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IK O N O G R A FIA  ŚM IE R C I 

W  PO L SK IM  M A LA RSTW IE FA N T A Z JI I BAŚNI 
W W IEKU XIX

W latach czterdziestych i pięćdziesiątych X IX  w. pow stał w m alarstw ie 

polskim nurt sztuki fantastycznej, wywodzący się z zainteresow ań badaniam i 
etnograficznym i, religioznawczymi, historiografią, archeologią. W przeci-
wieństwie do  fascynacji tym prądem  w sztuce francuskiej, niemieckiej czy 

belgijskiej (przypom nieć tu  m ożna artystów  tej m iary co: Alfred Rethel, 
G ustave M oreau, A rnold Bócklin, Odilon R edon, M ax K linger, Jam es 

Ensor) sztuką fantastyczną zajmowało się tylko trzech malarzy: Ignacy 
Gierdziejewski, A rtu r G rottger i W itold Pruszkowski. Pod koniec X IX  w. 
włączyli się W ładysław Podkowiński i Jacek Malczewski.

Jakkolw iek sztuka fantastyczna była w Polsce zjawiskiem m arginesow ym, 

m iała ona istotne znaczenie dla postaw ideowo-artystycznych, kształtujących 

świat wyobraźni twórców sztuki ok. 1900 r. M otyw  śmierci w m alarstw ie 

fantastycznym , tzn. „obrazującym  to, czego nie m ożna włączyć w ogólnie 
przyjęte ramy praw dopodobieństw a, obecny jest w dziełach odwołujących 

się do literatury popularnej czerpiącej tem aty z baśni i podań  ludow ych” 1. 

Jak  zauważa J. M alinowski, w literaturze i sztuce schyłku X IX  w. „tylko 
takie m otyw y ikonograficzne znajdow ały akceptację u szerszego kręgu 

odbiorców , które wydawały się zgodne z tradycją religijną lub ludow ą” 2. 

Były to zatem przede wszystkim kompozycje, w których akcja rozgryw ała 

się na pograniczu życia i śmierci, w świecie pozagrobow ym , wizyjnym, 
świecie dem onów, fantazji, wierzeń ludowych i zabobonów .

Ważnym dziełem nawiązującym swą treścią do fantastyczno-alegorycznych 

przedstawień barokow ych jest obraz Ignacego Gierdziejewskiego (1826-1860)

1 J. M a l i n o w s k i ,  Imitacje świata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej drugiej 
połowy X IX  wieku, Kraków 1987, s. 99.

2 Ibidem, s. 100.



O d powietrza, wojny, głodu i nagłej śmierci zachowaj nas, Panie, k tóry powstał 

w latach 1854-1855. P łótno zbudow ane jest z dwóch horyzontalnych stref: 
strefa dolna, ziemska, przedstawia świat realny -  śmierć, choroby, wojny, 

rozpacz, egzekucje, głód; strefa górna to  świat fantazji, wizyjności. Widzimy 
tu demony, jeźdźców na rozszalałych koniach. Strefa ziemi jest czarna i brunat-
na, strefa biała -  kolor symbolizujący śmierć -  wypełnia górną cześć obrazu. 

Niczym w nawias, orszak lecący w powietrzu ujęty został szubienicą z lewej 
strony na tle kłębiących się czarnych chm ur i z prawej m onum entalnym , 

sięgającym nieba krzyżem, do którego m odlą się ci, co pozostali przy życiu. 
G rupa unoszących się w powietrzu alegorycznych postaci na koniach nawiązuje 
do tradycyjnego tem atu chrześcijańskiego czterech jeźdźców A pokalipsy, nie-

wątpliwie inspirowana znaną powszechnie grafiką Diirera. O braz Gierdziejew- 
skiego ukazuje wszystkie nieszczęścia, które niczym plagi spadają na ludzkość. 

M am y tu alegorię W ojny i Śmierci, M orow e Powietrze (kobieta z czerwoną 

chustą), Ogień (mężczyzna trzym ający płonącą pochodnię), G łód (mężczyzna 
z pustymi kłosam i, który dosiadł ryczącą krowę). Przypom nijm y tu, że 

śmierć z obrazu Bócklina Zaraza  także ubrana jest w krw aw oczerw oną 
szatę. Słowa dobrze znanej m odlitwy odmawianej w chwilach wielkiej trwogi, 

ostatecznych, zostały tu przełożone na język znaków  obrazowych: alegorycz- 

ność przedstawienia osiągnęła tu  szczególną dram aturgię dzięki zestawieniu 
obrazu nieszczęść (zwłoki ludzkie leżące w bezładzie, nie pochow ane w ziemi, 

szubienica, dymiące zgliszcza dom ostw a) ze sceną pocieszenia (wierni modlący 
się u stóp krzyża). G órujący m onum entalny krzyż zwycięża zło, stanowi tu 
symboliczne wyniesienie życia nad śmiercią, dobra  nad złem.

