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 Krystyna Herling-Grudzi'ska, malarka i pierwsza %ona wybitnego pisarza 

Gustawa Herlinga-Grudzi'skiego, zaistniała dla kultury narodowej pocz"t-
kowo wła$ciwie najdosłowniej jako Cie'1, jako wspomnienie o zmarłej, jako 

posta& niewyra4nie wyłaniaj"ca si# z za$wiatów2. 7wiadomo$& jej istnienia 

i roli w %yciu jednego z najwi#kszych pisarzy polskich drugiej połowy XX 

wieku pojawiła si# w$ród szerszego kr#gu uczestników naszej kultury 

przecie% dopiero za spraw" wypowiedzi, które odnajdujemy w ró%nych 

teksach Herlinga. Pod koniec %ycia autor Portretu weneckiego wło%ył bo-

wiem wiele trudu w to, aby ów „Cie'” (czy raczej owe „Cienie” Krystyny) 

ocali& od zapomnienia. 7rodkiem utrwalaj"cym pami#& o niej stały si#
wówczas słowa.

 Tymczasem warto zauwa%y&, %e dysponujemy tak%e pozostawionymi 

przez artystk# i stworzonymi przez ni" obrazami, które – na zasadzie ars 

longa, vita brevis oraz horacja'skiego non omnis moriar – niejako prze-

dłu%aj" %ycie Krystyny. Sztuka, jako wypowied4 człowieka, jako wytwór 

jego imaginacji i my$li, ale te% efekt pracy jego r#ki, stanowi bowiem trwały 

$lad jego istnienia. Ponadto ten rodzaj sztuki, który uprawiała Krystyna 
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(czyli malarstwo) poprzez jego obrazowy charakter dodatkowo jeszcze (za 

spraw" materialnego i wizualnego charakteru) jest doskonałym medium 

ratowania pami#ci o zmarłych.  

 Jak przypomina Hans Belting w swojej Antropologii obrazu, to wła$nie 

obrazy od czasów najdawniejszych wykorzystywane przecie% były (i s"
zreszt" nadal) „zarówno do tego, by zrytualizowa& %yw" twarz, jak i «za-

trzyma&» twarz, któr" inaczej zmarli utraciliby”3. Podobnie mo%liwo$ci 

obrazu (pewnego typu obrazów) komentuje Iwona Lorenc, pisz"c: „Je$li 
powiadamy, %e obraz reprezentuje rzecz, to chcemy powiedzie&, %e co$, co 

było obecne, a nie jest, teraz zostało przedstawione, %e w miejsce tamtej 

obecno$ci mamy obecno$& obrazu […] a wymiana ta jest swego rodzaju 

zmartwychwstaniem, jest «ontologiczn" transfiguracj" ciał», tj. «ciała» 

nieobecnej, przedstawionej rzeczy i «ciała» przedstawienia”4. Oczywi$cie

nie wszystkie obrazy powstaj" na takiej wła$nie zasadzie i nie wszystkie 

realizuj" j" w jednakowym stopniu. Obraz jako taki posiada jednak w sobie 

potencjał uzdalniaj"cy go do wypełnienia takiego zadania.  

 Pami#taj"c zatem o tego typu mo%liwo$ciach obrazów (nale%ałoby doda&:
obrazów ró%nego typu), nie sposób (mówi"c o Krystynie) pomin"& obrazów 

fotograficznych, ukazuj"cych j" i tym samym ocalaj"cych dla potomno$ci jej 

wygl"d, a niekiedy te% ujawniaj"ce wymownie przemiany wewn#trzne, jakie 

w niej zachodziły5. Nie sposób te% przej$& obok jej spu$cizny malarskiej, 

która dostarcza nam innego rodzaju obrazów, o jeszcze bardziej zło%onej 

wymowie antropologicznej, ujawniaj"cych przede wszystkim jej nastawienie 

do $wiata i napi#cia emocjonalne towarzysz"ce jej. Na niektórych spo$ród 

jej płócien (ze wzgl#du na podobie'stwa antropologiczne rysów twarzy) do-

my$la& mo%emy si# wizerunków ich autorki. Inne, b#d"ce portretami jej 

m#%a lub przedstawieniami przestrzeni, w których si# poruszała6, wiele 

mówi" o jej $wiecie – zarówno zewn#trznym (pejza%e, pokoje, przedmioty, 

ludzie j" otaczaj"cy), jak i wewn#trznym (sposób patrzenia i prze%ywania). 

3 H. B e l t i n g. Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie. Przeł. M. Bryl. Kraków: 

Universitas 2007 s. 48. Nie oznacza to jednak, %e wszystkie obrazy tworzone s" z tak" motywacj"
i %e wszystkie posiadaj" taki potencjał.  

4 I. L o r e n c. !wiadomo " i obraz. Studia z filozofii przedstawienia. Warszawa: WN Scholar 

2001 s. 226. Odnosi si# to oczywi$cie do obrazów, które zawieraj" w sobie pewien pierwiastek 

mimetyczny.  
5 Zob. na ten temat: J. B i e l s k a - K r a w c z y k. Kobieta w oczach kobiety (odsłony kobie-

co ci w malarskich pracach Krystyny Herling-Grudzi#skiej) – artykuł oczekuj"cy na druk.
6 Zob. t a %. Krystyna i Gustaw – cienie wspólnego $ycia w słowie i w obrazie. W: J%zyk, kul-

tura i  wiat ro lin. Red. E. Komorowska, D. Stanulewicz. Szczecin: Volumina 2010 s. 13-22.
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Obrazy te stanowi" efekt jej własnych działa' twórczych i lustro jej wra%li-
wo$ci, tym samym wi#cej mówi"c o niej ni% jakiekolwiek słowa na jej temat 

wypowiedziane. S" bowiem (bez wzgl#du na to, czy ukazuj" jej wizerunek, 

czy te% nie) swoistymi autoportretami – $ladami jej %ycia wewn#trznego.

 W tym sensie płótna te s" jakby… $miertelnym całunem, odciskiem mas-

ki (po$miertnej?/przed$miertnej?), quasi-portretem fajumskim tragicznie 

zmarłej przed laty artystki. Stanowi" medium jej obecno$ci poprzez fakt 

zachowania $ladów pracy jej r#ki (poci"gni#cia p#dzlem) i oka (wra%liwo$&
na barwy)7, a tak%e osobowo$ci (dokonywane wybory artystyczne i uj#cia 

tematów)8. Utrwalaj" jej własny, niepowtarzalny sposób patrzenia na $wiat, 

a tym samym jak"$ cz"stk# prawdy o niej. Jak bowiem pisał John Berger, 

„widzenie, które poprzedza słowa i które nigdy nie daje si# do ko'ca w nich 

zawrze&, nie sprowadza si# jednak do mechanicznej reakcji na bod4ce […] 

Widzimy tylko to, na co patrzymy. Patrzenie jest aktem wyboru”9.

