JERZY ZMUDZINSKI

TANIEC SMIERCI
— CYKL OBRAZOW Z 1767 ROKU
AUTORSTWA ANTONIEGO GRUSZECKIEGO
7 KLASZTORU KAPUCYNOW W KRAKOWIE

W zbiorach krakowskiego klasztoru kapucyndéw przechowy-
wany jest zespot czterech poznobarokowych obrazéw o tresci
alegorycznej, sktadajacych si¢ na cykl Tarica smierci. Obrazy te
byly juz kilkakrotnie wzmiankowane w literaturze nauk owej, nie
doczekaly si¢ jednak szerszego omowienia z punktu widzenia ich
niezwykle interesujacej ikonografii, nie podjeto tez dotad proby
uéciflenia czasu ich powstania i okre§lenia autorstwa. Okazja do
blizszego zajgcia si¢ tymi zabytkami malarstwa stala si¢ wystawa
urzadzona w 1992 roku w Muzeum Historycznym m. Krakowa,
bedaca pierwszg z planowanego cyklu ekspozyciji Skarby Krako-
wskich Klasztoréw, poswigcona — jak glosit jej tytut — Zbiorom
00. Kapucynow, a przygotowana przez Janusza T. Nowaka.
Wspomniane obrazy byly przy tej okazji po raz pierwszy
publicznie eksponowane w Krakowie, a ich odczyszczenie i do-
konana w okresie przygotowywania wystawy konserwacja
dwoch sposrod czterech malowidet (pozniej — w 1996 roku
— konserwowano jeszcze jeden obraz z tego cyklu), umoZliwity
ich dokladniejsze zbadanie i tym samym przygotowanie niniej-
szej publikacji'. Szczegdlnym bodzcem do jej napisania byt fakt
odkrycia sygnatury tworcy kapucynskiego Tanca smierci. Po-
§rod duzej ilosci zabytkoéw malarstwa reprezentujacych temat
$mierci w sztuce polskiej czasow nowozytnych, bardzo niewiele
jest dziet dajacych si¢ jednoznacznie powigza¢ z konkretnym
artysta®. Tymczasem, dzigki wystawie w Muzeum Historycznym
m. Krakowa, niespodziewanie zaistniala mozliwos$¢ zwigzania
jednego z ciekawszych przyktadéw tego rodzaju malarstwa
z tworcg o znanym zyciorysie i dajacej si¢ scharakteryzowac
tworczosci. Trudno wigc byto nie skorzysta¢ z tego rodzaju
niezwyklej okazji.

Stan badan nad omawianymi tu obrazami z krakowskiego
klasztoru kapucyndéw przedstawia si¢ wigcej niz skromnie.
Pierwsza lakoniczng wiadomos¢ o istnieniu tego cyklu malars-
kiego podat juz w konicu XIX wieku o. Wactaw Nowakowski®,
ale do fachowej literatury przedmiotu obrazy te wprowadzit
wiasciwie dopiero o. Kornel Gadacz, zastuzony znawca histo-
rycznej i artystycznej spuscizny kapucyndéw polskich, ktory
w wydanym w 1965 roku, obejmujgcym zasob krakowskiego
klasztoru tego zakonu, Inwentarzu zbioréw sztuki*, opublikowat
cztery krotkie noty katalogowe zawierajace podstawowe infor-
macje 0 omawianych obrazach. W notach tych podal rozmiary
i technike wykonania dzel, sformutowal ich krotkie opisy
i zaproponowat ogo6lne datowanie cyklu na wiek X VIII. Zauwa-
zyt tez, ze obrazy te nie zostaly uwzglednione w znanym
opracowaniu Jerzego Szablowskiego poswigconym ikonografii
$mierci w polskim malarstwie czaséw nowozytnych®.

Korzystajac z informacji zawartych w publikacji 0. Gadacza,
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krotka, jednozdaniowa wzmianke pos$wigcit obrazom kapucyms-
kim Juliusz A. Chrocicki w swojej monografii artystycznej
oprawy staropolskiego obrzedu pogrzebowego®. R 6wniez auto-
rzy katalogu katowickiej wystawy Amor Mortis z 1989 roku,
powtorzyli informacje o. Gadacza, dodajac w krotkiej nocie
trafnie sformutowane datowanie cyklu na lata okoto potowy
XVIII wieku’. Obrazy zostaly uwzglednione w pozostajacym
dotad w maszynopisie tekscie przeznaczonym do Katalogu
zabytkow sztukiw Polsce (T. 1V, Miasto Krakow), a przy okazji
inwentaryzacji klasztoru prowadzonej na potrzeby Katalogu,
wykonano tez pierwsza dokumentacje fotograficzng wszystkich
czterech obrazow®. Na tym konczy si¢ krotka lista publikacii,
w ktorych przed 1994 rokiem wzmiankowane byly obrazy
z cyklu kapucynskiego®. W ostatnio wydanych opracowaniach
dotyczacych krakowskiego klasztoru kapucynow i jego zbiorow
artystycznych, obrazy nie byly przywolywane'’.

Dotad nie udato si¢ natrafi¢ na zadne informacje zrodtowe
odnosnie okoliczno$ci powstania tych dziel. Pierwszy raz wymie-
nione one zostaly w inwentarzu kosciota i klasztoru krakow-
skich kapucynéw pochodzacym z 1875 roku''. Pierwotne: funk-
cja i usytuowanie obrazow w obrebie kosciota czy klasztoru,
pozostaja tajemnica. Jedyna sugesti¢ w tym wzgledzie wysunat
Juliusz A. Chroécicki, ktory uwazat (sadzac po kontekscie,
w jakim wymienil omowione w niniejszej pracy dzieta), ze cykl
kapucynski mogt stanowic element okazjonalnej dekoracji po-
grzebowej — nie ma na to jednak zadnych bezposrednich
dowodow'?.

Wszelkie proby dociekan na temat ikonografii, genezy
i autorstwa tych dziet malarstwa musza si¢ wigc z koniecznosci
oprze¢ o analizg samych obrazéow. Szczeliwie zachowane
— i odkryte w ostatnim czasie — sygnatura i data umieszczone
na jednym z dziel wspoltworzacych zespol, znacznie ulatwiaja
okreflenie genezy artystycznej cyklu, a takze pozwalaja na
charakterystyke osoby jego autora i miejsca, jakie zajmujag te
kompozycje w jego tworczosci. Jednak zadaniem pierwszo-
planowym jest wlasciwa interpretacja tematu malowidel, z kto-
rych kazde mozna traktowac jako osobna kreacjg artystyczna,
ale tez trzeba rozpatrywac je wszystkie razem jako jedna catosc.

Omawiany zesp6! obrazdéw tworzy bowiem niewatpliwie
zwarty cykl, ale ich blizsze okreslenie, podobnie jak okreslenie
calego cyklu, a takze usciSlenie wzajemnych zwiazkow jakie
zachodza pomiedzy poszczegdlnymi kompozycjami, dotychcza-
sowym badaczom wydawaly si¢ nie do kofica jasne'’. Wyjas-
nienie tego zagadnienia musi zosta¢ poprzedzone opisem obra-
zOw uszeregowanych w okreSlonym porzadku. Dlatego wy-
przedzajac wnioski ptynace z badan dotyczacych ikonografii
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omawianych dziel, zaproponowana tu zostanie pewna ich kolej-
no§¢' i na nowo podjeta zostanie proba blizszego ich okreSlenia
za pomocg tytulow.

Bardziej szczegotowa analiz¢ obrazéw trzeba jednak poprze-
dzi¢ pewna ogdlng uwaga dotyczacg ich stanu zachowania. Dwa
sposrod nich — trzeci i czwarty wedlug kolejnosci przyjetej
w niniejszym studium —przed otwarciem wystawy, w 1991 roku,
zostaly poddane pracom konserwatorskim. W wyniku tych prac
migdzy innymi zdjgto przemalowania tta w obregbie gtéwnych pol
kazdej kompozyciji'®, co do§¢ zasadniczo zmienilo efekt artys-
tyczny i zwigkszyto czytelnos¢ obrazow. Po zamknigciu eks-
pozycji jeszcze jeden obraz z cyklu kapucynskiego — pierwszy
w kolejnoéci, pobieznie odczyszczony jeszcze przed umiesz-
czeniem go na wystawie — poddany zostat zabiegom konser-
watorskim przeprowadzonym przez Wactawa Wagnera w pra-
cowni Muzeum Historycznego m. Krakowa (ich zakres byt
zasadniczo zbiezny z zakresem prac prowadzonych w odniesie-
niu do dwoch pierwszych obrazow'®). Czwarta kompozycja,
chyba najbardziej przemalowana, nie bedzie na razie konser-
wowana. Biorac pod uwagg dawniejszy stan obrazéw (dodat-
kowo bardzo zabrudzonych) i warunki w jakich mogly by¢ one
ogladane we wnetrzach klasztoru kapucynow, trudno sig specjal-
nie dziwi¢, ze 0. Kornel Gadacz i inni badacze, mieli trudnosci
z prawidlowym odczytaniem i interpretacja ich tematow.

Wszystkie cztery obrazy z krakowskiego klasztoru kapucy-
n6éw malowane s3 olejno na plotnie, wszystkie tez pozbawione sa
ozdobnych ram, natomiast do blejtraméw (krosien), na ktére
naciagniete sa poszczegoblne plotna, przybito z bokéw waskie,
drewniane listwy, stanowigce jedyne obramienie obrazow. Wy-
miary poszczegolnych ptécien sa do siebie zblizone, ale nie
identyczne. Wszystkie cztery posiadaja ksztalt poziomo utozone-
80 prostokata i wszystkie zakomponowane zostaly wedlug
identycznego schematu: wzdtuz brzegow biegnie szeroka, ciem-
na, prawie czarna bordiura, na tle ktorej na kazdym z obrazow
wyobrazono Igcznie po sze$¢ oddanych naturalistycznie czaszek
przedstawionych kazda na tle skrzyzowanych piszczeli. Motywy
te, namalowane z uzyciem koloru biatego i zéttego (z widocz-

nymi miejscami plamami brazu), roztozone sg na wszystkich
obrazach w taki sam sposob: umieszczono je w narozach
bordiury i posrodku kazdego dolnego i gornego jej boku. Pasy
bordiury otaczaja brazowe pola glowne, za kazdym razem
wypehione innym przedstawieniem.

1. Smieré triumfujgca i alegoria znikomosci'” (wys. 96,5 cm,
szer. 190,5 cm). Na tle bordiury, bardzo ciemnej, wpadajacej
niemal w czern, obok opisanych czaszek widoczne sg rozlozone
nierownomiernie, trudne do jednoznacznego okreslenia, jakby
trochg abstrakcyjne motywy'®, zachodzace miejscami na pole
obrazu, ulrzymane w tonacji zblizonej do rozbielonej umbry,
z jasniejszymi partiami (w tle widoczne jeszcze plamy koloru
ciemnopopielatego). Motywy te mozna réznie interpretowac
— da si¢ w nich dostrzec formy przypominajace liScie lub
chmury, a nawet skaly (ziemig?). Trudno rzecz ostatecznie
rozstrzygna¢, ale wydaje sig, ze motywy te musiaty miec¢ zwigzek
z wanitatywnym przestaniem przedstawienia. Kompozycja
umieszczona w polu malowidta skiada si¢ jakby z dwoch czescei.
Zprawej strony obrazu widac szkielet w ozywionej pozie, okryty
skigbiong, czerwong draperia o r6zowym spodzie, z przerzuconga
przez ,,tors” niebieskawg szarfa. Szkielet na glowie ma otwartg
koroneg, wlewej rece trzyma klepsydre, prawa zas wyciggnigta ma
w bok i dzierzy w niej daleko odsunigta od ciata'® kosg — wok 6t
jej ostrza drobne, wielobarwne, zarzace si¢ punkciki tworza
rodzaj trudnej do zidentyfikowania ,mgietki”’ (moze artyscie
chodzito tu o przedstawienie osypujacych si¢ w dot szlachetnych
kamieni?). Ostrze kosy unosi si¢ ponad drugg czeScia kom-
pozycji, widoczna z lewej strony obrazu. Tu, przy dolnej
krawedzi pola, usytuowana zostata grupa przedmiotoéw w ukta-
dzie swym przypominajaca panoplia?® — widoczne sa: chora-
giew, rodzaj piki, butawa, harfa, tarcza, insygnia wtadzy ducho-
wnej (krzyz papieski, infuta i pastorat biskupi), kule armatnie,
szabla, wreszcie paleta i pedzle malarskie oraz karta i kosci do
gry (wszystkie motywy utrzymane w odcieniach ciemnego brazu
z niewielkimi dodatkami koloru niebieskiego). Obok tej grupy
przedmiotéow, w lewym dolnym rogu glownego pola obrazu
malarz umiescil jeszcze na tle skaly (?) prawie nagie putto
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przepasane draperia w kolorze niebieskim, trzymajace w prawej
rece niewielki pucharek i puszczajace bariki mydlane?'. Catoéci
dopelniaja napisy (jest to jedyny obraz z cyklu, na ktérym zostaty
one umieszczone). Ponad opisanym zespolem przedmiotow,
nieco z boku, z jego prawej strony, widnieje napis ,,VANITAS
VANITATVM?; przy lewej krawedz pola, obok putta, znalazta

" swoje miejsce inskrypcja ,,HOMO BULL[A]”; w samym za$
dolnym narozniku tego pola malarz umiescit dat¢ i sygnature
»1767 A1.D. S.CH.”.

1. Smieré z papiezem, kardynalem i cesarzem (wys. 96,5 cm,
szer. 204,5 cm). W chwili obecnej tlo obrazu jest catkowicie
zamalowane czarng farbg; powoduje to miejscami zlewanie si¢
pola gtownego z obramieniem i zaktoca w niektorych partiach
czytelno§¢ dzieta?. Wida¢ tu oddzielone od siebie wyraznie trzy
elementy kompozycji: idac od lewej — grupg trzech postaci,
w centralnej czgsci dwoch, z prawej strony tylko jednej (wszystkie
te postacie — podobnie jak i inne w obrgbie calego cyklu
— ukazane s3 mniej wigcej do wysokosci potowy uda w gore).
Fakt takiego wlasnie rozmieszczenia akcentow, naturalna daz-
no§¢ wzroku ludzkiego do odczytywania obrazu od lewej do
prawej, wreszcie dajace si¢ odczytac w uktadzie postaci elementy
powolnego ruchu, powoduja, ze mimo rozdzielenia kompozycji
na trzy odrgbne czgsci, mozna w catosci dopatrzy¢ sig pewnej
narracji.

