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Odrodzenie za Karlowingów.

Po kilku ciężkich wiekach dla Kościoła i sztuki, przychodzi epoka Karlowingów, w której zarówno papiestwo jak i sztuka chrześcijańska doznają możnej opieki i potężnego poparcia. Venit tempus...

Zwycięski miecz Karola Wielkiego kładzie kres panowaniu Longobardów (774 r.). Tegoż roku, w Wielką Sobotę, przybywa monarcha Franków do Rzymu. Papież Hadryan oczekuje nań na stopniach bazyliki ś. Piotra. Karol wstępuje na schody i całuje każdy stopień z osobna, jak powiada Anastasius Bibliothecarius1).

Poczem Karol stwierdza nadania Konstantyna Wielkiego dla papieża Sylwestra, i Pepina dla papieża Stefana IV2).
1) „Gradus singulatim deosculatus...“ Anast. Biblioth.
2) Liber Pontificalis - „Vita Hadriani papae.“

I dlatego to papież w swej metrycznej korespondencyi do Karola, przypominając mu pobyt jego w Rzymie, tak pisze: „Radośnie a chyżo przybyłeś do grobu Apostołów1). A dziękując za przywrócenie Kościołowi posiadłości, wyraźnie powiada papież, iż Karol oddał Stolicy Apostolskiej „dawne dary, wielkie miasta i rozmaite warownie2)...“

Lud przyjął wolę Wielkiego Monarchy „chwaląc i sławiąc go wielce3),“ — powiada nieco dalej ten list.

Na epistołę papieską odpowiada Karloman okrzykiem, ażeby papież żył „per tempora longa“ i aby nadal rządził tak mądrze Kościołem: „dogmata arte regas...”

Między Wielkim papieżem i potężnym Monarchą zawiązuje się głęboka i serdeczna przyjaźń. Krzyż i miecz wiążą się nierozerwalnie na wielką i wytężoną pracę.

„Najstarożytniejszy kodeks” zawiera poezyę zatytułowaną: „Hadriani I papae sanctissimi gęsta.“ Autor sławi dzieła Hadriana, a króla Franków i Najwyższego Pasterza nazywa wyraźnie przyjaciółmi: „tunc regem Carolum vocitavit amicus amicum...“ Karol Wielki okazuje się pełnym wiary, o czem współczesny monarsze Eginhart tak powiada: „Ochotnie nawiedzał Kościół rano i wieczór, a także o nocnej dobie i w czas Ofiary ś.“4)... Tenże pisarz podnosi jego popieranie rozporządzeń papieskich oraz miłość dla Kościoła: „zbudował w Akwizgranie cudnej piękności bazylikę5)“.

Wiadomo też, jak Karol skwapliwie popierał rozporządzenia Hadriana co do jedności języka i śpiewu w obrządkach religijnych: „Gdyby się gdziekolwiek przechowywała jakaś różnica w śpiewie lub w tajemnicy Pańskiej, zaraz ją usunąć“.

Słowem, Karol był prawdziwie: „Christianissimus et ortodoxus, atque precipiuus clementissimusque rex“, jak go nazywa Liber Pontificalis6).

1) „Gaudens celer venit ad limina Apostolorum...“
2) „Prisca dona, urbes magnas et castra diversa.“
3) „Cum magnis audibus hymnisque.“
4) „Ecclesiam mane et vesperi, nocturnis item horis et sacrificii tempore... impigre frequentabat“. Eginhart.
5) „Mirae pulchritudinis basilicam Aquisgrani extruit...“ ibidem.
6) Liber Pontifi: „Vita Hadriani papae.“

Doskonałą charakterystyką Wielkiego Monarchy był obraz u ś. Piotra za murami, który przedstawiał, według Alemaniego1), Karola siedzącego w cesarskiej odzieży i otoczonego symbolicznemi postaciami religii, wiary, sprawiedliwości i miłości. Tegoż autora uderza niepomiernie, że tak hojny monarcha nie zostawił w Rzymie żadnej pamiątki po sobie. I słusznie...

A tymczasem zaszła wielka a upragniona zmiana w stosunkach między Rzymem a Bizancyum. Papież Hadrian I potrafił zjednać Konstantyna i matkę jego Irenę dla sprawy ikonodulów...

Odbywa się koncylium Nicejskie II.

Na siódmej sesyi tego koncylium postanowiono cześć obrazów.

Jednocześnie wszakże orzeczono, iż „kompozycya obrazów religijnych nie należy do pomysłu artysty lecz okre ślona jest prawodawstwem i tradycyą Kościoła katolickiego2)...“ Artyście pozostawiono jedynie wykonanie, aczkowiek tenże kanon dalej powiada, iż „do artysty należy tylko artystyczna strona obrazu3).“

W zasadzie jednak orzeczenie to zupełnie nie krępowało artystów chrześcijańskich w monarchii kościelnej Łacińskiej4). Było ono jedynie hinc et nunc wydane. Z chwilą kiedy przeszło niebezpieczeństwo, kanon ten stracił pierwotną siłę. Najlepszym tego dowodem najliberalniejszy w świecie stosunek papiestwa do sztuki w epoce Odrodzenia. Inaczej się działo w Rzeczypospolitej religijnej Greckiej. Ta rzeczywiście despotycznie obchodziła się ze sztuką. Mimowoli przychodzi tu na myśl sztuka egipska, o której powiada Platom „nie godzi się ani malarzom ani innym tego rodzaju artystom, którzy coś odtwarzają, ażeby wprowadzali jakieś nowinki, których dotąd ojczyzna nie uświęciła stosowaniem w codziennem życiu.“

1) Pisarz XVII wieku.
2) „Non est imaginum structura pictorum inventio, sed. Ecclesiae catholicae probata legislatio et traditio.“
3) „... ejus (pictoris) enim sola ars est...“
4) Biskup Wilhelm Durand, żyjący w XIII wieku, w swem Sławnem „Rationale divinorm officiorum“ powiada: „Malarze odtwarzali, według własnej woli, rozmaite sceny z Nowego i Starego Testamentu, ponieważ, jak powiada Horacy, zarówno malarzom jak poetom przysługuje prawo dowolności.

Ten despotyzm bizantyjski, wschodni, będący źródłem tylu nieszczęść w Kościele, w rezultacie i sztukę religijną pogrążył a i Kościół Wschodni doprowadził do schizmy.

Historya kościelnej mozaiki rzymskiej wykazuje, jakiemi drogami podążała ta sztuka, począwszy od Konstantyna Wielkiego, a temsamem dowodnie i niezbicie przekonywa, że Kościół Rzymski nie wtłaczał sztuki dekoracyjnej, chrześcijańskiej w żelazną obręcz przepisów, lecz jedynie wskazał jej największe i najszczytniejsze źródło natchnienia, jakiem jest Pismo ś., a resztę pozostawił jej własnemu natchnieniu i artystycznej intuicyi. Braku twórczości i indywidualnych koncepcyj wśród ówczesnych artystów nie należy składać na karb nieugiętych kanonów Kościoła.

Rzymska sztuka chrześcijańska, a zwłaszcza mozaika, olśniła Karola Wielkiego, za jego pobytu w mieście wiecznem.

Ale Karol Wielki to nie cesarz Hadryan, który tak kochał sztukę grecką, iż niczego nie szczędził, byleby ją zachować i to na tem samem szczeblu, gdzie powstała.

Monarcha Franków, pomimo swej miłości dla sztuki, odznaczał się jednak surową bezwzględnością. Oto ograbia on z mozaik Rzym i pałac Teodoryka w Rawennie, za zezwoleniem zresztą papieża, ażeby niemi przyozdobić bazylikę i pałac swój królewski w Akwizgranie. Mówi o tem sam Eginhart: „... ponieważ (król) do budowy bazyliki (Akwizgrańskiej) znikąd dostać nie mógł kolumn i marmuru, więc postarał się, co mu było potrzeba, wywieźć z Rzymu i z Rawenny1)...“

1) Eginhart: Ąnnales regum Francorum.


Jakkolwiek się to stało, wielki monarcha Franków nie tylko miał kult dla sztuki, ale i rozumiał, że jest ona wielkim czynnikiem zarówno w sprawach wiary jak i w dziedzinie wiedzy. Wymownie świadczy o tem Schola Palatina, w której kazał wymalować siedm postaci allegorycznych: gramatykę, arytmetykę, dyalektykę, retorykę, geometryę, muzykę i astronomię.

Zaprawdę rzec można, że okres pontyfikatu Hadryana I, współcześnie z panowaniem Karola Wielkiego, jest epoką wyjątkową, śród powodzi barbarzyństwa, które trwało aż dotąd i które, zaraz po papieżu Leonie III, ponownie wystąpiło w Rzymie, między innemi w zakresie sztuki mozaikowej. Ta powrotna fala barbaryzmu była jeszcze zgubniejszą dla sztuki.

W końcu VIII wieku Stolica Apostolska i tron potężnego Monarchy Franków jednoczą się i wiążą nierozerwalnie na wielką i wytężoną pracę około wyrwania sztuki z otchłani, w którą się już grążyć zaczęła. Dzięki tym wielkim mecenasom sztuki, do których tak świetnie dołącza się postać Leona III, sztuka usiłuje zerwać z barbaryzmem i zaczyna dążyć do odnowienia się w antycznej cywilizacyi.

Niestety, pomimo wszystkich usiłowań i ofiar, nie osiągnięto wielkich rezultatów. Wielka tradycya sztuki chrześcijańskiej, zamknięta w Pudencyanie, nie przemówiła do ówczesnych artystów i nie odsłoniła im swej tajemnicy. Sztuka dźwiga się o tyle, że postępuje kompozycya, zwłaszcza za Leona III, a koloryt, dzięki wpływowi bizantyjskiemu, zyskuje na żywości, barwności i głębi. Cóż, kiedy dawne dodatnie cechy mozaiki rzymskiej obniżają się teraz niepomiernie: rysunek słabnie, prawda zanika, sentyment milknie. Co zaś do charakteru, to nietylko mozaika z epoki Karlowingów, ale i sztuka wogóle pozostała niezdecydowaną, chwiejną, naśladownictwem starczem i małem sztuki antycznej.

W 795 roku umiera papież Hadryan. Nawieść o tem, Karol Wielki — powiada jego biograf — „tak płakał, jakgdyby stracił brata lub najukochańszego syna1)“... Poczem posyła do Rzymu epitaphium2) z prośbą, aby je umieszczono przy grobowcu papieża.

1) „... Sic flevit ac si fratrem aut charissimum filium amisisset.“ Eginhard: Annales Francorum.
2) Autorem tego epitaphium był oczywiście Alkuin.

Tak pożegnał monarcha—monarchę, artysta—artystę, przyjaciel—przyjaciela.

Żywot tego wielkiego papieża ze szczególną uwagą i namaszczeniem traktuje i Liber Pontificalis, kiedy mówił o nim, jako o wielkim mecenasie sztuki kościelnej. Następca Hadryana I, Leon III, był nie tylko głębokim politykiem ale i wielkim mecenasem sztuki. Z tego jednak co uczynił, nie pozostało nic pamiętnego dla historyi sztuki Jego sławne Triclinium (Triclinium Leonianum) zajmuje wybitne miejsce, ale pod względem historycznym; stanowi też nieoceniony dokument ikonograficzny i apologetyczny.

Wiadomo, iż papieże, począwszy od Grzegorza Wielkiego, posyłali królom chrześcijańskim klucze Piotrowe i okowy. Leon III, po swem wstąpieniu na Stolicę Apostolską, posyła Karlomanowi i „Vexillum Romanae urbis.“

I oto sztuka przechowała ten fakt w wielkej mozaice w Triclinium.

Ś. Piotr, wyobrażony tam jako papież siedzący na tronie, trzyma w ręce, nie dwa, jak dotąd, lecz trzy klucze1). Do władzy rozwiązywania i związywania sumień przybywa papieżowi w VIII wieku i władza doczesna (munus), którą symbolizuje na mozaice nieznany dotąd trzeci klucz2). Niezmiernie znamiennem ikonograficznie i politycznie jest to, że na tejże mozaice, wobec Chrystusa, przedstawiono ś. Piotra tylko z dwoma kluczami.

1) Wyobrażenie ś. Piotra z 3 kluczami przechowało się aż do XV wieku. Między innemi, na mozaice należącej do grobowca Ottona III (993 r.), a znajdującej się obecnie w Grotach Watykańskich, widzimy Chrystusa obejmującego i błogosławiącego ś. Piotra, który trzyma w ręce trzy klucze.
2) Saecularia ac spiritualia dirigendi auctoritas.

Jeszcze na jedną okoliczność, niezmiernie ważną apologetycznie, należy zwrócić uwagę na mozaice z Triclinium. Oto Karol Wielki, nie jako patrycyusz, lecz w zwykłą tunikę odziany, w klęczącej pokornej postawie, przyjmuje z rąk papieża Leona III „Vexillum” jako obrońca Kościoła 1). Charakteryzuje to stosunek władzy świeckiej do władzy duchownej na samym początku IX wieku 2).

Mozaika z Triclinium Leonianum, nieoceniona jako dokument historyczny i ikonograficzny, pod względem artystycznym nie przedstawia nic, co byłoby godne zaznaczenia. Dużo trzeba zapisać na karb tego, iż jest ona tylko kopią3), artystycznie niższą od oryginału; niemniej jednak mozaika ta, nawet rozpatrywana jako kopia, nie wróży nic szczególnego o swoim pierwowzorze.


1) Głos i idea mozaiki Leoniańskiej, w pięć wieków później znajduje oddźwięk w kaplicy Hiszpańskiej, w kościele S. Maria Nacella we Florencyi.

2) Jeszcze inne dwa znamienne fakty z koronacyi dwóch wielkich monarchów przechowała sztuka mozaikowa: jest to koronacya Justyniana u ś. Zofii w Konstantynopolu (z VI wieku) i koronacya Wilhelma II normandzkiego w Monreale, na Sycylii (z XII wieku). Ale jakaż wielka różnica! Karol Wielki w pokorze przyjmuje „Vexillum“ z rąk papieża, a Justynian i Wilhelm II, z rąk samego Chrystusa, otrzymują koronę królewską.

3) W XVII wieku kardynał Barberini kazał drogocenną mozaikę z Triclinium odtworzyć według przechowanych rysunków z oryginału.


Poza mozaiką z Triclinium, z czasów Leona III nic więcej nie ocalało.

Prawdziwego stylu z epoki Karlowingów w Rzymie, należy szukać nie w kopii ze sławnego Triclinium i nie w powstałych w IX wieku mozaikach, lecz w mozaikach muzeum chrześcijańskiego w Watykanie.“

Znajdują się tam dwie oryginalne głowy z Triclinium Leonińskiego, w mozaice, osadzone w murze, z napisem:

„Fragmenta musivi veteris Triclinii Lateranensis a Leone III, tempore Caroli Magni constructi.“

Są to głowy dwóch Apostołów. W porównaniu z kopią mozaiki Leoniańskiej, stoją one wyżej artystycznie i technicznie, ale, bądźcobądź, są wyrazem niemocy, która jest już niezdolną do prawdziwego życia. Znać tu sztuczny wysiłek, który niebawem bezwładem się stanie.

Zwłaszcza współczesne Leonińskiemu Triclinium, mozaiki śś. Achilleusza i Nereusza wyraźnie mówią, że sztuka skarlała jak owi Święci w Przemienieniu Pańskiem1), i że przeto nie uratuje jej już ani sztuczny ruch postaci, ani też silenie się na nową kompozycyę...

Jak widzimy, ukochanie sztuki i potężne wysiłki dla jej dobra obu wielkich papieży, Hadryana I i Leona III, działających pospołu z Karolem Wielkim, nie doprowadziły prawie do żadnych dodatnich wyników. Owszem, fala dekadencyi i zgubnego barbaryzmu, wstrzymywana potężnemi ramionami wielkiego Tryumviratu, z tem większą siłą wystąpiła, gdy możnych obrońców nie stało.

Stąd też, jeszcze na schyłku IX wieku, sztuka chrześcijańska pogrąża się i tonie bez ratunku w powodzi barbarzyństwa.

Rzec można, że poprzez Nacellę, Praksedę i ś. Marka sztuka mozaikowa zstępuje już do grobu...

A jednak i te grobowe stopnie, dla ikonografii chrześcijańskiej oraz dla historyi rozwoju idei Chrystusowej, mają doniosłość niepospolitą.

Oto, naprzykład. S. Maria Nacella.

Począwszy od IV wieku, a więc od ś. Konstancyi, a zwłaszcza od ś. Pudencyany, w głównej absydzie występował zawsze Chrystus, jako α i ω religii chrześcijańskiej. Dokoła Chrystusa, jako boskiego protagonisty, artysta rozwijał cały swój pomysł2). Aż oto w S. Maria Nacella po raz pierwszy występuje inowacya: na pierwszem miejscu, zamiast Chrystusa, widzimy Matkę Bożą!

1) W bazylice śś. Achilleusa i Nereusza.
2) Było to prawie zawsze niewzruszoną zasadą kompozycyjną, zwłaszcza we wspaniałych mozaikach z XII i XIII wieku na Sycylii za panowania Normandów.

Najświętsza Dziewica siedzi tu na bogatym tronie, w otoczeniu dworu niebieskiego. Aniołowie i archaniołowie adorują Dzieciątko. Jakżeż inaczej przedstawiono tu Matkę Bożą, aniżeli czyniono to na mozaikach kościelnych po przez pięć wieków ubiegłych!

Dotąd była ona zawsze pokorną kobietą, była ową, „służebnicą pańską,“ zatopioną w modlitwie lub adoracyi1).

Tymczasem w S. Maria Nacella widzimy ją w królewskim blasku i majestacie, na złocistym tronie, śród anielskiego orszaku — uwielbioną i tryumfującą!

Cóż to za wielka ewolucya nastąpiła w arystycznem uzmysłowieniu sobie idei chrześcijańskiej o Matce Bożej2)?

Już w katakumbach, obok Maryi Panny, jako Matki tkliwej i czulej, zarysowuje się i pojęcie Matki Bożej, jako uroczystej i majestatycznej królowej, choćby w scenach pokłonu Mędrców3). Ale w całej pełni królewskość Bogarodzicy objawia się dopiero w S. Maria Nacella. Wiek XI stanowić będzie apogeum rozwoju idei o Matce Bożej jako o królowej. Wtedy już ujrzymy Maryę Pannę siedzącą wraz z Chrystusem na jednym tronie4).

1) Owa, „służebnica pańska“ donna umile, jak ją nazywali quattrocentyści, znów powraca, po pięciu wiekach, do sztuki renesansowej.
2) Pojęcie o Matce Boskiej, jako o służebnicy Pańskiej, nie wyklucza bynajmniej pojęcia o niej, jako o królowej.
3) Cmentarz ś. Domicylli i cmentarz śś. Piotra i Macelina.
4) W S. Maria in Transtevere.

A chociaż na mozaice z S. Maria Nacella wejrzenie Matki Bożej jest ukośne a oblicze jej mroczne, ponure i surowe jak anachorety, to wszakże bije z tego obrazu wschodni przepych, sztywna uroczystość i drętwy majestat. Wszystko to razem łączy się na pewien rodzaj efektu, który można nazwać tylko efektem barbarzyńskim. I to właśnie, ten niewyszukany, do pewnego stopnia barbarzyński efekt sprawił, iż mozaika z S. Maria Nacella przetrwa aż do sieneńskiego Duccia i florenckiego Giotta — jako prototyp ukoronowanej Matki Boskiej na tronie i z Dzieciątkiem na ręce.

Co zaś do artystycznej strony tej mozaiki, to, przy zaniku wszelkiego smaku, wadliwości rysunku, braku subtelności w wykonaniu i przy zupełnym upadku poczucia zdobniczego, wprost zadziwia i zdumiewa jedna dodatnia strona artystyczna obrazu. Zadziwia mianowicie i zdumiewa pewien wysiłek ku złudzeniu optycznemu, ku pozorom perspektywy. Jest to

tem godniejsze uwagi, że perspektywa, tak nadzwyczajnie postawiona u ś. Pudencyany i trwająca jeszcze w mozaikach z V wieku, począwszy od VI wieku zanika zupełnie, a natomiast występuje jednoplanowość, co zauważyć już można u śś. Kosmy i Damiana.

Oczywiście, niema tu mowy o właściwej perspektywie lecz tylko o pozorach perspektywy, wywołanych w ten sposób, iż ponad pierwszym rzędem postaci piętrzą się i piętrzą same tylko główki ujęte w złote obręcze.

A jednak fakt ten jest tak bardzo znamiennym w historyi sztuki dlatego, że odtąd owo pseudo-perspektywiczne ustawianie całych szeregów postaci znika nagle bez śladu w mozaikach z następnych stuleci, i że trzeba iść aż do wczesnego Renesansu, aż do Cimabuego, Duccia, Giotta Angelica i Orcagni1), ażeby zobaczyć to samo.

Odtąd upadek postępuje już szybko, aczkolwiek produkcya mozaik kościelnych wzrosła niepomiernie. Zwłaszcza papież Paschalis I (817—821) kochał sztukę mozaikową. Podziw wprost ogarnia, gdy się pomyśli, że tyle mozaik powstało z jego woli w tak krótkim stosunkowo czasie. Cóż, kiedy te mozaiki mają się do sztuki prawdziwej, jak sarkofagi egipskie w kształcie mumii — do dobrego portretu.

Przytem, za panowania Paschalisa I, doszczętnie zanika wszelka koncepcya, choćby najsłabsza twórczość kompozytorska. Wszystkie, a tak liczne mozaiki u ś. Praksedy, są tylko niewolniczemi i niedołężnemi kopiami mozaik powstałych przed IX wiekiem. I tak: pomysł 24 starców Apokaliptycznych dostarczyli ś. Praksedzie — śś. Kosma i Damian; Jeruzalem niebieskie2) powstaje pod wpływem pierwotnego Triclinium Leonianum; czterej aniołowie, podtrzymujący jako karyatydy medalion z wyobrażeniem Chrystusa, pochodzą z kaplicy ś. Jana Chryzologa3). i t. d.

1) Stosował taką pseudo-perspektywę Orcagna w swym Raju z S. Maria Nacella we Florencyi nie dla braku znajomości właściwej perspektywy, lecz dla szczególnego, hieratycznego, zaziemskiego nastroju, jaki artysta w ten sposób wywołuje w widzu.
2) Apokalipsa (XXI r.).
3) W pałacu Arcybiskupim w Rawennie.

Bogactwo i oślepiający blask usiłuje oderwać widza od agonii artystycznej mozaik Paschalisowych. Ale niech jeno minie pierwsze wrażenie wzrokowe, wnet występuje smutna prawda, wnet chłód śmierci od tej sztuki wieje...

Dziwnym zbiegiem, z dwóch kościołów, będących pod wezwaniem dwóch sióstr, Pudencyany i Praksedy — jeden, ś. Pudencyany, jest najwyższym przejawem sztuki chrześcijańskiej, a drugi, ś. Praksedy — najniższym niemal upadkiem tejże sztuki.

Za papieża Paschalisa I, prócz ś. Praksedy, powstają jeszcze mozaiki u ś. Cecylii, u ś. Marka i u ś. Franciszki Rzymskiej.

Ale to już ostatnie uderzenia serca... ostatnie mechaniczne odruchy... Pomimo tego, u ś. Franciszki Rzymskiej, należącej do ostatecznego upadku sztuki za papieża Paschalisa, niektórzy archeologowie dopatrują się nieznanej dotąd kompozycyi dekoracyjnej. Idzie o to, że Apostołowie, którzy tam tworzą orszak Matki Boskiej, wyobrażeni są pod lukiem, pomiędzy kolumnami. Pomysł ten znajduje szerokie zastosowanie w XI i w XII wieku.

Otóż uważam, że nic w tem niema nowego. Toż dość spojrzeć na pochodzące z pierwszych wieków Chrześcijaństwa sarkofagi, na których arkady rozdzielają występujące osoby; wystarczy przyjrzeć się uważniej pięknej mozaice z V wieku na luku w S. Maria Maggiore, gdzie dwaj aniołowie, Matka Boża i ś. Józef ujęci są w arkady jak w prawidłowe ramy, ażeby jeszcze raz stwierdzić, iż mozaiki z IX wieku nie stwarzają nic nowego, lecz że są mizernemi kopiami...

Wogóle w mozaikach, z czasów Paschalisa I, ma się sztuka ku zachodowi... widać jej zmaganie się ze śmiercią... Jakoż niebawem następuje zgon.

Grób, noc i milczenie zapada nad mozaiką chrześcijańską w Italii — z górą przez dwa wieki.

Smutniejsze to tembardziej, że w IX wieku, na Wschodzie, sztuka Bizantyjska zwraca się ku starożytnym greckim wzorom, umiłowuje sztukę artystyczną — i dzięki temu w X wieku odradza się potężnie, po niesłychanie krzywdzących sztukę walkach obrazoburczych.

Jak widzieliśmy, sztuka, a głównie mozaika rzymska, zatonęła w barbaryzmie, zaprzepaściła się i zginęła zupełnie. To wszystko, co już odtąd tu i owdzie wytwarzano, nie miało nic wspólnego ze sztuką.

A tymczasem naiwna pobożność wiernych zżywa się z barbarzyńskiemi wyobrażeniami, umiłowuje je i uświęca. I staje się, że im bardziej nieczłowiecze wyobrażenie błogosławionego, tem większej świętości w oczach wszystkich nabiera. Dzieje się to tem bardziej, że nieszczęsna ludzkość, przygnębiona tylu najokropniejszemi klęskami, zrozpaczona i zapatrzona we własny ból, nie widziała już piękna w tym świecie, ani też piękno odczuwać była zdolna...

W pojęciu wszystkich zbliżał się już koniec świata, bo zapowiedzie najwidoczniej się spełniały z roku na rok, z miesiąca na miesiąc... Jakoż nadchodził fatalny rok 1000!

Przerażenie duchów wzmaga się, rośnie, potężnieje. Materya i piękno budzą już tylko wstręt, ohydę... Mnożą się z dnia na dzień ekscesy duchowości. Ekstazy ascetyczne... deliryum ducha... sen apokaliptyczny... Następuje obłędne ubóstwienie bezkształtu, chudości nadmiernej, a nawet brzydoty. A tak dalece to wszystko się posuwa, iż o Chrystusie poczynają prawić, iż był brzydki fizycznie... Bezpowrotnie zapomniano o zasadzie Chrześcijanizmu, iż ciało powinno być tylko podporządkowane duchowi, ale bynajmniej nie wzgardzone!

