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IKONOGRAFIA SMIERCI
W POLSKIM MALARSTWIE FANTAZJI 1 BASNI
W WIEKU XIX

W latach czterdziestych i pigédziesiatych XIX w. powstal w malarstwie
polskim nurt sztuki fantastycznej, wywodzacy si¢ z zainteresowan badaniami
etnograficznymi, religioznawczymi, historiografia, archeologia. W przeci-
wienstwie do fascynacji tym pradem w sztuce francuskiej, niemieckiej czy
belgijskiej (przypomnieé tu mozna artystow tej miary co: Alfred Rethel,
Gustave Moreau, Arnold Bécklin, Odilon Redon, Max Klinger, James
Ensor) sztuka fantastyczna zajmowalo si¢ tylko trzech malarzy: Ignacy
Gierdziejewski, Artur Grottger i Witold Pruszkowski. Pod koniec XIX w.
wlaczyli si¢ Wiadystaw Podkowinski i Jacek Malczewski.

Jakkolwiek sztuka fantastyczna byla w Polsce zjawiskiem marginesowym,
miala ona istotne znaczenie dla postaw ideowo-artystycznych, ksztaltujacych
$wiat wyobrazni tworcow sztuki ok. 1900 r. Motyw $mierci w malarstwie
fantastycznym, tzn. ,,obrazujacym to, czego nie mozna wlaczyé w ogblnie
przyjete ramy prawdopodobienistwa, obecny jest w dzielach odwolujacych
si¢ do literatury popularnej czerpiacej tematy z baéni i podan ludowych™'.
Jak zauwaza J. Malinowski, w literaturze i sztuce schytku XIX w. ,tylko
takie motywy ikonograficzne znajdowaly akceptacje u szerszego kregu
odbiorcow, ktore wydawaly si¢ zgodne z tradycja religijna lub ludowa”?.
Byly to zatem przede wszystkim kompozycje, w ktérych akcja rozgrywata
sie na pograniczu zycia i $mierci, w §wiecie pozagrobowym, wizyjnym,
$wiecie demonodw, fantazji, wierzen ludowych i zabobonow.

Waznym dzielem nawigzujacym swa trefcia do fantastyczno-alegorycznych
przedstawien barokowych jest obraz Ignacego Gierdziejewskiego (1826-1860)

''J. Malinowski, Imitacje $wiata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej drugiej
polowy XIX wieku, Krakow 1987, s. 99.
* Ibidem, s. 100.
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Od powietrza, wojny, glodu i naglej Smierci zachowaj nas, Panie, ktory powstat
w latach 1854-1855. Plotno zbudowane jest z dwoch horyzontalnych stref’
strefa dolna, ziemska, przedstawia §wiat realny — $mier¢, choroby, wojny,
rozpacz, egzekucje, glod; strefa gorna to Swiat fantazji, wizyjnosci. Widzimy
tu demony, jezdzcow na rozszalalych koniach. Strefa ziemi jest czarna i brunat-
na, strefa biala — kolor symbolizujacy §mier¢ — wypelnia goérng czes¢ obrazu.
Niczym w nawias, orszak lecacy w powietrzu ujety zostal szubienica z lewej
strony na tle klebiacych si¢ czarnych chmur i z prawej monumentalnym,
siggajacym nieba krzyzem, do ktorego modla si¢ ci, co pozostali przy zyciu.
Grupa unoszacych si¢ w powietrzu alegorycznych postaci na koniach nawigzuje
do tradycyjnego tematu chrze$cijanskiego czterech jezdzcow Apokalipsy, nie-
watpliwie inspirowana znang powszechnie grafika Diirera. Obraz Gierdziejew-
skiego ukazuje wszystkie nieszcze$cia, ktore niczym plagi spadaja na ludzkosc.
Mamy tu alegori¢ Wojny i Smierci, Morowe Powietrze (kobieta z czerwona
chusta), Ogien (mezczyzna trzymajacy plonaca pochodni¢), Glod (mezezyzna
z pustymi klosami, ktory dosiadl ryczaca krowe). Przypomnijmy tu, ze
$mier¢ z obrazu Bocklina Zaraza takze ubrana jest w krwawoczerwona
szat¢. Stowa dobrze znanej modlitwy odmawianej w chwilach wielkiej trwogi,
ostatecznych, zostaly tu przelozone na jezyk znakéw obrazowych: alegorycz-
no$¢ przedstawienia osiagnela tu szczegélng dramaturgie dzigki zestawieniu
obrazu nieszczeS¢ (zwloki ludzkie lezace w bezladzie, nie pochowane w ziemi,
szubienica, dymigce zgliszcza domostwa) ze scena pocieszenia (wierni modlacy
sig u stop krzyza). Gorujacy monumentalny krzyz zwycigza zio, stanowi tu
symboliczne wyniesienie Zycia nad $miercig, dobra nad zlem.

»Dla Gierdziejewskiego $mieré, ktora przedstawil, byla nienaturalna
— niepewno$¢ istnienia, zwlaszcza w warunkach miedzypowstaniowej Polski
epidemie, choroby, glod, pozary, uwazane byly za plagi, ktore zsyla Bog
na ludzkoéé, by poprzez nie mogla si¢ odradza¢ i doskonali¢ moralnie’
— pisze J. Malinowski w rozdziale o fantastyce w malarstwie polskim
polowy XIX w. w swej ksiazce Imitacje $wiata. Smieré w obrazie Gier-
dziejewskiego wyobrazona zostala przez mezczyzng w mnisim habicie z kosa,
zgodnie z poznosredniowieczna tradycja ikonograficzna Tanca Smierci, tak
zywa w dziewigtnastowiecznej symbolice znikomosci.