Grupa z lewej strony liczy trzy postacie: na pierwszym planie
widoczny jest papiez ukazany z prawego profilu, jakby wolno
kroczacy w prawg strong, ku centrum obrazu. Papiez ubrany jest
w brunatno-ziota kape podbita tkanina w kolorze ciemnobor-
dowym wpadajacym w braz, z szaty spodniej wida¢ tylko
koronkowy mankiet lewego rekawa. Na glowie papieza umiesz-
czona zostala trojstrefowa tiara, w lewej rece dzierzy on papieski
krzyz (gbra posiadajacy trzy poziome, coraz krotsze ramiona);
nakrzyzu tym papiez wspiera si¢ idac. Twarz rozjasniona plama
201ci, zdradza zacigcie malarza do realizmu, jesli nie pewnego
rodzaju weryzmu — widoczne sa ostre, starcze rysy profilowo
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ujetej twarzy, powtorzone zreszta w przypadku trzeciej z osob
nalezacych do tej grupy — w postaci kardynata. Papieza
obejmuje wpot — jak mozna si¢ domy$la¢ z ukiadu tej grupy
—iciggnie w prawg strong, wytaniajacy si¢ zza niego, pochylony
do przodu, nagi, bezwlosy trup o otwartych jak do krzyku
ustach. Jego cialo — podobnie jak w przypadku innych postaci
tego rodzaju pojawiajacych si¢ w obrgbie catego cyklu — za-
akcentowane zostalo zgnitym w odcieniu, brazowo-zielonym
kolorem. Z tylu tej grupy widac jeszcze fragment postaci
kardynala ubranego w biala szat¢ spodnia, ciemnobordowa
pelerynke i takiz kapelusz. Jak mozna sadzic¢ z uktadu wszystkich
trzech osob, kardynat usituje si¢ oddali¢ w przeciwna strong niz
ta, w ktora ciagnigty jest papiez — co§ mu w lym jednak
przeszkadza i domyslac sig tylko wolno, ze pomigedzy nim,
a nagim trupem istnieje jaka$ trudno czytelna dla widza relacja.

Druga, centralna grupa jest juz tylko dwuosobowa. Trup,
niemal ideniyczny w ukladzie jak ten, ktérego dostrzec mozna
W grupie pierwszej, obejmuje szamocacego si¢ cesarza, usitujace-
go bezskutecznie uciec w lewa strong. W postaci cesarza uderza
pewien realizm w oddaniu szczegotow kostiumologicznych?. Na
glowie ma on zamknieta koroneg, w rece prawej trzyma berto,
w lewej jablko. Taki sposob trzymania insygniow uchodzi
powszechnie — cho¢ nie zawsze stusznie — za przystugujacy
krolowi, anie cesarzowi®, jednak ze wzgledu na wymowe ideowa
catego cyklu postaé t¢ mimo to uznaé mozna za postac cesarza®.
Jego twarz namalowana jest w sposob zbyt ogélnikowy, by
mozna bylo tu méwi¢ o ujeciu portretowym?. Natomiast
indywidualnie potraktowany zostal stroj postaci. Nie jest to
$cifle ceremonialny stroj cesarski, przewazaja w nim elementy
typowego meskiego ubioru dworskiego o francuskiej genezie.
Cesarz odziany jest wigc w biata koszule zmankietami i nastepnie
w stréj zwany justaucorps®, uszyty czgSciowo z wzorzystej
materii w odcieniu brazowo-ztotym, tgczonej z partiami z gtad-
kiej, ciemnozielonej tkaniny; wreszcie cesarz przepasany jest
biegnaca na ukos szeroka szarfg, szmaragdowo-zielona, a na
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ramiona narzucony ma rozcigty z bokow purpurowy plaszcz
z ciemnym podbiciem.

Z prawej strony obrazu ukazano samotnie stojacy szkielet
zwrdcony ku opisanym wyzej grupom wyraznie zdgzajacych
w jego kierunku oséb. Oddany za pomoca tego samego
brunatno-zielonego koloru, ktéorym wydobyto postacie nagich
trupow, szkielet lewa reka odsunigta w bok wskazuje na
przestrzen poza granicami obrazu, za§ prawa dion, w ktorej
trzyma klepsydre, zwraca ku zdazajacym w jego kierunku
postaciom.

101. Smieré z mezczyzng i kobietq (wys. 92,5 cm, szer. 185,5 cm).
W obrazie tym, w centralnym polu, na jasnobrazowym, ,,abs-
trakcyjnym™ tle, umieszczono dwie zupetnie odrgbne scenki.
Zlewej strony widac trupa (podobnego w ukladzie do tych, ktore
w drugim obrazie towarzyszyly papiezowi i cesarzowi), od-
ciggajacego opierajacego si¢ mezezyzng od skrzyni wypemionej
klejnotami i monetami (wida¢ w niej rowniez niekreslony,
obwiazany sznurem pakunek, a takze bardzo trudno czytelng
forme przypominajaca teb ptaka (?). Mezczyzna, ukazany z pra-
wego profilu, jakby kroczacy do przodu, w gefcie bezradnosci
wyciagajacy rece ponad skrzynia, ubrany jest w stroj oddany
z duza dbaloscia o kostiumologiczny szczeg6l. Na nogach ma
biate poficzochy i brazowe spodenki siggajace za kolana; ubrany
jest w biala koszule z szerokimi, marszczonymi rgkawami,
nastgpnie w do§¢ dluga, brazowa kamizelke, wreszcie w stroj
zwany habit®® — rodzaj szeroko rozkloszowanego fraczka zroz-
cigciem z tyhu i widocznymi naszytymi z przodu kieszeniami oraz
rzgdem guziczk 6w przy prawej pole fraczka. Habit oddany zostat
zasadniczo za pomocg barwy bialej, ale na jego powierzchni
kiadg sig zielonkawe cienie; pod szyja zawiazana jest dodatkowo
czarna chustka. Na glowie mezczyzny widoczna jest jeszcze
krotka, biata peruka.

Podobnie szczegétowo i precyzyjnie oddany zostal stroj
kobiety stojacej z prawej strony obrazu i ocierajacej oczy biata
chustka trzymana w prawej rece. Stojaca przodem do widza
dama ubrana jest w zielong sukni¢ na rogoéwce, z mocno
dopasowanym staniczkiem, duzym pétkolistym dekoltem i ob-

cistymi, si¢gajacymi do lokci rgkawami; przy zakonczeniach
rekawow widoczne sg tak zwane wolanty z koronkg. Fryzura
kobiety jest dosyc krotka, a przylegajace do glowy wlosy sa
przypudrowane. Kobiete trzyma za lewa rgke wyjatkowo mon-
strualny, jakby zdeformowany szkielet siedzacy w prawym
narozniku pola obrazu.

IV. Smieré z zakonnikiem i dzieckiem (wys. 88,3 cm, szer. 185
cm). Tu, podobnie jak w poprzednim obrazie, widoczne sg dwie
scenki umieszczone na jednolitym, jasnobrazowym tle. Z lewej
strony, zza krawedz pola wylania si¢ widoczny tylko czgsciowo
w popiersiu trup — jak mozna si¢ domysli¢ z uktadu postaci,
odwala on na bok wieko ciemnobrazowej trumny (ma ona
ksztalt prostopadtosciennej skrzyni); w trumnie spoczywa lezacy
szkielet. Nad nim stoi zakonnik (przypuszczalnie kapucyn),
z dtuga, opadajgcg na piersi broda, ubrany w ciemnobrazowy
habit z opuszczonym na plecy kapturem. Obie r¢ce zakonnika
skierowane sa w bok — tak jakby wskazywat on na wytaniajace-
go si¢ zza krawedzi obrazu trupa. Jednak ten gest jest do korca
niezbyt zrozumialy — mozna probowac dopatrzy¢ si¢ w nim
jeszcze innego znaczenia: zakonnik jak gdyby wzbrania sig,
odpycha od siebie wizje trumny ze szkieletem, réwnocze$nie
pochylajac nad nia w pokorze glowe.:

Z kolei po prawej stronie pola obrazu widac¢ stojacego,
niezbyt wysokiego chiopca, odwroconego lewym profilem
i wskazujacego prawa dtonia, pytajacym gestem, z wyciagnigtym
ku przodowi palcem, na trzymana w lewej rece ksigzke. Chiopiec
ubrany jest w stroj bedacy, zdaje sie, przystosowana dla jego
potrzeb wersja ubioru dorostego czlowicka: wida¢ brazowe
spodenki, rabek bialej koszuli i zielony strdj wierzchni, przypo-
minajacy wspomniany justaucorps, tyle ze ucigty nieco krocej.
Zwraca uwagg twarz chlopca, bynajmniej nie dziecinna — w is-
tocie jest to pomniejszona i dostosowana do skali figury chlopca
twarz doroslego cztowieka. Wreszcie ostatnia posta¢ pojawiaja-
ca sig¢ w tym obrazie to ponownie bezwlosy, nagi trup, gorujacy
nad chiopcem, pochylajacy si¢ ku niemu, obejmujacy go lewym
ramieniem, w delikatnym, niemal ,,czulym” gescie. W przed-
stawieniach obu trupéw ukazanych w czwartym obrazie z cyklu
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kapucynskiego, wyraznie dominuje ponury, ciemny, niemal
czarnozielony kolor uzytej farby.

Zamieszczenie powyzszego, NieCo UProszczonego opisu wy-
dawalo si¢ niezbedne nie tylko dlatego, ze rozprawa niniejsza
dotyczy dzie! omawianych szerzej po raz pierwszy, ale tez
dlatego, ze konieczne bylo polozenie akcentu na kilka waznych
elementow, bez dostrzezenia ktorych dalsza interpretacja cyklu
— szczegoOlnie z punktu widzenia ikonografii, ale tez ewentualnej
genezy formalnej — bylaby znacznie utrudniona.

Jaka jest whasciwie tresc, jaki jest temat tego zespotu obrazow?
Dotychczas wzmiankujacy go badacze wykazywali w odpowiedzi
na to pytanie duzo wstrzemiezliwosci, postugujac si¢ okresleniami
mozliwie najbardziej ogdlnymi: o. Kornel Gadacz moéwil o ,,4le-
goriach Smierci”®, za$ Juliusz A. Chroscicki wspominal o obra-
zach przedstawiajacych ,,$mieré przedstawicieli réznych stanéw”.
Wydaje si¢ jednak, ze cykl ten mozna bez wigkszych watpliwo$ci
okreslic mianem Tarica $mierci— potraktowanego zreszta bardzo
indywidualnie. Aby jednak zrozumie¢, dlaczego wilasnie taka
identyfikacja jest w pemi stuszna, trzeba — chocby pobieznie
— przefledzié dzieje formowania si¢ tego tematu w sztuce
europejskiej oraz sprobowa¢ odpowiedzie¢ na pytanie, jakie sg
podstawowe wyznaczniki pozwalajace zaliczy¢ dane dzieto do
grupy przedstawien Tarica Smierci lub je z niego wykluczyc.

Omawiajac ten problem w duzym skrocie i pewnym uprosz-
czeniu, mozna powiedzie¢, ze plastyczne realizacje Tarica Smier-
ci¥' poprzedzone zostaly szeregiem utworo6w literackich o charak-
terze moralizatorsko-dydaktycznym, pojawiajacych sie, szcze-
golnie we Francji, juz od XII wieku. Wsrod tych dziet najwigksze
znaczenie mialy dwa teksty znane z wielu wariantow: jeden z nich
to poemat Vado mori, w ktorym przedstawiciele r6znych stanow
spolecznych skarza si¢ kolejno na nieublagang Smier¢, drugi to
Legenda o trzech zywych i trzech umarlych, opowiadajaca
o trzech mtodziencach znajdujacych trzy trumny z gnijacymi
trupami, ktore wdaja si¢ z mlodzieicami w dialog na temat
nieuchronnos$ci $mierci i znikomosci dobr doczesnych. Oba te
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utwory literackie przynosza podstawowe watki znaczeniowe,
sktadajace si¢ nastgpnie na uformowanie si¢ lematu Tarca
Smierci: townos¢ wszystkich wobec nieuchronnego zgonu, prze-
ciwstawienie sobie umartego i zywego, wreszcie dialog jako
forme¢ wzajemnego porozumienia migdzy nimi.

Tak wazny — jak mozna by sadzi¢ — motyw tanca pojawia
si¢ w procesie formowania tego tematu jako ostatni i odnosi si¢
juz do plastycznych realizacji Tarnca Smierci, z kiérych tradycyj-
nie za najstarsza uchodzi niezachowany cykl malowidet z 1424
roku w kruzgankach paryskiego Cmentarza Niewiniatek, po-
wtorzony w innych miejscach (na przyktad w opactwie La
Chaise-Dieu nad gorng Loarg —najstarsze zachowane tego typu
przedstawienie) i powielany przez grafik¢. W tych kompozycjach
rzeczywiscie wystepuje korowdd taniczacych postaci: przedstawi-
cieli najrézniejszych standw i grup spolecznych, ukazanych na
przemian ze szkieletami.

Ta klasyczna redakcja tematu Tarica Smierci ulegta znacz-
nemu przeksztatceniu w wieku XVI, z chwilg opracowania
w latach 1524—1526 przez Hansa Holbeina miodszego tacznie
51 rysunkow, tworzacych cykl obrazowy, opublikowany w for-
mie serii drzeworytow po raz pierwszy w Lyonie w 1538 roku
i powtornie w 1542 roku, tym razem z komentarzem nie tylko
w wersji francuskiej, ale takze tacinskiej. Liczne, kolejne wydania
tego cyklu, nosity przewaznie tytut Icones mortis... lub Imagines
mortis... 1 opuszczenie w tym tytule stowa sugerujacego zwigzek
cyklu tych przedstawien z tancem jest bardzo znamienne.
Bowiem — pomijajac juz inne istotne cechy tych wyobrazen
— Holbein dokonat waznego przeksztatcenia koncepcji catosci,
rozbijajac pierwotny taneczny korowod zmartych i zywych na
pojedyncze pary, przedstawione w osobnych, catkowicie samo-
dzielnie zakomponowanych scenach. Co wigcej, Holbein zrezyg-
nowat prawie zupetnie z motywu tanca w dostownym znaczeniu
tego stowa i wprowadzil w obrgb poszczegdlnych scen narracie,
czy niekiedy anegdote, ktora sprzyja skonkretyzowaniu sytuaciji,
a w wigkszosci wypadkow zilustrowat po prostu moment walki,
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ktora upersonifikowana pod postacig szkieletu $mier¢ toczy
z przedstawicielami roznych stanéw, grup wiekowych i zawodo-
wych. ,,Mors agens” — S$mier¢ ,,dziatajaca”, towarzyszy tez
niekiedy ludziom w codziennych zaj¢ciach (czasami nawet wnich
pomagal), jest przewaznie okrutna, cho¢ bywa tez niekiedy
litosciwa, czgsto wylania si¢ niespodziewanie w szyderczym
przebraniu, przygrywa na instrumentach muzycznych — general-
nie rzecz biorac, w wigkszosci scen z cyklu Holbeina $mierc
odrywa ludzi od normalnej dziatalnoéci i porywa ich do — tym
razem potraktowanego bardziej metaforycznie niz dostownie
— ,,$miertelnego tafica”. Podkreslona jest przy tym nieuchron-
no$¢, nieodwolalno$¢ tego faktu. Dzigki temu, tak rozumiany
Taniec $mierci staje si¢ jedna z najwazniejszych plastycznych
realizacji ,,wielkiego”, rozumianego bardzo szeroko tematu
Triumfu $mierci nad cztowiekiem.

