja¢ w zaleznosci od potrzeb
glo$niejszego lub cichszego brzmienia? A spo-
s6b zwiazywania zbyt dlugich strun skrzypiec
i wiolonczeli za kotkiem, Zeby ich nie mar-
nowal przez odciecie? Sg to wszystko pewne
dookolne praktyki, ktére sporo méwia o kli-
macie muzycznego baroku, moze w kwe-
stiach malo istotnych dla muzykowania, lecz
dodajac ozywczego kolorytu.

W martwych naturach Szkoly Bergamo
efekty czysto wizualne sg bardzo wazne.
Najbardziej wymy$lne ksztattem przed-
mioty (lutnia, mandola) pojawiaja si¢ we
wszelkich mozliwych ujeciach i skrétach,
nawet z kurzem na wybrzuszeniach i §ladami

przesunietych po nim palcéw. Baschenis
potrafil wszystko smakowicie zharmoni-
zowad, zaden z jego wspdlczesnych czy
z na$ladowcéw nie mial tego wyczucia
i smaku. U Betteréw wystepuje na przyklad
wigcej instrumentdéw muzycznych, w zesta-
wieniu jednak z dzietami Baschenisa ich uktad
sprawia wrazenie nietadu. Baschenis wytwo-
rzyt specyficzny rodzaj warstwowej kompo-
zycji, ktéra po pierwsze, ustawia przedmioty
w dwoch planach horyzontalnych, jako blizsze
i dalsze, i po drugie, w dwéch lub trzech pla-
nach wertykalnych: blat stotu — , pierwsze
pietro” pudel rezonansowych instrumentéw
nizszych (gitara, mandola), czesto szpinetu
— i jako ,drugie pietro” wierzch sepetu. Na
osobng analize zastugiwalyby skomplikowane
efekty luministyczne, zmienne i podwdjne
zrodla Swiatla, padajacego sprzed lub zza
kotary.

Kiedy na koniec zastanowi¢ si¢ generalnie
nad naturalno$cig i prawdg przedstawief
Baschenisa, nie sposéb uniknaé pytania,
aktualnego réwniez wobec innych mala-
rzy, lecz tu szczegblnie oczywistego — dla-
czego Baschenis grupuje instrumenty tak,
jakby ich chyba nigdy nie ulozyl muzyk?
Nikt bowiem, kto gra na instrumencie, nie
polozytby go w pozycji tak niebezpiecznej,
a szczeg6lnie strunami do dotu, narazajac
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go na szwank. Mysle, ze w tamtych cza-
sach, kiedy wyr6b strun wymagat bardziej
skomplikowanych metod i nie nabywano ich

w sklepie za rogiem, muzycy bardziej dbali

o dobry stan swego warsztatu pracy. Totez
efektowne i malownicze stosy instrumentalne
Baschenisa sg niezyciowe, sa sztuczne. Pod
tym wzgledem jego bukiety instrumentéw
pozostaja prawdziwa martwa natura, ktéra
miala niewiele wspélnego z zyciem.

U M. Dalai Emiliani, Materiali ¢ congetture per il laboratorio
prospettico di Baschenis (w:) Baschenis ¢ la natura morta in
Europa, katalog wystawy, Rzym, Accademia Valentino 1997,
s. 105—111; Fronza C., I/ Trattato P 103 sup. della Biblioteca
Ambrosiana, tamze s. 112—115; por. tez La natura morta in
Italia, pod red. Federica Zeri, Mediolan 1989, t. 1, s. 29-30.
2 Por. Martwa natura. Historia, arcydziela, interpretacje, pod
red. Stefana Zuffi, tlum. Katarzyna Wanago, Warszawa
2000, s. 282; M. Dalai Emiliani, op. cit., s. 106.

3 Por. La natura morta in Italia, s. 413—417, 592, Baschenis

¢ la natura morta..., s. 46, 292-297, Martwa natura..., s. 217,
290.

4 Por. Sartori C., Bergamo {w:} Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, 16 t., red. E Blume, Kassel 1949-1979, t. 1,

s. 1687-1691.

> Baschenis ¢ la natura morta..., s. 222—223.

6 Watpliwosci moje dotycza opiséw kolejnych dziet za-
mieszczonych w Baschenis e la natura morta... — przytaczam
je tutaj dokonujac pewnych retuszy tylko w wypadkach
catkiem oczywistych (jak rozréznienie wiolonczeli i violi da
gamba). Wydaje si¢, ze tworcy katalogu nie zasiegneli opinii
specjalisty od instrumentéw baroku; w katalogu, w ktoérym
wickszo$¢ obrazéw przedstawia instrumenty, nie ma tekstu
muzykologa.
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