„D la Gierdziejewskiego śmierć, k tó rą  przedstawił, była n ienaturalna
-  niepewność istnienia, zwłaszcza w w arunkach m iedzypowstaniow ej Polski 

epidemie, choroby, głód, pożary, uw ażane były za plagi, k tóre zsyła Bóg 

na ludzkość, by poprzez nie m ogła się odradzać i doskonalić m oraln ie” 3
pisze J. M alinowski w rozdziale o fantastyce w m alarstw ie polskim 

połowy X IX  w. w swej książce Imitacje świata. Śmierć w obrazie G ier-
dziejewskiego w yobrażona została przez mężczyznę w mnisim  habicie z kosą, 

zgodnie z późnośredniowieczną tradycją ikonograficzną T ańca Śmierci, tak 
żywą w dziewiętnastowiecznej symbolice znikomości.

Także obraz G ro ttgera  Alegoria Wojny z roku  1866 podzielony został 

na dwie strefy: dolną prezentującą świat rzeczywisty i górną, będącą 
przeciwstawieniem tego co realne i przedstaw iającą świat fantastyczny. Nad 
spustoszoną, jałow ą ziemią, po której M uza prowadzi A rtystę, przeciąga 

m akabryczny orszak alegorycznych postaci kobiecych: Nędzy, Śmierci, 
Rozpaczy i M orowego Powietrza. Towarzyszą one personifikacji W ojny,

5 Ibidem, s. 103.



reprezentowanej tu przez kobietę pędzącą na koniu, z mieczem i pochodnią, 

w zbroi, z tw arzą zasłoniętą przyłbicą. Postać Śmierci z kosą na ram ieniu, 
podążająca tuż za W ojną, unosi się w powietrzu, gnana jakim ś nadnaturalnym , 

ślepym pędem. Pod czarną mnisią szatą zaledwie dostrzegam y zarys jej 
kształtów , głowa, tw arz przysłonięte są kapturem , tylko kościotrupia ręka 
trzym ająca kosę sugeruje obecność rozkładającej się m aterii.

W obrazach o tematyce fantastycznej stale obecne są motywy cm entarne, 
znam ienne dla ikonografii rom antycznej: czaszki, piszczele, mogiły, krzyże 
nagrobne, rozpadające się m ury, półotw arte bramy. Obrazy Gierdziejewskiego 
mieszczą się w znacznej mierze w orbicie wpływów niemieckich m alarzy 
okresu rom antycznego. Jego kompozycje o tem atyce religijnej niewątpliwie 

inspirowane są, z jednej strony, idyllicznymi przedstawieniami nazareńczyków, 
z drugiej zaś, drapieżną, krytyczną w pewnym stopniu sztuką Rethela.

L ata 1856-1860 są dla Gierdziejewskiego okresem silnego zw rotu ku 
rom antycznej literaturze pięknej. Bohaterami jego obrazów , wedle kanonów  
rom antyzm u, staje się samotny rycerz -  szlachetny młodzieniec o bohaterskich 

porywach i często tow arzysząca mu piękna dziew ica-kochanka. Powstałe 
wówczas sceny alegoryczne osnute są nu tą pesymizmu i rezygnacji. A rtysta 
wskazuje na krótkow zroczność i ulotność ziemskiego szczęścia, na wieczną 
w owo szczęście ingerencję śmierci. Jego liczne szkice wykonane na kolorowych 
kartonach  głównie piórkiem i tonow ane tuszem lub akw arelą, z bardzo 
silnym kontrastem  świateł i cieni, inspirowane były głównie legendami 
ludowymi bądź balladami rom antycznym i A dam a M ickiewicza, którego był 
wielkim adm iratorem .

Szkic Dzwon i topielec (1853-1854), wykonany piórkiem  i ołówkiem  na 
brązow ym  kartonie , przedstaw ia przepływ ającego czółnem  przez rzekę, 
wieśniaka. Czyni on pobożny gest ku niebu, na  którego tle wznosi się wielki 

dzwon wprawiony w ruch przez unoszących się w powietrzu w okół niego 
chłopów. Rysunek u góry zamknięty jest półkolem . N astrój ponurej grozy, 
tajemniczości i tragicznego napięcia chwili, gdy w ażą się czy też dopełniają 

losy ludzkiego życia, dom inuje także w szkicach, w których Gierdziejewski 
zwraca się ku ludowym legendom i poezji polskich rom antyków .

Rusałki wabiące flisa ka , Topielice wabiące flisaka  (1859) to dw a szkice 
powstałe najpewniej z inspiracji poezją balladow ą Mickiewicza. Rysunek 
Rusałki wabiące flisaka  przedstaw ia grupę nim f tańczących nad wodą. Swą 
urodą, śpiewem, tańcem wabią flisaka, który niczym som nam bulik przestępuje 
burtę łodzi, widoczną na pierwszym planie, podążając za ulotnym  czarem 
nim f wodnych. Flisak staje się ofiarą wodnych dem onów  rzucających czar 
na wędrowców. Unoszące się w powietrzu rusałki sym bolizują tu potęgę 
tajem nych mocy, wobec których bezradny i bezwolny jest ludzki umysł.

Około roku 1856 powstała grupa kompozycji Gierdziejewskiego niewielkie-
go form atu, o tematyce zaczerpniętej głównie z legend oraz obrazy o charakte-
rze alegorycznym i symbolicznym.