Caly cykl Icones mortis... uzupetnit Holbein scenami po-
zwalajacymi okre§li¢c $ciSle miejsce Smierci w calej historii
Zbawienia (Grzech pierworodny, Wygnanie z raju i Sqd Ostate-
czny), a takze przedstawieniem stanowiacym rodzaj Alegorii
znikomosci (Herb $mierci), wreszcie ilustracjg potraktowanego
metaforycznie ,,triumfu zmartych nad zywymi’’ (Kosci wszyst-
kich ludzi). W rezultacie wigc Holbein zachowal wszystkie
podstawowe watki ideowe poznosredniowiecznego Tarica Smier-
ci: Towno$§¢ wszystkich wobec faktu zgonu, spotkanie zywych
z umartymi oraz dialog. Ten ostatni rozumiany byl zreszta
niekoniecznie w sposob dostowny, czyli jako dialog literacki,
a wigc konkretny tekst umieszczony w obrgbie obrazu, ale
najczgsciej (i tak bylo w przypadku cyklu Holbeina) istnienie
faktu ,,dialogu” pomigdzy cztowiekiem, a $miercia bylo zilus-
trowane poprzez anegdote, w ktorej upersonifikowana §mierc¢
wchodzita w relacje z cztowiekiem. W tej sytuacji taniec byt
tylko jedna z mozliwych form obrazowania tej relacji. Choé
z drugiej strony tak sformutowany temat dalej nazywany byt
tradycyjnie i konsekwentnie Tarncem $mierci. Nawiasem mo-
wigc znamiennym jest fakt, ze na przyklad polszczyzna XVII
wieku niekiedy wymiennie traktowata te dwa pojecia (to jest
»tanca” i, dialogu” rozumianego jako rozmowa). Przyktadem
tytut jednego z zachowanych w rekopisie utworow Gabriela
Krasinskiego (zmartego w 1676 roku): Taniec Rzeczypospolitej
Polskiej albo raczej Rozmowa dwojga ludzi.. . Aluzja do
Sredniowiecznego w swej genezie tematu Tarca Smierci jest

w tym tytule czytelna — taniec traktowany jest tu wlasnie jako
dostowny odpowiednik dialogu pomigdzy dwoma postaciami.
Zapewne dlatego, az po dzien dzisiejszy, dzieta zawierajace ten
istotny element (chocby glgboko ukryty w metaforycznej
warstwie utworu), a stanowigce ogolnie rzecz biorac 4legorie
Smierci, nazywane sa potocznie (choC niekiedy takze przez
specjalistow historykow sztuki®®) Taricami smierci, nawet wte-
dy, gdy nie ma w nich najmniejszych elementéw tanca w do-
stownym znaczeniu. Inna sprawa, ze w dzietach tych istotna
role odgrywa zazwyczaj element ruchu — jak bedzie mozna
zobaczy¢, dotyczy to takze obrazow z klasztoru kapucynéw
w Krakowie.

W swoim cyklu rycin Holbein, zachowujac wymienione
powyzej elementy ideowego przestania §redniowiecznych Tari-
cow Smierci, co najwyzej elementy te modyfikujac, zapropono-
wal jednak zupelie nowy uklad zaré6wno catosci, jak i po-
szczegdlnych scen. Miat on zresztag w tym wzgledzie pewnych
prekursordw, ale dopiero jego catofciowa wizja znalazta szeroki
oddzwiek. Dodat tez Holbein osobne przedstawienia, pozwala-
jace traktowac cykl jako rodzaj ilustrowanej historii relacji calej
ludzko$ci — wszystkich ludzi — wobec Smierci (chodzi tu
o sceny odnoszace si¢ do dziejow Zbawienia, a takze alegorig
znikomoéci i obraz §mierci triumfujacej — za sprawa zmarlych
—nad ludzmi). Tak sformutowane dzieto stalo si¢ podstawa dla
przytlaczajacej wigkszoSci nowozytnych wersji tego tematu.
Odnosi si¢ to takze do sztuki polskiej, ktora przyswoila sobie
plastyczng realizacje tematu Tarhca $mierci w rozbudowanej,
dojrzatej formie, dopiero okoto potowy XVII stulecia®.

Pomijajac na razie kwesti¢ stosunku cyklu obrazow z klasz-
toru kapucyndéw do wezesniejszych polskich realizacji tematu
Tanca $mierci oraz pozostawiajac w ogole na boku kwesti¢ ich
podloza ideowego®, odpowiedzie¢ trzeba w pierwszym rzedzie
na podstawowe pytanie: czy omawiany w niniejszym opracowa-
niu cykl czterech kompozycji w istocie stanowi przedstawienie
Tarca $Smierci?

Wydaje si¢, ze zespO! obrazéw z krakowskiego klasztoru
kapucyndw zawiera w sobie prawie wszystkie podstawowe ele-
menty konstytuujace temat Tarica Smierci. Przede wszystkim
zilustrowano w nim zasadnicze przestanie tego rodzaju dziel:
twierdzenie o absolutnej i bezdyskusyjnej rownosci wszystkich
wobec §mierci, bez wzgledu na reprezentowane: stan, pozycje
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spoteczna, zawod i wiek. W krakowskich obrazach lista przy-
ktadow jest nieco zredukowana w stosunku do najbardziej
rozbudowanych realizacji tego tematu. Kolejno ze Smiercia
spotykaja si¢: papiez, kardynal, cesarz, mezczyzna (ktorego stan
czy profesja nie sa dostatecznie dookreslone), kobieta, zakonnik
i dziecko — do$¢ charakterystyczny wydaje si¢ by¢ tutaj brak
chlopa, przedstawiciela najnizszej warstwy spolecznej. Kolejnosc
ukazywania postaci wedle ich rangi wyznacza zarazem kolejnosc
obrazow w cyklu (od II do IV). Twoérca pochodzacego z XVIII
wieku malowidia byt tu niemal réwnie konsekwentny jak Fran-
ciszek z Brzegu, autor wygloszonego okoto 1420 roku kazania
z okazji rocznicy zgonu krolowej Jadwigi, ktory przywolywatl:
,sfuchaczom powszechnie znany obraz zabierania przez Smieré¢
ludzi wszystkich stanow, podajgc przy tym ich precedencje:
— rapiat mors reges, barones et milites, episcopos, canonicos,
doctos et indoctos™S. Pewna watpliwo§¢ moze ewentualnie
wzbudzi¢ kolejnos¢ obrazow II i III w cyklu kapucynskim, ale
kwesti¢ rozstrzyga tradycja ikonograficzna ksztattowania sig¢
tego tematu w sztuce — takze polskiej. Jesli wiréd bohaterow
tanecznego ,.korowodu” pojawialo si¢ dziecko, to zawsze wy-
stepowalo ono na konicu szeregu postaci: tak jest miedzy innymi
w obrazie z krakowskiego klasztoru bernardynéw, ktory zo-
stanie dalej nieco szerzej omowiony.

Catkowicie zgodny z modelowym, ,idealnym” schematem
Tahca Smierci jest rOwniez podzial na pary, ukazujace po-
szczegllnych przedstawicieli ,,catej ludzkoSci” porywanych
przez §mier¢ lub jej wystannik 6w do owego symbolicznego tanica.
Zaklocenie wystepuje jedynie w drugiej kompozycii, gdzie poje-
dynczej postaci ,,zywego trupa’ towarzyszy nie tylko papiez, ale
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i widoczny z tyhu kardynat, ktory — jak mozna sadzi¢ — usituje
umkna¢ z ,,0bje¢ Smierci”’. We wszystkich innych wypadkach
mamy ukazane pary postaci, a ich zestawienie po dwie w ramach
jednej poziomo rozciggnigtej kompozycji w ksztalcie lezacego
prostokata wynika moze z nieznanych nam obecnie blizej
uwarunkowan odnoszacych si¢ do miejsca pierwotnego usy-
tuowania cyklu w obrgbie kosciota czy klasztoru krakow-

. skich kapucynéw (np. z przeznaczenia obrazéw do antepediow

w koSciele).

Trudno natomiast wykaza¢ wzajemne zwiazki (W sensie
narracyjnym) laczace ze soba pary wyobrazone obok siebie
wramach poszczeg6lnych kompozycji. Jak si¢ wydaje, o. Gadacz
mylit sig wskazujac na istnienie pewnej anegdoty w III obrazie
z cyklu kapucyniskiego (,,Smier¢ zabiera zaplakang niewiaste,
kosciotrup ciggnie jq za reke. Prosha meza nie odnosi skutku.”>®").
W istocie sa to dwa odrebne przedstawienia, a gest rak mezczyz-
ny — wyrazajacy niewatpliwie bezradno$¢ i opor — odnosi si¢
raczej do skrzyni pelnej zlota, obok ktorej mezczyzna ten zostat
przedstawiony. W scence tej odnalezC mozna dalekie echo
tematu ikonograficznego Smierci bogacza przyswojonego sztuce
polskiej w XVII wieku®,

Natomiast w II obrazie z cyklu istotnie wystgpuje pewien
element, do$¢ zreszta swoiscie rozumianej narracji, dodatkowo_
laczacej si¢ z czytelnym w tej kompozycji motywem ruchu, ktoéry
mozna uwazac za rodzaj ,,tanca”. Wyjasnienie tego zagadnienia
wymaga jednak pewnej dygresji odnoszacej si¢ do catego cyklu.

W badaniach nad ikonografia $mierci istnieje pewna nietatwa
do pokonania trudno§¢ w odniesieniu do interpretacji postaci
szkieletow czy rozmaitych odmian ,,zywych trupow”, r6znig-
cych si¢ jedynie stopniem rozkladu ciata, przedstawianych w tego
rodzaju dzietach. Nie zawsze jednoznaczna moze by¢ odpowiedz
na pytanie czy w konkretnym wypadku mamy do czynienia
z personifikacja samej ,,Smierci” (jak to ma bez watpienia
miejsce w odniesieniu do stynnej rzezby z XVI wieku — tak
zwanej Wielkiej Smierci, pochodzacej z Cmentarza Niewinigtek
w Paryzu, obecnie eksponowanej w Luwrze); czy tez moze
w danym przedstawieniu zobrazowano ,,zywego trupa”’, pel-
niagcego jedynie role wystannika , Smierci”. Problem ten jest
szczegoblnie wazny w odniesieniu do omawianego tematu, gdyz
jednym z konstytuujacych go motywow jest spotkanie zywego ze
zmarlym, a konkretnie zywego z obrazem samego siebie jako
zmarlego (,, Wy bedziecie tem czem my jestesmy” — glosi znane
w §redniowieczu epigramatyczne ostrzezenie umartych skiero-
wane do zywych??). Wydaje si¢, ze w najglebszej warstwie
kazdego Tarica $mierci lezy przekonanie, ze kazdy moze si¢
w sensie metaforycznym spotka¢ z samym soba, z wlasnym
trupem. W tej idei tkwi zapewne nie tak odlegte echo literackiego
motywu Legendy o trzech zywych i trzech umarlych.

Jesli przyjrzec si¢ blizej cyklowi obrazow z krakowskiego
klasztoru kapucynow, okaze sig, ze jego tworca w zaskakujaco
dojrzaly sposOb dostrzegal rozroznienie, o ktorym byla powy-
zej mowa, co S§wiadczyloby o bardzo gigbokim przezyciu
tematu Tarica §mierci. W pierwszym obrazie z cyklu pojawia sig¢
szkielet w koronie i z kosa, trzymajacy tez klepsydr¢ bedaca
symbolem nieuchronnie przemijajacego czasu. Nie mozna miec¢
watpliwosci, ze w tym przedstawieniu Triumfujqcej Smierci
mamy do czynienia nie z jakim$§ konkretnym zmarlym, lecz
z personifikacja §mierci jako takiej. W obrazie drugim sytuacja
jest bardziej skomplikowana. Tuz przy prawej krawedzi pola
kompozycji stoi samotnie szkielet trzymajacy w prawej regce
klepsydre, zrozpostartymi ,,piszczelimi” ramionami, oczekuja-
cy dostojnikow ciagnigtych w jego kierunku przez ,,zywe
trupy”. Mozna tu dostrzec nie tylko wyrazne rozréznienie
pomigdzy samg $miercig, a jej wyslannikami, ale tez — co
bardzo wazne — pojawia si¢ tu element powolnego ruchu:
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postacie dostojnikow obejmowane przez ,,zywe trupy”, jak
,,w taficu”, prowadzone sa ,.ku Smierci”.

W pozostalych obrazach z cyklu elementy te — to jest roz-
roznienie pomiedzy $miercig a zmartym i moment powolnego ru-
chu — takze sg obecne, cho¢ juz nie tak wyraznie jak w obrazie II.
W trzeciej w kolejnosci kompozycji szkielet-§mierc¢, siedzacy przy
prawej krawedzi pola obrazu, trzyma za reke kobietg, podczas
gdy ,,zywy trup” ciagnie w ich kierunku mezczyzne stojacego
obok skrzyni ze ztotem. W ostatnim obrazie pojawiaja si¢ juz
tylko ,,zywe trupy”, drugi z nich niemal serdecznym gestem
pochyla si¢ nad postacia chlopca®; w tym ostatnim dziele
przewazaja jednak uklady statyczne.

Moima wigc z duzg doza pewnosci stwierdzi¢, ze w cyklu

8. Antoni Gruszecki (1734—
1798) , Smieré z mezczyzng i ko-
bietq”; III obraz z cyklu ,, Taniec
Smierci” — fragment z przedsta-
Wwieniem ,,zywego trupa” i mezczyz-
ny nad skrzyniq zlota; 1767 r.,
Krakéw, klasztor kapucynow. Fot.
Janusz Kozina

zkrakowskiego klasztoru kapucynow motyw tanca pojawia sig
nie tylko w rozumieniu ,,dialogu”, ,,relacji”’ pomigdzy zywym
i zmarlym (co przy zestawieniu postaci w pary jest oczywiste),
ale takze w znaczeniu dostownym. Przynajmniej w II obrazie
z cyklu wystepuje powolny, ale wyrazny ,,Taniec $mierci” czy
moze lepiej powiedzieé ,, Taniec ku Smierci”. Tak wigc i ten
motyw typowy dla omawianego tematu ikonograficznego jest
obecny w cyklu kapucynskim i to w podwojnym, wezszym
i szerszym znaczeniu.

Natomiast osobnego wyjasnienia wymaga jeszcze geneza
sposobu obrazowania owych nagich, bezwlosych, ,,zywych tru-
pow”, ktore obok szkieletow pojawiaja si¢ w cyklu krakowskich
obrazéw. Najprawdopodobniej jego tworca siggnal tutaj po
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wzorzec, jaki stanowily nowozytne modele anatomiczne, tak zwane
écorchés przedstawiajace postacie ludzi odartych ze skory, zuwypuk-
lona muskulaturg, ukazywane najczgsciej w nienaturalnych pozach
majacych za zadanie wyeksponowa¢ budowe migéni — dawato to
w rezultacie efekt makabry i tatwo dokonywano identyfikacji tak
spreparowanego modelu z trupem®. W sztuce polskiej podobne
przedstawienia trafiaja si¢ rzadko, ale sa niezwykle przekonujace i nie
pozostawiaja watpliwosci co do zrédia ich artystycznej genezy.
Mozma tu wskaza¢ dwie figury tego rodzaju w znajdujacym si¢
w krakowskim kosciele §§. Piotra i Pawla nagrobku biskupa
Andrzeja Trzebickiego, pochodzacym z lat okolo 1695—1696*,
a takze inna rzezbg pochodzaca z konca XVII wieku, umieszczong
w zwieficzeniu nagrobka biskupa Bogustawa Leszczyniskiego w farze
w Lesmie®. ,Zywe trupy” w krakowskim cyklu z klasztoru
kapucynow nawigzuja do tego typu przedstawien, odznaczaja si¢
moze tylko nieco wigkszym stopniem deformacji ciata, zwigk-
szajacym efekt makabry.