 W przypadku Krystyny Herling-Grudzi'skiej dysponujemy wi#c dwoma 

ró%nymi typami obrazów, które jednak – bez wzgl#du na istniej"ce mi#dzy 

nimi ró%nice gatunkowe – dostarczaj", ka%de na swój sposób, istotnych 

informacji antropologicznych. Namalowane przez ni" obrazy implikuj" te%
owe przestrzenie wyboru, o których wspomina Berger. Krystyna w swoich 

płótnach np. eksponuje codzienno$&, pomija za$ traumatyczne do$wiad-

czenia II wojny $wiatowej i emigracji, które nie istniej" na horyzoncie jej 

artystycznych zainteresowa', s" niejako omijane przez jej spojrzenie. Wy-

daje si# to tym bardziej znamienne, %e Krystyna %yła przecie% wówczas 

u boku człowieka, który wiele pisał o tych sprawach. W ten sposób zarówno 

tematy, które poruszała, jak i te, które pomin#ła w swoich pracach, wiele 

mówi" o jej osobowo$ci. W ka%dym razie zajmowanie si# osob" Krystyny 

nieuchronnie prowadzi ku pytaniom o jej wybory, wiod"c tak%e ku pytaniu 

7 Walory kolorystyczne tego malarstwa s" mocno podkre$lane przez krytyków. Zob. S. R o -

d z i ' s k i. Odkrycie. „Tygodnik Powszechny” 1987 nr 9 s. 3; M. H n i e d z i e w i c z. Przypom-

nienie prostoty W: Trwanie i przemijanie. Malarstwo Łukasza Korolkiewicza. Malarstwo Kry-

styny Herling-Grudzi#skiej. Kwiaty w sztuce od XVI do XIX wieku. Warszawa 1987; M. S z y -

b i s t. M%stwo $ycia. W: Krystyna Herling-Grudzi#ska. Obrazy i rysunki. Kraków 1986 s. 5; 

A. D r w # s k a. Wystawa plastyków na Kongresie Kultury Polskiej oraz Półroczny bilans ma-

larski. W: Sztuka polska w Wielkiej Brytanii 1940-2000. Red. M. A. Supruniuk Toru': WN UMK 

2006 s. 88 i 112; J. B i e l s k a - K r a w c z y k. Cienie K. Krystyna Herling-Grudzi#ska i jej 

obrazy. Toru': WN UMK 2009 s. 82-84.  
8 Zob. My l, oko i r%ka artysty. Studia nad genez& procesu tworzenia. Red. R. Kasperowicz, 

E. Wolicka. Lublin: TN KUL 2003. 
9 J. B e r g e r. Sposoby widzenia. Przeł. M. Bryl. Warszawa: Fundacja Aletheia 2008 s. 8. 
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o ten najbardziej dramatyczny – o decyzj# przedwczesnej samobójczej 

$mierci. Próbuj"c j" zrozumie&, szuka& musimy podpowiedzi w faktach bio-

graficznych z jej %ycia, komentarzach pozostawionych przez jej m#%a, ale 

te% w stworzonych przez ni" sam" dziełach malarskich.  

 Skoro bowiem w centrum naszych zainteresowa' pojawiaj" si# dokony-

wane przez artystk# wybory, to nie mo%emy nie zwróci& uwagi tak%e na jej 

wybory twórcze. Wówczas za$ pojawia si# konieczno$& przyjrzenia si# do-

kładniej chocia%by temu, na co i w jaki sposób patrzyła. Pojawia si# te%
konieczno$& odnotowania tego, co zostało w jej obrazach pomini#te, niejako 

przeoczone. Jedynym $ladem tego, na co kierowała swój wzrok, s" za$ na-

malowane przez ni" płótna. Tym samym wi#c docieramy sił" rzeczy do jej 

obrazów, stanowi"cych form# utrwalenia jej spojrze' – dowód rzeczowy 

sposobu patrzenia na $wiat, który z jakich$ wzgl#dów przecie% owym aktem 

samobójczym odrzuciła. Prace te wi#c, b#d"c obrazami, posiadaj" sił" rzeczy 

istotne wła$ciwo$ci antropologiczne10, a tym samym zawieraj" cenne dla nas 

informacje.  

 W takim duchu zreszt" obrazy coraz cz#$ciej s" odbierane i badane11.

Przez niektórych badaczy perspektywa ta bywa nawet nadmiernie absoluty-

zowana. Hans Belting np. stwierdza, %e „poj#cie obrazu, je$li traktuje si# je 

powa%nie, mo%e by& ostatecznie tylko poj#ciem antropologicznym”12. Tego 

typu zało%enie za$ ma istotne konsekwencje. Wpływa nie tylko na sposób 

rozumienia obrazu jako takiego, ale tak%e na pytania stawiane konkretnym 

obrazom. Jednym za$ z takich nieuchronnych pyta' staje si# na gruncie tej 

metodologii pytanie o ciało, które – jak zauwa%a Richard Shusterman – 

stanowi „zasadniczy temat bada' humanistycznych i wiedzy opartej na do-

$wiadczeniu”13, co zreszt" samo w sobie jest powa%nym argumentem na 

rzecz przyj#cia tego rodzaju perspektywy ogl"du. Innym za$ wydaje si#
charakter obrazu jako takiego. Hans Belting, w $lad zreszt" za wieloma 

innymi badaczami (takimi jak Leo Steinberg czy Rudolf Arnheim chocia%-
by), dostrzega tego rodzaju uwarunkowania sztuki i przypomina, %e „pytanie 

10 Zob. na ten temat: J. B i e l s k a - K r a w c z y k. Mi%dzy sztukami. Obraz w przestrzeni dia-

logu interartystycznego W: Scena i ekran: Przestrze# dialogu interartystyczneg. Red. J. Skuczy'-

ski, P. Skrzypczak. Toru': WN UMK 2007 s. 21-28 i 38-39. 
11 Zob. np.: K. O l e c h n i c k i. Antropologia obrazu. Warszawa: Oficyna Naukowa 2003; 

B e l t i n g. Antropologia obrazu; B i e l s k a - K r a w c z y k. Mi%dzy sztukami.
12 B e l t i n g. Antropologia obrazu s. 12-13.  
13 Zob. R. S h u s t e r m a n. My lenie poprzez ciało. Rozwini%cie nauk humanistycznych – 

uzasadnienie dla somaestetyki. Przeł. S. Stankiewicz. W: Wizje i re-wizje. Wielka ksi%ga estetyki 

w Polsce. Red. K. Wilkoszewska. Kraków: Universitas 2007 s. 46. 
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o obraz i medium wiedzie na powrót do ciała, które było i pozostaje nie 

tylko «miejscem obrazów» (na mocy swojej imaginacji), ale i no$nikiem 

obrazu (dzi#ki swojej zewn#trznej postaci zjawiskowej)”14.

 Uj#cie antropologiczne wiedzie te% zawsze ku człowiekowi. W tym przy-

padku za$ – gdy obrazy stanowi" przedmiot naszego zainteresowania głów-

nie ze wzgl#du na to przez kogo (przez jakiego człowieka) zostały stworzone 

– perspektywa ta wydaje si# szczególnie zasadna. Intryguj"ce słowa Her-

linga po$wi#cone tajemniczej postaci Krystyny sprawiaj", %e trudno jest 

uwolni& si# od pyta' o to, jakim naprawd# była człowiekiem. Cz#$& od-

powiedzi natomiast kryje si# niew"tpliwie wła$nie w jej obrazach – w spo-

sobie ich namalowania, w doborze tematów i formie ich przedstawienia, ale 

te% po prostu w wizerunku postaci ludzkiej, jaki w nich znajdujemy. Jedn"
z podstawowych kwestii, jak" na tym etapie bada' nad %yciem i twórczo$ci"
Krystyny Herling-Grudzi'skiej warto si# zaj"&, jest zatem problem zapre-

zentowanej w jej malarstwie wizji człowieka.  

 Tytułowy „antropologiczny wymiar” rozumie& nale%y zatem tutaj zarów-

no jako wskazanie antropologicznych m o % l i w o $ c i  obrazu, przydatnych 

w badaniach nad postaci", o której tak niewiele w gruncie rzeczy wiemy – 

umo%liwiaj"cych m.in. utrwalenie pami#ci o zmarłej artystce. Z drugiej 

jednak strony odnosi si# on tak%e do antropologicznej z a w a r t o $ c i  tych 

obrazów, do tre$ci antropologicznych przekazu, jaki stanowi" prace Kry-

styny. Obydwie konotacje za$ wi"%" si# z intencj" i celami przy$wie-

caj"cymi napisaniu tego artykułu.  