Nie zabijaj... powiedział Stwórca.

Bezpowrotnie zapomniano, że doskonałość pierwszego człowieka oparł Bóg na niezmąconej równowadze między duchem i ciałem.

Poczem, zgłuszono pieśń, zdeptano życie...

A życie wielkie, podniosłe i piękne — to królestwo Chrystusowe. Wzgardzono królestwem Chrystusowem na ziemi — sprzysiężono się przeciwko sztuce chrześcijańskiej. Ukrzyżowano ją — umrzeć musiała.

Tymczasem nadchodzi rok tysiączny.

Fałszywe przepowiednie oraz urojenia chorobliwe, oczywista, nie spełniają się. Ludzkość zwolna przytomnieje. Hymn dziękczynny towarzyszy wskrzeszeniu ducha i ciała. Wszystko ożywa, budzi się, porywa do czynu. I sztuka musi wskrzesnąć, boć ona jest najwieczniejszem i najszczytniejszem odbiciem najtajniejszych drgnień duszy ludzkiej..

I tym razem odrodzenie sztuki przychodzi przez Kościół.

Pierwszy daje hasło do wskrzeszenia sztuki mozaikowej w Italii — Dezyderyusz, wielki opat z Monte-Cassino, przyszły papież. Nieocenionym dokumentem w tym względzie jest „Chronica Monasterii Cassinensis.“ Oto pisze w niej Leo Ostiensis1), iż rzeczony Opat, wzniósłszy w 1066 r. nowy Kościół na cześć ś. Benedykta, a pragnąc go jak najwspanialej przyozdobić, posłał do Konstantynopola posłów, ażeby stamtąd sprowadzili artystów doświadczonych w sztuce mozaikowej. Jedni z nich mieli mozaiką ozdobić łuk i absydę, a drudzy — posadzkę całego Kościoła. Tenże Opat, pragnąc, ażeby sztuka mozaikowa nie zaginęła doszczętnie w Italii, wszedł w układy z Konstantynopolitańskimi artystami, ażeby ci nauczyli swej sztuki chłopców wychowywanych przy klasztorze.

1) Leo Ostiensis: „Chronica Monasterii Cassinensis“ lib. III c. 28
2) „Legatos Constantinopolim ad locandos artifiees destinat, peritos in arte musivaria et ąuadrataria, ex ąuibus alii absidam et Arcum. musivo comerent; alii vero totius Ecclesiae pavimentum diversorum lapidum varietate consternerent... Et quoniam artium istarum ingenium... hoc tempore recuperare promeruit, ne sane id ultra Italiae deperiret, studuit vir totius prudentiae, plerosque de monasterii pueris diligenter iisdem artibus erudiri...“
„Chronica monasterii Cassinensis“ (lib. III, c. 28).

Niestety, z mozaik tych nic nie przechowało się do naszych czasów. Ale na szczęście, pozostał niezmiernie cenny dokument rzeczowy, świadczący o wielkim wpływie szkoły bizantyjskiej, która w XI wieku przeszła do Italii, dzięki możnemu protektorowi sztuki z Monte Cassino. Są to freski, wykonane w drugiej połowie XI wieku, w Kościele Benedyktynów di Sant’Angeli in Formis, w pobliżu Kapui, dzięki ofiarom Guiskarda Normandskiego. Stało się to w epoce szczytnego rozwoju sztuki bizantyjskiej na Wschodzie.

Tu nastręcza się pytanie, dlaczego sztuka Bizantyjska, pomimo tylu kataklizmów nie tylko ocalała, ale jeszcze w XI wieku święciła tryumfy, podczas gdy sztuka chrześcijańska, Italska w tymże czasie zamarła zupełnie?

Oto wszystkie barbarzyńskie nawałnice, które szalały nad Italią w ciągu kilku wieków, zawsze potoczyły się przez Rzym, godziły w samo serce kultury Italskiej, a tak — strąciły sztukę chrześcijańską. Wprawdzie i przez Bizancyum wędrowały dzikie wschodnie hordy, ale sztuka Bizantyjska zamknęła się na ustroniu, otoczyła się tajemnicą i ocalała.

To Athos!

Tam to sztuka znalazła dla siebie jus asyli... tam zbudowała swą wielkość., tam stworzyła najwyższy wyraz idei chrześcijańskiej...

Po bogach z Parthenonu, przyszła kolej na Boską Rodzinę Świętych na Athos!

Sztuce Bizantyjskiej uległa zwłaszcza Sycylia i południowa Italia, będące w ciągłych stosunkach z Konstantynopolem. Dość spojrzeć na drzwi bronzowe ś. Marka w Wenecyi, ś. Pawła fuori mura w Rzymie, na sławne drzwi Katedry Amalfitańskiej i Salerneńskiej, i dość porównać te wielkie dzieła sztuki ze współczesną sztuką plastyczną w Italii, ażeby dokładnie zdać sobie sprawę, że tak wielka naówczas sztuka bizantyjska nie mogła nie oddziałać na zamarłą sztukę Zachodu. W XI wieku ogniskiem sztuki bizantyjskiej w Italii stało się Monte-Cassino, skąd wpływ wschodniego cesarstwa rozlał się na cały półwysep. Najsilniej wszakże bezpośredni wpływ Bizancyum odbił się na Sycylii, która, będąc jeszcze pod panowaniem Wschodu, dużo wchłonęła pierwiastków bizantyjskich i nazbyt długo pozostawała w łączności bezustannej z kulturą wschodniego cesarstwa, aby później, siłą wiekowej tradycyi, nie uledz łatwo sztuce bizantyjskiej z epoki jej wielkiego odrodzenia.

I dlatego staje się, iż w XII wieku, za panowania Wielkich Normandów, sztuka mozaikowa chrześcijańska święci wielki swój tryumf w Cefalu, w Palermo1) i w Monreale.

1) Capella Palatina i Martorana.

Zaprawdę, nigdzie w Italii, ta par excellence dekoracyjna sztuka chrześcijańska, nie osiągnęła takiej doskonałości przez organiczne zespolenie się z architekturą, nigdzie nie jest taką niezmąconą jednością a wraz wspaniałością i szlachetną prostotą, nigdzie nie stała się ona tak nieśmiertelnym hymnem godnym Bóstwa, — jak na Sycylii w Capella Palatina i w Monreale.

Tu już przychodzimy do niewzruszonego przekonania, że Opatrzność, która, na cztery wieki przed Chrystusem, wybrała Greków do stworzenia cudnej pieśni o piękności człowieka, w piętnaście wieków później, potomkom tychże Greków, rozkazuje wyśpiewać najpodnioślejszy hymn o piękności Boga!

Rozpatrując mozaiki Rzymu, widzimy, iż 260 lat dzieli ostatnie mozaiki Rzymskie z IX wieku od mozaik, które po nich powstały chronologicznie najprędzej i przechowały się aż do tego czasu.

Jestto absyda, łuk i długi fryz na fasadzie Kościoła S. Maria in Transtevere.

Fryz uległ wielu bardzo nieszczęśliwym poprawkom. Pomimo jednak wszystkiego, jest pełnym wyrazem prostoty monumentalnej. Wyobraża przypowieściowe panny mądre i głupie1). Pomiędzy niemi siedzi Matka Boska i daje piersi dzieciątku. Jakaż to pieśń unisono płynie ku Matce Boskiej przez te strojne, uroczyste dziewice? Jakaż to litania na cześć Dziewicy rozwija się poprzez te postacie harmonijne i wdzięczne?

Tak fala za falą płynie do brzegu... tak dzwon kościelny wydzwania o zachodzie miarowo i rytmicznie Anioł Pański...

1) Mateusz XXV.

A chociaż już widzieliśmy identyczny niemal pomysł w Apolinari Nuovo w Rawennie, chociaż 24 starców u śś. Kosmy i Damiana są bardzo pokrewną kompozycyą, to wszakże zastanawia i zadziwia ta rozmaitość póz, naturalność ruchów i wdzięk, gdy się zważy, że wszystko to powstało w Rzymie w 260 lat po mozaikach, które zamarły bezpowrotnie w bezkształcie i barbarzyństwie.

Ale jednocześnie wszystko to wyda się jasnem i naturalnem, jeżeli uprzytomnimy sobie, że potężny wpływ bizantyjski, który w XI wieku wyszedł z Monte-Cassino, rozlał się na całą Italię, tchnął ożywczego ducha w sztukę i wskazał jej drogę życia.

Doniosłość wpływu bizantyjskiego dla odrodzenia Italskiej sztuki chrześcijańskiej wystąpi tem potężniej, jeśli zatrzymamy się nad absydą. Na bogatym, królewskim tronie siedzą pospołu Chrystus i Marya Matka Boża wspaniale przybrana, niby królowa Wschodu. Poza jej piękna i wdzięczna, na obliczu rozlana słodycz, a głowa posiada czystość linii antycznej.

Rzec... rzec można, iż w S. Maria Transtevere wskrzesa się typ starożytnej Grecyi pod szatą Grecyi nowej.

Gdzie to tam jeszcze do Cimabuego, do Duccia i do Giotta, a w Rzymie powstaje już mozaika, która staje się wielkim poprzednikiem Renesansu Włoskiego.

Nikt, kto czuje linię, nie zaprzeczy, że w postaci Matki Boskiej z Transtevere budzi się sztuka, odrodzenie świta i wstaje...

A jednak jakżeż inaczej o tem mówi historya sztuki renesansowej! Świat chętnie idzie utartą, gotową już od stuleci drogą. Od nawrotu do dróg prawdziwych wstrzymuje go tyle ciężaru... tyle przebytej przestrzeni, nawyknień...

Tu pragnę wykazać, dlaczego aż dotąd trwa jak najbłędniejsze pojęcie o mozaice, a zwłaszcza o mozaice chrześcijańskiej.

Przyzwyczajono się poprostu uważać mozaikę jedynie za kopię jakiegoś obrazu, fresku lub rzeźby. Stąd logicznie rozumowano, że kopia nie może być zwiastunem i poprzednikiem jakiejś epoki w sztuce. Otóż słuszne to, ale tylko w zastosowaniu do mozaiki starożytnej greckiej i rzymskiej, jak również i do mozaiki od czasu Odrodzenia aż po dziśdzień. Zupełnie inną miarę oceny należy stosować do mozaiki chrześcijańskiej od IV wieku aż do wieku XII Mozaika chrześcijańska z tego okresu czasu nie jest kopią, lecz dziełem oryginalnem, nie odtwarza malarstwa ani rzeźby, lecz jest sztuką samą w sobie, sztuką par excellence dekoracyjną.

Jako taka, mozaika odbijała na sobie przez 8 wieków wszystkie wahania, wzloty i upadki sztuki chrześcijańskiej, gdyż była sztuką, jeśli nie wyłącznie1), to przynajmniej wybitnie kościelną. I dlatego właśnie twierdzę, że doniosłości mozaiki Kościelnej bardzo, bardzo nie doceniono w historyi sztuki, skoro pozbawiono ją, może i mimowolnie, należnego jej zaszczytu w sprawie odrodzenia sztuki.

1) Mozaika, jako sztuka dekoracyjna, zdobiła i pałace królewskie, ale wtedy miała zgoła odrębny charakter.

Archeologia powoli obala przestarzałe przesądy i utarte a błędne pojęcia o sztuce, a tak — jednym każe zstępować z piedestału, a drugim piedestały wznosi. Ten wielki a sprawiedliwy sędzia i tę sprawę rozstrzygnie należycie.

W XIII wieku rozpoczyna się już Renesans w sztuce.

I oto Rzym, który był największem ogniskiem sztuki przez całe średniowiecze, i w XIII wieku, w epoce Dugenta, nie ustępuje nikomu hegemonii artystycznej. Ażeby mieć pojęcie o wielkiej artystycznej działalności Rzymu w epoce Dugenta, trzeba przejrzeć seryę Kodeksów Barberinich od Nr. 4402—4408. Ileż to wspaniałych fresków powstało w tym czasie, jak wielkie kompozycye historyczne przyozdobiły ś. Pawła, ś. Cecylię, S. Maria in Transtevere, Jakuba al Colosseo, ś. Andrzeja na Eskwilinie i t. d. i t. d.

Wprawdzie w Rzymie najsilniej odbił się upadek sztuki bizantyjskiej, ale też za większą, za olbrzymią zasługę poczytywać należy temuż Rzymowi, że z niego strzelił pierwszy brzask artystyczny, powstała jaśniejąca jutrznia Renesansu... Bo i gdzież, zaprawdę, miało się począć Odrodzenie, jeżeli nie tam, gdzie tak silnie zaznaczała się różnica: między dekadencyą sztuki bizantyjskiej a wielkością i szlachetnością formy rzymskiej antycznej?

Gdzież miało się zrodzić nowe życie sztuki, jeżeli nie w Rzymie, gdzie wszystko mówiło głosem wielkiej tradycyi: i świątynie, i rzeźby, fora publiczne i kolosalne ruiny...? Rzymskie mozaiki z XIII i z XIV w., które są żywym wyrazem wielkiej artystycznej kultury Rzymu, stwierdzają niezaprzeczoną zasługę szkoły rzymskiej w sprawie Odrodzenia. W kulturze artystycznej Rzymskiej, którą stworzyło kilku miejscowych mistrzów, wychował się i skrzepł wielki mistrz Odrodzenia — Cimabue. Rzymowi też przynależy chwała, iż dokument z S. Maria Maggiore, historycznie najpierwszy, wspomina o Cimabuem jako o malarzu: „...Cimabous, pictor de Florentia...“

I dlatego nie zadziwia wcale, że Rzym w XIII wieku góruje znacznie nad Florencyą w poczuciu dekoracyjności, pomimo że w Toskanii powstały już nowe szkoły rzeźbiarskie, przesiąknięte antycznością. Taki Gaddo Gaddi, dopóki pozostawał we Florencyi, trwał w barbarzyństwie artystycznem; dopiero gdy w Rzymie zamieszkał, nabrał subtelniejszego odczucia piękna.

Chcąc poznać bliżej sztukę rzymską z XIII wieku, przedewszystkiem należy się zatrzymać nad Jakubem Torritą, jednym z mistrzów szkoły rzymskiej. Nie należy, jak to uczynił Yasari, mieszać go z Jakubem da Torrita, który jako mozaicysta florencki pracował o pół wieku wcześniej od J. Torriti’ego, mistrza rzymskiego.

Arcydziełami J. Torriti’ego są mozaiki absydy ś. Jana Lateraneńskiego i w Ś. Maria Maggiore. Kochał mistrz rzymski bardzo sztukę antyczną; odbiło się to na czystym jego rysunku oraz na reminiscencyach z rzymskich klasycznych mozaik.

I tak: w absydzie ś. Jana Lateraneńskiego widzimy i muszlę u szczytu konchy, i piękne woluty z rozwiniętych gałęzi, śród których igra najróżnorodniejsze ptactwo, i wreszcie, rzekę, która jest widownią pląsających i swawolących amorków na łodziach i na delfinach.

Pod względem naturalizmu antycznego, Torriti stanowi wielką zapowiedź idącego już Renesansu, który bez pamięci rozkochał się w antyczności i w poganiźmie. I nic dziwnego: wszak Nicola da Pisano i brat jego Giovanni, jako rzeźbiarze, szerzyli już w Italii zamiłowanie i ukochanie sztuki starożytnej.

Za największego wszakże mistrza Dugenta rzymskiego należy uważać — Piotra Cavallini’ego.

Stworzył on w Neapolu arcydzieła freskowe, które sąArcheologia chrześcijańska. wspaniałą manifestacyą wielkiej szkoły rzymskiej. Jeszcze wcześniej, bo w 1291 r., tenże maestro Pietro stworzył w Santa Maria in Transtevere sześć obrazów mozaikowych z życia Najświętszej Panny. Tu Cavallini zrywa z traktowaniem płaskich figur na zlotem tle, a modeluje postacie wypukłe, oblewa je światłem, rozkłada cienie, grupuje wdzięcznie i malowniczo, wszędzie tchnie życie, ruch, prawdę...

Nawet architektura, którą wprowadza mistrz Pietro, odbiega zupełnie od architektury dotychczasowej: na wszystkich obrazach mozaikowych widzimy formy kw adratowe masywne, linie horyzontalne, luki okrągłe... Forma Cosmatich, forma rzymska, objawia się na jego mozaikach w harmonijnym zespole i doskonałości.

Wielkiego mistrza rzymskiego pogrzebał Vasari, i dlatego o nim tak długo milczano1)... Polegając na orzeczeniu Vasari’ego, iż Cavallini „lubował się w starożytnej greckiej formie, którą pomieszał ze stylem Giotta,“ nie zwrócono uwagi należytej na jego wielką sztukę i traktowano go zawsze tylko jako „ucznia Giotta.“ Tymczasem już w 1291 r., a więc na kilkanaście lat przed freskami Giotta w Arenie Padewskiej, w mozaikach Cavalliniego w S. Maria Transtevere odbył się olbrzymi postęp artystyczny. Cavallini był rzeźbiarzem, a jako artysta całą duszą wniknął w ducha sztuki odrodzeniowej wielkich braci da Pisano, i w ten sposób wprowadził ją do malarstwa...

Dopiero, gdy krytyka sprostowała nie jeden błąd Yasari’ego, wówczas to nabrały znaczenia słowa genialnego Ghiberti’ego o Cavallinim.

Twórca „Bramy rajskiej2), będąc w Rzymie na schyłku XIV w., podziwiał całą duszą artyzm rzymskiego artysty. „...Był w Rzymie pewien mistrz... najuczeńszy z pośród wszystkich innych mistrzów; wielu prac dokonał... a imię jego Pietro Cavallini...u A dalej sławny Florentyńczyk powiada: „...był to mistrz największy...“ Niemałą też powagę 1) Nawet Gerspach powiada: voici ou se revele 1’influence giottesąue dans la mosaiąue; l’est un peintre qui convertit une fresąue en mosaiąue... stanowi zdanie Ghiberti’ego o mozaikach w Transtevere: „...Śmiem powiedzieć, iż nie widziałem nic lepszego w tym zakresie sztuki.“ Słowa Ghiberti’ego nabierają tem większej doniosłości, gdy się zważy, że Florencya nie była pochopna do pochwał na cześć Rzymu, z którym ciągle rywalizowała.

1) Nawet Gerspach powiada: voici ou se revele 1’influence giottesąue dans la mosaiąue; l’est un peintre qui convertit une fresąue en mosaiąue...
2) Tak nazwał Michał Anioł — bronzowe odrzwia katedralnego
baptisterium we Florencyi.

To też nagrobek mistrza Cavallini’ego, którego tak słusznie rehabilitował szlachetny Florentyńczyk1) z dumą głosi:

Quantum Romanae Petrus2) decus addidit Urbi Pictura, tantum dat deus ipso polo...

Po Jakubie Torriti’m i po wielkim P. Cavallinim, należy wspomnieć o Filipie Rosuti. Wsławił się on mozaikami, które wykonał na froncie Bazyliki Lateraneńskiej.

Mozaiki te cechuje wybitnie rzymski charakter kompozycyi, zarówno w typach, jak i w architekturze Cosmat’ich, widniejącej na dalszych planach obrazów. Talent opowieściowy Rosuti’ego wypowiedział się tu całkowicie. Artysta ten posunął się wprawdzie tak daleko, iż, rzecz dotąd niesłychana, na mozaikach swych wyobraził osoby w kostyumach współczesnych... W tym razie, Rosuti pierwszy wniósł do sztuki pewną ścisłość historyczną, gdyż dotąd panował niepodzielnie hieratyzm.

Wszelako, jako artysta, nie miał Rosuti ani wspaniałości Torriti’ego, ani głębi Cavallini’ego.

Obok rzeczonych przedstawicieli rzymskiej szkoły, już wcześniej odegrał zaszczytną rolę jako marmurzysta i mozaicysta-mistrz Cosmati, syn Wawrzyńca. Mozaiki tego artysty odznaczają się formą pełną, rzymską, oraz ornamentem zaczerpniętym z miejscowej tradycyi.

Wogóle ten nawskroś rzymski artysta dążył do objawienia się w formach rzymskich, które stały się cechą charakterystyczną szkoły Cosmatich (stile Cosmatesco), a które ostateczny swój wyraz znalazły u największych mistrzów rzymskich. Sprawdza się to już choćby na mozaikach Cavallini’ego z Transtevcre.

1) U św. Pawła za murami.
2) Petrus Cavallini.

W końcu wieku XIII i na początku w. XIV poczyna się Renesans w sztuce.

Mozaiki kościelne z tego okresu, jak absydy w S. Maria Maggiore i u ś. Jana Lateraneńskiego są, z jednej strony wyrazem naśladowania wzorów sztuki antycznej, a z drugiej — reminiscencyą alegoryzmu i mytologizmu katakumbo-wego.

Jedynie absydalna mozaika ś. Klemensa nie ma nic wspólnego z klasycyzmem i z odrodzeniem sztuki. Jest ona wiernem odbiciem wieków średnich, a zwłaszcza wieku XIII. Oto kostyumy, wyrazy i ozdoby należą najściślej do ówczesnej epoki. Co zaś do samej kompozycyi, która tak bardzo odbiega od wszystkich dotychczasowych kompozycyj mozaikowych, powiedzieć o niej można, iż jest tylko wielką miniaturą manuskryptu XIII wieku. Dotąd, jak to wspomniałem, mozaika rozciągała swój wpływ na miniatury 1); teraz — miniatura oddziałała no mozaikę.

Jestto, oczywista, nie oryginalność, lecz ubieganie się za pozorami oryginalności. Charakterystyczna to cecha dekadencyi w sztuce!

W średnich wiekach, obok wszechwładztwa architektury gotyckiej we wszystkich kierunkach wytwórczości artystycznej, zapanowują miniatury manuskryptów i to tak dalece, że z Biblii, Psałterzy, mszałów i brewiarzy przechodzą do gmachów monumentalnych, umieszczają się na fasadach pałaców lub w absydzie Kościołów, jak to np. stało się u ś. Klemensa.

Coś podobnego odbyło się i w sztuce bizantyjskiej. Tu znów biżuterya, której charakterystyczną cechę stanowi przepych i bogactwo materyału, zapanowała wszechwładnie we wszystkich gałęziach sztuki, a zwłaszcza w mozaice.

Odtąd widzimy, jak na mozaikach meble, trony, naszyjniki, kolczyki, dyademy, agrawy, szaty obuwie- -wszystko mieni się i lśni od szafirów, rubinów, szmaragdów i pereł. Nawet nimby, zwłaszcza krzyżowy nimb Chrystusa 1), na „Croce gemmata“ jak mówią archeologowie włoscy. wet architektura, rozmieszczona na drugim i trzecim planie, kapie od złota i drogich kamieni.

1) Wskazałem na ten wpływ, mówiąc o mozaikach w nawie głównej w S. Maria Maggiore.

2) „Croce gemmata“ jak mówią archeologowie włoscy.

Ta znamienna cecha bizantyjskiej sztuki przeszła do Italii i tu przyjęła się odrazu, jako że trafiła w swoim czasie na poczynającą się epokę barbarzyńską, którą cechowało, między innemi, rozkochanie się w przepychu i okazałości.

Odtąd bogactwo i przepych stały się czemś obowiązującem, niemal regułą w całej sztuce chrześcijańskiej.

I do dziś dnia sądzą artyści, jakoby ten tradycyonalny przebogaty ornament należał do zasad ikonograficznych w Kościele...

A zresztą, poza absydą ś. Klemensa, z mozaik rzymskich tchnie ożywczy powiew Odrodzenia istotnego. A chociaż już w tej epoce fresk poczyna być dominującym, to jednak najwięksi współcześni mistrzowie oddają się mo zaice. Ich kompozycye cechuje harmonijna symetrya i akcya. Rysunek poprawny, żywe wyrazy twarzy, draperye rzucone artystycznie mówią, że ci artyści studyowali poważnie sztukę starożytną.

Obok Torriti’ego i Cavalliniego pracują w sztuce mozaikowej tacy geniusze jak Cimabue1) i Giotto...

Powstaje sławna Navicella dla bazyliki ś. Piotra w Rzymie.

Oto co pisze Vasari o tem arcydziele wielkiego mistrza2):

„Giotto jest również autorem mozaiki zwanej Navicellą; mozaika ta znajduje się ponad trojgiem drzwi w portyku ś. Piotra. Dzieło Giotta należy do arcydzieł w tym rodzaju sztuki, i za takie uznane zupełnie sprawiedliwie przez wszystkich znawców sztuki. Poza poprawnym rysunkiem, należy podziwiać w tej mozaice postacie Apostołów, którzy walczą przeciwko burzy.“

1) Cimabue ozdobił mozaiką absydę Katedralną w Pizie.
2) „Vite dei pittori“; volume I, p. 322. — Yasari.

Tu należy powiedzieć, że mozaika śś. Kosmy i Damiana oraz Navicella — to dwie wielkie chwile w dziejach Kościoła. Tam tryumfuje Chrystus jako założyciel Kościoła, tu — odnosi zwycięztwo Piotr, jako namiestnik Chrystusowy w Kościele!

Tak wspaniale poczynała sobie mozaika kościelna w epoce wczesnego Renesansu. Inaczej już się dzieje w okresie ąuattrocenta. Wiek XV — to wszechwładne panowanie fresku i malarstwa olejnego.

Artystów ąuattrocenta zaprzątają i pochłaniają tak wielkie zagadnienia, jak rysunek, perspektywa, malarstwo plenerowe, wprowadzenie środowiska naturalnego, trudności kolorystyczne, udoskonalenie techniki temperowej a wreszcie — technika malarstwa olejnego...

Oczywista, iż rozwiązanie tak wielkich zagadnień malarskich przygotowało tryumf malarstwu ściennemu i malarstwu na płótnie.

Przytem w młodych, bujnych narodach Zachodu zbudziła się znagła uczuciowość. Zapragnęły one nowych ideałów... Nie mogły się już pogodzić z hieratycznym charakterem bizantyjskiej sztuki, nazbyt im było zimno i ponuro wobec majestatycznej nieruchomości i martwej uroczystości średniowiecznych postaci. Tembardziej, że do malarstwa ściennego i do malowideł na szkle przeszedł przeważnie barbaryzm i dekadencya mozaik IX wieku, a nie wielka sztuka mozaikowa.

Wszystko to zgoła nie mogło sprzyjać i nie sprzyjało rozwijaniu się mozaiki.

I oto widzimy, jak w epoce ąuattrocenta mozaika schodzi na plan trzeciorzędny.

Pomimo jednak wszystkiego, w wieku XVI, w największem środowisku sztuki Odrodzenia, we Florencyi, powoli zaczyna mozaika odzyskiwać utracone stanowisko.