O braz Śmierć Bekwarka  ukazuje sklepioną kom natę, w której stary 

m istrz w czarnym stroju renesansowym zm aga się sam otnie z dem onam i 
śmierci. Przerażenie, w yrażone w gorączkow ym  spojrzeniu, gw ałtow ny 

upadek w tył, wyciągnięte ręce próbujące odgonić pojaw iającą się zmorę 
mężczyzny w powłóczystych szatach, grającą na lutni, której towarzyszy 
inne widziadło. Oto kolejna postać m ęska niczym kam ienny posąg op iekuń-

czym gestem ujm uje ram ię Bekw arka, próbuje opanow ać jego strach, 
wskazując w milczeniu na zjawę grającą na lutni. Owa postać zw racająca 

uwagę um ierającem u kom pozytorow i na „m uzykę sfer” nasuw a porów nanie 
z bóstwam i towarzyszącymi umierającym w wierzeniach starożytnego Egiptu, 
później Grecji. Pojawia się ona tutaj niczym Term inus z Uśmiechniętego 

Rembrandta, ostatniego au toportre tu  m istrza holenderskiego. N iespokojną 
atmosferę obrazu, wypełnioną lękiem przed zbliżającą się śmiercią, dem onam i, 

zjawami wkraczającymi w byt lutnisty z Siedm iogrodu, pogłębiają kolory 

ponurej szarości, rdzawych ugrów, metalicznej poświaty -  wszystko to 
dopełnia wrażenie grozy i sam otności człowieka wobec śmierci.

Ilustracja w ykonana przez Gierdziejewskiego do ballady M ickiewicza 
Lilie zatytułow ana Pani zabiła pana  (1856) przedstaw ia m łodą kobietę 

z rozw ianym i włosam i, w długiej powiewnej szacie, z nieprzytom nym  

wyrazem twarzy, biegnącą skrajem lasu wzdłuż rzeczki. Gestem rozpaczy 
unosi praw ą rękę do czoła, lewą przyciska sztylet do piersi. W powietrzu, 

jak o  zjawa unosi się rycerz w uskrzydlonym  kapeluszu niczym m itologiczny 
Herm es -  bóg odprow adzający dusze zm arłych w zaświaty; chce dogonić 
zabójczynię, wyciąga ku niej ręce, nie zważając na rosnący obok krzew lilii. 

Ponad rycerzem -  Hermesem -  jakby  w plątana w gałęzie dram atycznie 
powyginanych drzew, widoczna jest inna, półnaga postać mężczyzny trzy-

m ającego w ręku pochodnię. O braz m alow any szaro-stalowym i koloram i 
wypełnia atm osfera grozy i tajemniczości. Treść dzieła mówi o odwiecznym 
porządku rzeczy, winie i karze, niemożności zaznania spokoju w obliczu 

ciężaru zbrodni, o zemście i strachu.
Także balladą Mickiewicza inspirowany jest olejny obraz Gierdziejewskiego 

Ucieczka (1856). Rycerz, czy też duch rycerza, z m łodą dziewczyną dosiedli 

konia; w wielkiej trwodze przeskakują rozpadający się m ur cm entarny. Nad 
jeźdźcem  i jego ukochaną unosi się sfo ra goniących ich dem onów  ze 

śmiercią na czele. Śmierć-kościotrup, ubrana w mnisi habit, podnosi w górę 
ręce w geście trium fu nad człowiekiem, nad życiem. W tle rów nina, na 
horyzoncie zachodzące słońce nad pochylonym  krzyżem z lewej strony 

obrazu. Gierdziejewski przedstaw iając tu  scenę przekraczania m urów  cm en-
tarnych posłużył się tradycyjnym m otywem  ikonograficznym , rozpow szech-

nionym przez rom antyków  niemieckich, symbolizujący przejście granicy 

między życiem i śmiercią.



Fantastyczny świat obrazów Gierdziejewskiego daleki jest od sielankowo- 

-sentymentalnych przedstawień rom antyków  niemieckich Schwinda i Richtera. 
T o od nich jednakże zaczerpnął nasz artysta wzór kom pozycji obrazu, 
w którym  występowały alegoryczne i symboliczne postacie, unoszące się 

w powietrzu, ale idylliczny świat baśni zastąpiły posępne, demoniczne, 
graniczące z halucynacyjnymi wizjami przedstawienia m rocznych, skąpanych 

w trupim  świetle księżyca równin mazowieckich, gdzie królują tajem nicze 
m oce wymykające się prawom  nauki.

W malarstwie Witolda Pruszkowskiego (1846-1896) motyw śmierci przenik-

nięty jest obecnością pierw iastka fantastycznego. F an tastyka jego obrazów  
zam yka się jednakże w konwencji realistycznego odzwierciedlenia rzeczywis-

tości, pewnej estetyzacji, k tóre wykluczają element grozy czy upiorności.
Pierwszy obraz Pruszkow skiego, którego tem atem  jest rom antyczna 

tajemniczość sił natury, to Rusałki z roku 1877. Rusałki zostały tu przed-
stawione jako  m łode dziewczyny w ludowych strojach ukraińskich -  ten 
sposób realistycznego obrazow ania zjawisk fan tastycznych odpow iadał 

tendencji upraw dopodobniania nierzeczywistości. Dzięki tem u, że obraz jest 
dużego form atu , podporządkow any kompozycyjnie wydłużonem u w pionie 
kształtowi płótna, a postaci dziewcząt ujęte jednoplanow o, artysta  mógł 

