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СИМБОЛИКА И КОНТЕКСТ СЦЕНЕ  
ДАВИД УДАРА У ГУСЛЕ САУЛУ У КАПЕЛИ III У БАВИТУ –  

ПРИЛОГ ПРОУЧАВАЊУ ЗНАЧЕЊА ЦИКЛУСА  
ДАВИДОВОГ ЖИВОТА У ИСТОЧНОХРИШЋАНСКОЈ  

УМЕТНОСТИ

САЖЕТАК: Предмет овог рада је фреска Пророк Давид удара у гусле Саулу из Ка
пеле III у коптском манастирском комплексу у Бавиту у Горњем Египту (VI–VII век), 
данас позната само на основу акварела насталог почетком XX века (сл. 1). У питању је 
једна од ретких представа ове садржине у уметности насталој под византијским кул
турним утицајем. У складу са функцијом поменуте капеле, са доминантним идејама 
истакнутим у њеном сликаном програму (сл. 2–4) и у ретким очуваним византијским 
циклусима Давидовог живота, као и у складу са тумачењима овог старозаветног догађа
ја од стране црквених писаца, фреска је интерпретирана у контексту победе врлине над 
пороком, а Давидов циклус је у том смислу схваћен као узор монасима у борби за задо
бијање врлина и рајских насеља. Констатовано је да и присуство специфичних архаичних 
иконографских детаља у бавитској сцени дозвољава и поткрепљује овакво тумачење.

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Бавит, Капела III, Давид удара у гусле Саулу, иконографија, 
симболика.

Увод

Археолошки локалитет на месту раносредњовековног манастира Светог Аполо
на, познатији под именом Бавит, налази се у Горњем Египту на западној обали Нила, 
315 km јужно од пирамида у Гизи (о овом манастиру, археолошком локалитету и ис
копавањима, вид. Clédat 1902; 1904; 1910; Krause, Wessel 1966; De Bourguet 1991; 
Grossman 1991). На овом месту је манастир основан вероватно већ у IV веку (Iaco
bini 2000: 22, 39). Под називом „Бавит” у почетку се подразумевао сам манастир, ла
вра, у значењу „кућа”, „дом”, „обитавалиште”, затим насеобине око манастира и ван 
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Сл. 1. Бавит, Капела III, Давид удара  
у гусле Саулу, VI–VII век  

(према: Clédat 1904, pl. XVI)

Сл. 2. Бавит, Капела III, схема сликаног  
програма (према: Clédat 1904, fig. 12)
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њега, а касније се овај назив пренео и на оближње село (Clédat 1904: 203–204). Осни
вање манастира везује се за име коптског аве Аполона који се упокојио крајем IV века 
и чији је портрет посебно истакнут на бавитским фрескама у одређеним капелама 
(o животу аве Аполона, вид. Orlandi, Campagnano 1975; 1984; за фреске уп. нпр. Clédat 
1904: pl. XXVII; Iacobini 2000: fig 5; вид. доле). С обзиром на околност да су резул
тати археолошких истраживања Бавита с почетка XX века данас једини извор за ис
траживање овог комплекса, да је само мали део манастирских грађевина и украса 
пренет у неколико музеја (Milburn 1988: 149–151; Iacobini 2000: 41), као и да с по
четка XX века нису вршена испитивања драгоценог пронађеног материјала, бројна 
питања везана за манастир и датовање његових фресака и других уметничких дела 
остају без одговора (Iacobini 2000: 40–41).

У манастиру Бавиту налазиле су се две цркве базиликалног плана, северна и 
јужна, а око њих бројне монашке капеле. Северозападно од две цркве налазила се 
северна група капела – комплекс од петнаест монашких капела (I–XV; Clédat 1904: 
pl. I, II; Iacobini 2000: 9–15). У Капели III ове групе некада се у саставу циклуса од 
дванаестак сцена налазила и фреска Давид удара у гусле Саулу (VI–VII век; о овој ка
пели и њеном сликаном програму, вид. Clédat 1904: 13–29, fig. 12, pl. XII–XXIV; Török 
2005: 344–347; за саму фреску, Clédat 1904: 13, 19–20, pl. XVI; 1910: 246; Milburn 
1988: 151; Török 2005: 346; за циклус вид. доле). Манастир и манастирски живот су 
од времена његовог оснивања цветали, o чему сведоче како велики број монашких 
капела у комплексу тако и подаци историјских извора о броју монаха који су овде 
били настањени. У једном тренутку манастир је запустео и никада више није зажи
вео, а његов локалитет поново је откривен тек почетком XX века. 

