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ARS MORIENDI W ,EPOCE REALIZMU”
UWAGI O STYLU XIX WIEKU"

Uwazam, ze malarstwo jest sztuka z gruntu konkretna i moze polega¢ jedynie na
przedstawianiu rzeczy realnych i istniejacych [...], przedmiotéw widzialnych i dotykalnych dla
artystyl.

Znalaztem dobry realistyczny temat obrazu... Gdy umiera mloda dziewczyna, wydaje sig [we
Franche-Comté — A. P.] wieczerze, zwang positkiem pogrzebowym. Przynosza ciato do izby, gdzie
si¢ ma odby¢ festyn. Gromadza si¢ wszystkie przyjaciolki... Zjada si¢ co nieco... Zrobig z tego
arcydzieto. Pigkne dziewczeta [...], rozgardiasz domownikoéw, a w $rodku cialo zmarlej,
zielonkawe, o kolorze, ktory pozwala wyobrazi¢ sobie, ze musi ono juz brzydko pachnieé¢. Bedzie
to bardzo prawdziwe — zwierzat si¢ Courbet?.

%
Szerzej rozwazaliSmy sprawe obrazowania $mierci w sztuce XIX w. w rozprawie

doktorskiej Forma i tabu: dziewigtnastowieczni artysci wobec Smierci, obronionej na Uniwersytecie
Warszawskim w 1994 r. Niniejszy tekst stanowi rozwinigcie fragmentdéw tej pracy. Brak ogélnych
opracowan tego zagadnienia w odniesieniu do sztuki XIX w. Por. fragmentaryczny, jesli chodzi
o zakres materiatu, ale bogaty w ogdlne diagnozy, rozdziat pt. Temat Smierci okolo potowy
stulecia, [w:] L. N o ¢ h 11 n, Realizm, ttum. W. Juszczak i T. Przestepski, Warszawa 1974. Z
tych samych wzgledéw interesujacy jest tekst: J.-P. Guiller m, Aux couleurs de la mort.
Variations sur la peinture et la médicine dans la critique picturale a la fin du XIX siecle, ,,Revue
des Sciences Humaines” nr 198, 1985, avril-juin. Nie znamy, niestety, powielanej dysertacji z
Uniwersytetu w Zurychu: C. W o 1 f, Todesauffasung und Todesdarstellung im Realismus des 19.
Jahrhunderts, 1981, oraz pracy W. K e m p a, Death at Work: a Case Study on Constitutive
Blanks in 19th Century Painting, ,,Observations” 1985, Spring, nr 10. Material prezentowany w
niniejszym tek$cie ma charakter wybiodrczy, a lista przykladéw zostata ograniczona do minimum.
Profesorowi Wiestawowi Juszczakowi dzigkuje za pomoc i rozmowy na temat problemu realizmu
i ograniczen sztuki XIX w.

'G. Courbet, List w sprawie otwarcia pracowni malarskiej, ttum. J. Guze, cyt. za:
Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie 1820-1876, pod red. H. Morawskiej, t. 3, Warszawa
1977, s. 9.

2 Cyt. za: R. F erni e r, Courbet. Catalogue raisonné, t. 1, Lausanne—Paris 1977, s. 154.
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Znajdujacy sie¢ w Smith College Museum of Art w Northampton obraz Cour-
beta z ok. 1859 r. odstania podejscie mistrza realizmu do $mierci. Czy spor o
jego wilasciwy temat — Toaleta panny mlodej czy tez Toaleta zmartej — daje sig
rozstrzygnac, i czy warto go rozstrzygac? Obraz, pomyslany przez artyste jako
jedno z serii przedstawien obyczajow rodzinnego regionu, zostal okre$lony tym
drugim tytutem przez Héléne Touissaint i dzi§ uchodzi wtasnie za sceng przygo-
towan ciala zmarlej do stypy. Zgodzi¢ si¢ wypadnie z Bruno Foucartem, iz 6w
»tragiczny i fantastyczny obraz” moze przedstawiac sceng z trupem, ale nie jest
to pewne i rozsadzenie sporu nie ma wiekszego znaczenia®. Wypowiedzi Cour-
beta i przypadek jego obrazu potwierdzaja tezy Lindy Nochlin z rozdzialu o
~temacie $mierci” jej ksiazki o realizmie. Zwlaszcza tezg o odlaczeniu sig
przedstawiania $§mierci od sfery eschatycznej. Odlaczenie to bedziemy tu okres-
la¢ jako tabu.

Poszukiwanie postawy analogicznej do Courbeta wydaje si¢ by¢ kryterium
realizmu. Stanowisko zblizone do Courbeta zajmag jednak wobec fenomenu
$mierci nie tylko artysci, ktorych za Nochlin zwykliémy uwaza¢ za typowych
przedstawicieli historycznego realizmu. Okazuje sie¢ tez, ze postawa taka nie
wyczerpuje symptoméw dziatania kulturowego tabu na sztuke w ,,epoce reali-
zmu”. Zawezenie pola obserwacji jedynie do wyobrazen ,,na tozu $mierci”,
przedstawien doswiadczenia ostatecznego, prowadzi do uwypuklenia pewnych
tez Nochlin, ale jednocze$nie wymusza przesunigcie akcentow w podejsciu do
problemu realizmu.

Najwczes$niejszym przejawem realistycznej, w wyzej okreslonym sensie,
postawy wobec $Smierci wydaje si¢ dzieto Géricault. Jest ona przezen pojmo-
wana jako zjawisko konkretne. Kazda $mier¢ nalezy studiowa¢ osobno, w miare
mozliwosci z autopsji lub doktadnych relacji. ,,Autentyczne do$wiadczenie™
Géricault nie jest natury metafizycznej. Jest do§wiadczeniem catkowicie nama-
calnego fenomenu, $mierci konkretnie fizycznej. Romantyk, zafascynowany
»pieknem konania”? Czy realista, identyfikujacy bezposrednio postrzegana i

3B.Foucart, Courbet, Paris 1977, s. 64. Argumentacje H. Touissaint i przebieg catej
dyskusji podaja L. Nochlin i S. Faunce w katalogu wystawy: Courbet Reconsidered, Brooklyn
Museum 1988, s. 126-128. Szczegdétowy kontekst powstania obrazu rysuje R. Fernier (dz. cyt.,
s. 155).

4 Okre§lenie L. Eitnera (Géricault, His Life, His Work, London 1983, s. 183) w odniesieniu
do pracy nad Tratwq Meduzy. Por. Ch. Clementa opis pracy nad tym obrazem w pracowni, ktora
,byta rodzajem kostnicy”, cyt. w: P. Cour t hion, Géricault w oczach wiasnych i w oczach
przyjaciol, ttum. O. Ziemilska, Warszawa 1966, s. 145; N. Athanassoglou-Kall-
my e r, Géricault’s Severed Heads and Limbs: The Politics and Aesthetics of the Scaffold, ,,Art
Bulletin” 74(1992), December, s. 599-618; T. Y a m a n a s h i, Géricault ou la fascination de
la folie et de la mort, [w:] Géricault, Kyoto 1988 (katalog wystawy).
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malowana rzeczywisto$§¢ z tym tylko, co mozna zobaczy¢ wokot siebie? Oba
te aspekty stapiaja si¢ w przypadku Géricault w spdjna postawe, ktora bedzie
charakteryzowata realistyczne podejscie do ,,spraw ostatecznych”.