zróżnicować ich wygląd i psychologiczną charakterystykę, a dzieło osiągnęło 
tym samym nastrój tajemniczości, subtelnej wizyjności. Nocne zjawy pojawiają 

się wśród szuwarów, wodnych kwiatów, plusku bagien, oświetlone emanującym 
z nich światłem. T rup  m łodzieńca zwabionego przez rusałki jest prawie 
niewidoczny -  widzimy zaledwie zarys jego twarzy i ram ienia. K ontrastow e 

oświetlenie w ydobyw a z tajem niczego m roku  jasnym  światłem  postaci 
rusałek, które jaw ią się tu jako  rzeczywiste osoby w strojach ukraińskich, 
ze sznuram i korali, w wiankach we włosach. Tylko wyraz ich twarzy jakby 

upojonych, nieobecnych, napiętnowanych nam iętnościam i, których ofiarą 
padają nocni wędrowcy, mówi o zjawiskowości tych istot. Śmierć młodzieńca 
po trak tow ana jest tu w kategoriach estetycznych, niemal niezauw ażalna, 
zaledwie zaznaczona. G ranica między fantastyką, światem nadprzyrodzonym , 
a rzeczywistością jest tu ulotna. Jednakże nastrój obrazu ukształtow any 

przez blade, tajemnicze światło księżyca, ciem ną gęstwinę piętrzących się 
zarośli, m ajaczące w tle rozłożyste wierzby, wreszcie tajem nicza, zacieniona 
dalsza część obrazu i kontrastow o jasne postaci rusałek nadają dziełu 

charak ter zjawiska z pogranicza m arzenia sennego czy halucynacji.

M alarstw o fantastyczne W itolda Pruszkowskiego zapoczątkow ało polski 
symbolizm, który czerpał ze źródeł literatury rom antycznej, a także sztuki 
A rnolda Bócklina i Anselma Feuerbacha. Artyści symbolistyczni pojmowali 
sztukę w powiązaniu z m etafizyką, k tó ra stworzyła now ą koncepcję piękna 

i kreacji twórczej, będącej wedle symbolistów duchowym przekazem kondycji 
twórczej artysty, wyrażonej za pom ocą symboli.



W krąg obrazów , których tem atyka dotyczy problem u śmierci, wpisać 

należy tryptyk Zaduszki powstały ok. 1888 r. Pruszkowski sięgnął tu do 
znanego od czasów pogańskich ludowego wierzenia, że dusze zm arłych 

pow racają w dniu swego święta (2 listopada) na ziemię, by spotkać drogich 

sobie ludzi. Z apalano  wówczas lam pkę, by dusze nie błądziły w obcym im 
świecie.

F o rm a tryptyku, pozw alająca na rozbudow anie narracji, zakorzeniła 
się później w m alarstw ie symbolistycznym, nawiązywała też do tradycji 

m alarstw a sakralnego. T utaj umożliwiła zestrojenie w form alną jedność 
zespół trzech scen: Z  tamtego świata, Dzień zaduszny, S ierota4. Lewa 
strona tryptyku (jedyna zachow ana) -  Zaduszki to  wizja cm entarna, m o-

m ent, gdy duch zmarłej dziewczyny opuszcza grób, by wyjść na spotkanie 
tym , k tó rzy  spodziew ają się jej przybycia. M gław icow a p o stać  zjawy 

w świetlistej szacie wyraża bezm iar lęku: jest zapewne m etafo rą  praw  
natury, których człowiek nie powinien zakłócać. Jaskraw e światło lampki, 
k tó rą  postaw iono  na m ogile, w zbudziło (wedle wierzeń ludu) „życie” 
w umarłej. Pruszkowski przedstaw iając zatrw ożoną tw arz dziewczyny-du- 
cha wywołanego z zaświatów, odwołał się do dziewiętnastowiecznej filozo-
fii Schopenhauera objaśniającej bezwyjściowość ludzkiej egzystencji, izola-

cję człowieka w każdej przestrzeni, mówiącej o braku  świata, który  m ógł-
by jednoczyć ludzi lub umożliwić im spotkanie. Filozofii głoszącej zdeter-

m inow anie przez los dany  każdem u życiu, k tó re  m usi obrócić  się 
w śmierć.

Środkow a część tryptyku przedstawia wnętrze chłopskiej izby, w której 
siedzi sam otna kobieta pogrążona w półśnie, m oże rozm aw ia z duchem 
zmarłej dziewczyny przybyłej do swego rodzinnego dom u w Zaduszki. 

Postać m atki rzeczywista, bardzo m aterialna, kontrastu je  z widmowym, 
mglistym obrazem  dziewczyny. Dwa światy: ziemski i duchow y nie m ogą 
naw iązać z sobą kontak tu , nie rozum ieją odm ienności swej egzystencji.

„Scena pow rotu  do grobu staje się obrazem  egzystencjalnej walki 
przeciw biologicznym  praw om  życia, wynikającej z rozdźw ięku m iędzy 
uczuciem a koniecznością”5. Praw a strona tryptyku ukazuje zanikającą, 
skąpaną w mgławicowym, rozproszonym  świetle m arę w racającą w świat 
niebytu. W idać światło pozostaw ione przez najbliższych wypaliło się.