Фреске сложеног манастирског комплекса у Бавиту са коптским натписима 
убрајају се у рана и најзначајнија остварења хришћанске уметности (Clédat 1910: 
228–251 (VI); Milburn 1988: 151–152; Iacobini 2000; вид. и горе). Две важне особено
сти ових фресака су „архаичност”, која се огледа у присуству елемената античког и 
паганског наслеђа (Milburn 1988: 151), као и чињеница да се на њима очитавају број
ни уметнички утицаји (антички египатски, хеленистички, позноантички, ранови
зантијски и сасанидски). 

Наведене карактeристике одликују и поменуту фреску Давид удара у гусле Саулу 
из Капеле III (сл. 1). Она је улазила у састав циклуса који је илустровао догађаје из 
живота пророка Давида и садржао укупно дванаест сцена (сл. 2; за Давидов циклус 
у Капели III у Бавиту, вид. Clédat 1904: pl. XII, XVI–XIX; Cutler 1992b: 61–62; Török 
2005: 346; за Давидов циклус уопште, вид. Torp 1965; Weitzmann 1970; Wander 1973; 
Mrocszko 1982: 75–87; Nauerth 1990; Weitzmann, Kessler 1990: 69–104; Cutler 
1992a; 1992b). Сцене циклуса су међусобно биле одвојене квадратним пољима са фло
ралним орнаментима налик на поља сокла (уп. Clédat 1904: pl. XII, XV). Давидов ци
клус који је као своју литерарну основу имао Прву књигу Самуилову (1 Цар 16–19 
тј. 1 Сам 16–19) почињао је на западном зиду Капеле, настављао се на северном и 
окончавао на источном зиду, где су завршне фреске фланкирале источну нишу 

СИМБОЛИКА И КОНТЕКСТ СЦЕНЕ ДАВИД УДАРА У ГУСЛЕ САУЛУ У КАПЕЛИ III У БАВИТУ...

65



(Clédat 1904: fig. 12). Циклус је отпочињао на јужном делу западног зида сценом Са­
муилов избор, настављао се композицијом Давид, изабраник Божији, Представљање 
Давида Саулу и Давид удара у гусле Саулу на истом зиду. Затим су се на северном зиду 
ређале композиције Давид се спрема за бој пред Саулом на трону, Давид и Голијат пре 
битке и Смрт Голијата (Clédat 1904: fig. 12, 20, pl. XVII, XVIII, XIX). Потом је следи
ла једна неидентификована композиција на северном делу источног зида (за различите 
претпоставке, вид. Clédat 1904: 21, fig. 12; Cutler 1992b: 62), а циклус се завршавао 
композицијом Давидовог договора са Јонатаном на јужном делу источног зида.

Иконографија сцене Давид удара у гусле Саулу

Композиција Давид удара у гусле Саулу једна је од ретких почетком XX века очу
ваних и данас документованих фресака Давидовог циклуса у Капели III (сл. 1; Clédat 
1904: 13, 19–20, pl. XVI). Представљала је последњу сцену циклуса Давидовог живо
та на западном зиду, након чега се он настављао на северном зиду композицијама 
везаним за битку са Голијатом. Судећи према очуваној ликовној грађи, Давидово 
музицирање Саулу није често приказивано у уметности Византије и земаља њеног 
културног круга (ШЕРВАШИДЗЕ 1964: pl. XXXIII; Torp 1965; Mrocszko 1982; Cutler 
1992a: 2–3, n. 12, 13, fig. 2; 1992b: fig. 16, 20; Kalavrezou 2017), па стога, и поред чиње
нице да није очувана, бавитска сцена има посебан значај.

