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si´ instrumenty muzyczne. W holender-
skich martwych naturach instrumenty sà na 
porzàdku dziennym, podobnie zresztà jak i na 
portretach czy w scenach rodzajowych, jed-
nak ów specyficzny gatunek martwej natury, 
w którym instrumenty stanowià temat 
g∏ówny, nie jest wynalazkiem Pó∏nocy, lecz 
stanowi specjalnoÊç siedemnastowiecznego 
malarstwa pó∏nocnych W∏och.
W muzyce europejskiej do koƒca XV 
wieku zdecydowanie dominowa∏a twórczoÊç 
wokalna, pierwsze instrumenty zacz´∏y si´ 
dopiero stopniowo usamodzielniaç, g∏ównie 
zresztà poprzez tak zwane intawolacje, czyli 
transkrypcje utworów wokalnych. We wczes-
nych scenach malarskich z ˝ycia Êwieckiego, 
spoÊród instrumentów muzycznych w stu-
leciu XVI zauwa˝amy g∏ównie dwa: lutni´ 
i portatyw, czyli ma∏e przenoÊne organy. 
Te w∏aÊnie instrumenty s∏u˝à ju˝ teraz nie 
tylko do akompaniowania g∏osom ludzkim, 
lecz reprezentujà najwczeÊniejszà twórczoÊç 
instrumentalnà zachodniej Europy, organy 
i lutnia pierwsze wykszta∏ci∏y w∏asne szko∏y 
i w∏asnà literatur´ muzycznà. Organy, oprócz 
domowego portatywu, by∏y nieprzenoÊne 
i niezbyt wdzi´czne do rysowania, lutnia 
przeciwnie, jej nietypowe na tle przedmio-
tów codziennego u˝ytku kszta∏ty pobudza∏y 
wyobraêni´ artystów.
Tote˝ spoÊród instrumentów muzycz-
nych lutnia pierwsza doczeka∏a si´ samo-
dzielnych przedstawieƒ, z trzech przyczyn 
– nale˝a∏a do najwczeÊniejszych instrumen-
tów u˝ywanych samodzielnie, by∏a lekka, 
przenoÊna, por´czna, a poza tym atrakcyjna 
wizualnie. W traktatach poÊwi´conych teo-
rii perspektywy bardzo cz´sto w∏aÊnie lutnia 
s∏u˝y za przyk∏ad, jak ukazywaç przedmiot 
w poprawnych i efektownych skrótach, pod 
ró˝nymi kàtami, by zadziwiaç prawdà uj´cia 
i zarazem przekazaç typowy dla przedmiotu 
wdzi´k. 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 r´kopis 
Cigolego, anonimowy P 103 z Ambrosiany, 
rysunki ze zbiorów Princeton University, 
wreszcie grafiki Dürera z Underweysung der 
Messung (Norymberga, 1525) za Êrodek 
poglàdowych szkiców obierajà w∏aÊnie lutni´1. 
Ju˝ na pierwszych przyk∏adach samodzielnej 
perspektywicznej martwej natury (intarsje 
z Verony, Vicenzy, Cremony2) lutnia kró-
luje ju˝ nie jako najcz´Êciej przedstawiany 
instrument muzyczny, lecz zwyk∏y przed-

miot. Kiedy malarze chcà si´ popisaç zna-
komitym opanowaniem perspektywy przy 
jednoczesnym mi∏ym dla oka efekcie ca∏oÊci, 
umieszczajà w przedstawianych wn´trzach 
lutni´, jak choçby Holbein na podwój-
nym Portrecie Ambasadorów obok s∏ynnej 
sp∏aszczonej czaszki.