Takze obraz Grottgera Alegoria Wojny z roku 1866 podzielony zostal
na dwie strefy: dolna prezentujaca §wiat rzeczywisty i gorna, bedaca
przeciwstawieniem tego co realne i przedstawiajaca §wiat fantastyczny. Nad
spustoszona, jalowa ziemig, po ktorej Muza prowadzi Artystg, przeciaga
makabryczny orszak alegorycznych postaci kobiecych: Nedzy, Smierci,
Rozpaczy i Morowego Powietrza. Towarzysza one personifikacji Wojny,

Y Ibidem, s. 103.
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reprezentowanej tu przez kobiet¢ pedzaca na koniu, z mieczem i pochodnia,
w zbroi, z twarza zaslonieta przylbica. Postaé Smierci z kosa na ramieniu,
podazajaca tuz za Wojna, unosi si¢ w powietrzu, gnana jakim$ nadnaturalnym,
§lepym pedem. Pod czarnag mnisig szata zaledwie dostrzegamy zarys jej
ksztaltow, glowa, twarz przystoniete sa kapturem, tylko kosciotrupia reka
trzymajaca kose¢ sugeruje obecno$¢ rozkladajacej si¢ materii.

W obrazach o tematyce fantastycznej stale obecne sa motywy cmentarne,
znamienne dla ikonografii romantycznej: czaszki, piszczele, mogily, krzyze
nagrobne, rozpadajace si¢ mury, pélotwarte bramy. Obrazy Gierdziejewskiego
mieszcza si¢ w znacznej mierze w orbicie wplywow niemieckich malarzy
okresu romantycznego. Jego kompozycje o tematyce religijnej niewatpliwie
inspirowane sa, z jednej strony, idyllicznymi przedstawieniami nazarefnczykow,
z drugiej za$, drapiezng, krytyczna w pewnym stopniu sztuka Rethela.

Lata 1856-1860 sa dla Gierdziejewskiego okresem silnego zwrotu ku
romantycznej literaturze pigknej. Bohaterami jego obrazow, wedle kanonow
romantyzmu, staje si¢ samotny rycerz — szlachetny mlodzieniec o bohaterskich
porywach i czesto towarzyszaca mu pigkna dziewica-kochanka. Powstale
wowczas sceny alegoryczne osnute s§ nutd pesymizmu i rezygnacji. Artysta
wskazuje na krotkowzroczno$é i ulotnosé ziemskiego szczgécia, na wieczng
w owo szczeécie ingerencie $mierci. Jego liczne szkice wykonane na kolorowych
kartonach gléwnie piérkiem i tonowane tuszem lub akwarela, z bardzo
silnym kontrastem §wiatel i cieni, inspirowane byly giownie legendami
ludowymi badz balladami romantycznymi Adama Mickiewicza, ktorego byl
wielkim admiratorem.

Szkic Dzwon i topielec (1853-1854), wykonany piorkiem i olowkiem na
brazowym kartonie, przedstawia przeplywajacego czolnem przez rzeke,
wiesniaka. Czyni on pobozny gest ku niebu, na ktorego tle wznosi si¢ wielki
dzwon wprawiony w ruch przez unoszacych si¢ w powietrzu wokol niego
chlopéw. Rysunek u géry zamknigty jest polkolem. Nastr6j ponurej grozy,
tajemniczo$ci i tragicznego napigcia chwili, gdy waza si¢ czy tez dopelniaja
losy ludzkiego zycia, dominuje takze w szkicach, w ktorych Gierdziejewski
zwraca si¢ ku ludowym legendom i poezji polskich romantykéow.

Rusatki wabiqce flisaka, Topielice wabigce flisaka (1859) to dwa szkice
powstale najpewniej z inspiracji poezja balladowa Mickiewicza. Rysunek
Rusalki wabigce flisaka przedstawia grupe nimf tanczacych nad woda. Swa
uroda, §piewem, taficem wabia flisaka, ktéry niczym somnambulik przestepuje
burte lodzi, widoczng na pierwszym planie, podazajac za ulotnym czarem
nimf wodnych. Flisak staje si¢ ofiara wodnych demonéw rzucajacych czar
na wedrowcow. Unoszace si¢ w powietrzu rusaltki symbolizuja tu potege
tajemnych mocy, wobec ktorych bezradny i bezwolny jest ludzki umysl.

