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M A L A R S K A N A T U R A M Ł O D E J P O L S K I 

Pragnienie wolności narodowej nakłada się (...) na chęć swobody we-
wnętrznej indywiduum, rozwiązanie zagadki bytu narodu - na odkrywanie 
tajemnicy istnienia, autokreacja narodu - na autokreację indywidualną 
Ten cytat, dotyczący problematyki Nietoty Tadeusza Micińskiego, można 
zastosować do scharakteryzowania kultury całej Młodej Polski, coraz wy-
raźniej wiatach 1890-1914 ujawniającej sprzeczności mijającego stule-
cia. Ta przełomowość, modernizm występujący przeciw samemu sobie, sta-
nowiące największy paradoks fin-de-siecle'u2, wyraża się również 
w stosunku epoki do natury. 

W artykule zajmę się tymi przedstawieniami pejzażowymi w malarstwie 
Młodej Polski, w których postaci ludzkie i pejzaż wchodzą w dopełniające 
się relacje, rozszerzające możliwości interpretacyjne obrazu, dając zara-
zem szansę na inne widzenie niektórych problemów Młodej Polski. 

Bogactwo i popularność motywów krajobrazowych daje się w Polsce 
ująć we względnie ścisłe ramy czasowe. Wyznacza je z jednej strony twór-
czość malarzy w drugiej połowie XIX wieku, na przykład Józefa Szermen-
towskiego, Wojciecha Gersona, Władysława Małeckiego, a także braci Gie-
rymskich. Z drugiej strony jest to odrzucenie paradygmatu natury w poetyce 
awangardy po 1. wojnie światowej. W twórczości malarzy Młodej Polski 
krajobraz należy do najczęściej podejmowanych tematów o wyjątkowym 
bogactwie znaczeń. Omówione zostaną wybrane obrazy Maksymiliana 
Gierymskiego, Jacka Malczewskiego, Józefa Mehoffera, Witolda Wojtkie-
wicza, Wojciecha Weissa i Władysława Wankiego. Biorąc pod uwagę, że 
przełom XIX/XX wieku jest także czasem wzmożonej refleksji nad zadania-
mi sztuki i powinnościami artysty, interesujące jest prześledzenie wątku 
pejzażowego również jako przekazu światopoglądu artystycznego. 

Jak twierdził Schi I ler, nasze uczucie dla natury porównywalne (...) z wraż-
liwością chorego dla zdrowia3, dochodzi do głosu w momentach przeło-
mowych dla kultury, jest symptomem kryzysu dotychczasowych przesła-
nek i wyłaniania się nowych. Kultura przełomu XIX/XX wieku jest 
naznaczona tęsknotą do natury i lękiem przed jej siłami, wymykającymi się 
kontroli człowieka. W postrzeganiu natury kumuluje się wiele wątków dzie-
więtnastowiecznych, począwszy od romantycznego rozpoznania alienacji 
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świata kultury od świata przyrody przez ideę postępu do darwinowskiej 
teorii ewolucji i walki o byt, a także teorii Freuda wskazującej na represyj-
ność systemu kultury wobec naturalnych popędów człowieka. 

W Polsce problematykę natury komplikują dodatkowo związki z histo-
rią, zmieniając refleksje na temat miejsca człowieka w świecie. Są one spad-
kiem po zapoczątkowanym w romantyzmie myśleniu o sztuce, wobec utraty 
państwowości powołanej do zachowania odrębności narodowej. Mesja-
nizm Mickiewicza i system genezyjski Słowackiego prorokowały przyszłe 
odrodzenie Polski, okupione cierpieniami walczącego o swą wolność na-
rodu. Jednocześnie wiązało się to z odmienną interpretacją głównych pro-
blemów romantyzmu, będących podstawą całej kultury europejskiej XIX 
wieku. O ile romantyzm europejski próbował zbliżyć psyche europejską 
do całego istnienia, rozwijającego się w czasie, znieść wyobcowanie z na-
tury, leczyć z tej wielkiej samotności, na jaką skazał się człowiek Zacho-
du\ to polski romantyzm umieścił psyche indywidualną w duszy narodu. 

Z pewnym „opóźnieniem" wobec poezji wieszczów ideę romantycz-
nego posłannictwa realizowali w swej twórczości Jan Matejko i Artur Grot-
tger. Romantyczny akademizm Matejki i alegoryczna teatralność Grottgera 
były już przy tym reakcją na doświadczenia pozytywizmu i klęskę kolejne-
go powstania styczniowego w 1863 roku. Dla kultury polskiej XIX wieku 
ważne są różnice w przeżywaniu klęski obydwu powstań - listopadowego 
i styczniowego. O ile reakcją na klęskę 1831 roku był mesjanizm jako ne-
gacja klęski, to po upadku powstania styczniowego przyjęcie idei pozyty-
wizmu usprawiedliwiało działanie na rzecz interesów narodowych w ra-
mach istniejącego porządku5. Pozytywizm polski wydaje się wyrastać 
głównie z rezygnacji i samoograniczenia, co razem z dziedzictwem nie-
których tradycji romantycznych zmieniało wymowę idei pozytywizmu eu-
ropejskiego. W bardzo charakterystyczny sposób polska idea pracy orga-
nicznej łączy się z etyką obowiązku i poświęcenia6, podczas gdy 
pozytywizm europejski opierał się na afirmacji świata, entuzjazmie i opty-
mizmie, wynikających z wiary w sprawcze i poznawcze zdolności czło-
wieka7. 

To „złe sumienie polskiego" pozytywizmu wyrażało się również w przy-
jętym po romantyzmie przeniesieniu toposu potężnej i opiekuńczej Matki-
-Ziemi w topos uciemiężonej Matki-Polski. Wiązało się to bezpośrednio 
z odbiorem natury, która rozwinęła się w polskim romantyzmie, wpisują-
cym część relacji człowiek - natura w relację Polak - Polska. Ustawiało to 
inaczej wewnętrzne dyspozycje człowieka, odbierało tę charakterystyczną 
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dla pozytywizmu wiarę w związaną z industrializmem ideę postępu, czy-
niącą z człowieka władcę, zmieniającego oblicze przyrody według wła-
snych pragnień. 

Powściągliwość pozytywizmu w Polsce, zgoda na tu i teraz wynikały 
z prób tworzenia normalności, zabronionej w romantyzmie dla zniewolo-
nego i podzielonego kraju. Dlatego w polskim pozytywizmie natura wyda-
je się rodzajem twardego niewzruszonego fundamentu, po którym można 
stąpać bezpiecznie18. Przekonanie, że świat natury zawiera w sobie wiecz-
ność, opartą na powracającym rytmie procesów życia9 zawierało w sobie 
opartą na cykliczności natury nadzieję na zmartwychwstanie polityczne 
Polski. 

Rzutowanie uczuć patriotycznych na otaczającą przyrodę realizowała 
i literatura, i malarstwo, a polski pejzaż ukazywał ojczyznę Polskę. Był pej-
zażem ideologicznymktóry otrzymał rangę symbolu, zastępującego ideę 
utraconego państwa11. 

W twórczości Maksymiliana Gierymskiego następuje bardzo ważne prze-
niesienie akcentów w ujawnianiu pejzażu i postaw patriotycznych. Uczest-
nicząc w powstaniu 1863 roku, Gierymski wprowadził traktowanie wyda-
rzenia historycznego jako osobistego wspomnienia. Obrazy Gierymskiego, * 
w których sceny powstańcze rozgrywają się w otoczeniu krajobrazu, ema-
nują zaskakującą ciszą, są efektem połączenia pamięci zdarzeń, pamięci 