Nie dokonczone proby malarskiego ujecia samobdjstwa generata Letellier,
ktorego Géricault osobiscie znal, oraz politycznego mordu na radcy z Rodez,
Fualdesie, uzmystawiaja postawe malarza. Zwlaszcza to pierwsze zdarzenie
zrodzitlo w 1818 r. kilka reportazowych (wykonanych z autopsji) wizerunkow
o wielkiej sile wyrazu (il. 1)°. Projektujac natomiast obraz na temat znanej mu
tylko z gazet ,,afery Fualdesa”, Géricault ,,odwotat si¢ do tradycji artystycznej
i ekspresyjnej stylizacji”. Stusznie Eitner przeciwstawia sobie dwa zamysty
malarza: jeden ,,odpowiadajacy na bezposredni szok”, na do§wiadczenie, drugi
— stanowiacy kreacje romantycznego ,,aktualizmu” i fascynacji gwattem zara-
zem®. Oba jednak zaswiadczaja w rownym stopniu o tym samym podejsciu do
rzeczywisto$ci, podejSciu, ktore nazywamy realizmem.

Przypadkowo rzucone zwloki w kostnicy na studiach rysunkowych Adolpha
Menzla’ sa sygnalem postawy, ktora anektuje ,,produkty uboczne” tabu bez
zadnej sensacji, traktujac $mier¢ jako jeden ze sktadnikoéw rzeczywisto$ci obiek-
tywnie danej, namacalnej, podobnie jak Courbet traktowalt trupa w swoim
opisie.

Poziomo ulozone zwloki w catunie stanowia kompozycyjny kontrast dla
pionu postaci anatoma w obrazie von Maxa Anatom z 1869 r.> Medytacja nad
»martwa natura” — uczony w czerni siedzi w zadumie nad poziomo rozciagnie-
tymi bladymi zwlokami w catunie — jest gléwnym tematem tego wysoce skon-
ceptualizowanego obrazu. Menzel, z jego pozytywistycznym odcigciem si¢ od
wymiaru eschatycznego, z jego wysoce wyrafinowanym ,,obiektywizmem?”, i
Max, z jego postromantyczng nastrojowoscia i anegdota, wydaja si¢ prezento-
waé biegunowo odmienne postawy wobec obrazowania $mierci. W istocie,
pierwszy postuguje si¢ reportazowym brakiem konwencji, drugi — maksymalnie
konwencjonalna forma, w tym samym celu. Checa oddali¢ si¢ od istoty doswiad-
czenia ostatecznego.

Wyjawszy migkka i jakby zmacerowang bialo$¢ tkanki nie jest to umarty; nie ma on ani jego
pigknosci, ani jego brzydoty, ani jego charakterystycznych cech, ani jego akcentéw strasznych;
zobaczony jest okiem obojetnym. [...] Trup ten — nie dajmy si¢ zmyli¢ — jest tylko efektem

5 Rysunek w kolekcji Azam w Paryzu; szkice olejne we francuskiej kolekcji prywatnej i w
Sammlung Reinhart w Winterthur.

®*Eitner dz cyt., s. 158.

7 Rysunki z 1866 r. (polegli pod Sadowa, gdzie malarz sie specjalnie wybrat), takze studium
zmartego generata z 1873 r. (Berlin, Nationalgalerie).

8 Monachium, Neue Pinakothek; maty wariant w Ermitazu w Petersburgu.
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bladawego $wiatta w ciemnym obrazie [...]. Mial namalowa¢ $mier¢, lecz zapomnial o niej
szukajac na swej palecie bialawego tonu, ktory bytby §wiattem. [....] Smier¢ zostala zapomniana
dla gry palety.

Krytyke te — wbrew pozorom dotyczy ona Rembrandta Lekcji anatomii dok-
tora Tulpa, a nie wyzej wzmiankowanego obrazu Maxa — Fromentin opierat na
realistycznym ,,pozadaniu formy” dla wyobrazenia $mierci’. Realizm tutaj jawi
si¢ jako konwencja ,estetyczna”, kulturowo wpajana potrzeba osiagnigcia
odpowiednio wysokiego poziomu kreacyjnos$ci, formy artystycznej. Konwencja
ta powinna zneutralizowa¢ wykluczony fenomen z rzeczywisto$ci przez kultu-
rowy zakaz.

Konwencja mogta przybiera¢ ré6zne maski. Nagrobek generata de Cavaignac
Frangois Rude’a z 1847 r.!°) uchodzacy za arcydzieto rzezby realistycznej,
arcydzieto syntezy $redniowiecznej tradycji gisant i naturalistycznej obserwacji,
ukazuje jedna z najczeSciej wystepujacych. Bezposrednio inspirowany lezaca
figurag Henryka II z renesansowego grobowca w bazylice Saint-Denis, jest nie-
watpliwie przedstawieniem zwtok konkretnego cztowieka, bowiem rysy portre-
towe zawdzigcza wykorzystaniu maski posmiertnej. Naturalizm Rude’a wspiera
si¢ jednak na dobrze we Francji znanej konwencji ikonograficznej i wchtonigty
zostaje w wymowie dzieta przez historyczne odwolanie si¢ do komemoratyw-
nego wzorca. Wzorzec ten, zgodnie zreszta z droga rzezbiarzowi zasada klasy-
cyzmu, neutralizuje niejako symptomy agonii, nadaje heroiczna wymoweg wy-
obrazeniu trupa'!. Wystarczylby niewielki spadek napigcia w kompozycji, za-
chwianie rownowagi migdzy pierwiastkiem ,heroicznym” a potocznym konkre-
tem i indywidualizacja, zeby figura stracita swa artystyczna zywotnos$¢, czer-
pana z historycznego wzoru i aktualno$ci danej $mierci zarazem'2. Realizm
i historyzm solidarnie wspoétdziataja tu w oswojeniu grozy i tajemnicy.

E.Fromentin, Mistrzowie dawni, ttum. J. Cybis, Wroctaw 1956, s. 163 i 199.

10 Odstonigty w 1856 r. na cmentarzu Montmartre w Paryzu.

' Por. interpretacje tej rzezby w: H. W. I a n s o n, 19th Century Sculpture, London 1985,
s. 115; N oc hlin, dz cyt, s. 81. Analogiczna interpretacj¢ podejscia do $mierci mozna by
przeprowadzi¢ w odniesieniu do innego arcydzieta rzezby realizmu, nagrobka Zofii z Czartoryskich
Zamoyskiej L. Bartoliniego.

12 Co wida¢ w nasladownictwach rzezby Rude’a, np. w nagrobku Croce-Spinellego i Sivela
z 1878 r. (A. Dumilatre; Paryz, cmentarz Pére-Lachaise). Dziewigtnastowieczne nagrobki, owa
ogromna masa artefaktow poswigconych $mierci, rowniez niestychanie rzadko pokazuja artystyczne
zainteresowanie istota tego granicznego doswiadczenia. W paradoksalny sposob one to wiasnie
potwierdzaja zjawisko postepujacego w epoce nowoczesnej spychania §mierci w sfere fabu. Poka-
zuja bowiem wielkie naktady sit, uzytych przez kultur¢ w celu ,,zagadania” $mierci.
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LHistorical curiosity”'3, w ktorej zdeponowana zostaje ,prawda”, dziata

jako czynnik neutralizujacy niedozwolone tresci eschatyczne w setkach przed-
stawien $mierci w XIX w., inspirowanych historig i literatura. Najpopular-
niejsza moze formula obrazowania $mierci w tym stuleciu jest ,,toze bolesci”,
W postaci zapozyczonej z obrazéw Poussina i przeksztalconej m.in. przez
Gavina Hamiltona, Greuze’a i Davida'*. Wyjatkowo czesto formula ta stuzyta
melodramatycznym przedstawieniom $mierci wielkich artystow przesztos$ci, tak
jakby autotematyczny watek usprawiedliwial w romantyczno-realistycznym
swiatopogladzie ukazanie $mierci.