CZŁOWIEK I JEGO CIAŁO W MEDIUM OBRAZU

Kwesti" istotn", w zwi"zku z przyj#tymi wcze$niej zało%eniami, staje si#
zatem zagadnienie sposobu prezentowania postaci ludzkich w obrazach na-

malowanych przez Krystyn#. Z tej racji za$, %e w malarstwie człowiek sił"
rzeczy (ze wzgl#du na charakter medium) jest przede wszystkim ciałem 

(jego znakiem)15, dobrze byłoby przyjrze& si# sposobom ukazywania ciała 

ludzkiego zastosowanym w tych pracach. Przygl"daj"c si# natomiast temu 

aspektowi twórczo$ci Krystyny Herling-Grudzi'skiej, nale%ałoby na pocz"tku 

14 B e l t i n g. Antropologia obrazu s. 44. 
15 „Ciało istnieje zawsze poprzez symboliczn" reprezentacj#” – zob. L. N e a d. Akt kobiecy. 

Sztuka, obscena i seksualno ". Przeł. E. Franus. Pozna': Rebis 1998 s. 37. 
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zwróci& uwag# na prosty fakt, %e mamy tutaj do czynienia z trzema warian-

tami ukazania ciała: jako nagiego (Akt z kotem, Akt, Adam i Ewa)16, jako cz#$-
ciowo odsłoni#tego (On the Beach, Pla$a, Piknik, Kobieta z kotem), wreszcie 

jako ubranego (Malarka, Pisarz I, Kobieta przy stole, Cyrk, Pisarz II).

 Ubiór postaci dookre$la sytuacj#, w której si# one znajduj" – jako 

oficjaln" (suknia $piewaczki w Koncercie) lub prywatn" (brak obuwia 

w Malarce; stroje codzienne, zwyczajne w Malarce, Pisarzu I, Pisarzu II,

Kobiecie przy stole). Potrafi jednak te% doprowadzi& niemal do znikni#cia

ciała – wtapiaj"c je w tło (Kobieta przy stole) lub zamieniaj"c na gr#
zgeometryzowanych plam (Cyrk), najcz#$ciej dekoracyjnie wielobarwnych 

(Malarka, Pisarz I). Sytuacje zwi"zane z odpoczynkiem w plenerze i za%y-

waniem „k"pieli słonecznych” sprzyjaj" za$ w sposób naturalny cz#$cio-

wemu obna%eniu ciał (poprzez ubranie ich w kostiumy k"pielowe) lub uka-

zanie widocznego fragmentu ciała za pomoc" wybijaj"cego si# z tła i mocno 

cielesnego ró%u (Piknik). [il. 1] 

Najbardziej intryguj"cy przypadek tego typu ukazania ciała dotyczy 

jednak zupełnie innej sytuacji – w której posta& znajduje si# we wn#trzu 

małego pokoju. Owo obna%enie nie ma zatem tym razem zwi"zku ze, wspo-

minanymi wy%ej i akceptowalnymi społecznie, sposobami sp#dzania wolne-

go czasu. Przy tym ciało zostaje tu odsłoni#te w mniejszym zakresie ni%
w Pla$y czy On the Beach, a jednak jest to odsłoni#cie znacznie bardziej 

$miałe. Mowa tu oczywi$cie o Kobiecie z kotem. Wydaje si# ona szczególnie 

ciekawa tak ze wzgl#du na cz#$& ciała, która ulega odsłoni#ciu i wyekspo-

nowaniu, jak i na sprzeczno$ci zawarte w sposobie komunikowania malar-

skiego oraz sytuacji modela. Widzimy tutaj bowiem z jednej strony kobiet#
w pozycji półle%"cej na łó%ku, co sugeruje sytuacj# prywatn" i wr#cz in-

tymn", z drugiej za$ elegancko ubran" w czarn" sukienk#, buty na obcasie, 

z upi#tymi na głowie włosami i jaskraw" turkusow" bransoletk" na r#ce

(nienaturalnie i egzaltowanie wygi#tej, na której kobieta wspiera głow#), co 

z kolei wskazywałoby na jak"$ sytuacj# na wpół oficjaln". Ten sztuczny gest 

i strój oraz zastosowana perspektywa (z lotu ptaka) kreuj" wra%enie bycia 

obserwowan" przez kogo$, kto stoi nad modelk", co zdaje si# wpływa& na jej 

zachowanie. Z drugiej jednak strony kobieta ta uło%ona jest w taki sposób, 

%e dolna partia jej ciała umieszczona zostaje na pierwszym planie i wysu-

16 W niniejszym artykule przedmiotem analiz b#d" obrazy, do których czytelnicy mog" mie&
dost#p dzi#ki publikacji ich reprodukcji w ksi"%ce Joanny Bielskiej-Krawczyk (Cienie K. Kry-

styna Herling-Grudzi#ska i jej obrazy, Toru': WN UMK 2009).  
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ni#ta w stron# widza, a na dodatek odsłoni#ta przez zadart" ku górze sukien-

k#, w wyniku czego widzimy i jej liliow" halk#, i białe majtki. Uj#cie to na-

tomiast całkowicie rozmija si# z, wcze$niej wspominanymi, sugestiami 

oficjalno$ci17.

 Mamy tutaj zatem do czynienia z ciałem, które zostało uwikłane w kul-

tur#, znajduj"c si# na pograniczu estetyzuj"cej autokreacji oraz dekon-

struuj"cej j" i prowokacyjnej obyczajowo oraz transgresyjnej18 w swej isto-

cie demistyfikacji. Najciekawsze jednak w tym wszystkim jest to, %e owe 

sprzeczno$ci współpracuj" z sob" w osi"gni#ciu ostatecznego celu, który jest 

sum" owych dziwnie kontrastuj"cych ze sob" zabiegów współtworz"cych

uwodzicielsk" aur# wokół postaci. Ostatecznie bowiem zarówno sposób 

zasłoni#cia ciała, jak i forma jego cz#$ciowego odsłoni#cia staj" si# rodza-

jem kusz"cej propozycji (co podkre$la dodatkowo mina kobiety). Jej cha-

rakter za$ podkre$lony jest jeszcze obecno$ci" czarnej kotki, której ciało 

zdaje si# zlewa& z sukni" kobiety. Kobieta i kotka staj" si# w ten sposób 

jedno$ci" – jakiego$ rodzaju aluzj" do idei kobiety-kotki, a wi#c wła$nie 

kobiety uwodzicielki19.

  To za$ prowadzi nas ku wizerunkom najbardziej intymnym20, jakimi s"
akty. We wszystkich trzech wymienionych wy%ej obrazach, w których mamy 

17 Przez wieki w kulturze europejskiej uwa%ano przecie%, %e „człowiek dobrze wychowany 

nie powinien nigdy obna%a& bez koniecznej potrzeby członków, które natura obdarzyła wstyd-

liwo$ci"” (cyt. za: N. E l i a s. Przemiany w traktowaniu potrzeb naturalnych. Przeł. T. Za-

błudowski. W: Antropologia ciała. Zagadnienia i wybór tekstów. Warszawa: WUW 2008 s. 23). 

Tu za$ nie tylko mamy odsłoni#te to, co winno by& zasłoni#te, ale równie% dolne partie ciała 

zostaj" umieszczone na pierwszym planie. Dochodzi wi#c do jakiego$, niemal groteskowego, 

odwrócenia porz"dku – zgodnie z tym, co pisał Bachtin o „zast"pieniu twarzy zadem i góry – 

dołem”: „Degradacja to wreszcie podstawowa zasada artystyczna realizmu groteskowego: wszyst-

ko, co $wi#te i wysokie, nabiera nowego znaczenia w planie dołu materialno cielesnego” (zob. 

M. B a c h t i n. Obrazy dołu materialno-cielesnego w powie ci Rabelais’go. Przeł. A. i A. Gore-

niowie, W: Antropologia ciała. Zagadnienia i wybór tekstów. Red. M. Szpakowska. Warszawa: 

WUW 2008, s. 17 i 19).  
18 W obrazach Krystyny takich jak Kobieta z kotem, Akt z kotem oraz Adam i Ewa sposób 

przedstawienia postaci kobiecej wskazuje na transgresj#, której podło%em by& mo%e s" – 

wspominane przez Geronta Bohme – owe „egzorcyzmy wyzwolenia seksualnego, te akty samo-

udr#czenia, w których mieszcza'skie dzieci pozbywały si# własnego wiktorianizmu” (zob. 