Wreszcie jeszcze jeden wazny motyw wskazuje na przynalez-
no§¢ omawianego cyklu do tematu Tarca Smierci. Jest nim
obecnos¢ w tym zespole obrazu, opisanego w niniejszej pracy
jako pierwszego, a okreslonego mianem przedstawienia Smierci
triumfujqcej i alegorii znikomosci. Obraz ten mogiby by¢ rozpa-
trywany w oderwaniu od pozostatych trzech dziet nalezacych do
omawianego zespolu. Natomiast przestanie ideowe calosci bez
pierwszego dzieta nie byloby w petni czytelne. Smieré triumfujgca
i alegoria znikomosci stanowi rodzaj ,,zwornika” ideowego dla
calego cyklu. Sens istnienia takiego ,,zwornika” zostat przed-
stawiony juz wczeSniej, przy okazji omawiania genezy nowozyt-
nego Tarica Smierci opartego o kompozycj¢ Holbeina. Jedyne na
co warto zwroci¢ uwagg, to brak wsrod obrazéw kapucynskich
— takze w pierwszym z nich — jakiegokolwiek akcentu ikono-
graficznego ‘odnoszacego si¢ do miejsca $mierci w dziejach
Zbawienia. O ile znalazta swoje doglebne odbicie w tych dzietach
my$l o przemijaniu i marnosci ludzkiego zycia i doczesnych
godnoéci, o tyle brak tu ilustracji mysli o grzechu pierworodnym,
Sadzie i w ogole rzeczach ostatecznych — a wige w praktyce nie
ma tu w ogole zadnych odniesien religijnych! Jesli odrzuci¢ mysl
o zaginigciu jakiego$ obrazu nalezacego pierwotnie do cyklu,
a nie ma zadnych podstaw do takiego domniemania, to
okaze si¢, ze mamy do czynienia ze zjawiskiem dos§¢ wyjatko-
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wym. Jakkolwiek przeciez ,,0bszary eschatologiczne™ sa obecne
w cyklu kapucynskim (chodzi tu o przybyle z zaswiatow
koszmarne zjawy widoczne na tych obrazach), to jednak brak
,chrzeScijaniskiego optymizmu” przejawiajacego si¢ w przeko-
naniu o ostatecznym zwycigstwie Chrystusa nad $miercig i szata-
nem — jest zupeie zadziwiajacy*’.

Alegoria, ktora w istocie tworzy ten pierwszy obraz, sklada
si¢ z motywow calkowicie obiegowych. Nalezy do nich ukorono-
wana $mier¢ z kosa i klepsydra, nastepnie ,,martwa natura”
ztozona z symboli doczesnej chwaly, wreszcie napis ,, VANITAS
VANITATVM”* widoczny niemal w centrum obrazu. W lewym
dolnym narozniku pola pt6tna umieszczono jeszcze jedno przed-
stawienie alegoryczne (putto puszczajace banki mydlane) z napi-
sem ,,HOMO BULLA”Y. Ten motyw, rowniez do$¢ czesto
spotykany, w ktorym zycie ludzkie przyrownane zostalo do
kruchej, mydlanej banki, jest w tym przypadku o tyle inte-
resujacy, ze w nieco podobnej redakcji ikonograficznej za-
stosowano go niemal w tym samym czasie (w 1761 roku)
wnagrobku Anny z Kolovrathéw Briihlowej w kosciele kapucy-
now w Warszawie®®. W sumie jednak wszystkie opisane motywy
dobrze znane byly sztuce polskiej czasow nowozytnych i alegoria
rozpoczynajaca cykl obrazoéw z krakowskiego klasztoru kapucy-
n6w nie ma charakteru dzieta szczegOlnie oryginalnego®.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze omawiany tu zespot
obrazéw posiada niemal wszystkie istotne cechy pozwalajace
uznaé go za realizacje tematu Tarica $mierci. Za wyjatkiem dwoch
— po pierwsze (byla juz o tym mowa) brak jest zupemie
przedstawien pozwalajacych wpisac cala alegorig¢ w chrzescijaniska
interpretacje dziejow; po drugie — brak w tym cyklu zupehie (jesli
nie liczy¢ pierwszego obrazu) napisow tak typowych dla calego
nurtu malarstwa dydaktyczno-moralizatorskiego w sztuce pol-
skiej czasOw nowozytnych. Jest to zaskakujace tym bardziej, ze
liczne realizacje najpopularniejszego w Polsce XVIII i XIX wieku
schematu ikonograficznego Tarca Smierci, zwanego bernardyn-
skim (od pierwowzoru przechowywanego w krakowskim kosciele
tego zakonu) sg wrecz przefadowane wierszowanymi inskrypcjami
(czesto jad owicie ztosliwymi), bez ktorych zrozumienie czgsci scen
byloby chyba niemozliwe. Zupelmy brak w cyklu kapucynskim
dialogowych napisow, a takze nieobecnos¢ watkow dotyczacych
miejsca Smierci w historii Zbawienia ludzkosci, przekonuja nas, ze



10. Antoni Gruszecki (1734—1798), ,,.Smier¢ z zakonnikiem i dzieckiem”; IV obraz z cyklu ,, Taniec Smierci”; 1767 r., Krakow, klasztor
kapucynow. Fot. Janusz Kozina

ten konkretnie zespo! obrazéw z pewnoscia nie byt dzielem
majacym za zadanie wspomoc swoim plastycznym wyrazem sile
oddzialywania publicznie gtoszonych przez kapucynow kazan.
Nie byl, krotko mowiac, w zaden sposob dzielem malarstwa
dydaktycznego, ale jaka$ bardzo indywidualng — i pesymistyczna
w swej wymowie — kreacja artystyczna. Wydaje si¢ to stanowi¢
pewien argument na poparcie tezy, ze obrazy te powstaly w zwiaz-
ku z zalobnymi uroczysto$ciami ku czci konkretnej osoby. Jednak
zdaje sig¢ przeczy¢ temu brak elementu ,,chrzescijaniskiego pocie-
szenia”, czy wrecz pewna ,,areligijno$¢” catego cyklu. Zreszta nie
dysponujemy zadnymi danymi na temat pierwotnego przeznacze-
nia obrazow.

Czy, i do jakiego stopnia, cykl obrazéow z krakowskiego
klasztoru jest dzielem oryginalnym? Odpowiedz na to pytanie
jest rOwnie wazna przy rozpatrywaniu zagadnienia tematu

11. Antoni Gruszecki (1734—
1798), ,Smieré z zakonnikiem
i dzieckiem”; IV obraz z cyklu
»Taniec $mierci” — fragment
z,,zywym trupem” i zakonnikiem
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letem; 1767 r., Krakow, klasztor
kapucynoéw. Fot. Janusz Kozina

calego cyklu, jak i przy analizowaniu artystycznej formy dzieta
i osoby jego tworcy. Z wielu wzgled 6w wygodniej bedzie zajac sig
tym zagadnieniem od razu. Nie udato si¢ odnalezé zadnego
bezposredniego wzoru graficznego czy malarskiego ani dla
calego cyklu, ani dla poszczegélnych dzel. Nie oznacza to
bynajmniej automatycznie, iz mozna tworcg tego zespotu uznac
za artyste catkowicie samodzielnego. W przypadku 1 obrazu
(Smier¢ triumfujaca i alegoria znikomosci) poprawno$é i swobo-
da kompozycji, uderzajaca w zestawieniu z pewna nieporadnos-
cig, jaka zdradza si¢ malarz w innych dzietach z cyklu, pozwala
postawi¢ ostrozng tezeg, iz jest to obraz niesamodzielny, oparty
moze nawet w calosci o pierwowzor graficzny. Jest to jednak
hipoteza oparta wylacznie na subiektywnej ocenie i dopoki nie
zostanie odnaleziony ten domniemany wzor graficzny czy malar-
ski, nic pewnego na ten temat nie bedzie mozna powiedziec.
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Nieco inaczej sytuacja przedstawia si¢ w odniesieniu do trzech
pozostatych obrazow. Ich realizacja malarska jest miejscami
nieporadna i pozostawia wiele do zyczenia: niektore deformacje
—na przyklad szkieletu trzymajacego za regk¢ kobiete — choc nie
pozostaja bez wplywu na klimat niesamowito$ci i makabry
odczuwalny w tych kompozycjach, to jednak rownoczesnie
wydaja si¢ by¢ wynikiem niewystarczajacej bieglosci warsz-
tatowej malarza. Z drugiej za$ strony ,,zywi’’ bohaterowie tych
scen oddani zostali poprawnie, z realistycznym zacigciem i zduzg
doza dbatosci o szczegdly. Trzeba powiedzie¢ w tym miejscu
— znowu uprzedzajac rozwazania na temat autora tych dziet
— ze tworca cyklu, Antoni Gruszecki, czgsto i che¢tnie postugiwat
sig sztychami i wzornikami, przede wszystkim francuskimi®, bez
zenady przekopiowywal cale wielopostaciowe kompozycje in-
nych malarzy (nie tylko francuskich, ale takze wloskich™).
Informacje te dotycza co prawda pOzniejszego okresu jego
tworczosci, ale nie mozna nie bra¢ ich pod uwage. W tej sytuacji
warto przyjrzec si¢ catkowicie wspolczesnym kostiumom postaci
przedstawionych w cyklu kapucynskim. Reprezentuja one dosé
wiernie odtworzone stroje zgodne w ogélnych zarysach z moda
francuska aktualng okoto potowy XVIII wieku, a nawet moze
nieco wczesniej. Szczegolnie charakterystyczne sa tu: justaucorps
(w ktory ubrany jest cesarz na II obrazie cyklu), popularny od
drugiej potowy XVII wieku, ale nadal aktualny po polowie
XVIII stulecia, oraz habit, rodzaj fraczka, jaki nosi na sobie
mezczyzna przedstawiony na III obrazie z kapucyniskiego Tarca
Smierci; habit powszechnie uzywany w pierwszej potowie XVIII
wieku naktadany byl na kamizelke, ktorej dlugosé mniej wigcej
od polowy tego stulecia uleglta znacznemu skroceniuv — w tym
wypadku kamizelka jest jeszcze dos¢ dtuga, co przemawiatoby za
nieco wezeSniejszym datowaniem wyobrazonych tu ubiorow”.

Nie ulega watpliwosci, ze tego typu stroje nie byly powszechnie
uzywane w mieszczanskim, wybitnie prowincjonalnym Krakowie
drugiej polowy lat sze§¢dziesiatych XVIII wieku, kiedy to namalo-
wany zostat cykl obrazéw z klasztoru kapucynow. Przemawiatoby
to w sposob dos¢ zdecydowany za teza, ze autor tych dziet
postugiwat si¢ grafika, moze francuska, zapewne z drugiej ¢wierci
XVIII wieku. Ale tez wszystko wskazuje na to, ze ewentualne
ryciny stuzyly malarzowi tylko do odtwarzania wygladu i ubioru
wspolczesnych mu postaci prezentowanych w jego obrazach®.
Bardzo silny kontrast pomigdzy tymi ,,zgrabnymi” postaciami,
a koszmarnymi, malowanymi w kilku wypadkach dos¢ nieudolnie
zjawami przybylymi ze §wiata $mierci, §wiadczy —moim zdaniem
— o tym, Ze przynajmniej trzy gtowne obrazy cyklu Tarica Smierci
(to jest II, TII i IV) sa w ogoblnych zarysach samodzielnymi
kompozycjami Gruszeckiego.

Nie wyklucza to rzecz jasna mozliwosci postugiwania si¢
grafika przy komponowaniu poszczegolnych motywow. W jed-
nym wypadku mozna mowic z duza doza pewnosci o inspiracji
rycing (lub jej malarskim powtorzeniem): chodzi o przedstawie-
nie kapucyna pochylajacego si¢ nad otwartg trumnga z widocz-
nym w §rodku szkieletem — ,,zywy trup” ustuznie uchyla wieka
tej trumny. Dobrze znana byla w Polsce rycina wykonana przez
Jana i Rafala Sadelerow wedlug rysunku Martena de Vos,
opublikowana w ramach serii Trophaeum vitae solitariae, wyda-
nej w Wenecji w 1595 roku, z wyobrazeniem pustelnika — §w.
Jakuba Ascety — klgczacego u stop trumny z na wpo! roz-
tozonymi zwlokami*. Znamy przynajmniej dwa malarskie od-
wzorowania tej ryciny na obszarze Polski: w obrgbie cyklow
umieszczonych w stallach kosciota popaulinskiego w Piniczowie
(datowane na czas okoto potowy XVII wieku)*® i dawnego
kosciota benedyktynek w Sandomierzu (z kotica X VII wieku)®.
Inspiracja rycing Sadeleréw (ewentualnie jakims jej powtorze-
niem — raczej chyba graficznym® niz malarskim) jest w tym
przypadku dos¢ oczywista — wystarczy porownac uktad rak §w.
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Jakuba i zakonnika z cyklu kapucynskiego. Natomiast zmienia
si¢ nieco odcien znaczeniowy tej sceny: $w. Jakub Asceta
dobrowolnie zdecydowal si¢ zamknaé za Zzycia w trumnie®®,
mnich z kompozycji Gruszeckiego pochyla co prawda pokornie
glowe przed ,,obrazem $mierci” (dodajmy jeszcze raz: ,,wlasnej
$mierci” — zgodnie z poOznosredniowieczna tradycja przed-
stawienia momentu spotkania zywego cztowieka z jego ,,wlas-
nym’ trupem), ale rOwnoczes$nie wymowny jest gest rak zakon-
nika, ktory zdaje si¢ jakby zaprzeczaé oczywistej nieuchronnosci
wlasnego zgonu. Jesli przyjaé za pewny fakt inspiracji ta rycing
w przypadku cyklu kapucynskiego, to trzeba przyznac takze
Gruszeckiemu zd olno$¢ tworczego wykorzystania wzorow grafi-
cznych — przynajmniej w tym wlasnie okresie jego tworczosci.

Nie pozostaje wi¢c nic innego jak uznac na tym etapie badan
cykl kapucynski Tarica Smierci za w duzym stopniu samodzielne
dzielo Antoniego Gruszeckiego — przynajmniej jesli chodzi
o0 ogolny zamystkompozycyjny trzech najwazniejszych obrazéw.
Cho¢ obrazy te skompilowane zostaly z obiegowych motywow
ikonograficznych, nastapito to przy doskonalym zrozumieniu
zasadniczego przestania ideowego tematu.

Niezwykle interesujaco wypada poroéwnanie kapucynskiego
cyklu Tanca $mierci z innymi, wspomnianymi juz wczesniej na
marginesie, polskimi realizacjami tego tematu w sztuce XVII-
i XVIIT wieku.