Z punktu widzenia analizy realizmu szczegdlnie jednak przydatne wydaje sig
przyjrzenie obrazom o temacie wspotczesnym. Co dzieje si¢ z pojmowanym na
sposob pozytywistyczny malarstwem realistycznym, gdy artysta staje wobec
wizualno$ci i konkretu tak specyficznego, jakim jest bezposrednie obcowanie
z agonia? Czy istnieje realistyczna formuta malarska ars moriendi?

Choroba i $mier¢ w ubogich rodzinach, umierajacy chlopi i robotnice to
tematy ,,krytycznego” realizmu, powszechnego w malarstwie rosyjskim, pol-
skim, skandynawskim. Szczegdlnie czgsto asystujemy wraz z rodzing przy ago-
nii w nedznych rosyjskich chatach'>. Jeden z najbardziej popularnych obrazoéw
Aleksandra Kotsisa, Matula pomarli z 1868 r. (il. 3)'°, przypomina tez nie-
ktére z mizerabilistycznych scen rosyjskich malarzy, cho¢ wyrazniej jeszcze
ujawnia wszystkie najwazniejsze motywy zainteresowania ,,wiejskich realistow”
motywem umierania. Sa to: fascynacja malowniczym aspektem biedy, sentymen-
talne lubowanie si¢ w patetycznych momentach prozaicznego zycia, z prosto
charakteryzowanym psychologizmem, oraz wazki spotecznie temat.

Widok trupa, jak w rzeczywisto$ci, tak w malowidle, zawsze nalezy do tego rodzaju widowisk,
ktérych cztowiek nie szuka; dlatego to greccy mistrze, rozumiejacy si¢ na tym lepiej niz dzisiejsi,

13 Okreslenie A. Piglera z jego pracy Portraying the Dead. Painting — Graphic Art, ,Acta
Historiae Artium” 1956, t. IV, s. 1.

4 Na ten temat zob.: R. R 0 s e n b 1 u m, Transformations in late 18th Century Art, Prince-
ton 1967, s. 28-39.

'S Por.np.: W.M.M ak simow a, Chory mqz z 1881 r. (Moskwa, Galeria Tretiakowska).
Oskarzycielski aspekt tej sytuacji silnie wydobyt z pomoca obfitej prezentacji rozpaczy przy tozu
N. W. Ortow (Umierajqca z 1894 r.; zaginiony). Réwnie rzeczowo obrazowana jest choroba, bez
szczegblnego zatrzymywania si¢ na istocie przedstawionego stanu — poza jego spotecznymi i
psychologicznymi uwarunkowaniami — gdy rosyjscy reali$ci przenosza nas ze wsi w mieszczanskie
wnetrza. Scena U chorego towarzysza K. K. Kostandiego z 1884 r. (Moskwa, Galeria Tretia-
kowska; il. 2), ukazuje wizyte socjalistow u toza kolegi. Jego agonia zostata przedstawiona jako
stan zwykty, jakby wpisany w codzienne zycie.

16 Lwéw, Galeria Obrazow.
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unikali podobnych przedstawien, a jezeli przyszto im koniecznie zetknaé si¢ z trupem, to go tak
ostonili, ze sama $mier¢ byla u nich pigkna...!”

Wbrew opinii Siemienskiego trzeba powiedzie¢, ze Kotsis zrobil wiele, aby
$mier¢ ukry¢. Zdaniem krytyka, malarz naruszyt tabu. W istocie dotknat tylko
najbardziej powierzchownej warstwy fenomenu, ktérego obrazowania tak sig
obawial krytyk.

W obrazie Jakowa W. Szarwina U loza chorej matki z 1867 r. (il. 4)'8
bieda ma malownicza atrakcyjnos¢, a artyste zdaja si¢ interesowaé przede
wszystkim bliki §wiatta na materiach. Aleksander Gierymski, podobnie jak
Szarwin, ujawnil mniejsze zainteresowanie krytyczno-spolecznym aspektem
$mierci w ubogiej rodzinie, raczej poszukujac w tym temacie pretekstu dla
malowniczego luminizmu i efektéw nastroju (Staruszka czuwajqca przy zwto-
kach, ok. 1880-1890').

Smier¢ lub choroba, nieublagane w swej surowosci, jako nieodlaczne sktad-
niki ,,ziemskiego piekta” ubogich warstw, pojawiaja si¢ w malarstwie rodza-
jowym Norwegii (Adolpha Tidemanda rybacka scena Przy fozu Smierci z
1860 r.2%), Holandii (Josefa Israelsa dyptyk z lat 1878-1880 Sama na swiecie
i Wdowiec*') i Wtoch (Teofilo Patiniego Spadkobierca z 1880 r.??). W ma-
larstwie niemieckim XIX w. temat ten przybiera posta¢ po protestancku bar-
dziej surowa. Diisseldorfski i monachijski naturalizm konca stulecia celuja w
purystycznych niemal, w swym zatobnym nastroju, scenach optakiwania przy
tozu $mierci®’.

17 1. Siemiefiski, cyt. w: J. Zanozins ki, Aleksander Kotsis 1836-1877, Warszawa
1953, s. 27. Por. tez komentarz J. Malinowskiego Imitacje swiata. O polskim malarstwie i krytyce
artystycznej drugiej polowy XIX wieku, Krakow 1987, s. 29 i 36. Autor analizuje psychologiczny
aspekt przedstawionej przez Kotsisa sytuacji oraz odwotanie si¢ do ,,moéwiacej” scenografii, a
takze zestawia obraz z dzietem J. Israelsa Sam na swiecie. Podobny do obrazu Kotsisa melodra-
mat, ,malowniczy w formie” a ,,socjalizujacy w tre§ci”, przedstawit J. Polkowski w wykonanym
prawdopodobnie w tym samym czasie obrazie Nedza w chacie chiopskiej. 1 w tej rodzajowej
scenie biede¢ symbolizuje umierajaca (lub juz umarta) matka przestraszonych dziatek.

18 Moskwa, Galeria Tretiakowska.

19 Rozne warianty w: Wroctaw, Muzeum Narodowe (depozyt Muzeum Narodowego w Krako-
wie) — prawdopodobnie nieco wczesniejszy; Krakow, Muzeum Narodowe.

20 Oslo, Nasjonalgalleriet. Przy tozu biednego rybaka rozpacza zona; pastor obok udziela
ostatniego namaszczenia.

2! Pierwszy w Rijksmuseum w Amsterdamie; drugi w Mesdag Museum w Hadze. Przedsta-
wiaja dwa warianty tej samej sytuacji: $§mier¢ zony, oplakiwanej przez meza — i odwrotnie.

22 Rzym, Galleria Nazionale d’Arte Moderna. Obraz ten, ukazujacy niemal pusta, odrapana
izbe, a w niej martwego mezczyzne w pozie Chrystusa Mantegni i nowo narodzone dziecko,
analizowany jest w: I/ Lavoro dell’Uomo nella pittura, Roma 1991, s. 256 (katalog wystawy).

23 Por. przerazajaco smutne obrazy W. Firle W domu rozpaczy z 1888 r. (zaginiony) i Bqd?
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Sceny te bywaja jednak tak dalece skoncentrowane na malowniczo$ci sytua-
cyjnej, ze krytyczny aspekt tresciowy znika catkowicie?*. Naturalizm o podob-
nej, alegorycznej, wymowie nie ominat nawet Picassa, ktory pierwszy sukces
artystyczny odnioést w 1897 r. obrazem Wiedza czy milosierdzie (il. 7)%. Przy
lozu umierajacej asystuja (jakby po obu jego stronach walczyli o jej dusze)
lekarz i siostra zakonna z dzieckiem na rgku. Gdyby nie literacki koncept,
obraz ten przypominatby liczne sceny tego typu w naturalizmie skandynawskim.
Sentymentalizmem swoim za$ nie odbiega od takiego np. stawnego ,,}oza bole-
§ci” sprzed niemal pot wieku, jakim jest Smier¢ siostry milosierdzia Isidore
Pilsa z 1850 r. (il. 8)%.