Okolo roku 1856 powstala grupa kompozycji Gierdziejewskiego niewielkie-
go formatu, o tematyce zaczerpnigtej glownie z legend oraz obrazy o charakte-
rze alegorycznym i symbolicznym,
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Obraz Smieré Bekwarka ukazuje sklepiona komnatg, w ktorej stary
mistrz w czarnym stroju renesansowym zmaga si¢ samotnie z demonami
$mierci. Przerazenie, wyrazone w gorgczkowym spojrzeniu, gwaltowny
upadek w tyl, wyciagnigte rece probujace odgoni¢ pojawiajaca si¢ zmorg
mezezyzny w powloczystych szatach, grajaca na lutni, ktorej towarzyszy
inne widziadlo. Oto kolejna posta¢ meska niczym kamienny posgg opiekun-
czym gestem ujmuje rami¢ Bekwarka, probuje opanowaé jego strach,
wskazujac w milczeniu na zjawg grajaca na lutni. Owa postaé zwracajgca
uwage umierajacemu kompozytorowi na ,muzyke sfer” nasuwa poréwnanie
z bostwami towarzyszacymi umierajacym w wierzeniach starozytnego Egiptu,
pozniej Grecji. Pojawia si¢ ona tutaj niczym Terminus z USmiechnigtego
Rembrandta, ostatniego autoportretu mistrza holenderskiego. Niespokojna
atmosfer¢ obrazu, wypelniong Igkiem przed zblizajaca si¢ $miercia, demonami,
zjawami wkraczajacymi w byt lutnisty z Siedmiogrodu, poglgbiaja kolory
ponurej szaro$ci, rdzawych ugrow, metalicznej poswiaty — wszystko to
dopelnia wrazenie grozy i samotno$ci czlowicka wobec $mierci.

Ilustracja wykonana przez Gierdziejewskiego do ballady Mickiewicza
Lilie zatytulowana Pani zabila pana (1856) przedstawia mloda kobiete
z rozwianymi wlosami, w dlugiej powiewnej szacie, z nieprzytomnym
wyrazem twarzy, biegnaca skrajem lasu wzdluz rzeczki. Gestem rozpaczy
unosi prawa reke do czola, lewa przyciska sztylet do piersi. W powietrzu,
jako zjawa unosi si¢ rycerz w uskrzydlonym kapeluszu niczym mitologiczny
Hermes — bog odprowadzajacy dusze zmartych w zaswiaty; chce dogonic¢
zabojczynig, wyciaga ku niej rece, nie zwazajac na rosnacy obok krzew lilii.
Ponad rycerzem — Hermesem - jakby wplatana w galezie dramatycznie
powyginanych drzew, widoczna jest inna, pélnaga posta¢ mezczyzny trzy-
majacego w reku pochodnig. Obraz malowany szaro-stalowymi kolorami
wypelnia atmosfera grozy i tajemniczosci. Tres¢ dziela moéwi o odwiecznym
porzadku rzeczy, winie i karze, niemozno$ci zaznania spokoju w obliczu
ciezaru zbrodni, o zems$cie i strachu.

Takze ballada Mickiewicza inspirowany jest olejny obraz Gierdziejewskiego
Ucieczka (1856). Rycerz, czy tez duch rycerza, z mloda dziewczyna dosiedli
konia; w wielkiej trwodze przeskakuja rozpadajacy si¢ mur cmentarny. Nad
jezdzcem i jego ukochana unosi si¢ sfora gonigcych ich demonow ze
§miercia na czele. Smieré-kosciotrup, ubrana w mnisi habit, podnosi w gore
rece w geécie triumfu nad czlowiekiem, nad Zzyciem. W tle réwnina, na
horyzoncie zachodzace storice nad pochylonym krzyzem z lewej strony
obrazu. Gierdziejewski przedstawiajac tu scen¢ przekraczania murdéw cmen-
tarnych postuzyl si¢ tradycyjnym motywem ikonograficznym, rozpowszech-
nionym przez romantykow niemieckich, symbolizujacy przejscie granicy
migdzy zyciem i §miercig.
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Fantastyczny §wiat obrazow Gierdziejewskiego daleki jest od sielankowo-
-sentymentalnych przedstawien romantykéw niemieckich Schwinda i Richtera.
To od nich jednakze zaczerpnal nasz artysta wzor kompozycji obrazu,
w ktorym wystgpowaly alegoryczne i symboliczne postacie, unoszace si¢
w powietrzu, ale idylliczny $wiat ba$ni zastapily posgpne, demoniczne,
graniczace z halucynacyjnymi wizjami przedstawienia mrocznych, skapanych
w trupim $wietle ksi¢zyca rownin mazowieckich, gdzie kroluja tajemnicze
moce wymykajace si¢ prawom nauki.

W malarstwie Witolda Pruszkowskiego (1846-1896) motyw $mierci przenik-
nigty jest obecnoscig pierwiastka fantastycznego. Fantastyka jego obrazow
zamyka si¢ jednakze w konwencji realistycznego odzwierciedlenia rzeczywis-
toéci, pewnej estetyzacji, ktére wykluczaja element grozy czy upiornosci.