Pierwszy powstaty na ziemiach polskich i zachowany do dnia
dzisiejszego cykl Tarica Smiercistanowi element dekoracji stiuko-
wej kaplicy Pana Jezusa przy kosciele Swigtej Trojcy w Tartowie,
wykonanej okoto 1655 roku®. Ten zesp6t przedstawieni, posiada-
jacy niemal wszystkie typowe cechy omawianego tematu ikono-
graficznego, jest dzietem catkowicie oryginalnym, w niezwykle
wysokim stopniu (jako catos¢) niezaleznym od tradycji ikono-
graficznej, pozbawionym w zasadzie jakichkolwiek nasladow-
nictw. Przestanie tego dzieta trudne jest dzi§ do jednoznacznego
zinterpretowania — wszystko wskazuje na to, ze dekoracja
kaplicy tartowskiej stanowi rodzaj moralitetu mowiacego o zni-
komosci rzeczy doczesnych i wszechpotedze smierci, a odbiorca
tego ,traktatu” miala by¢ tylko jedna warstwa spoleczenstwa
polskiego: szlachta, przezywajaca w potowie XVII wieku rodzaj
kryzysu moralnego i etycznego. Nie jest to miejsce na szczegodto-
wa analize tego dziela®, mozna tylko stwierdzd, iz brak jest
jakichkolwiek punktow stycznych pomiedzy ta dekoracja a cy-
klem kapucynskim. Jedyne, co wydaje si¢ faczy¢ oba dzieta to
wybitnie indywidualny charakter przestania obu zespoldéw
przedstawien, przy czym w przypadku kaplicy tartowskiej decy-
dujaca role odegrata zdaje si¢ wola fundatora, ktory narzucit
artyscie okre§lony program ikonograficzny, a wybitny skadinad
tworca catkowicie sig tej woli podporzadkowat.

Znacznie bardziej pouczajace wydaje si¢ zestawienie cyklu
autorstwa Gruszeckiego z obrazem Tarica Smierci przechowywa-
nym w koSciele bernardynow w Krakowie, datowanym na
koniec XVII®, a ostatnio niekiedy nawet na poczatek XVIII
wieku®?, znanym z wielkiej ilosci kopii, nasladownictw i re-
produkcji wykonywanych w XVHI i XIX stuleciu®. Bernardyn-
ski Taniec Smierci, mimo iz zakomponowany zostal w oparciu
o obcy wzor graficzny, jest dzielem na wskro§ ,,polskim™ i na
dodatek w pelnym tego stowa znaczeniu ,,popularnym”. Zawiera
wyobrazenie przedstawicieli wszystkich stanéw Rzeczypospoli-
tej, zar6wno kobiet, jak i megzczyzn, porywanych przez szkielety
pehigce role wystannikow Smierci, w upiorny, dodajmy rzeczy-
wisty, a nie tylko rozumiany metaforycznie, taniec. Srodkowej
scenie z korowodem kobiet i kosciotrupéw, uzupelionej serig
czternastu mniejszych scenek, w ktorych mezezyzni (reprezen-
tujacy rozne szczeble drabiny spotecznej) prowadzg ,,dialog” ze
$miercig, towarzysza takze symbole znikomosci i wyobrazenia
Grzechu pierworodnego zestawionego z wizja Piekla oraz



Ukrzyzowania z odpowiadajaca mu wizja Raju. Spora ilos¢
umieszczonych na obrazie wierszowanych napisow — momen-
tami nie wolnych od elementow zgryZliwej satyry, a czasami
wprowadzaja,cych chyba zamierzony efekt ,,krotochwilnosci™
__ ulatwia odczytanie zasadniczego przestania tego dzieta.
Z jednej strony pojawia si¢ tutaj teologiczna nauka o grzechu,
karze piekielnej, zbawczej ofierze i wieczystej nagrodzie, zdrugiej

za$ taniec jako metafora, odnoszaca si¢ do zycia ziemskiego, -

w ktorym ludziom nieustannie towarzyszy nieublagana §mier,
spychajaca ich w kierunku piekla lub raju — w zaleznosci od
indywidualnej cnoty i zastug albo grzechéw, ktorych konse-
kwencja jest pozytywny lub negatywny wynik sadu nad dusza
zmarlego.

Tak, jak dekoracja kaplicy w Tarlowie wydaje si¢ by¢ dzielem
elitarnym, przynaleznym do kultury ,wysokiej”, tak Taniec
$mierci zkrakowskiego kosciota bernardynéw, mimo interesuja-
cych efektow malarskich i profesjonalnego poziomu artystycz-
nego, jest dzielem odpowiadajacym potrzebom ,kultury nis-
kiej”, ludowej. Kolejne jego kopie, o coraz bardzej pogar-
szajacym sie poziomie wykonania, §wiadcza nie tylko o znacznej
popularnosci tego schematu ikonograficznego, ale takze o tym,
ze w pelni odpowiadal on potrzebom zleceniodawcow, ktorzy
widzieli w nim obrazowa pomoc przydatng przy stownej kateche-
zie skierowanej do najszerszych warstw polskiego spoleczenstwa.

Jak na tym tle przedstawia si¢ wymowa ideowa cyklu
obrazow z krakowskiego klasztoru kapucynow? Jesli jeszcze raz
przyjrze¢ si¢ uwaznie temu dziehi, szczegélnie trzem obrazom
tworzacym wlasciwy Taniec $§mierci, mozna w nim dostrzec
pewna znamienng dysproporcj¢ pomigdzy realistyczng a fantas-
tyczno-makabryczna warstwa kompozycii. ., Zywi’’ bohaterowie
tych scen zostali scharakteryzowani z dbaloscia o realia,
z uwzglednieniem insygniow wiadzy i dostojenstw, w aktual-
nych, wspolczesnych tworcy cyklu strojach. Obecne sa tez w tych
kompozycjach elementy anegdoty konkretyzujacej sytuacj¢ bo-
hateréw tych scen: mezczyzna nad skrzynig zlota, kobieta
ocierajaca chustka lzy, dziecko trzymajace w rgku ksiazke. Ale
na tym koriczy sig realistyczna warstwa tych kompozyciji, o wiele
ubozsza niz to miato miejsce w przypadku stiukow tarfowskich,
czy obrazu bernardynskiego. Dalej jest juz tylko petna wyjat-
kowej grozy fantastyka. Brak jest pejzazu czy sztafazu, wszystko
rozgrywa si¢ na neutralnym, jasnobrazowym tle, w jakiej$
zupelnie abstrakcyjnej przestrzeni. Oto ludzie z realnego, ,,Zywe-
go” $wiata s wciggani w ,,$miertelny taniec” przez ohydne,
makabryczne istoty przybyle z zaswiatow. Te osoby ,.ktore
Smieré reprezentujq”® to odrazajace, nagie, bezwlose, wykrzy-
wione grymasem ,,zywe trupy” i zdeformowane szkielety. Ci
wyslannicy $mierci, wyolbrzymieni, przerastajacy skala — zno-
wu inaczej niz w Tartowie czy u krakowskich bernardynow®
— zywych bohaterow tych scen, obejmuja opierajacych si¢ im
ludzi, popychaja i biora ich za rece, naklaniaja do jakiego$
sennego, nierealnego, powolnego ,,tanica”. Najbardzej znaczaca
jest tu pierwsza z trzech gldwnych kompozycji cyklu, warto wigc
jeszcze raz spojrze¢ na nig, probujac przywotaé dominujacy
w niej klimat: oto ,,zywy trup” prowadzi pod rgke pochylonego,
wspartego na krzyzu papieza, z tylu wylania si¢ posta¢ porusza-
jacego si¢ w przeciwnym kierunku, jakby uciekajacego (wolno
i bezskutecznie!) kardynata; dalej cesarz w koronie trzymajacy
insygnia swojej wtadzy bezradnie szamoce si¢ usitujac wyrwac sig
innemu ,,zywemu trupowi”’, ktéry obejmuje go i ciagnie w kie-
runku oczekujacej go z prawej strony obrazu ,,samej $mierci”
— stojacego szkieletu szeroko rozwierajacego ramiona. Nie ma
w tej kompozycji ani odrobiny krotochwilnego nastroju, ktory
cechowat bernardynskie Tarice smierci, jest za to cigzka, przy-
gniatajaca atmosfera catkowitej beznadzejnosci i rozpaczy.

Nie spos6b odmowic tworcey tego cyklu wyjatkowego talen-

tu, czy moze tez specjalnego typu osobowosci — elementow
niezbednych przy probie zobrazowania tego niezwyklego zawie-
szenia miedzy Zyciem a Smiercia, oddania tej somnabulicznej,
cigzkiej, pelnej przygniatajacego koszmaru atmosfery, w ktorej
poruszaja si¢ jakby w zwolnionym rytmie, w milczeniu (brak
przeciez jakichkolwiek napisow sugerujacych istnienie stownego
dialogu ze §miercia), bezradni, skazani na $mier¢ ludzie. W catej
polskiej ikonografii $mierci ten cykl wyrdznia si¢ obecnoscig
wiaénie tego metafizycznego, paralizujacego leku, ktory sprawia,
Ze obrazy te nie tylko ze nie sa chrzeScijanskim moralitetem,
opowiescig 0 Zbawieniu, karze i nagrodzie — wszak nie ma tu
zadnych aluzji do religijnego ujecia istoty $mierci (to jedna
znajwazniejszych roznic dzielacych te niemal ,,areligijne’” w swej
istocie kompozycje od stiukow tartowskich, czy tym bardziej
obrazow bernardynskich) — ale przestaja by¢ nawet alegoriami:
staja si¢ proba przetozenia na jezyk malarski refleksji o cal-
kowitym braku nadziei i o osobistej, prywatnej, indywidualnej
bezradnosci kazdego cztowieka wobec faktu zgonu. Znamienne
jest wlasnie to, ze brak w tym cyklu elementéw chrzescijanskiego
pocieszenia. Nie musi to rzecz jasna od razu oznacza¢ ateizmu
ich tworcy! Po prostu wprowadzenie takiego elementu, a tym
samym zasygnalizowanie istnienia jakiej$ nadziei — chocby
poprzez wizerunek ukrzyzowanego Chrystusa czy wizjg nieba
— zniweczyloby chyba zamierzenia autora, konsekwentnie
chcacego zilustrowac jedna mys$l — Ze Smier¢ jest ostatecznym,
nieodwolalnym i czekajacym nas wszystkich koszmarem, od
ktorego w zaden sposob nie mozna si¢ uwolnic.

Skad wzigl sig¢ w tym dziele tak specyficzny klimat i tak
pesymistyczne przestanie? Odpowiedz nie jest latwa, ale staran-
niejsze przyjrzenie si¢ osobie tworcy tego cyklu — skoro jest to
akurat mozliwe — przyblizy nas ewentualnie do wyjasnienia tej
kwestii.

Szczgsliwa okolicznos§é, iz na obrazie przedstawiajacym
Smieré triumfujgcq tworca umiescit oprocz daty takze swoja
wyrazng i czytelng sygnature, pozwala na precyzyjne okreslenie
kto jest autorem tego niezwyktego cyklu. Dzigki temu — jak juz
o tym byta mowa na samym poczatku — kompozycje z krakow-
skiego klasztoru kapucynéw sa w zasadze jedynym zachowa-
nym w obrebie polskiego malarstwa barokowego przykiadem
dziela o tresci wanitatywnej, ktorego autora mozna precyzyjnie
okresli¢ i blizej scharakteryzowac. Byt nim zZyjacy w latach
1734-—1798 Antoni Gruszecki, podpisujacy takze niekiedy swoje
dzieta jako Antoni Ignacy Dombrowski®. Widniejaca na obrazie
z cyklu kapucynskiego data ,,1767”, odpowiada dokladnie
okresowi pobytu tego artysty w Krakowie (1760—1770).

Drzigki wyczerpujacej rozprawie Andrzeja Ryszkiewicza®, do
ktorej nowsze badania wniosly juz tylko niewielkie uzupel-
nienia®, ogromnie skomplikowane koleje zycia i zachowane
dzieta malarskie Antoniego Gruszeckiego sa dobrze znane.
W zasadzie fakt istnienia opartej na zrodtach monografii mala-
rza zwalniatby w tym miejscu z obowiazku szczegbélowego
relacjonowania jego zyciorysu — tym bardziej, Ze relacja ta moze
stanowi¢ w gruncie rzeczy tylko streszczenie wywodow Rysz-
kiewicza. Istnieje jednak koniecznos§¢ chocby pobieznego przy-
pomnienia loséw malarza, a to dlatego, ze by¢ moze zyciorys
tworcy, czy raczej osobowos¢, ktora sig z tego zyciorysu wylania,
moze stanowi¢ pewien klucz do zrozumienia zagadki, jaka jest
przestanie kapucynskiego Tarhca sSmierci— oile zostato ono tutaj
trafnie odczytane.

Antoni Gruszecki, urodzony na Wotyniu w 1734 roku,
podajacy si¢ — byé moze bezpodstawnie® — za szlachcica herbu
Lubicz, w 1751 roku, juz jako wyksztalcony artysta (bardzo
mitody, gdyz majacy zaledwie 17 lat) wstapil do klasztoru
bazylianéw w Poczajowie. Uczy! sie — jak tego dowodzi
Ryszkiewicz — przypuszczalnie w Kamiencu Podolskim u mato
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znanego miejscowego malarza Krzysztofa Radzitowskiego i nie-
wykluczone, Ze jego protektorem w tym najwczeSniejszym
okresie byl hetman Waclaw Rzewuski. Byl takze uczniem
znanego tworcy malowidet Sciennych Stanistawa Stroiniskiego
we Lwowie. W klasztorze w Poczajowie spedzit Gruszecki blisko
dziesigé lat pracujac dla konwentow macierzystego zakonu’, ale
i dla dworu swojego protektora Waclawa Rzewuskiego w Pod-
horcach. Zachowanym do dzi§ w polskich zbiorach dzietem
z tego okresu jest pochodzacy z klasztoru kapucynow w Olesku
portret Seweryna J6zefa Rzewuskiego z lat 1752—1755, obecnie
przechowywany w krakowskim konwencie kapucynow”
— w gruncie rzeczy przecietnej klasy portret sarmacki typowy
dla malarstwa potowy XVIII wieku.