Maksymilian Gierymski, Pikieta powstańców z 1863 roku, ok. 1873 
Muzeum Narodowe w Warszawie 
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natury i świadomego kształtowania procesu twórczego. Zabieg tworzenia 
napięcia między wewnętrzną kompozycją obrazu a pozornie przypadko-
wo zaobserwowaną, „zwyczajnie" prawdziwą sceną wydaje się odpowied-
nim sposobem dyskretnego przekazywania nastroju. Dotyczy on jednocze-
śnie kilku sytuacji - postawy powstańców, zaangażowania artysty 
i współczucia rodzimej przyrody. Przygnębiająca rozległość przestrzeni z da-
lekim lasem na horyzoncie w Pochodzie ułanów, odkryta pusta przestrzeń 
w Pikiecie powstańczej są adekwatne do nastroju umieszczonych na obra-
zie postaci - bezustanne pochody oddziałów ludzi zmęczonych i konie 
zabiedzone, twarze więcej smutne niż wesołe, życie niepewne i nędzne 
wśród natury biednej, dni szarych, lasów przetrzebionych, na błocie, na 
śniegu, na zimnie, na mrozieu. W obydwu kompozycjach, równo dzielą-
cych przestrzeń między niebo a ziemię, w oddaleniu ku linii horyzontu 
pierwszego planu można odczytać rozszerzenie akcji poza konkretną sce-
nę. Gierymski buduje nie tylko perspektywę zbieżną, ale tworzy z niej sy-
tuację psychiczną, ewokację wspomnienia. Perspektywa linearna staje się 
perspektywą mentalną. Każdy malowany w perspektywie pejzaż czy foto-
grafia uczy widzieć czas „przepływający" przez przestrzeń. Odległy widok 
(...) może być naszym spojrzeniem za siebie, na niknącą w oddali drogę, 
którą dopiero co przeszliśmy13. Przywołane tu działanie perspektywy po-
woduje, że powstańcze obrazy Gierymskiego są wspomnieniem, remini-
scencją. Wysiłek wywoływania z pamięci realnego krajobrazu zdarzeń jest 
poświadczony sięgnięciem do przygaszonego koloru i światła zmierzchu, 
do nastroju, kiedy wyciszenie świata zewnętrznego ożywia przeżycie we-
wnętrzne, jest wyzwoleniem wspomnienia i „pamięci artystycznej", friedri-
chowskim „otwarciem oka wewnętrznego". To światło, które buduje at-
mosferę i strukturę na przykład Pikiety powstańców, jest światłem skośnym, 
padającym z boku, pozbawionym jaskrawości, dzięki czemu wydobywa 
najdelikatniejsze niuanse, składniki kolorów tworzących muzycznie har-
monijną gamę barwną. W obrazach Maksymiliana Gierymskiego panuje 
świetlistość stłumiona, blask rozproszony wyraźnego już zmierzchu albo 
sennego jeszcze poranka, kolorystyka szarego powietrza perłowego z „Kró-
la-Ducha"u. Być może takie właśnie użycie światła powoduje, że mimo 
wręcz symetrycznego podziału obrazu linią horyzontu, to, co dzieje się 
w partii ziemi, w dolnej części obrazu podlega zabiegowi oddalenia. Płasz-
czyzna nieba ciąży siłą jednolitego, przygaszonego blasku, nadając obra-
zom wymiar wspomnienia wykraczający poza realność. Osiągnięte świa-
tłem usytuowanie akcji poza chwilą obecną jest kumulowane odsunięciem 
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w głąb pierwszego planu, brakiem akcji w tej strefie. Gierymski idzie jakby 
śladem estetyki osiemnastowiecznej, która zalecała kierować wzrok widza 
na odległą scenę, na której umysł mógłby znaleźć odpoczynek i odnajdy-
wać osobiste znaczenie przeszłości, przyszłości czy też wieczności*5. Wra-
żenie to pogłębione jest przez częste ukazywanie postaci od tyłu, zdążają-
cych w głąb obrazu, odchodzących od widza. Tutaj również linia horyzontu 
odgrywa istotną rolę, bowiem na ogół postaci nie przekraczają jej, miesz-
czą się w dolnej strefie, jakby zamknięte pod linią nieba. W Pikiecie po-
wstańców z 1863 roku zwrócenie dwóch postaci tyłem do widza umożli-
wia przekazanie niepokoju powstańców widzom oglądającym obraz. Dzięki 
połączeniu punktów widzenia postaci przedstawionej i odbiorcy (...) na-
stępuje jakby włączenie widza w obręb świata przedstawionego,6. W tym 
obrazie Gierymski wręcz narzuca uczestnictwo w obrazie, bowiem ukaza-
ny od tyłu jeździec odwraca głowę w stronę widza. Odkryta płaszczyzna 
pola wystawia bohaterów obrazu na wzrok obserwatora, jednocześnie po-
tęgując zagrożenie ze strony wroga. Razem z rozszerzeniem linii horyzon-
tu, która przez swą rozciągłość zaciera punkt zbiegu, punkt dojścia, wzmac-
nia to wrażenie drogi do nikąd. Te zabiegi kompozycyjne powodują, że 
przestrzeń konstruowana jest podporządkowana przestrzeni psychicznej, 
wyrażając nastrój malarza i nastrój przedstawionych postaci, łącząc je „na 
jednej strunie" pejzażu. 

Przybliżanie przeżyć jest bowiem celem obrazów Maksymiliana Gie-
rymskiego. Wyciszenie kompozycji, uwolnienie od presji narracyjności, 
budowanie nastroju ujawniają inne podejście do formy malarskiej, pozwa-
lającej na wprowadzenie prywatności przekazu historii. Osobista tonacja 
malarstwa Maksymiliana Gierymskiego jest zarazem refleksją o pamięci oraz 
o możliwościach i sposobach jej przywoływania i adekwatnego odtwarza-
nia plastycznego. 

Znaczenie przeszłości wiąże się nie tylko ze świadomością historycz-
ności obrazowanych zdarzeń, ale jest określone nostalgią, ciągłą obecno-
ścią przeszłości w chwili teraźniejszej. W ten sposób nie tylko temat, ale 
forma obrazów stają się deklaracją historiozoficzną. Światło „oprószające" 
przedstawioną scenę'7, rozległe płachty ziemi wywodzące się z reminiscen-
cji, stają się ostatecznie deklaracją usensownienia osobistych przeżyć klę-
ski powstania przez nawiązanie do romantycznego polskiego mesjanizmu. 
Smutek krajobrazów, zagubienie idących w nich powstańców są wpisa-
niem zawartej w obrazach atmosfery klęski w wyższy porządek losu naro-
du. Pamięć cierpienia jest etapem procesu „przeanielenia" duszy polskiej 
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na drodze do niepodległości. Źródłem nadziei jest w obrazach właśnie szare, 
puste nad ziemią niebo, z którego sączy się na całość kompozycji światło 
zmierzchu lub poranka, celowe w swej nieokreśloności. Podobieństwo tych 
dwóch pór dnia tworzy cykl mesjanistycznej zapowiedzi zmartwychwsta-
nia - od „zmierzchu" powstania styczniowego do „świtu" niepodległości. 
Konstrukcja i światło obrazu wydają się zawierzać przedstawione sceny 
wymiarowi Opatrzności, czyniąc niespodziewanie z artysty pośrednika, 
rzecznika wyższej sprawiedliwości. Zawieszone w obrazach poczucie klę-
ski czy cierpienia biedaków w małym miasteczku - z innego cyklu artysty -
urastają do rangi cichej ofiary z wiarą w przyszłą sprawiedliwość i zadość-
uczynienie. W tej ofierze uczestniczy również natura, przygnieciona cię-
żarem nieba, z którego jednak emanuje rozproszona jasność. 

Cichość Gierymskiego wynika ze zwierzeń. Powstanie styczniowe jest 
faktem z jego biografii, co w tym wypadku miało znaczenie dla realizacji 
artystycznej. Dla swojej pamięci Gierymski próbował znaleźć taki sposób 
wyrazu, który własność przeżyć i świadomość znaczenia powstania ogar-
nie w jednej całości, nie eksponując przy tym artysty jako głównego boha-
tera. Gierymski wybierał więc to, co wspólne - tło akcji, pejzaż będący 
świadkiem własnego życia i świadkiem historii. Wydobycie z pamięci tła 
i uczynienie go głównym składnikiem obrazu było zabiegiem budującym 
nastrój i wewnętrzne przesłanie obrazów Gierymskiego, tworzącym wyci-
szenie i znaczenie jego sztuki. Zapamiętany pejzaż zapisuje każdy ślad i dla-
tego należy raczej do sfery wieczności niż czasu'8, przenosząc do tej sfery 
także dziejącą się w krajobrazie historię, widziane z oddali, anonimowe 
sylwetki ludzi i koni. Odkrywany stopniowo wysiłek kompozycyjny obra-
zu staje się wysiłkiem wyrywania z pamięci i porządkowania umykających 
elementów. 

Pokazywanie historii jako osobistego doświadczenia, przetworzonego 
przez świadomość artystyczną, wiązało się w Młodej Polsce z wprowadza-
niem odziedziczonych przez epokę problemów w nowe konteksty kulturo-
we. Historia stawała się tradycją, podobnie jak umiłowanie ziemi ojczystej 
odwołując się nie do faktów i anegdoty, lecz do uczuć. Świadomość naro-
dowa, stworzona przez romantyzm, została niemal bezrefleksyjnie wbudo-
wana w przekazywany kolejnym pokoleniom obraz świata. Romantyczne 
istnienie człowieka w zgodności ze wszechświatem, „korespondencja" 
duszy ludzkiej z duszą przyrody objęły w Polsce także dążenie do zacho-
wania duszy narodu, dopełniającej harmonię świata. Tę tradycję patrio-
tyczną Jacek Malczewski uczynił jednym z głównych tematów swojej twór-
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czośc4,.w samych obrazach prowadząc dyskusję na temat powinności sztu-
ki i artysty. Dzieje się tak przede wszystkim w obrazach programowych -
w Błędnym kole i Melancholii, ale przewija się w wielu innych dziełach. 
Obydwa obrazy są próbą określenia struktury tradycji, próbą rozpoznania 
tworzących ją elementów i ich wzajemnych relacji. Motyw bezsilności ar-
tysty, który nie stał się wieszczem, lecz jedynie przywoływaczem widm 
może być jednym z wyjaśnień zasady gry, pozy prezentowanej przez arty-
stę w autoportretach, ale obejmującej także inne przedstawienia artysty. 
Tworzony przez niego typ to mocarne, krzepkie, monumentalne i material-
ne postaci, bardzo konkretne i dotykalne, rzeźbiarskie. Z tego zestawu hap-
tycznych określeń wymyka się ich oddziaływanie wizualno-psychiczne, 
które decyduje o symbolicznej nieuchwytności obrazów Malczewskiego. 
Chimery, rusałki, fauny pochodzą spoza rzeczywistości, wywodzą się z li-
teratury, są inspirowane przekazem kulturowym, przywoływane z wyobraźni 
artysty. Ten inny świat postaci Malczewskiego podkreśla wspomnieniowe 

Jacek Malczewski, Autoportret z pisanką, 1909 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 
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użycie pejzażu, bardzo często z dzieciństwa w Gardzienicach i Wielgiem. 
Ważnym znaczeniowo zabiegiem kompozycyjnym jest przestrzenne roz-
dzielenie postaci i pejzażowego tła. W Mojej pieśni (1904), Zmartwych-
wstaniu/Nieśmiertelności (1900), w niektórych autoportretach (Autoportret 
z hiacyntem, 1902, Grosz czynszowy, 1908) przez pola wędrują Tobiasze, 
rusałki i chimery, ale postacie ludzkie wypełniające pierwszy plan są roz-
dzielone od wydarzeń dziejących się w pejzażowym tle przez brak etapów 
pośrednich czy pośredniczących. Cykl Zatruta studnia, Autoportret z pi-
sanką eksponują postaci na tle rozległego krajobrazu, gdy na przykład w Tha-
natosiez około 1911 roku zwrócone ku sobie postacie artysty i anioła śmierci 
tylko w niewielkim prześwicie odsłaniają bramę otwartą na podwórze ro-
dzinnego domu. Anioł z pogodną twarzą o rysach Marii Balowej przykłada 
rękę do wpatrzonych w niego oczu artysty. Wypełniające pierwszy plan 
postaci są zagłębione w obecność towarzyszących im chimer i śmierci, a za-
razem wsłuchane w siebie. Są obce widzowi, mimo że w autoportretach 
Malczewski często kieruje wręcz uporczywy wzrok w kierunku widza. Jak 
w portretach włoskiego renesansu między wielkimi postaciami Polonii lub 
prezentowanych osób oraz zmniejszoną w swej rozciągłości naturą poja-
wia się pustka, izolująca obydwie strefy, jakby inny rodzaj powietrza. Ta 
odmienność kompozycyjna podkreśla, mimo biologicznej witalności po-
staci, dystans przestrzenny, który wyprowadza człowieka z natury. To jest 
również mentalna rozdzielność, która umożliwia człowiekowi obserwację 
i interpretację natury, zaś świadectwem jego kulturowej aktywności są chi-
mery zamieszkujące pejzaż. Istniejąc w nim, są upostaciowaniem pytań 
egzystencjalnych, stawianych przez artystę w obliczu natury'9. 