Motywacje zjawiania si¢ $mierci w omawianych obrazach byly wigc rézne:
malowniczo$¢ efektu i nastrdj, psychologiczne natgzenie, wydzwigk spoteczno-
-polityczny. We wszystkich jednak przypadkach temat $§mierci jest tylko
pretekstem, jednym z wielu mozliwych. Dostrzezemy tu zawsze rozbudowana
akcje 1 akcesoria, tworzace z narracji, przedmiotowego konkretu czy uczucio-
wosci otoczke fabu — nakazu zapomnienia o tym, co istotne.

Jeden z bardziej znanych obrazéw umierania w malarstwie XIX w. — Smierc
Géricault Ary Scheffera z 1824 r. (il. 9)?’ reprezentatywny jest dla
specyficznie dziewigtnastowiecznej tendencji w obrazowaniu $mierci. Chodzi
o przedstawianie $mierci osob bliskich. Spotykamy tu ,kliniczny” przypadek
realizmu, tj. sytuacje bezposredniego, ,,dotykalnego i konkretnego” obcowania
ze $miercia. O tym, Ze nie umieranie artysty, lecz bliskiego cztowieka jest

wola Twoja z 1893 r. (Neue Pinakothek w Monachium; il. 5). Ponury, szary koloryt i zimne
$wiatto przyczyniaja si¢ do przemienienia rodzajowej sceny chtopskiej w alegorie beznadziejnosci.
Podobnie — za pomoca prezentacji rozpaczajacych bliskich, ngdznego entourage’u i samego trupa
— obrazuje biedg¢ F. Fleischer w obrazie pod takim wlasnie tytutem (Die Not) z 1890 r. (Hannover,
Niedersdchsische Landesgalerie), a takze inny diisseldorfczyk, O. Heichert, w obrazach z ok.
1898 r., Kobieta rozpaczajqca przy tozu Smierci i Wspomnienie o zmartym (Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten w Antwerpii; drugi w Kunstmuseum w Diisseldorfie).

24 7 nuta biedermeierowskiego sentymentalizmu biede artystow ukazat M. P. Klodt w obrazie
z 1859 r. Chory muzyk (Moskwa, Galeria Tretiakowska; il. 6). Obfitujaca w rodzajowe szczegoty
scena K. F. Schicka z 1862 r., Optakiwanie dziecka (Karlsruhe, Kunsthalle), jest z kolei jednym
z wielu przyktadow rodzinnego dramatu.

25 Barcelona, Museo Picasso. Do postaci lekarza pozowat artyscie ojciec. Zob.: C. R o d r i-
guez-Aguilera, Picasso, thum. T. Utzig, Warszawa 1987, s. 66.

26 Paryz, Musee d’Orsay.

27 Paryz, Musée du Louvre; mata replika w paryskim Musée Renan-Scheffer. Na temat oko-
liczno$ci powstania obrazu zob.: M. K o 1 b, Ary Scheffer et son temps, Paris 1937, s. 410-412;
Eitner dz cyt, s. 277 i n. Scheffer po§wiecit scenom umierania wielka liczbe dziet, np.
Oplakiwanie topielicy (1823; Petersburg, Ermitaz), Smier¢ La Fayette'a (1823; Musée w Bléran-
court), Smieré A. Carrela (1836; Rouen, Musée des Beaux-Arts), Matka na fozu smierci (1839;
Dordrecht, Rijksmuseum).
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przedmiotem zainteresowania Scheffera, Swiadczy poréwnanie z pierwowzorem
obrazu — Smierciq lekarza Xavier Bichata Louis Hersenta z 1817 r.>® W obu
— lezacy w 16zku umierajacy, znajdujacy si¢ w stanie agonii, co jest wyraznie
podkreslone, skupia na sobie tylez uwagi widza, co dwie osoby: jedna — pieleg-
nujaca go, druga — pograzona w bolu. Tego rodzaju intymne sceny umierania
nalezaty do klasycznego repertuaru realizmu, nastawionego psychologistycznie,
zarOWno w jego romantycznej, jak i naturalistycznej mutacji, w jednakowym
stopniu poddanym konwencjom obrazowania §mierciZ’. Sceny takie moga by¢
szczegolnie tzawe, albo tez rzeczowo beznamigtne. Konwencja znika rzadko:
wskaza¢ tu mozna niezwykle dzielo spoza kregu malarstwa ,kulturalnego”,
przyktad amerykanskiego ,,realizmu naiwnego” — Jarvisa Hanksa Scene smierci
z 1842 r. (il. 10)*°, w ktorej agonia kobiety, otoczonej rodzina, jest bez arty-
stycznego niedomowienia uwyrazniona.

Wigkszos¢ artystow w XIX w., jak mozna mniemac na podstawie pobieznie
tylko przeprowadzonych badan, rysowata badz malowata na tozu §mierci swoich
bliskich. Wiaze si¢ to zapewne z indywidualizacja coraz bardziej intymnego
stosunku do ,umierania drugiego”, o ktorej pisal m.in. Ariés’!. Dzieta te
cechuje szczegdlna odpornos$¢ na ikonograficzne przemiany, a takze rzadko
spotykana neutralno$¢ stylistyczna®?. Tabu nakazuje artystom réznego formatu

28 Paryz, Faculté de Médicine. Ten gloény z Salonu 1817 r. obraz omawia R. Rosenblum
(dz. cyt., s. 39).

2 Bliska relacja migdzy umierajacym a zegnajaca go osoba, pokazana zostata np. w: obrazie
Zale i wyrzuty A. Corneta z 1866 r. (Riom, Musée Mandet); nagrobku R. Pienovi dtuta G. Villa
(Genua, cmentarz Staglieno); obrazie F. A. Bronnikowa U floZa chorego z 1869 r. (Moskwa,
Galeria Tretiakowska); obrazie Klown u toza umierajqcej zony G. Stelli z 1863 r. (Rzym, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna). Zdaniem A. Ryszkiewicza (Malarstwo polskie. Romantyzm, historyzm,
realizm, Warszawa 1989, s. 280) ten poinocnowloski malarz wzorowal sie zreszta na Smierci
Barbary Radziwittéwny J. Simmlera.

30 Marietta (Ohio), Campus Martius Museum.

3UPh. Ariés, Smierd drugiego, thum. J. Lalewicz, ,,Teksty” 1979, nr 3, s. 121 i n.