G. B o h m e. Antropologia filozoficzna. Przeł. P. Doma'ski. Warszawa: IFiS PAN 1998 s. 3. 
19 Uj#cie zastosowane przez Krystyn# korespondowałoby ze znaczeniami przypisywanymi 

kotu – zob. W. K o p a l i ' s k i. Słownik symboli. Warszawa: WP 1990 s. 165. Czytamy tu: 

„Kobiece cechy kota: łagodno$&, skłonno$& do podst#pów, zmysłowo$& (nawet futerko kocie 

pobudza seksualnie): o dziewczynie mówi si# kotka, kociak. Kot nieraz symbolizuje vulv#”, która 

tu nie zostaje uwidoczniona, ale jest przybli%ona.
20 N e a d. Akt kobiecy s. 91. 
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do czynienia z przedstawieniami nagich ciał ludzkich (Akt z kotem, Akt,

Adam i Ewa), w postaci aktu ukazane zostało ciało kobiety i tylko w jednej 

pracy nago$& dotyczy tak%e m#%czyzny (Adam i Ewa). Pojawia si# on w ta-

kim uj#ciu, wraz z nagim ciałem kobiecym w kontek$cie tematu biblijnego – 

mitologizuj"cego tym samym obie figury. Kobieta za$ w obrazach Krystyny 

jest naga zarówno w owej scenie biblijnej, jak i w przedstawieniach uka-

zuj"cych j" w zwyczajnym i codziennym otoczeniu (krzesło, r#cznik prze-

wieszony przez nie), czy w niedookre$lonej od strony przedmiotowej, ale 

najwyra4niej własnej, intymnej przestrzeni (na co wskazuje chocia%by obec-

no$& czarnej kotki). Sylwetka tego zwierz#cia wyprowadza nas poza obszar 

obrazu, w %ycie artystki, a mo%e raczej wprowadza do obrazu kontekst bio-

graficzny. Wiemy bowiem zarówno ze zdj#&21, jak i ze słów Herlinga22, %e
taka wła$nie czarna kotka %yła z nimi zarówno w Rzymie, jak i w Londynie, 

b#d"c ulubienic" Krystyny. Tym samym przestrze' Aktu z kotem staje si#
przestrzeni" prywatn" samej malarki, a przedstawienie nabiera charakteru 

niezwykle intymnego. [il. 2] 

Mamy wi#c w przypadku tej twórczo$ci nagie ciała funkcjonuj"ce jako 

metafory kondycji ludzkiej (Adam i Ewa), a tym samym uniwersalizuj"ce 

przekaz zawarty w obrazie. Mamy te% akty sprowadzaj"ce ow" nago$& do 

wymiaru konkretu – kobiety %yj"cej we współczesnym $wiecie (Akt), czy 

wr#cz do obrazu bardzo osobistego $wiata artystki (Akt z kotem). Na spe-

cyfik# tych ciał składa si# m.in. wygl"d ich powierzchni – w szczególno$ci

za$ ich kolorystyka. Ciała te bowiem s" albo nienaturalnie blade, posiniałe 

i miejscami po%ółkłe (Akt z kotem), albo poszarzałe (Adam z obrazu Adam 

i Ewa), albo nienaturalnie zaczerwienione (Ewa z obrazu Adam i Ewa).

W przypadku zrealizowanej przez artystk# ilustracji sceny biblijnej pojawia 

si# zaskakuj"cy kontrast mi#dzy ciałem m#%czyzny i kobiety. Tytułowy 

Adam bowiem ma ciało ziemiste, Ewa za$ szkarłatne23. W konsekwencji 

21 Zob. np. fotografi# z okresu londy'skiego w: W. B o l e c k i. Inny  wiat Gustawa Herlinga-

Grudzi#skiego Kraków: Universitas 2007 s. 21. 
22 Zob. G. H e r l i n g - G r u d z i ' s k i. Dziennik pisany noc& 1971-1972. W: t e n % e. Pisma 

zebrane. Red. Z. Kudelski. s. 114; t e n % e. Dziennik pisany noc& 1984-1988. s. 43-44.  
23 Dochodzi tutaj do odwrócenia relacji barwnej, jak" znamy z historii sztuki. W staro%ytnym 

Egipcie bowiem kolorem odró%niano od siebie ciała kobiet i m#%czyzn. Wówczas jednak to ciało 

m#%czyzny było brunatno czerwonawe. Ciała kobiet malowano za$ jasno%ółtym kolorem (zob. na 

ten temat np.: Ch.D. N o b l e c o u r t. Staro$ytny Egipt. Malarstwo. W: Sztuka  wiata. T. 1. War-

szawa: Arkady 1989 s. 137). Czy ten kontekst wizualny był jednak brany pod uwag# przez 

artystk# i czy nale%ałoby w zwi"zku z tym widzie& w takim rozwi"zaniu zapowied4 rodz"cych si#
wła$nie czasów feminizmu, d"%"cego do odwrócenia porz"dku społecznego? Pami#tajmy, %e
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kolorystyka zwi"zana z wizerunkiem m#%czyzny utrzymana jest w tonacji 

zimnej i nasuwaj"cej my$l o $mierci, kobiety natomiast kojarzy si# z ciep-

łem, ogniem, %yciem.  

 Jednocze$nie ciało stoj"cego m#%czyzny ma dokładnie taki sam kolor jak 

widoczny w tle pie' drzewa, kolor ciała kobiety za$ zbli%a si# do koloru 

ziemi, na której siedzi, jednocze$nie wybijaj"c si# z tła ze wzgl#du na swój 

wi#kszy stopie' nasycenia i jako najwyrazistszy akcent barwny całej kom-

pozycji. Znacz"ca te% wydaje si# w tym kontek$cie %ółta okr"gła plama „po-

ło%ona” na dłoni Ewy. W wyniku jej podobie'stwa do plam widocznych na 

wysoko$ci gał#zi drzewa widzianego w tle rozumiemy, %e oznacza ona owoc – 

podawany, pochylaj"cemu si# nad kobiet", Adamowi. Jego ciepła barwa oraz 

po$wiata stworzona wokół tego miejsca (za spraw" zastosowania w tym punk-

cie bieli) sprawia, %e zakazany owoc wygl"da słonecznie i nabiera konotacji 

pozytywnych. Ewa zdaje si# podawa& Adamowi %ycie, a nie (jak sugeruje 

biblijna opowie$&) $mier&. Przekazuje pełn" %ycia jaskrawo$& %ółcieni w stro-

n# owej $miertelnej szaro$ci, z jakiej zbudowane jest ciało Adama.  