Pierwszy obraz Pruszkowskiego, ktorego tematem jest romantyczna
tajemniczo$¢ sil natury, to Rusalki z roku 1877. Rusaiki zostaly tu przed-
stawione jako miode dziewczyny w ludowych strojach ukrainskich - ten
sposob realistycznego obrazowania zjawisk fantastycznych odpowiadat
tendencji uprawdopodobniania nierzeczywisto$ci. Dzigki temu, ze obraz jest
duzego formatu, podporzadkowany kompozycyjnie wydtuzonemu w pionie
ksztaltowi plotna, a postaci dziewczat ujete jednoplanowo, artysta mogl
zroznicowaé ich wyglad i psychologiczna charakterystyke, a dzieto osiagnelo
tym samym nastréj tajemniczosci, subtelnej wizyjnosci. Nocne zjawy pojawiaja
sic wérod szuwardw, wodnych kwiatow, plusku bagien, o§wietlone emanujacym
z nich $wiatlem. Trup mlodzienca zwabionego przez rusalki jest prawie
niewidoczny ~ widzimy zaledwie zarys jego twarzy i ramienia. Kontrastowe
o$wietlenie wydobywa z tajemniczego mroku jasnym §wiatlem postaci
rusalek, ktore jawia si¢ tu jako rzeczywiste osoby w strojach ukraifskich,
ze sznurami korali, w wiankach we wlosach. Tylko wyraz ich twarzy jakby
upojonych, nieobecnych, napi¢tnowanych namigtnoéciami, ktorych ofiarg
padaja nocni wedrowcy, mowi o zjawiskowosci tych istot. Smieré miodzienca
potraktowana jest tu w kategoriach estetycznych, niemal niezauwazalna,
zaledwie zaznaczona. Granica miedzy fantastyka, §wiatem nadprzyrodzonym,
a rzeczywisto$cia jest tu ulotna. Jednakze nastréj obrazu uksztaltowany
przez blade, tajemnicze $wiatlo ksiezyca, ciemna gestwing pigtrzacych sig
zaro$li, majaczace w tle rozlozyste wierzby, wreszcie tajemnicza, zacieniona
dalsza czg§¢ obrazu i kontrastowo jasne postaci rusalek nadaja dzielu
charakter zjawiska z pogranicza marzenia sennego czy halucynaciji.

Malarstwo fantastyczne Witolda Pruszkowskiego zapoczatkowalo polski
symbolizm, ktory czerpal ze zrodel literatury romantycznej, a takze sztuki
Arnolda Bécklina i Anselma Feuerbacha. Artyéci symbolistyczni pojmowali
sztuke w powiazaniu z metafizyka, ktéra stworzyla nowa koncepcje pigkna
i kreacji tworczej, bedacej wedle symbolistow duchowym przekazem kondyciji
tworczej artysty, wyrazonej za pomocg symboli.
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W krag obrazow, ktorych tematyka dotyczy problemu $mierci, wpisa¢
nalezy tryptyk Zaduszki powstaly ok. 1888 r. Pruszkowski siggnat tu do
znanego od czas6w poganskich ludowego wierzenia, ze dusze zmartych
powracaja w dniu swego §wigta (2 listopada) na ziemig, by spotka¢ drogich
sobie ludzi. Zapalano wowczas lampke, by dusze nie bladzily w obcym im
Swiecie.

Forma tryptyku, pozwalajaca na rozbudowanie narracji, zakorzenila
si¢ pozniej w malarstwie symbolistycznym, nawigzywala tez do tradycji
malarstwa sakralnego. Tutaj umozliwita zestrojenie w formalna jednosc¢
zespOl trzech scen: Z tamtego $wiata, Dzieh zaduszny, Sierota’. Lewa
strona tryptyku (jedyna zachowana) — Zaduszki to wizja cmentarna, mo-
ment, gdy duch zmarlej dziewczyny opuszcza grob, by wyjs¢ na spotkanie
tym, ktérzy spodziewaja si¢ jej przybycia. Mglawicowa posta¢ zjawy
w S$wietlistej szacie wyraza bezmiar Igku: jest zapewne metafora praw
natury, ktorych czlowiek nie powinien zaklocaé. Jaskrawe $wiatlo lampki,
ktéra postawiono na mogile, wzbudzilo (wedle wierzen ludu) ,,zycie”
w umarlej. Pruszkowski przedstawiajac zatrwozona twarz dziewczyny-du-
cha wywolanego z za$wiatow, odwolal si¢ do dziewigtnastowiecznej filozo-
fii Schopenhauera objasniajacej bezwyjsciowos¢ ludzkiej egzystencji, izola-
cje czlowieka w kazdej przestrzeni, moéwigcej o braku $wiata, ktory mogl-
by jednoczy¢ ludzi lub umozliwi¢ im spotkanie. Filozofii gloszacej zdeter-
minowanie przez los dany kazdemu zyciu, ktore musi obroci¢ si¢
w $mierc.

Srodkowa czgéé tryptyku przedstawia wnetrze chlopskiej izby, w ktorej
siedzi samotna kobieta pograzona w poOlénie, moze rozmawia z duchem
zmarlej dziewczyny przybylej do swego rodzinnego domu w Zaduszki.
Posta¢ matki rzeczywista, bardzo materialna, kontrastuje z widmowym,
mglistym obrazem dziewczyny. Dwa §wiaty: ziemski i duchowy nie moga
nawigza¢ z soba kontaktu, nie rozumieja odmienno$ci swej egzystencii.

»Scena powrotu do grobu staje si¢ obrazem egzystencjalnej walki
przeciw biologicznym prawom zycia, wynikajacej z rozdzwigku migdzy
uczuciem a konieczno$cig™’. Prawa strona tryptyku ukazuje zanikajaca,
skapang w mglawicowym, rozproszonym S$wietle mar¢ wracajaca w $wiat
niebytu. Wida¢ §wiatlo pozostawione przez najblizszych wypalito sig.