32 7 ogromne;j liczby tego rodzaju konwencjonalnych wizerunkow na tozu $émierci wymienimy
tylko wybrane ze wzgledu na znane nazwiska artystow lub zmartych. Sa to przedstawienia samej
tylko glowy zmartego: rzezbiarza F.-J. Dureta (W. Bouguereau, rys. z 1865 — kolekcja
prywatna we Francji; il. 11); Napoleona III w trumnie (J.-B.C ar p e a u X, rys. z 1873 — Paryz,
Musée d’Orsay); filozofa P. J. Proudhona (G. Cour b e t, rys. z 1868, wykonany z fotografii
— miejsce przechowywania nieznane; il. 12); V. Hugo (J. D a |l o u, gips na podstawie maski
posmiertnej, z 1885 — Paryz, Musée d’Orsay); Beethovena (J. D an h a u s e r, szkic olejny z
1827 — Bonn, Beethoven-Haus, a takze litografia); siostry malarza (E. D el a cr o i x, szkic
olejny z ok. 1827 — Paryz, kolekcja prywatna); nieznanego chtopca (G. D o r ¢, rys. z 1855 —
Tuluza, Musée Paul-Dupuy); G. Rossiniego (G. D o r é, rys. z natury, z 1868 — Paryz, Musée
Carnavalet; il. 13; szkic olejny, Northampton, Smith College Museum of Art); ojcaJ. Ensor a,
rysowanego przezen w 1887 (Antwerpia, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten; il. 14); babki
E.Fromentin a, rysowanej przezen w 1848 (kol. prywatna); P. Baudry’ego (J.-L. G é r 6-
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i roznych orientacji wycofywac sig z wlasnej stylistyki w ,,neutralny” wtadnie
w swej konwencjonalnosci typ obrazowania, niekiedy prawie identyczny z tego
rodzaju wizerunkami z XVI i XVII w.*® Malarze XIX w. rezygnuja z wlas-
nego jezyka form, nie wypracowujac jednak specyficznego ujecia dla zmusza-
jacej ich do tego sytuacji. Ich ,search for truth” (Pigler) polega na zmini-
malizowaniu wiasnej odwagi tworczej wobec fenomenu przerastajacego mozli-
wosci pozytywistycznego mys$lenia. Odwotuja si¢ do ,.realistycznej” formutly
tego typu obrazéw, majacych za zadanie utrwalenie rysow zmartych bliskich,
niejako bez formy. Wstyd przed ekspresja albo przed stylistyka jako znamie-
niem ,artystycznos$ci” sprawia, ze w takich ,,Smiertelnych portretach” trudno od-
rozni¢ rgke Courbeta od regki Bouguereau, Meissoniera od Ensora itp. Wszystkie
srodki zostaja podporzadkowane opisowi; reportaz ten jest jakby odporny, nie-
zalezny od specyfiki sytuacji ,,artysty wobec $mierci”. Nieliczne znane nam wy-
powiedzi autoréw owych szczegolnych konterfektéw moéwia o zaktopotaniu ta

m e, rys. drukowany w: ,,.L’Illustration”, vol. 87, 1886, s. 60); F. Chopina i A. Mickiewicza
(T.Kwiatkowski, rysunki i obrazy z 1849; drugi z 1855, wedlug rysunku Francuza
Grandchampa — Warszawa, Muzeum Narodowe); A. Thiersa (E. M eissonier,rys. z 1877
— miejsce przechowywania nieznane; il. 15); nieznanego mezczyzny, malowany przez G. S e-
gantiniego ok 1884-1886 (zaginiony); D. G. Rossettiego (F. Shield s, rys. z 1882
— Wilmington, Delaware Art Museum); nieznanej kobiety, rysowanej przez F. Wasmann a
ok. 1842 (Monachium, Staatliche Graphische Sammlung).

W poélpostaci przedstawieni zostali np. K. Briullow (Ch. Cor gni e nti, szkic olejny z
1852 — Rzym, kolekcja Tittoni); mer Clermont, A. Blatin (Th. D e ge or g e, obraz z 1846 —
Clermont-Ferrand, Musée Bargoin; il. 16); nieznana kobieta na rysunku V. van Gogha
(1881 — Otterlo, Rijksmuseum Kroller-Miiller); matka Ch. d e G r o u x na obrazie jego pedzla
(1862; Paryz, Musée d’Orsay); A. Mickiewicz (staloryt A.Oleszczynskiego z1855);
norweski profesor O. J. Broch (E. Werenskiold,szkic olejny z 1889 — Oslo, Nasjonalgal-
leriet). Konwencje tego typu przedstawien przejelta rowniez fotografia, coraz czesSciej wyreczajaca
malarzy z tego niewygodnego obowiazku. Por. np. fotografie N a d a r a, m.in. Z. Krasinskiego
na tozu $mierci.

33 Bogaty material w odniesieniu do sztuki dawnej przynosi cytowany artykul A. Piglera.
Dodajmy tu nie wzmiankowane przez Piglera takie np. dzieta z XVI w.: B. Bruyna Umierajqcq
kobiete (Bruksela, Musées Royaux des Beaux-Arts), H. Baldunga Griena Martwego Erazma (rys.;
Bazylea, Kunstmuseum), L. Cranacha st. Lutra na tozu smierci (1546; Hannover, Niedersdchsische
Landesgalerie), R. Pietersa Zmartq kobiete z ok. 1600 (Brema, Kunsthalle). Z XVII w.: J. Ziarnko
Matgorzate de Valois na tozu smierci (ryc. z 1615), szkoty flamandzkiej Martwe dziecko (Besan-
¢on, Musée des Beaux-Arts) i Zmariq kobiet¢ (Rouen, Musée des Beaux-Arts), kregu Ph. de
Champaigne Kardynata Richelieu na lozu $mierci (1642; Paryz, Institut de France) i Sw. Fran-
ciszka Salezego na tozu smierci (Paryz, ko$ciot Saint-Leu-Saint-Gilles); wiazana jeszcze u Piglera
z de Champaigne’em Zmaria mniszka (Genewa, Musée d’Art et d’Histoire) jest identyfikowana
jako Siostra van Guyulden na tozu Smierci F. Duchatela. Z XVIII w.: . M. N i k itin a, Piotra
1 na tozu Smierci (1725; Muzeum Rosyjskie w Petersburgu), D. Chodowieckiego Ojca Lavatera
w trumnie (1775; z serii ilustracji do Physiognomische Fragmenten Lavatera).
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niejasna sytuacja, o niemoznoséci podjecia artystycznej decyzji**. Przypadek
Meissoniera, rysujacego zmartego przyjaciela, Adolphe Thiersa (il. 15),
doskonale ilustruje ten stan rozdwojenia: z jednej strony czul si¢ on w
obowiazku ocali¢ jego rysy, z drugiej — obmys$lal dzielo sztuki, alegoryczny
obraz $mierci wielkiego polityka®>. Przypadek Bouguereau (il. 11) takze
ilustruje powyzej charakteryzowane zjawisko ,,zawieszenia” wilasnej stylistyki:

Ten wzruszajacy dowodd ,,synowskiego” przywiazania ukazuje manierg prosta i bezposrednia,
za pomoca ktorej artysta ujmuje rzeczywistos¢ i przektada swoje obserwacje, gdy nie jest
ograniczany nieuniknionymi nakazami przy realizacji jakiego$ wielkiego projektu’®.

Nalezatloby doda¢ wszakze, iz owa ,,prosta maniera” przypomina zadziwia-
jaco wczesniejsze o kilkaset nawet lat wyobrazenia oséb na lozu $mierci.

Jak wygladatoby ,,idealne” dzieto pozytywistycznego realizmu, przedstawia-
jace $mier¢? Programowa rezygnacja z ekspresyjnosci nie musi oznacza¢ braku
formy. Dotyczy to jednego z najbardziej niezwyklych obrazéw §mierci w malar-
stwie tego stulecia — Silvestro Legi Umierajqcego Mazziniego z 1872-1873 r.
(il. 17)*7. Malowany z wyobrazni przez wielbiciela pogladow wielkiego
republikanina, pod wrazeniem wiadomosci o jego $mierci, obraz nie odbiega od
naturalistycznej stylistyki Legi. Jej skrajnie konsekwentne zastosowanie spra-
wilo jednak, ze w owym exemplum nowoczesnej ars moriendi mozna widzie¢
przypadek ,kryzysu” naturalizmu, by odwota¢ si¢ do modnego w ostatnich
latach terminu. Pragnac unikna¢ pomnikowosci, ale tez wykazujac obojetnosc
dla fizjologicznego aspektu umierania, dla jego spotecznego kontekstu, dla
jakichkolwiek akcentow symbolicznych, Lega stworzyt modelowa forme rea-
listycznego obrazu $mierci. Bezposrednio$¢, prostota i wyrozumowany chidd,
tylekro¢ podnoszone cechy obrazu innego zmarlego rewolucjonisty, malowanego
osiemdziesiat lat wczes$niej przez Davida, byly tez idealem Legi. Rdéznica jest
przeciez wielka, i nie jest to tylko réznica skali talentu. Stendhalowski, chciato-
by sie powiedzie¢, pomyst Davida w Smierci Marata ,,zbudowania ptdtna z sa-

34 p. Howard-Johnston, cérka Helleu, podaje (Helleu et ses modéles, ,,Revue des Deux-Mon-
des” 1974, décembre, s. 611), ze ten Swiatowy malarz, wezwany ostatnim zyczeniem Prousta, aby
wykonaé jego posmiertny wizerunek, czut si¢ silnie skrgpowany, pracujac w pokoju z lezacymi
zwlokami. Moze zaktopotanie takie nie wyplywa tylko ze zwyklej stabo$ci charakteru, ale rowniez
— jak by to mogt sugerowa¢ mierny rezultat wysitku Helleu — ze $wiadomosci artystycznej bezsil-
nosci wobec takiego do$wiadczenia?