Композиција Давид удара у гусле Саулу одвија се на Сауловом двору. Цар Саул 
и млади Давид су приказани у врту у оквиру палате назначене колонадом стубова са 
шест аркада у позадини над којом се уздиже фриз са срцоликим палметама. У левом 
делу сцене је цар Саул, заваљен на одру у готово лежећем положају, означен натпи
сом као „Саул пророк”. Приказан је као млађи човек риђе косе коврџаве око ушију 
и кратке браде и бркова. Ослоњен на одар, он у подигнутој десној руци држи и под 
утицајем злог духа забацује дугачко копље у жељи да убије Давида. Око главе има 
нимб, а одевен је у племићке одежде са хламидом пребаченом преко левог рамена. 
На његовом одру се налази наслон за руке у облику делфина. Доњи део Саулове фи
гуре је временом пострадао, као и доњи део одра и Давидовог лика до њега испод 
колена. До одра је млади Давид изображен са нимбом у стојећем ставу у пуној фи
гури и благо окренут телом од Саула, одевен у хаљину са појасом који се укршта. У 
рукама држи музички инструмент на којем производи музику. У десној руци држи 
плектрум којим прелази преко струна инструмента, а лева рука се не види. Музички 
инструмент стоји усправно, има профилисан рам у основи издуженог правоугаоног 
облика, који је у доњем делу благо полукружан, а у горњем делу има „рогове”. Има 
велики број жица које се не могу избројати. У питању је „кинир” („ἡ κινύρα”) поме
нут на више места у Првој књизи Царева односно Првој књизи Самуиловој, која је 
послужила као литерарни извор ове сцене (1 Сам 16:16–18, 23; 1 Сам 18:10; 1 Сам 19:9). 
Реч је о музичком инструменту дефинисаном као „грчка лира” или „цитра” (Pejo
vić 2005: 15, 194), а који је у српском преводу Старог завета Ђуре Даничића преведен 
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као „гусле”. Термин „гусле” у средњем веку и у контексту сцене са Давидом и Саулом 
не означава „српске гусле” (о српским гуслама, вид. ЛАЈИЋ МИХАЈЛОВИЋ 2006), већ пред
ставља општи назив за различите кордофоне музичке инструменте сличне лаути, 
фидули или китари (БОЈАНИН 2005: 272–273; ЂЕКИЋ, ПАВЛОВИЋ 2018: 179; ГАВРИЛОВИЋ 
2019: 288–289). Стога су наведени инструменти у погледу општег значења синоними, 
будући да их обједињује личност пророка Давида, као и симболички оквир сцене са 
Саулом, док се са иконографског и органографског аспекта разликују (вид. и Pejović 
2005: 190–191; ГАВРИЛОВИЋ 2022: 199). Тако је пророк Давид у сценама Давид удара у 
гусле Саулу приказиван са различитим музичким инструментима у рукама: нпр. на 
фресци у Бавиту Давид је приказан са трзачким кордофоним инструментом, „кини
ром”, на којем плектрумом производи тон, док је у сцени исте садржине у псалтиру 
византијског цара Василија II (976–1025) насталом око 1019. године он изображен са 
фидулом (византијском лиром) како производи музику превлачећи гудалом по струна
ма (о фидули тј. византијској лири, вид. ПАШЋАН КОЈАНОВ 1956: 88–95; за примере пред
става пророка Давида са различитим музичким инструментима, вид. Dewald 1942: 
4, 34; Wander 1973: fig. 9; Cutler 1975: 43–45; 1992a: пос. 2–3, n. 12, 13; 1992b и другде). 
Ови музички инструменти, иако су по правилу носиоци истог значења будући при
казани у истој сцени, у зависности од различитих тумачења црквених писаца, каткад 
су могли бити носиоци истог, сродног или другачијег значења, које је условљено идеј
ним контекстом дате сцене и њеним местом у односу на суседне приказане теме.