 Mamy tutaj zatem do czynienia jakby z odwróceniem aksjologii całego 

wydarzenia, co wydaje si# niezwykle znamienne. Zwłaszcza je$li z drugiej 

strony widzimy, %e pozy bohaterów przedstawienia $wiadcz" o tradycyjnym 

postrzeganiu ich ról i pozycji społecznej (kobieta siedzi, m#%czyzna za$ stoi, 

góruj"c nad ni")24. Zarówno ró%nica kolorów ciał postaci, jak i ich póz mo%e

w 1949 r., a wi#c w okresie, na który przypada działalno$& twórcza Krystyny, publikuje swoj"
słynn" Drug& płe" Simone de Beauvoir, a kolor czerwony do dzi$ postrzegany jest jako symbol 

m#sko$ci (zob. K o p a l i ' s k i. Słownik symboli s. 55). Czerwony kolor mo%e jednak by& wy-

razem dokładnie przeciwnego i wła$nie bardzo konserwatywnego sposobu my$lenia o kobiecie – 

jako dawczyni %ycia (kolor czerwony to kolor krwi – zob. tam%e).  
24 Ciekawe pod tym wzgl#dem jest porównanie tego uj#cia z fotografiami przedstawiaj"cymi 

Krystyn# razem z Herlingiem. Zarówno na słynnym zdj#ciu z Turynu, jak i tym z londy'skiego 

mieszkania głowa Herlinga znajduje si# powy%ej głowy Krystyny. W przypadku zdj#cia londy'-

skiego Herling stoi, pochylaj"c si# (oparty o ram# krzesła) nad siedz"c" malark". W tury'skiej 

fotografii jednak sytuacja jest nieco bardziej skomplikowana (zob. fotografia opublikowana w: 

G. H e r l i n g - G r u d z i ' s k i. Recenzje, szkice, rozprawy literackie 1935-1946. Red. W. Bo-

lecki. Kraków: WL 2009) – to Krystyna bowiem na niej stoi, Herling za$ siedzi. Siedzi jednak na 

wysokim murku, nad Krystyn", opieraj"c swoj" brod# o jej głow# i zamykaj"c j" mi#dzy swoimi 

r#koma oraz nogami. Jest wi#c w tym i znak dominacji, i du%a blisko$&, ale i jaki$ element 

ograniczenia swobody towarzysz"cej mu kobiety. Ciekawie wypada te% porównanie Adama i Ewy 

z innymi obrazami namalowanymi przez Krystyn#. Okazuje si# bowiem, %e we wszystkich 

dziesi#ciu pracach, w których wyst#puje sylwetka kobieca, zostaje ona namalowana w pozycji 

siedz"cej lub półle%"cej. Pozy m#%czyzn natomiast s" bardziej zró%nicowane: stoj"ca (Pla$a,

Cyrk), pochylona jak w Adamie i Ewie (Scena wiejska, Cyrk), siedz"ca (Pisarz I, Pisarz II, portret 

Herlinga z Neapolu, Pla$a, Koncert).
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by& zatem odebrana jako echo pewnych kulturowych tendencji i potwier-

dzenie słów Chrisa Schillinga, %e „w drugiej połowie XX wieku wci"%
powszechna była praktyka definiowania kobiecych ciał jako ró%nych od ciał 

m#%czyzn i podrz#dnych w stosunku do nich”25. Brytyjski uczony dodaje te%,
%e owo poczucie podrz#dno$ci pojawia si# „ze wzgl#du na pełnione przez 

nie [kobiety – przyp. J.B.-K.] funkcje reprodukcyjne”26. W obrazie Krystyny 

za$, co ciekawe, mamy ukazane cechy płciowe kobiety (biust i srom – ten 

ostatni wr#cz nadmiernie podkre$lony27), podczas gdy m#%czyzna wydaje si#
by& „bezpłciowy”, co zreszt" na innej (ju% przedmiotowej płaszczy4nie 

przedstawienia) potwierdza obserwacje poczynione przeze mnie podczas 

analizy kolorystycznej rysunku. Najwyra4niej równie% ustawienie modela 

wzgl#dem płaszczyzny obrazu oraz ujawnienie b"d4 nie szczegółów anato-

micznych słu%" wytworzeniu wra%enia, %e kobieta stoi po stronie %ycia, któ-

rego m#%czy4nie jakby brakuje – ze wszystkimi tego konsekwencjami. 

 Pozy bohaterów tego obrazu s" jednak znamienne tak%e z innych wzgl#-
dów. M#%czyzna co prawda góruje nad kobiet", ale jednocze$nie jego syl-

wetka jest zgi#ta, pochylona i niestabilna, podczas gdy kobieta wygodnie 

siedzi – jest lepiej osadzona w rzeczywisto$ci. Poza m#%czyzny z jednej 

strony wymuszona zostaje relacj" z kobiet" (pochyla si# ku niej, przejmuj"c
z jej r#ki zakazany owoc), ale stanowi te% wynik naporu otoczenia, podle-

gaj"c niejako prawu ram. Sylwetka tej postaci bowiem jakby ugina si# pod 

ci#%arem wisz"cej nad głow" Adama gał#zi. W t# sam" stron# przechyla te%
jego ciało płaszczyzna geometryczna przylegaj"ca do niego i zamykaj"ca

obraz z prawej strony. Wszystko to razem wzi#te sprawia, %e m#%czyzna 

zostaje niejako przymuszony do przyj#cia pełnej pokory postawy, a jego ciało 

ulega jakby przykurczeniu, co staje si# wymownym znakiem kondycji ludzkiej 

po grzechu pierworodnym, o którym scena ta przecie% opowiada. [il. 3] 

 W konsekwencji zmienia si# równie% kondycja kobiety. W Akcie z kotem 

znamiona $mierci (trupia blado$&, sino$& i %ółtawo$& ciała) dotykaj" ju% aktu 

kobiecego. Kanciaste abstrakcyjne formy zdaj" si# ogranicza& i poddawa&
torturze teraz ciało „córki Ewy”, które nosi na sobie znamiona cierpienia, na 

25 Ch. S c h e l l i n g. Socjologia ciała. Przeł. M. Skowro'ska. Warszawa: WN PWN 2010 s. 61.  
26 Tam%e, s. 62. 
27 Dolna partia ciała kobiety jest przez Krystyn# podkre$lona tak%e w innych jej pracach – 

w Kobiecie z kotem, Akcie z kotem oraz Akcie. W tych ostatnich dwóch przypadkach biust albo 

ulega zasłoni#ciu (Akt), albo jest dziwnie i oszpecaj"co spłaszczony. Czarny trójk"t owłosienia 

łonowego jednak pozostaje dobrze widoczny. Tym samym za$ owa dolna partia ciała niepokoj"co 

cz#sto zwraca na siebie uwag#.
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co wskazuje jego kolor, wyraz twarzy modelki i nienaturalne skr#cenie28

oraz przygi#cie całej sylwetki. Bohaterka Aktu z kotem, podobnie jak Ewa 

z poprzednio omawianej pracy, ukazana została w pozycji siedz"cej. Nie jest 

to ju% jednak poza stabilna i spokojna, lecz przeciwnie – naznaczona napi#-
ciem, oznaczaj"ca skr#powanie i wewn#trzn" udr#k#, przedstawion" w spo-

sób manierystyczny z ducha, wyra%aj"cy jakby „ledwie zawoalowane rozdar-

cie duszy”29. Rodzaj tej udr#ki stanowi dalekie echo uj#& stosowanych przez 

Michała Anioła (%eby wspomnie& chocia%by o słynnym Dniu z grobowca 

Medyceuszy we Florencji), o których Kenneth Clark pisał: „Figury nie 

usiłuj" ju% dłu%ej uwolni& si# ani d4wiga& ci#%aru. S" osłabłe i zrezygno-

wane, jakby zatopione w gł#bokim morzu melancholii”30. W przedstawieniu 

Krystyny jest ta sama rozpacz i rezygnacja. Jest w nim jednak tak%e pewien 

element autoagresji, o którym przypomina trzymany w r#ce przez kobiet#
lancetowaty kształt, kojarz"cy si# z no%em. Otaczaj"ca j" przestrze' tak%e
staje si# wroga – kanciastymi formami j" osaczaj"ca, zakleszczaj"ca w cias-

nym imadle, ostrymi kraw#dziami zwrócona przeciw niej. Mamy wi#c tutaj 

do czynienia z tak niezwykł" wprost „intensyfikacj" sensu”31, %e trudno nie 

traktowa& tego przedstawienia w kategorii autoportretu artystki, chocia%by

dlatego, %e ten jeden obraz zawiera w sobie informacje, które mogłyby 

wystarczy& za wyja$nienie decyzji o samobójstwie, podj#tej przez autork#
owego niezwykle ekspresywnego i wymownego aktu.  