Niestety, mozaika we Florencyi nie wiąże się ewolucyjnie z mozaiką rzymską, nie jest dalszym ciągiem mozaiki, do której tyle ducha ożywczego, tyle wdzięku i szlachetności wniósł Torriti, Cavallini, Giotto i ich uczniowie.

Powstaje tam styl zgoła różny, styl, który miał tak zgubnie oddziałać na mozaikę rzymską. Stało się to, pomimo iż Andrea Tafi był uczniem sławnego greka Apoloniusza, pomimo iż Baldovinetti z zapamiętaniem, właściwem wielkim odkrywcom Odrodzenia, oddał się technicznym poszukiwaniom; pomimo iż mistrz D. Ghirlandaio odziedziczył po swym nauczycielu tajemnice sztuki mozaikowej, pomimo iż tacy malarze jak Botticelli z zapałem pracowali „w tem malarstwie na wieczność,“ jak mawiał Ghirlandaïo1).“

1) „La vera pittura per l’eternita essere il musaico“ D. Ghirlandaïo.

Renesans przygotował zgubę mozaice rzymskiej, bo wyrwał ją z uświęconego środowiska sztuki prawdziwie chrześcijańskiej, pozbawił ją oryginalnego jej ducha i właściwego jej stylu.

Wprawdzie w epoce Renesansu, pod względem materyalnym, odbył się wielki postęp w mozaice, ale zato moralnie nastąpiło wielkie obniżenie, które siłą konieczności musiało doprowadzić do najzgubniejszych skutków. Ten okres mozaiki można porównać do dekadencyi za czasów Cesarstwa, kiedy to, pomimo technicznego postępu, sztuka ta zamierała powoli.

Jak grecko-rzymska mozaika pogańska musiała zginąć w rękach artystów z epoki Antoninów, tak rzymska mozaika chrześcijańska musiała, co najmniej, upaść w pracowniach artystów z czasów Odrodzenia włoskiego. Jedna i druga, każda w swoim czasie, doszły do smutnych rezultatów, bo je sprowadzono na bezdroże, bo je wynaturzono.

Odrodzenie zapomniało dziwnym sposobem, że przecież mozaika chrześcijańska jest sztuką nawskroś dekoracyjną, monumentalną, a przeto na innych opiera się podstawach i innymi rządzi się prawami, aniżeli malarstwo właściwe.

Na Wschodzie tajemnicę sztuki dekoracyjnej mozaikowej głęboko odczuli Bizantyjczycy, dzięki wielkim wzorom grecko syryskiej i perskiej sztuki; zaś na Zachodzie, w Rzymie — wiek IV i V, a później: Torriti, Cavallini a nadewszystko Giotto. Wielki Giotto, dzięki temu że w Rawennie przeniknął tajemnicę dekoracyjnej sztuki bizantyjskiej, stał się nieśmiertelnym twórcą stylu monumentalnego.

Gdyby Odrodzenie nie było tak zaborcze, ekskluzywne i podporządkowujące wszystko tylko sobie, niezawodnienie odrzuciłoby bezpowrotnie mozaiki średniowiecznej, lecz wzięło z niej to, co było jej wielkim charakterem: imponujące postacie, silnie zarysowane kontury, wyrazistość twarzy, prostotę draperyi, spokój, namaszczenie, majestat, nieziemskość...

Należało wziąć to wszystko jako spadek drogi, a własnym dorobkiem oczyścić go jeszcze, uszlachetnić, ożywić rozserdecznić, upięknić...

Niestety, Odrodzenie, tak zresztą dalekie od prawdziwie chrześcijańskiego ducha, zerwało z mozaiką chrześcijańską średniowieczną wszelkie węzły, stargało wszystkie ogniwa..

Ze sztuki oryginalnej, samoistnej, przeznaczeniowej — usiłowano stworzyć cud... kopii. W ten sposób przygotowywano wyrok śmierci dla sztuki wybitnie chrześcijańskiej.

Szczęściem perła Adryatyku, rozmarzona i wschodnio roztęczona Wenecya, pierwsza broni sztuki przepychu i wspaniałości...

Oto wielki Tycyan przywraca cześć należną tej zapoznanej naówczas sztuce dekoracyjnej, nawołując artystów, ażeby nie zaniedbywali mozaiki. Jednocześnie wskazuje właściwą drogę mozaikowej sztuce, przygotowując karton do mozaiki ś. Marka, który będzie wiecznie świadczył o mistrzostwie dekoracyjnym nieśmiertelnego Wenecyanina.

Hasło dane przez Tycyana, wpłynęło ostatecznie na rozwój sztuki mozaikowej w Wenecyi, która, będąc kulturalnie nawpół wschodnim miastem, zawsze podobała sobie w tej sztuce. Powstał cały szereg wielkich mozaicystów, których pamięć żyje w cudnej katedrze ś. Marka.

Tymczasem w Rzymie, wielki geniusz Odrodzenia Rafael, stwarza kartony do mozaik w kopule kaplicy Chigi’ch1).

Nie okazał się tu Rafael wielkim malarzem chrześcijańskim. Pomysł do kopuły jest napoły chrześcijański, napoły pogański. Oto u szczytu kopuły widzimy otoczonego aniołami Boga — w akcie twórczym2). Nieco wyżej dookoławielkiego środkowego medalionu, biegnie ośm przedziałów, w których artysta rozmieścił planety pod mitologicznemi postaciami: Jowisza, Saturna, Diany, Merkurego, Venery, Apollina i Marsa.

1) W kościele s. Maria del Popolo.
2) Stworzenie świata odbywa się tu według teoryi Arystotelesa i Ptolemeusza.

Robi to wrażenie raczej starożytnej karty astronomicznej1), niż kompozycyi przeznaczonej dla świątyni chrześcijańskiej.

Z tychże mozaik okazało się również, że Rafael nie miał nic wspólnego z dekoracyjnem malarstwem monumentalnem. Zrozumieć niepodobna, jak ten geniusz mógł w kaplicy Chigi’ch nie uwzględnić tak zasadniczego prawa, jak doskonałe ustosunkowanie dzieła dekoracyjnego do rozmiarów monumentu. Tymczasem w kopule wszystkie półpostacie są przynajmniej dwa razy mniejsze, aniżeli być powinny.

Zresztą brak poczucia dekoracyjnego zdradził już Rafael w owych gobelinach2) (Arazzi), które są wprost poronionymi okazami sztuki dekoracyjnej, w porównaniu z nieznanymi Flandryjczykami, którzy urzeczywistnili typ idealny w tej dziedzinie sztuki.

1) W Luwrze.
2) W Watykanie.

Rafael nie uwzględnił pewnych praw, które geniuszem swym powinien był przeczuć w sztuce dekoracyjnej. A i przeczuwać tego nie potrzebował, boć przecież już Giotto dowodnie wykazał, że zadaniem malarstwa dekoracyjnego nie jest dążność do naturalistycznych efektów w kształcie i w barwach, lecz że urzeczywistnia ono w zupełności swój cel, nie wychodząc, z jednej strony, poza zakres ozdobnej dekoracyi płaskiej, a z drugiej strony, osiągając harmonię kolorystyczną.

Kto chce poznać ducha sztuki dekoracyjnej, ten musi wniknąć w egipskie płaskorzeźby polichromowane z XIX dynastyi, wczuć się w sztukę dekoracyjną perską za Achemenidów w Suzie, poważniej zatrzymać się nad sztuką dekoracyjną grobowców Etruskich, zżyć się z malarstwem waz attyckich z VI, V i IV wieku przed Chrystusem, poznać wspaniałe wzory bizantyjskiej sztuki mozaikowej, średniowieczne tkaniny historyczne, witraże... powinien, wreszcie przejść przez Giotta aż do Puvis de Chavanne’a.

A kto pozna, odczuje i uświadomi sobie to wszystko, ten zrozumie, że sztukę dekoracyjną cechować musi przejrzysty układ grup, potężne zarysowanie sylwet, model istotnie dekoracyjny, ścisłe podporządkowanie szczegółów i zupełna nieobecność perspektywy, lub, co najtrudniejsze1), uwzględnienie perspektywy w sposób, iżby ściągała na siebie minimum uwagi. Słowem, artysta dekoracyjny musi zawładnąć prostotą środków, czyli zapanować nad tajemnicą linii poziomej i prostopadłej; musi wyczuć najmniejszy szczegół malarski w stosunku do architektury, pochwycić stosunek malarskich postaci do architektury, wreszcie musi posiąść sztukę harmonii kolorów, czyli tę muzykalną część malarstwa, która udziela duszy najróżnorodniejszych nastrojów.

1) Jak u Puvis de Chavanne’a.

W takich tylko warunkach sztuka dekoracyjna osiąga doskonałą zwartość oraz sakramentalną wzniosłość.

Wszystkie te tajemnice posiadała w średnich wiekach mozaika bizantyjska i dlatego stała się wraz z mozaiką rzymską par excellence dekoracyjną sztuką chrześcijańską.

W wieku XVI, w Rzymie, tworzy jeszcze mozaiki Baldassare Peruzzi w Santa Croce-in-Gerusaleme. Pod względem artystycznym wzbudzają one niesmak niedyskretneścią linii, brakiem szlachetności, prostoty i nadmiernem przeładowaniem. Coraz wyraźniej wynaturza się mozaika.

W XVIII wieku technika mozaikowa bardzo postąpiła. Dzięki licznym wynalazkom chemicznym, mozaicyści poczęli rozporządzać olbrzymią ilością kolorów. Niestety, mozaicyści zapominają o wielkich tradycyach sztuki i tracą z oczu właściwy cel mozaiki jako sztuki dekoracyjnej. Wszczyna się usilna rywalizacya z malarzami. Pierwszy Provenzale zaczął naśladować malarstwo w kaplicy Gregoryańskiej. Odtąd postęp techniczny odbywał się tak szybko, że w XVIII w. osiągnięto prawie wszystkie półtony i gradacye tonów.

Na początku XVIII wieku, w 1727 r. powstaje w Rzymie, za panowania Benedykta XIII, oficyalna pracownia1) Jak u Puvis de Chavanne’a. pontyfikalna, nad którą dozór obejmuje Pietro Paolo Cristofari. Pracownia ta przechodziła najrozmaitsze koleje, aż wreszcie za Leona XII umiejscowiła się w Pałacu Watykańskim, na podwórcu ś. Damazego.

Największą chwałą cieszyła się „Reverenda fabricca pontificcia dei musaic“ za P. P. Cristofari’ego. Za jego rządów, A. Mattioli, chemik, wynalazł emalię o niezrównanym kolorze i głębi, co sztukę mozaikową posunęło znacznie wyżej.

Za pontyfikatu Urbana VIII (+1644 r.) nastąpił wielki przewrót w sztuce mozaikowej, Oto papież ten, pragnąc wieczyście utrwalić obrazy i freski, które zdobiły bazylikę Watykańską, polecił Cristofari’emu odtworzyć wszystkie tearcydzieła w mozaice. Na pochwałę Cristofari’ego trzeba powiedzieć, że „Złożenie do grobu ś. Petroneli 1)“ wypadła bardzo Szczęśliwie jako kopia mozaikowa. Reszta kopij, jak „Przemienienie Pańskie“ Rafaela, „Komunia ś. Hieronima“ Dominichina i wiele innych, jak Guido Reni’ego, Lanfranca, zupełnie nie zadawalniają wymagań artystycznych. Bez wątpienia, papież Urban VIII miał dobrą myśl, o ile chodziło rzeczywiście o utrwalenie w mozaice arcydzieł mistrzów Odrodzeniowych. Jeśli zaś pomysł papieża ująć z punktu artystycznego, to trzeba przyznać, że rzucona przezeń myśl stała się ciosem dla sztuki mozaikowej.

W ten bowiem sposób mozaika straciła swój charakter dekoracyjny, a i rezultat pomysłu papieża Urbana VIII okazał się bardzo mierny, ponieważ kopie mozaikowe odtworzyły oryginały bezdusznie, martwo a nawet niedość wiernie z powodu braków technicznych.

Z biegiem jednak czasu, dzięki wynalazkom chemicznym, sprawność mozaicystów Watykańskich w odtwarzaniu wszelkich obrazów doszła do doskonałości. Obecnie mozaicysta papieski rozporządza 20,000 kolorów, tonów i półtonów, czyli że nie istnieje dlań obraz, któregoby nie zdołał wiernie odtworzyć. Cóż, kiedy prawdziwie wielka sztuka mozaiki chrześcijańskiej, jak dotychczas przynajmniej, nie odrodziła się, nie powstała... Utraciła swój charakter, swoją indywidualność, oryginalność i styl. A jeśli tu i owdzie ukaże się twórczość w tym kierunku sztuki, to brak jej namaszczenia i owej dawnej sakramentalności.

Jakaż to niepowetowana szkoda dla Kościoła i sztuki!

I rzeczywiście: żadna sztuka tak majestatycznie nie zdobi, i żadna jednocześnie nie wiąże się tak organicznie z materyalną i symboliczną stroną świątyni — jak mozaika!

Cóż tedy dziwnego, że stała się ona wprost nieodłączną częścią świątyni; oto powstała wraz z publiczną bazyliką chrześcijańską, wraz z nią trwała tyle wieków, i w niej, jak w świętym relikwiarzu, przechowały się wszystkie silniejsze uderzenia serca Kościoła.

I dlatego to właśnie ma ona w sobie tyle wzniosłości, taki majestat od niej bije i taka królewskość ją zdobi...

Tylko społeczeństwo, które posiadało niezmienność idei, jedność zasad i nieśmiertelność prawdy, tylko takie społeczeństwo, Kościół Chrystusowy, powołane było do stworzenia majestatycznej, namaszczonej i prawdziwie świątynnej sztuki.






Mozaiki katakumb rzymskich

Katakumby.

Mozaika jest sztuką monumentalną. Dekoracya mozaikowa organicznie łączy się z architekturą tak, iż bez niej istnieć nie może. Mozaika i architektura muszą uwzględniać się wzajemnie, wzajemnie stosować się do swych wymagań, starać się o to, iżby jedna, dzięki drugiej, silniej się uwydatniała, iżby wspólnie stanowić wielką, wspaniałą harmonię piękna. Oczywista, iż, między innemi, tylko przestrzenne, oświetlone, murowane, suche, gładkie i mogące być zdala obserwowane powierzchnie odpowiadają dekoracyi mozaikowej.

Otóż katakumby nie miały ani jednego z tych nieodzownych warunków dla mozaiki, jako sztuki dekoracyjnej: powierzchnie ścian katakumbowych były tufiaste, a więc nie nadawały się do trwałego zagruntowania pod mozaikę; wilgoć stała na przeszkodzie trwałości drogiej mozaice; ciemne korytarze katakumbowe gasiły całkowicie efekt i barwność mozaiki; szczupłe przestrzenie kaplic i korytarzy zgoła nie pozwalały należycie obserwować mozaiki, jako sztuki dekoracyjnej.

Dla tych to przyczyn mozaika odgrywała drugorzędną rolę w dekoracyi katakumb: ma charakter fragmentaryczny, jest drobną rozmiarowo i służy przeważnie do odtwarzania monogramów Chrystusa, krzyżów, napisów i najrozmaitszych symboli. Rzadziej się zdarza wyobrażenie mozaikowe jakiejś postaci, a już nigdy nie spotykamy zespołu dekoracyjnego, który wymaga lepszej kompozycyi artystycznej, oraz aby nań spoglądano z pewnej odległości, a nie zblizka a często i przy pochodni.

Bądźcobądź, należy się baczniej przyjrzeć choć tym mozaikom katakumbowym, które ocalały, pomimo żywiołowych katastrof, jakie niszcząco przeszły przez Italię, a zwłaszcza przez Rzym.

Zarówno freski katakumbowe, jak i mozaika są nieocenionym dokumentem dla historyi sztuki chrześcijańskiej. Mają one wszystkie dodatnie i ujemne cechy sztuki przejściowej, sztuki, która wchodziła już w ducha chrześcijańskiego, żyła jego ideami, ale jeszcze silnie tkwiła w przeszłości, jeszcze nie zdołała otrząsnąć się z niej całkowicie. Takie fazy przejściowe najsilniej uwydatniają różnice między zachodem a poczynającym się wschodem dnia nowego. Ileż wtedy występuje nikłych, zdawałoby się mdłych promieni, które w następstwie mają się przetworzyć w wielkie słoneczne ognisko sztuki chrześcijańskiej!

Katakumby ś. Cyryaka.

W połowie XVII w., w katakumbach Cyryaka, znaleziono mozaiki bardzo ciekawe pod względem artystycznym. Obie są stworzone w kształcie „imagines chypeatae“ i należą, według Rossi’ego, do drugiej połowy IV w. Napis, towarzyszący tym mozaikom, wskazuje, iż są to portrety Flaviusza Juliusza Julianusa i małżonki jego Maryi Simplicyi, chrześcijan, należących do wybitych obywateli Rzymu i dla urodzenia swego i dla stanowiska zaszczytnego, jakie zajmowali.

Marya Simplicya przedstawiona jest jako orantka, ze wzniesionemi rękoma, zaś Flaviusz, jej małżonek, ma ręce opuszczone. Oznacza to, iż M. Simplicya zmarła już, podczas gdy Flaviusz żył jeszcze.

Rysunek tych postaci jest słaby. Części twarzy są zaznaczone tylko kreskami, co świadczy, iż mozaika ta odnosi się do IV w., gdyż w wieku V rysunek jest znacznieśmielszy. Kubiki są grube i niedość dokładnie ułożone. Wszystko tam wskazuje na dekadencyę stylu rzymskiego, a nic nie mówi o poczynającej się na Wschodzie sztuce bizantyjskiej.

Pod względem technicznym godnem jest uwagi, że na szatach tu i owdzie widać kubiki z cienkiej warstwy złotej; materyał ten ukazuje się tu po raz pierwszy w sztuce mozaikowej. Obecnie obie te mozaiki znajdują się w biblio tece Chigi’ch.

Muzeum Lateraneńskie.

Muzeum to przechowuje mozaikę, wyobrażającą koguta śmiało atakującego przeciwnika1).

Rossi zalicza ją do mozaik katakumbowych i twierdzi, iż musiała zdobić grób męczennika, jako symbol mężnego potykania się z wrogami wiary. J. Ficker odnosi tę mozaikę do pierwszej połowy II w.2). Pod względem artys tycznym mozaika Lateraneńska jest najcenniejsza. Doskonałą jest rysunkowo i świadczy o wielkim zmyśle obserwacyjnym artysty.

1) Sala sarkofagów w muzeum chrześcijańskiem na Lateranie.
2) Die altchristlichen Bildwerke im christlichem Muzeum des Laterans.

Katakumby ś. Agnieszki.

Na via Nomentana, w katakumbach ś. Agnieszki, znaleziono napis pochodzący z IV w., a utworzony z kubików czerwonych, białych i złotych. Tuż przy tym napisie znajdowało się kiedyś imago clypeata, podobna do portretów z biblioteki Chigich. Istniała ona jeszcze za czasów Bosio, gdyż ją to miał prawdopodobnie na względzie wielki ten archeolog, gdy pisał w swej Roma Sotteranea: „...Kilka kawałków emalii i mozaika osadzona na wapnie.“

W tychże katakumbach, pisze Rossi, znaleziono w 1876 r. portret mozaikowy w ośmiokątnem obramowaniu, bardzo surowo traktowany. Napis dołączony do portretu zmarłej oznajmia: M. Aur. Victor Ulpiae Siricae, coniugi carissimae fecit in pace1).

1) Rossi III, 593.

Katakumby ś. Kaliksta.

W arkosolium, znajdującem się w przejściu prowadzącem z Tor Marancia do katakumb ś. Kaliksta, znaleziono w 1743 r., mozaikę wielkiej doniosłości. Wyobraża ona Chrystusa w nimbie, siedzącego na wielkim globie niby na tronie, a po bokach siedzących na trójnogach śś. Piotra i Pawła. Napis inkrustowany, odnoszący się do tejże mozaiki, głosi: „Qui et Filius diceris et pater inveniris.“

Mozaika, oczywista, należy do drugiej połowy IV w., bo nie ma charakteru symbolicznego katakumb, lecz jest już echem mozaikowej sztuki bazylikowej.

Pod sklepieniem wspomnianego grobu znajdują się 4 orantki, a między niemi nieznana kobieta. Po prawej stronie widać Chrystusa wskrzeszającego Łazarza, a po lewej szczątki Mojżesza wyprowadzającego wodę ze skały.

Katakumby ś. Pryscylli.

Na via Salaria nuova, w rzeczonych katakumbach, znaleziono mozaikę, którą jeszcze Bosio opisuje w ten sposób: „łukowy monument cały inkrustowany małymi kawałkami marmuru i emalii, na wzór mozaiki.

W 1870 roku Agincourt, w tychże katakumbach odkrył mozaikę, na której wyobrażono pięć niewiast. Stojąca pośrodku jest znacznie większa rozmiarowe, co mówi o jej godności, odziana w tunikę, a głowę ma nakrytą płaszczem.. Z pozostałych czterech niewiast trzem tylko ocalały głowy, a czwarta przetrwała w półpostaci. Sklepienie owego arkosolium jest arabeskowe, a pośrodku widnieje monogram Chrystusa otoczony koroną.

Rossi nie zgadza się z tłumaczeniem Agincourt’a i stanowczo twierdzi, iż jestto ś. Pryscylla w otoczeniu swej rodziny.

1) Rossi III, 593.

Katakumby ś. Heleny (ad duas lauros).

Tu znaleziono w 1838 r. podobiznę w stylu antycznym, zdobiącą wiele cubiculów tego cmentarza. Panuje tam styl piękny, rozmaitość motywów i harmonia kolorów.

Pośrodku jednej z posadzek jest piękny gołąb, trzymający w łapkach zieloną oliwną gałązkę. Dookoła biegną szare i żółte zaploty na błękitnem tle.

Jest to charakterystyczna cecha Antonińskiej epoki, kiedy to nastąpiło rozgraniczanie poszczególnych rodzajów mozaik, i kiedy, jak tu np., łączono „tesselatum“ z „vermiculatum“.

Mozaika z katakumb ś. Heleny należy do najstarożytniejszych mozaik katakumbowych.

Katakumby ś. Hermesa.

W katakumbach tych, w krypcie śś. Prota i Hyacynta znaleziono w 1846 r. bardzo ciekawą mozaikę. Marchi ją opisał, ale nie do tyła dokładnie, ażeby powziąć o niej jakieś gruntowniejsze pojęcie pod względem artystycznym. Mozaika ta składała się prawdopodobnie z 8 części. Pozostały zaledwie cztery części, ale i te przedstawiają wiele trudności w odcyfrowaniu.

Jedna część przedstawia Daniela między lwami; ze lwów pozostała tylko głowa lwa, znajdującego się po prawej stronie proroka.

Druga część wyobraża Chrystusa wskrzeszającego Łazarza. Chrystus niema tu rózgi jak to widać na freskach katakumb i rzeźbach sarkofagowych. Mumia Łazarza stoi prosto, a nie leży, jakby cud się już odbywał. Marta u nóg Chrystusa prosi o łaskę ze złożonemi rękoma. Jest to bardzo rzadka postawa na pomnikach sztuki chrześcijańskiej. Coś podobnego spotykamy na jednej z mozaik w głównej nawie bazyliki Maria Maggiore; wyobraża ona połów przepiórek. Widzimy tam jednego z Żydów z rękoma złożonemi do modlitwy, a nie z wzniesionemi ramionami.

Trzecia część jest bardzo uszkodzona; pozostała zaledwie jedna cała głowa i czubki dwóch innych głów. BioArcheologia chrześcijańska. rąc pod uwagę, iż krypta śś. Prota i Hyacynta zażywała wielkiej sławy między wiernymi, można przypuścić, że to Chrystus znajduje się między dwoma męczennikami, co było znanym zwyczajem u pierwszych chrześcijan.

Czwarta część jest obecnie tak uszkodzona, że nic o niej niepodobna wywnioskować.

D’Agincomt, swojego czasu pozostawał rysunek tej mozaiki. Abraham położył rękę na głowie Izaaka i trzyma nóż ofiarny nad głową młodzieńca. Izaak stoi pochylony i z rękoma związanemi w tyle: Abraham ma tunikę i płaszcz zarzucony na prawe ramię. Cztery te drobne mozaiki tworzyły pierwotnie jedną całość kolistą, podzieloną promieniami, idącemi od centrum koła, na ośm części. W przerwach między temi częściami biegły wiązania z roślin i kwiatów.

Mozaiki te nie przedstawiają artystycznej wartości, gdyż są bardzo niedołężne rysunkowo i bez wyrazu. Kompozycya jest prosta; stanowi zwyczajne połączenie pojedynczych obrazów symbolicznych, będących zilustrowaniem modlitwy za zmarłych.

Krypta ś. Euzebiusza.

Rossi znalazł tu w 1856 roku arcosolium, którego łuk ozdobiony był mozaiką wyobrażającą kantarus, a po bokach ptaki rozmaite. W lunetach tegoż arcosolium, sądząc po pozostałym już tylko rysunku, były amorki skrzydlate — geniusze pór roku.

Mozaika ta należy do epoki konstantyńskiej i prawdopodobnie powitała za następcy ś. Euzebiusza papieża Melchiadesa (311—314).

Rossi wspomina i o wielkim dysku na szczycie luku głównego, w trzeciej sali krypty ś. Euzebiusza. Na dysku tym wyobrażono Chrystusa, Proroków, Apostołów i Świętych. Ta mozaika jest już późniejsza i pochodzi z V wieku.

Via Venti Settembre.

W pobliżu tej ulicy, obok pałacu ministeryalnego, niedawno wykopano prostokątną posadzkę mozaikową. W czterech kątach widać wielkie kantarusy, z których wychylają się szerokie woluty liściaste. Woluty te pokrywają całą powierzchnię, prócz kwadratowej przestrzeni, znajdującej się nie pośrodku, lecz bliżej posadzkowych. Na wspomnianym kwadracie widnieje krzyż ukryty i ryby. Najwyraźniej posadzka ta mieściła się w kaplicy chrześcijańskiej w domu prywatnym i to podczas prześladowań. Ów kwadrat z krzyżem, nie zajmował środka posadzki, bo był umyślnie przysunięty ku ołtarzowi, podczas gdy trzy czwarte posadzki pozostawione było wiernym. Mozaika ta, będąca drogocennym dokumentem dla archeologii chrześcijańskiej, pochodzi z III wieku.






Mozaiki bazylik rzymskich.