Pierwszym obszernym omówieniem ideologii symbolizmu, jak ie  pojawiło 
się na łam ach prasy polskiej, było studium  Zenona Przesmyckiego o M au-
rycym M aeterlincku w roku 1891. W 1892 r. ukazał się artykuł Symboliści 
w sztukach plastycznych, omawiający poglądy A uriera -  jednego z głównych 
przedstawicieli ideologii symbolizmu we Francji.

4 Druga i trzecia część tryptyku zaginione.
5 J. M a l i n o w s k i ,  op. cii., s. 153.



Idee sym bolizmu podjął w Polsce Władysław Podkowiński (1866-1895), 

który, odchodząc od sztuki sensualistycznej, z coraz większą pasją oddaw ał 
się m alarstwu imaginatywnemu. Jego twórczość przenika fascynacja motywem 

śmierci, k tórej n iepokojącą, pesym istyczną wizję przedstaw ia w swych 
obrazach . Jeszcze w roku 1890 tworzy rysunek tuszem  Z a d u szk i (Na  
cmentarzu), gdzie szkielety unoszą się w powietrzu oświetlone płom ieniam i 

nagrobnych lampek.
U kształtow ane jeszcze u schyłku średniow iecza sym bole znikom ości 

(czaszki, piszczele, świeżo wykopane mogiły) odżywają w m alarstw ie i grafice 
począwszy od lat czterdziestych X IX  w.: rysunek R udolfa Żukow skiego do 
w iersza Jan a  Barszczewskiego Kurhany, w tym duchu od tw arzają  swe 

fantazje funeralistyczne Ignacy Gierdziejewski i Ksawery Pillati. Przedstawiali 
oni szkielety ludzkie jak o  ożywione formy istnienia pozagrobow ego na wzór 
przedstawień danse macabre w średniowieczu i baroku. Te szkielety (bo nie 

są to  przedstawienia śmierci z kosą, zbierającej swe żniwo) zachow ują się 
jak  ludzie, chcą też robić to co oni: tańczyć, uczestniczyć w zabawach, 

spacerować. W rycinie Pillatiego Kochanek upiorem do wiersza Bogusławskiego6 
szkielety-kobiety (w powłóczystych szatach) trzym ając się pod ręce prze-
chadzają się po cm entarzu, pośród o tw artych grobów , tow arzyszy im 

upiorne, niesamowite światło księżyca.
Jesienią 1890 r. redakcja Tygodnika Ilustrowanego zamówiła u Podkowińs- 

kiego okolicznościowy rysunek na Zaduszki. W numerze ukazała się kom pozy-
cja artysty Na cmentarzu, będąca ilustracją do wiersza Glińskiego. Ten właśnie 
rysunek później nazwano Zaduszki lub Dzień Zaduszny. Rysunek przedstawia 

fragm ent cm entarza z widniejącym w oddali kościołem. C m entarz zarośnięty 
jest drzewami, z prawej strony widzimy drew nianą dzwonnicę, z lewej stojący 

posąg anioła, na pierwszym planie -  groby i krzyże ustrojone wieńcami. Nad 
grobam i, w bladym świetle nocy rozjaśnionej płonącym i świecami, w jakim ś 
gorączkowym wirze unosi się tłum szkieletów, trupich czaszek pędzących na 
dźwięk dzwonów wprawianych w ruch przez dwa szkielety, które uchwyciły się 
sznurów. Nastrój grozy i niepokoju zawarty jest w niepohamowanej „żywotno-

ści” owych szczątków człowieczych powstałych z grobów.
Ilustracja Podkowińskiego w ykonana dla „Tygodnika Ilustrow anego” 

Noc upiorów przedstawia cm entarz, po którym  wśród grobów, kapliczek, 

świeżo w ykopanych m ogił p rzechadzają się szkielety. U piorne światło 
księżyca rzuca niesamowite, budzące grozę cienie krzyży, szkieletów, gałęzi 

bezlistnych drzew. Z lewej strony rysunku, w aureoli upiornego światła, 
pojaw ia się widmo kobiety: nie m ogąca zaznać spokoju dusza samobójczyni 

tu ła  się po świecie, som nam bulicznym  krokiem  przem ierzając obrzeża 
cm entarza, pod którego m urem  pochow ano jej ciało.

6 „Kłosy” 1865.



Zim ą 1891/1892 r. artysta pracow ał nad fantastyczną kom pozycją Taniec 

szkieletów. Podkow iński, nim  uzyskał wersję ostateczną, p rzeprow adzał 
liczne studia. W M uzeum  N arodow ym  w W arszawie i K rakow ie znajdują 
się szkice pojedynczych kości ludzkich, czaszek. Szkice te, przedstaw iające 

pełne ekspresji, swoistej dynam iki szkielety, potrafił Podkow iński obdarzyć 
charakterem , ożywić, wyrazić wiele stanów  uczuciowych przynależnych 

człowiekowi. W śród kilku zachowanych szkiców robionych kredką i gwaszem 
na papierze, wyróżnić m ożna szkic kościotrupa, który susam i, w szalonym 
biegu przemierza przestrzeń, tancerkę wykonującą pełne gracji skom plikow ane 

etiudy, szkielet rozbaw ionego tancerza, k tóry  z radosną, roześm ianą... 
czaszką aż przysiadł z uciechy. O braz, do którego w ykonał tyle wspaniałych 
szkiców, nie zachował się; znany jest jedynie z ilustracji zamieszczonej 
w „Tygodniku Ilustrow anym ” (1890) i opisu anonim ow ego krytyka.