W 1760 roku Antoni Gruszecki z niewyjasnionych powod 6w
opuscit Poczajéw i osiadi na kolejnych dziesig¢ lat w Krakowie,
gdzie ukrywajac swa zakonng przesztos$¢ uzywat nazwiska Antoni
Ignacy Dombrowski (tak migdzy innymi sygnowal obraz z cyklu
kapucynskiego). Wzmianki o krakowskim okresie jego zycia petne
sq sprzecznosci: wiadomo, iz w 1766 roku zostal przyjety do
krakowskiego cechu malarzy, w czym zdaje si¢ pomogly mu
wczesniejsze kontakty z Akademia Krakowska (Gruszecki poda-
wal si¢ czesto za profesora tej uczelni, do czego chyba nie miat
zadnych podstaw); wiadomo rowniez, ze prowadzil zycie na
przemian to na poly duchowne, to catkowicie §wieckie — przez
pewien czas mieszkal u misjonarzy na Stradomiu, gdzie tez wstapit
do seminarium, p6zniej staral si¢ zosta¢ kamedulg na Bielanach,
wreszcie w klasztorze bernardynéw w Alwernii wstapit do kon-
fraterni tercjarskiej. ROwnoczesnie za§ wiemy, ze pedzil zywot
cztowieka §wieckiego, utrzymywat czternastoletnia stuzaca ,Ka-
sieczke”, do ktoérej byl najwyrazniej bardzo przywigzany i ktora
podawatl za swoja siostrzenicg (zostala pdzniej zakonnica u sa-
kramentek w Warszawie), a nastepnie opiek owal si¢ jej mtodszym
bratem Filipem Michatkiewiczem: wychowal go i wyksztalcit na
samodzielnego malarza — zreszta o nienajlepszej reputacii
— czynnego pozniej w Grodnie i przysparzajacego na staros¢
Gruszeckiemu niematych ktopotow™

Zkrakowskim okresem tworczosci Gruszeckiego taczy si¢ —
poza omawianym w niniejszej pracy cyklem kapucynskim — za-
ledwie kilka zachowanych obrazow: jeden portret (rektora
Akademii Krakowskiej ks. Kazimierza Jarmundowicza, syg-
nowanyidatowany na 1760 rok) oraz zespot obrazow religijnych
wykonanych dla bernardynoéw w Alwerni, zapewne w 1767 roku
(mimo iz umowa dotyczaca tych obrazéw zostata sporzadzona
w 1761 roku — jesli nie jest to pomytka w zapisie; w Alwerni
zachowaly sig po dzi$ dzien trzy obrazy, ktore mozna powigzac
z Gruszeckim: Stygmatyzacja $w. Franciszka — sygnowana
i datowana na 1767 rok, Sw. Jozef z Dziecigtkiem oraz Sw. Jan
Nepomucen). Inne dzieta Gruszeckiego z okresu krakowskiego,
znane z dziewigtnastowiecznej literatury nie zachowaly si¢ albo
tez nie zostaly zidentyfikowane.

Okres pobytu w Krakowie zakoficzy! si¢ dla naszego malarza
w 1770 roku, kiedy to w czasie trwania K onfederacji Barskiej, na
wie$¢ o zblizajacych si¢ do Krakowa wojskach rosyjskich,
Gruszecki w panice opuscil miasto i udat si¢ do Warszawy. Jego
losy po 1770 roku zrelacjonowac trzeba tylko bardzo ogdlnie,
zostaly one bowiem szczegélowo omoéwione w pracy Rysz-
kiewicza”. Jeszcze w tym samym roku 1770 Gruszecki zdecydo-
wal si¢ powrodci¢ do zakonu bazyliandéw, przeszedt powtornie
nowicjat, zlozy! §luby i przeniost si¢ do klasztoru w Supraélu,
skad jednak rychlo wyjechal, a to w zwigzku z nieustajacymi
i zakoficzonymi w rezultacie niepowodzeniem zabiegami o uzys-
kanie taski krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego — chodzi-
lo malarzowi o tytul opata w Supra$lu. Dla monarchy tego
pracowat zreszta Gruszecki kilkakrotnie, migdzy innymi do-
starczajac do zamku w Grodnie (gdzie mieszkal w latach
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1775—1792) supraporty o doé¢ osobliwych, jak na malarza
badz co badz zakonnego, tematach (Igraszki nimf, Dziewczeta
na hustawce itp.); w kolekcji krolewskiej znajdowaty si¢ tez
zreszta inne obrazy Gruszeckiego, ofiarowane przez malarza
monarsze. W tym samym czasie artysta nasz pracowal rowniez
dla kosciotow tworzac obrazy o wybitnie religijnej tematyce.
W 1788 roku powaznie zachorowal, przerwal na dtuzszy czas

- dziatalnos§¢ malarska i powrodcil do macierzystego klasztoru

w Supraslu, gdzie osiadl ostatecznie w 1792 roku. Tu spedzit
reszt¢ zycia: pograzony w klopotach finansowych usitowal
bezskutecznie sprzeda¢ posiadane przez siebie obrazy, nie-
ustannie omotany intrygami i bezwzglednie szantazowany
przez swojego bylego ucznia Michalkiewicza, popad! w korncu
w depresje, myslal o samobojstwie, wreszcie catkowicie poddat
si¢ rygorom swego zakonu i porzucit dzialalnos¢ artystyczna.
Zmart w 1798 roku w klasztorze w Supraslu, a swoim wspot-
braciom pozostawit po sobie jedyna pamiatke w postaci
skromnego krzyzyka-relikwiarza.

Jako malarz byt Gruszecki niewgtpliwie epigonem dojrzalego
raczej niz poznego baroku. Jak shusznie zauwaza Ryszkiewicz
jego dzieta wykazuja najczesciej ,,znacznie lepszq kompozycje, niz
malarskq technike”, charakterystyczne jest tez dla jego obrazoéw
~Wyratne nawigzywanie do dawnych, tradycyjnych ukladow”.
Wrynika to niewatpliwie ze zwyczaju — zreszta wcale nie
bedacego w malarstwie polskim czaséw nowozytnych czyms$
wyjatkowym, a wrgcz przeciwnie — wzorowania si¢ niemal
wylgcznie na cudzych kompozycjach, znanych za posrednictwem
rycin. Jak pisze Ryszkiewicz: ,,Praktyka to nieosobliwa, a juz
w tworczoSci Gruszeckiego wprost notoryczna: zawsze w jego
obrazach wyczuwa sie wigkszq pewnoSé reki niz wyobrazni oraz
brak $midlosci w pomyslach, co kazalo mu wspomagaé swojg
inwencje wzorami muzealnymi™™.

Andrzej Ryszkiewicz podsumowuje tworczosé Gruszeckiego
nastgpujaco: ,,Talent jego i warsziat tworczy zostaly odcigte od
doplywéw nowych pradéw i form, oparl sie wiec na dawnych.
Pracujgc, wykorzystywal osiqgniecia wielkich, ktore go dochodzily
w zubozonym, bezbarwnym ksztalcie rycin. Wioskich, jesli chodzi
o tematy religijne, francuskich — w zakresie sztuki $wieckiej.
Stawal sie mimo woli propagatorem formul barokowych sprzed lat,
przez co upodobnil sie do przecigtnej produkcji, wypelniajqcej
oltarze koscioléw parafialnych”™.

Ta charakterystyka odnosi si¢ takze do krakowskiego okresu
tworczosci Gruszeckiego. Jesli wzia¢ pod uwage powstalte w la-
tach 1760—1770 obrazy (naturalnie te znane dotad) i doda¢ do
nich najblizsze chronologicznie temu okresowi kompozycje
zklasztoru krakowskich misjonarzy (datowane na 1773 rok), to
okaze sig, ze jedynie portret rektora Uniwersytetu, ks. kanonika
Kazmierza Jarmundowicza™, namalowany w 1760 roku, wy-
kracza ponad przecigtno$¢ — dzigki pewnemu przetamaniu
obowigzujacego schematu, indywidualnemu potraktowaniu po-
staci, realizmowi i dazeniu do poglebienia psychologicznego
wyrazu modela. Pozostate kompozycje — wszystkie o religijnym
charakterze — w tym zaréwno obrazy od bernardynéw w Alwer-
ni”’, jak i nieco pozniejsze dwa piotna od krakowskich mis-
jonarzy (Ofiara Melchizedecha i Taniec przed zlotym cielcem™),
tak bardzo sa banalne w swoim eklektyzmie i swoistym zap6z-
nieniu, ze az trudne do blizszego scharakteryzowania — nie
mozna im jednak zarzuci¢ braku poprawnosci warsztatowej.

Poréwnanie tych gladkich i w gruncie rzeczy catkowicie
niesamodzielnych kompozyciji z cyklem Tarca Smierci z krakow-
skiego klasztoru kapucynéw —z jego swoista ekspresja, chorob-
liwym klimatem, nieporadnofcia polaczona z umiejetnoscia
ewokowania nastroju grozy i makabry — jest niemalym za-
skoczeniem. Z trudno$cia mozna uwierzy¢, ze chodzi tu o dziela
tego samego artysty, poSwiadczone nie budzaca najmniejszych



watpliwosci sygnatura. Wyjaénienie tej zaskakujacej roznicy
moze przyniesc¢ tylko jedna konstatacja — cykl z krakowskiego
Klasztoru kapucynoéw (ewentualnie pominawszy pierwszy obraz)
jestw ogblnym zatozeniu catkowicie oryginalnym dzietem mala-
rza, ktéry nie cheac nasladowac powszechnie znanego schematu
bernardyfiskiego i nie dysponujac odpowiednimi wzorcami
graﬁcznymi, ,,zmuszony”’ zostal, by¢ moze ten jeden jedyny raz,
do samodzielnego zakomponowania az trzech obrazow, zbudo-
wanych co prawda z motywow mniej lub wigcej obiegowych, ale
sestawionych przez samego Gruszeckiego, ktory tym razem
_ parafrazujac cytowane przed chwila zdanie Ryszkiewicza
__ bardziej postuzyt si¢ swoja wyobraznia artystyczng niz
biegtoscia pedzla. Catos¢, mimo pewnej nieporadnosci, zyskata
przez to na autentyzmie i stala si¢ bardziej osobista.

Ta ostatnia kwestia — odbicia osobowosci artysty w jego
dziele — wydaje si¢ szczegolnie interesujaca. Ryszkiewicz
nazywa zywot Gruszeckiego ,,niemal awanturniczym”. W oso-
bie tego artysty rozpozna¢ mozna przede wszystkim pierwszo-
rzednego neurotyka. Nie byl on bynajmniej ,,czlowiekiem
statecznym”™ w  staropolskim rozumieniu tego okreflenia
— wrecz przeciwnie: chwiejny i niezdecydowany, szamocacy sig
nieustannie pomiedzy zyciem aktywnym a kontemplatywnym,
pomigdzy zamknigciem w klasztorze i surowg asceza a zyciem
éwieckim w orbicie dworu krolewskiego. Kompleksy, wielkie
i niespelnione ambicje artystyczne, podejmowane nieustannie
irracjonalne decyzje, ucieczki i ukrywanie si¢ przez lata pod
cudzym nazwiskiem, wiklanie si¢ w konflikty z ludZmi, uleganie
szantazom i naduzywanie alkoholu, stany depresyjne i mysli
samobojcze, rownoczesnie za$ zaskakujace przejawy wysokie-
go poziomu umystowego (podj¢ta pod koniec Zycia i niespet-
niona idea zalozenia w Supraslu muzeum!) — wszystkie te

- elementy, znajdujace jednoznaczne potwierdzenie w zrodtach
dotyczacych zycia tego malarza, dalyby si¢ moze utozy¢
w spojna ,,psychobiografi¢”®® czlowicka wiecznie niespokoj-
nego, klasycznego bohatera przetomu epok — poznego baroku
i o§wiecenia, epoki saskiej i stanistawowskiej — bez watpienia
tkwigcego korzeniami w tej pierwszej z cala jej histeryczna
religijnoscia, a rownoczeénie jakby nieco rozpaczliwie probuja-
cego sig odnalezé w tej drugiej, w czasach taczacych w jedng
cato$¢ sentymentalizm, racjonalizm i frywolnosé.

Taniec Smierci z krakowskiego klasztoru kapucynow wydaje
si¢ by¢ dzietem, w ktorym wyrazne pigtno odcisngta osobowos¢
jego tworcy. Jefli za punkt wyjscia przyjac kwestie motywacji
powstawania poszczegolnych polskich Taricow smierci, to dzieto
Gruszeckiego znajduje si¢ na konicu pewnego ciagu. Powstanie
stiukow tartowskich byto wynikiem decyzji pojedynczego czto-
wieka. Mozna wigc w duzym uproszczeniu mowié w przypadku
tego dzieta o indywidualnej motywaciji fundatora. Obrazy ber-
nardynskie glownie powstawaly na zamoéwienie konwentow
jednego zakonu, ale przy ich malowaniu brano przede wszystkim
pod uwage masowego odbiorcg — mozna wigc umownie w od-
niesieniu do tych dziet rozwaza¢ kwestie ,,zbiorowej motywacji”
tych, dla ktorych obrazy te byly przeznaczone. W cyklu kapu-
cyfiskim — mimo iz wykonanym (jak mozna przypuszczac) na
zamOwienie krakowskich zakonnik6w i do nich w zasadzie
adresowanym, szczegélnie gigbokie odzwierciedlenie znalazia
psychika tworcy: w tym ostatnim przypadku mozna wigc mowic¢
o indywidualnej motywacji artysty. Jesli tak jest w istocie,
zapowiada to niewatpliwie odmienne ujgcie ,,Tanca $mierci”
przez artystow XIX i XX wieku, ktorzy traktowali ten temat
raczej jako pole do obrazowania wiasnych przezyc, nie zas$ jako
temat dydaktyczny czy moralizatorski.

Zespot obrazéow z klasztoru kapucynow datowany jest
doktadnie na rok 17671 z tego wzgledu mozna by go umiejscowi¢
jakby u poczatk 6w pewnego przetomu w polskiej kulturze. Przy

czym jest to jeszcze z cata pewnoscia dzieto przynalezne do epoki
poznego baroku, cho¢ przez swoj skrajny pesymizm i wyjatkowe
spotggowanie grozy cykl kapucynski znamionuje ostateczny
kryzys tej epoki, tak jak w obregbie poezji czyni to migdzy innymi
tworczos¢ ,,ostawionego™ ksiedza Baki, ktory to samo poczucie
beznadziejnosci ludzkiej egzystencji ujal o wiele lapidarniej
i dosadniej:

»INic po stroju

czlek wor gnoju

W gruncie rzeczy jest sprawg przypadku, ze ten wiasnie cykl

obrazow zwiazanych z ikonografia $mierci, jako w zasadzie
jedyny w polskiej sztuce nowozytnej, daje si¢ powigzac jedno-
znacznie z konkretnym, dobrze znanym malarzem. Ale nie jest
chyba przypadkowym fakt, ze artysta o tak niespok ojnej i neuro-
tycznej osobowosci wykreowat dzieto tak pelne skrajnego pesy-
mizmu i tak bardzo jednoznacznie ilustrujace przeswiadczenie
o zupetnej bezradnosci cztowieka wobec $mierci.
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! Chcialbym w tym miejscu podzigkowaé Ojcu Arturowi
Pokrzywie, gwardianowi krakowskiego klasztoru OO. Kapucy-
noéw, za zgode na zbadanie obrazow i wykonanie ich dokumen-
tacji fotograficznej (ktora sporzadzit z wielkim oddaniem Pan
Janusz Kozina z Muzeum Uniwersytetu Jagielloniskiego w Kra-
kowie). Dyrekcji Muzeum Historycznego m. Krakowa, w tym
szczegOlnie Panu Dyrektorowi Wactawowi Passowiczowi, dzig-
kuje za przychylno$¢ i umozliwienie mi pracy nad cyklem
malarskim Antoniego Gruszeckiego jeszcze w czasie trwania
wystawy w salach Patacu ,,Krzysztofory” (szczegblowe badania
mialem okazj¢ przeprowadzi¢ 20 lipca 1992 roku). Specjalne
wyrazy wdziecznosci naleza si¢ autorowi wystawy, Panu Janu-
szowi T. Nowakowi, za pomoc i decydujaca wskazowke, w po-
staci zwrocenia mojej uwagi na sygnatur¢ Gruszeckiego umiesz-
czona na pochodzacym ze zbioréw kapucynskich portrecie
Seweryna Jozefa Rzewuskiego, rowniez eksponowanym na
krakowskiej wystawie — wskazowka ta pozwolita na wiasciwe
odczytanie i zinterpretowanie sygnatury malarza umieszczonej
na pierwszym obrazie z cyklu Tarica $mierci. Artykut niniejszy,
napisany w 1994 roku, stal si¢ podstawa pracy magisterskiej,
przygotowaneji obronionej w Instytucie Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Jagielloniskiego w Krakowie w 1996 roku. Promotorowi
pracy, Panu Prof. dr. hab. Adamowi Matkiewiczowi, chciatbym
serdecznie podzigkowac za zgode¢ na podjecie tematu i zyczliwg
opieke¢ w trakcie jego opracowywania.