Kompozycyjna odmienność istnienia jest szczególnie zastanawiająca 
w przypadku kobiecych postaci Malczewskiego. Zgodnie z długą tradycją 
ikonograficzną, ożywioną i reinterpretowaną w okresie modernizmu, ko-
bieta personifikowała naturę. Ten biologiczny związek kobiety i przyrody 
jest też bardzo silnie odczuwany w twórczości Malczewskiego. Jego silne, 
sensualne kobiety pysznią się swoją urodą, przy zatrutej studni młode dziew-
czyny o jeszcze nie w pełni wyrośniętych ciałach kuszą zmysłową nieświa-
domością. Pewna maskulinizacja kształtów kobiecych nie odbiera im ku-
szącego erotycznego wdzięku. Być może pozwala za to oswoić te ciała 
z perspektywy męskiej inności, rozszerzyć linię zbieżności między odmien-
nymi egzystencjami. Artysta przedstawiał w swoich obrazach zmysłową 
potęgę kobiety, mocno wspartej na ziemi, pewnej swego istnienia. Te po-
staci są w takim właśnie kształcie kuszeniem mężczyzny, personifikują nie 
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tylko naturę, ale również to, co stanowi elementarne wartości kultury -
sztukę, tworzenie. Ich bujna fizyczność ukonkretnia pokusy i nadaje im 
nieodpartą moc. Kobiecość wciela pozytywne dążenia, wielkie tęsknoty, 
czego potwierdzeniem są w sztuce Malczewskiego nie tylko chimery-muzy, 
ale także upostaciowania Polonii. Żywotność i bujna witalność jest tą wła-
ściwością kobiecości, która przekracza skończoność śmierci, a z jej nie-
uchronności czyni kuszącą obietnicę przekroczenia skończoności świata, 
rozwiązania egzystencjalnych tajemnic. Kobieca biologiczność Thanatosa 
staje się zapowiedzią pełnego, prawdziwego życia. Postaci kobiece w obli-
czu natury i śmierci sprowadzają związki człowieka z naturą do zjawisk 
nieuchronnych, bliskich, a jednocześnie zagadkowych i niepokojących. 

W kontekście zarówno młodopolskich, jak i europejskich kreacji, szcze-
gólnie literackich, konieczne jest również określenie relacji między kobietą 
- naturą - mężczyzną. W obrazach Malczewskiego mężczyźni towarzyszą 
kobiecie zafascynowani jej wcieleniami, jak w Chwili tworzenia - Harpia 
we śnie lub Mojej pieśni czy cyklu Zatrutych studni. Jednocześnie istnieją 
w dziwnym partnerstwie, jako pełni podziwu, zagłębieni w siebie obser-
watorzy inności świata, który jest również częścią nich samych. Podążają 
za kobiecością, widząc w niej za każdym razem to, do czego tęsknią i co 

Jacek Malczewski, Pokusa Fortuny, 1904 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 
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budzi egzystencjalny niepokój. W generalnie mizoginicznym myśleniu epoki 

takie związki między kobietą a mężczyzną zasługują na uwagę. Siła kobie-

ty nie umniejsza mężczyzny - jakby biologiczna naturalność odsłaniała 

obce męskiemu odbiorowi światy i wzbogacała je o niejasne bogactwo. 

Inność wyraźna na kilku płaszczyznach w obrazach Malczewskiego, nie-

przystawalność postaci, przestrzeni, przebrań i kolorów jest śladem chwy-

tania zagadkowości istnienia. Najwyraźniej ujawnia się ona człowiekowi 

w obliczu natury, która przez pamięć dziecięcej bliskości jest przyjazna 

wyalienowanemu z niej człowiekowi, pozwala tropić i rozpoznawać ślady 

powinowactwa w sobie i otaczającej inności. Nie budzi to obaw przed 

„zwierzęcością" człowieka, lecz umacnia go we własnym wszechświecie 

jak mitycznego Anteusza, który w kontakcie z ziemią był niezwyciężony. 

Źródłem tej siły jest u Malczewskiego nie tyle sama natura, co jej istnienie 

wobec człowieka. Krajobrazy Malczewskiego prezentują specyficzny ro-

dzaj natury - kultywowanej, obłaskawionej śladami ludzkiej działalności. 

Od osadzonych w pejzażu chałup i dworskiego ogrodu przez uprawione 

pola do dróg prowadzących przez łagodne wzniesienia. Właśnie łagod-

ność natury, zarówno w pejzażach zyskujących pewną samodzielność, jak 

i stanowiących jedynie fragment tła w obrazach zdominowanych przez 

postaci ludzkie, jest sposobem istnienia pejzażu w twórczości Malczew-

skiego. Taki krajobraz, będący swego rodzaju osobistą własnością artysty, 

wprowadza prywatność, perspektywę od siebie jako zasadniczą cechę 

malarstwa Malczewskiego. Bowiem niezależnie od tego, czy głównym te-

matem obrazu jest sam artysta, Polonia lub Thanatos, to i tak wywodzą się 

one z fascynacji światem wyobraźni. Ta prywatność, własność przedsta-

wień powoduje, że Polonie Malczewskiego są nie tylko personifikacją lo-

sów Polaków, ale także indywidualną, psychiczną wizją artysty. Przez to 

też Malczewski nie może sięgnąć do roli wieszcza, narodowego profety -

jego obrazy nie tworzą wizj i uniwersalnej, lecz są prywatnym rozmyśla-

niem o ogólnych sprawach, dyskusją z przekazaną tradycją. Polonia nie 

jest Polską w ogóle, lecz przeżytą w fascynacji lekturą Słowackiego, wzmoc-

nioną zapewne przekazem rodzinnym. Szlachetna godność i wielkość cier-

pienia Polonii w obrazach Malczewskiego dotyczy przeszłości. Przede 

wszystkim przeszłości romantycznej, ujawnionej w poezji wieszczów, zo-

brazowanej i przełożonej przez Malczewskiego. Lecz twórczość Mal-

czewskiego nie wykrystalizowuje jednej trwałej wiz j i Polski, proponuje ra-

czej ciągłą dyskusję dotyczącą odrodzenia, wyzwolenia Polski. Zwycięstwo 

Polski może być opatrzone znakiem zapytania - lecz nie dlatego, że poda-
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wane w wątpl iwość, ale dlatego, że w pewnym sensie jest „niekonieczne". 

Bowiem Polska istnieje i pozostaje królową, niezależnie od tego, jak zmieni ły 

się jej insygnia, jak bardzo korona jest obręczą. 

Przez związek z krajobrazem dzieciństwa również inne wątki Malczew-

skiego stają się przede wszystkim prywatną sprawą artysty. Dlatego też wy-

obrażenia Malczewskiego są tak bardzo konkretne i dotykalne, bo wywie-

dzione, stworzone z ducha i ciała artysty. I dlatego ich związek z pejzażem 

sytuuje się na płaszczyźnie oczywistości. Istoty fantastyczne wpisane są 

w porządek natury - często bardziej niż człowiek, g łówny bohater obrazu. 

Fauny, chimery, rusałki obecne w pejzażu zyskują niezaprzeczalność, jed-

no-znaczność dzięki charakterowi pejzażu, w który są włączone. Oswaja 

on te dz iwne stwory i uznaje je za swoje. Powtarza się niesłychanie często 

idealna pora roku, taka sama dzięki słonecznemu ciepłu i jasności - nieza-

leżnie od tego, czy liście są jeszcze zamknięte w pąkach (Krajobraz z To-

biaszem, 1904) czy zboże żółci się na polach (Zatruta studnia, Chimera, 

1905) lub przy miedzy ciągną się bruzdy zoranej ziemi (Święta Agnieszka, 

1920-1921). Współistnienie, równoczesność pór roku wcie lona jest na przy-

kład we fragmencie tryptyku Pejzaż z jarzębiną (1909-1910). Del ikatna 

świeża zieleń gaju po prawej stronie, podkreślona srebrzystością wierzb 

i brzóz towarzyszy drzewom dojrzałej, czerwonej jarzębiny. Roślinne po-

łączenie wiosny i jesieni zjednoczone jest ciepłym blaskiem łagodnego słoń-

ca, a także uproszczeniem i uogólnieniem formy malarskiej. Ten syntetycz-

ny krajobraz, skomponowany z realnych obserwacji przyrody, przez swój 

Jacek Malczewski, Powrót (z cyklu Moje życie), 1914 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 
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- jak się często u Malczewskiego okazuje - nieprawdziwy realizm, upraw-
dopodabnia również zdecydowanie fantastyczne istoty. I one są bowiem 
całkowicie realne, jeżeli są zjawami, to zjawami prawdziwymi. Ich ureal-
nienie, konkretność nadaje im też inną wartość, ponieważ stają się nie tyl-
ko wytworem wyobraźni artysty, lecz - egzystując w naturalnym świecie, 
zaakceptowane w obrazie przez świat rzeczywisty - stają się elementem 
powszechności, zyskują uniwersalność i prawo istnienia. Ten motyw spe-
cyficznej wędrówki od prywatności do uniwersalności powtarza się we 
wszystkich cyklach tematycznych artysty. Człowiek Malczewskiego istnie-
jący w całości świata, a jednocześnie z niego wychylony w stronę wyłącz-
nie ludzkiej cząstki istnienia, dąży do ogarnięcia tajemnic natury, kultury, 
psychiki, tworzenia. Przestrzeń rozdzielająca człowieka i pejzaż jest być 
może tym obszarem, w którym skupiają się najbardziej niepokojące tajem-
nice, sygnały dźwięków i obrazów, w które wsłuchuje się ich zawsze sku-
piony bohater. 