Co innego jednak wprowadzanie lutni czy 
innego instrumentu muzycznego do obra-
zów o treÊci niezwiàzanej z muzykà, malo-
wanie portretów lutnistów czy przedstawianie 
dostojnych amatorów grajàcych na rozmaitych 
instrumentach, a nawet umieszczanie lutni 
jako g∏ównego przedmiotu w martwej natu-
rze, gdzie mia∏a uzmys∏awiaç ulotnoÊç radoÊci 
lub w egzemplifikacjach pi´ciu zmys∏ów 
ucieleÊniaç dêwi´k, co innego natomiast 
uk∏adanie licznych instrumentów muzycznych 
w swego rodzaju bukiet, na podobieƒstwo 
– znanych zresztà z dekoracji stiukowej 
– muzycznych panoplii. Ewenementem este-
tycznym nie jest wi´c wyst´powanie instru-
mentów muzycznych w martwych naturach 
ró˝nych oÊrodków europejskich, ale ich pro-
fuzja w szkole Bergamo, która jako jedyna 
wykszta∏ci∏a swoisty gatunek martwej natury 
z∏o˝onej niemal wy∏àcznie z instrumen-
tów muzycznych. Malarzy zajmujàcych si´ 
martwà naturà w stylu Bergamo by∏o przy-
najmniej kilku: bracia Bartolomeo (1639–
1688) i Bonawentura Bettera, Monogramista 
B. B., Maestro dei tappetti, dwaj nieco 
póêniejsi mistrzowie genre’u trompe-l'oeil, 
Antonio Mara zw. Scarpetta (ok. 1680–ok. 
1750) i Francesco Raspis (XVIII w.) oraz jesz-
cze jeden artysta toskaƒski, spoza Bergamo, 
silnie zwiàzany stylistycznie z poprzednimi, 
Cristoforo Munari (1667–1720). Poza tym 
szereg obrazów wyraênie naÊladujàcych 
twórczoÊç bergamoƒskà znajdujemy w oeuvre 
takich malarzy jak B. Bimbi, P. F. Cittadini, 
G. Recco3.
Jednak malarzem, który zdecydowanie 
wyró˝ni∏ si´ muzycznà pomys∏owoÊcià, tak na 
tle Êwiatowej produkcji w tej dziedzinie, jak 
wÊród mistrzów samej szko∏y bergamoƒskiej, 
jest Evaristo Baschenis (1607–1677). Nie 
ulega wàtpliwoÊci, ˝e Baschenis jest mala-
rzem klasycznym dla gatunku, najczystszym 
stylistycznie, najbardziej powÊciàgliwym 
w wyrazie, twórcà dzie∏ najÊmielszych i szcze-
gólnie wysmakowanych kompozycyjnie, 
nieepatujàcym technikà czy wirtuozostwem 
w sposobie malowania (jak na przyk∏ad 
znakomity skàdinàd Maestro dei tappetti). 
Znamy ponad szeÊçdziesiàt jego obrazów, 
wÊród których wi´kszoÊç (trzydzieÊci kilka) 
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Na pierwszym planie dostrzegamy jasno 
oÊwietlone, u∏o˝one na stole instrumenty 
muzyczne: skrzypce ze smyczkiem, flet, 
sza∏amaj´, otwarty zeszyt nutowy, a przy nich 
wielkà ksi´g´ z ∏aciƒskà sentencjà: Muzyka 
towarzyszy radoÊci, medycyna bólowi. Z pó∏mroku 
panujàcego na drugim planie, za instrumen-
tami, wy∏ania si´ druga, zamkni´ta ksi´ga 
i globus. Ka˝dy przedmiot ma tu swoje zna-
czenie, a ich dobór jest tak wymowny, ˝e nie 
potrzeba niczego t∏umaczyç. Sama sentencja 
jest jednak celowo mylàca lub przynajmniej 
dwuznaczna, stosunek radoÊci do muzyki 
i medycyny do bólu nie jest równowa˝ny, 
wydaje si´, ˝e od zwiàzku zjawisk wyra˝onego 
w niej explicité wa˝niejsze jest to, ˝e muzyka 
przynosi radoÊç chwilowo, zaÊ medycyna 
potrafi wyleczyç na trwa∏e. Mo˝e wi´c lepiej 
nie marnowaç czasu na muzyk´?