Podkowiński przedstawił swój Taniec szkieletów  na kształt „plafonu, na 
którym  nagie kobiety w zmysłowych uściskach kościotrupów  wirują w prze-
strzeni tw orząc długi łańcuch powikłanych postaci, unoszących się gdzieś 
w górze... Całe grupy huraganem  nadziemskim gnane plączą się szaleńczo, 
nie m ogąc oprzeć się sile wyższej, k tóra je gna gdzieś bez celu... U dołu 
nad horyzontem  już tylko szerokimi plam am i naznaczone, dążą jeszcze całe 

kohorty  zaciemniając w idnokrąg [...] W całości robi to  wrażenie sennych 
m arzeń człowieka, który przeczytał kilka stron dantejskiego piekła... O braz 
[...] w całości jest fioletow o-żółty...” 7.

M alinowski zwraca uwagę, że jakkolw iek Podkowiński obrazem  tym 
nawiązuje do  ikonografii danse macabre, nie chodzi tu  o przedstawienie 
średniowiecznego memento mori. Jest to raczej odniesienie do kreowanego 
przez symbolistów pojęcia utożsam iania kobiety i śmierci, ziemskiej rozkoszy 
i pozaziemskiego uczucia lęku. Był to  ulubiony tem at X IX  stulecia. Przy-
pomnijmy tu Odilon Redona Kobietę i śmierć z cyklu Kuszenie .iw. Antoniego, 
prace Alfreda K ubina i Feliciena R opsa noszące tytuł Kuszenie ,sHv. Antoniego. 
„Śm ierć” i „m iłość” to pojęcia, w ideologii sym bolistów, bardzo bliskie 

sobie. M iłość jest zarażona śmiercią, skazana na wieczne um ieranie. K obieta 
w tańcu ze szkieletem-mężczyzną jest symbolem śmierci z erotycznej nam ięt-
ności, zwycięstwem zmysłów nad praw am i natury. Powszechnie znany obraz 
M uncha Śmierć i dziewczyna  (1894) przedstaw ia śm ierć-szkielet, k tóry  
w pocałunku przyciska do siebie uległą m u dziewczynę.

Fioletow o-żółte barwy obrazu Podkowińskiego wzmacniały nastrój grozy 

i nierzeczywistości, „a  wirujące w przestw orzach korow ody nagich kobiet 
i szkieletów skąpanych w świetle zachodzącego słońca czy m oże żaru ogni 
piekła były pierwszym w sztuce polskiej wyobrażeniem tańca miłości i śmierci”8 
w ujęciu wizjonerskim.

7 H. P i ą t k o w s k i ,  Polskie malarstwo współczesne, Petersburg 1895, s. 197.
* H. P i ą t k o w s k i ,  op. cii., s. 197.



Pokazany w Zachęcie w m arcu 1894 r. obraz Podkow ińskiego Szał 

uniesień stał się m anifestem  m łodego poko len ia artystów . O lbrzym ich 
rozm iarów  płótno (310 x  270) przedstawia fantystyczną wizję skaczącego 

w przepaść (?) konia z wczepioną w jego grzbiet nagą kobietą na tle 
skalistego zbocza. K obieta czy też M enada wpół leżąc na grzbiecie konia 

zdaje się oplatać zwierzę swymi włosami. Oczy jej są przym knięte, na 

twarzy wyraz zmysłowego uniesienia, rozkoszy czy pożądania. T em at tego 
obrazu to erotyczne uniesienie, którego nadludzka siła zdolna jest kierować 

losami, zaprowadzić do  bezkresu żądz zmysłowych. K azim ierz Przerwa- 
-Tetmajer interpretując ten obraz tak pisał na łamach „K uriera Codziennego” 
w roku 1894: „O na płonie -  ten rum ak szalony to szaleństwo jej pragnień, 

wulkan jej nam iętności, lawą zionący i wichrem płomieni, to  szał jej k rw i”9.
Kom pozycyjnie obraz został podzielony na dwie strefy pionowe: światła 

i cienia. Rozszalały koń z uczepioną jego grzywy kobietą , z otchłani 
ciemności skacze w jasność. Przekroczenie granicy światła i cienia jest tu 
symbolicznym przekroczeniem  czasu -  śmierci.

O statnie dzieło Podkowińskiego to M arsz żałobny Chopina m alowany 
w ostatnich miesiącach 1894 r., gdy artysta był już bardzo chory. Przedstawia 

on fantastyczny krajobraz z cyprysami. N a niebie nieprzeliczone stado 
czarnych kruków , w oddali rozkołysane dzwony. N a pierwszym planie, 
w centrum  kom pozycji ledwie m ajacząca postać Podkow ińskiego. Jego 

blada tw arz jest jakby nieprzytom na, z otw artym i ustam i w niemym krzyku. 
Przed nim w świetliście-mglistym tum anie aniołowie niosą na m arach  ciało 
kobiety. M onochrom atyczna kompozycja kolorystyczna obrazu, nastrojow ość 