35 Wspomnienie malarza cyt. w: M. O. Gr é ar d, J. L. E. Meissonier, ses souvenirs, ses
entretiens, Paris 1897, s. 310.

36 Louise d’Argencourt, w: William Bouguereau 1825-1905, Paris 1985, s. 167 (katalog
wystawy).

37 Providence, Museum of Art; olejne studium samego tylko popiersia w Museo Civico w
Modigliana.
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mych faktéow™® nie przerodzil si¢ w idiografizm i nie zneutralizowat grozy.

Flaubertowskie desintéressement Legi nie dato syntezy, a tylko opis pewnego
zewngtrznego aspektu umierania, ktory mozna analizowa¢ bez odniesien ,,0sta-
tecznych”. Wzory barwnych paséw na $cianie za Mazzinim, tworzace konkretne
»cywilizacyjne” tlo obrazu Legi, nie daja tej perspektywy niepoznawalnej grozy,
co drewniana skrzynia i pustka tta w Smierci Marata. Nie miaty go dawa¢; daja
natomiast doskonala réwnowage formy.

Pod wieloma wzglgdami symptomatyczny dla tej problematyki jest obraz
Moneta Kamila na lozu Smierci z 1879 r. (il. 18)*°. Znamy wypowiedzi
Moneta na temat powstania obrazu*’. Malarz chcial konsekwentnie utrzymaé
wlasna metode malarska wobec tego do$§wiadczenia, chcial pojmowaé bezpo-
srednio$¢ przezycia jedynie w kategoriach optycznych. Podobienstwo wizerunku
Kamili do malowanych w tym samym czasie pejzazy $nieznych z Vétheuil jest
uderzajace®!. Jesli Monet stawial ,,znak rownoséci miedzy prawda a konkretno-
$cia fizjologiczna”, to nalezatoby dodac, ze ,,prawda” miata dlan charakter este-
tyczny: ,,Wizerunek zmarlej kobiety unosi si¢ na powierzchni ptétna jak nenufar
na powierzchni stawu, podobnie jak na powierzchni obrazu uktadajg si¢ same
pociagnigcia pedzla: nic wigcej pod ta powierzchnia juz sig¢ nie kryje”*. Do-
sadniej od Nochlin sformutowata to wobec obrazu Moneta Nicole Dubreuil-
-Blondin: ,,Cialo obrazowane umiera, aby moglo ozy¢ cialo malarskie [corps
pictural]”®. Forma, choé tozsama z opisem, powoli zaczyna dominowac.

3% Tak wyrazil si¢ o obrazie Davida 1. Witz w: Smier¢é Marata, [w:] t e n z e, Jestem moim
czasem. Tworcy i dzieta, Warszawa 1959, s. 35.

39 Paryz, Musée d’Orsay.

40 Wypowiedz przytacza G. Clemenceau: ,,Pewnego dnia, gdy bylem u loza $mierci pewnej
kobiety, ktora i przedtem, i wtedy bardzo kochatem, przytapatem sam siebie na tym, ze moje oczy
utkwione sa w jej czole tragicznym i ze mechanicznie dokonuja aktu analizy, ze $ledza gradacje
koloréw, ktore $mier¢ ktadzie na jej nieruchomej twarzy. Tony niebieskie, zotte, szare, co jeszcze?
Oto jaki punkt osiagnatem! Oczywiscie naturalna mogta by¢ che¢ utrwalenia ostatniego wizerunku
kobiety odchodzacej na zawsze. Ale zanim jeszcze pomys$latam o tym, by uchwyci¢ obraz tych
rysow, do ktorych tak gleboko bytem przywiazany, organizm moj zareagowat automatycznie na
bodzce barw i moje odruchy wciagnety mnie wbrew woli w to nie§wiadome dziatanie, ktore
byto codzienna rutyna mego zycia — zupelnie jak zwierze chodzace w kieracie” — cyt. za:
Nochlin,dz cyt,s. 78.

41 Pisze o tym H. Adhémar w katalogu wystawy: Hommage @ Claude Monet, Paris 1980,
s. 200. Takze: M. R o s ki 11, Van Gogh, Gauguin and the Impressionist Circle, London 1971,
s. 232; J. I saacs on, Claude Monet, observation et réflexion, Neuchatel 1978, s. 111-112.
Por. tez odmienne spojrzenie na ten obraz Moneta w po$wigconym zasadniczo malarstwu L. Ko-
rolkiewicza tekscie J. Sempolinskiego w: Trwanie i przemijanie. Malarstwo L. Korolkiewicza i
K. Herling-Grudzinskiej, Warszawa 1987, s. 5-6 (katalog wystawy).

2Nochlin, dz cyt,s. 79.

“N.Dubreuil-Blondi n, Les métaphores de la critique d’art. Le , sale” et le
,malade” a l’époque de ['impressionisme, ,,Trois”, vol. 3, Québec 1987, nr 1, s. 5.
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Na pozor alternatywa wyglada tak, jak w opisywanym przez Zolg w powie-
$ci Dziefo przypadku malarza Lantiera. Z jednej strony — kreacyjnos$¢ syntetycz-
nej wizji ,,dziela”; z drugiej — proste, naturalistyczne odwzorowywanie, jak w
obrazku zmartego dziecka. W istocie jednak odwzorowywanie samo bedzie
przewaznie takze kreacyjno$cia. Konwencja literacka — przypadek Moneta**
— lub historyczna. Konwencja powstajaca pod naciskiem tabu, w Igku przed
poznaniem nielegalnego z punktu widzenia kultury obszaru.

Pozniejsze, daleko po wygasnigciu tzw. historycznego realizmu powstajace
wyobrazenia umierajacych badz zmartych oséb, rowniez bliskich tworcom tych
przedstawien, nie wyrdzniaja si¢ niczym szczegdlnym z ich oeuvre®. W dzie-
fach tych, tworzonych czesto z emocjonalnym zaangazowaniem, wynikajacym
z bliskiego stosunku do osoby zmartej, znakomici artySci nie wykroczyli poza
konwencje tego typu przedstawien, nie poszukiwali formut adekwatnych do
szczego6lnego charakteru doswiadczenia, bardziej bezposrednio je odzwierciedla-
jacych. Popadali albo w dekoracyjnos¢, albo w bezwyrazowa neutralnos¢.

Tabu prowadzi do konstruowania sfery niejako zastgpczej w dekoracyj-
nosci formy. Obraz Gauguina z 1892 r. Dziecko na fozu s$mierci (il. 19)*
oraz Hodlera z 1901 r. Louis Duchosal na tozu $mierci* sa tej tendencji
przyktadami bodaj najdoskonalszymi. Tradycyjna konwencja (spoczywajacy
na poduszce zmarli, bez akcentowania znamion §mierci) potaczona tu zostata
z dekoracyjna stylizacja. W sposobie malowania obrazy te nie wyr6zniaja sig
niczym w tworczosci Hodlera i Gauguina z danego okresu. Pokazuja sforma-
lizowana konwencje, ktorej dekoracyjnos$¢ zaciera prawde przedstawienia.