Што је од значаја за ово истраживање, произвођење музике на гуслама тј. ки
ниру, начин њеног произвођења и улога овог инструмента у сцени стоје директно у 
вези са суштином догађаја приказаног у Бавиту и описаног у Првој књизи Самуи
ловој. Давидово музицирање цару Саулу помиње се на три места у овој књизи (1Сам 
16:23, 1Сам 18:10; 1 Сам 19:9), а на основу иконографије тј. присуства копља у Сауловој 
руци, као и контекста сликаног програма Капеле, о чему ће бити речи у наставку 
рада, може се закључити да је у Бавиту илустрован други или трећи наведени стих. 
Премда сва три стиха опусују исти догађај који се понављао, временски тренутак који 
описују први и друга два стиха се разликује. Догађај насликан у Бавиту приказује 
тренутак након Давидове победе над Голијатом (иако јој у излагању циклуса прет
ходи), док први опис приказује догађај који се одиграо пре његовог тријумфа. Саула 
је, наиме, након Давидовог тријумфа над Голијатом и почасти обузела страст зави
сти, па је узео копље у руке у намери да га убије, што је описано у оба стиха: „А сјутра
дан нападе Саула зли дух Божији, те пророковаше у кући, а Давид му удараше руком 
својом о гусле као прије: а Саулу у руци бјеше копље.” (1 Сам 18:10; 1 Сам 19:9). 

Тумачење сцене Давид удара у гусле Саулу и сликани програм Капеле III

Давидово музицирање окосница је бавитске фреске и има улогу да застраши и 
одагна злог духа (о ритуалу изгона злих духова на кордофоним инструментима, вид. 
ЂУРОВИЋ 2016: 32–33; ЂЕКИЋ, ПАВЛОВИЋ 2018: 179). Смисао читавог догађаја описаног 
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у Библији је да Давид музиком и начином свирања изгони злог духа из Саула. О овоме 
директно говоре и старозаветни стихови Прве Самуилове књиге (вид. горе), као и 
други књижевни састави, попут јампских стихова у рукопису псалтира из средине 
X века (Oxford Auct. D. 4.1) којима се хвале Давидова дела, а у којима се наводи:

Давид ударајући у гусле певајући песму
Одгони злог духа и Саул је растерећен (Ševčenko 2000: 329–330).

Како цитирани стихови наводе, ова сцена, која илуструје старозаветни догађај 
у чијој основи стоји Давидово музицирање, имала је апотропејско значење, будући 
да дејство музике одгони зло. Појава делфина на Сауловом одру, мотива апотропеј
ског карактера, који сведочи о утицају античког наслеђа на иконографију сцене, идеј
но се надовезује на овај закључак и поткрпељује га (Donceel Voûte 2014: 370). 

Симболика сцене Давид удара у гусле Саулу и музичког инструмента у њој је ви
шеслојна. Овај догађај тумачен је на различите начине, а најчешће је, и то посебно код 
раних хришћанских и западних писаца, сагледаван као алузија на Христово стра
дање у телу и као слика Његовог Распећа односно Његове крсне смрти (Viladesau 2006: 
118; Van Schaik 2021: 42; ГАВРИЛОВИЋ 2022: 198–201). Апотропејска моћ Давидовог 
музицирања приписивана је његовим гуслама, будући да су оне према црквеним ту
мачењима представљале праслику крста. Међутим, Давидове гусле и читава сцена 
могле су бити тумачене и на друге начине, који не искључују поменути вид објашње
ња. Да би се боље разумео контекст ове сцене у бавитској Капели, у наставку ћемо 
приказати познати део њеног сликаног програма и објаснити његово значење.

У Капели III су се почетком XX века још увек налазила два натписа, историјска 
сведочанства о именима уметника који је осликао Капелу, Георгија, и могуће ктитора 
цркве, аве Јосифа. У натпису у којем је поменут сликар Георгије, помиње се и извесни 
Јаков (Clédat 1904: 15; Ihm 1992: 200; Török 2005: 346). Натпис са именом аве Јосифа 
налазио се на западном зиду Капеле изнад натписа који је помињао име живописца 
(Clédat 1904: 15–l6; Ihm 1992: 200) и указује да је Капела могла бити подигнута у спо
мен ави Јосифу: „Добри Господе! Сети се аве Јосифа, који је обитавао у селу Абот и 
који је преминуо трећег дана Фармутија” (Исто).2 Ава Јосиф се у литератури, чини 
се с правом, сматра ктитором живописа бавитске Капеле (Clédat 1904: 15–l6; Török 
2005: 346). Ипак, без обзира на то што данас не постоји могућност провере цитира
ног натписа и његовог изгледа, он свакако сведочи о функцији Капеле и посредно 
њеног живописа.