Obrazy Malczewskiego są próbą określenia struktury tradycji, wyjścia 
poza jej jednowątkową interpretację, są próbą rozpoznania tworzących ją 
elementów i ich wzajemnych relacji. W twórczości artysty zostają one po-
stawione w stan ciągłej dyskusji, składają się na synkretyczną i osobistą wizję 
kultury, nawiązującej zarówno do lokalnego, określonego przez zabory 
dziedzictwa kulturowego, jak i włączają go w obręb uniwersalnej i ciągle 
witalnej tradycji europejskiej, zakorzenionej w antyku i folklorze. 

Problem konfrontacji odmiennych tradycji stał się udziałem artystów 
Młodej Polski w znacznym stopniu dzięki wyjazdom na zagraniczne 
uczelnie. Było to pierwsze pokolenie, które w tak szerokim zakresie zdo-
było fachowe wykształcenie artystyczne, a jednocześnie pierwsze, które 
żyło w poczuciu status quo sytuacji politycznej i społecznej. Oczekiwa-
na niepodległość wydawała się coraz bardziej odległa i stale jak gdyby 
oddalająca się20. Świadomość bezsilności sztuki, utrata wiary w to, że 
w dziele sztuki może tkwić siła sprawcza zdolna poruszyć naród, stała 
się jednym z głównym problemów w twórczości Malczewskiego i Wy-
spiańskiego, natomiast u niektórych artystów wywołała wyraźne tenden-
cje eskapistyczne. Najsilniej jest to może widoczne w twórczości Józefa 
Mehoffera, którą można traktować jako najbardziej prywatną wypowiedź 
w dziejach polskiego malarstwa XIX-wiecznego. Jest ono skupione na 
domu, rodzinie, kręgu codziennych i najbliższych spraw. Obok drobia-
zgów na kominku i portretów żony we wnętrzu częścią prywatności 
Mehoffera jest również przydomowy ogród, leżący na granicy między 
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światem człowieka i wszechświatem. 
W sztuce Józefa Mehoffera wątek prywatności ujawnia się szczególnie 

wyraźnie właśnie w obrazach, które nie są typowymi pejzażami, ale natura 
odgrywa w nich niesłychanie istotną rolę. Osobisty ton tych wypowiedzi 
malarskich wiąże się z prezentacją wizji natury kontrolowanej, przetwa-
rzanej przez człowieka, przyjaznej mu i bliskiej. Dziwny ogród C\ 903) otwie-
ra się na rozkwit przyrody w pełni lata, a wizja słonecznego obrazu towa-
rzyszyła Mehofferowi już wcześniej2'. Słoneczna bujność ogrodu budzi 
optymizm i wyzwala najbardziej pozytywne emocje. Sam ogród jest erup-

Józef Mehoffer, Dziwny ogród, 1903 
Muzeum Narodowe w Warszawie 



cją natury, szaleństwem płodności z uginającymi się od owoców drzewa-
mi, zagęszczonym dywanem traw i ciągnącymi się wzdłuż alei girlandami 
splecionych kwiatów. Zmultiplikowane akcentowanie nadmiaru bogactwa 
natury wydobywa także wewnętrzne, żywiołowe „szaleństwo" człowieka 
obecnego w ogrodzie. Powracająca z ogrodu żona artysty, ubrana w ele-
gancką suknię o intensywnym odcieniu niebieskości, jest osobą, która do-
pełniła bogactwo natury, zwieńczając girlandami drzewa. Ten dodatkowy 
ornament jest dziełem rąk ludzkich, a zadowolony, pełen wewnętrznej sa-
tysfakcji uśmiech kobiety może wyrażać wyzwalające spełnienie, włącze-
nie się w naturę. Nagi synek artysty, uginający się pod ciężarem malw jest 
najwyraźniej pomocnikiem kobiety, towarzyszącym jej w dekorowaniu 
ogrodu, przez swą naturalną nagość wprowadzającym akcent zmysłowo-
ści, sensualnej wrażliwości w odbiorze świata. Nagość zostaje podkreślo-
na przez skupienie w obrębie ciała dziecka gorącego blasku słońca, koja-
rzącego się z intensywnością lata. Ta pora skłania do optymizmu, swobody, 
radości czerpanej z najprostszego uświadomienia żywotności natury i bo-
gactwa życia. 

Zwielokrotnione powtarzanie wątku obfitości, bujnego rozkwitu wywołuje 
efekt intrygującego nadmiaru, tworzy nasyconą atmosferę obrazu. Dopełnianie 
przez człowieka bogactwa przyrody jest bowiem odwróceniem powszechnej 
zasady korzystania z darów natury, akcentuje bezinteresowność działania wy-
nikającą z wewnętrznego, spontanicznego impulsu. 

W swojej intensywności i ostentacji natura przekracza tutaj mit Arkadii, 
zbyt wątły i niedojrzały do udźwignięcia ciężaru takiej płodności. Jest to 
wyraźnie ogród miłości i wiecznej szczęśliwości, ale raczej miłości mał-
żeńskiej i macierzyńskiej, a więc miłości pewnej, spełnionej, dojrzałej. 
Macierzyństwo jako dopełnienie miłości małżeńskiej tłumaczyłoby też po-
stać piastunki z tyłu, ukazanej za żoną artysty w gwałtownym skrócie zmniej-
szającym jej skalę i znaczenie wobec innych postaci. Z motywem macie-
rzyństwa łączyłby się zabieg dodawania do obfitości natury własnego daru, 
własnego bogactwa.22 Wówczas też wyraźniej obraz włącza się w leśmia-
nowskie skojarzenia - ogrodu ucieleśnionych pożądań, sadu utożsamiane-
go z ciałem kobiety.23 

Mehoffer przedstawia wspólną dla kobiety i natury witalność, zdolność 
do tworzenia, dawania życia, interpretując je tutaj jako zjawisko wręcz 
euforyczne. Ale sportretowana w ogrodzie żona jest bardziej damą niż ko-
bietą, jej zmysłowość ukazana jest aluzyjnie, przeniesiona do ogrodu, ujaw-
nia się bez odsłaniania ciała. Suknia kobiety jest zasłoną dla oczu widza 
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i wprowadza do obrazu element dyskrecji, podkreślającej prywatność. Po-
twierdza ją zagadkowy kształt złotej ważki, jakby przyklejonej do obrazu, 
nie stanowiącej integralnej części kompozycji przez różnicę skali, graficz-
ność, konturowość i płaskość złotego koloru. Mehoffer zawarł w tym obra-
zie skojarzenia czytelne dla najbliższych, własną „mitologię" rodzinną, 
z której przenika do odbiorcy nastrój szczęścia, spełnienia i urodzaju, spo-
tęgowany dodatkowo wyjątkowo dużym formatem dzieła. Ta prywatność 
znaczeń może zawierać się również w niespójności perspektywicznej po-
staci umieszczonych w obrazie. Ich wielkość jest określona przez hierar-
chię, znaczenie wywodzące się spoza obrazu, co ponownie odsyła do ro-
dzinnych relacji artysty. 

Dostępność tych prywatnych znaczeń jest możliwa dzięki uniwersalnym, 
zakorzenionym w kulturze europejskiej znaczeniom kompozycji ogrodowych. 
Bowiem nie wyjaśniają ich w pełni nawet słowa samego artysty, tłumaczącego 
ważkę - najbardziej zagadkowy element obrazu - jako symbol słońca, a sło-
neczny ogród jako obraz radości natury24: (...) w ogrodach należało nie tylko 
zasadzić wielkie ilości kwiatów, ale i zawieszać na gałęziach drzew wianki i róż-
ne przedmioty jako wspomnienie przeżyć ściśle osobistych. Jacques Del il le w in-
terpretacji Wojejkowa pisze: „Wszędzie girlandy, kwiaty - znak, że tutaj wszę-
dzie świątynia Flory lub Amora będzie". W poemacie Delille'a „Ogrody" nie 
ma detali nierealnych. Wiemy stąd, że wiszące na drzewach wianki istniały 
w rzeczywistości jako przypomnienie o tym, że ktoś inny w tym miejscu snuł 
swoje osobiste rozmyślania25. 

Zawarta w obrazie intensywność prywatnych przeżyć podważa religijne sko-
jarzenia i widzenie piastunki jako symbolu polskości.26 Zaprzecza temu sensu-
alność obrazu przyrody, akcentowanie bujności natury, arbitralne przypisanie 
ważce symboliki solarnej i jej nietypowa, jubilerska ciężkość. Różnica skali 
między postaciami żony i dziecka w porównaniu do piastunki oddala ją jako 
osobę towarzyszącą, której barwność wtapia się w kolorystykę słonecznego 
ogrodu. Decydująca jest jednak kompozycja obrazu, z drobiazgowo potrakto-
wanym pierwszym planem, w sposobie malowania kojarzącym się ze sposo-
bem malowania prerafaelitów. Pierwszy plan tworzy rodzaj ramy obrazu, przez 
którą widoczny jest głęboki tunel ogrodowej alei, malowanej swobodnymi, sze-
rokimi plamami światła i cienia. Ta odmienność sposobów malowania może 
wskazywać na świadomość istnienia dwóch rodzajów natury - tej swobodnej, 
niezależnej od człowieka oraz wpisanej przez niego w porządek kultury, oswo-
jonej i kształtowanej ręką ogrodnika. Wyjaśniałoby to również charakter pre-
zentacji żony artysty, będącej gościem w ogrodzie. D. H. Lawrence w Kochan-
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ku lady Chatterley każe gajowemu powiedzieć do Konstancji: Jesteś mylady, 
znacznie bardziej panią niż kobietą... I nic na to nie poradzisz. Nie jesteś prostą 
kobietą i nigdy nią nie będziesz27. Tak jak ogród, który nie jest prostą naturą. 