Autorem wspomnianego obrazu jest Edwaert 
Colyer (1673–1702), czynny g∏ównie 
w Haarlemie, jeden z nielicznych malarzy 
Pó∏nocy, którego martwe natury zestawia 
si´ cz´sto z obrazami w∏oskimi tego samego 
gatunku. G∏ównie zresztà z powodu doboru 
i zestawu przedmiotów, podobnie zakompo-
nowanych, wÊród których cz´sto pojawiajà 
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podobnie jak sepety, stanowià rodzaj stopni 
ró˝nicujàcych poziomy, z drugiej odwo∏ujà 
si´ do wiedzy, przypominajàc, ˝e nie tylko 
sztuka, ale i nauka jest tak powinnoÊcià, jak 
i przyjemnoÊcià cz∏owieka. Czasem folia∏y 
wyst´pujà pojedynczo, cz´sto po kilka – do 
pi´ciu (nie liczàc w tym zeszytów nuto-
wych); niekiedy dostrzegamy na ich grzbie-
tach inskrypcje, trudniejsze lub ∏atwiejsze do 
rozszyfrowania, sà tam wi´c zarówno dzie∏a 
Platona, Plutarcha i Hipokratesa (co wa˝ne 
w kontekÊcie sentencji, która otworzy∏a nasze 
rozwa˝ania), jak wspó∏czesna skandalizujàca 
powieÊç Johna Bercklaya, jak i podr´cznik 
ogrodnika. Owoce (20) wyst´pujà w wyborze 
doÊç niewyszukanym: jab∏ka, Êliwki, gruszki, 
raz tylko winogrono, dwukrotnie talerz z kil-
koma jednorodnymi owocami. W decyzji 
wprowadzania owoców i kwiatów (3) kryje si´ 
oczywiste za∏o˝enie, by martwà natur´ nieco 
o˝ywiç, uczyniç mniej suchà; a mo˝e stoi te˝ 
za tym zabiegiem sugestia, ˝e kwiat szybko 
wi´dnie, a owoc si´ psuje? Raz w pobli˝u 
owoców pojawia si´ nó˝. Ka∏amarz (3) lub te˝ 
samo pióro (2), podobnie jak z∏o˝ony list ze 
Êladem piecz´ci (9), majà znaczenie oczywi-
ste dla osób, które sà ewentualnymi posiada-
czami namalowanych przedmiotów. A mo˝e 
racjà bytu ma∏ych, okràg∏ych pude∏eczek 
(3) jest po prostu zamiar przydania pewnej 
tajemnicy? Wreszcie trzeba wymieniç nie-
wielkie rzeêby, dwukrotnie wyst´pujàcy ten 
sam posà˝ek w guÊcie „umiarkowanie anty-
cznym” i raz (na obrazie o autorstwie nie 
ca∏kiem pewnym) doÊç skromne popiersie.
W koƒcu instrumenty. Przedstawienia tych˝e 
budzà najwi´cej wàtpliwoÊci, poniewa˝ 
w czasach Baschenisa istnia∏y instrumenty 
najró˝niejszych kszta∏tów w bardzo licz-
nych odmianach i nieraz niewielkie ró˝nice 
lub te˝ znaczne, lecz niezbyt rzucajàce si´ 
w oczy, decydowa∏y o zmianie ich nazwy. 
Wiedza o nich jest bardzo wàskà dziedzinà 
muzykologicznà i tylko wyspecjalizowany 
instrumentolog móg∏by po szczegó∏owej ana-
lizie stwierdziç, ˝e ów instrument winien byç 
tak nazywany, wziàwszy pod uwag´ wszelkie 
odmiany, dok∏adne datowanie, regionalne 
ró˝nice w nazewnictwie, miejscowe zwy-
czaje, liczne wp∏ywy etc. To zbyt dok∏adna 
analiza dla naszych potrzeb, które wymagajà 
raczej rozró˝nienia instrumentów pod kàtem 
ich przynale˝noÊci gatunkowej, kszta∏tu 
i brzmienia, a nie skrupulatnego rozpatry-
wania detali. Majàc to na uwadze, nale˝y 
stwierdziç, ˝e najliczniej reprezentowana na 
obrazach Baschenisa jest grupa chordofonów 

szarpanych, do której zalicza si´ mandola 
(33), lutnia i teorban (30), gitara (19), cytra 
ma∏a (2) i wielka (archicetera, 2) oraz harfa 
(1). Na drugim miejscu plasujà si´ chordo-
fony smyczkowe, w tym skrzypce malowane 
zawsze ze smyczkiem (22), altówka ze smycz-
kiem (2) i du˝a odmiana wioli (15), przy 
czym, wÊród nich nale˝y wyró˝niç wiolon-
czel´ (zawsze tam, gdzie komora zaopatrzona 
jest w cztery ko∏ki, 13), w tym osiem razy bez 
smyczka i basowà viol´ da gamba (2). Budzi 
natomiast wàtpliwoÊci dwukrotnie stosowany 
termin violone, gdy˝ nie wydaje si´ w ogóle 
wyst´powaç u Baschenisa instrument o tak 
wielkich rozmiarach; przypadki wàtpliwe 
(ze wzgl´du na uk∏ad, skrót, widocznoÊç 
fragmentarycznà) zawsze najlepiej rozstrzy-
gaç na korzyÊç najliczniejszej i najbardziej 
typowej wiolonczeli. Z chordofonów klawi-
szowych spotykamy wy∏àcznie nie budzàcy 
wàtpliwoÊci szpinet (lub wirgina∏, ró˝nica 
w zasadzie w nazewnictwie, 12), w tym szeÊç 
razy ze specjalnym futera∏em.