Pierwszym obszernym omoéwieniem ideologii symbolizmu, jakie pojawilo
si¢ na lamach prasy polskiej, bylo studium Zenona Przesmyckiego o Mau-
rycym Maeterlincku w roku 1891. W 1892 r. ukazatl si¢ artykul Symbolisci
w sztukach plastycznych, omawiajacy poglady Auriera — jednego z glownych
przedstawicieli ideologii symbolizmu we Francji.

* Druga i trzecia czeS¢ tryptyku zaginione.
J.Malinowski, op. cit., s. 153.
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Idee symbolizmu podjal w Polsce Wiadyslaw Podkowinski (1866-1895),
ktory, odchodzac od sztuki sensualistycznej, z coraz wigksza pasja oddawat
si¢ malarstwu imaginatywnemu. Jego tworczo$¢ przenika fascynacja motywem
$mierci, ktorej niepokojaca, pesymistyczna wizj¢ przedstawia w swych
obrazach. Jeszcze w roku 1890 tworzy rysunek tuszem Zaduszki (Na
cmentarzu), gdzie szkielety unosza si¢ w powietrzu o$wietlone plomieniami
nagrobnych lampek.

Uksztaltowane jeszcze u schylku S$redniowiecza symbole znikomosci
(czaszki, piszczele, $wiezo wykopane mogily) odzywaja w malarstwie i grafice
poczawszy od lat czterdziestych XIX w.: rysunek Rudolfa Zukowskiego do
wiersza Jana Barszczewskiego Kurhany, w tym duchu odtwarzaja swe
fantazje funeralistyczne Ignacy Gierdziejewski i Ksawery Pillati. Przedstawiali
oni szkielety ludzkie jako ozywione formy istnienia pozagrobowego na wzor
przedstawien danse macabre w $redniowieczu i baroku. Te szkielety (bo nie
sa to przedstawienia $mierci z kosa, zbierajacej swe zniwo) zachowuja si¢
jak ludzie, chca tez robi¢ to co oni: tafdczy¢, uczestniczyé w zabawach,
spacerowaé. W rycinie Pillatiego Kochanek upiorem do wiersza Bogustawskiego®
szkielety-kobiety (w powltéczystych szatach) trzymajac si¢ pod rece prze-
chadzaja si¢ po cmentarzu, posréd otwartych grobow, towarzyszy im
upiorne, niesamowite §wiatlo ksigzyca.

Jesienia 1890 r. redakcja Tygodnika Ilustrowanego zaméwila u Podkowins-
kiego okolicznosciowy rysunek na Zaduszki. W numerze ukazala si¢ kompozy-
cja artysty Na cmentarzu, bedaca ilustracja do wiersza Glinskiego. Ten wlaénie
rysunek pozniej nazwano Zaduszki lub Dziern Zaduszny. Rysunek przedstawia
fragment cmentarza z widniejacym w oddali kosciolem. Cmentarz zaro$nigty
jest drzewami, z prawej strony widzimy drewniang dzwonnicg, z lewej stojacy
posag aniola, na pierwszym planie — groby i krzyze ustrojone wiericami. Nad
grobami, w bladym §wietle nocy rozjasnionej plongcymi §wiecami, w jakim§
gorgczkowym wirze unosi si¢ thum szkieletéw, trupich czaszek pedzacych na
dzwigk dzwonéw wprawianych w ruch przez dwa szkielety, ktore uchwycily si¢
sznurOw. Nastrdj grozy i niepokoju zawarty jest w niepohamowanej ,,zywotno-
§ci” owych szczatkéw cztowieczych powstalych z grobow.

Ilustracja Podkowinskiego wykonana dla , Tygodnika Ilustrowanego”
Noc upioréw przedstawia cmentarz, po ktorym wérod grobow, kapliczek,
$wiezo wykopanych mogil przechadzaja si¢ szkielety. Upiorne §wiatlo
ksigzyca rzuca niesamowite, budzace groze cienie krzyzy, szkieletow, galezi
bezlistnych drzew. Z lewej strony rysunku, w aureoli upiornego $wiatla,
pojawia si¢ widmo kobiety: nie mogaca zazna¢ spokoju dusza samobojczyni
tula si¢ po §wiecie, somnambulicznym krokiem przemierzajac obrzeza
cmentarza, pod ktorego murem pochowano jej ciato.

& Kiosy" 1865.
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Zima 1891/1892 r. artysta pracowal nad fantastyczna kompozycja Taniec
szkieletow. Podkowinski, nim uzyskal wersj¢ ostateczng, przeprowadzal
liczne studia. W Muzeum Narodowym w Warszawie i Krakowie znajduja
si¢ szkice pojedynczych kosci ludzkich, czaszek. Szkice te, przedstawiajgce
pelne ekspresji, swoistej dynamiki szkielety, potrafit Podkowinski obdarzyc
charakterem, ozywi¢, wyrazi¢ wiele stanéw uczuciowych przynaleznych
czlowiekowi. Wér6d kilku zachowanych szkicow robionych kredka i gwaszem
na papierze, wyr6zni¢ mozna szkic kosciotrupa, ktdry susami, w szalonym
biegu przemierza przestrzen, tancerk¢ wykonujaca pelne gracji skomplikowane
etiudy, szkielet rozbawionego tancerza, ktéry z radosna, roze$miang...
czaszka az przysiadl z uciechy. Obraz, do ktorego wykonal tyle wspaniatych
szkicow, nie zachowal si¢; znany jest jedynie z ilustracji zamieszczonej
w ,, Tygodniku Ilustrowanym™ (1890) i opisu anonimowego krytyka.