Motyw ogrodu został powtórzony przez Mehoffera w Słońcu majowym 
(1907), tym razem z włączeniem w jego obręb fragmentu domu - werandy 
z otwartymi oknami, będącej sferą i domową, i należącą do ogrodu. Prze-
nikanie wnętrza i zewnętrza zaakcentowane jest również przez wystawie-
nie stołu nakrytego do herbaty oraz wstawienie na werandę kwitnącego 
drzewka azalii. W ten sposób ogród, będący z zasady naturą oswojoną, 
staje się przedłużeniem domu, enklawą prywatności. Charakterystyczne dla 
ogrodu istnienie na granicy kultury i natury jest tu wyraźnie zaznaczone, 
wysunięte na pierwszy plan. Innego rodzaju granicę określa postać zwró-
conej tyłem kobiety w sukni o złocistości wprowadzającej blask słońca. 
Stworzony przez ustawienie postaci nastrój oczekiwania, wyglądanie za 
furtkę ogrodu przywołuje motyw powrotu do domu. Ta czytelna sytuacja 
wzmacnia scenerię intymności i bezpieczeństwa z jednoczesnym otwar-
ciem na świat, istniejący poza domem. Ale określa ona też odmienną przy-
należność tych światów. Idylla kwitnącego ogrodu, obserwowanego z pro-
gu domu staje się wcieleniem Arkadii, a przy tym terytorium zdominowanym 
obecnością kobiety, jej światem, przedłużeniem mieszkania. Za furtką ukry-
wa się świat oczekiwanego mężczyzny, na którego czeka stół nakryty do 
podwieczorku i druga filiżanka. Powrót do domu staje się również powro-
tem do ogrodu miłości, w którym intymna bliskość kochającej pary tworzy 
szczęśliwe małżeństwo. Odnalezienie Arkadii codzienności jest efektem 
znalezienia głębszego sensu w bezpośrednio odczuwanych wartościach, 
związanych w najbliższych i przyjaznych zjawiskach domu, natury, pro-
stego życia28. 

W tym przedstawieniu kobiecego oczekiwania zawiera się jeszcze je-
den motyw. Rozciągający się za furtką świat mężczyzny jest, podobnie jak 
przydomowy ogród, światem codziennym, wypełnionym zwykłymi zaję-
ciami. Jest to bardzo ważne w kontekście dziewiętnastowiecznej sztuki 
polskiej, która wykształciła topos pożegnania - uzbrojony rycerz wypra-
wiany do walki w obronie niepodległości ojczyzny. Zapłakana kobieta oto-
czona gromadą dzieci zostaje sama ze świadomością, że jej samotność 
może oznaczać wdowieństwo, emigracyjną lub zesłańczą rozłąkę. Ten to-
pos, najbardziej sugestywnie wprowadzony do polskiej wyobraźni w po-
wstańczych cyklach Grottgera, negował codzienność, poświęcał wyższym 
wartościom powszedniość i prawo do indywidualnego szczęścia. 
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Józef Mehoffer, Altana (Słońce majowe), 1907 
Muzeum Narodowe w Warszawie 

Ale w tym miejscu warto sobie uświadomić, co oznaczała Wielka Emi-
gracja. Kraj opuścili przede wszystkim najwaleczniejsi mężczyźni, zosta-
wiając samotne, pracujące kobiety - pilnujące domu, utrzymujące gospo-
darstwa, wychowujące dzieci. Jak pisze Żmichowska, w kółkach 
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towarzyskich wcale nie było widać, żeby który z panów gotował się „krew 
swoją na placu boju przelewać", żeby zdolnym był „mądrze pisać ustawy; 
pilnować ich wykonania, kraje podbijać, wznosić, bronić i rządzić nimi", 
natomiast „co krok spotykało się próżniaka, nieuka, dandysa, na którego 
utrzymanie rodzina musiała pracować"29. Przy tym w kulturze polskiej, zdo-
minowanej w XIX wieku przez mit Wielkiej Emigracji30, świadomość tego 
faktu nie została wyartykułowana, nie pojawia się kobiecy „wóz Drzyma-
ły". Można sądzić, że samodzielność i niezależność kobiet zmieniła rela-
cje międzyludzkie w życiu codziennym - odsunęła mężczyzn na dalszy 
plan. W tym można by szukać niesłychanie silnej tendencji do maternali-
zacji kobiety w polskiej kulturze, trwałość wzorca Matki-Polki31. Być może 
w ten sposób można też wyjaśnić mizoginizm kultury polskiej i obawę przed 
kobiecym porządkiem świata, co na przełomie XIX i XX wieku wyraża się 
na przykład demonizacją kobiety, w obliczu jej bliskości z biologią prowa-
dzącą aż do pogardy. 

Mehoffer jest jedynym na przełomie XIX i XX wieku malarzem polskim, 
który w swoich obrazach maluje szczęście rodzinne, przyznaje mężczyź-
nie prawo do szczęścia indywidualnego, do prywatności. W Słońcu majo-
wym kompozycyjne tworzenie granicy pomiędzy światem i domem staje 
się deklaracją artysty, aby rozdzielić sferę publiczną i prywatną, a prywat-
ność okazuje się wartością płodną artystycznie. Tematyka obrazów i ich 
nastrój ujawniają w dodatku rzecz absolutnie wyjątkową - mężczyznę za-
kochanego w kobiecie. W malarstwie Mehoffera tworzy się przestrzeń strze-
gąca swej nienaruszalności, w której szczęście jest izolowane od zewnętrz-
nych problemów, jakby zwarta gęstwina zieleni otaczającej wąski, 
nieckowaty tunel ścieżki w Dziwnym ogrodzie wydzielała obszar własne-
go świata. Twórczość Mehoffera jest w ten sposób wyjątkowym w skali 
polskiej zjawiskiem afirmacji prywatności i zamknięcia w jej granicach. 

Prywatność Mehoffera nabiera jednak znaczenia bardziej uniwersalne-
go dzięki otwarciu jej na piękno, witalność i bujność natury. Człowiek jest 
przy tym nie tylko uczestnikiem, ale także przychylnym i refleksyjnym ob-
serwatorem życia przyrody. Pozostaje w swoim świecie filiżanek i samo-
waru, zapiętych sukien i bibelotów. Akceptuje swój świat, świat stworzo-
nej przez siebie kultury, a jednocześnie akceptuje otaczającą naturę - choć 
zdecydowanie w jej wersji bliskiej, oswojonej, ogrodowej, kultywowanej 
ręką człowieka. 

W sztuce Młodej Polski dowartościowanie sfery życia prywatnego wią-
że się także z rozszerzeniem zakresu tematycznego i środków formalnych 
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malarstwa, szczególnie w pokoleniu ńiłodszych artystów na przełomie wie-
ków. Problemy ich sztuki nawiązują często do wspólnych niepokojów eu-
ropejskiego fin de siecle'u, które odzwierciedlały się nie tylko w sztuce, ale 
również zostały opracowane w badaniach naukowych Darwina i Frebda. 
Od opublikowania w 1859 i 1871 roku teorii Darwina zostało zachwiane 
przekonanie o nadrzędnej pozycji człowieka w przyrodzie. Prowadzone 
na przełomie XIX i XX wieku badania Freuda nad podświadomością wska-
zują na nowe pojmowanie życia wewnętrznego człowieka, uwikłanego 
w cielesność i nakazy kultury. Młodopolskie uznawanie istnienia w świe-
cie jako przeżycia jednostkowego było w tych warunkach od początku pro-
blematyzowane wobec nowej wizji człowieka rozdartego, niepogodzone-
go ze sobą i ze światem. 

Artystą, którego twórczość w nowy i odmienny sposób pokazuje we-
wnętrzną przestrzeń człowieka, był w malarstwie Młodej Polski Witold 
Wojtkiewicz. Rozpamiętywanie tradycji, historii, które wyznacza znaczną 
część problemów XIX wieku, zostało w jego malarstwie sprowadzone do 
kręgu dzieciństwa, przeszłości najbardziej własnej, tkwiącej stale w oso-
bowości człowieka. W malarstwie Wojtkiewicza nie mamy do czynienia 
ze wspomnieniami, jak na przykład w niektórych obrazach Malczewskie-
go. Jest to groteska wynikająca z ilustrowania spełnionej niemożliwości, 
tęsknoty do świata dzieciństwa, której realizacja staje się karykaturą pra-
gnienia. W perspektywie modernistycznych perypetii związków człowieka 
z naturą obrazy Wojtkiewicza wprowadzają w kolejny obszar niepokojów, 
domagają się sprawdzenia samego siebie, podważają idyllę wspomnień. 
O ile motyw maski posłużył Khnopffowi do wydzielenia z normalnej wizu-
alnej codzienności szczególnych momentów utrwalonych jako wspomnie-
nia i w ten sposób udało się artyście jakieś zatrzymanie czasu, jego zapada-
nie się samo w sobie32, otyłe w obrazach Wojtkiewicza dokonuje się nie 
tyle zatrzymanie, co odwrócenie czasu. Kultura przełomu XIX/XX wieku na 
granicy między śmiercią świata a nowymi narodzinami jest naznaczona 
manipulacją czasem, „poszukiwaniem straconego czasu". Wyobrażenie 
innego czasu wyraża u Wojtkiewicza specyficzny rodzaj światła - zimne-
go, zamglonego, sennego, spowijającego obrazy niedopowiedzeniami pa-
mięci. Kształt świata pamięci jest u Wojtkiewicza, mimo całej goryczy, rów-
nież baśniowo-poetycki, liryczny. Jakby zachowały się w jego początkach 
związki z naturalną niewinnością. Swaty (1908) są taką właśnie niewinno-
ścią - będącą cechą nie tylko personalną, ale odnoszącą się do całego oto-
czenia z łąką, stawem, białymi gąskami, wtopionym w na wpół senną, nie-
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Witold Wojtkiewicz, Swaty (z cyklu Ceremonie IV), 1908 
Muzeum Górnośląskie w Bytomiu 

rozbudzoną atmosferę. Jej upostaciowaniem jest, używając sielskiej termi-
nologii, „dziewczątko w białym giezłeczku". Szepty księcia i prostaka, sto-
jących z tyłu, są zagrożeniem tej niewinności, bo budzą świadomość, sta-
wiają problem wyboru. To chyba najbardziej tłumaczy niepokój tła 
pejzażowego, splątaniem linii podważających idyllę pierwszoplanowej łąki. 
Kształty z comedii del arte ujawniają jeszcze jedną tęsknotę - dążenie dziec-
ka do dorosłych przeżyć. W aurze obrazów Wojtkiewicza ujawnia się po-
dobieństwo z poezją Leśmiana, podobna niejednoznaczność granicy, po-
staci, świata, zawirowanie tematu, wielokierunkowość czasu. )est to świat 
wszechmożności, a jednocześnie umowności, obdarzony magią pierwot-
nej ciekawości przeżycia, gotowości odkrywania tajemnic świata i trakto-
wania ich jako czegoś oczywistego, w poczuciu tożsamości ze światem. 