znam ienna dla romantycznej tradycji polskiej sztuki fantastycznej, symbolika: 
stado czarnych kruków, rozkołysane dzwony, aniołowie śmierci -  kształtują 

wizyjność, aluzyjność, niepokój.
Świat obrazów  Podkowińskiego postrzegany jest przez pryzm at jego 

własnych doświadczeń duchowych. A rtysta przedstaw ia świat, w którym  

zm agają się siły namiętności, niezgody na odwieczne praw a natury , na 
śm ierć, banalność rzeczywistości -  w obszar w yobrażeń realistycznych 
tw órca w prow adza fantastykę, wizyjność, symbol ale symbol świadomie 

jednoznaczny, czytelny.
M arsz żałobny jest obrazem  ewokacji bólu po stracie ukochanej, ale jest 

też wizją własnej przeczuwanej śmierci, k tó ra  m a wyzwolić od cierpień 
będących udziałem życia.

Sztuka Podkowińskiego była wytworem jego własnych wizji, stanów psychi-

cznych, jego walki ze światem konwenansów, szablonów, filisterstwa. W dziele 
sztuki wyrażał siebie, a nie dobro  i piękno. Tragiczna, niespełniona miłość 
artysty wywołała silny kryzys psychiczny; poczucie cierpienia wytworzyło

* J. T u c z y ń s k i ,  Schopenhauer a Młoda Polska, Gdańsk 1969, s. 197.



w nim konieczność przekazania przez sztukę stanu swego ducha. D ążąc za 

coraz hardziej popularnym i wykładniami Przybyszewskiego o niszczącym 
dem onie miłości (Totenmesse z roku 1893, Z ur Psychologie des Indiwiduus) 

oraz koncepcją miłości Schopenhauera, postrzegającego ją  li tylko jako  popęd 
płciowy, pojęty jako  żywioł kosmiczny niszczący jednostkę w imię praw a 
zachow ania gatunku, Podkowiński pojm ował erotyzm  jak o  zasadniczą siłę 

określającą ludzkie działanie. Życie wszak to „samobójczy determinizm miłości- 
-śmierci, k tó ra  pow tarza się bez celu i bez końca, w obłędnym  tańcu miłości 

i śmierci” 10.
Szczególne miejsce w polskim  m alarstw ie fantastyczno-nastrojow ym  

zajmuje twórczość Jack a  Malczewskiego (1854-1929). Obrazy, k tóre ze 

względu na ich tem atykę łączymy z nurtem  baśniow o-fantastycznym , po -
wstawały w tym samym czasie co płótna realistyczne (naturalistycznc)
o silnym wydźwięku patriotycznym : cykl sybirski, portrety , sceny rodzajow e, 
studia pejzaży, w które M alczewski włączał akcenty naw iązujące do  naj-
nowszych wydarzeń historii porozbiorowej Polski. Owe dwa wątki: nastrojowo- 

-fantastyczny i m artyrologii narodow ej pojawiły się w twórczości artysty już 
w najwcześniejszym okresie jego pracy malarskiej.

W tem atyce nawiązującej do wierzeń ludowych pojawił się zaskakujący 

m otyw „załaskotania na śmierć” . Kazimierz W yka zwraca uwagę, że ów 
wątek spotykany jest także w folklorze innych narodów  słowiańskich. 

Jego niezwykłość zaw arta jest w szczególnej dwuznaczności, ambiwalencji 

doznań zmysłowych. W szak śmiech to  radość, to „biologiczne potw ier-
dzenie życia” 11. T u śmiech przeradza się w śmierć, wyzwala ją . Zalas- 

kotany na śmierć -  Rusałki z 1888 r., panoram icznego form atu  obraz 
(38 x 109,5), przedstawia rusałki jako  zwykłe dziewczyny wiejskie, prze-
brane w ludowe stroje: w kolorowych spódnicach, białych haftow anych 

koszulach, ozdobione sznurami korali. R usałki-chłopki z obrazu M alczew-
skiego łączą w sobie pierwiastek baśniowy z realizmem. Pośród bagnis-

tych, bujnych w odną roślinnością łąk grom ada rusałek „załaskotała na 

śm ierć” wiejskiego chłopaka.
„Bez zdziwienia i bez zgorszenia, siedząc lub leżąc na brzuchach, 

spozierają śmiertelne zwodnice na m artw e ciało świniopasa. Jedna z nich 
tęga i pospolita dziewucha w zapasce i chustce na głowie, z wyżej kolan 
podkasaną spódnicą, na stojąco odpoczywa po tym przew rotnym  wysiłku 

śmierci przez śm iech” 12. O to życie, sam a biologiczność zetknęła się ze 

śmiercią zwycięską, zawsze w grze o los człowieka.

10 K. W y k a ,  Thanatos i Polska, czyli o Jacku Malczewskim, Kraków 1971, s. 27. Motyw 
„załaskotania na śmierć” pojawia się w polskiej literaturze romantycznej w wierszu Aleksandra 
Orotta-Spasowskiego, Rusałki, pomieszczonym w zbiorze poezji wydanym w Wilnie w roku 1840.