 Ciało kobiety staje si# bowiem tutaj, po pierwsze, szpetne32, po drugie 

natomiast jakby pozbawione %ycia. Szpetota przedstawionej postaci za$ mo-

%e by&, co prawda, wynikiem okre$lonych, niezbyt wysokich, umiej#tno$ci

rysunkowych prezentowanych przez malark#33 (cho& nale%ałoby zauwa%y&,
%e figura kota nie podlegałaby wówczas tej zasadzie). Mo%e jednak tak%e po-

zostawa& w zgodzie z pewnymi konwencjami sztuki kapistów, na której si#

28 Powtórzone ono zostaje przez artystk# tak%e w Akcie.  
29 U. E c o. Historia pi%kna. Przeł. A. Kuciak. Pozna': Rebis 2008 s. 221.  
30 Zob. K. C l a r k. Akt. Studium idealnej formy. Przeł. J. Bomba. Warszawa: AF 1998 s. 220. 

Pomimo ró%ni& metodologicznych, dziel"cych rozwa%ania na temat aktu przywoływanej tutaj 

kilkukrotnie Lindy Nead oraz zacytowanego obecnie klasyka tematu – Kennetha Clarka, odwo-

łanie si# do jego analiz wydaje si# w tym przypadku na miejscu, ze wzgl#du na – koresponduj"cy

z biografi" artystki – motyw melancholii.  
31 Zob. L o r e n c. !wiadomo " i obraz s. 227. 
32 Analogii szuka& mogliby$my tutaj chocia%by w aktach Egona Schiele.  
33 Na ich temat mo%na by powiedzie& wi#cej, gdyby odnalazły si# szkice i rysunki artystki. 

Brak informacji na temat ich istnienia oraz mo%liwo$ci ich poznania utrudnia postawienie jedno-

znacznych diagnoz w tym wzgl#dzie.  
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artystka wzorowała. Mo%e te% odsłania& nastawienie malarki do $wiata, 

stanowi& form# ekspresji ujawniaj"c" dezaprobat# wobec modelki, któr"
zreszt" najprawdopodobniej była sama artystka (podobie'stwo wygl"du, 

obecno$& czarnej kotki). Patrz"ca ku nam z płótna kobieta wydaje si# te% by&
wypełnion" negatywnymi emocjami34. Na dodatek jeszcze otaczaj"cy j"
$wiat jest jej wyra4nie wrogi (kanciaste kształty, ponura kolorystyka). Trud-

no zatem o wyrazistszy komunikat dotycz"cy rodzaju nastroju oraz nasta-

wienia do siebie i $wiata, jakie mogło by& udziałem malarki podczas two-

rzenia tej kompozycji. [il. 4 i il. 5] 

MI6DZY PLA5( A GABINETEM 

 Równie znamienne jak sposób ukazania ciała ludzkiego s" w twórczo$ci

Krystyny Herling-Grudzi'skiej sytuacje, w których te ciała uczestnicz". Naj-

ogólniej rzecz ujmuj"c, mo%na zauwa%y&, %e ludzie ukazywani s" tutaj albo 

podczas rekreacji, albo w trakcie pracy – najcz#$ciej intelektualno-arty-

stycznej35. Wyj"tek stanowi Scena wiejska, w której widzimy postaci zatrud-

nione przy ró%nych czynno$ciach wykonywanych w gospodarstwie rolnym. 

Scena ta ukazana jednak zostaje w sposób „dziecinny” i niemal bajkowy, co 

ka%e si# domy$la&, %e została potraktowana w sposób pretekstowy i z du%ym

dystansem. Wi#kszo$& obrazów pokazuje jednak ludzi… z innych sfer. 

Generalnie bowiem widzimy tu postaci b"d4 odpoczywaj"ce w plenerze 

(Pla$a, On the Beach, Piknik) czy w domu (Kobieta z kotem), b"d4 oddaj"ce

si# pracy intelektualnej (Pisarz I, Pisarz II, Kobieta przy stole) lub arty-

stycznej (Malarka, Koncert, Cyrk). Z jednej strony zatem zainteresowanie 

malarki wzbudziły wyra4nie sytuacje, w których ciało mo%e do$wiadcza&
błogostanu – modele zachowa', które powstały jakby ze wzgl#du na ciało 

34 Ich potwierdzeniem mo%e by& obecno$& czarnego kota, który jest przecie% tak%e symbolem 

melancholii i $mierci (zob. K o p a l i ' s k i. Słownik symboli s. 164). 
35 Wbrew temu, %e w kulturze europejskiej – jak zauwa%a Adam Buczkowski – „ciało zostało 

skojarzone z kobiet", natomiast rozumna cz#$& człowieka z m#sko$ci"” (zob. A. B u c z k o w -

s k i. Społeczne tworzenie ciała. Płe" kulturowa i płe" biologiczna. Kraków: Universitas 2005 

s. 8-9.), a na dodatek kultura ta „umieszczaj"c kobiet# w sferze cielesno$ci zarazem cielesno$& t#
dezawuuje na rzecz gloryfikowanej duchowo$ci m#skiej” (zob. A. Ł e b k o w s k a. Gender. W: 

Kulturowa teoria literatury. Główne poj%cia i problemy. Red. M.P. Markowski, R. Nycz. Kra-

ków: Universitas 2006 s. 377) w obrazach Krystyny widzimy zarówno m#%czyzn, jak i kobiety 

oddaj"cych si# pracy umysłowej i twórczej. Obok wizerunków pisarzy i muzyka mamy tutaj 

przecie% postaci maluj"cych, muzykuj"cych, pisz"cych i my$l"cych kobiet.  
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i jego dobrostanowi maj" słu%y& (odpoczynek, opalanie si#, piknikowanie). 

Z drugiej jednak takie, w których człowiek poza wymiar cielesny zdaje si#
wykracza&, koncentruj"c si# w swoich działaniach (niekiedy z du%ym trudem 

– zob. Pisarz II) na tym, co duchowe – poprzez oddanie si# autorefleksji 

(Akt z kotem), pisanie (Pisarz I, Pisarz II, Kobieta przy stole), malowanie 

(Malarka), muzykowanie (Koncert).

 Duchowo$& ta jest jednak ograniczona do sfery intelektualnej i artystycz-

nej, z pomini#ciem jakichkolwiek aluzji do religijnej aktywno$ci duszy ludz-

kiej. Wn#trze człowieka, według Krystyny Herling-Grudzi'skiej, zdaje si#
by& zbudowane z przemy$le', wra%liwo$ci na zmysłowy kształt $wiata i wy-

obra4ni twórczej. Nie wida& w nim natomiast miejsca na wiar#, a nawet cho-

cia%by t#sknoty metafizyczne. Jedynym $ladem pami#ci o kontek$cie zwi"-
zanym z religi" jest, analizowana ju% tutaj, praca Adam i Ewa. Jednak%e
równie% ona nie otwiera perspektywy na transcendencj#. Zasygnalizowana

zostaje w niej jedynie kwestia relacji mi#dzy m#%czyzn" a kobiet" oraz 

mi#dzy człowiekiem a natur", wreszcie i nade wszystko problematyka 

grzeszno$ci, która sama w sobie prowadzi ku pesymistycznym refleksjom 

nad kondycj" ludzk".
 Dochodzi do tego jeszcze niepokoj"cy wizerunek oblicza człowieka – 

jego twarzy, która przecie% „jest jego legitymacj"”36. Jak zauwa%aj" Jean-

-Jacques Courtine i Claudie Haroche „twarz mówi”37. Tadeusz Sławek za$,
powołuj"c si# na filozofi# Lévinasa, stwierdza: „twarz konstytuuje byt, jest 

odsłoni#ciem i prowokacj"”38. W obrazach Krystyny za$ twarz zdaje si#
zanika& (Kobieta przy stole, Piknik) lub zamienia si# w mask# (Akt z kotem,

Pisarz I, Adam i Ewa, Kobieta z kotem). Oczy natomiast, które s" z natury 

swej bram" do wn#trza człowieka i które ujawniaj" to wn#trze oraz umo%-
liwiaj" kontakt mi#dzyludzki („pierwszym spotkaniem jest spotkanie spoj-

rzenia”39), staj" si# tutaj czarnymi szparami, przez które s"czy si# jedynie 

mrok i pustka. Okazuj" si# bardziej zasłon" ni% odsłon" ludzkiego wn#trza, 

a mo%e wr#cz obrazem acedii, która zdaje si# to wn#trze wydr"%a&.