Dwoistość sztuki Wojtkiewicza, jej nieprzynaieżność do żadnego świa-
ta, jej bohaterowie między światem rzeczywistym i baśniowym, dorosłym 
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i dziecięcym, widoczna jest również w pejzażach jego obrazów. Są to pej-
zaże, w których nie ma prawdziwej natury. Natura zostaje również „prze-
inaczona", podważona w swej realności. Na późniejsze doświadczenia 
szerszych przestrzeni dorosłości nakłada się bowiem najwcześniejsze i naj-
silniejsze wspomnienie roślin zamkniętych w mieszkaniach dzieciństwa. 

Rozległy krajobraz w Porwaniu królewny (1908), malowniczo pagór-
kowaty, zderza się z doniczkowymi kwiatami na pierwszym planie. Ich od-
rębność podkreślona jest hipertrofią kwiatów wobec wątłych, słabiutkich 
łodyg. Pejzaże Wojtkiewicza zbudowane są z natury sztucznej, parapeto-
wej. Odbieranie żywości, „marionetkowanie" przyrody dokonuje się u ar-
tysty na kilku planach. Przepych, wielkość i niedookreśloność cieplarnia-
nych kwiatów zderza się z badylami, wyschniętymi łodygami, ogołoconymi 
kikutami „prawdziwych" roślin. W świecie artysty panuje swoisty zanik 

Witold Wojtkiewicz, Pożegnanie, 1908 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 
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kolorów - suche gałęzie, blade kwiaty, pastelowe dziewczynki i błazny 
emanują nastrojem smutku i wewnętrznej samotności. Ale ta bladość, za-
nik kolorów natury tworzy zgaszoną barwność w Samotnym Pierrocie lub 
Rozstaniu. Wewnętrzny smutek i odrętwienie nie są jeszcze krajobrazem 
śmierci, ale uświadamiają, że powołany przez Wojtkiewicza świat ma jed-
ną charakterystyczną cechę - maski, lalki, zabawki są nieruchome, ze swej 
istoty nieożywione. Powoływane do zabawy, ożywają cudzą decyzją, cu-
dzą ręką i chwilę później stają się znów martwe. Ich potencjalna możli-
wość istnienia dotyczy całego świata Wojtkiewicza. Melancholia ludzka 
ujawnia nostalgiczną karłowatość natury, utratę świata dzieciństwa z jego 
archetypowym odbiorem świata, zerwanie więzi człowieka z sobą samym 
odbija się w kalectwie natury. Dwoistość świata Wojtkiewicza jest zazna-
czona także w pejzażach jego obrazów. Świat jest oglądany w charaktery-
styczny sposób - z bliskiej perspektywy eksponującej szczegóły, które jed-
nocześnie pokazane są nieostro, w zatartych konturach. Również przestrzeń, 
w której mieści się jednocześnie świat dziecięcej umowności i świat real-
ny, jest przestrzenią wewnętrznie sprzeczną. Szczególnie w perspektywach 
ogrodowych, sugerujących rozległość i dal, okazuje się, że prawdziwsze 
jest wrażenie zamknięcia, ograniczenia. Skala postaci odmienna od skali 
odległości powoduje, że zanika więź między nimi, zaś przestrzeń zaczyna 
się spiętrzać i przybliżać, nie rozciągać i oddalać. W Rozstaniu Wojtkie-
wicz, podobnie jak w innych obrazach, tworzy świat wewnętrznie sprzeczny, 
w którym dzieci przeżywają dorosłe problemy, czas się miesza, marionetki 
ożywają. Wspomnienia nie zbliżają do dzieciństwa, lecz go okaleczają, 
w pogodnym świecie lalek i marionetek odkrywają prawdziwe dramaty. Jeśli 
się pamięta, że dzieciństwo było od romantyzmu traktowane jako figura 
pierwotnego stanu świadomości ludzkiej, bliskości obcowania ze światem, 
to obrazy Wojtkiewicza podważają nie tylko idylliczność dzieciństwa, ale 
i mit „dobrego dzikusa", szczęśliwego w bytowaniu nieskażonym cywili-
zacją. Ma to bardzo istotne konsekwencje myślowe i artystyczne, bowiem 
na przełomie XIX i XX wieku efekt nowoczesności wynikał często z rady-
kalnej archaizacji formy, związanej z poszukiwaniem pierwotnych, a przez 
to najbardziej uniwersalnych wartości, rządzących sztuką i życiem czło-
wieka. Pokazanie w sztuce groteski powrotu do samego siebie uświada-
mia, że powroty nie są możliwe, choć pamięć o początkach własnego świata 
tkwi zarówno w każdym człowieku, jak i w każdym społeczeństwie kształ-
towanym przez swoją tradycję. Ambiwalencja wiąże się już z samym wy-
borem tematu - Rozstanie odsłania funkcjonujące klisze obrazowe, jak tu-
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taj pożegnania rycerza wielokrotnie powtarzane w dziewiętnastowiecznym 
malarstwie polskim, pokazując je tym samym również jako klisze mental-
ne, rozbijające odmienność dziecięcego świata. 

Stany duszy ludzkiej, głębia ludzkiej psychiki w coraz większym zakre-
sie opanowywały na przełomie XIX/XX wieku problematykę sztuki symbo-
licznej. Charakterystycznym wyrazem tego zainteresowania były pejzaże 
wewnętrzne, pojawiające się w opisach literackich i malarstwie, w których 
- podatne na banalizację - wodne głębiny, kręte korytarze, mroczne zakąt-
ki oddawały wrażenia wewnętrznej, psychicznej wędrówki. Pejzaż duszy 
wypracował szybko specyficzny sztafaż, wykorzystując elementy rzeczy-
wistego pejzażu w przekonaniu, że ciało i świat zmysłowy są tylko odbi-
ciem rzeczywistości szerszej, bogatszej, pełniejszej33. 

Takim powtarzającym się na przykład w obrazach Władysława Wankiego 
sposobem kształtowania nastroju pejzażu jest wprowadzenie samotnych posta-
ci, błąkających się w pejzażu, zagubionych w zaroślach parku, spowitych 
w zmrok. Charakterystyczne jest właśnie eksponowanie ciemności - przytłu-
mionego światła, zmierzchu, mrocznej zieleni, które unieruchamiają świat, wi-
zualizują ciszę, pogłębiają uczucie pustki i osaczenia. Potwierdzają te odczu-

cia tytuły obrazów - Mogiła samobójcy 
(ok. 1 890), Samotna w parku (ok. 
1900), Wschód księżyca (przed 1908), 
odwołując się do wręcz automatycz-
nych skojarzeń z nastrojami smutku, 
spleenu, nieokreślonej melancholii. Po-
wtarza się sceneria cmentarzy, murów 
otaczających miejsce spaceru, nostal-
gicznych krajobrazów, odwołując się 
wyraźnie nie tylko do twórczości 
Bócklina, ale do funkcjonującego 
w XIX wieku pojęcia „idylli włoskiej". 
Obejmowało ono odbiór Italii jako zie-
mi, z której niejako promieniuje an-
tyczny i renesansowy ideał piękna. 
Włochy wydawały się krajem, w któ-
rym jednocześnie oddziaływuje idyl-
liczna natura i wielka sztuka, świat 
natury i kultury przenikają się wzajem-
nie, stają się całością lub przynajmniej 

Władysław Wankie, Samotna w parku, 
ok. 1900 
Muzeum Mazowieckie w Płocku 
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zachowują ślady jedności wytęsknionego w modernizmie „złotego wieku". Na-

tura i kultura, jej historia tworzą jedność, wspólnie określają aurę wybranego 

miejsca, w którym życie ludzkie wtopiło się w naturę. Współbrzmienie nastroju 

przez dzieło natury i dzieło ludzkie pojawia się najwcześniej w ten sposób 

w Bócklina Willi nad morzem, najwyraźniej w drugiej wersji z lat 1864-6534. 

Sugestywność tego obrazu spowodowała, że wytworzył się pewien szablon no-

stalgii - c iemne drzewa, białe mury, zadumana sylwetka na brzegu. Zestawienie 

architektury i natury silnie ewokujące nastrój pojawia się wcześniej w romanty-

zmie niemieckim. Najczęściej są to ruiny, aby jeszcze wyraźniej podkreślić ze-

stawienie słabej i skończonej natury człowieka albo stworzonych przez niego 

dzieł z elementarną siłą boskiej wszechpotęgi z całą jej wyższością35. W obra-

zach Wankiego, a także innych artystów fin-de-siecle'u 3 b, pejzaże włoskie bu-

dzą tęsknotę i żal za minionymi ideałami, a elegijny nastrój wzmacniany jest 

przez zwiewność, rozmglenie postaci w szatach o płynnej, rozwianej linii, a także 

przez wspólną tonację barwną i wybór formatu płótna o zdecydowanym pionie 

lub poziomie. Te cechy w obrazach Wankiego służą budowaniu nieokreślono-

ści - oderwanie od konkretnego miejsca i czasu, istnienie nigdzie i wszędzie, 

zawieszenie normalnego biegu i rytmu życia. Wankie kreuje krajobrazy kon-

templacyjne, skłaniające do zadumy nie tylko umieszczone w nich postaci, ale 

Władysław Wankie, Wschód księżyca, przed 1908 
Muzeum Mazowieckie w Płocku 

I I 
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włączające w krąg tej zadumy i zatopienia również widza. Sugestywność tych 

obrazów wynika z ukazania cierpień jednostki wpisanych w istnienie świata. 