Instrumenty d´te pojawiajà si´ tylko dwo-
jakiego rodzaju: flety (16) i bombardy (7). 
Przy tym flet zawsze z gatunku prostych. 
Bombarda, z rodziny sza∏amai, to instru-
ment znany u nas raczej pod nazwà pomortu; 
z tego pnia wykszta∏ci∏ si´ wspó∏czesny obój. 
Instrumentom zawsze niemal towarzyszà na 
obrazach nuty (27) w postaci pojedynczych 
kart, lecz cz´Êciej zeszytów, od jednego do 
czterech. Malarz uwzgl´dni∏ przy tym ró˝ne 
rodzaje zapisów muzycznych, w przewa˝ajàcej 
wi´kszoÊci przypadków mamy wi´c do czy-
nienia z notacjà podstawowà (nutowà), ale 
w kilku innych z tabulaturà gitarowà (7) 
i lutniowà (4). Ksi´gi z zapisem muzycznym 
sà zawsze efektowniejsze (mniej typowe) od 
druku zwyk∏ych liter, poza tym majà walory 
rozleg∏ych skojarzeƒ: ich tytu∏y lub dodane 
teksty zwykle o czymÊ mówià, wskazujà 
aluzyjnie kompozytorów, gusta muzyczne 
autora lub bohatera, przywo∏ujà korespon-
dencj´ sztuk.
Samo wyliczenie nie wyczerpuje bynaj-
mniej problematyki muzycznej obrazów 
Baschenisa, gdy˝ nasuwa si´ szereg dodat-
kowych spostrze˝eƒ i pytaƒ. Podczas gdy to, 
co dotyczy d´tych, jest oczywiste, nasuwa 
si´ szereg wàtpliwoÊci przy nomenklaturze 
chordofonów szarpanych6. Nie ka˝dy instru-
ment wielostrunny z prostym gryfem jest 
teorbanem, zaÊ z komorà zagi´tà do ty∏u 
– lutnià, tymczasem generalnie za∏o˝ono ten 
w∏aÊnie wyró˝nik. Istniejà te˝ lutnie z g∏ówkà 
nachylonà ku przodowi, kobzy z zagi´tym do 
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to martwe natury z instrumentami muzycz-
nymi, pozosta∏e to martwe natury „kuchenne” 
(di cucina) i kilka portretów.