Ś. Konstancya.

„...Eodem tempore fecit.. (Constantinus) et baptisteriuu in eodem loco ubi et baptisata est soror ejus Constantia cum filia Augusti a Silvestro episcopo...“

Z tego co mówi Liber Pontificalis, należy wnosić, że owo baptysteryum zbudowane przez Konstantyna przekształcono później w Mauzoleum Konstancyi. Za tem przemawia sześć mozaik absydalnych: „Pacem relinquo vobis pacem do vobis“...

Mauzoleum Konstancyi było przedmiotem głębokich dociekań i długich sporów. Jedni archeologowie twierdzili, że była to świątynia Bachusa, przyczem opierali się na mozaikach kopuły i sklepienia, wyobrażających rzekomo kult Bachusa, drudzy zaś utrzymywali, że piękną tę rotundę zbudowali chrześcijanie i że chrześcijanie ozdobili ją mo zaiką. Ta druga kategorya archeologów dowodziła, że mozaika ś. Konstancyi ma tylko pozory poganizmu, lecz jest w rzeczywistości reminiscencyą symbolizmu katakumbowego. Zdanie tych ostatnich przeważyło i utrzymało się.1)

1) a) b) Rossi, Vitet, Müntz.

I rzeczywiście: winobranie — to motyw, który przecież ciągle się powtarza w katakumbach i na sarkofagach chrześcijańskich; pyche, gołębica i ,,muletra“ którą niesie baranek na długiej lasce pasterskiej, są to symbole, których pełno w katakumbach rzymskich, neapolitańskich, sycylijskich i afrykańskich; wreszcie krzyż, który w najrozmaitszych kombinacyach zdobi sklepienie Konstancyi, jest ornamentem par excellence chrześcijańskim. Ostatecznie stwierdzono, iż charakter chrześcijański tej mozaiki nie ulega najmniejszej wątpliwości.

Dekoracya mozaikowa ś. Konstancyi pierwotnie składała się z 3 części. Jedna część mozaiki wypełniała kopułę, druga — sklepienie koliste, a trzecia — zdobiła dwie małe absydy.

Od XVI wieku mozaika kopuły nie istnieje. Ciampini w swem „Veterea monumenta“ powiada, że kopia mozaiki, która kiedyś zdobiła ,,Tholum“ kościoła ś. Konstancyi, znajduje się w Eskuryalu. Rycina tej kopii nosi napis:

„Opus musiorum olim im thoło templi, quod vulgo creditur Bacchi, nunc sanctae Constantiae extra portam Piam cariatides et telamones in duodecim dividunt tegmenta, ubi plura autumnales ferias et piscationes genium demonstrant juxta interpretationem Ciampini...“

Rzeczona rycina przedstawia tylko połowę pierwotnej kompozycyi kopuły. Koło kopuły dzielą malowniczo skomponowane promienie. Motyw zasadniczy liści akantu poczyna się od samego centrum i idzie poprzez całą długość promienia, przetwarzając się stopniowo to w trójlice i bezrękie karyatydy. to znów u samego końca w dwie wychylające się do połowy pantery1). Koncentryczne koło, biegnące po przez promienie wielkiego koła, dzieli cale ,,tholum“ na 14 części, 7 podziałów, bliższych centrum, wypełnione były zwykłymi towarzyszami tryumfu Bachusa: satyrzy tańczący, tygrysy, menady uzbrojone thyrsem i t. d.

Następne zaś 7 podziałów2), dalszych od centrum przedstawiają sceny z życia sielskiego, religijnego3) i t. p. Całą tę kompozycyę dookoła opływa rzeka4). 
1) Promienie te wzorowane są na kolumnach akantowych z Karyatydas z Delf, z końca V w. przed Chr.
2) Rycina wykazuje tylko 5.
3) Jak wnosić należysz opisu kopuły przez Ciampini’ego: „Vetera monumenta“.
4) Charakter kompozycyjny tego tholum odbił się na sławnem Baptisteryum w Rawennie.

Tu rozgrywa się mnóstwo scen groteskowych, w których tak kochała się Pompeia. Skrzydlate amorki łowią na wędkę lub rzucają harpun na wielkie ryby, inne figlarnie igrają śród fal z łabędziami, lub ze śmieszną powagą kierują barkami, niby zaprzeżonymi rumakami. Sceny takie stały się ulubionym
[image: ]

Cześć mozaiki na sklepieniu w mauzoleum ś. Konstancyi.


motywem artystów dekoracyjnych, stąd przechowują się one długo i występują jeszcze w XIII w., np. u ś. J. Lateraneńskiego, i w Maria Maggiore, pod ręką J. Torrity, Camerino i G. Gadi’ego.

Drugą część mozaiki stanowi mozaika pokrywająca sklepienie koliste rotundy1). Składała się ona z jedenastu części. Sześć tylko części zawierają nowe motywy, reszta zaś jest ich identycznem powtórzeniem. Do najpiękniejszych należą ciągle powtarzające się u starożytnych sceny z winobrania. Pośrodku dwóch takich scen umieszczono naturalnej wielkości biust mozaikowy na tle białem. Jeden biust jest męski zaś drugi kobiecy.

1) Kompozycya kopuły ś. Konstancyi bynajmniej nie jest oryginalną sama w sobie. Dość porównać ją z olbrzymią mozaiką w watykańskiej gliptotece, ażeby dostrzedz wyraźną zależność od antycznych wzorów. Zastosowano tu kolo mozaikowe z parimentum do architektonicznych wymagań kopuły.

Pozostałe części znacznie niżej stoją pod względem wdzięku artystycznego. Jedne z nich wyobrażają porozrzucane w nieładzie rogi obfitości, muszle, koszyki i t. d. Drugie zaś składają się z prawidłowo powiązanych z sobą medalionów, na których odtworzono główki dziecięce, postacie bogów, bogiń, Amora i Psyche, naprzemian ze stylizowanymi kwiatami. Tu to właśnie widzimy dwa baranki, z których jeden niesie laskę pasterską i naczynie z mlekiem, zwane u starożytnych Rzymian „muletra“.

Ta część mozaiki najwyraźniej nie zespala się organicznie, nie wciela w jedno ze sklepieniem. Rzec można, że jest pierwiastkiem zgoła obcem na sklepieniu. W tym względzie znacznie wyższą była mozaika kopuły bardziej architektoniczna. Niemniej jednak mozaika kolistego sklepienia posiada pierwszorzędne zalety rysunku, wdzięku, malowniczości a nawet czaru. Jest to, bądź co bądź, najpiękniejsza mozaika w Rzymie obok ś. Pudencyany.

Co zaś do absyd, to styl ich wprost odskakuje od stylu kopuły i sklepienia.

Trzecią część mozaiki ś. Konstancyi stanowią dwie małe absydy.

Absyda po lewej stronie — wyobraża ś. Piotra otrzymującego Nowy Zakon. Chrystus, w nimbie dookoła głowy, stoi na górze mistycznej, z której wypływają rzeki Edenu. Lewą ręką wręcza ś. Piotrowi zwój, na którym napisano: „Dominus Pacem dat“. Po prawej stronie stoi ś. Paweł, którego Chrystus wzywa ruchem ręki prawej. Po za Apostołami widać palmy i miasta święte, Jeruzalem i Betleem, z których wychodzą baranki, ażeby pić z wód żywota.

Druga absyda wyobraża Boga Ojca dającego Mojżeszowi Zakon Stary. Bóg w aureoli, siedząc na globie, wręcza młodzieńczemu Mojżeszowi zwój. Mojżesz pochylony ma rękę, którą wyciąga po Zakon, owiniętą w chustę — na znak uszanowania i czci.

Te ciężkie, niekształtne postacie, wprost brzydkie i odrażające twarze, wzdęte draperye — wymownie świadczą o wpływie sztuki będącej w upadku pod koniec cesarstwa Porównać można te postacie, pod względem artystycznym z gladyatorami w Lateranie i z zapaśnikami z willi Borghese.

Takie to wzory miała dla siebie rodząca się w IV w. historyczna sztuka chrześcijańska! A tu trzeba było jeszcze w nową formę wkląć myśl nową!

Chcąc zdać sobie sprawę, jakim sposobem w jednym prawie czasie powstają w tymże mauzoleum takie biegunowo różne mozaiki, należy uważnie zatrzymać się na momencie, w którym klasyczna mozaika zanika, a rodzi się mozaika chrześcijańska.

Oto starożytna mozaika posadzkowa (vermiculatum) grecka i rzymska rywalizowała z malarstwem pod względem kolorytu, subtelności i rozmaitości odcieni oraz harmonii kolorów. Mozaika zaś chrześcijańska, jako ścienna, miała charakter dekoracyjny, to też usiłowała wydobyć okazałość i blask, starała się zestawiać silne kolorystycznie kontrasty, które dopiero z oddali sharmonizowywały się doskonale.

Chcąc dopiąć tego celu, chrześcijańscy mozaicyści używają kubików emaliowych o bardzo ograniczonej liczbie kolorów, podczas, gdy do mozaiki klasycznej stosowano olbrzymią ilość najróżnorodniejszych marmurów i emalii.

Dekoracya sklepieniowa ś. Konstancyi jest wzorem klasycznej mozaiki posadzkowej. Obok czystego rysunku, ma ona harmonijny koloryt w barwie błękitnej. Figura ludzka jest tu tylko ornamentem, jak w mozaikach pompejańskich.Zgoła coś innego widzimy w absydach. Tu figura ludzka jest wszystkiem.

W absydach rozpoczyna się najwyraźniej styl historyczny. A jeżeli mozaiki absydalne nie posiadają jeszcze określonego, zdecydowanego charakteru, to dlatego, że są one właściwie dopiero przejściem od stylu klasycznego do stylu bazylikowego.

Ta okoliczność sprawia, że absydy ś. Konstancyi mają, z jednej strony, wybitne cechy rodzącej się już mozaiki historycznej, architekturalnej, a z drugiej - nie są dość dekoracyjne, bo artysta nie potrafi jeszcze śmiało i silnie kontrastować, lecz stopniowo natęża tony, bo koloryt jest nikły, mdły... Dla przykładu wystarczy się zatrzymać choćby nad nimbem. Jest on w absydach tylko stopniową gradacyą jedynie błękitnych tonów, a nie jak to stanie się później, śmiałem i hardem połączeniem złota, lazuru, czerwieni i zieleni. Artysta wcale tu nie używa purpury i złota, któreby rozjaśniały zbytnią szarzyznę. Tło jest jeszcze białe, a koloryt naogół szary, jak to było na starożytnych posadzkach klasycznych.

Dopiero w połowie V wieku, wzory sztuki oryentalnej oddziałały dodatnio na poczucie kolorystyczne w mozaikach chrześcijańskich. Odtąd już tło będzie zawsze błękitne lub złote a koloryt rozjaśni się, ożywi rozlśni...

Wogóle mozaika ś. Konstancyi jest drogocennym dokumentem dla historyi sztuki chrześcijańskiej w ogólności a dla historyi sztuki mozaikowej w szczególności. Oto bowiem, dzieląc się na trzy artystycznie różne części, wskazuje jednocześnie na trzy znamienne chwile w dziejach rozwoju sztuki chrześcijańskiej.

I tak: kopuła świadczy, jak zdobiący ją artyści byli pod wielmożnym wpływem klasycznych wzorów; sklepienie koliste mówi o tradycyach katakumbowych; wreszcie absydy wskazują na poczynający się zdecydowanie chrześcijański pierwiastek historyczny, przy dekadencyi artystycznej.
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Ś. Pudencyana.

U senatora Pudensa, ojca ś. Praksedy i ś. Pudencyany, stale przebywał ś. Piotr, ilekroć zawitał do Rzymu. W 154 r. papież Pius I wzniósł kościół na miejscu, gdzie stał pałac świątobliwego Rzymianina. Tak więc kościół ten jest najstarożytniejszą świątynią w Rzymie. W IV wieku doszła ś. Pudencyana do znaczenia, bo powiada Rossi, iż miała już „lektorów”.

Mozaika, wypełniająca absydę tego kościoła, należy do najpiękniejszych w Rzymie. Zarówno co do czasu powstania mozaiki, jak i co do tego, co mianowicie ona przedstawia, przez długi czas trwały sprzeczne zdania między archeologami. Jedni zaliczali ją do VIII wieku, do epoki artystycznej za Hadryana papieża, a drudzy utrzymywali, iż powstała ona w końcu IV wieku. Argumenty nawskroś artystycznej natury, przemawiające za tem, iż sławna ta mozaika pochodzi z IV wieku poparł Rossi niezbitym dowodem epigraficznym, pochodzącym z czasów Innocentego I, a więc około 402 r.

Epigraf ten brzmi jak następuje:

„...Salvo Innocentis episcopo, Ilicio, Maximo It...

...presbyteris, Leopardus presb. sumptu proprio mari moribus et preturis decoravit“.

(Za pontyficatu Innocentego, w czasie gdy Ilicius, Maximu i... byli prezbiterami, prezbiter Leopardus własnym kosztem przyozdobił (kościół) marmurami i mozaiką.

Że zaś rozpoczęto ozdabianie świątyni w 390 roku przeto mozaikę ś. Pudencyany można zaliczyć do IV wieku Przetrwała ona nienaruszona aż do XVI w. Dopiero kardynał Caetani, modernizując kościół, po barbarzyńsku obszedł się z tą przepiękną mozaiką. Wtedy to obcięto mistycznego baranka, gołębicę oraz końce nóg śś. Piotra Pawła. I inne osoby tam wyobrażone ucierpiały bardzo wskutek niefortunnej restauracyi.

Bogaty półkolisty portyk obramienia miejsce akcyi. Poza portykiem rysuje się wzgórze Diminalskie wraz ze współczesnymi sławmymi gmachami. Na błękitnem niebie, na którem się kłębią srebrne chmury, rysuje się jakoby Golgota, a na niej wznosi ramiona przebogato inkrustowany krzyż Zbawiciela. Po obu stronach krzyża, wyłaniają się z chmur spiętrzonych symbole czterech Ewangelistów.

W półkolistem ujęciu portyku, na królewskim tronie siedzi Chrystus. Prawą ręką błogosławi a w lewej trzyma rozwartą księgę, w której napisano:

„...Dominus conservator Ecclesiae Pudentianae”...

Nieco głębiej, w półkolu siedzą z profilu Apostołowie w postawie pełnej godności i powagi: ś. Paweł po prawej a ś. Piotr po lewej stronie. Ś. Paweł trzyma księgę, w której napisano: „Liber generationis...” Jest to illustracya do wstępu z listów ś. Pawła, w którym powiada, że nie wstydził się Ewangelii, ponieważ z Boga jest. Za Pawłem stoi w dziewiczej i skromnej postawie dziewica i składa wieniec chwały na głowie Apostola pogan.

Za ś. Piotrem stoi druga dziewica, która go również wieńczy koroną męczeńską.
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Mozaika ś. Pudencyany.



Senator Pudens, siwowłosy i srebrnobrody starzec silnie się uwydatnia w tej malowniczo i wdzięcznie skomponowanej grupie. Do całości należą cztery osoby po prawej stronie Pawła a trzy po lewej ręce Pudensa. Co do owych niewiast to podzielone są zdania między archeologami. Jedni utrzymują, że są one personifikacyą „Kościoła z pogan“ i „Kościoła z żydów“ (Eclesia ex circumcisione, Ecclesia ex gentibus) i że każda z tych personifikacyj jak niegdyś
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Szczegół z mozaiki ś. Pudencyany.





wiktorye u Rzymian, wieńczy swego Apostoła. Inni zaś twierdzą, że to są córki Pudensa, Pndencyana i Prakseda, a dwaj młodzieńcy między Apostołami to Novatus i Tymoteusz.

Ta ostatnia opinia mająca za sobą Panviniego, Rossiego i Müntza przeważyła, aczkolwiek, według mojego zdania, pierwsza opinia jest prawdopodobniejszą. Przemawia za nią żywa jeszcze w IV wieku tradycya geniuszów wień



czących i personifikacye „Kościoła z pogan“ i „Kościoła z żydów“ u ś. Sabiny z V wieku.

Mozaika ś. Pudencyany stanowi nieoceniony dokument artystyczny i ikonograficzny.

Występują tu w całej pełni wszystkie cechy charakterystyczne łacińskiej szkoły: mądre rozłożenie grupy, eurytmia kompozycyi, poprawność formy, szlachetność typów perspektywa i prostota rysunku kostyumów drapowanych w fałdy szerokie i miękkie.

Wszystko to wykazuje, że idea chrześcijańska w połączeniu ze sztuką antyczną, zdolna była stworzyć wielki typ sztuki chrześcijańskiej, skoro już Pudencyana zdołała się tak dalece odmłodzić i zasilić, że mogła się stać wspaniałą manifestacyą idei Chrystusowej. Bądź co bądź, Pudencyana jest nadzwyczaj ciekawym przykładem zlania się realizmu antycznego z mistycyzmem chrześcijańskim w drodze do wytworzenia wielkiego typu sztuki chrześcijańskiej.

Strona ikonograficzna ś. Pudencyany jest nadzwyczajnej doniosłości.

Dotąd wyobrażano Chrystusa bez brody, jako młodzieńca w todze rzymskiej lub w zwyczajnej tunice. Takim Go widzą w katakumbach, gdzie jest Apollinem lub Orfeuszem, takim jest na sarkofagach z IV wieku i na złoconych szkłach watykańskich, takim jest wreszcie u ś. Konstancyi i jako dobry pasterz w mauzoleum ś. Placydy. Chrystus o ile błogosławi ma zawsze rękę rozwartą jak na sarkofagu z Werony. Tymczasem w Pudencyanie Zbawiciel po raz pierwszy ukazuje się z brodą, bogato przybrany, na królewskim tronie i błogosławi na sposób grecki, co dowodzi tylko późniejszej poprawki.

Następnie w Pudencyanie po raz pierwszy ukazuje się publicznie krzyż, czego dotąd nie robili chrześcijanie, z obawy przed pośmiewiskiem i bluźnierstwem, oraz zwierzęta apokaliptyczne, jako symbole 4 Ewangelistów. Te ostatnie nieodstępnie już towarzyszyć będą wyobrażeniu Chrystusa przez szereg wieków. Pod względem artystycznym zwierzęta apokaliptyczne są nawskroś fantastyczne, o charakterze wybitnie archaicznym. Patrząc na wołu, lwa, przychodzą na myśl asyryjskie woły i lwy skrzydlate z Luwru.

Wszystko to pokazuje, jak wielkiej doniosłości jest ś, Pudencyana, jako pierwsze dzieło sztuki wybitnie chrześcijańskiej, i jak dalece cennym jest ona dokumentem w historyi ikonografii chrześcijańskiej.
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Szczegół z mozaiki ś. Pudencyany.


Ś. Sabina.

„Et hujus (Xystus III) temporibus fecit Petrus episcopus basilicam in urbe Roma sanctae Sabinae, ubi et fontem construxit...

(Lib. Pont. XLVI,8).

Jak widzimy, Liber Pontificalis powiada, że bazylika ś. Sabiny powstała za Xystusa III, tymczasem napis dedykacyjny głosi, że ta prastara świątynia wzniesioną została za papieża Celestyna. Otóż rozpoczęto jej budowę za Celestyna, ale ukończoną została za papieża Xystusa III i dlatego to Liber Pontificalis pisze, iż stała się za pontyfikatu Xystusa...

Bazylikę ś. Sabiny wzniesiono na wzgórzu Celijskiem, na miejscu, gdzie ongi stała świątynia Dyany, czy też Junony. Z licznych mozaik, któremi przyozdobiono bazylikę za Celestyna papieża, około 424 r. pozostały tylko dwie wielkie figury i napis.

Napis ten, położony złotemi literami na błękitnem tle, brzmi tak:

Culmen apostolicum cum Coelestinus haberet.

Primus et in toto fulgeret Episcopus orbe.

Haec quae miraris fundavit presbyter urbis,

Illirica de gente Petrus, vir nomine tanto

Dignus ab exortu Chrysti nutritus in aula Pauperibus locuples, sibi pauper, qui bono vitae Praesentis fugie'ns, meruit sperare futuram.

Po przeciwległych stronach tego napisu na złotem tle wyobrażone są w mozaice dwie niewieście postacie, w postawie stojącej, zawinięte w szerokie płaszcze, z księgami otwartemi. Pod jedną napis głosi: „Ecclesia ex Circumcisione


(Kościół z Żydów), a pod drugą: Ecclesia ex gentibus (Kościół z pogan). Są to tedy personifikacye dwóch Kościołów: tego który stworzył swą pracą apostolską Paweł, jako apostoł pogan, i tego, który utworzył Piotr jako apostoł Żydów. Znaczenie rzeczowe stwierdzają postacie Piotra i Pawła, odtworzone w mozaice poniżej personifikacyj.

Obie personifikacyjne postacie mają płaszcze fioletowe. Ruch niewiast i udrapowanie wzorowane są na wzorach klasycznych rzymskich.

Są one, moim zdaniem, kopią z nieistniejącej już teraz mozaiki w kopule Konstancyi, a którą podaje Gerucci, który jej rysunek widział na własne oczy w Eskurialu.

Do okoła napisu i niewieścich postaci biegnie na zlotem tle rozwinięty zielony, piękny ornament. I on ma w sobie charakter klasyczny.

Piękne mozaiki ś. Sabiny są bardzo ciekawym dowodem, jak sztuka chrześcijańska, objawiona w całej pełni w Pudencyanie, pomimo tak wielkich przeszkód, jak najście Alaryka w 410 roku na Rzym, potrafiła jeszcze wydać mozaiki, w których się łączy harmonijnie idea Chrystusowa i antyczna forma rzymska.
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Łuk dolny.




Szkoda to wielka, że tylko cząstka została ze wspaniałych mozaik ś. Sabiny.

Ciampini powiada, że, jeszcze za jego czasów, ponad postaciami unosiły się obłoki, z których wyłaniały się symbole Ewangelistów, jak to widzieliśmy w ś. Pudencyanie. Po prawej stronie od widza — powiada tenże archeolog, — widać było „rękę Bożą“ trzymającą księgę; poniżej, po bokach okien, stali prorocy.

Dziś nie ma już tego wcale.

S. Maria Maggiore.

„Xystus, natione Romanus... fecit basilicam Sanctae Mariae, quae ab antiquis Liberii cognominabatur, ubi et obtulit hoc“

(Lib. Pont. Xystus III.)

Świątynia Maria Maggiore, jedna z owych czterech patryarchalnych rzymskich bazylik, powstała w IV wieku za p-ża Liberjusza, z ofiary rzymskiego patrycyusza Jana Ponieważ powstanie jej odnosi się do pontyfikatu p-ża Liberiusza, przeto nazywano ją Basilica Liberiana. Powszechnie jednak zwą tę znamienitą bazylikę wprost s. Maria Maggiore, jako iż świątynia ta była pierwszą z szeregu świątyń poświęconych Matce Bożej.

Pż Xystus ozdobił ś. Marię Maggiorę wspaniałemi mozaikami w 433 r., chcąc w ten sposób oddać hołd Najśw. Dziewicy jako prawdziwej „Matce Bożej“. Mozaiki przeto tej świątyni mają wielką doniosłość dogmatyczno-historyczną, gdyż świadczą o bezpośrednim, gorącym i żywym proteście Kościoła Rzymskiego przeciwko herezyarsze Nestoryuszowi, i są wielkim głosem tryumfu odniesionego na Efezkim koncylium w 432 r. nad heretykiem, który jawnie wystąpił przeciwko czci Najśw. Panny jako „Matki Bożej“.

Napis nad głównymi drzwiami Bazyliki głosi:

Virgo Maria, Tibi Xystus nova tecta dicavit

Digna Salutifero munera ventre Tuo

Tu Genitrice ignara viri, te demque facta

Yisceribus salvis edita nostra salus.

Ecce tui testes uteri sibi praemii portant

Sub pedibus que lacet passio cuique sua

Ferrum flamma ferae fluvius sacrumąue venenum. Tot tamen has mortes una corona manet.

Dystychy te, dopełnione z „Corpus inscriptionum“1) głoszą cześć Najśw. Dziewicy jako Matki Bożej i są alluzyą do męczenników, którzy dawniej zdobili bazylikę. Męczennicy ci byli wyobrażeni z narzędziami swej męki, jak np. ś. Agnieszka w bazylice ś. Agnieszki fuori mura.

W 433 roku powstały w ś. M. Maggiore mozaiki na wielkim luku przed absydą oraz cały szereg obrazów historycznych po obu stronach nawy głównej.

Zaczniemy od mozaiki na łuku wielkim.

Mozaiki te podzielone są na 4 dzony czyli pasy. Podział łuku bazylikowego na dzony jest, mojem zdaniem, wzięty z łuków tryumfalnych rzymskich, na których wyobrażano pojedyncze epizody z tryumfu cezarów.

Na szczycie łuku widnieje monogram Chr. z A i „Jam jest początek i koniec...“2).

1) „Corpus inscriptionum“ t. II str. 1170. — Grutherus.
2) Apok I.

Ponad monogramem rozciąga się pierwszy pas Sam środek zajmuje symboliczny tron Boży, na którym leży księga zamknięta na siedem pieczęci. Nieco wyżej wznosi się mały krzyż czarny przysłonięty zasłoną; na krzyżu spoczywa korona męczeńska Zbawiciela. Na przodzie przebogato inkrustowanego tronu stoi drugi, znacznie większy krzyż. Po bokach tronu rozłożone są medaliony Apostołów, Piotra i Pawła. Cala ta kompozycya określona jest wielkiem kołem. Duże postacie dwóch Apostołów Piotra i Pawła, stoją po obu stronach rzeczonego koła i podtrzymują je jak tarczę herbową. Nad głową każdego z nich wznosi się para zwierząt symbolicznych w dyademie nad głową.

Pod kołem, na samym szczycie łuku tryumfalnego napis mozaikowy oznajmia:

XYSTUS EPISCOPUS PLEBI DEI.

Dopełnienie pierwszej dzony stanowią: Zwiastowanie — po lewej stronie widza, i Ofiarowanie — po prawej stronie.

Zwiastowanie. Obraz ten składa się, logicznie biorąc. właściwie z dwóch części: jedna część zawiera Zwiastowanie, a druga- oznajmienie Józefowi przez anioła tajemnicy wcielenia. Pomysł taki, mojem zdaniem, wzięty jest ze starożytnych, którzy bardzo często dwie akcye, będące w ścisłem ze sobą związku, wyobrażali jednocześnie1). Już katakumby stosowały to w historyi Jonasza... Niebawem przeszło to do całej chrześcijańskiej sztuki średniowiecznej...