Przeżywane w samotności uczucia mają jawić się - przez umieszczenie ich 

w adekwatnym pejzażu - jako czynnik konstytuujący nie tylko życie ludzkie, 

ale charakter kosmosu. Obrazy te są również deklaracją sposobu postrzegania, 

poznawania świata - nie racjonalnego, zobiektywizowanego, sprawdzalnego 

w doświadczeniach, lecz intuicyjnego, kontemplacyjnego, odbieranego psy-

chicznie za pośrednictwem zmysłów. Stąd wywodzi się zatarcie konturów, za-

wieszenie czasu, ponieważ zmysłowy kształt świata jest odbiciem jego duszy 

wewnętrznej. Artysta koncentrował się nie na wiernym przekazaniu, lecz pod-

kreślaniu tych cech materialnego bytu, które wskazują na istnienie drugiego dna 

rzeczywistości, rozległych obszarów tajemnicy, przemawiającej do człowieka 

subtelnymi znakami. Pojawia się w tych obrazach zgoda na niepoznawalność, 

zagadkowość świata, zgoda podszyta poczuciem tragizmu i niewystarczalności 

ludzkich możliwości poznawczych. To wskazuje, jak bliskie niektórym posta-

wom modernistycznym są ideały pozytywistyczne i jak bardzo ich klęska stano-

wi podłoże światopoglądu modernistycznego. W obrazach Wankiego motywy 

powracają do malarstwa z poezji, z „innego obiegu" i są komponowane jako 

pejzaże duchowe. Malarstwo takie posługuje się stereotypami, co szczególnie 

widoczne jest w przedstawieniach przyrody. 

Pojawia się tutaj ważny problem, szczególnie istotny dla wielu artystów 

przełomu XIX/XX wieku, między którymi można umieścić nazwisko Wan-

kiego. Są to artyści, którzy modelowo niejako reprezentują epokę, w któ-

rych twórczości można rozpoznać jej najbardziej spopularyzowane, roz-

powszechnione problemy i tematy. Dla tych artystów istotna jest kwestia 

absorbowania wzorów dla własnej sztuki nie tylko z innych dzieł lub z na-

tury, lecz w dużym stopniu przechwytywanie tych inspiracji, które dociera-

ły przez czasopisma, reprodukcje, pocztówki, dekorację przedmiotów użyt-

kowych i tworzyły ikonosferę tamtego czasu. Malarze, których można by 

nazwać nie modernistycznymi, lecz secesyjnymi, ujawniają przede wszyst-

kim pewne schematy i tworzone przez epokę konwencje, stereotypy, mó-

wiąc bardziej o własnym środowisku niż o sobie i tym samym znaczą ob-

szary śmierci artystycznej. Uczestnicząc w potocznej wyobraźni, obrazy te 

pokazują nie tylko sposób myślenia i odczuwania epoki, przez przeryso-

wania i banalizację wskazując na te problemy, które nawet jako moda do-

tyczyły każdego człowieka. Z perspektywy czasu pokazują także ochronne 

konwencje, którymi epoka posługiwała się kamuflując kwestie w powszech-

nym odczuciu zbyt jeszcze ryzykowne. 
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Obrazy dotykające granicy społecznego przyzwolenia dla poruszanych 
tematów wywoływały skandal, jak na przykład Szał Władysława Podko-
wińskiego. Młodopolska twórczość Wojciecha Weissa wiąże się z fascyna-
cją transgresją proponowaną przez Stanisława Przybyszewskiego. Wydaje 
się, że jego ówczesnej wrażliwości umykają subtelności odczuć, barw, sy-
tuacji, że reaguje gwałtownością pędzla na gwałtowność zjawisk, odbiera-
nych w świecie zmysłowością, fizycznością ciała. Zachłanność przeżyć, 
pobudzenie światem znajduje wyraz w gwałtownych, mocnych uderzeniach 
pędzla, którego gest przenosi fascynacje malarza. Czytelny jest w tym za-
równo podziw, jak i lęk - tego typu ambiwalencja, która rozpoczyna się 
w momencie przejścia, utraty nieświadomej niewinności na granicy mię-
dzy dzieciństwem a dojrzałością. Początek malarskiej drogi Weissa jest 
właściwie relacją z inicjacji. Temat ten pojawiał się w okresie modernizmu 
niesłychanie często. Pozostając w obrębie malarstwa, wystarczy wymienić 
najbardziej znane: DojrzewanieMuncha (1893), Niewinności 1889) i Wio-
snę (ok. 1909) Stucka, Pejzaż idylliczny Ludwiga von Hofmanna (ok. 1900), 
może również Dziewczynkę z chryzantemami (1894) Boznariskiej. Inicja-
cyjna utrata niewinności wiąże się W o j c i e c h Weiss, Wiosna, 1898 
z otwarciem świadomości na dwie Muzeum Narodowe w Warszawie 
potęgi życia - siłę śmierci i siłę mi-
łości. Stąd też często właśnie śmierć 
obecna jest w wiośnie - u Puvis de 
Chavannes'a Dziewczyny i śmierć 
(1872), Muncha Śmierć i dziewczy-
na (ok. 1893), Kubina Narzeczona 
i śmierć (ok. 1900). Śmierć wydaje 
się początkowo u Weissa zagroże-
niem dość odległym, bardziej pocią-
ga go odkrywanie, jak świat otwiera 
się dla zmysłowości, która traci dzie-
cięcą czystość, stając się nie tylko 
sposobem orientacji w świecie, ale 
też źródłem niepokoju i wprowadze-
niem do nieoczekiwanych tajemnic, 
jak na przykład w Zasmuconej. 
Wśród przywoływanych tytułów 
„inicjacyjnych", Weiss często porzu-
ca tradycyjne personifikacje. Zarów-
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no Wiosna (1898), jak i Maki (1902-1903), mówią przez postaci nagich 
chłopców, stając się przez to bardziej pierwotne i autentyczne, jakby bar-
dziej autobiograficzne, a zarazem archetypowe, sięgające inicjacyjnych do-
świadczeń kultur archaicznych. Wiosna jest wcielona w postać nagiego 
chłopca z gałązkami bazi na tle żółcącego się pola, rozwianych wiatrem 
drzew, z nagą parą goniącą się w oddali. Kanciasta, napięta postać chłopca 
ogarniająca całą wysokość płótna stanowi swego rodzaju komentarz do 
oczywistości naturalnych procesów bytu, budzenie się świadomości wła-
snego ciała. Ważność tych doświadczeń wynika z przekazanego w obra-
zach również dwukierunkowego otwierania świata. Odkrywanie zmysło-
wości i cielesności w sobie, związany z tymi odkryciami niepokój rodzi 
nowe doznawanie natury, różnych rodzajów aktywności sił biologicznych. 
Wspólną cechą tego doświadczania siebie i świata jest rozpoznanie wital-
ności i radości życia, jego tworzenia się i odradzania. Biologiczna siła ży-
cia budzi radość nieco niespokojną i pełną zaciekawienia, w wyczuwalny 
sposób połączoną u Weissa z przeżyciami malarskimi. Jest to szczególnie 
mocno eksponowana u Weissa samodzielność warstwy malarskiej, wpro-
wadzającej z realności świata w realność płótna. Odkrycia świata łączą się 
z naturalną radością gestu malarskiego, przenoszącego witalność sił natury 
i osobistą fascynację na płótno. 

Równolegle powstają pejzaże kształtowane przez oślepiający blask słoń-
ca, które są wcieleniem życiodajnej energii w jej stanie granicznym, tuż 
przed progiem katastrofy. Do najbardziej znanych należy Promienisty za-
chód słońca (1900-1902), którego koloryt powtarza się w Upale (1899), 
Altanie (1903), Wnętrzu lasu o zachodzie (1898). Kolor tych obrazów jest 
kolorem nie tylko słońca, ale i ognia, nie obezwładniającego upału, ale 
groźnej potęgi, życiodajnej i niszczącej. Świat jawi się jako życie, erupcja 
witalności. Ujawnia też charakter przeżyć artystycznych - w spalaniu się, 
oszołomieniu, gwałtowności. Zarówno ogień, jak i słońce są połączeniem, 
zjednoczeniem ambiwalentnych właściwości - są życiodajną energią, któ-
ra w każdej chwili może grozić katastrofą37. Skondensowana energia, za-
warta w jego solarnych obrazach, łączy w sobie archetypowo słońce, ogień 
i krew jako składniki życia. Opętanie życiem staje się w natężeniu prezen-
towanym przez Weissa bliskie opętaniu śmiercią. Śmierć pojawia się w je-
go młodopolskiej twórczości często, na ogół jednak występuje w innej to-
nacji kolorystyczno-nastrojowej. Są to ciemne, surowe obrazy: Totenmesse 
(1898), Taniec (1899), Suchotnik (1898), Pogrzeb w mieście (1904), a tak-
że Jesień (1905) i Wieczór (1902)38. W twórczości malarza wątek śmierci 
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Wojciech Weiss, Promienisty zachód słońca, 1900-1902 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 

został więc wyartykułowany równolegle i wdziera się jako ciągle obecny 
niepokój w orgiastyczną pochwałę życia. Jakby i ono łączyło w sobie am-
biwalencję ognia - życie i śmierć. 

Orgiastyczny aktywizm Weissa zawiera to, co w sformułowaniu Mircei 
Eliadego określane jest jako stały element kultury, a propagowane było na 
przełomie XIX/XX wieku przez Nietzschego jako „wola mocy": Zachód lub 
zaćmienie słońca uchodzą za jeden ze znaków końca świata, tzn. zakoń-
czenia cyklu kosmicznego (po którym przeważnie następuje nowa kosmo-
gonia i nowa rasa ludzkaP9. 

Ekspresjonizm Weissa staje się heroiczną próbą przezwyciężenia sple-
enu, melancholii, niemocy, jest próbą potęgowania w sobie i otaczającym 
świecie przejawów aktywności, mocy życiowej człowieka i świata. Jest 
swego rodzaju zaklinaniem mocy. Symbolizm XIX/XX wieku generalnie 
wiązał się z postawą pasywną i paseistyczną, a przede wszystkim intrower-
tyczną. To, co proponuje Weiss, jest całkowicie nowym w polskiej kulturze 
dziewiętnastowiecznej rodzajem walki i aktywności w świecie40. Artysta 
uświadamia sobie własną teraźniejszość jako czas własny, jako chaos war-
tości, moment zawieszenia kultury. Ale możliwość samorealizacji i droga 



w przyszłość prowadzi przez akceptację współczesności - wbrew lękom 
i zwątpieniom odkrywanym w sobie i w świecie. Jest to walka o własną, 
wewnętrzną postawę, szczerość i prawdę wobec siebie - a nie wzywanie 
do walki skierowane do społeczeństwa lub narodu. 