11 Ibidem, s. 94.
12 A. Ł a w n i c z a k ó w  a, Jacek Malczewski a romantyzm, Warszawa 1976, s. 42.



O braz Rusałki -  Topielec w uścisku dziwożony z 1888 r. to także na 

półrealistyczne na pólfantastyczne wyobrażenie trzech wiejskich dziewczyn, 
k tóre przyszły nabrać wody do jeziora i zagapione, niepewne, czy to jaw a, 

czy widziadło, gapią się na  dziwną parę w yłaniającą się z topieli. To 
dziwożna oplotła swe ciało wokół ofiary i w szalonym, śm iertelnym  zawi-
rowaniu wciąga ją  w ukwieconą nenufaram i, kaczeńcami, zarosła tatarakiem , 

kipiącą życiem dojrzałej przyrody, kipiel jeziora. T ak  charakterystyczny dla 
m alarstw a M alczewskiego dualizm łączy w sobie konkretność, naturalizm  

nawet pejzażu, drobiazgowość detalu z baśniowością, fantastyczną narracją 
ludowego bajania o faunach, dziwożonach, goplanach, zjawach m am iących 
znużonych upałem wędrowców.

Po powrocie Malczewskiego z M onachium  (lata 1893-1894) powstał 
niezwykły obraz zatytułow any W  tumanie -  szeroka, panoram iczna kom -

pozycja ukazuje rozedrganą upalnym  latem piaszczystą ziemię wielkopolską. 

W gorącym piachu unoszonym  gwałtownym powiewem suchego w iatru 
fruw ają liście, porw ane łodygi zmarniałej dziew anny (?), przekształcając się 

w zwiewny zarys nierealnych zjaw. K ontrast rzeczywistego pejzażu, w którego 
obszar, jak  pisze J. Puciata-Pawłowska, w prow adza nas artysta  tw orząc 
„wklęsłą, elipsoidalną formę przestrzenną, (kładąc) wzdłuż pasa piaszczystej 

drogi i strefy nieba równom iernych w natężeniu tem peratury  barwy plam 
żółci i błękitów przełam anych różem ” 15 ze zjawiskowością figur-niefigur 

zrodzonych z zapatrzenia, zasłuchania, z myśli zmąconej letnim skwarem 
prow okując napięcie między em pirią i fantazją.

W latach 1882-1895 tworzył M alczewski obrazy o tem atyce anhellicznej, 

inspirow ane tak m ocno poezją Słowackiego, twórczością G ro ttgera  i P rusz-
kowskiego. M alczewski poetycką wizję au to ra  Balladyny, L ilii Wenedy, 
Anhellego  „o p a rtą  na subiektywnym  m arzeniu , a nie na  subiektyw nej 

prawdzie, sprow adza na realne to ry ” 14. Postacie poem atu Słowackiego 
Anhelli to krystalizacja m arzeń, symboli, nastrojów , wierzeń. M arzenia te 

przeobrażają  się w rzeczywiste w ydarzenia, realne postaci, k tó re  traw i 
tęsknota, rozpacz, ból rozstania.

Obrazy Malczewskiego o tematyce anhellicznej dalekie są od mglistej 

zwiewności, wizyjności dzieł Pruszkowskiego, zapewne wierniej oddających 

klim at poem atu rom antycznego. M alczewski rom antyczną treść dzieła za-
wierającą silny ładunek em ocjonalny, wyraża poprzez realistyczną formę, 

ale realizm ten nasycony jest całą gam ą najsubtelniejszych, wyrażających 
najbardziej dram atyczne przeżycia ludzkich odczuć: cierpienia, w iarę w siłę 
zwycięstwa samego męczeństwa, dumy, bezradności, zniechęcenia.

13 J. P u c i a t a - P a w ł o w s k a ,  Jacek Malczewski a romantyzm, [w:] Romantyzm. Studia 
nad sztuką drugiej połowy X V III i X IX  wieku. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków 

Sztuki, Warszawa 1963.
14 A. N o w a k o w s k i ,  A. B o c k  l i n,  Chwała i zapomnienie, Kraków 1994.



Śmierć Ellenai z roku 1883 nie przedstaw ia opisu śmierci konkretnej 

osoby, ale jest m etaforą każdej śmierci. M otyw  sepulkralny w twórczości 
M alczewskiego pow tarzał się z obsesyjną natrętnością i zawsze znajdujemy 

w obrazach traktujących o tym problem ie ów znam ienny dla tego artysty 
dualizm , ową dwuwarstwowość, przenikanie się tego, co niebiańskie, z tym 
co ziemskie, tego co realne, z tym co fantastyczne.

Eleonora Jedlińska

THE ICONOGRAPHY OF D E A I H  IN POLISH N IN ETEEN TH-CENTU RY  PAINTING 
OF FANTASY AND FAIRY TALES

The trend of fantasy art originating from the interest of the ethnographical 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 dealt with the fantasy art; Ignacy Gierdzicjewski, A rtur 

Grottger and Witold Pruszkowski are among the most im portant 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 rom antic iconography 
cemetery motives such as skulls, crossbones, sepulchral crosses and ruins of castles are present. 

Gierdzicjewski was painting gloomy, demonical, hallucinatory visions of the M azovian’s plains, 
haunted by the suffering souls. Pruszkowski’s fantasy paintings were full o f realism, firmly 
connected with the reality, in such a manner that the nightmarish scenes seemed to be 
eternally included into hum an’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 iconographie motives coming from far religious traditions, pagan, 

popular beliefs, fairy-tales and myths.