Bergamo, znajdujàce si´ wówczas we w∏adaniu 
Wenecji (1430–1797), nale˝a∏o do pr´˝nie 
dzia∏ajàcych centrów muzycznych4. Ju˝ 
w renesansie miasto by∏o silnym oÊrodkiem 
polifonii dwuchórowej i rozwini´tego organ-
mistrzostwa. Baschenis sam niewàtpliwie gra∏ 
na kilku instrumentach (figurujàcych w reje-
strze masy spadkowej), co t∏umaczy te˝ jego 
zainteresowanie dla muzycznych tematów. Na 
autoportrecie widzimy go (podobnie odma-
lowa∏ samego siebie wspominany ju˝ Colyer) 
zasiadajàcego przy instrumencie – r´ce trzyma 
na klawiaturze szpinetu, obok zaÊ stoi z teor-
banem w r´ku Ottavio Agliardi, przedstawi-
ciel mo˝nej rodziny bergamoƒskiej. Obraz ten 
to lewe ogniwo tryptyku, Êrodkowe wype∏nia 
martwa natura, oczywiÊcie z instrumentami 
muzycznymi, na prawym widzimy dwóch dal-
szych cz∏onków rodu Agliardich, Alessandra 
i Bonifacia; pierwszy z nich, grajàcy na obra-
zie na gitarze, zosta∏ nawet, jak to obwieszcza 
(dodany obcà r´kà) napis na innym z portre-
tów Baschenisa, tytularnym konsultantem 
dyplomatycznym d[e...] Subieschi regis Poloniae 
(Sobieskiego, króla Polski) za wstawienni-
ctwem do˝y Wenecji (1684). Jak to zatem 
widaç z samych choçby obrazów Baschenisa, 
w domu blisko z nim zaprzyjaênionej rodziny 
Agliardich, jak i w innych kulturalnych 
domach Bergamo, zaj´cia muzyczne nale˝a∏y 
do najpowszedniejszych.
Rzeczy, które przedstawia∏ na swoich p∏ó-
tnach Baschenis, nale˝y podzieliç na dwie 
grupy: instrumenty muzyczne i inne. Na 
ka˝dym bowiem z tych dzie∏ pojawia si´ tak˝e 
coÊ wi´cej ni˝ same przedmioty zwiàzane 
z muzykà, choç ich repertuar nie jest zbyt 
rozleg∏y: ksi´gi, szkatu∏y, listy, czasem owoce. 
Zwykle na obrazie malarz grupuje od pi´ciu 
do kilkunastu przedmiotów, nie przekraczajàc 
dwudziestki. W zakres tych rzeczy wchodzà 
tak˝e te, które nale˝à do scenerii przedsta-
wienia, bowiem instrumenty muzyczne 
wyst´pujà tutaj niejako na scenie, wÊród 
dekoracji, scenograficznych kulis, w rolach 
dramatis personae. Mamy wi´c zazwyczaj do 
czynienia z niewidocznym sto∏em przykrytym 
kapà, nad którym zwisa upi´ta kotara, tak ˝e 
wszystko to, co ustawiono na stole, otrzymuje 
sceniczne ramy. Osoby, poza kilkoma wypad-
kami (trzykrotnie w po∏àczeniu z instrumen-
tami muzycznymi) krzy˝ujàcymi martwà 
natur´ z portretem, nie wyst´pujà niemal 
wcale; w tym wzgl´dzie zresztà autor korzy-

sta∏ czasem z udzia∏u wspó∏pracowników 
(Salomon Adler5). Wi´ksze sprz´ty nie 
wchodzà w rachub´, tylko w jednym 
wypadku ukazane sà nogi sto∏u dêwigajàcego 
ustawione przedmioty, przedstawiciele Êwiata 
zwierzàt nie pojawiajà si´ nigdy.
Sposób doboru i malowania materii przez 
Baschenisa jest szczególnie istotny, tym 
bardziej, ˝e jego niezwyk∏e mistrzostwo 
w tym wzgl´dzie doczeka∏o si´ licznych 
naÊladowców. Sà to wi´c przede wszystkim 
grube i ci´˝kie tkaniny. Sto∏y mogà byç przy-
kryte serwetà g∏adkà i ciemnà, wówczas arty-
sta nie poÊwi´ca jej wiele uwagi, ukrywa jà 
w mroku jako ledwie widoczne t∏o, czasem 
podziwiamy kapy o adamaszkowym dese-
niu wydobytym walorem (czerwienie), kiedy 
jednak nakrycie zostaje wyró˝nione z t∏a jako 
jedna z rzeczy pokazanych dok∏adnie, od razu 
zajmuje na obrazie wa˝nà pozycj´ i zadziwia 
tak swym przepychem, jak i wspania∏oÊcià 
odtworzenia. Tego typu kapy sà po pro-
stu rodzajem kobierców o wysmakowa-
nym, geometrycznym (˝eby si´ nie k∏óciç 
z przedmiotami o konkretnych, chcia∏oby 
si´ rzec – „merytorycznych” kszta∏tach) wzo-
rze i nasyconej, kontrastowej kolorystyce. 