W scenie Zwiastowania N. M. Panna siedzi na tronie, zwrócona twarzą ku aniołowi niosącemu Jej pozdrowienie, Duch św. w postaci gołębicy, spływa na Najśw. Dziewicę: „Duch św. zstąpi na Cię, a moc Najwyższego zaćmi tobie...“ Przed Najśw. Panną stoją dwaj aniołowie stanowiący niejako jej orszak.

Nieco naprawo — anioł oznajmia Józefowi o tajemnicy wcielenia. Za Józefem widać świątynię Jerozolimską.

Ofiarowania. Scena ta rozgrywa się na tle całego szeregu arkad, stanowiących niejako skrzydła znajdującej się w głębi świątyni Jerozolimskiej.

Pod pierwszemi arkadami stoją pojedynczo naprzód dwaj aniołowie, następnie Matka Boża z Dzieciątkiem, ś. Józef i prorokini Anna. Naprzeciw Dzieciątku wybiega kapłan Symeon z wyciągniętemi rękoma; poza nim stoi zdziwiony tłum.

Zauważyć tu należy, że w przetykanej złotem i czerwienią królewskiej szacie Matki Boskiej, w uczesaniu starań nem, w drogocennych zausznicach i w architekturze luksusowej występują wyraźnie tendencye ku przepychowi, który miał się w całej pełni objawić dopiero w wieku następnym w sztuce bizantyjskiej.

Drugą dzonę stanowią dwa pojedyncze obrazy: Pokłon Mędrców i Nauczanie Chrystusa w świątyni.

W Pokłonie Mędrców, Dzieciątko Jezus, w dyademie na głowie, siedzi na przebogatym królewskim tronie; Gwiazda Betleemska świeci nad Nim; Najśw. M. Panna, Józef i aniołowie strzegą Dzieciątka. Dwaj wysłańcy królewscy niosą dary dla Zbawiciela.

1) Historya Medei, przeditawiona na sarkofagach pogańskich w Luwrze, lub myt o Meduzie i Pegazie wyobrażony w płaskorzeźbie na owej sławnej wazie Dipylon.

Nauczanie w Świątyni. Chrystus jako pacholę, z nimbem znaczonym u góry krzyżem, stoi na ziemi i naucza. Otoczenie Chrystusa stanowią aniołowie, Matka Boża i ś. Józef. Pozatem uczeni synagogi słuchają z podziwem słów chłopięcia Bożego. W głębi widać świątynię Jerozolimską.

Trzeci pas stanowi — Rzeź niewiniątek, składający się z dwóch części, tak iż lewa część od widza jest dalszym ciągiem części prawej.

Po prawej stronie siedzi Herod w dyademie i wydaje rozkaz siepaczom. Po lewej stronie siedzi tenże Herod. Żołdacy, otrzymawszy rozkaz krwawy, biegną z furją ku matkom, trzymającym na rękach lub u piersi swe dziatki.

Czwarty pas składa się z dwóch części: jedna część wyobraża Jerozolimę, a druga Betleem. Z wrót obydwóch miast świętych wychodzą baranki oznaczające wiernych Kościoła. Bramę Jerozolimską znaczy krzyż, pamiątka męki Chrystusa.

Mozaiki luku tryumfalnego mają za cel uczczenie ,,Matki Bożej.“ Sceny z dzieciństwa Jezusa zaczerpnięte są nie tylko z Ewangelii kanonicznych lecz i z apokryf, które od V w. przeniknęły do sztuki chrześcijańskiej W ,,Adoracyi Magów“, np. Jezus ma około 5 lat. Obraz ten ciekawy jest jeszcze z tego względu, że w nim występuje poraz pierwszy alegorya Kościoła Chrystusowego pod postacią dziewicy z voluminem w ręce, podobnej bardzo do Matki Bożej z Oczyszczenia i ze Zwiastowania, oraz alegorya Synagogi pod postacią staruszki spowiniętej w płaszcz i z voluminem w ręce.

Godną uwagi jest Synagoga, traktowana tu z taką godnością, podczas gdy w późniejszych czasach alegorye Synagogi noszą na sobie pewne piętno pogardy.

Co do mnie, to uważam iż w tych dwóch postaciach po raz ostatni występuje „Ecclesia ex gentibus“ i „Ecclesia ex circumcisione.“

Tak tedy rzeczone personifikacye ukazują się w nieistniejącem obecnie tholum Konstancyi, prawdopodobnie w ś. Konstancyi w ś. Sabinie i na łuku tryumfalnym w M. Maggiore.

Co do dwóch magów, to są oni dalszym ciągiem magów z katakumb. Ten sam typ magów ukaże się później w Apolinari Nuovo w Rawennie.

Kto widział sławną mozaikę, wyobrażającą Aleksandra pod Arbellami, ten mi przyzna, że w perskich bojownikach należy szukać prototypu do magów tradycyjnych w sztuce chrześcijańskiej pierwszych wieków.

Pod względem ikonograficznym mozaiki z łuku tryumfalnego stanowią najstarszy dokument ukazania się w sztuce chrześcijańskiej aniołów skrzydlatych i okolonych nimbem.

Zwiastowanie, Ofiarowanie i Pokłon cechuje przejrzystość kompozycyi, logiczne rozłożenie grup, podporządkowanie szczegółów całości.

Św. Paweł (za murami).

(441 — 461 r.)

„Leo, natione Romanus,... hic basilicam beati Pauli post ignem divinum renovavit“...

(Liber pontificalis)

(XLVII - Leo I-VIII.)

W pierwszej połowie V w. piorun znacznie uszkodził tę największą w pierwszych wiekach Chrześcijaństwa bazylikę, Wówczas to, za mężną przyczyną Galli Placydyi córki Teodozyusza a matki Walentyniana III, po odbudowaniu ś. Pawła powstały na luku tryumfalnym mozaiki, które tak opisuje już Hadryan w liście do Karola Wielkiego.

,,In basilica beati Pauli, S. Leo arcum ibidem majorem faciens etinmusivo depingens, Salvatorem Domnum Nostrum Jesum Christum, seu viginti ąuattuor seniores nomine suo versibus decoravit, et a tunc usque hactenus fideliter a nobis veneratur.“

Łuk ten, od imienia fundatorki, nazwano , Łukiem Placydyi“

Grutherus w dziele swem „De inscriptionibus“, podaje w całości napis, białemi literami na błękitnem tle na szczycie luku tryumfalnego:

„Theodosius coepit, perfecit Honorius aulam Doctoris mundi sacratam corpore Pauli Placidiae pia mens operis decus omne paterno Gaudet pontificis studio splendore Leonis.“

(Świątynię tę uświęconą zwłokami Pawła, rozpoczął Teodozjusz, a budowy jej dokonał Honorjusz. Pobożna dusza Placydyi raduje się, że piękny czyn jej ojca w całej pełni jaśnieje dzięki staraniu Leona p-ża.)

Z napisu tego wnosićby należało, że fundatorem bazyliki ś. Pawła jest cesarz Teodozyusz. Atoli bazylikę Pawłową wzniósł cesarz Konstantyn. Mówi o tem najwyraźniej Liber Pont:

„...eodem tempore fecit Augustus Constantinus basilicam Beato Paulo Apostolo ex suggestione Silvestri episcopi..“

Niezaprzeczenie rodzina Teodozyuszów niepomału się przyczyniła, ale tylko do gruntownego odrestaurowania bazyliki. W r. 1823, gdy przystąpiono do odbudowania świątyni, po strasznym pożarze, natrafiono na ślady fundamentów o pochodzeniu wcześniejszem, niż panowanie Teodozyusza.

Na samym szczycie luku — Chrystus. Temat wziął mozaicysta z Apokalipsy: (c. 4):

„Et qui sciebat similis erat aspectu i lapidis jaspidis et Sardinis; et Iris erat in circuitu sedis similis visioni smaragdinae.“ W lewej ręce trzyma Chrystus wsparty na ramieniu sceptr, jako znak królewskiej godności. Głowę Zbawiciela okalają promienie boskości. Dwudziestu czterech starców otacza Chrystusa w najgłębszej pokorze.

Dwunastu z nich stoi po prawej stronie Zbawiciela z glowami zakapturzonemi, a dwunastu po lewej stronie — mają głowy obnażone. Wszyscy odziani w długie szaty; w dłoniach, przesłoniętych skrajem płaszczów, niosą korony zasługi. Głowy ich pochylone, a postawy wyrażają hołd i pokorę. Płyną owi starcowie, jak dwie fale ku Zbawicielowi i zdają się śpiewać słowami Apokalipsy: „Dignus est Dominus Deus noster accipere gloriam et honorem, et virtutem, quia tu creasti omnia et propter yoluntatem tuam erant et creata sunt.“ Na czele każdej z grup starców apokaliptycznych stoją w pokłonnym ruchu aniołowie skrzydlaci. A ponad głową Chrystusa, po prawej stronie — lew skrzydlaty i orzeł, a po lewej — anioł i wół skrzydlaty. Wszystkie te symbole Ewangelistów otoczone są nimbem złocistym.

Poniżej całej tej wizyi Janowej, stoją na dwuch przeciwległych końcach — Piotr i Paweł.

Napis nad ś. Pawiem głosi:

Persequitur dum vasa Dei fit Paulus honorio

Vas se electum gentibus esse probat.

(Paweł, który prześladował naczynia Boże, sam staje się naczyniem czci i dowodnie wykazuje poganom, że jest naczyniem wybranem).

A zasię do Piotra odnoszą się słowa:

„Voce Dei sis Petre, Dei Petra, culmen honoris,

Aulae coelestis splendor et omne decus.“

(Piotrze! na glos Boga bądź epoką Bożą, szczytem czci, blaskiem i wszystką ozdobą przybytków niebieskich).

,,Łuk Placydyi“ jest oczywistym dowodem coraz to większego upadku sztuki mozaikowej. Przedewszystkiem uderza niepoprawność rysunku samej osoby Chrystusa. Twarz brzydka, starcza, wprost odrażająca. Nic, nic zgoła niema tu z klasycyzmu. Ręce Zbawiciela zdumiewająco małe, w porównaniu z olbrzymiem Jego popiersiem.

Kaplica ś. Jana Ewangelisty.

„...Hilarius, natione Sardus,... fecit oratoria III iu baptisterio basilicae Constantinae, sancti Johanis Baptistae et sancti Johannis Ewangelistae et sanctae Crucis, omnia ex argento et lapidibus pretiosis...

(Lib Pont XLVIII — Hilarius — II).

Kaplica J. Ewangelisty przylega do Baptysteryum ś. Jana Lateraneńskiego. Kaplica ta znajduje się po prawej stronie, podczas gdy kaplica ś. Jana Baptysty, o której wspomina Lib. Pont., zajmuje lewą stronę. Oratoryum ś. Krzyża nie istnieje już teraz. Obydwie kaplice ś J. Ewangelisty i ś. Jana Baptysty, przyozdobił mozaikami papież Hilary (461-468). Obecnie mozaiki posiada tylko kaplica ś. Jana Ewangelisty. O mozaikach ś. Jana Baptysty mówi Ciampini w swem „Yetera Monumenta“,1) co dowodzi, iż istniały one jeszcze w XVII wieku. Słowa Liber Pontif, stwierdza napis wyryty na architrawie, ponad bronzowemi drzwiami: „Liberatori suo beato Johani Evangelistae

Hilarus Episcopus Famulus XPI.

Mozaika tedy u ś. Jana Ewangelisty powstała około 465 r. a więc po drugiem zdobyciu i spustoszeniu Rzymu przez Genzeryka.

1) T. I str. 75—Vetera monumenta.


Tło czworokątnego sklepienia pokrytego mozaiką, jest złote. Motyw zasadniczy jest wzięty z Apokalipsy. Sam środek zajmuje Baranek Boży w dyademie. Wokrąg Baranka biegnie korona laurowa w kształcie koła, ujętego w kwadratowy rysunek ornamentacyjny. Od każdej strony kwadratu idzie linia prostopadła, tak iż cale sklepienie dzieli się na cztery części. Od każdego kąta środkowego kwadratu, biegnie ku kątowi sklepienia pięknie rozwinięty szlak, znaczony pośrodku krzyżem. Po obu stronach każdego szlaku, a więc w czterech podziałach sklepienia, mieści się para ptaków pożywających z naczynia pełnego owoców. Są to kaczki, gołębie, papugi i pawie.

Cztery te rodzaje ptaków wyobrażają cztery żywioły. I tak: kaczka symbolizuje wodę, paw — ziemię, gołąb — powietrze, a papuga — ogień.

Pod symbolem baranka wierni ukrywali Chrystusa przed bluźnierstwem pogan1). Symbol ten wzięto z przepowiedni Starego Zakonu.

Trwało to poprzez katakumby, aż do Konstantego. Ale i po uzyskaniu wolności, chrześcijanie, obok wyobrażeń Chrystusa pod postacią człowieka, dawali symbol ukochanego Zbawiciela. Baranek tak wszechwładnie panował w sztuce chrześcijańskiej, że aż w 692 r. postanowiono aby Chrystusa, zwłaszcza na krzyżu, wyobrażano nie pod postacią baranka lecz jako człowieka.

W kaplicy ś. Jana Ewangelisty następuje zanik kompozycyi. Mozaika, którą dopiero co opisaliśmy, jest reminiscencyą fresków katakumbowych, które w swym czasie wzorowały się częściowo na mozaikowych posadzkach rzymskich (pavimentum vermiculatum). Stwierdza to podział sklepienia, girlandy, ptactwo, kosze z owocami, a nadewszystko baranek umieszczony pośrodku. Przypomina on epokę Antonińską mozaiki rzymskiej, kiedy to nastąpiła pomieszamie vermiculatum i tesselatum.2) Co do tego, iż mozaika ś. J. Ewangelisty jest reminiscencyą fresków katakumbowych stanie się to wyraźnem, gdy przytoczymy tu słowa Rossigo3) o freskach sklepieniowych na cmentarzu ś. Kaliksta: „Pośrodku widać Orfeusza w odzieży frygijskiej jak gra na lirze... pomiędzy ornamentami namalowano ptaki z gałązkami w łapkach...“ Czyż to nie ta sama kompozycya, mutatis mutandis, co u ś. Jana Ewangelisty?

1) Paweł do Koryntyan I, 23: Nos ąuaidem praedicamus Christum crucifixum, Judeis quidem scandalum, gentibus autem stultitiam.

2) O mozaice greckiej i rzymskiej traktować będę w specyalnej książce.
3) Roma sotterranea (tom II, XVIII i XXV) - J. Rossi.

śś. Kosma i Damian.

„...Felix, natione Jamnium... fecit basilicam sauctorum Cosmae et Damiani in urbe Roma, in loco qui appellatur via sacra...“

(Lib. Pont. — Felix IV).

Słowa autora ,,Liber Pontificalis“ stwierdza napis położony nad mozaiką przez całą szerokość absydy:

Ania Dei Claris radiat speciosa metallis,

Jn qua plus fidei lux pretiosa micat, Martiribus Medicis populo spes certa salutis Venit, et ex sacro crevit honore locus, Obtulit hoc Domino Felix antistite dignum Munus, ut aetheria vivat in arce poli.

Pierwsze strofy tego napisu opiewają, jak się przeistoczyła ta świątynia, zanim została publicznym przybytkiem Bożym.

Początkowo pż Feliks przeznaczył do kultu chrzęści jańskiego wielką „aulę“, która bynajmniej nie łączyła się z Via sacra, ponieważ przed nią stała mała okrągła świątynia, wzniesiona przez Makscencyusza ku czci Romulusa, jego syna. Za papieża Feliksa, pogańską tę świątynię połączono z rzeczoną „aulą“, czyniąc z pierwszej rodzaj westybulu. W ten to sposób świątynia śś. Kosmy i Damiana znalazła się tuż nad Via sacra.

Jak to powiedzieliśmy wyżej, pż Feliks ozdobił śś. Kosma i Damiana mozaikami absydę i łuk tryumfalny.

W hemisferycznej absydzie widnieje olbrzymia postać Zbawiciela. Idzie on po falach morskich, jak gdyby wstępował do nieba. Prawą rękę wzniósł do błogosławieństwa,
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Mozaika u śś. Kosmy i Damiana.





a w lewej trzyma volumen. Sandały bogate, purpurowa dalmatyka i biały płaszcz znaczony monogramem stanowią odzież Mistrza. Jego głowę otacza nimb. A ponad głową Chrystusa unosi się drogocenna korona z krzyżem, którą dzierży ręka boża, jak gdyby chciała ową koroną uwieńczyć Zbawiciela świata. Po każdej stronie Chrystusa stoi po sześć owiec, symbolizujące Apostołów. Po prawej stronie Chrystusa stoi ś. Paweł, a po lewej ś. Piotr. Monogram I 



zdobi fałdy płaszcza ś. Pawła. Każdy z Apostołów ma jedną rękę wzniesioną ku Chrystusowi, jakby Mu polecali stojących obok nich śś Kosmę i Damiana. Obadwaj ci Święci przyodziani w tuniki i płaszcze, trzymają w swych rękach korony męczeńskie.

Ś. Teodor po stronie ś Piotra, a pż Feliks po stronie ś Pawła dopełniają orszaku Chrystusowego.

Ś. Teodor jako pochodzący z wysokiego rodu i jako wódz wojsk cesarskich ma na sobie chlamidę, zwaną „gammadia‘‘ oraz czarne sandały na nogach.

Papież Feliks stoi obok ś. Pawła i trzyma w rękach, jako fundator, model świątyni. Pantofle p-ża znaczone są krzyżem na przodzie. Za p-żem Feliksem i za ś. Teodorem, zamykającym orszak Zbawiciela wznoszą się palmy. W pobliżu palmy, rosnącej obok p-ża Feliksa, unosi się w powietrzu, tuż przy ręce wzniesionej Chrystusa, feniks w gwiezdnym nimbie. Feniks, odradzający się z własnych popiołów jest symbolem nieśmiertelności. „Phenix avis illa pretiosa resurrectionis evidenter nos edocet jura.1)“

1) Ś. Zenon bp.

Poniżej tej kompozycyi ciągnie się wTązki pas. Pośrodku — baranek w dyademie stoi na skale, z której wypływają cztery rzeki: Gion, Tyson, Tigris, Eufrates. Po jednej stronie symbolicznego Baranka wznosi się Betleem, z drugiej Jerozolima, dwa najświętsze miasta chrześcijańskie, kolebka i grób Chrystusa na ziemi. Owce, stojące obok Chrystusa, zwrócone są w stronę Baranka Bożego. Pomiędzy Chrystusem i Barankiem Bożym ciągnie się napis: „Jordane“, owa rzeka święta, symbol chrztu Chrystusowego.

Szczyt łuku tryumfalnego zajmuje koło słoneczne, a na niem, jak na nimbie, wyobrażony Baranek. Jest on bez dyadcmu i spoczywa na tronie ozdobionym drogimi kamieniami. Za Barankiem jaśnieje krzyż, a u stóp tronu leży nawpół rozwarta księga. Artysta stworzył ten obraz w myśl Apokalipsy V. ,,Ecce in medio troni et ąuattuor animalium et in medio seniorum Agnum stantem, tamquam occisum.“ Po lewej stronie stoją dwaj aniołowie i cztery1) Ś. Zenon bp. kandelabry, a po prawej—dwóch aniołów i trzy kandelabry. Aniołowie są w dyademach i w białych szatach: „et conversus vidi septem candelabra aurea...“ Z symbolów 4-ch Ewangelistów pozostał tylko orzeł z księgą świętą w szponach i anioł z takąż drugą oprawną księgą w rękach. Obadwa symbole Ewangelistów są okolone dyademem. Poniżej Ewangelistów widać ręce spowinięte w skraj płaszcza i wznoszące ku górze przebogatą koronę zasługi.

Czyż mozaika ta nie jest wspaniałą illustracyą słów Apokalipsy: „Audivi vocem Angelorum multorum in circui tu throni et animalum et seniorum...“

Najwyraźniej pozostałe symbole Ewangelistów i ręce starca okazują, iż podczas poprawek barbarzyńskich, znikły dwa symbole Ewangelistów oraz owi apokaliptyczni 24 starcowie.

Pod względem artystycznym mozaika śś. Kosmy i Damiana stanowi fazę dekadencyi, chociaż występują tu i owdzie usiłowania w kierunku wzorowania się na sztuce antycznej. Barbaryzm odbił się tu wyraźnie w oczach nieruchomych, na kanciastych fizyognomiach i na przykrótkich postaciach Kosmy i Damiana. Chrystus jest tu raczej surowy, niż miłosierny. Całość mozaiki robi wrażenie trwożne, mroczne i posępne. O pewnem wzorowaniu się jeszcze na sztuce antycznej mówi poniekąd draperya Chrystusa, postać p-ża, owce i przyciężki ornament z wielkiej epoki cesarstwa. Bądź co bądź Gotowie Alaryka, Wandalowie Genzeryka i Herulowie Odoakra zaciężyli już na tej mozaice wyraźnie. Odtąd ten barbaryzm będzie ciągle występował, a spychając stopniowo sztukę antyczną, w IX wieku dosięgnie ostatecznych granic upadku.

Należy tu zwrócić uwagę na zupełny brak perspektywy, która przecież, w poczynającej się tak wspaniale sztuce chrześcijańskiej u ś. Pudencyany tak silnie była zaznaczona.

U śś. Kosmy i Damiana cały szereg osób występuje zszeregowanie, wszyscy stoją na jednym planie.

Pod względem ikonograficznym, mozaika śś. Kosmy i Damiana przedstawia dużo interesujących momentów.

Utrwala się tu przedewszystkiem widzenie ś. Jana o Baranku Bożym, o aniołach, kandelabrach i starcach. Ten motyw przepiękny stanie się odtąd niemal obowiązującym na wszystkich lukach tryumfalnych. Chrystus Pan pierwszy raz występuje tu w stojącej postaci, a nie na tronie lub na globie ziemskim. Liczbę symbolów powiększa feniks, ów legendowy ptak starożytny. Wreszcie rzeka Jordanes się tu zjawia, jako i dwa miasta święte, Jerozolima i Betleem, aby odtąd wejść w skład uświęconych symboli chrześcijańskich.

Ś. Wawrzyniec.

„...Pelagius, natione Bomanus... fecit supra corpus beati Laurentii martyris basilicam a fundamento constructam et tabulis exornavit sepulchrum ejus...“

(Lib. Pont.—XV Pelagius II-III).

Bazylika ś. Wawrzyńca za murami powstała z ofiarności Konstantyna Wielkiego. Mówi o tem Liber Pontificalis w żywocie p-ża Sylwestra:1) „Eodem tempore fecit (Constantinus) basilicam beato Laurentio martyri via Tiburtina...“

Obecna bazylika ś. Wawrzyńca utworzyła się z dwóch kościołów, pierwotnie od siebie niezależnych: z bazyliki większej ś. Wawrzyńca, pochodzącej z czasów p-ża Xystusa III2), oraz z bazyliki ś. Wawrzyńca ad corpus, którą wybudował sam cesarz Konstantyn. Łatwo było połączyć obydwie rzeczone bazyliki w jedną, ponieważ były zbudowane na przedłużeniu tejże linii, tak iż absyda jednej graniczyła z absydą drugiej. Stało się to za pontyfikatu p-ża Honoryusza. Tę część bazyliki, gdzie obecnie znajduje się chór i która zawiera grób ś. Wawrzyńca, odnowił Pelagiusz II (579—590), o czem mówią przytoczone już słowa z Liber Pontificalis. Tenże p-ż przyozdobił bazylikę mozaikami, co stwierdza napis nad jego mozaikową postacią, ofiarowujący model bazyliki ś. Wawrzyńca: PELAGIUS EPISC. Oprócz tego, jeszcze inny napis metryczny sławi1) Liber. Pont. (XXXIV-Silv.-XXIV)

naprawy i ozdoby poczynione przez Pelagiusza II. Rossi powiada, że napis ten pierwotnie składał się z trzech kolumn, mieszczących w sobie po dwa dystychy.

Oto druga kolumna głosi:

Eruta planites patuit sub monte reciso

Estque remota gravi mole ruina minax

Praesule Pelagio martyr Laurentius olim

Templa sibi statuit tam pretiosa dari.

1) Liber. Pont. (XXXIV-Silv.-XXIV)
2) Liber. Pont. (XLV1—Xystus—VI): „Fecit autem basilicam sancto Laurentio...“

Z mozaiki Pelagiusza II ocalały tylko te, które i obecnie zdobią łuk tryumfalny; reszta, t. j. mozaiki absydalne, przepadły wraz z absydą w XIII w., gdy dokonano połączenia dwóch bazylik. Oto co pisze o tem Marcin Polak (Martinus Polonus), którego kronikę p-ży, od Inoc. II do Marcina IV, dołączono do manuskryptu Piotra Wilhelma i wcielono do Liber Pontificalis: ,,Honorius III, natione Romanus,... hic etiam ecclesiam sancti Laurentii extra muros... renovavit...“

I pierwsza kolumna owego metrycznego napisu jest ciekawym dokumentem. Oto co ona zawiera:

Demovit Dominus tenebras ut hicce creata

His quondam latebris sic modo fulgor inest.

Augustos aditus venerabile corpus habebat

Huc, ubi nunc populum largior aula capit.

Napis, jak widzimy, czyni alluzyę do tego, że świątynia pierwotnie była w dole, otoczona jakby nasypem. Za p-ża Pelagiusza usunięto zupełnie ziemię, i dlatego trzeba było wzmocnić fundamenta. Dlatego to właśnie Liber Pontificalis powiada, iż p-ż Pelagiusz bazylikę tę od fundamentów zbudował: „...a fundamento constructam...“

Mozaika łuku tryumfalnego, w bazylice ś. Wawrzyńca za murami,1) zwrócona jest nie ku wchodzącemu widzowi lecz ku absydzie. Tłumaczy się to historyą powstania tej bazyliki w XIII wieku.

1) Basilica s. Laurentii in agro Verano.