36 A. K # p i ' s k i. Twarz, r%ka. W: Antropologia kultury. Zagadnienia i wybór tekstów. Red. 

A. Mencwel, Warszawa: WUW 2003 s. 196.  
37 J.-J. C o u r t i n e, C. H a r o c h e. Historia twarzy. Przeł. T. Swoboda. Gda'sk: Słowo, 

Obraz, Terytoria 2007 s. 7. 
38 T. S ł a w e k. Byt bez twarzy? W: Twarz. Red. A. Chojecki, S. Roiek. Gda'sk: Słowo, 

Obraz, Terytoria 2000 s. 19. 
39 Cyt. za: K # p i ' s k i. Twarz, r%ka s. 200. 
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 Tak%e w tych warstwach przedstawie' malarskich Krystyny kryj" si#
zatem istotne dla nas informacje natury antropologicznej, ale i psycho-

logicznej – informacje mog"ce dopomóc w zrozumieniu tragicznego ko'ca 

%ycia artystki. Wa%ny wydaje si# tutaj bowiem, z jednej strony, ów brak 

sakralnego wymiaru $wiata, z drugiej za$ pesymistyczny wyd4wi#k tematu 

biblijnego, po który si#gn#ła malarka, z trzeciej natomiast wizerunek czło-

wieka… o twarzy bez twarzy. Wszystkie te tropy za$ mog" by& jakimi$
wa%nymi wskazówkami. Wszystkie prowokuj" bowiem do my$lenia o przy-

czynach nagłego finału %ycia artystki. Wszystkie wydaj" si# z nim w jaki$
sposób wi"za&, a w ka%dym razie korespondowa& z nim. [il. 6]  

Je$li bowiem horyzont człowieka pozbawiony zostaje pułapu metafizycz-

nego, ograniczony do poszukiwania wygody („pla%e”) i samorealizacji 

(„gabinety”), brak któregokolwiek z tych elementów (a wiemy przecie%, %e
zabrakło w okresie londy'skim obydwu)40 czyni %ycie przykrym, w skraj-

nych przypadkach wr#cz niezno$nym i trudnym do ud4wigni#cia ci#%arem, 

którego znoszenie wyda& si# mo%e w ko'cu pozbawione sensu. Zwłaszcza 

je$li towarzysz" temu jeszcze ogólnie pesymistyczne pogl"dy na kondycj#
ludzk", a wgl"d w dusz# ka%e dostrzec w niej pustk# lub rozpacz.  

 Dodatkowym 4ródłem informacji o wymiarze antropologicznym malar-

stwa Krystyny Herling-Grudzi'skiej s" te% tre$ci wyrazowe jej obrazów two-

rzone chocia%by przez sposób kładzenia farby (grubo i niespokojnie, szpach-

l" i fakturowo, co zwi#ksza ich emocjonalne rozedrganie), przez rodzaj 

rysunku (uogólniaj"cego i upraszczaj"cego kształty, kanciastego i „nieporad-

nego”, co wprowadza element naiwno$ci, ale i efekt groteski) oraz przede 

wszystkim przez ich kolorystyk#. Widzimy bowiem, %e ta ostatnia budzi 

silne zainteresowanie artystki, co $wiadczy samo w sobie o przywi"zywaniu 

du%ej wagi do zmysłowego wymiaru rzeczywisto$ci. Kolorystyka ta na do-

datek jest bardzo bogata, zró%nicowana i wyrafinowana, w czym zawarty jest 

komunikat jednocze$nie dotycz"cy znakomitego malarskiego oka, ale i (b#-
d"cej podstaw" takiej wizji) afirmacji $wiata – pełnego prze%ywania przez 

Krystyn# jego wielobarwnej bujno$ci. To za$ ka%e podejrzewa&, %e samo-

bójstwo Krystyny nie musiało wynika& z jej nihilizmu, z odrzucenia $wiata 

jako takiego. Wydaje si# ono, w kontek$cie omawianych tu prac, raczej wy-

nikiem rozczarowania kształtem własnego %ycia (reprezentowanym przez 

ponure przestrzenie małych pokoi z jej obrazów) i/lub wyrazem bezsiły 

wobec losu i stanów psychicznych, w które popadała (czego najwymow-

niejszym obrazem jest Akt z kotem).

40 Wi#cej na ten temat zob. B i e l s k a - K r a w c z y k. Cienie K. s. 35-42.
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 W tym kontek$cie nie mo%na nie wspomnie& o pojawiaj"cym si# w tym 

œuvre kontra$cie mi#dzy pracami utrzymanymi w pogodnej %ywej tonacji 

barwnej (On the Beach, Pisarz I, Kot na stole, Piknik, Scena wiejska,

Kobieta z kotem) i tymi, które operuj" barwami zgaszonymi (Akt, Akt 

z kotem, Kobieta przy stole), co samo w sobie ujawnia dwa bieguny emoc-

jonalne, za$wiadczaj"ce o zmianach i wahaniach zachodz"cych w przestrzeni 

%ycia psychicznego autorki tych wypowiedzi artystycznych. A przecie% wie-

my z ust Herlinga, %e Krystyna z jednej strony prze%ywała stany euforii 

(zwi"zane np. z malowaniem lub wynikaj"ce z kontaktu z przyrod")41, z dru-

giej jednak miała skłonno$& do zapadania si# w sobie (o czym $wiadczy

kilka prób samobójczych oraz ostatni okres jej %ycia, kiedy wydawała si#
traci& kontakt z otoczeniem i była wła$ciwie ju% nieobecna42).

 Zestawienie ze sob" jej obrazów ka%e dostrzec te% ró%nic# mi#dzy po-

godn" kolorystyk" uj#& plenerowych i cz#sto ponurym charakterem ciem-

nych i małych wn#trz, w których ludzie pozostaj" jeszcze w wielu przy-

padkach „barwnymi motylami” (Malarka, Pisarz I, Kobieta z kotem), ule-

gaj"c jednak w ko'cu (Kobieta przy stole, Akt z kotem) czaj"cej si# za ich 

plecami szaro$ci $cian (np. Malarka, Pisarz I), w czym mo%e (podkre$lam – 

mo%e) dałoby si# dostrzec dowód na to, %e pogorszenie warunków %ycia 

wpłyn#ło na nastrój i stan interesuj"cej nas tutaj artystki43. Ponadto istnieje 

pewien stopie' prawdopodobie'stwa, %e zarówno znaczenia przedmiotowe 

(z jednej strony roz$wietlone sło'cem pla%e, z drugiej ciasne i ponure wn#t-
rza), jak i znaczenia wyrazowe wła$nie (z jednej strony barwy pogodne, 

spektralne, z drugiej – ponure szaro$ci chromatyczne) mog" (cho& nie mu-

sz") stanowi& dla nas jak"$ podpowied4 dotycz"c" datacji tych obrazów, 

o których przecie% wiemy tylko, %e powstały w okresie mi#dzy 1940 a 1952 

rokiem44, a to za mało by mówi& o kierunku rozwoju twórczego Krystyny.  