Podobnie rzecz ma si´ z kotarami pokrytymi 
ornamentami kwiatowymi, o kontrastujàcych 
barwach, podbitymi jednolitym, lÊniàcym 
materia∏em, lamowanymi szerokà koronkà 
lub fr´dzlà ze z∏otej nici, zaopatrzonymi 
w ci´˝kie, masywne pompony (do trzech). 
Tym sposobem kapa wraz z kotarà stanowi 
obramienie sprowadzajàce prostokàt p∏ótna 
do wielobocznych, asymetrycznych ram.
Warto wymieniç (w porzàdku ich wa˝noÊci, 
podajàc w nawias ie  na i lu obrazach 
wyst´pujà) tych kilka rzeczy, które stanowià 
zbiór przedmiotów towarzyszàcych instru-
mentom. Bardzo cz´sto pojawia si´ rodzaj 
sepetu, kufra, kasety (15), który spe∏nia 
zasadniczà rol´ kompozycyjnà, tworzàc 
dodatkowe podium dla wybranych instru-
mentów, przez co ró˝nicujà si´ poziomy 
uk∏adu przedmiotów; podobnà funkcj´ 
spe∏niajà czasem prostokàtne pude∏ka (4). 
Je˝eli tak samo potraktowany zostaje szpinet, 
tworzà si´ trzy poziome warstwy przedmio-
tów. Sepet mo˝e byç oczywiÊcie tak˝e aluzjà 
do podró˝y (w którà ka˝dy z nas kiedyÊ si´ 
wybierze), zapewne wra˝enie to ∏agodzi cza-
sem pojawiajàcy si´ w sàsiedztwie globus 
(5), a tak˝e astrolabium (1); jednak martwe 
natury Baschenisa raczej nie majà wanita-
tywnego charakteru. Szczególnie wa˝nà rol´ 
odgrywajà ksi´gi (23), które z jednej strony, 
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przesuni´tych po nim palców. Baschenis 
potrafi∏ wszystko smakowicie zharmoni-
zowaç, ˝aden z jego wspó∏czesnych czy 
z naÊladowców nie mia∏ tego wyczucia 
i smaku. U Betterów wyst´puje na przyk∏ad 
wi´cej instrumentów muzycznych, w zesta-
wieniu jednak z dzie∏ami Baschenisa ich uk∏ad 
sprawia wra˝enie nie∏adu. Baschenis wytwo-
rzy∏ specyficzny rodzaj warstwowej kompo-
zycji, która po pierwsze, ustawia przedmioty 
w dwóch planach horyzontalnych, jako bli˝sze 
i dalsze, i po drugie, w dwóch lub trzech pla-
nach wertykalnych: blat sto∏u – „pierwsze 
pi´tro” pude∏ rezonansowych instrumentów 
ni˝szych (gitara, mandola), cz´sto szpinetu 
– i jako „drugie pi´tro” wierzch sepetu. Na 
osobnà analiz´ zas∏ugiwa∏yby skomplikowane 
efekty luministyczne, zmienne i podwójne 
êród∏a Êwiat∏a, padajàcego sprzed lub zza 
kotary. 
Kiedy na koniec zastanowiç si´ generalnie 
nad naturalnoÊcià i prawdà przedstawieƒ 
Baschenisa, nie sposób uniknàç pytania, 
aktualnego równie˝ wobec innych mala-
rzy, lecz tu szczególnie oczywistego – dla-
czego Baschenis grupuje instrumenty tak, 
jakby ich chyba nigdy nie u∏o˝y∏ muzyk? 
Nikt bowiem, kto gra na instrumencie, nie 
po∏o˝y∏by go w pozycji tak niebezpiecznej, 
a szczególnie strunami do do∏u, nara˝ajàc 

go na szwank. MyÊl´, ˝e w tamtych cza-
sach, kiedy wyrób strun wymaga∏ bardziej 
skomplikowanych metod i nie nabywano ich 
w sklepie za rogiem, muzycy bardziej dbali 
o dobry stan swego warsztatu pracy. Tote˝ 
efektowne i malownicze stosy instrumentalne 
Baschenisa sà nie˝yciowe, sà sztuczne. Pod 
tym wzgl´dem jego bukiety instrumentów 
pozostajà prawdziwà martwà naturà, która 
mia∏a niewiele wspólnego z ˝yciem.