4 Jak sugeruje M. Warnke w Monet und Nanas Neffe, [w:] Kunst um 1800 und die Folgen,
Werner Hofmann zu Ehren, Miinchen 1988, s. 275-279. Jego zdaniem Monet moglby malowaé
spetany §wiadomoscia literackiego toposu ,,chtodnego malarza”, np. Tintoretta malujacego zmarta
corke.

4 Dotyczy to np. olejnych studiéw Picassa z 1901, przedstawiajacych glowe jego
zmartego przyjaciela, Casagemasa (kolekcja prywatna); wizerunku Maxa Regera, rysowanego w
1916 w konwencjonalnej pozie i z oficjalnym ,aparatem” przez M. K1in gera (Lipsk,
Museum der bildenden Kiinste); Liebknechta, rysowanego i przedstawionego nastgpnie w drze-
worycie o ,,pomnikowym” charakterze przez K. Kollwitz w 1918 r. (Lipsk, Museum der
bildenden Kiinste); portretu Modiglianiego, rysowanego w 1920, w jego ostatnich chwilach w
szpitalu, przez M. Kislin ga (dawniej: Rumunia, kolekcja C. Marbais); profilu Prousta na
tozu $mierci, szkicowanego w 1922 z natury przez P. H e 1 1 e u (akwaforta) oraz prawdopodob-
nie wedtug fotografii przezA.Dunoyer de Segonzaca (Paryz kolekcja prywatna);
zmartego Alberta Besnard, malowanego przez M. D e ni s a w 1934 (Saint-Germain-en-Laye,
Musée du Prieuré).

46 Otterlo, Rijksmuseum Kréller-Miiller.

47 Genéve, Musée d’Art et d’Histoire.
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Obfita symbolizacja $mierci, zwlaszcza w koncu stulecia, w ktorej tworzeniu
celowal np. Edvard Munch*® nalezy tez chyba do konsekwencji takiego
»Sublimowania” niemocy realizmu, spgtanego przez tabu. Najdalszy horyzont
odniesien takiego obrazowania $mierci stanowi¢ moze idea: ,,jednostka umiera
— gatunek przezywa”, w ktorej streszcza si¢ nie tylko symbolika stawne;j
planszy Klingera Zmarta matka (1889) z jego serii akwafort O smierci — Czesé
druga, serii prezentujacej wszystkie chyba zakresy owej zastepczej sfery.

Realisci [...] $wiadomie i celowo zaniechali napuszonego i podniostego stylu obrazowania,
tradycyjnie zwiazanego z przedstawianiem $mierci, by stworzy¢ nowy jego typ, bardziej odpowia-
dajacy prostej, przyziemnej, doswiadczalnej rzeczywisto$ci umierania. Postgpowi arty$ci z potowy
stulecia wyraznie zdawali sobie sprawe z wielkiej przemiany, jaka za ich czaséw nastgpita w
pojmowaniu $mierci. Probowali zatem uchwyci¢ i przekazaé¢ w swych dzietach ziemska prawde
o $mierci — naga prawde, odarta z transcendentalnych znaczen i implikacji metafizycznych, ale
bogata we wszystkie towarzyszace temu faktowi szczegdétowo wyliczane okoliczno$ci psycho-
logiczne, fizyczne i spoteczne®.

Dla Lindy Nochlin wyréznikiem realizmu, pojmowanego historycznie, jest
wigc podporzadkowanie si¢ przez ,,postgpowych artystow” kulturze, z jej tabu
$mierci.

Podobne podporzadkowanie ujawnialy przytaczane przez nas wyzej przy-
ktady sztuki odleglej od realistycznego, w rozumieniu Nochlin, kanonu. Men-
zel 1 Bouguereau, Gauguin i Géricault byliby tu przedstawicielami jednego
»Stylu”. Realizm pojmowany tradycyjnie, tozsamy na przyjetym tu poziomie z
historyzmem, mozna bowiem uznaé za ,,styl” XIX w0, styl ztozony z rézno-
rodnych stylistyk, speilniajacy jednak warunek zgodnos$ci sztuki z kultura.
W jego obrgbie natomiast mozna niewatpliwie wyrozni¢ tendencje, narastajaca
w naturalizmie i potem w symbolizmie, zmierzajaca do ,autoprezentacji”
formy (Courbet, Manet, Monet, Lega®') czy nawet prowadzaca do przerostu
formy, majacego ,,zastepczy” charakter (Klinger, Gauguin itp.).

4 Por. na ten temat: H. Hoffstdtter, Symbolizm, thum. S. Blaut, Warszawa 1987,
s. 198 i n.; A. Pienk os, Edvarda Muncha studium do arcydzieta. Kryzys naturalizmu w
malarstwie skandynawskim konca XIX w., ,lkonotheka” 1994, nr 8.

“Nochlin, dz cyt., s. 73.

50 Oczywiscie nie chodzi nam tu o wykreowanie istotnie jakiego$ totalnego stylu stulecia;
raczej o wytracenie pojecia ,,realizm” z tradycyjnie mu wyznaczonych w historii sztuki kolein.

3! Por. prowokacyjne poréwnanie dwoch realizmow: XVII i XIX w. w: S. Alper s, De-
scribe or Narrate? A Problem of Realistic Representation, ,,New Literary History”, vol. 8, Autumn
1976, nr 1. Autorka wskazuje na ,,utrate¢ niewinno$ci” wobec rzeczywisto$ci czy — inaczej mowiac
— ,,przerost $wiadomos$ci” realizmu w XIX w. Zjawisko, ktore okreslamy tu estetyzacja $mierci,
mie$citoby sie moze w ramach tego procesu, prowadzacego ostatecznie do przewagi przedstawiania
nad przedstawianym i autonomizacji tego pierwszego. Por. tez tezy M. Brotje (Obraz jako parabo-
la. O pejzazach G. Courbeta, thum. W. Suchocki, ,,Artium Quaestiones”, VI 1993), ktéry podkresla
$swiadome manipulowanie konwencjonalnoscia przez Courbeta.
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Pod historycznymi schematami interpretacyjnymi sztuki XIX i XX w. daly-
by si¢ zapewne odnalez¢ nieliczne proby wyrazenia innego od pozytywistycznej
jasnosci ,,zaniepokojenia prawda”>?. Takie, nie mieszczace si¢ w realistycznym
stylu, proby to dzieta na swoj sposoéb kalekie, z punktu widzenia kultury nie-
doskonale (Muncha Chore dziecko — pierwsza, przepracowywana i nie dokon-
czona wersja tego tematu®) lub marginalne (drobne, nagrobkowe medaliony
Préault>®), przeoczane przez historig sztuki ze wzgledu na odmienny od pozo-
statego oeuvre tych artystow charakter.

Ich realizm jest w relacji konfliktowej z kultura. Podobnie realizm Hodlera,
w serii prac poswigconych umieraniu Valentine Godé-Darel (1915), oznaczalby
krancowa oszczgdno$¢ srodkow, niemal rezygnacje ze Srodkéw (marzyt o czyms
takim Courbet, tyle ze wypowiedzial to w sposdb chyba sprzeczny w wlasnymi
intencjami), rezygnacj¢ z kreacjonizmu w imi¢ pokory wobec dos$wiadczenia
granicznego. Hodler wychodzi poza realizm pojmowany jako sztuczna konwen-
cja estetyczna obrazowania rzeczywisto$ci w strong — nie mieszczacej sig¢ W
granicach ,,sztuki” — notatki>>.