2 Nie zawsze odkrycie informacji o autorze dziela daje
podstawy do glgbszej analizy — tak jest w przypadku znanego
Kola $mierci z koSciola augustianéow w Krakowie, ktore dzigki
badaniom archiwalnym Danuty Czapczynskiej i Boguslawa
Krasnowolskiego, zostalo ostatnio przekonujaco datowane na
1713 rok i powigzane z osoba malarza Szymona, o ktoérym
jednakze nic pewnego nie wiemy (zob. B. Frey-Stec, B. Krasno-
wolski, J. Zmudziniski, Dokumentacja historyczna zespotu obra-
26w z kosciola $w. Katarzyny i z klasztoru augustianéw w Krako-
wie, Krakow 1994, mpis w Archiwum Zarzadu Rewaloryzacji
Zespotow Zabytkowych Krakowa, s. 14 i Aneks pod data
30 IIT 1713 r.).

¥ [W. Nowakowski], Pamigtka 200-letniej rocznicy przybycia
do Krakowa 00. Kapucynéw 1695 r., Krakow 1895, s. 29, c.d.
przypisu 1 ze s. 28: ,,W kurytarzu dolnym od furty do kosciola
cztery wigksze obrazy, przedstawiajqce jak Smieré porywa
1) papieza, 2) kréla, 3) miode panstwo, 4) zakonnika, wobec
Smierci, obrazy niezgorsze.”
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* K. Gadacz, Inwentarz zbiordw sztuki Prowincji Krakowskiej
Zakonu O0O0. Kapucynow. I, ,Archiwa, Biblioteki i Muzea
Koscielne”, T. 11, 1965, s. 147, poz. 48—51 (cyt. dalej jako:
Gadacz, Inwentarz zbioréw sztuki...).

5 J. Szablowski, Ze studiow nad ikonografiq Smierci w malar-
stwie polskim XVII wieku, Krakow 1934.

$ J. A. Chroécicki, Pompa funebris. Z dziejéw kultury staro-
polskiej, Warszawa 1974, s. 181, przypis 130 na s. 221.

T Amor Mortis. Katalog wystawy zorganizowanej przez Kolo
Naukowe Studentow Historii Sztuki UJ w Krakowie w Muzeum
Historii Katowic, kwiecien—maj 1989, [Katowice 1989], s. 45—46,
poz. 57a—57d; autorstwo hasel nie zostalo osobno zaznaczone.
Oile mi wiadomo, obrazy nie byly ostatecznie eksponowane na tej
wystawie, ale w zwiazku z ich planowana prezentacja odno$ne
teksty zostaly wiaczone do przygotowanego wczesniej katalogu.
W wydanym juz po opublikowaniu katalogu Uzupelnieniu (bez
daty, majacemu w zasadzie charakter kilkustronnicowej erraty)
zamieszczono informacj¢ o przygotowywaniu szczegdtowego stu-
dium na temat obrazéw z krakowskiego klasztoru kapucynéw
(w zwiazku z tym zrezygnowano z umieszczenia w Uzupelnieniu
dodatkowych objasnien). Wedhug posiadanych przeze mnie infor-
macji, zadna rozprawa poswigcona cyklowi obrazow z krakow-
skiego klasztoru kapucynow nie zostala jednak przygotowana
i opublikowana.

8 Maszynopis tekstu przygotowanego dla Katalogu oraz
negatywy zdje¢ przechowywane sa w Instytucie Sztuki PAN
w Warszawie.

® Juz po zamknigciu wystawy ,,Zbiory OO. Kapucynow”,
w ,,Echu Krakowa™ (nr 225 z dnia 17 listopada 1992 r., s. 8)
ukazat si¢ krotki artykut autorstwa Katarzyny Kiety ,, Taniec
Smierci” — rozwigzana zagadka, gdzie zostaty zwigzle i w spo-
sob popularny zreferowane poglady przedstawione szerzej
w niniejszej pracy; tamze zamieszczono rowniez zdjecie frag-
mentu drugiego obrazu z cyklu kapucynskiego, przedstawiaja-
ce $mier¢ i kobiete (autorstwa Janusza Koziny). Nalezy od-
notowac tez fakt, ze w 1996 roku obrazy z cyklu kapucynskiego
byly eksponowane na wielkiej wystawie portretu trumiennego
w Muzeum Narodowym w Poznaniu. Joanna Daranowska-
Lukaszewska, ktora przygotowata notg poswigcona tym obra-
zom, zamieszczong w obszernym katalogu wystawy (zob.
Vanitas. Portret trumienny na tle sarmackich obyczajéw po-
grzebowych, Muzeum Narodowe w Poznaniu, listopad 1996
— luty 1997, Poznan 1996, s. 278—279, tamze zamieszczone
fotografie wszystkich obrazoéw ukazujace ich stan sprzed prac
konserwatorskich prowadzonych w 1991 i 1996 roku), nie
znajac wynikow badan autora niniejszego artykutu (ztozonego
do druku w Redakgcji ,,Krzysztoforéw” w 1994 roku), trafnie
odczytata sygnaturg Antoniego Gruszeckiego na pierwszym
obrazie z cyklu. Badaczka ta zamiescita w swoim tekscie kilka
ciekawych uwag, ktore nie zmieniaja jednak zasadniczego toku
wywodow aktualnie publikowanego opracowania. Migdzy in-
nymi wysungta — by¢ moze trafna — sugesti¢ o pierwotnym
przeznaczeniu obrazéw Gruszeckiego do antepedidow w kos-
ciele kapucyné6w w Krakowie.

10 Zob. J. Marecki OFMCap., Koscidl i klasztor kapucynéw
w Krakowie. Przewodnik, Krakow 1995; J. Samek, Wystawy
zabytkéw ze zbioréw klasztornych i koscielnych w muzeach
Krakowa, ,Muzealnictwo” 37, Warszawa 1995, s. 65—68.

W Por. Inwentarz klasztoru O0. Kapucynow w Krakowie...
datowany na dzien 12 kwietnia 1875 roku, s. 382 — dziat
,,Obrazy”, poddziat ,,a[.] w dolnych korytarzach”, poz. 19:
,,Obrazy cztery przedstawiajqce tajemnice Smierci olejno” (petny
zapis tytuhu rgkopisu tego inwentarza w: K. Gadacz, Inwentarz
Archiwum Prowincji Krakowskiej Zakonu OO. Kapucynow,
2Archiwa, Biblioteki i Muzea K oscielne”, T. 2, z. 1—2, Lublin
1961, s. 120, poz. AKK 40 — pod ta sygnatura Inwentarz...
przechowywany jest w wymienionym Archiwum). Warto za-
uwazyC, ze wczeSniejsze inwentarze kapucynskie okreslaja
obrazy w sposob zbyt ogdlny, by mogto to stanowi¢ podstawe
do jakiejkolwiek identyfikacji (zob. Najstarszy inwentarz klasz-
toru Kapucynéw w Krakowie, oprac. J. Marecki OFM Cap.,
JKrakowski Rocznik Archiwalny”, T. III, 1997, s. 99—113).
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12 Zob. Chroscicki, loc. cit. Probujac znalez¢ wyjasnienie dla
funkciji, ktora obrazy mogly pelic¢ pierwotnie, przegladnalem
(korzystajac z uczynnej pomocy Ojca Jozefa Mareckiego z kra-
kowskiego konwentu kapucyn6éw) rekopisy z Archiwum Klasz-
toru Kapucynoéw w Krakowie, zawierajace spisy os6b zmarlych
(zakonnikow i swieckich, przewaznie dobrodziejow zakonu), za
ktorych dusze modlono si¢ w okreslone dni w klasztorach calej
prowincji — to jest dwa Mortuologia: pierwsze obejmujace
zmartych w latach 1691—1790, rkps sygn. AKK 21 (tytuti opis
rekopisu zob. Gadacz, Inwentarz Archiwum..., op. cit.,
5. 117—118)i drugie odnoszace si¢g do lat 1692—1846, rkps sygn.
AKK 23 (tytuli opis rekopisu zob. ibidem, s. 118); sprawdzitem
rowniez rekopis zawierajacy wykaz osob pochowanych wkrako-
wskim kosciele Kapucynoéw w latach 1711—1842 (zakonnicy)
i1716—1860 (Swieccy dobrodzieje konwentu), rkps sygn. AKK
46 (tytut i opis rekopisu zob. ibidem, s. 121); wreszcie zbadatem
takze zawarto$¢ Kronik klasztornych odnosnie najbardziej mnie
interesujacego roku 1767 (i na wszelki wypadek takze korca 1766
roku): Kroniki obejmujacej lata 1687—1836, opracowanej
w 1794 roku przez nieznanego znazwiska kapucyna o. Tadeusza,
na podstawie dawniejszej Kroniki i innych zrodel, pozniej
uzupemianej, tkps sygn. AKK 96, s. 139—140 — gdzie omowio-
ny rok 1767 (tytul i opis rekopisu zob. ibidem, s. 126), a takze jej
odpisu wykonanego w 1950 roku, tkps sygn. AKK 97, s.
138—140 (tytul i opis rgkopisu zob. ibidem). W zadnym
z powyzszych zrodel nie natrafilem na wzmiankg o wydarzeniu,’
ktore mogtoby sig stac okazja do zamowienia omawianego w tej
pracy cyklu obrazow. Jedyna osoba zmarta i pochowana w 1767
roku w klasztorze krakowskim byt kapucyn o. Rogerius Raconi-
censis (Rakonicesis), ktorego zgon nastapit 27 (?) maja tegoz
roku (zob. r¢kopisy: AKK 21, k. 17v; AKK 23, 5. 37; AKK 96, s.
140; AKK 97, s. 139); nie wydaje mi si¢ jednak mozliwe, aby
z okazji pogrzebu jednego ze skromniejszych — jak wynika
z tekstu Kronik — braci krakowskiego klasztoru, zamowiono
ztozony z czterech duzych obrazow cykl malarski. Pozostaje wige
hipotetycznie przyjaé, iz omawiane obrazy byly przeznaczone do
zawieszenia w korytarzach klasztoru (ich ksztalty — poziome,
wydluzone prostokaty — doskonale pasowaly do $cian koryta-
rzy klasztoru); co oczywiscie nie oznacza, ze obrazy te nie mogly
stuzy¢ okazjonalnie do dekoracji wnetrza kosciola w czasie
bardziej uroczystych pogrzebow. Nie mozna tez zupetie wy-
kluczy¢ mozliwosci, ze obrazy przeniesione zostaly do klasztoru
kapucynow z jednego ze skasowanych na przetomie XVIII i XIX
wieku kosciotdow krakowskich lub z innego kosciota czy klasz-
toru kapucynskiego poza Krakowem (przechowala si¢ na przy-
kiad informacja o przeniesieniu do interesujacego nas klasztoru
w 1834 roku krucyfiksu ze skasowanego kosciota §§5. Jozefa
i Michata w Krakowie — por. Najstarszy inwentarz..., op. cit.,
przypis 10 na s. 109).

3 Wydaje sig, ze pozyteczne bedzie w tym miejscu dostowne
przytoczenie opisow sporzadzonych przez o. Gadacza (Inwen-
tarz zbioréw sztuki..., loc. cit.): poz. 48: ,,Alegoria $mierci [...].
Wokolo pltna 6 piszczeli. Smieré zabiera: papieza, kréla, bis-
kupow. W trumnie pastoral, berla, karta i kostki do gry. Z lewej
strony nagie dziecko puszcza barki mydlane. Szkielet kréla
w koronie [ pupurowej kapie, w rece klepsydra. Jeden piszczel
dzierzy kose, piszczele w trumnie.”; poz. 49: ,,Alegoria smierci.
Kompozycja podobna jak w poprzednim obrazie [..). Smieré
zabiera: papieza, kardynala, cesarza w stroju koronacyjnym,
z berlem w jednej i jablkiem w drugiej rece. Szkielet ludzki
z klepsydrq.”; poz. 50: ,,Alegoria $mierci [...]. Smieré zabiera
zaplakang niewiaste, kosSciotrup ciqgnie jq za reke. Prosba meza
nie odnosi skutku.”; poz. 51: ,,dlegoria $miercil...). Smieré zabiera
kapucyna. Z lewej trumna z koSciotrupem, nad nim pochylony
kapucyn, en face, z rozlozonymi rekami. Z prawej strony kleczy
miodzieniec, w profilu lewym, w zoltych spodniach i zielonej kurtce,
w lewej trzyma ksiqzke. Ponad nim widoczny kosciotrup, kiory
zaglada mu w oczy.”. Opisy te — jak widaé¢ nie do korica Sciste
—— zostaly powtorzone (w skroceniu) przez autorow katalogu
wystawy Amor Mortis (loc. cit.).

4 Kolejnos¢ ta — wynikajaca z zaprezentowanej w pozniej-
szej czgSci pracy analizy ikonograficznej — jest zgodna z za-



proponowans przez 0. Gadacza, co zreszta wydaje si¢ raczej
kwestig przypadku. .