У своду нише на источном зиду у Капели III приказан је Христос у слави у кру
жној мандорли како седи на трону у белој одежди, босих ногу, младих година без браде, 
са књигом у руци окружен са четири небеска бића из Откривења (Откр. 4:4–8; Clédat 
1904: 23, fig. 12; Ihm 1992: 199–200; Iacobini 2000: 44). Премда су постојале варијације 

2 Фармути (пармути или бермуда) осми је месец позноантичког египатског и коптског календара; 
о овом календару, вид. Gabra 2009: 70–71.
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поводом приказивања небеских бића из Откривења на бавитским фрескама (уп. Iaco
bini 2000: fig. 15–27), у Капели III су она била изображена као овална тела прекривена 
очима са појединачним главама бика, лава, орла и човека у средишту (уп. нпр. Van 
Moorsel 1978: 327, pl. LXVI; Iacobini 2000: 129–142, fig. 15–19, 31). 

Испод представе Христа у слави са четири небеска бића из Откривења налазила 
се Богородица са малим Христом у крилу на трону. До Богородице су са обе стране 
били насликани арханђели Михаило и Гаврило и по четири египатска локална све
та оца у белим одеждама са крстоликим жезлима и венцима у рукама (Clédat 1904: 
fig. 12, pl. XXI; Ihm 1992: 199–200; Török 2005: 346). На тријумфалном луку у ниши 
источног зида приказане су биле у низу од једанаест медаљона персонификације врли
на у попрсјима као младе елегантне жене са минђушама означене натписима (сл. 3, 4; 
Clédat 1904: 22–23, fig. 17–18). Ова тематика красила је и друге бавитске капеле (Clédat 
1904: 63, 92–94, pl. XXXI, LXVI–LXXI; Van Moorsel 1978: 327, pl. LXI; Коптски музеј 
бр. 7118), као и египатске манастирске целине (уп. Quibell 1909: pl. IX, X; 1912: pl. 
XXII, XXIII). Са аспекта сликаног програма бавитских капела у целини значајно је 
приметити да се персонификације врлина у њима сликају уз Богородицу, Христа и 
локалне светитеље, па је тако било учињено и у Капели III, чији је програм садржао 
лик Христа у слави и Богородице на трону са малим Христом уз фигуре локалних све
тих отаца са венцима у рукама.

Сл. 3. Бавит, Капела III, представа 
врлине у медаљону, VI–VII век 
(Clédat 1904, 23, fig. 18)

Сл. 4. Бавит, Капела III, 
реконструкција оквира нише на 

источном зиду са представама врлина, 
VI–VII век (Clédat 1904, 23, fig. 17)
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Централно и по димензијама највеће место на северном зиду Капеле III заузи
мала је једна сцена која данас у литератури још увек није идентификована (Clédat 
1904: pl. XII, XIII; Török 2005: 346). Ако је судити према фресци очуваној у Капели 
LI (Iacobini 2000: fig. 5), смело би се на основу очуване копије фреске претпоставити 
да је ту био приказан ава Аполон како седи на заједничком трону са заједничким 
супеданеумом окружен авом Фивом, на начин на који је имао обичај да беседи (о 
његовом животу, вид. Orlandi, Campagnano 1975; 1984). Најзад, испод ове компози
ције која је по димензијама знатно већа, текао је, како се то види на старој фотогра
фији, циклус сцена из Давидовог живота (Clédat 1904: pl. XII). Ове сцене су биле 
одвојене квадратним пољима са флоралним мотивима налик на поља сокла (Clédat 
1904: pl. XII, XIII, XV), а изнад њих је био регистар сокла (Исто; Clédat 1904: pl. XII). 
Занимљиво је приметити да су и сама поља у зони сокла димензијама знатно круп
нија од поља са сценама из Давидовог циклуса. Ако је судити на основу регуларне 
висине поља сокла у црквама, регистар са сценама из Давидовог живота се прибли
жно завршавао у нивоу људске висине.