1 M. Dalai Emiliani, Materiali e congetture per il laboratorio 
prospettico di Baschenis (w:) Baschenis e la natura morta in 
Europa, katalog wystawy, Rzym, Accademia Valentino 1997, 
s. 105–111; Fronza C., Il Trattato P 103 sup. della Biblioteca 
Ambrosiana, tam˝e s. 112–115; por. te˝ La natura morta in 
Italia, pod red. Federica Zeri, Mediolan 1989, t. 1, s. 29–30.
2 Por. Martwa natura. Historia, arcydzie∏a, interpretacje, pod 
red. Stefana Zuffi, t∏um. 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 
e 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. F. Blume, Kassel 1949–1979, t. 1, 
s. 1687–1691.
5 Baschenis e la natura morta..., s. 222–223.
6 WàtpliwoÊci moje dotyczà opisów kolejnych dzie∏ za-
mieszczonych w Baschenis e la natura morta... – przytaczam 
je tutaj dokonujàc pewnych retuszy tylko w wypadkach 
ca∏kiem oczywistych (jak rozró˝nienie wiolonczeli i violi da 
gamba). Wydaje si´, ˝e twórcy katalogu nie zasi´gn´li opinii 
specjalisty od instrumentów baroku; w katalogu, w którym 
wi´kszoÊç obrazów przedstawia instrumenty, nie ma tekstu 
muzykologa.

ty∏u gryfem, a teorbany majà sporo pokrew-
nych, przejÊciowych form. Dla gitary (i jej 
nazwy) nie jest oboj´tne, czy ty∏ pud∏a rezo-
nansowego b´dzie ca∏kiem p∏aski czy te˝ 
lekko wypuk∏y; czasem (2) widoczny tylko 
cz´Êciowo przedmiot okreÊlany jako gitara 
jest stanowczo zbyt gruby i raczej sprawia 
wra˝enia futera∏u do samego instrumentu. 
Mandolà, cytrà, wiolà nazywano rozmaite 
typy w grupie instrumentów strunowych. 
Wi´kszoÊç du˝ych chordofonów smyczko-
wych Baschenisa to zwyk∏e wiolonczele, 
a dwukrotnie spotykane przyk∏ady gamby 
basowej te˝ nie nale˝à do najbardziej typo-
wych. Nazywanie chordofonów o wielkoÊci 

poÊredniej mi´dzy skrzypcami i wiolonczelà 
po prostu wiolami jest co najmniej dwu-
znaczne, gdy˝ sà to wiole w sensie ju˝ nowo-
czesnym, czyli altówki.
Wydaje si´, ˝e z muzycznego punktu 
widzenia w obrazach Baskenisa najciekaw-
sze jest jednak to, co – niechcàcy zapewne 
– wiele mówi nie o praktyce muzycznej, 
ale o muzycznych obyczajach. A wi´c na 
przyk∏ad szarfy, które s∏u˝y∏y do zawieszania 
instrumentów na ramieniu. Jak je mocowano, 
jak ozdabiano, jak wiàzano w kokardy? Albo 
wstà˝ki, którymi owiàzywano rejestry szpi-
netu, ˝eby, szybko nieraz wsuwane podczas 
gry, nie stuka∏y? A futera∏ szpinetu, skàd 

mo˝na by∏o go wyjàç w zale˝noÊci od potrzeb 
g∏oÊniejszego lub cichszego brzmienia? A spo-
sób zwiàzywania zbyt d∏ugich strun skrzypiec 
i wiolonczeli za ko∏kiem, ˝eby ich nie mar-
nowaç przez odci´cie? Sà to wszystko pewne 
dookolne praktyki, które sporo mówià o kli-
macie muzycznego baroku, mo˝e w kwe-
stiach ma∏o istotnych dla muzykowania, lecz 
dodajàc o˝ywczego kolorytu.
W martwych naturach Szko∏y Bergamo 
efekty czysto wizualne sà bardzo wa˝ne. 
Najbardziej wymyÊlne kszta∏tem przed-
mioty (lutnia, mandola) pojawiajà si´ we 
wszelkich mo˝liwych uj´ciach i skrótach, 
nawet z kurzem na wybrzuszeniach i Êladami 
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