Na globie siedzi Zbawiciel, w drogocennym nimbie krzyżowym i z Krzyżem w lewej ręce. Najbliższe otoczenieChrystusa, jak zwykle, stanowi tu śś. Piotr i Paweł. Obok ś. Pawła stoi ś. Szczepan i ś. Hipolit. Po stronie ś. Piotra, odpowiedni do ś. Szczepana dyakona stanowi ś. Wawrzyniec dyakon. Tuż przy ś. Wawrzyńcu stoi p-ż Pelagiusz z modelem bazyliki w ręce. Ś. Hipolit niesie koronę zasługi w dłoniach zpowiniętych płaszczem. Każdy ze Świętych oznaczony jest swem imieniem z dodaniem: SCS... Papież Pelagiusz, jako żywy, ma tylko EPISC. Obadwaj dyakonowie trzymają rozwartą księgę Pisma św., jako znak swego posłannictwa. Księga ś. Wawrzyńca otworzona jest na strofie Psalmu CXI:

„Dispersit, dedit pauperibus...“

Słowa te mówią o miłości bliźniego tego dyakona oraz są alluzyą do obowiązku dyakona w pierwszych wiekach Chrześcijaństwa. Zaś ś. Szczepana księga zawiera ustępy psalmu LXII:

„Adhaesit anima mea post te...“

Słowa te najbliższe są słowom samego ś. Szczepana który męczony wołał: „Ecce video coelos apertos...“1).

1) Acta Ap. VII, 5.

Szaty ś. Wawrzyńca są najwspanialsze na tej mozaice, jako że pod jego wezwaniem zbudowano bazylikę. Pod względem artystycznym mozaika łuku tryumfalnego u ś. Wawrzyńca jest pierwszą, na której odbija się już wpływ bizantyjskiej sztuki, która przedostała się do Italii przez Rawennę. Wpływ ten odbił się głównie na postaci i na wyrazie twarzy Chrystusa. Zbawiciel ma brodę, długie czarne włosy, oblicze surowe, mroczne, ascetyczne, — słowem, przedstawia istny typ mnicha wschodniego. Otoczenie zaś Chrystusa stworzone jest jeszcze w stylu rzymskim.

Pod względem ikonograficznym, głównie należy tu zwrócić uwagę na krzyż, z którym wyobrażono Chrystusa, ś. Piotra i ś. Wawrzyńca. Chrystusowi, który przyjął na się śmierć krzyżową: „mortem autem crucis“, krzyż przedewszystkiem przynależy. I Piotr słusznie z krzyżem tu wyobrażony, ponieważ umarł na krzyżu i ponieważ jest najwyższym wodzem Chrześcijaństwa:

Crucis almae signifer et dux

Gentibus innumeris positus sub lege fideli, Praeco Del: solers et veri dogmatis index, Janitor aethereus vel primus in orbe sacerdos.1)
1) Dracontius: „De Deo“ III, 217.

Dlaczego jednak ś. Wawrzyniec przedstawiony tu z krzyżem, kiedy nie umarł nawet śmiercią krzyżową?

Wiadomo jak wielkim dokumentem w historyi ikonografii są złote dna szklane z IV w. znalezione w katakumbach, a obecnie jako talizmany przechowane w Bibliotece Watykańskiej. Otóż na jednym z owych den widzimy ś. Wawrzyńca z krzyżem. Uważano tedy ś. Wawrzyńca od najdawniejszych czasów za chorążego Chrystusowego Kościoła, za zwycięzcę par excellence nad idolatryą rzymską. Tradycya taka co do ś. Wawrzyńca była nieustanną, z jednej strony, bo jeszcze w V wieku, w mauzoleum Galli Placydyi widzimy tegoż ś. dyakona z krzyżem, a potem nawet w wieku XII powtarza się to samo w ś. Maria Transtevere.

Ś. Agnieszka.

„...Honorius, natione Campanus,... fecit ecclesiam beatae Agnae martyris, via Numentana,. ubi requiescit. Ornavit autem sepulchrum eius ex argento... fecit absidem eiusdem basilicae ex musibo...“

O powstaniu tej starożztnej bazyliki mówi Liber Pontyficalis w żywocie pża Sylwestra:1) „...Eodem tempore fecit (Consćantinus imperator) basilicam sanctae martyris Agnae...“ Świątynię wzniesiono na cześć męczenniczki na cmentarzu, który istniał jeszcze przed IV wiekiem. Na samym początku VI wieku, p-ż Symmach (501—506) kazał bazylikę odnowić: ,,...Hic absidem beatae Agnae quae in ruinam et omnem basilicam renovavit.“2) Z czasów papieża Symmacha, który wielkie zasługi położył w sprawie wznoszenia i ozdabiania, świątyń, nic nie pozostało. Wszelako absyda mozaikowa, pochodząca z pontyfikatu Honoryusza, ocaliła pamięć gorliwego papieża.

1) Lib. Pont. (XXXIII — Silvesler — 42.)
2) Lib. Pont. (LIII — Symmachus — XI.)

Mozaika absydy wyobraża gloryfikację ś. Agnieszki. Ś. męczenniczka otoczona nimbem, stoi pośrodku z voluminem w rękach. U nóg świętej leży miecz katowski i gorejąca pochodnia, jako symbole jej męczeńskiej śmierci. Po prawej stronie ś. Agnieszki widzimy p-ża Honoryusza, a po lewej — p-ża Symmacha. P-ż Honoryusz jako fundator trzyma, na spowiniętych w płaszcz rękach, model świątyni. P-ż Symmach w lewej ręce dzierży bogato oprawną Księgę Świętą, a prawą rękę wznosi do błogosławieństwa.1) Lib. Pont. (XXXIII — Silvesler — 42.)
[image: ]

Mozaika u ś. Agnieszki.


Ponad głową ś. Agnieszki zawisło niebo błękitne usiane gwiazdami. Z obłoków wychyla się ręka Chrystusa z koroną chwały dla męczenniczki. Półkola absydy otacza girlanda spleciona z kwiatów i owoców; u samego szczytu widać wpięty w nią medalion ze znakiem krzyża. Bezpośrednio pod kompozycyą absydalną znajduje się trójkolumnowy napis metryczny.

Pod papieżem Honoryuszem czytamy:

Aerea concisis surgit pictura metallis Et complexa simul clanditur ipsa dies Fontibus et niveis credas aurora subire Coreptas nubes roribus arva rigans

Na miejsce pod ś. Agnieszką przypadają słowa:

Vel qualem inter sidera lucem proferet Irim Purpureusąue povo ipse colore nitens Qui potuit noctu vel lucis reddere finem Martyrum e bustis hinc reppulit ille chaos.

A pod p-żem Symmachusem mieści się koniec dedykacyi metrycznej:

Sursum versa nutu, quod cunctis cernitur uris Praesula Honorius haec vota dicata dedit Vestibus et factis signantur illius ora Lucet et aspectu lucida corda gerens.

Pod względem artystycznym, mozaika absydalna ś. Agnieszki jest już zdecydowanym dowodem wpływu szkoły bizantyjskiej na Italię. Ś. Agnieszka ma na sobie wspaniały kostyum cesarzowej bizantyjskiej, na głowie przebogaty dyadem, we włosach perły, w uszach drogocenne zausznice. Ten luksusowy kostyum ś. Agnieszki silnie odbija od bardzo skromnych szat obydwóch papieży. A chociaż postacie Świętych są nazbyt wydłużone, wyraz ich twarzy surowy, gest bardzo powściągliwy, oczy rozwarte i utkwione, jednak wszystko to, przy iście wschodnim przepychu, ma niezaprzeczony czar i dużo dekoracyjnego charakteru. Nazbyt wyciągnięta linia tych postaci bardziej zadawalnia dekoracyjnie, niż przykrótkie postacie z epoki upadku klasycyzmu. Wpływ bizantyjski uwidocznia się tu jeszcze w zupełnym braku modelowania i w traktowaniu postaci wyłącznie en face.

Co do samej kompozycyi, to przypomina ona bardzo fresk katakumbowy, gdzie świętą Cecylię przedstawiono jako orantkę. Ikonograficznie mozaika ś. Agnieszki godną jest uwagi z tego względu, że po raz pierwszy występuje tu naczelnie postać świętej, zamiast Chrystusa. Przytem Świętą wyobrażono z narzędziami męki, co tak bardzo utrwaliło się w ikonografii, że spotykamy to nawet w najświetniejszej dobie włoskiego Renesansu. Wreszcie, nad Świętą ukazuje się ręka z koroną chwały. Ręka z koroną jest reminiscencyą owych wiktoryj wieńczących distributorów z igrzysk cyrkowych. Nie godzę się na to, aby to była „ręka boża“, jak to stwierdzają wszyscy archeologowie. W stosunku do Świętych występuje zawsze „ręka Chrystusa“ wieńcząca swych szermierzy. Opieram swe twierdzenie na tak klasycznym dowodzie, jakim są w dziedzinie ikonografii szkła watykańskie z IV wieku. Tam to zawsze Chrystus, jako wiktorye rzymskie wieńczy śś. Apostołów i Świętych. Przytem nadpis nad Zbawicielem świadczy o tem niezbicie.

Obadwaj papieże są w szarych „planetach“ i w paliuszach, które są oznakami godności pontyfikalnej. Papież Honoryusz „sagax animo, divino in carmine pollens, doctrina potens1)“ oddał należny hołd swemu poprzednikowi, który z górą sto lat temu, przyczynił się wielce do odnowienia bazyliki ś. Agnieszki. Tak tedy do wielu cnót papieża Honoryusza, nad którego gorliwością w sprawie budowania świątyń, z uniesieniem mówi Liber Pont.2) dodać należy cnotę skromności i sprawiedliwości.

1) Rossi: Inscriptiones t. II str. 127.
2) 2) Lib. Pont.: „...sed et multas alias feeit, quas enumerare Jonguin est...“

Kaplica ś. Wenancyusza.

...„Johannes, natione Dalmata,... [fecit ecclesiam beatis martyribus Venantio, Anastasio, Mauro et aliorum multorum, iuxta fontem Lateranensem, juxta oratorium beati Johannis Evangelistae, quam ornavit...“

(Liber Pont.: LXXIIII — Joannes IV — II).

Jan IV p-ż zbudował kaplicę w wielkim portyku, położonym pomiędzy kaplicą ś. Jana Ewangelisty i westybulem Baptysteryum Lateraneńskiego. Tam złożył pobożny papież relikwie wielu świętych Dalmatów, swych współziomków. Kaplicę tę nazwano kaplicą ś. Wenancyusza. Mozaiki, przez Jana IV ufundowane, zdobią łuk i sklepienie trybuny.

Absyda składa się z dwóch pasów. Na pasie górnym wyobrażono wyłaniającą się z chmur półpostać Chrystusa. Głowę Zbawiciela okala dyadem; ręka Chrystusa błogosławi drugim i trzecim palcem. Po obu Jego stronach wynurzają się z obłoków półpostacie aniołów. Ich szaty znaczą monogramy T i H.

Poniżej w drugim pasie, stoi w fioletowej szacie Matka Boża z rozpostartemi jako orantka rękoma. Jej szatę znaczy na piersiach krzyż, a z ramienia spływa ku dołowi „clavus“ znaczony też krzyżem. Po prawej stronie Matki Bożej widzimy ś. Pawła w białej szacie, z księgą zamkniętą w ręce, a po lewej ś. Piotra z kluczami i krzyżem. Miejsce obok ś. Pawła zajmuje ś. Jan Ewang., w białej szacie, znaczonej monogramem H, i z księgą w ręce. ś. Janowi Ewangeliście odpowiada ś. Jan Baptysta w tunice (caerulei) i w płaszczu (glauci). Za ś. Janem Ewang. — ś. Wenancyusz w białej

szacie i w fioletowym płaszczu biskupim, a za ś. Janem Baptystą — ś. Domnio ubrany taksamo jak ś. Wanencyusz. Orszak dopełniają z jednej strony p ż Jan IV, a z drugiej — p-ż Teodor, następca p-ża Jana. Obadwaj papieże ubrani są w szaty pontyfikalne, przyczem p-ż Jan IV trzyma w rękach model świątyni, oznakę fundatorstwa.

Wszyscy Święci są w nimbach.

Pod mozaiką napis głosi:

Martyribus Christi Domini pia vota Johannes

Reddidit Antistes, sanctificante Deo.

At sacri fontis simili fulgente metallo.

Providus instanter hoc copulavit opus.

Quo quisquis gradiens et Christum pronus adorans, Effusasque preces mittat ad aethera suas.

Święci męczennicy, których relikwie sprowadził Jan IV z Dalmacyi do Rzymu, wyobrażeni są na łuku. Łuk ten zdobi pięć krzyży. Zwierzęta apokaliptyczne, po dwojgu w każdej grupie, mieszczą się ponad łukiem. Lew i orzeł zajmują lewą stronę, a wół i anioł — stronę prawą. Wszystkie symboliczne zwierzęta trzymają wspaniałe i bogato ozdobne Ewangelie. Betleem i Jeruzalem stanowią ich ramy.

Po prawej stronie łuku, w niższej jego części, stoi czterech Świętych: Paulinianus, Teliusz, Asteriusz i Anastazyusz, a po lewej: Maurus, Septimius, Atiochianus i Gaianus. Amastazyusz trzyma gorejącą lampę, Maurus i Septimius — księgi zamknięte, a pozostali męczennicy niosą korony męczeńskie. Wszyscy mają głowy okolone dyademami.

Pod względem artystycznym mozaiki ś. Wenancyusza stanowią połączenie barbaryzmu, który się wytworzył w Italii pod wpływem nawpół dzikich najeźdźców, oraz stylu bizantyjskiego, którego wpływ już wykazaliśmy na poprzednich mozaikach. Barbaryzm występuje w całej pełni w górnej części, a mianowicie w Chrystusie otoczonym dwoma aniołami; bizantynizm najsilniej uwidocznia się w szeregu postaci z łuku tryumfalnego. Crystus i aniołowie mają dużo wspólnego ze śś Kosmą i Damianem. Zaś mozaiki z łuku, tak pokrewne mozaikom ś. Agnieszki najwyraźniej mówiąo silnym wpływie stylu bizantyjskiego z San Vitale w Rawennie. Prawie wszystkie cechy charakterystyczne bizantynizmu znalazły tu swoje odbicie, aczkolwiek co do skali artystycznej, daleko tym mozaikom do wspaniałych mozaik Raweńskich.

Pod względem ikonograficznym mozaiki ś. Wenancyusza nie wydały nic szczególnego. Wszelako po raz pierwszy ukazuje się tu ś. Piotr z kluczami, symbolizującymi jego władzę związywania i rozwiązywania. Po raz pierwszy też śś Piotr i Paweł stanowią tu orszak nie Chrystusa lecz Matki Bożej. Przytem pomysł Matki Bożej wzięty jest z katakumbowych orantek. Chrystusa wyobraził artysta wynużającego się z chmur, a więc dał Go tylko w półpostaci, a nie siedzącego, jak dotąd, na tronie. Pomysł ten ukazuje się jeszcze w XIII wieku u ś. Jana Lateraneńskiego, w poprawnej tylko formie.

Ś. Stefan.

„...Teodorus, natione Graecus... eodem tempore levata sunt corpora Sanctorum Primi et Feliciani... et recondita sunt in basilica Beati Stephani protomartyris, urbi et dona obtulit”...

(Lib. Pont LXXV — Theodorus — IV).

P-ż Teodor przenieść kazał ciała śś. Pryma i Felicyana, umęczonych za Deoklecyana, do kaplicy znajdującej się w kościele ś. Stefana, na wzgórzu Celijskiem.

Kościół świętego Stefana, zwany dla swej okrągłej formy, san Stefano Rotondo, jest najpiękniejszym przykładem tego rodzaju architektury. Do tego samego rzędu należy i ś. Konstancya, ale ta artystycznie niżej stoi od przepięknej rotundy ś. Stefana.

Kościół o formie okrągłej lub poligonalnej, z kopułą, w architekturze chrześcijańskiej zajmują wybitne miejsce. A chociaż forma bazylikowa stała się w IV w. typem świątyń chrześcijańskich na zachodzie, to jednak kościoły okrągłe i poligonalne mogły i mogą sobie rościć prawo przynależenia do architektury wybitnie chrześcijańskiej. I rzeczywiście: podczas gdy bazyliki chrześcijańskie na zachodzie powstały z bazylik pogańskich, świątynie rotundowe mają za sobą znacznie poważniejszą tradycyę. Oto wzięły one wzór z okrągłej formy kaplic katakumbowych, zwłaszcza Rzymskich1) i Syrakuzańskich2).

1) Roma Sotterranea III str. 89 — Rossi.
2) Nigdzie nie spotykałem się z tak piękną architekturą katakumb, jak w Syrakuzach.

Zapewne, że Panteon oraz mauzolea Cecylii, Matellii Adryana o skończenie pięknych kształtach architektoniczych, niepomału przyczynił się do stworzenia rotundy chrześcijańskiej. A jeśli forma bazyliki zapanowała na zachodzie, to zato na wschodzie w VI wieku zwyciężyła rotunda kopulasta.

Otóż rotunda ś. Stefana składa się z dwóch naw, a raczej z dwóch koncentrycznych kolumnad. Wewnątrz znajdują się cztery absydy, symetrycznie rozłożone. Czas jej powstania odnosi się do pontyfikatu Symplicyusza p-ża (468—482). Ś. Stefan stanowi wielkie świadectwo, że i architektura chrześcijańska, po uzyskaniu przez Kościół wolności, wydala piękne dzieła sztuki.

Bibliothecarius powiada: „Hic (Simplicusz) dedicavit basilicam s. Stefano in Coelio monte“. Zbudowano ją, według twierdzenia jednych archeologów, na miejscu, gdzie stał pogański chram Fauna, a jak inni utrzymują — na miejscu, gdzie się wznosiła świątynia Klaudiusza.

Z pośród bujnie kwitnących roślin wznosi się olbrzymi krzyż wysadzany różnokolorową tęczą drogich kamieni. Na samym szczycie krzyża widnieje w nimbie, bez dyademu popiersie Chrystusa. Nad Zbawicielem unosi się ręka boża trzymająca koronę chwały, ,,Ręka boża”, otoczona podwójnem kołem, rysuje się na tle błękitnem usianem srebrnemi gwiazdami. Po prawej stronie krzyża stoi † SCS PRIMUS a po lewej — † SCS FELICIANUS. Obadwaj ci męczennicy są w czerwonych tunikach, a na ramionach mają chlamidę białą, która stanowiła distinctorium oficerów przy królewskim pałacu. Pomimo tego wiadomo, iż ci Święci nie byli wojskowymi lecz zwyczajnymi obywatelami rzymskimi. Jest to wpływ bizantyjskiej sztuki, która tak wyobrażała rycerzy Chrystusa. Te same szaty widzimy i na męczennikach z kaplicy ś. Wenancyusza.

Śś. Prym i Felicyan mają głowy okolone dyademem i trzymają księgi święte, jako symbol ich wiary w Ewangelię, dla której krew przeleli.

Pod mozaiką, przez całą szerokość absydy ciągnie się dwuwiersz:

Aspicis auratum coelesti culmine tectum Astriferumąue micans praeclaro lumine vultum.

W zasadzie charakter mozaiki ś. Stefana jest ten sam co i ś. Agnieszki, ś. Wenancyusza, a później i ś. Sebastyana, a więc znać na nich silny wpływ bizantyjskiej sztuki. Wszelako arystycznie stoją one niżej. Szaty drapowane sztywniej, surowiej i monotonniej. Bezsprzecznie w znacznej części trzeba tu winić niefortunne poprawy, jakim ta mozaika uległa poprzez ciąg wieków. Ikonografia ś. Stefana zasługuje na baczną uwagę. Przedewszystkiem ziemia obficie zasłana różnobarwnem kwieciem, symbolizuje ogród rajski, przybytek dusz błogosławionych. Pomysł ten, tak powszechny w katakumbach, w tej mozaice wystąpuje po raz pierwszy. Ręka z koroną chwały, unosząca się nad Chrystusem, jest tu rzeczywiście „ręką1) bożą”: .,Oto jest syn mój miły, w którymem sobie upodobał”...

Ale przedewszystkiem zwraca uwagę absyda, w pośrodku której znajduje się krzyż przebogato inkrustowany. Archeologowie nazbyt powierzchownie się z tem załatwiają, mówiąc że krzyż ten symbolizuje Kościół lub Chrystusa. W tym krzyżu, nad którym widnieje biust Crystusa, widzę bardzo ciekawy moment w historyi ewolucyi krucyfiksu.

Oto w katakumbach krzyż przeważnie ukazuje się jako monogram Chrystusa. Na sklepieniu ś. Konstancyi stanowi on tylko nieśmiałą dekoracyę. Po raz pierwszy publicznie i wyraźnie ukazuje się krzyż dopiero w absydzie ś. Pudencyany. W V i w VI w. krzyż o długiej osadzie, zwany krzyżem włóczniowym poczyna łączyć się z baran kiem, prastarym symbolem Zbawiciela, lab z samą postacią Chrystusa,2) ale zawsze jako atrybut. Zwolna krzyż się wyzwala z charakteru atrybutu i wtedy zaczyna nawet górować nad symbolicznym barankiem. Do tego okresu należy krzyż, a pod nim baranek.3) 
1) Porównaj „rękę bożą“ na mozaice absydy ś. Agnieszki. 
2) Patrz ś. Wawrzyńca za murami.
3) śś Kosma i Damian.

Historya krzyża postępuje. Oto twierdzę, iż w VII w. właśnie u ś. Stefana, krzyż jeszcze wyraźniej zapanowuje, bo, zamiast symbolicznego baranka pod krzyżem, zjawia się nad krzyżem półpostać samego Chrystusa.1) Pierwszy to, twierdzę, przykład utożsamienia krzyża z Chrystusem. Dowodzenie moje popiera sławny krzyż Watykanu, podarowany przez Justyna II do bazyliki Watykańskiej. Wyobraża on Chrystusa nie tylko nad krzyżem, jak to widzliśmy u ś. Stefana, lecz i pod krzyżem. Dar Justyna jest jeszcze jednym krokiem naprzód w utożsamieniu krzyża z Chrystusem. I dlatego to właśnie sporo bazylik z pod krzyża przeszło jako krwa wa ofiara, na krzyż, niebawem, drogą assocyacyi na Chrystusa i baranka; w VIII w. na sławnym krzyżu z Velletri ukazuje się już sam Crystus.2)

Tak tedy mozaika ś. Stefana jest jednym z większych dokumentów historyi stopniowego zapanowywania krzyża, jako symbolu Chrystusa z Nowego Testamentu, nad barankiem, symbolem Zbawiciela ze Starego Testamentu.

1) Półpostać Chrystusa jest zamieszczona w górnej części mozaiki w kaplicy ś. Wenancyusza.

2) Poza Rzymem, jako ogniskiem poganizmu, znacznie wcześniej przyszło do wyobrażenia Chrystusa na krzyżu. Już Biblia syryjska z VI w. znajdująca siew bibliotece San Lorenzo we Florencyi, posiada sławną miniaturę wyobrażającą Chrystusa na krzyżu.

Ś. Maria in Cosmedin.

„Johannes, natione Graecus... fecit oratorium sanctae Dei Genitricis intra ecclesiam beati Petri apostoli, cujus parietes musivo depinxit..

(Lib. Pont. LXXX1I — Joh VII-1.)

Za pontyfikatu p-ża Jana VII, więc na samym początku VIII w., powstała mozaika w kaplicy poświęconej czci Matki Bożej. Powszechnie zwano ową kaplicę „capella del Presepio“. W XVI wieku kiedy prastarą bazylikę zburzono, aby na jej miejscu wznieść świątynię „piu bela e piu magnifica”, jak mawiał wielki „terribile” Odrodzenia, p-ż Juliusz II, wtedy to padła i kaplica ufundowana przez Jana VII. Jedynie, dzięki archiwiście Watykańskiemu Grimaldi’emu, wielkiemu miłośnikowi sztuki, który przekazał historyi kopię nieodżałowanego cyklu, możemy mieć pojęcie o charakterze tych pięknych mozaik. Składały się one z dwóch cykli z życia Matki Bożej i Chrystusa, oraz z historyi śś. Piotra i Pawła.

Ze zburzonego oryginału ocalało kilka fragmentów rozsianych tu i owdzie. I tak: klasztor w Orte przechowuje głowrę Madonny, o której wspomina jeden tylko Venturi; w Grotach Watykańskich umieszczono ś. Piotra każącego w Jerozolimie i scenę z Ukrzyżowania; Kościół św. Marka we Florencyi posiada całą postać Matki Bożej; w Muzeum Lateraneńskiem złożono Wjazd Chrystusa do Jerozolimy i Narodzenie Pańskie; wreszcie zakrystya w ś. Maria in Cosmedin szczyci się Pokłonem Mędrców. Pokłon Mędrców dostał się do ś. Maria in Cosmedin w 1639 roku; świadczy o tem napis, położony pod mozaiką:

Archeologia chrześcijańska.

Vetustissimas has musivas imagines in oratorio Dei

Genitricis, intra B. Petri Basilicam ab Johanne VII ad [annum DCCV

Ex aedificato olim extantes et in ejusdem Basilicae [sub Paulo V

Amplificatione pie servatas hic ad perpetuum rei sacrae Monumentum Io. Ant. Ghezius Rom. hujus diaconiae [Canonicus

Donavit et affigendas curavit anno Salutis MDCXXXIX

W „Pokłonie Mędrców“ Najświętsza Marya Panna, odziana w płaszcz fioletowy, siedzi na tronie i trzyma na kolanach Dzieciątko Jezus, które w żywym ruchu wyciąga rączęta do trzech magów. Dzieciątko Jezus ma na sobie złotą tunikę i złotą aureolę nad głową. Z owych magów pozostała tylko szkatuła i ofiarowująca ją ręka, spowinięta purpurowem suknem. Tuż przy Maryi Pannie stoi ś. Józef, a po drugiej stronie Bogarodzicy — anioł w turkusowym dyademie, w białej tunice i z pastorałem w ręce. Między Matką Bożą i aniołem widać niższą część promieni gwiazdy Betleemskiej. Garuci powiada, że był to pierwotnie monogram Chrystusa JX, zamiast gwiazdy. Symboliczna ta idea, według Rossiego, trwała od najodleglejszych czasów sztuki Chrześcijańskiej aż do początku VIII wieku.

Pod względem artystycznym mozaiki Jana VII stanowią niezwykłą wartość. Przedewszystkiem są one wykonane pod silnym wpływem bizantyjczyków, lub nawet przez nich samych. Okoliczności sprzyjały temu bardzo. Walka obrazoburców na Wschodzie sprawiła, że do Rzymu napłynęło bardzo dużo mozaicystów. Przytem sam Jan VII był grekiem, a jako taki popierał sztukę bizantyjską w odwiecznem mieście. Zresztą wiadomo, że papież ten wychowywał się w pałacu cesarskim na Palatynie, gdzie później przemieszkiwał nawet jako głowa Kościoła. Uroczysty i wspaniały ceremoniał dworu bizantyjskiego oraz przepych wschodni bardzo wpłynęły na upodobania papieża. Odbiło się to silnie na mozaikach, które powstały za jego pontyfikatu w bazylice ś. Piotra. Pokłon Mędrców świadczy wyraźnie o wzorowaniu się mozaicystów na sztuce antycznejgreckiej. Mówi o tem rysunek, ugrupowanie figur, kompozycya i sentyment.