Podkowinski przedstawil swoj Taniec szkieletéw na ksztalt ,plafonu, na
ktorym nagie kobiety w zmystowych usciskach ko$ciotrupéw wiruja w prze-
strzeni tworzac dlugi lancuch powiklanych postaci, unoszacych si¢ gdzie$
w gorze... Cale grupy huraganem nadziemskim gnane placzg si¢ szalefczo,
nie mogac oprze¢ si¢ sile wyzszej, ktora je gna gdzie§ bez celu... U dohu
nad horyzontem juz tylko szerokimi plamami naznaczone, daza jeszcze cale
kohorty zaciemniajac widnokrag [...] W calosci robi to wrazenie sennych
marzen czlowieka, ktory przeczytal kilka stron dantejskiego piekla... Obraz
[...] w calosci jest fioletowo-zolty...”".

Malinowski zwraca uwage, ze jakkolwiek Podkowinski obrazem tym
nawigzuje do ikonografii danse macabre, nie chodzi tu o przedstawienie
Sredniowiecznego memento mori. Jest to raczej odniesienie do kreowanego
przez symbolistow pojecia utozsamiania kobiety i $mierci, ziemskiej rozkoszy
i pozaziemskiego uczucia Igku. Byl to ulubiony temat XIX stulecia. Przy-
pomnijmy tu Odilon Redona Kobiete i §mier¢ z cyklu Kuszenie $w. Antoniego,
prace Alfreda Kubina i Feliciena Ropsa noszace tytul Kuszenie $w. Antoniego.
,Smieré” i ,mitoé¢” to pojecia, w ideologii symbolistow, bardzo bliskie
sobie. Milo$¢ jest zarazona $mierciq, skazana na wieczne umieranie. Kobieta
w tancu ze szkieletem-mezczyzng jest symbolem $mierci z erotycznej namigt-
nosci, zwycigstwem zmysléw nad prawami natury. Powszechnie znany obraz
Muncha Smieré i dziewczyna (1894) przedstawia $mieré-szkielet, ktéry
w pocalunku przyciska do siebie ulegla mu dziewczyne.

Fioletowo-zolte barwy obrazu Podkowinskiego wzmacnialy nastroj grozy
1 nierzeczywistosci, ,,a wirujace w przestworzach korowody nagich kobiet
i szkieletow skapanych w $wietle zachodzacego slonfica czy moze zaru ogni
pickla byly pierwszym w sztuce polskiej wyobrazeniem tarica mitosci i $mierci™®
w ujeciu wizjonerskim.

"H. Piatkowski, Polskie malarstwo wspolczesne, Petersburg 1895, s. 197.
*H. Pigtkowski, op. cit., 5. 197.
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Pokazany w Zachecie w marcu 1894 r. obraz Podkowinskiego Szal
uniesieri stal si¢ manifestem mtodego pokolenia artystow. Olbrzymich
rozmiaréw plotno (310 x 270) przedstawia fantystyczng wizj¢ skaczacego
w przepas¢ (?) konia z wczepiona w jego grzbiet naga kobieta na tle
skalistego zbocza. Kobieta czy tez Menada wpol lezac na grzbiecie konia
zdaje si¢ oplataé zwierz¢ swymi wlosami. Oczy jej sa przymknigte, na
twarzy wyraz zmystowego uniesienia, rozkoszy czy pozadania. Temat tego
obrazu to erotyczne uniesienie, ktérego nadludzka sita zdolna jest kierowac
losami, zaprowadzi¢ do bezkresu zadz zmyslowych. Kazimierz Przerwa-
-Tetmajer interpretujac ten obraz tak pisal na lamach ,,Kuriera Codziennego”
w roku 1894: ,,Ona plonie — ten rumak szalony to szalenstwo jej pragnien,
wulkan jej namigtnosci, lawa zionacy i wichrem plomieni, to szat jej krwi”’.

Kompozycyjnie obraz zostal podzielony na dwie strefy pionowe: §wiatla
i cienia. Rozszalaly kon z uczepiona jego grzywy kobieta, z otchlani
ciemnosci skacze w jasno§¢. Przekroczenie granicy $wiatla i cienia jest tu
symbolicznym przekroczeniem czasu — $mierci,

Ostatnie dzielo Podkowinskiego to Marsz zalobny Chopina malowany
w ostatnich miesigcach 1894 r., gdy artysta byl juz bardzo chory. Przedstawia
on fantastyczny krajobraz z cyprysami. Na niebie nieprzeliczone stado
czarnych krukéw, w oddali rozkolysane dzwony. Na pierwszym planie,
w centrum kompozycji ledwie majaczaca posta¢ Podkowinskiego. Jego
blada twarz jest jakby nieprzytomna, z otwartymi ustami w niemym krzyku.
Przed nim w §wietlicie-mglistym tumanie aniolowie niosa na marach cialo
kobiety. Monochromatyczna kompozycja kolorystyczna obrazu, nastrojowos¢
znamienna dla romantycznej tradycji polskiej sztuki fantastycznej, symbolika:
stado czarnych krukéw, rozkolysane dzwony, aniolowie $mierci — ksztaltuja
wizyjnoé¢, aluzyjnoé¢, niepokdj.