41 Zob. np. G. H e r l i n g - G r u d z i ' s k i. Zima w za wiatach W: t e n % e Opowiadania 

zebrane. Oprac. Z. Kudelski. T. 2. Warszawa: WL 1999 s. 345 i 357.  
42 Zob. np. G. H e r l i n g - G r u d z i ' s k i. Zjawy Sarace#skie. W: t e n % e. Opowiadania 

zebrane t. 2. s. 469; t e n % e. Zima w za wiatach. W: t e n % e. Opowiadania zebrane s. 341. 
43 Na ten temat zob. B i e l s k a - K r a w c z y k. Cienie K. s. 35-42. Tadeusz Nowakowski np. 

zauwa%ał, %e dom (w którym najprawdopodobniej cz#$& tych prac została namalowana 

i w którym Krystyna zako'czyła swoje %ycie) sprawiał, i% „rozpacz chwytała człowieka za 

gardło” (zob. T. N o w a k o w s k i. Houskeeper Sułek. W: O Tadeuszu Sułkowskim. Red. M. D"b-

rowska, K. Sowi'ski, T. Terlecki. Londyn 1967 s. 145).  
44 Katalog Zbiorów Muzeum Narodowego w Krakowie. Red. Z. Gołubiew. Cz. 3. Kraków: 

MNK 2004 s. 114-115. 



JOANNA BIELSKA-KRAWCZYK 46

 Tymczasem niektóre obrazy wydaj" si# by& w tym wzgl#dzie jak"$
podpowiedzi". Istnieje, chocia%by w kontek$cie wspomnie' Herlinga, pewne 

prawdopodobie'stwo, %e słoneczne pla%e pochodz" jeszcze z okresu włos-

kiego. Wi#kszo$& scen w ciasnych i mrocznych pomieszczeniach mogła 

natomiast zosta& namalowana ju% w Londynie (oczywi$cie je$li przyjmiemy 

za dobr" monet# wersje wydarze' zaprezentowan" w tekstach pisarza). 

W niektórych przypadkach uzyskujemy dodatkowe informacje płyn"ce ze 

strony samych obrazów. Skoro bowiem, jak pisze Herling, jego portret wi-

sz"cy w domu w Neapolu namalowany został w jednym z londy'skich 

mieszka' Herlingów45, to i Pisarz II musiał by& tam namalowany. Widzimy 

bowiem na tym obrazie dokładnie ten sam stół, który Krystyna utrwaliła 

w słynnym neapolita'skim portrecie46. Podobnie rzecz wygl"da z Martw&
natur&. W jej tle bowiem widoczna jest kotara, której wzory przypominaj" te 

utrwalone na zdj#ciu ukazuj"cym fragment zasłony z londy'skiego miesz-

kania. W przypadku za$ Kobiety przy stole i Aktu z kotem rodzaj o$wietlenia, 

kolorystyka oraz wygl"d postaci (w szczególno$ci ich twarzy) ka%" podej-

rzewa&, %e namalowane zostały w mocno ju% depresyjnym stanie, a wi#c
najprawdopodobniej pod koniec %ycia artystki. W ka%dym razie, w sytuacji, 

gdy brakuje nam danych biograficznych dotycz"cych dokładnego czasu po-

wstania poszczególnych prac, to wła$nie m.in. sposób ich malowania i wi"-
%"ce si# z nim tre$ci antropologiczne tych obrazów mog" by& sensown"
podpowiedzi" pomocn" przy rozstrzyganiu tego typu w"tpliwo$ci.

 Podsumowuj"c, nale%y zauwa%y&, %e obrazy Krystyny Herling-Grudzi'-

skiej zawieraj" okre$lone i wyraziste tre$ci antropologiczne. Mówi" o czło-

wieku, prezentuj"c jego – szukaj"ce wypoczynku (Pla$a, Piknik, On the 

Beach) i rozkoszy (Kobieta z kotem) – ciało, które jednak za spraw" %ycia 

wewn#trznego postaci ostatecznie zostaje wystawione na jakiego$ rodzaju 

udr#k#: m#ki twórczej (Pisarz II) lub rozpaczy (Akt z kotem). Jego sylwetka 

traktowana jest przez malark# albo jako wielobarwna układanka (Malarka,

Pisarz I), albo jako pozbawiona twarzy lub zamaskowana figura melan-

cholica (Kobieta przy stole, Akt z kotem). Wszystkie te zabiegi za$ prowadz"
do silnej depersonalizacji postaci ludzkiej, zbli%aj"cej te wypowiedzi do 

45 G. H e r l i n g - G r u d z i ' s k i. Dziennik pisany noc& 1971-1972. W: t e n % e. Pisma 

zebrane. Red. Z. Kudelski. T. 3. Warszawa: WL 1995 s. 114.  
46 Na jego temat zob. J. B i e l s k a - K r a w c z y k. Jeden czy dwa  wiaty? Krystyna i Gustaw 

– portret podwójny. W: t a %. !wiat w s&siedztwie za wiatów. Gustaw Herling-Grudzi#ski, 

Krystyna Herling-Grudzi#ska, Jan Lebenstein. Kraków: Universitas 2011 s. 115-122.  
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minimalizmu antropologicznego47. Owa depersonalizacja za$ koresponduje 

ze słowami Le$miana: „A on biegł wybrze%ami coraz innych $wiatów, /  

Odczłowieczaj"c dusz# i oddech w$ród kwiatów”48. Odnosz" si# one do bo-

hatera jego wiersza Topielec – tekstu, z którego autor Zimy w za wiatach 

zaczerpn"ł okre$lenie u%ywane potem cz#sto w odniesieniu do Krystyny 

wła$nie: „topielica zieleni”. Owo „odczłowieczenie duszy i oddechu”, które 

dostrzegł w Krystynie Herling, stało si# za$ z cał" pewno$ci" udziałem boha-

terów jej obrazów. Potwierdzaj" one wi#c intuicje pisarza odnosz"ce si# do 

osobowo$ci jego tragicznie zmarłej pierwszej %ony, pozwalaj"c niejako wej-

rze& w jej obolałe wn#trze i zbli%y& si# do sekretu jednej z najbardziej dra-

matycznych decyzji, jakie mo%e podj"& człowiek. Tym samym za$ antropo-

logiczny wymiar malarstwa Krystyny Herling-Grudzi'skiej nie tylko ujaw-

nia jego walory, u$wiadamiaj"ce wag# tych wypowiedzi plastycznych jako 

cennych komunikatów kulturowych (depersonalizacja człowieka jako jedna z 

cech kultury współczesnej), ale staje si# te% 4ródłem pewnej wiedzy na temat 

samej malarki – wiedzy niepełnej, kalekiej, ale przecie% odsłaniaj"cej w ja-

ki$ sposób jej sylwetk# i pogł#biaj"cej jej zrozumienie. Obrazy te, potwier-

dzaj"c cz#$ciowo pewne informacje natury biograficznej i wspomnieniowej, 

którymi dysponujemy, wprowadzaj" te% jednak pewne tropy, które kieruj"
nasze my$lenie na temat Krystyny na nowe, niepokoj"ce tory, %eby wspom-

nie& chocia%by na zako'czenie raz jeszcze o przewrotnej i jak%e dziwnej 

Kobiecie z kotem. 
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ANTHROPOLOGICAL DIMENSION OF THE ARTISTIC CREATIONS 

OF KRYSTYNA HERLING-GRUDZI!SKI

S u m m a r y  

 The main goal of this article is to reveal anthropological dimension of the artistic creations of 

almost unknown painter, the wife of the outstanding Polish writer Gustaw Herling-Grudzi'ski – 

Krystyna Herling-Grudzi'ski. In the text the Author asks questions about the vision of a human 

being that we can find in those pictures and the ways painter shows its depersonalization. The 

main motivation of the use of anthropological perspective in the study of those works is bio-

graphy of the artist (especially her suicidal death) and the character of her creations. 

Summarized by Joanna Bielska-Krawczyk   

Słowa kluczowe: antropologia obrazu, obraz jako pami#&, ciało, maska, depersonalizacja.

Key words: anthropology of an image, image as memory, body, mask, depersonalization.     