Zwłaszcza Dzieciątko w ruchu objawia dużo życia; zaś anioł tęczoskrzydły ma wyraz pełen melancholii, wdzięczny jest w ruchu, a pochyleniem głowy przypomina greckiego efeka.

Ale nie to jeszcze stanowi najciekawszą stronę mozaiki Jana VII. Oto w mozaikach tych wyraźnie występuje wysiłek naśladowania haftu i tkaniny. I dlatego to linie lazurowe tak silnie zaznaczają kontury postaci, linie szare rysują twarz, zaś kolorowe linie stanowią kontury rąk, przyczem kolor linii jest znacznie żywszy od koloru, z którym ręka pozostaje w bezpośredniem zetknięciu. A już doskonałość chromatyczna posunięta jest do tego stopnia, że aż się zdaje, iż tu i owdzie, dla wywołania większego efek tu osadzono drogie marmury lub kamienie. Godnym uwagi pod tym względem, jest w Pokłonie Mędrców piękny nimb lazurowy anioła, szkatuła ze złotem i rubinami, tron Najświętszej Maryi Panny ozdobiony gwiazdami i kwiatami, wreszcie poduszka szmaragdowego koloru. Oczywista, iż naśladując haft, oraz tkaninę figuralną, artysta zupełnie tu nie dbał o reliew. Dlatego też najwięksi nawet archeologowie, ponieważ nie patrzyli na te mozaiki z należytego punktu widzenia, zarzucili im to właśnie, co stanowi ich prawdziwą wartość artystyczną. Dopiero pierwszy Venturi zwrócił na to uwagę przed paru laty.

Powstaje teraz pytanie, czy mozaiki mogą naśladować haft i tkaninę figuralną? Otóż twierdzę, iż nie tylko mogą, ale nawet oddają sztuce mozaikowej wielką usługę wzbogacając ją nowymi środkami artystycznymi. 1 o ile mozaika żywcem się grzebie, jako sztuka dekoracyjna, gdy kopiuje obrazy malarskie, o tyle się ubogaca, gdy naśladuje takie np. tkaniny lub hafty, które chociaż innymi się rządzą środkami i prawami artystycznemi, niemniej jednak są z mozaiką w pokrewieństwie, bo należą do rzędu sztuk dekoracyjnych. I dla tego, jeśli Rafael, jako malarz zupełnie chybił w gobelinach a Rubens w witrażach, to nigdy nic chybiłby żaden z owych Flamandczyków, gdyby sporządził karton do mozaiki.

Drugi fragment, znajdujący się obecnie u ś. Marka we Florencyi a wyobrażający Matkę Bożą, posiada wybitne cechy bizantyjskiej szkoły. Matka Boża ubrana w przepyszne szaty cesarzowej wschodu i w królewskiej koronie na głowie, w postawie stojącej jako orantka.

Pod względem ikonograficznym mozaiki Jana VII stanowią bogaty materyał. Artyści traktowali w nich część historyczną nie tylko według Ewangelii lecz i według legend świętych, czyli że przedostał się tu pierwiastek dotąd obcy a bardzo dobroczynny dla sztuki.

Godną uwagi jest rzeczą, że po raz pierwszy na krzyżu ukazał się napis nie — jak to było dotąd, lecz I.N.R.I. który już przetrwał aż po dziś dzień w ikonografii chrześcijańskiej.

Inną jeszcze osobliwością jest monogram Chrystusa, zamiast gwiazdy betleemskiej. Wiadomo bowiem, że już w katakumbach gwiazdę betleemską wyraźnie przedstawił na fresku artysta chrześcijański.

W końcu zaznaczyć należy, że mozaika przechowywana obecnie we Florencyi, jest pierwszym przykładem Matki Bożej w przepysznym stroju cesarzowej bizantyjskiej i w koronie z trzech sznurów pereł. Ani ś. Agnieszka, ani Matka Boża orantka z kaplicy ś. Wenancyusza, na których odbił się całkowicie styl bizantyjski, nie miały jeszcze potrójnej owej korony, którą ozdobiono Królowę Niebios dopiero za pontyfikatu Jana VII.

Prawda i uczucie, prawda i naturalność, po raz ostatni występuje w tych mozaikach. Za Karlowingów napróżnobyśmy tych cech szukali; dopiero Duccio i Giotto odradzają sztukę przez uczucie.






Ś. Teodor.

„...Hadrianus, natione Rornanus,.. basilicam sancti Theodori, sitam in Sabellum... a solo renovavit..“

(L. Pont XCVII — Hadr. — LXXVI).

Papież Hadrian I zbudował kościół ś. Teodora na ruinach świątyni Westy. Sklepienie hemisferycznego tego kościoła ozdobił mozaiką o złotem tle.

Pośrodku absydy, na ziemskim globie, siedzi Chrystus. W lewej ręce trzyma długi krzyż, a prawą ręką błogosławi według rytuału greckiego. Nad głową Zbawiciela, okoloną krzyżowym dyademem, „ręka Boża“ trzyma koronę chwały. Po prawej stonie Chrystusa stoi, jak zwykle, ś. Paweł, a po lewej — ś. Piotr. Ś. Paweł jako Apostoł pogan, trzyma volumen w ręce; drugą ręką poleca Zbawicielowi młodzieńca. Młodzieniec ten wyciąga ku Boskiemu Mistrzowi obie ręce owinięte drogim płaszczem, i trzyma koronę zasługi. Zaś ś. Piotr, z symbolicznymi kluczami w ręku, poleca Zbawicielowi ś. Teodora. Święty ten rycerz ma na sobie ten sam wschodni kostyum, w jakim go już widzieliśmy w VI wieku u śś. Kosmy i Damiana.

Chrystus i Apostołowie mają nogi gołe w sandałach. Dwaj pozostali Święci są w pończochach i trzewikach.

O wartości artystycznej tej jedynej mozaiki, pozostałej z czasów wielkiego papieża i zarazem jednego z największych mecenasów sztuki, nie można, niestety, nic powiedzieć pewnego, gdyż uległa ona całkowitej restauracyi, która niezawodnie zatarła zasadnicze cechy pierwotnej mozaiki. Dziwnym zbiegiem okoliczności nic autentycznego nie pozostało z początku epoki Karlowingów, którą przecież stworzyły wspólne usiłowania i miłość dla sztuki papieża Hadriana i wielkiego monarchy Franków.

Jedynem świadectwem o zasługach Hadriana w sprawie sztuki kościelnej jest tak wielki dokument historyczny, jak Liber Pontificalis, który, ze szczególnem namaszczeniem, traktując życiorys wielkiego papieża, tak powiada: „Erat enim saepefactus beatissimus pontifex amator ecclesiarum Dei, magnam indesirenter gerens curam pro ornatu et restauratione procuranda omnium earundem Ecclesiarum Dei.“

Ikonograficznie mozaika ś. Teodora nie daje nic nowego. Chrystus młodzieńczy na globie nie jest pomysłem lecz reminiscencyą luku ś. Wawrzyńca za murami oraz mozaiki z mauzoleum Galli Placydyi w Rawennie.

Triclinium.

Leo III, natione Romanus,... fecit autem et in patriarchio Lateranense triclinium maiorem... et cameras cum absida de musibo seu alias duas absidas diversas storias pingens super marmorum constructione pariter in circuitu decoravit...“

U pierwszych chrześcijan istniał pobożny zwyczaj tak zwanych agap, które polegały na publicznych biesiadach odprawianych w główniejsze święta. Z czasem jednak, dla słusznych przyczyn, zabroniono owych uczt. Wszelako zwyczaj ten pozostał w użyciu u wielkich dostojników, a zwłaszcza u papieży. W tym to celu, jak również w celu podejmowania goszczących w Rzymie cesarzów, królów, książąt i biskupów namiestnicy Piotrowi budowali w pałacu Lateraneńskim triclinia. Ciekawy dokument w tym względzie stanowi Liber Pontificalis (XL), który opowiada o tem jak papież Hadrian gościł u siebie w Lateranie Karola Wielkiego: „...perrexit (Carolus) cum praenominato Pontifice (Hadriano) in Laterannese Patriarchium, illicque ad mensam apostolicam pariter aepulati sunt...“

Wogóle zauważyć należy, że triclinia stanowiły słabą stronę ukoronowanych. A jak w starożytności, każdy pomiędzy cezarów na wschodzie jak i na zachodzie budował swój własny pałac, który się starał jak najokazalej przyozdobić, tak później, w średnich wiekach panujący współubiegali się we wznoszeniu wspaniałych tricliniów. Niedoścignionem pod względem bogactwa i przepychu było 19 absydowe triclinium bizantyjskich cesarzy w Konstantynopolu. Otóż owe sławne triclinium major, zbudowane przez Leona III, przewyższyło swą okazałością wszystkie tego rodzaju sale istniejące dotąd. Miało ono jedenaście absyd i walczyło o lepsze z triclinium cesarskiem w Konstantynopolu. Papieże tricliniów używali nie tylko do wielkich festynów i do uroczystych biesiad, lecz i do koncyliów, jak to np. uczynił papież Mikołaj I.

Triclinium Leonianum zostało zniszczone za papieża Klemensa XII. Kardynał F. Barterini (XVII w.) kazał skopiować mozaikę, która dla historyi i dla ikonografii ma pierwszorzędne znaczenie. Benedykt XIV, oceniając całą doniosłość mozaiki z triclinium Leonianum, kazał jak najwierniej odtworzyć ją w mozaice i umieścić na prawem skrzydle kaplicy Sancta Sanctorum, na polu Lateraneńskiem obok Laterana.

Na sklepieniu mozaika wyobraża Chrystusa Zmartwychwstałego wśród jedenastu Apostołów. Zbawiciel porucza swym wybrańcom wielkie dzieło nauczania i chrzczenia wszystkich narodów1). Po prawej stronie Zbawiciela stoi pięciu Apostołów, a po lewej — sześciu. Najbliżej Chrystusa znajduje się ś. Piotr z dwoma kluczami i z długim krzyżem w ręce. Chrystus stoi pośrodku na wzgórzu, z pod stóp którego wypływają cztery rzeki. Prawą ręką błogosław a w lewej trzyma rozwartą księgę, na której widnieją słowa pozdrowienia, któremi powitał zgromadzonych: Pax vobis...

1) Mateusz XXVIII 19 i 20.

Pod rzeczoną grupą biegnie napis:

„Docete omnes gentes... ad consumationem saeculi“.

Obramowanie łuku absydalnego stanowi girlandę uwitą z liści i owoców, na której szczycie mieni się monogram Leona III.

Poniżej, po obu stronach łuku, wyobrażone są dwie grupy, które odgrywają tak doniosłą rolę w historyi i w ikonografii.

Jedna grupa składa się z Chrystusa, z papieża Sylwrestra i z cesarza Konstantyna. Chrystus wręcza dwa klucze papieżowi, jako następcy ś. Piotra, zaś Konstantynowu,1) Mateusz XXVIII 19 i 20. w zbroi i w koronie na głowie, oddaje labarum. Cesarz przyciska do piersi sztandar Chrystusowy. Głowę Zbawiciela okala dyadem krzyżowy, głowę papieża Sylwestra zdobi dyadem kolisty, a Konstantyna — dyadem kwadratowy.

Nad cesarzem napis mówi: R. Constantinus.

Drugą grupę, skomponowaną na przeciwległym końcu łuku stanowią również trzy osoby: ś. Piotr, papież Leon III i Karol Wielki. Ś. Piotr, z trzema kluczami w ręce, zdobi paliuszem papieża Leona III. Tenże Książe Apostołów wręcza sztandar Karolowi Wielkiemu, który go ujmuje w prawą rękę.

Nad papieżem napis głosi: † SCIMUS DN LEO PP.

A nad królem Franków: DN CARLO REGI.

Ś. Piotra zdobi dyadem okrągły, zaś papieża i monarchę — dyadem kwadratowy.

Pod tą grupą biegnie napis:

BEATE PETRE DONA VITAM LEONI PP.

E VICTORIAM CARVLO REGI DONA.

A na zewnątrz konchy absydalnej biegnie ornamentowanie półkoli, na którem czytamy:

„Gloria in Excelsis Deo et in terra pax hom. bon. volun“.

Pod względem artystycznym trudno cośkolwiek stanowczego powiedzieć o tej mozaice, ponieważ jest ona tylko kopią oryginału zburzonego. Bądźcobądź, mozaika triclinium, należąca do sztuki z okresu Karlowingów, nie posiada ani życia, ani prawdy, ani cech istotnie artystycznychRysunek twardy, kompozycya bardzo prosta, kolor mdły.

Pomimo wysiłków obydwóch wielkich papieży oraz gorącego poparcia ze strony potężnego monarchy, sztuka z tego okresu nie wydała z siebie nic godnego.

Jeżeli w tym czasie Rzym wzbogacił się czemś prawdziwie artystycznem, to nie był to wszakże produkt sił miejscowych, np. sławna dalmatyka cesarska, arcydzieło sztuki hafciarskiej, przyszła do skarbca Watykańskiego z bizantyjskich pracowni.

Pod względem historycznym mozaika triclinium jest illustracyą tego, co mówi Eginhart;1) „Romae Adriano de functo, Leo Pontificatum suscepit. Et per legatos claves confessionis sancti Petri ac vexillum Romanae urbis cum aliis muneribus Regi misit...” I oto sztuka chrześcijańska przechowała ten fakt w wielkiej mozaice z triclinium. Karol Wielki klęczy na znak że jest poddany papieżowi; tylko bowiem za pośrednictwem namiestnika Chrystusowego może prawowicie dzierżyć swą cesarską władzę. Król Franków przyjmuje sztandar i przyciska go do piersi, jakby chciał przez to wyrazić, że calem sercem odda je się na usługi Kościoła Chrystusowego. Wreszcie wielki monarcha przyjmuje labarum z rąk ś. Piotra w najgłębszej pokorze, gdyż ubrany jest w prostą tunikę a nie jako patrycyusz rzymski, jak go w swych listach nazywał papież Hadrian.

Mozaika w triclinium powstała już po koronacyi Karola Wielkiego, gdyż widzimy monarchę w koronie i w płaszczu cesarskim.

1) „Annales Regum Francorum“ 1561 a. — Eginhart. str. 128.

Historya mozaiki przekazuje jeszcze dwą obrazy, wyobrażające koronacyę monarchów: cesarza Justyniana i Wilhelma Normandskiego, króla Sycylii. I Justynian i Wilhelm przyjmują koronę ale z ręki samego Chrystusa. O ile w tych mozaikach wyraża się wyniosłość i nieuległość potężnych tych monarchów, o tyle mozaika z triclinium świadczy o zgoła synowskim i poddańczym stosunku Karola Wielkiego do Stolicy Apostolskiej.

Zupełnie jest zrozumiały duch Bizancyum z VI wieku, zawsze zresztą buntowniczy i pyszny; najzupełniej się tłumaczy i Wilhelm Normandski, który; przecież przez czas pewien był stronnikiem antypapieża i szedł już śladami Henryków... I dlatego to mozaika z Triclinium ma tak doniosłe znaczenie w historyi papiestwa i w historyi stosunku monarchów do Stolicy Apostolskiej.

Wpływ i znaczenie tej mozaiki było tak wielkie, że jeszcze w XIV wieku wielki sieneńczyk Simone Martini zdobi Cappella degli Spagnoli1) pięknymi freskami przedstawiającymi Kościół wojujący i tryumfujący. Fresk ten wyobraża papieża na tronie ubranego pontyfikalnie; po prawej stronie — kardynałowie, patryarchowie, biskupi, oddający hommagium papieżowi; po lewej zaś stronie — Konstantyn Wielki i dwaj królowie na tronach, ze szpadami w dłoni, poddani Stolicy Apostolskiej i gotowi zawsze do obrony Kościoła.

1) Santa Maria Novella we Florencyi.

Poprzez Liber Pontificalis, który opowiada o stosunku Konstantyna Wielkiego do Kościoła oraz po przez mozaikę Leoniańską i fresk wielkiego Sieneńczyka — widzę ciągłość tej samej idei: obowiązku panujących w sprawie obrony Kościoła i moralnej zależności chrześcijańskiego monarchy od Stolicy Apostolskiej.

Fresk w kaplicy Hiszpańskiej jest tern ciekawszym dokumentem, że przecież wieku XIV nie możemy posądzać o „naiwność i ciemnotę“ w tym względzie, gdyż Italia, a zwłaszcza owa Florencya była ciągle widownią najzacieklejszych walk Gibelinów i Gwelfów.

Pod względem ikonograficznym kopia mozaiki Leoniańskiej stanowi dokument nieoceniony.

Przedewszystkiem w górnej części absydy widzimy po raz pierwszy wyobrażonych wszystkich Apostołów z Mistrzem pośrodku. Dotąd najbliższy orszak Chrystusa stanowili śś. Piotr i Paweł, a dwunastu Apostołów zawsze symbolizowały tylko baranki. A dalej zauważyć należy, że Tryclinium Leoniańskie, posiadało jedenaście absyd.

W głównej absydzie Triclinium wyobrażono owe poruczenie przez Chrystusa Apostołom missyi nauczania, a w pozostałych dziesięciu absydach przedstawiono poszczególnie każdego Apostoła spełniającego swe posłannictwo. Zgadza się to zupełnie z tem, co pisze Bibliothecarius w żywocie Leona III: „...fecit (Leo III) in patriarchio Lateranensi Triclinium mirae magnitudinis decoratum cum absida musivo, sed et alias absidas decem dextera easque diversis historiis depictas, habentes Apostolos gentibus praedicantes...”

A po obu stronach łuku absydalnego, w niższych jego częściach, dwa historyczne obrazy mozaikowe zawierają świadectwo, iż od wieków przysługiwało Stolicy Apostolskiej nie tylko „jus”, z racyi posłannictwa Chrystusowego, lecz i „munus”, z racyi stanowiska monarszego. Mówiętu o owych trzech kluczach które trzyma ś. Piotr jako głowa Kościoła, aczkolwiek Chrystus na drugiej mozaice wręcza papieżowi tylko dwa klucze. Trzy klucze utrzymały się odtąd jako symbole duchownej i doczesnej władzy papieskiej aż do XV wieku.

Grobowiec Ottona III, zmarłego w Rzymie 983 roku, ozdobiony jest mozaiką stwierdzającą „munus” papieskie. Oto mozaika ta, znajdująca się obecnie w Grotach Watykańskich, wyobraża Chrystusa obejmującego i błogosławiącego ś. Piotra, który trzyma trzy klucze w ręce. Tak to mozaika wielkim głosem woła w obronie praw największego swego protektora - Stolicy Apostolskiej!

Śś. Nereusz i Achilleusz.

„...hic (Leo III), conspiciens beatorum martyrum Nerei et Achillei prae nimia iam vetustate deficere... noviter a fundamentis in loco superiore ecclesiam construens mirae magnitudinis et pulchritudinis decoratam...“

(Liber Pont: Leo III CXI)

Rossi powiada, że bazylika śś. Nareusza i Achilleusza1) powstała za pontyfikatu papieża Siricyusza (384-394), aczkolwiek o tem nic nie wspomina Liber Pontificalis. W cztery wieki później, papież Leon III wzniósł, na miejsce zrujnowanej bazyliki, nową świątynię na termach Karakalli. Wielki ten mecenas sztuki nie zaniechał jej ozdobić mozaiką. Na łuku tryumfalnym wyobrażono Przemienienie Pańskie według Ewangelii ś. Mateusza (17,1). Na szczycie łuku stoi Chrystus, cały otoczony turkusowym nimbem owalnym. Zbawiciel odziany jest w czerwoną tunikę i w biały płaszcz, a głowę Jego okala dyadem. Prawą rękę wzniósł do błogosławieństwa według obrządku greckiego, przyczem nie trzyma ręki przed sobą lecz wyciągniętą nieco w bok. Po obu stronach przemienionego Chrystusa, stoją dwaj mężowie w dyademach: Mojżesz i Eliasz. Poniżej proroków, po obu stronach Chrystusa, przypadli do ziemi w podziwie i pokorze, trzej Apostołowie: Piotr, Jan i Jakób, których wziął ze sobą Zbawiciel na górę Tabor. Wszyscy trzej trzymają w rękach poły białych płaszczów,jakby chcieli się zakryć przed jasnością promieniejącego chwałą Chrystusa. Wszystkich trzech Apostołów zdobią dyademy.

1) Byli to eunuchowie Flawii Domicylli, krewnej cesarza Domicyana. Święci ci słudzy ponieśli śmierć męczeńską za panowania Trajana.

Na przeciwległych końcach łuku tryumfalnego, wyobrażono dwa epizody z życia Matki Bożej. Jeden z nich przedstawia Zwiastowanie, a na drugim — anioł strzeże Matki Bożej i Dzieciątka. W Zwiastowaniu widzimy Najświętszą Pannę, jak dopiero co powstała z tronu i, w odpowiedzi na słowa pozdrawiającego ją Archanioła, śpiewa uroczyste swoje Magnificat. Matkę Bożą zdobi dyadem, głowę jej przysłania zasłona, a pas przewiązuje jej biodra, Anioł nie ma dyadem u. Druga scena z życia Matki Bożej wyobraża Dziewicę z Dzieciątkiem Jezus na rękach. Poza Najśw. Panną, ubraną jak podczas Zwiastowania, stoi Anioł z rozpostartemi skrzydłami, pełen hołdu, czci i uwielbienia dla Boskiego Dzieciątka. Jezus, Matka Boska i Anioł mają dyademy.

Pod tą mozaiką był kiedyś epigrammat, napisany przez papieża Damazego na cześć sług-męczenników 1). Baroniusz twierdzi, iż papież Damazy stworzył tę pieśń pochwalną dla wiernych sług, „cum furens Populi Romani pars, relicto Ursicino armato, conversa est ad Damasum, tamquam legitimum Pontificem.”

1) Carmina Damasi № 23.

Epigramat, który podaje i Gruterus w swem „Liber inscriptionum”, tak opiewa chwałę śś Męczenników7:

Militiae nomen dederant, almumque gerebant Officium, pariter spectantes jussa tyranni Praeceptis pulsante metu servire parati;

Mira fides eorum, subito posuere furorem Conversi fugiunt, Ducis impia castra relinquunt Proiciunt clypeos, phaleras, et tela cruenta Confessi gaudent Christi portare triumphos.

Credite per Damasum, possit quid gloria Christi.

Pod względem artystycznym, mozaika śś. Nereusza i Achilleusza jest ponownem ale o ileż mniej szczęśliwem podjęciem w mozaice naśladownictwa haftów i materyj figuralnych. Artysta, idąc za mozaikami w kaplicy del Presepio na turkusowem tle oznacza to zielonemi, to lazurowemi liniami kontury szat przeważnie białego koloru. Złota wogóle artysta unika a gdzie ono jest już koniecznie potrzebne, jak np. na tronie lub na skrzydłach, tam używa on w tym celu żółtych kawałków emaliowych. Oczywista, postacie nie są modelowane, stąd nie posiadają wypukłości, lecz wszystkie utrzymane są w płaszczyźnie.

Jest tu jeszcze jaki taki ruch, który już odtąd będzie stopniowo zanikał. Trzeba przyznać, że w Przemienieniu Pańskiem objawia się, bądźcobądź, nowa kompozycya. A chociaż artystycznie stworzona niedołężnie, to jednak uważamy, iż bezwątpienia posłużyła ona Rafaelowi za punkt wyjścia do jego wielkiego Przemienienia. Ikonograficzna strona mozaiki śś. Nereusza i Achilleusza zasługuje również na uwagę. Oto po raz pierwszy ukazuje się tu Chrystus cały zamknięty w gloryę eliptyczną zwaną vesica piscis. Ten rodzaj gloryfikacyi utrzyma się, jako forma bardzo potrzebna temu stylowi, w mozaikach Sycylijskich z XII i XIII wieku, w epoce stylu gotyckiego, a nawet w epoce trecenta i quatrocenta utrzymał się ten sposób gloryfikacyi. Dość tu wspomnieć o Sądzie ostatecznym Angelica da Fresole.

Ciekawem zjawiskiem ikonograficznem jest tu młodzieńcza postać Chrystusa bez brody. Artysta wrócił w tym razie do tradycyj katakumbowych, do sarkofagów chrześcijańskich i do szkieł Watykańskich. Ową postać Chrystusa młodzieńczego i bez brody, w pięć wieków później, przejmie odrodzenie. Uczyni to Orcagna na Campo Santo w Pizie, za nim powtórzy Angelico, a wreszcie Michał Anioł unieśmiertelni tak pojętego Chrystusa w swym Sądzie ostatecznym.

S. Maria in Domnica (vulgo Novicella).

„Paschalis I... ecclesiam sanctae Del Genitricis semperque Yirginis Mariae Dominae nostrae, quae appellatur Dominica... renovavit; absidamąue eiusdem ecclesiae musibo mirifice decorayit...“

(Liber Pont. C-Paschalis—XI)

O początku tego kościoła nie można powiedzieć nic pewnego. Najstarszy tekst historyczny, wzmiankujący o tej świątyni, odnosi się do papieża Leona III. Oto Liber Pontificalis (Leo — XXIX) powiada: „...Et in diaconia sanctae Dei Genitricis, quae vocatur Dominica, fecit...” Jednak poważni archeologowie przypuszczają, iż dom Cyriaki, sławnej wdowy patrycyuszki, na wzgórzu Coelius położony, dał początek kościołowi. Greckie słowo cyriaka odpowiada rzymskiemu słowu dominica. A więc kościół ś. Maria nazwany jest Dominica od owej wdowy Cyriaka, a nie — jak długo sądzono—od niedzieli (dominica). Powszechnie jednak zwą ten kościół—s. Maria della Navicella.

Papież Paschalis ozdobił mozaiką trybunę oraz łuk tryumfalny.

W absydzie widzimy na bogatym, królewskim tronie Najśw. Dziewicę. Na łonie dzierży Boskie Dzieciątko, a w ręce trzyma manipulum, jako znak czci i uszanowania. Głowa Jezusa ujęta w dyadem krzyżowy, a głowa Jego Matki — w dyadem kolisty. Chrystus-Dzieciątko, odziany w złotą tunikę, wyciągnął prawą rękę przed siebie i błogosławi według rytuału greckiego. U stóp Dziewicy klęczy w pokorze papież Paschalis, fundator mozaiki, i trzyma prawą stopę Matki Bożej jakby się skłaniał ku jej ucałowaniu. Papieża Paschalisa jako żyjącego jeszcze dostojnika, zdobi dyadem kwadratowy, szaty jego stanowią alba i złotem tkana dalmatyka.