Omawiane w artykule obrazy są typowymi przedstawieniami krajobra-
zu w malarstwie Młodej Polski. Najbardziej zastanawia w tym repertuarze 
brak negatywnych przedstawień natury, tym bardziej, że krajobraz trakto-
wany jest coraz wyraźniej jako pejzaż wewnętrzny, co na przykład w lite-
raturze doprowadzało do ujawniania bardzo różnorodnych postaw świato-
poglądowych. W omawianych obrazach samo podjęcie tematu krajobrazu 
jest związane z wewnętrzną potrzebą odnajdywania powinowactwa du-
chowego z naturą. Obserwacja i malarska interpretacja przyrody otwiera 
artystę nie tylko na otaczający świat, ale przede wszystkim otwiera we-
wnętrzne perspektywy człowieka. Tęsknota do natury okazuje się w rów-
nym, a może wręcz większym stopniu tęsknotą do samego siebie, do indy-
widualnego wyrażenia osobistych problemów. W efekcie stopniowo natura 
coraz bardziej staje się inspiracją, rozumianą jako zachwyt wywołany roz-
poznaniem wspólnego tonu, niespodziewaną bliskością odczytanego gdzieś 
motywu41. Odtwarzanie natury oznacza wychwytywanie tych elementów, 
które współgrają z nastrojem psychicznym artysty. Wprowadza to także 
dalszą jej deformację, artysta bowiem w coraz większym zakresie obecny 
jest w obrazie przez odrębny, jemu właściwy zestaw środków formalnych -
układ kolorów, ślad pędzla, charakter kreski malarskiej. Natura inspiruje do 
obrazowania życia wewnętrznego, co zbiega się z przemianami w malar-
skim traktowaniu na przykład sylwetki ludzkiej. Od anonimowych postaci 
Maksymiliana Gierymskiego, przez przebrane osoby Malczewskiego, ma-
rionetki Wojtkiewicza do zwiewnych konturów Wankiego człowiek staje 
się w obrazie coraz bardziej znakiem, nie portretem. Łącznie z otaczającą 
naturą sygnalizuje różnorodne stany psychiczne od ekstatycznego zachwy-
tu nad urodą świata do wspólnego pogrążenia w smutku. Sylwetka czło-
wieka jest traktowana jako potwierdzenie pośrednictwa między światem 
realnym a wewnętrznym światem artystycznym. Pejzaż staje się najbardziej 
podatnym gruntem do rozwijania symbolicznej interpretacji rzeczywisto-
ści, ponieważ operuje tymi jej zjawiskami, które malarz najłatwiej samemu 
sobie może pozornie przeciwstawić, aby w tym samym momencie przeko-
nać nas o złudności tego przeciwstawienia, aby ukazać nam całą jego bez-
podstawność wobec symbolicznej wizji świata42. 

Oglądanie przyrody pod kątem pejzażu wewnętrznego przywoływało 
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w malarstwie Młodej Polski jej pogodny, pozytywny obraz, otwierający na 
perspektywy duchowego bogactwa świata i człowieka. Było obrazem koją-
cym i kontemplacyjnym, a biorąc pod uwagę ujawniane w nim rozterki 
osobiste i problemy epoki, było przede wszystkim obrazem eskapistycz-
nym. Pejzaż stawał się projekcją tęsknoty do coraz bardziej nieosiągalnego 
ideału człowieczeństwa pogodzonego ze sobą i otaczającym światem, w któ-
rym postaci ludzkie są zgodne z naturą, aż do roztopienia się w niej jako 
personifikacje sił przyrody. Przedstawienia malarskie, pozornie najbliższe 
widzianej wokół przyrodzie, są projekcją natury idealnej, stworzonej dla 
harmonijnego współistnienia z człowiekiem. 

Bezpieczna wizja natury w przedstawionych obrazach stoi w wyraźnej 
sprzeczności nie tylko z lękiem modernizmu wobec naturalnej biologii, 
materialności odsłaniającej niekontrolowaną sferę naturalnych popędów, 
nie tylko unika problemu alienacji, ale także pomija kwestię wrogości wo-
bec natury. Natura i sztuka godziły ze światem, pokazując go takim, jaki 
rzekomo jest naprawdę, albo jak powinien wyglądać (...). Rzeczywistość 
dopiero ma sens, gdy zbieżna jest z wizerunkiem zaprojektowanym przez 
naturę. To ona jawić się może jako sprawcza siła świata43. Jeszcze inny 
obszar wyjaśnień wyłania się z refleksji feministycznej, gdzie negatywny 
odbiór natury jest często łączony z mizoginizmem XIX-wiecznej kultury. 
Dla polskiej kultury opracowania dotyczą przede wszystkim literackich 
egzystencji kobiet, zawartych w tych kreacjach relacji z kulturą i naturą. 
W kontekście idylliczności młodopolskich pejzaży konieczna staje się kon-
frontacja tych literackich przekazów z odczytywaną w malarskich przed-
stawieniach ideą natury. Tym bardziej, że właśnie literackie postaci kobie-
ce występują jako ucieleśnienie instynktu, nierozumnej natury, pierwotnej 
sensualności4A. Ta nieujarzmiona przez kulturę, pierwotna bliskość kobiety 
i natury przejawia się w seksualności, ślepej woli zachowania gatunku, 
nawet kosztem utraty indywidualności. Natura, przeżywająca swe letnie 
apogeum, to byt przerażający, postrzegane jako groźne, agresywne i odra-
żające zarazem monstrum45, całkowicie odmienne od afirmatywnej wizji 
pełni lata w twórczości Mehoffera. Malarstwo nie pokazuje także, że ko-
biety są płodnym mięsem, podobnie jak natura należą do groźnej, bezro-
zumnej, pączkującej materii46. 

Materia świata jest odbierana w malarstwie nie przez obrzydzenie, lecz 
podziw. Bujność natury na przykład u Mehoffera łączy się przy tym z afir-
macją kobiecości, i to kobiecości spersonalizowanej, wyrażając podziw i mi-
łość dla żony. W obrazach Malczewskiego postaci kobiet i dziewcząt są 
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bardziej ambiwalentne, piękno łączy się ze śmiercią, ale i w tym połącze-
niu dominuje zachwyt i tęsknota do odmiennych światów. Inicjacyjne ob-
razy Weissa ocierają się o grozę, która kończy się fascynacją bliskością ży-
cia i śmierci, człowieka i natury. W treściach o zasadniczo literackiej 
proweniencji, dochodzących okrężną drogą do malarstwa Wankiego lub 
Okunia, błąkające się kobiety są personifikacją duchowości wspólnej dla 
człowieka i natury. Malarskie przedstawienia kobiet nie są mizoginiczne, 
choć bywają ambiwalentne, w obrębie malarskich pejzaży obejmuje je po-
zytywny odbiór natury. 

Te uparcie idylliczne wyobrażenia przyrody, często odsłaniające w swej 
głębszej warstwie związki z tematyką patriotyczną, mogą być też reakcją 
na istniejące w końcu XIX wieku - nie tylko w Polsce - poczucie pokole-
nia, że zjawiliśmy się, gdy wszystkie rzeczy ważne dla kraju, dla ludzi zdą-
żyły się już wydarzyć. Znaleźliśmy się trochę poza Historią47. Wiązało się 
z tym zapewne poczucie niewygody w teraźniejszości, w której rwała się 
ciągłość między Historią a przyszłością. Ucieczka w wieczny, niezmienny 
czas przyrody, jej cykliczne trwanie przywracała poczucie zachwianej sen-
sowności istnienia. W tym dziwnym eskapizmie została być może zreali-
zowana symbioza absolutna sztuki, nic nie wartego życia, patriotycznej 
powinności i kompensaty na wszystko48. 

Poczucie duchowej łączności człowieka z otaczającą przyrodą stało się źró-
dłem terapeutycznego pocieszenia, na co wskazuje także malarskie przywoły-
wanie pogodnych pór roku - wiosny i lata. Romantyczne sacrum, związane z pa-
triotyczną interpretacją pejzażu, zostało przeniesione w sferę jego prywatnego 
odbioru, co zapowiadają na przykład obrazy Maksymiliana Gierymskiego. Na-
wet jesienne, suchotnicze Sloneczniki Weissa wskazują na pozytywny odbiór 
natury, mogą bowiem współbrzmieć z melancholią czy wręcz depresją czło-
wieka i przenoszą ją na osnutą ponurymi barwami przyrodę. Także w obrazach 
Wojtkiewicza dziecięce sylwetki z jednej strony obnażają społeczne stereoty-
py, ale jednocześnie ujawniają smutek łączący bohaterów jego obrazów i de-
presyjność natury. 

Istnienie natury na poziomie duchowości, nie materii było interpretacją 
dającą poczucie oparcia istnienia człowieka w świecie. Egzystencja, która 
wymykała się „degradującej" materialności, doprowadziła z czasem do 
zafałszowania związków człowieka z naturą, do degradacji przyrody jako 
źródła inspiracji artystycznej. Ale też dominacja przyjaznej natury w ma-
larstwie Młodej Polski, coraz silniejsze nasycanie pejzaży tęsknotą, może 
wskazywać na potęgowanie świadomości alienacji, pogłębiającej się izo-
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lacji człowieka wobec natury. Artyści Młodej Polski, wprowadzając do 
obrazów natury swój świat prywatny, wyprowadzają z tego połączenia 
malarskie rozmyślania o sprawach ogólnych i najbardziej intymnych, osa-
dzonych w przeżywanym bycie, zataczając od tego własnego świata coraz 
szersze, bardziej uniwersalne kręgi. Wiara w wieczność natury wspiera 
w malarstwie Młodej Polski - jeszcze przez chwilę - potrzebę wiary w po-
nadczasowość sztuki. 
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