Swiat obrazéow Podkowinskiego postrzegany jest przez pryzmat jego
wlasnych do§wiadczen duchowych. Artysta przedstawia $wiat, w ktérym
zmagaja si¢ sily namietnosci, niezgody na odwieczne prawa natury, na
émier¢, banalno§¢ rzeczywistoSci — w obszar wyobrazen realistycznych
tworca wprowadza fantastyke, wizyjno§¢, symbol ale symbol $wiadomie
jednoznaczny, czytelny.

Marsz zalobny jest obrazem ewokacji bélu po stracie ukochanej, ale jest
tez wizja wlasnej przeczuwanej S$mierci, ktéra ma wyzwoli¢ od cierpien
bedacych udzialem zycia.

Sztuka Podkowinskiego byla wytworem jego wiasnych wizji, stanow psychi-
cznych, jego walki ze $§wiatem konwenansow, szablonow, filisterstwa. W dziele
sztuki wyrazal siebie, a nie dobro i pigkno. Tragiczna, niespetniona mito$¢
artysty wywolala silny kryzys psychiczny; poczucie cierpienia wytworzylo

YJ. Tuczynski, Schopenhauer a Mloda Polska, Gdansk 1969, s. 197.
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w nim konieczno§é przekazania przez sztukg stanu swego ducha. Dazac za
coraz bardziej popularnymi wykladniami Przybyszewskiego o niszczacym
demonie milosci (Totenmesse z roku 1893, Zur Psychologie des Indiwiduus)
oraz koncepcja milosci Schopenhauera, postrzegajacego ja li tylko jako poped
plciowy, pojety jako zywiol kosmiczny niszczacy jednostk¢ w imi¢ prawa
zachowania gatunku, Podkowinski pojmowal erotyzm jako zasadnicza sil¢
okreslajaca ludzkie dzialanie. Zycie wszak to ,;samobdjczy determinizm milosci-
-émierci, ktora powtarza si¢ bez celu i bez konca, w oblednym tancu mitosci
i §mierci”"’.

Szczegblne miejsce w polskim malarstwie fantastyczno-nastrojowym
zajmuje tworczo§¢ Jacka Malczewskiego (1854-1929). Obrazy, ktore ze
wzgledu na ich tematyke laczymy z nurtem ba$niowo-fantastycznym, po-
wstawaly w tym samym czasie co plotna realistyczne (naturalistyczne)
o silnym wydzwieku patriotycznym: cykl sybirski, portrety, sceny rodzajowe,
studia pejzazy, w ktore Malczewski wlaczal akcenty nawiazujace do naj-
nowszych wydarzen historii porozbiorowej Polski. Owe dwa watki: nastrojowo-
-fantastyczny i martyrologii narodowej pojawily si¢ w tworczosci artysty juz
w najwczesniejszym okresie jego pracy malarskiej.

W tematyce nawigzujacej do wierzen ludowych pojawil si¢ zaskakujacy
motyw ,,zalaskotania na émieré”. Kazimierz Wyka zwraca uwage, ze 0w
watek spotykany jest takze w folklorze innych narodow stowianskich.
Jego niezwyklo$é zawarta jest w szczegolnej dwuznacznosci, ambiwalencji
doznan zmystowych. Wszak $miech to rado$¢, to ,biologiczne potwier-
dzenie zycia''. Tu émiech przeradza si¢ w S$mier¢, wyzwala ja. Zalas-
kotany na $mieré — Rusalki z 1888 r., panoramicznego formatu obraz
(38 x 109,5), przedstawia rusalki jako zwykle dziewczyny wiejskie, prze-
brane w ludowe stroje: w kolorowych spodnicach, biatych haftowanych
koszulach, ozdobione sznurami korali. Rusalki-chlopki z obrazu Malczew-
skiego lacza w sobie pierwiastek basniowy z realizmem. Posrod bagnis-
tych, bujnych wodng roélinno$cia lak gromada rusalek ,zalaskotala na
$mier¢” wiejskiego chlopaka.

,Bez zdziwienia i bez zgorszenia, siedzac lub lezac na brzuchach,
spozieraja §miertelne zwodnice na martwe cialo §winiopasa. Jedna z nich
tega i pospolita dziewucha w zapasce i chustce na glowie, z wyzej kolan
podkasana spodnica, na stojaco odpoczywa po tym przewrotnym wysitku
émierci przez $miech”'?. Oto zycie, sama biologicznos¢ zetknela si¢ ze
§miercia zwycigska zawsze w grze o los czlowieka.

© K. Wyka, Thanatos i Polska, czyli o Jacku Malczewskim, Krakow 1971, s. 27. Motyw
,,zataskotania na §mieré” pojawia si¢ w polskiej literaturze romantycznej w wierszu Aleksandra
Grotta-Spasowskiego, Rusalki, pomieszczonym w zbiorze poezji wydanym w Wilnie w roku 1840.

W Ibidem, s. 94.