Matkę Boską i Dzieciątko otaczają niebiańskie chóry aniołów skrzydlatych. Aniołowie, znajdujący się w pierwszym rzędzie, przybrani są w białe tuniki, podczas gdy resztę aniołów zdobią tuniki czerwone. Wszyscy wysłańcy niebiescy mają włosy ujęte przepaską, zwyczajem greckich i rzymskich bogiń i wiktoryj. U nóg Matki Bożej i aniołów rosną i kwitną kwiaty bożych ogrójców. Najwyraźniej w mozaice tej zamknięto cześć przynależną Bogarodzicy:

„Exaltata est sancta Dei Genitrix super choros angelorum ad Coelestia regna”.

Całą tę mozaikę ujmuje, w półkolistą kwietną obręcz, girlanda barwna, spięta na szczycie łuku monogramem papieża Paschalisa fundatora mozaiki i wielkiego miłośnika sztuki prawdziwie chrześcijańskiej.

Z łuku tryumfalnego spogląda Jezus Chrystus, w krzyżowym dyademie, spowity wszystek w nimb owalny. Siedzi Zbawiciel nie na tronie, lecz na globie; lewą rękę wsparł na zamkniętej księdze spoczywającej na kolanie, a prawą wyciągnął ku błogosławieństwu. Nimb w kształcie tęczy otacza Chrystusa, przyodzianego w purpurowe szaty. Górna część nimbu utrzymana w kolorze niebieskim, zaś dolna — w kolorze zielonym. Symbolizują te kolory — niebo i ziemię, których Panem i Władcą jest Chrystus. Najbliższy orszak Zbawiciela składają dwaj aniołowie skrzydlaci w białych szatach, w sandałach i ze zwróconemi ku Chrystusowi, na znak hołdu, rękoma. Resztę otoczenia Chrystusa stanowią Apostołowie, podzieleni na połowę: jedni stoją po prawej a drudzy po lewej stronie Mistrza. Najbliżej Pana i Boga swojego stoi ś. Piotr z kluczami w ręce. Reszta Apostołów z Ewangeliami w rękach, w dyademach, w białych szatach i sandałach, stoją gotowi na rozkaz Wodza: ,,Opowiadajcie Ewangelię wszemu stworzeniu...”

U stóp Chrystusa i Apostołów rosną różnobarwne kwiaty, wieczysta nagroda, nieśmiertelna chwała...

Co zaś do luku, to i tam widać, iż artysta nie kopiuje niewolniczo lecz umiejętnie korzysta ze wzorów. Owi apostołowie stanowiący orszak Chrystusa, biorąc dekoracyjnie, są to apokaliptyczni starcowie z Kosmy i Damiana, są to panny mądre i głupie z fasady z Transtiberium...

U dołu absydy — napis głosi:

Ista domus pridem fuerat confracta ruinis

Nunc rutilat jugiter variis decorata metallis

Et decus ecce suus splendet ceu Phebus in orbe Qui post furva fugans tetrae velamina noctis Virgo Maria, Tibi Paschalis praesul honestus Condidit hanc aulam laetus per saecula manendum.

Artystyczna strona mozaik w s. Maria Nacella mówi o zbliżającej się szybko nocy w krainie tej sztuki. Za panowania papieża Paschalisa sztuka, a zwłaszcza mozaika, stacza się tak gwałtownie, iż duża różnica zachodzi nawet między mozaikami z początku pontyfikatu tego papieża, a między mozaikami z ostatnich lat jego panowania. Rysunek twardy, koloryt posępny, postacie sztywne, długie i nieruchome. Zwłaszcza nieruchomość i brzydota typów silnie się tu zarysowują. Jedynie wielka półkolista girlanda kwiatowa wyrastająca z dwóch wazonów, stanowi pewną wartość artystyczną. Pod względem jednak kompozycyjnym, absyda s. Maria Nacella przedstawia wielki wysiłek ku oryginalności. I trzeba przyznać, że wysiłek to szczęśliwy. Naprzód widzimy tu po raz pierwszy tryumfującą Bogarodzicę w otoczeniu zastępów niebieskich, a następnie chóry anielskie mówią o zgoła nowem usiłowaniu artysty. Oto dotąd, począwszy od VI w. zawsze szeregowano postacie, tymczasem w tej absydzie objawia się nagle dążenie w kierunku perspektywicznym. To rozłożenie, ujętych w nimbowe obręcze jednych główek anielskich nad drugiemi, stwarza pewne złudzenie perspektywy, artystycznie zupełnie zadawalniające, a przytem pełne uroczystego nastroju. Ten pomysł artystyczny, rzucony tu tak szczęśliwie, nadzwyczajnie się przyczynia do podniesienia powagi i majestatu Matki Bożej. Niestety, o pomyśle owym zaraz zapomniano. Trzeba było czekać cztery wieki
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trzeba było dopiero Giotta, ażeby geniuszem swym odczuł nastrój, nieziemskość i uroczystość, wynikającą z takiego skombinowania linij. Odtąd w Renesansie, pomimo znajomości perspektywy, z umysłu używał tego rodzaju złudzenia optycznego i wielki Creagna i boski Angelico; nawet jeszcze Memlinga, czarował ten pomysł, co też odbiło się na jego adoracyi Dzieciątka.

Pod względem ikonograficznym mozaiki w s. Maria Nacella przedstawiają wielką doniosłość dla Maryografii.

Oto poraz piewszy naczelnie występuje w absydzie Matka Boża i przytem w warunkach zgoła odrębnych. Dotąd przedstawiano Matkę Bożą jako niewiastę pokorną, cichą gołębicę, zatopioną w modlitwie lub adoracyi. Nagle w s. Maria Novella artysta wyobraził N. Dziewicę zgoła inaczej. Zerwał z dotychczasową tradycyą, w której występowała Matka Boża tylko jako ,,donna umilę”, a natomiast stworzył postać Matki Bożej tryumfującej, pełnej majestatu i królewskości. Zgodnie z tem, Marya Panna siedzi na przebogatym złotym tronie, w otoczeniu niezliczonego orszaku duchów niebieskich. Rzec można, iż w mozaice z s. Maria Nacella zrodził się prototyp Matki Bożej ukoronowanej, z Dzieciątkiem na tronie, który to wzór trwać będzie aż do wczesnego renesansu, a więc w epoce Cimalnego, Duccia i Giotta.

Wprawdzie w epoce rzeczonych mistrzów Madonna występuje bardziej żyjąco i ludzko, to jednak zawsze widzimy ją na tronie, z Dzieciątkiem na łonie, otoczoną aniołami, pełną tryumfu i uwielbienia. Dopiero później trecento i początek quatrocenta powraca do zapomnianego, a stworzonego przed wiekami w mozaice typu „donna umilę” i w nim się rozmiłowuje, stwarzając prawdziwe arcydzieła słodyczy, pokory, niewinności, dziewictwa i czystości...

Tak tedy mozaika z s. Maria Nacella stanowi wielki i drogocenny dokument nie tylko dla historyi sztuki chrześcijańskiej, ale i dla historyi sztuki wogóle.

Ś. Prakseda.

„Paschalis, natione Romanus... ecclesiam beatissimae Christi martyris Praxedis... absidam musivo opere exornatam decenter coloribus exornavit. Simili modo et arcum triumphalem eisdem metalis mirum in modum perficiens composuit“ (Lib. Pontif.: C — Paschalis — VIII).

Senator Pudens był przyjacielem ś. Piotra, to też książę Apostołów znajdował u niego gościnę, ilekroć do Rzymu przybywał. Pudens przyjął Chrzest wraz z dwoma świątobliwemi swemi córkami, i dwoma synami, Nowatusem i Tymoteuszem, i ze wszystkimi domownikami.

Acta ss. Pudentiane et Praxedis wspominają, iż na tem miejscu, gdzie stoi pałac Pudensa, wzniesiono świątynię ku czci ś. Praksedy, jego córki.

Papież Paschalis I (817—824) odbudował ten starożytny kościół i ozdobił go mozaikami.

Absydę wypełnia mozaika, mająca za główną osobę Chrystusa Pana. Zbawiciel, odziany w płaszcz złoty, stoi pośrodku konchy jakby na obłokach. Głowę jego otacza nimb. Prawą rękę wzniósł do błogosławieństwa, a w lewej trzyma wolumen.

Nieco niżej, po prawej stronie Chrystusa, stoi ś. Paweł i prowadzi ku Niemu ś. Praksedę, młodą dziewicę, w bogatych szatach cesarzowej wschodu z koroną w przysłoniętych płaszczem rękach.

Po prawej stronie Zbawiciela stoi ś. Piotr i poleca swemu Mistrzowi ś. Pudencyanę, odzianą jak i jej siostra Prakseda.

Prawą stronę Chrystusa zamyka ś. Zenon z Ewangelją w ręce, a lewą — papież Paschalis, w kwadratowym nimbie i ze świątynią w ręce, jako fundator mozaik.

Po obu stronach powyższej grupy wznoszą się palmy, przyczem równolegle z koroną palmy, stojącej po stronie ś. Pawła zawisnął w powietrzu feniks, otoczony nimbem gwiaździstym.

Święci, wyobrażeni na tej absydzie, mają nimb dookoła głowy i stoją na gołej ziemi, podczas, gdy pod nogami Chrystusa przepływa rzeka Jordan.

Tuż pod rzeczoną kompozycyą biegnie wązki pas. Pośrodku, mistyczny Baranek okolony nimbem, stoi na skale, z której wypływają cztery symboliczne rzeki. Ku Barankowi Bożemu zmierzają z obu stron baranki; jedne z nich jakby wyszły z Betleem, a drugie z Jerozolimy. Jest to symbol Kościoła z Pogan (Ecclesia ex gentibus) i Kościoła z Żydów (Ecclesia ex circumcisione).

Pod względem artystycznym, absyda ś. Praksedy jest dosłownem powtórzeniem absydy śś. Kosmy i Damiana. Jedyne zmiany, jakie tu wprowadzono, to śś. Prakseda i Pudencyana zamiast śś. Kosmy i Damiana, papież Paschalis I zamiast Feliksa IV i ś. Zenon zamiast ś. Teodora. Zresztą, kompozycya, symetrya, liczba osób, akcessorya i obramowania — wszystko jest dokładną i sumienną kopią absydy z VI wieku.

A jednak, pomimo wszystko, na pierwsze wejrzenie nie wydaje się, aby absyda ś. Praksedy była tak niewolniczą kopią śś. Kosmy i Damiana. Przyczyna leży w tem, że absyda ś. Praksedy, aczkolwiek jest dosłowną kopią, pod względem kompozycyi, to wszakże, pod względem artystycznego wykonania, stoi niezrównanie niżej. Rysunek okropny, kontury twarde i kanciaste, wyrazy dzikie i skamieniałe, zupełnie zerwane z naturą.

I technicznie mozaiki absydalne wykonano bardzo słabo, czasem wprost niedołężnie.

A teraz przejdźmy do mozaik na łuku tryumfalnym.

Na wyższej jego części odtworzono, a raczej skopiowano widzenie Janowe 1) które stworzył artysta już na łuku u śś. Kosmy i Damiana.

Pośrodku, na tronie królewskim, ozdobionym drogimi kamieniami, leży Baranek Boży w dyademie. Nad Barankiem jaśnieje Krzyż. Siedem świeczników stoi obok Baranka: trzy po lewej a cztery po prawej stronie.

U dołu trzy dystychy opiewają:

Emicat aula pia e variis decorata metallis Pontificis Summi Studio Paschalis alumni.

Plurima serum subter haec moenia ponit Praxedis Dno super aethera placantis honore Sedis Apostolicae passim qui corpore condens, Fretus ut his limen mereatur adire polorum.

Kompozycyę tę okala girlanda kwiatowa. Biegnie ona pomiędzy dwoma inkrustowanemi wiązaniami. Środek girlandy spięty monogramem Paschalisa I.

Czterej aniołowie nieustający hymn śpiewają, podczas gdy zwierzęta symboliczne w dyademach wynurzają się z obłoków, dzierżąc Księgi Ewangeliczne. Dwudziestu czterech starców, odzianych w białe szaty, trzyma korony w rękach przysłoniętych płaszczem.

To samo można powiedzieć o tej części łuku, co i o absydzie. Skopiowano tu dosłownie wielki, szczytny i wspaniały pomysł, tak szczęśliwie u śś. Kosmy i Damiana wykonany. Wizya Janowa! Czyż może być coś bardziej podniosłego i nadziemskiego a zarazem bardziej odpowiedniego do świątyni Pańskiej? „...a oto wpośród stolice i czworga zwierząt, baranek stojący jako zabity... a dwadzieścia i czterej starcy upadli przed Barankiem... i śpiewali nową2) pieśń...” Nic równego w pomyśle, ale cóż, kiedy wykonanie jest wprost smutne. Choćby ci aniołowie obok złotych lichtarzy; postacie wprost śmieszne, uwiędłe, wynędzniałe! Albo ci starcy; ruchy ich gwałtowne, gesty konwulsyjne, a szaty bałwanią się wokół ich ciał. Zresztą, najmniejszej rozmaitości nie ma w układzie tych postaci; jedna jest niewolniczem powtórzeniem drugiej. A chociaż nie możemy porównać, pod względem artystycznym, rzeczonej kopii z oryginałem, który po barbarzyńsku zniszczono, to jednak łatwo możemy sobie wyobrazić całą między nimi różnicę, jeśli sobie uprzytomnimy fakt analogiczny, a mianowicie różnicę między absydą ś. Praksedy i absydą śś. Kosmy i Damiana.

1) Apoc. V, 6.

2) Apoc.V, 6, 8, 9.


Z kolei następuje łuk tryumfalny.

Artysta zdobył się tu na koncepcyę, dotąd nie znaną wcale, a mianowicie: usiłował zilustrować rozdział z Apokalipsy:

„...I okazał mi miasto święte Jeruzalem zstępujące z nieba od Boga, mające jasność Bożą... A było budowanie muru jego z kamienia jaspisu, a samo miasto złoto czyste... A fundamenty muru miasto ozdobione wszelakim kamieniem drogim.”

Jakoż na samym szczycie łuku, śród rozsianych obłoków, wyobrażono miasto święte otoczone murem. Wewnątrz muru, sam środek zajmuje Chrystus błogosławiący w otoczeniu aniołów. Poniżej, widzimy 12 apostołów podzielonych na dwie grupy. Na przedzie lewej grupy stoi Najśw. Panna, a na czele grupy prawej — ś. Prakseda. Po obu stronach Apostołów, z rozwiniętymi pergaminami w rękach, stoją Izajasz i Jeremjasz.

Na straży dwóch bram świętego Jeruzalem stoją aniołowie oraz ś. Piotr z kluczami złotymi w ręku i ś. Paweł. A mężowie i niewiasty, bez nimbów, z koronami w przesłoniętych płaszczami rękach, postępują ku bramom świętego miasta.

Poniżej widać niezliczoną liczbę męczenników z palmami w dłoniach1). Wielki, wspaniały i szczytny pomysł! Przedmiot jest zgoła nowy, ponieważ nigdzie, ani w katakumbach, ani na mozaikach bazylikowych, począwszy od IV wieku, nie spotykamy nic w zakresie imaginacyi mistycznej. Sceny, naprzykład, przedstawione u ś. Maryi

1) Jest to alluzya do relikwij, jakiemi wzbogacił ten kościół papież Paschalis I. „Ten bowiem najczcigodniejszy papież, ciała wielu Świętych... — powiada Liber Pontificalis — przewieść tu rozkazał...”

Maggiore, są nawskroś historyczne t. j. zaczerpnięte ze Starego i Nowego Testamentu. Jedynie na szczycie łuku tryumfalnego w tymże kościele widzimy, po raz pierwszy, zwrócenie się po temat do Apokalipsy.1) Jest to wszelako drobny fragment, pojedynczy tylko symbol, ale nie obraz, któryby zawierał w sobie akcyę. Taki obraz ukazuje się dopiero w V wieku, na wielkim łuku u ś. Pawła za murami: tron mistyczny, tron Baranka, siedem świeczników, cztery zwierzęta symboliczne, dwudziestu czterech starców ofiarowujących swe korony — oto temat zgoła nowy, który odtąd stał się niemal obowiązującym przy zdobieniu świątyń mozaiką.

Dotąd nikt się nie odważył na uplastycznienie podobnej wizyi. Cóż, kiedy wykonanie jest tak nieudolne, a nawet barbarzyńskie, że poprostu zdumienie ogarnia, jak artysta o tak karlim biegu, śmiał nawet pokusić się o zrealizowanie orlej, natchnionej wizyi Janowej! A jednak, pomimo wszystkiego, najdłużej się tu zatrzyma, kto myśli, czuje, pragnie...

Nikt stąd nie odejdzie, ażeby nie doznać głębokiego wzruszenia i nie uświadomić sobie ostatecznie, jak wielkie tematy Pisma św. leżą nieporuszone, nietknięte nawet. Czekają one na wielkiego i natchnionego artystę, czekają na czarodziejskie dotknięcie...

1) Baranek Boży na tronie mistycznym.

Kaplica ś. Zenona.

„...Paschalis... in eadem (s. Praxedae) fecit Ecclesia Oratorium B. Zenonis Christi Martyris, ubi et sacratissimum ejus Corpus ponens, musivo amplianter ornavit...”

Kaplica ś. Zenona mieści się w Kościele ś. Praksedy. Zwano ją kiedyś „Kaplicą rajską” dla przebogatych na złotem tle mozaik, jakiemi była wypełniona. U wnijścia do niej, ponad drzwiami, mieści się wielkie okno. Do okoła łuku okna biegną koncentrycznie dwa rzędy medalionów, z których rząd bliższy okna składa się z jedenastu, zaś dolny z trzynastu medalionów.

Jestto rodzaj wyobrażeń tarczowych (imagines clypeatae), które przedstawiają Matkę Bożą, Nowatusa, Tymoteusza, Pudensa i Apostołów.

Wnętrze kaplicy całe przyozdobione mozaiką. Ponad ołtarzem — Matka Boża, w kolistym dyademie, siedzi na bogatym tronie i trzyma na łonie Dzieciątko, a Jezus, w krzyżowym dyademie, prawą rękę wzniósł do błogosławieństwa, a w lewej trzyma rozwinięty wolumen, na którym napisano: Ego sum lux mundi — jam jest światłość świata. S. Prakseda i ś. Pudencyana adorują Dzieciątko Jezus. Prawa i lewa ściana kaplicy pokryta mozaikami, wyobrażającemi Przemienienie, Zstąpienie do otchłani, szereg Apostołów, orszak Świętych Dziewic i t. d. Ponad drzwiami, u góry jaśnieje tron Boży wysadzany drogimi kamieniami, a poniżej stoją śś. Paweł i Piotr i rękoma wskazują na miejsce Chwały Bożej, jakby przypominali obietnicę Chrystusową: zasiądziecie na dwunastu stolicach. Na sklepieniu widnieje dużych rozmiarów wyobrażenie tarczowe (imago clypeata). Środek kola wypełnia półpostać Chrystusa w krzyżowym dyademie, z woluminem w ręce. Zbawiciel ma włosy i brodę w połowie rozchylone. Wielka i znamienna to chwila w ikonografii Chrześcijańskiej. Tu po raz pierwszy występuje zmieniony typ Zbawiciela. Ten typ Chrystusa przetrwa już do XIII w.

Czterej skrzydlaci aniołowie w dyademach nad głowami, niby niebiańskie karyatydy, podtrzymują medalion. Aniołowie opierają na globie nogi obute w sandały.

Pod względem artystycznym, po pierwszem oślepiającem wrażeniu, idącem z blasku i barbarzyńskiego przeładowania, uderza poprostu jałowość myśli, ubóstwo tematów, brak dekoracyjności, któraby odpowiadała wymogom architektury, rysunek wadliwy a nawet karygodny.

Mozaiki ś. Praksedy i ś. Zenona to bezpowrotnie po stępujący upadek sztuki mozaikowej. A jednak coś niecoś jeszcze zatrzyma nas choćby na chwilę; wkrótce będzie jeszcze gorzej...

Ś. Cecylia.

„Qui (Paschalis) sarctissimus praesul... fecit in ornamentis ipsius ecclesiae absidam musivo opere decoratam...”

(Lib. Pont. Pasch - XIX)

Według Akt ś. Cecylii, odnoszących się do V w., tytularny kościół ś. męczenniczki zajmuje miejsce, gdzie stał dom należący do jej męża Waleryana, dom, w którym młoda niewiasta poniosła śmierć. Dom ten był poświęcony kultowi chrześcijańskiemu od czasu prześladowań.

Roboty restauracyjne, podjęte około kościoła ś. Cecylii dzięki staraniom kard. Rampolli, wykazały, iż pod posadzką obecnej bazyliki, była posadzka mozaikowa domu rzymskiego i wiele murów starożytnych. Archeologowie jednozgodnie orzekli pochodzenie tych murów z przed IV wieku, tak iż pierwotne wzniesienie świątyni prawdopodobnie przypada na panowanie papieża Urbana I (223-230). Kościół ś. Cecylii należał do tych czcigodnych w historyi pierwotnego Kościoła świątyń, które pierwsi chrześcijanie nazywali domus ecclesiae, οξϰοζ τήζ έϰϰλγσίαζ, dom kościelny

i które tworzyły się z domów prywatnych. Do takich należy świątynia ś. Pryski na Awentynie, ś. Cecylii na Zatybrzu, ś. Pudencyany... W aktach męczeńskich ś. Cecylii znaleziono wielkiej doniosłości ustęp: „ut domum meam ecclesiam consecrarem,“ abym dom mój poświęciła na świątynię.

Kościół ś. Cecylii w IX w. groził zupełną ruiną. Papież Paschalis I postanowił go przebudować. Aby to uczynić, trzeba było prawie doszczętnie zburzyć dom starożytny ś. Cecylii. Pokój kąpielowy jednak, w którym Święta poniosła śmierć, ocalono i zamieniono na kaplicę. Nową bazylikę szczodry i świątobliwy Paschalis ozdobił mozaiką. Absyda ś. Cecylii jest niewolniczą kopią ś. Praksedy. Wszystka różnica polega tylko na tem, że obok ś. Piotra stoi ś. Cecylia jako patronka i Waleryan jej małżonek.

Na obu przeciwległych krańcach absydy rosną palmy obfite w owoce; na jednej z palm, po stronie ś. Pawła, siedzi feniks w gwiaździstym dyademie. Jestto kopia ze ś. Praksedy, której absydalna mozaika jest kopią śś. Kosmy i Damiana.

Absydę ś. Cecylii, otacza półkole inkrustowane w kwietną girlandę, którą pośrodku spina monogram papieża Paschalisa.

Wązki pas, biegnący pod absydalną mozaiką, jest również powtórzeniem dosłownem ś. Praksedy.

U samego dołu rozciąga się długi napis trzywierszowy:

Haec domus ampla micat variis fabricata metallis.

Olim quae fuerat confracta sub tempore prisco Condidit in melius Paschalis praesul optimus i t. d. (Ten obszerny przybytek lśni od najrozmaitszych kolorów. Kiedyś, czas niszczący strącił go już do ruiny. Dopiero wielki papież Paschalis dom pański odbudował i t. d...)

Jak pod względem kompozycyjnym absyda ś. Cecylii jest wiecznem powtarzaniem absydy ś. Pryscylii, tak i pod względem artystycznego wykonania stoi na tym samym z nią poziomie. Upadek w stylu i formie najwyraźniej tu się zaznacza, ubóstwo myśli aż przygnębia, a martwota ducha zupełnie mrozi.

Dziwnym zbiegiem okoliczności, mozaiki z epoki Paschalisa I, a więc najsmutniejsze okazy sztuki chrześcijańskiej mozaikowej, przechowały się najlepiej ze wszystkich mozaik rzymskich.

Ś. Marek.

„Gregorius IV... ecclesiam beati Marci musivo opere decoravit...

(Liber Pontificalis)

Papież Marek, jak mówi liber Pontificalis, zbudował wielką i piękną bazylikę (iuxta Pallacinis). W IX wieku uchodziła ona za jedną z największych bazylik z okresu Konstantyna Wielkiego. Potwierdza to i ustęp listu Hadryana I do Karola Wielkiego: „...od koncylium pierwszego nicejskiego aż dotąd, święte i olbrzymie Kościoły błogosławionych papieży Sykstusa, Marka i Juliusza ozdobione są mozaiką i świętymi obrazami.“ Otóż mozaiki ś. Marka odnowiono za pontyfikatu papieża Grzegorza IV, o czem wyraźnie wspomina Liber Pontificalis.

I rzeczywiście, na mozaice absydalnej widzimy papieża w postawie stojącej, jak ofiarowuje patronowi świątynkę, jako dobroczyńca Kościoła. Środek absydy zajmuje Chrystus. Zbawiciel stoi na stopniu, na którym napisano A i w ręce lewej trzyma księgę otwartą, a palcem ręki prawej wskazuje na ustęp wypisany: „Jam jest światłość, jam jest życie, jam jest zmartwychwstanie.”

Wyraz Chrystusa surowy, cała postać sztywna i niekształtna.

Naogół cała grupa, składająca się ze śś. Marka Ewangelisty, Marka papieża, Felicissimusa, Agapita i ś. Agnieszki, w rozkładzie symetrycznym jest wzorowana ściśle na ś. Cecylii, czy też na Praksedzie.

Należy zwrócić uwagę na sposób, w jaki tu wyobrażono Trójcę św. Oto pod Chrystusem znajduje się gołębica w nimbie, a ponad Chrystusem z obłoków wyłania się ręka Boża. Tu można zastosować słowa ś. Paulina:

Pleno coruscat Trinitas Mysterio:

Stat Christus agnus, vox Patris de coelo tonat

Et per columbam Spiritus Sanctus fluit.

Na luku tryumfalnym widnieje nie tron mistyczny, a na nim księga z pieczęciami, jak to było w zwyczaju począwszy od VII, lecz imago clypeata, na której wyobrażona półpostać Zbawiciela.

Popod symbołami Ewangelistów znajdują się śś. Piotr i Paweł.

Pod względem artystycznym, mozaiki ś. Marka to obraz ostatecznego upadku sztuki bazylikowej. Poprostu niepodobna sobie wyobrazić nic bardziej twardeg