Како видимо на основу изложеног, главне теме сликаног програма Капеле III у 
Бавиту указују да је њен програм с једне стране имао снажну есхатолошку конота
цију, евоцирајући Други Христов долазак, односно да га је ктитор, ава Јосиф, поме
нут у натпису на западном зиду, ава Исак, некада насликан на јужном зиду Капеле 
(Clédat 1904: fig.12), или нека друга монашка, веома образована личност осмислила 
у нади за задобијање опроштаја грехова и вечног живота у рајским насељима. У при
лог оваквом гледишту би говорили пасуси из коптских химни певани на празник 
Четири небеска бића из Откривења. У њима четири небеска бића имају моћну заступ
ничку улогу пред Богом: „Четири бесплотне животиње, које носе Божију кочију, која 
имају лице лава, бика, човека и орла, пуне су очију, са предње и са задње стране. Једна 
има шест крила, шест крила друга; са два они покривају своја стопала, а са два лете. 
Они вичу и говоре: Свет, свет, свет, небо и земља су пуни славе Твоје. Молите се Го
споду за нас, о четири небеска бића, ви служитељи, пламенови ватре, да нам Он опро
сти грехе” (Abd Al-Masih 1940: 23; Van Moorsel 1978: 329). Оно што је од посебне 
важности за тематику сликаног репертоара бавитске Капеле III јесте чињеница да ова 
небеска бића у специфичном апокалиптичком контексту према тумачењима светих 
отаца представљају четири најважније врлине: одважност, правду, целомудреност 
и мудрост, а у истом контексту симболизују и читав Христов домострој спасења и 
четири јеванђеља (Migne 1863: 256D–257А). Не улазећи у сву сложеност питања ди
стинкције ових божанских бића, указаћемо да се у тумачењима црквених писаца 
ова апокалиптичка бића такође изједначују и са небеским бићима која је у својој ви
зији видео пророк Исаија (Ис 6:1–4) приносећи Богу хвалу својим појањем трисвете 
песме „Свет, свет свет”, исписану на Христовом кодексу у Капели III (Исто). У сна
жној идејној вези са наведеним темама и њиховим конотацијама стоје попрсне пер
сонификације врлина и фигуре локалних отаца са венцима у рукама, чија је појава у 
живопису Капеле III указивала на тријумф врлина над гресима, задобијање рајских 
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насеља и славословље Бога. Локални свети оци сматрани су једнаким апостолима и 
били су поштовани као моћни молитвеници и посредници пред Богом (Török 2005: 
345). На овакво схватање сликаног програма бавитске Капеле чврсто се надовезују 
и тумачења композиције Давид удара у гусле Саулу од стране византијских црквених 
писаца.

У вези са симболиком фреске Давид удара у гусле Саулу треба истаћи да је тим 
догађајем на примеру цара Саула посведочено да Свети дух не остаје непрестано са 
онима који га примају (Schaff 2009a: 372). На ово објашњење сиријског писца Афраата 
наслања се тумачење Светог Атанасија Великог који истиче да „они који отпадну од 
Духа чиновима слабости могу да се обнове покајањем, док у супротном остају под
јармљени злу” (Schaff 2009b: 407 [1016]). Свети Григорије Ниски истиче да је Давид 
својим псалмопојањем умирио Саулове страсти, па се Саулу вратило разумевање, 
из чега произлази да је циљ Давидовог музицирања односно псалмопојања „успех 
људи у подјармљивању оних страсти које на различите начине произлазе из живот
них околности” (Heine 1995: 92 [1.3.24]). Објашњавајући исти стих, Свети Јован Зла
тоусти наводи да када човек слуша божанску песму и чини добра дела, осигурава 
да Свети дух не одлази од њега. Ако дакле, с једне стране, људи „немају дела, Свети 
дух одлази. Али ако нас је Дух напустио, такође треба да станемо са делима. Јер када 
је до овога дошло, нечисти дух долази. Ово је важило за Саула. Јер иако нас не на
пада тако као што је њега, и даље нас гуши на неки начин својим злим делима. Тада 
су нам потребне Давидове гусле, да бисмо могли сопствене душе да опчинимо ду
ховном песмом и ... да (sc. попут Давида) појемо псалме добрих дела, како бисмо мо
гли да одбацимо грех који је гори од демона” (Schaff 1994: 539–540). У појединим 
тумачењима сáмо ударање у гусле тј. произвођење музике на њима је на симболич
ном нивоу изједначено са чињењем добрих дела путем којих се верник освећује, док 
према објашњењу Касиодора гусле означавају људско понашање, а псалмопојање уз 
гусле испуњавање десет заповести (Van Schaik 2021: 109, 112).