Twierdzenia historykow kultury o istnieniu swoistego fabu $mierci w cywili-
zacji europejskiej po Oswieceniu zostaty juz przyjete za pewnik. Trup jako
»przedmiot”, choroba jako zjawisko medyczne lub spoteczne niekoniecznie
jednak musza stanowi¢ tabu; jest nim tak naprawde doswiadczenie $mierci, i
jezeli od jego kontekstu przedstawienie zwlok i rozktadu zostanie odlaczone,
miesci si¢ ono w akceptowanej przez kulture sferze. Po zredukowaniu rzeczywi-
sto$ci o ,,rzeczy ostateczne” wzrasta zainteresowanie produktami ,,ubocznymi”
owe] zakazanej sfery: zwlokami, kontekstem fizjologicznym lub spolecznym

52 Pojecie urobione z celowo niezbyt wiernego przetozenia formuty Duranty’ego ,,la nevrose
du vrai”. Nie dokonujemy tu jasnego okreslenia pola semantycznego terminu ,,realizm”, odwotujac
si¢ raczej tylko do ewokatywnej sity tego stowa, przy zatozeniu, ze gdy niektore rejestry jego
zastosowan wykluczymy, da¢ ono moze pewne badawcze pozytki. Raz po raz podejmowane
wysitki w celu sprecyzowania pojecia realizmu koncza si¢ fiaskiem, chyba ze zostaje ono ograni-
czone do zakresu niezbyt przydatnego, tj. realizmu w sensie spotecznym, jak to czyni w cennej
probie wydzielenia ,,realizmu” i ,,naturalizmu” J. A. Schmoll gen. E i s e n w e r t h, Naturalis-
mus und Realismus: Versuch zur Formulierung verbindlicher Begriffe, [w:] t e n Z e, Epochen-
grenzen und Kontinuitdt. Studien zur Kunstgeschichte, Miinchen 1985, s. 263-288.

53 Oslo, Nasjonalgalleriet. Analize tego obrazu przeprowadzilismy w Edvarda Muncha studium
do arcydzieta...

54 Dzietami bezprecedensowymi w rzezbie XIX w. sa pod wzgledem oddania agonii jego
tonda z nagrobkow wielkiego aktora, Ph. Rouviére’a z 1866 r. (cmentarz Montmartre w Paryzu),
oraz Mickiewicza z 1867 r. (cmentarz w Montmorency). Medalionom tym zamierzamy poswigcic¢
osobne studium.

55 Nawiazujemy tu do interpretacji tej serii Hodlera, ktora przeprowadzilismy w O pierwiastku
szkicowym w sztuce. Przyklad Hodlera, [w:] Projekt, szkic, bozzetto. Materialy seminarium SHS,
pod red. M. Poprzeckiej, Warszawa 1993.
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umierania itd. Tabu dziala formotwdrczo. Zobowiazuje do szukania konwencji,
ktora eliminuje wszelkie aluzje do niewytlumaczalnego, oddala obraz od do-
$wiadczenia ostatecznego i coraz wyrazniej czyni zen ,,przede wszystkim ptaska
powierzchnig pokryta farbami w okreslonym porzadku.

Czy istotnie estetyczna fascynacja choroba, rozktadem itp. jest sktadnikiem
wielkiego kryzysu w obrazowaniu cztowieka®’. Czy sztuka XIX w., poza po-
twierdzajacymi regule wyjatkami, na zawsze oddzielona juz byta od eschatycz-
nej sfery? Zdaje si¢ ona niekiedy przebija¢ do niej, ale jakby mimochodem,
moze nawet przypadkiem; jest to czesto uboczny efekt. Monet swojego obrazu
$mierci si¢ wstydzil, moze nie tylko ze wzgledu na osobista postawe, ale i na
poczucie artystycznej znikomosci dzieta. Smieré jako taka w ramach realizmu
nie daje si¢ wyartykutowa¢. Chyba ze beda to proby, obrazy-porazki, $wiadec-
twa niepogodzenia z coraz bardziej petajaca sztuke kultura. Proby rozszerzenia
zredukowanej przez ,,epoke realizmu” rzeczywisto$ci i oddania jej przewagi nad
przymusem formy. Proby rozszerzenia realizmu.

ARS MORIENDI A L’EPOQUE DU REALISME. DU ,,STYLE” DU XIX SIECLE

Résumé

L’attitude de Courbet montre une indifférence a 1’égard de la mort typique pour le réalisme,
défini dans le livre célébre de Linda Nochlin. Le tableau intitulé Toilette d’'une femme morte
présente, peut-&tre, une Toilette d’'une jeune mariée. Le niveau eschatologique, caché par le tabou
de culture moderne, ne penétre pas dans la représentation de la mort.

Or, le cas analogique nous observons non seulement chez Courbet, mais aussi chez Géricault,
non seulement chez Menzel mais aussi chez G. C. von Max. La mort apparait comme un phéno-
mene concret, physique. L’objectivisme du reportage et les conventions de la forme trés sophisti-
quée sont les deux faces d’une méme attitude. L’obsession de la forme, trés souvent transposition
des clichés iconographiques d’autrefois (le gisant, le lit de mort, etc.), devrait neutraliser ,les
choses ultimes”, excluest de la réalité par la culture moderne. Dans cet effort le historisme et le
réalisme, deux produits de la conscience européenne post-Lumiéres, collaborent solidairement. Le
contenu eschatologique disparait sous la ,,curiosité historique” (le terme est du a A. Pigler), sous
le mélodrame, etc. Dans les tableaux a sujet ,,moderne” (par ex. les agonies chez les paysans ou
les ouvriers dans la peinture polonaise, russe, allemande, scandinave), cette curiosité sublime dans
le pittoresque du décor, dans la sentimentalité psychologique, dans la critique de la situation

56 Stawna definicje obrazu M. Denisa z 1890 r. cytuje w przektadzie H. Morawskiej za:
Artysci o sztuce, wybor i oprac. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1969, s. 70.

57 Taka teze zdaje si¢ wyprowadzaé z refleksji nad terminologia krytyki XIX w. Nicole
Dubreuil-Blondin (dz. cyt., s. 1).
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sociale et économique. La situation et non le fait essentiel est analysée par les artistes du réalisme.
Une scéne de jeunesse de Picasso, La science ou la charité, est parmi les meilleurs exemples, avec
— un demi-siécle auparavant — le tableau par Pils, La mort d’une soeur de charité.

Peindre la mort ,,sur le vif”, en direct, c’est le cas ou le réalisme devient demasqué. Pour
éviter la penétration défendue de ’aspect profond de 1’agonie, les artistes du XIX siécle fuient
dans la tradition ancienne des représentations du visage mort, ou cachent leur géne (les propos
de Meissonier et de Helleu, ainsi que le cas de Monet, sont cités ici) derriére la forme trop con-
ceptualisée ou decorative pour qu’elle puisse porter encore le sens. Ce dernier procédé culmine
dans la création du ,,corps pictural” (N. Dubreuil-Blondin), de la forme autonome du tableau
impressioniste, expressioniste etc., ou la mort n’est plus dangereuse pour la culture. Cette forme,
esclave de la culture, nait de la crise du réalisme. De ce point de vue, toutes les variantes du
symbolisme de la fin-de-siécle apparaissent comme la conséquence immédiate de 1’objectivisme
positive du réalisme et constituent avec lui le ,,style” couvrant la plupart de phénomeénes artisti-
ques du XIX siécle. Les oeuvres qui n’y s’adaptent pas, les images de la réalité de la mort, non
réduite a 1’aspect seculaire, sont rares. Leur caractére semble marginal, en dehors de 1’esthetique
»officielle” (les esquisses sur la mort de Valentine Godé-Darel par Hodler), ou méme non-accep-
table a la peinture (L 'enfant malade de Munch dans sa premiére version, non finie et retravaillée).
A ces oeuvres ,,scandaleuses” 1’auteur a consacré ses autres études.

Ttum. Andrzej Pienkos
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