2 A, Lawniczak owa, Jacek Malczewski a romantyzm, Warszawa 1976, s. 42.
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Obraz Rusalki — Topielec w uscisku dziwozony z 1888 r. to takze na
polrealistyczne na péifantastyczne wyobrazenie trzech wiejskich dziewczyn,
ktére przyszly nabra¢ wody do jeziora i zagapione, niepewne, czy to jawa,
czy widziadlo, gapia si¢ na dziwng par¢ wylaniajaca si¢ z topieli. To
dziwozna oplotla swe cialo wokoét cofiary i w szalonym, §miertelnym zawi-
rowaniu wcigga ja w ukwiecong nenufarami, kaczencami, zarosta tatarakiem,
kipiaca zyciem dojrzalej przyrody, kipiel jeziora. Tak charakterystyczny dla
malarstwa Malczewskiego dualizm laczy w sobie konkretno§é, naturalizm
nawet pejzazu, drobiazgowo$¢ detalu z basniowoscia, fantastyczna narracja
ludowego bajania o faunach, dziwozonach, goplanach, zjawach mamiacych
znuzonych upalem wedrowcow.

Po powrocie Malczewskiego z Monachium (lata 1893-1894) powstal
niezwykly obraz zatytulowany W tumanie — szeroka, panoramiczna kom-
pozycja ukazuje rozedrgang upalnym latem piaszczysta ziemi¢ wielkopolska.
W gorgcym piachu unoszonym gwaltownym powiewem suchego wiatru
fruwaja liscie, porwane lodygi zmarnialej dziewanny (?), przeksztalcajac si¢
w zwiewny zarys nierealnych zjaw. Kontrast rzeczywistego pejzazu, w ktorego
obszar, jak pisze J. Puciata-Pawlowska, wprowadza nas artysta tworzac
,,wklesta, elipsoidalng forme przestrzenna, (kladac) wzdtuz pasa piaszczystej
drogi i strefy nieba réwnomiernych W nat¢Zeniu temperatury barwy plam
z6lci i blekitow przelamanych rézem™® ze zjawiskowoscia figur-niefigur
zrodzonych z zapatrzenia, zastuchania, z mysli zmaconej letnim skwarem
prowokujac napigcie migdzy empiria i fantazja,

W latach 18821895 tworzyl Malczewski obrazy o tematyce anhellicznej,
inspirowane tak mocno poezja Stowackiego, tworczoécia Grottgera i Prusz-
kowskiego. Malczewski poetycka wizj¢ autora Balladyny, Lilii Wenedy,
Anhellego ,,oparta na subiektywnym marzeniu, a nie na subiektywnej
prawdzie, sprowadza na realne tory™'. Postacie poematu Slowackiego
Anhelli to krystalizacja marzen, symboli, nastrojow, wierzen. Marzenia te
przeobrazaja si¢ w rzeczywiste wydarzenia, realne postaci, ktore trawi
tesknota, rozpacz, bol rozstania.

Obrazy Malczewskiego o tematyce anhellicznej dalekie sa od mglistej
zwiewnosci, wizyjnosci dziet Pmszkowskiego, zapewne wierniej oddajacych
klimat poematu romantycznego. Malczewski romantyczng tres¢ dziela za-
wierajaca silny ladunek emocjonalny, wyraza poprzez realistyczng forme,
ale realizm ten nasycony jest caly gama najsubtelniejszych, wyrazajacych
najbardziej dramatyczne przezycia ludzkich odczué: cierpienia, wiarg w sile
zwyciestwa samego meczenstwa, dumy, bezradnosci, zniechgcenia.

" J. Puciata-Pawlowska, Jacek Malczewski a romantyzm, [w:] Romantyzm. Studia
nad sztukq drugiej polowy XVIII i XIX wieku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykow
Sztuki, Warszawa 1963.

" A. Nowakowski, A. Bocklin, Chwala i zapomnienie, Krakow 1994,
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Smier¢ Ellenai z roku 1883 nie przedstawia opisu $mierci konkretnej
osoby, ale jest metafora kazdej $mierci. Motyw sepulkralny w tworczoscei
Malczewskiego powtarzal si¢ z obsesyjnga natretnoscig i zawsze znajdujemy
w obrazach traktujacych o tym problemie 6w znamienny dla tego artysty
dualizm, owa dwuwarstwowo§é, przenikanie si¢ tego, co niebianskie, z tym
co ziemskie, tego co realne, z tym co fantastyczne.

Eleonora Jedlinska

THE ICONOGRAPHY OF DEATH IN POLISH NINETEENTH-CENTURY PAINTING
OF FANTASY AND FAIRY TALES

The trend of fantasy art originating from the interest of the ethrographical and historical
researches as well as from the studies of religious and archaeology came into existence in
Poland in the 1840s and 1850s.

There were few Polish artists who deait with the fantasy art; Ignacy Gierdzejewski, Artur
Grottger and Witold Pruszkowski are among the most important ones. The works of the
fantasy trend discussed problems of the life and the death, the here after life, demons,
fairy-tales, and folktales. In the fantasy paintings some typical for the romantic iconography
cemetery motives such as skulls, crossbones, sepulchral crosses and ruins of castles are present.
Gierdziejewski was painting gloomy, demonical, hallucinatory visions of the Mazovian’s plains,
haunted by the suffering souls. Pruszkowski’s fantasy paintings were full of realism, firmly
connected with the reality, in such a manner that the nightmarish scenes seemed (o be
eternally included into human’s existence. Grottger was linking up fantasy events and the
ones connected with the fights for national independence, wars, and misery of life in the
subjugated motherland.

The fantasy art used iconographic motives coming from far religious traditions, pagan,
popular beliefs, fairy-tales and myths.