Закључна разматрања

Имајући у виду све до сада речено, алегоријска интерпретација композиције 
Давид удара у гусле Саулу из Капеле III у Бавиту може још једном да укаже на основ
ну природу или сврху Библије, а то је да она не говори о географским и историјским 
именима, већ се овим именима тајанствено изображава дубљи смисао постојања ве
зан за духовни, унутрашњи живот посебно негован управо у великим монашким 
центрима какав је био Бавит. Како је у идејном смислу у византијској уметности ци
клус Давидовог живота величао Давида као ратника победиоца и изабраника Бо
жијег (Wander 1973: 96; ЩЕПКИНА 1977: 147б–178а), очигледно је да је у Капели III у 
Бавиту лик пророка Давида послужио монасима као узор унутрашњег, врлинског 
живота који води у вечни живот, кроз борбу и савлађивање греха и зла. С обзиром 
на истакнуто место дато персонификацијама врлина у сликаном програму Капеле III, 
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и сâм музички инструмент у Давидовим рукама је у Бавиту могао понети конота
цију победе врлине над пороком, у контексту борбе за задобијање врлина, будући 
да су само праведници носили гусле у рукама (Откр. 14.2), о чему сведоче компози
ције Смрти праведног сиромаха у литератури познатије под називом Смрт правед­
ника (ГАВРИЛОВИЋ 2019). Давид је у овим сценама приказиван са гуслама у рукама са 
каквим је приказан и у сцени са Саулом кога напада зли дух. У композицији Смрт 
праведника присуство Давида са гуслама у часу праведникове кончине потврда је по
беде његових врлина и врлинског живота над пороком и различитим искушењима. У 
том смислу, контекст сликаног програма бавитске Капеле, као и горе понуђена тумаче
ња светих отаца, отварају и допуштају могућност да се гусле у рукама Давида у бавит
ској Капели протумаче на исти начин. Овакво тумачење би на суптилан начин својом 
апотропејском вредношћу поткрепљивала и представа делфина на Сауловом одру.*
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Anđela Đ. Gavrilović
SYMBOLISM AND CONTEXT OF THE SCENE DAVID PLAYING  

THE HARP BEFORE SAUL IN CHAPEL III AT BAWIT – A CONTRIBUTION  
TO THE STUDY OF THE MEANING OF THE DAVID CYCLE  

IN EASTERN CHRISTIAN ART

Summary

This paper deals with the fresco depicting Prophet David Playing the Harp before Saul from 
Chapel III in the Coptic monastery complex at Bawit in Upper Egypt (6th–7th century). Today, it is 
known only from a watercolour painted at the beginning of the 20th century (Fig. 1). It is one of the 
rare representations of this subject in art created under Byzantine cultural influence. Taking into 
consideration the function of this chapel, the central idea of its painted program (Figs. 2 and 3), 
the David cycles in Byzantine art, as well the Old-Testament interpretations of the Church Fathers, 
the fresco has been explained in the context of the victory of virtue over vice, and the cycle of David 
is understood in this sense as a model for the monks in their struggle to acquire virtues and attain 
the Kingdom of Heaven. The presence of specific archaic iconographic details in the Bawit scene 
supports this interpretation.

Keywords: Bawit, Chapel III, David Playing the Harp before Saul, iconography, symbolism.
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