15 7ob. A. Pietrzyk, H. Merstallinger, Dokumentacja kon-
serwatorska: 1. obraz olejny na plétnie ,,.Sw. Anna”’, 2. obraz
olejny na pldtnie ,Smieré I’, 3. obraz olejny na plétnie ,,Smieré
I, Pracownie Konserwacji Zabytkow SA Krakdéw, Pracownia
Konserwacji Dziel Sztuki, ul. Jézefa 40, [Krakow 1991], mnps
w Archiwum Klasztoru Kapucynow w Krakowie, bez sygn.
Prace przy dwoch interesujacych mnie obrazach prowadzit
w 1991 roku zespot w skladzie: mgr Hanna Merstallinger

jerownik Zespotu i autor dokumentacji), Halina Balakow-
ska, Barbara Hano, Teodozja Markowska; badania fizyko-
_chemiczne wykonala mgr Barbara Sowa-Holewiniska; doku-
mentacje fotograficzna sporzadzit J. Doraczek. W dokumen-
tacji (w jej drugiej czgsci, poSwigconej omawianym obrazom,
posiadajacej odr¢bna paginacje stron — s. 1—3) omowiono
dokladnie material i technik¢ wykonania obrazéw (piétno
Iniane, zszywane z roznej wielkosci kawatk6w, zaprawa bar-
wiona, farby olejne) oraz zrelacjonowano przebieg postgpowa-
nia konserwatorskiego. Jesli chodzi o sprawg przemalowan, to
z dokumentacji wynika jedynie, iz obejmowaty one (co wykaza-
ty badania pobranych szliféw) wylacznie tta— postaci w polach
centralnych oraz czaszki i piszczele na obramieniu nie byly
przemalowane. Brak jest wskazowek dotyczacych datowania
tych przemalowan — niemniej jednak podjgto jednoznaczna
decyzje o ich usunigciu. Chcialbym tu dodac, ze nie mozna
calkowicie wykluczy¢, iz zamalowanie tla nastapito stosun-
kowo niedlugo po wykonaniu obrazéw, lub miato nawet
charakter przemalowki autorskiej — nie da sig¢ tego rzecz jasna
udowodni¢. Ciemne, niemal czarne tlo kompozycji, niewat-
pliwie potggowato klimat niesamowitoSci obecny w tych obra-
zach. Bylo to chyba w pemi §wiadoma proba poglebienia
szokujacego widza efektu makabry. Pierwotny, dzi§ w wigkszo-
éci odsloniety kolor tta, nie oddzialuje juz tak silnie na widza.

16 7 obrazem mialem si¢ okazj¢ zapozna¢ w Pracowni
Muzeum bezposrednio po zakoniczeniu prac konserwatorskich
— Panu Waclawowi Wagnerowi dzigkuje za udzielenie szczego-
towych informacji. Wynika z nich m.in., Zze obraz byt dwukrot-
nie, a w niektorych partiach nawet trzykrotnie przemalowywany
(bordiura, tto, panoplia), miejscami ze zmiang kolorystyki
motywoOw; napisy zostaly tylko raz powtorzone bez zmiany kroju
liter; pozniej obraz byt jeszcze dodatkowo restaurowany. Obec-
nie przemalowki zostaly usunigte.

17 Celowo uzywam tutaj sformutowania Smieré triumfujgca
poniewaz uwazam, ze okreslenie Triumf Smierci nalezy zarezer-
wowac dla wszystkich dziet obrazujacych ideg zwycigstwa Smier-
ci nad ludzmi — przy przyjeciu takiego zatozenia tematy Tarca
$mierci, Kola $mierci, Smierci triumfujqcej itp. (znane z dziel
polskiego malarstwa XVII i XVIII wieku) mozna uznac za
plastyczna realizacje jednej i tej samej idei ,,wielkiego™ tematu
Triumfu Smierci; podobnie czyni Szablowski, op. cit., s. 26.

'® W dwéch odnowionych juz wczesniej obrazach z cyklu
(zob. dalej poz. I11 i IV) motywy takie nie wystepuja (a w kazdym
razie w czasie konserwacji na ich §lad nie natrafiono); czy
pojawig si¢ w I obrazie? — wykaza przyszte prace.

1 Aczkolwiek poshugiwanie si¢ w przypadku opisu szkieletu
takimi terminami jak ,,tors”, ,,reka”, ,,gtowa”, ,cialo” brzmie¢
moze nieco humorystycznie, jest jednak nieunikniona koniecz-
noscia — postugiwanie si¢ $cifle anatomicznymi terminami
dawaloby jeszcze bardziej kuriozalny efekt. Z podobnych wzgle-
déw wzmiankujac szkielety, czy ,,zywe trupy” uzywam okres-
lenia ,,postaé” lub ,0soba”.

* Por. materiatrozpatrywany przez R. De Latoura, Epitafia
panopliowe w Polsce w latach 1675—1796. Czesé I, ,,R ocznik
Muzeum Narodowego w Kielcach”, T. 12, 1982, s. 89—129.

! Trzeba podkredlié, ze obie wyobrazone tu ,,postacie” (to
jest szkielet i putto) ubrane sa w stroje ,,ponadczasowe” — czyli
W nago$¢ okryta jedynie pasami draperii. W ogole jako jedyna
sposrod czterech omawianych, kompozycja ta (je§li nie liczyé
specyficznego rodzaju ,,martwej natury” umieszczonej w jej
obrebie, gdzie przedmioty z koniecznosci posiadaja swoj ukon-
kretniony, historyczny ksztalt) nie zawiera zadnych elementow

(wladnie takich jak stroje postaci) mogacych by¢ aluzja do
aktualnej dla tworcy dzieta wspolczesnosci. Ma to oczywiscie
podkreslic ponadczasowy, uniwersalny charakter przestania,
jakie niesie ta kompozycja.

2 Z tego wzgledu wykonanie odpowiedniej dokumentacji
fotograficznej obrazu bylo bardzo utrudnione.

2 Umieszczone w dalszej czeSci tekstu okreslenia czesci
strojow przedstawionych postaci i uwagi na temat ich datowania
oparte sa w zasadzie o podstawowe w polskiej literaturze
przedmiotu opracowanie M. Gutkowskiej-Rychlewskiej, Histo-
ria ubioréw, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1968. We wszyst-
kich kwestiach zwigzanych z kostiumologia konsultowalem sig¢
poza tym z Panig Dr Maria Taszycka z Muzeum Narodowego
w Krakowie, ktorej skladam na tym miejscu serdeczne wyrazy
podzigkowania za zyczliwa pomoc.

% QOstatnio zajal si¢ tym zagadnieniem P. Mrozowski (Pol-
skie nagrobki gotyckie, Warszawa 1994, przypis 150 na s. 99),
przy okazji omawiania problemu ,.cesarskiego’ sposobu trzy-
mania regaliow przez Kazimierza Jagielloniczyka na jego sar-
kofagu w katedrze wawelskiej — autor ten twierdzi, ze uktad taki
nie ma ,,whrew przypuszczeniom niektorych badaczy, wiekszego
znaczenia symbolicznego” i podaje przyklady na poparcie tej tezy
(to jest wskazuje na przedstawienia cesarzy trzymajacych insyg-
nia w ukladze ,krolewskim”, czyli tak jak na omawianym
obrazie z cyklu kapucynskiego).

% Jefli przyjac, ze cykl obrazow z klasztoru Kapucynow
reprezentuje typ ikonograficzny Tarca $mierci (mowa o tym
w dalszej czesci tekstu), to trzeba uznaé, ze na poczatku cykiu
pojawiaja si¢ osoby stojace najwyzej w hierarchii godnos§ci —na
pierwszym miejscu znajduja si¢ w takim wypadku dostojnicy
duchowni (papiez, kardynatl, ewentualnie biskup), p6zniej Swiec-
cy (cesarz, krol, ksigzg itd.). Nic nie stoi wigc na przeszkodzie,
aby uzna¢ omawiang postac za wyobrazenie cesarza, choc jest to
oczywiscie sprawg umowna. W kazdym razie w obrebie cyklu
malarz zroznicowat ksztalt dwukrotnie przedstawionej korony:
na pierwszym z omawianych obrazéw S$mier¢ ma na czaszce
nalozong korong otwarta, a wigc traktowana nieco archaicznie
korone krolewska. W obrazie drugim cesarz ma na glowie
korong¢ zamknigta, pierwotnie przynalezna tylko tej godnosci, od
XVI wieku uzywana przez monarchéw uwazajacych si¢ za
rownych cesarzowi w swoim krolestwie (zob. A. Gieysztor, Non
habemus caesarem nisi regem. Korona zamknieta krélow polskich
w koricu XV wieku i w wieku XVI [w:] Muzeum i tworca. Studia
z historii sztuki i kultury ku czci Prof. dr. Stanislawa Lorentza,
Warszawa 1969, s. 277—292).

% Trzeba tu odrzuci¢ — przynajmniej na razie — w pewnym
stopniu uzasadniong pokus¢ uznania tej postaci za aluzj¢ do
osoby krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego, w chwili
malowania obrazu od trzech lat zasiadajacego na polskim tronie.
Z drugiej strony ogolny typ twarzy nie przeczy takiej iden-
tyfikacji, a aktualizacja postaci wystgpujacych w obrazach
religijnych miala w malarstwie polskim epoki baroku dluga
tradycje. Rozwazajac te hipotezg trzeba by wzia¢ pod uwage
ewentualne nastawienie do osoby monarchy zamawiajacych
obraz zakonnik 6w kapucynow — nie mogto by¢ ono pozytywne,
skoro krakowscy kapucyni w rok po namalowaniu omawianego
cyklu jednoznacznie i gorliwie poparli Konfederatow Barskich
dziatajacych w Krakowie, w obronie Polski i katolicyzmu
wystepujacych przeciez jawnie przeciwko Rosji i zaleznemu od
niej krolowi. W tej sytuacji sugestia skierowana do malarza, aby
pod postacia cesarza porywanego przez $mier¢ sportretowac
nielubianego krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego nie
wydaje si¢ niemozliwa. Oczywiscie te wszystkie rozwazania maja
charakter czysto hipotetyczny. O stosunku krakowskich kapucy-
néw do Konfederaciji Barskiej, zwigzanych bezposrednio z kra-
kowska S$wiatynia tego zakonu wydarzeniach i pozniejszych
represjach ze strony zokierzy rosyjskich pisze Marecki, Kosciol
i klasztor..., op. cit., s. 80—82.

2 Por. Gutkowska-Rychlewska, op. cit., s. 578—579.

2 Tbidem, s. 579.

® Gadacz, Inwentarz zbioréw sztuki..., loc. cit.

% Chroécicki, loc. cit.

33



3 W literaturze polskiej najrzetelniej sprawa genezy tematu
Tarica $mierci zajeta sig M. LeSniakowska, Tarlow — Sarmata ars
moriendi, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, R. XL VII, 1984, nr 2—3, s.
159—160, ibidem w przypisach zebrana podstawowa literatura
przedmiotu, takze polska. Z prac nowszych, nie uwzglednionych
przez Lesniakowska, szczegolnie duze znaczenie maja nastepujace
katalogi wystaw i publikacje z nimi zwiazane: Bilder und Ténze des
Todes. Gestalten des Todes in der europaischen Kunst seit dem
Mittelalter, Una-Paderborn 1982; Totentdnze aus sechs Jahrhun-
derten, Ratingen 1982 (oba katalogi byly w calosci poswigcone
tematowi Tarica Smierci); N. Llewellyn, The Art of Death. Visual
Culture in the English Death Ritual c. 1500 — c. 1800, London 1991
(szczegbnie rozdziat IV: ,,Dances of Death™, s. 19—27); Himmel.
Héolle. Fegefeuer. Das Jenseits im Mittelalter, Ziirich 1994 (katalog
wystawy poswigconej przede wszystkim zagadnieniu obrazowania
zas§wiatow w Sredniowieczu, zawiera tez interesujace rozwazania
na temat Tarca Smierci na przetomie wiek6w $rednich i czasow
nowozytnych, por. m.in. s. 252—255 i in.); wreszcie najnowsza
publikacja: Imagini della Danza Macabra nella cultura occidentale
dal Medioevo al Novecento, Firenze 1995 (tu szczegélnie wy-
eksponowano rol¢ nowozytnych ,,Taficow $mierci”); we wszyst-
kich wymienionych publikacjach cytowana jest wczesniejsza
literatura przedmiotu. Ostatnio zostata przettumaczona na jezyk
polski niezwykle interesujaca ksigzka J. Delumeau, Le péché et la
peur. La culpabilisation en Occident (XIIle—X Ve siécles), Paris
1983 (Grzech i strach. Poczucie winy w kulturze Zachodu
XIII—XVIII w., przetozyt A. Szymanski, Warszawa 1994), w kto-
rej wybitny francuski historyk kultury omawia m.in. geneze
tematu ,,Tarica $mierci” w sztuce i jego rozwoj na przelomie
$redniowiecza i czasOw nowozytnych (zob. szczegolnie: ,,Czesé
pierwsza. Upodobanie do makabry i pesymizm w okresie renesan-
su”). Na tym miejscu, aby nie obciaza¢ nadmiernie tekstu,
zmuszony jestem zrezygnowac z cytowania dalszej, bardziej
obfitej i szczegélowej dokumentacji bibliograficznej dotyczacej
omawianego zagadnienia. Natomiast w zwiazku ze znanym
cyklem rycin Holbeina warto moze zwrocic uwage na ksigzke
opublikowana w miniaturowej serii Wydawnictwa Artystycznego
i Filmowego: Hans Holbein mi., Taniec smierci, Warszawa 1985,
zawierajaca reprodukcje calego cyklu rycin i interesujacy, syn-
tetyczny wstep autorstwa Sergiusza Michalskiego.

% Zob. M. Korolko, Gabriel Krasinski— Taniec Rzeczypo-
spolitej Polskiej. Z dziejow ksiqzki rekopismiennej drugiej polo-
wy XVII wieku [w:] Staropolska kultura rekopisu. Praca zbioro-
wa pod red. H. Dziechcinskiej, Warszawa 1990, s. 67—75.
Petiejszy tytul tego utworu brzmi: Taniec Rzeczypospolitej
Polskiej albo raczej Rozmowa dwojga ludzi: Terrygeny z Pereg-
rynem o wojnie szwedzkiej i potym nastqpionej od Wegréw,
Kozakow, Multanow i Woloszy... Jak zauwaza Korolko (s. 70)
tytul ten nawiazuje m.in. ,,do dewocyjnych «Tarcéw Smierciy,
emblematycznych malowidel koscielnych uwydatniajgcych es-
chatologiczne nastroje w latach wyniszczajqcych Polske wojen.”;
w dalszym ciagu Korolko omawia dialogowa konstrukcje tego
utworu.

% Na przykiad Maria Katamajska-Saeed w opracowanym
przez siebie autorsko tomie: Katalog zabytkow sztuki w Polsce,
Seria nowa, T. IX, z. 2, Ciechanowiec, Zambréw, Wysokie
Mazowieckie i okolice, Warszawa 1986, opisujac choragiew
zalobng z pierwszej potowy XIX wieku z kosciola w Winne;j
Poswigtnej zidentyfikowata znajdujace si¢ na jej rewersie przed-
stawienie jako Taniec Smierci (s. 84, fig. 197), mimo ze mamy tu
do czynienia w oczywisty sposob z wyobrazeniem Smierci
triumfujqcej upersonifikowanej pod postacia szkieletu z kosa
depczacego symbole ludzkich godnosci — wiasnie obecnosé tych
symboli, rozumianych jako oznaki przynalezne do konkretnych
ludzi, a nie do abstrakcyjnych tytutéw, usprawiedliwia w pewien
sposOb autorke nadajaca temu przedstawieniu tytul Tarica
Smierci, cho¢ z punktu widzenia Scistej klasyfikacji ikonograficz-
nej mamy tu do czynienia z innym tematem.

3 Zasigg wystepowania tematu Tarica $mierci w sztukach
plastycznych w czasach po6znego sredniowiecza jest ograniczony
—najdalej wysunigtymi na wschod Europy przyktadami realiza-
cji tego tematu sa malowidia z kruchty kosciota Panny Marii
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w Berlinie, powstale po 1484 roku (zob. M. K ornecki, Bocheriska
seria obrazkow ,,Tanca Smierci”. Przyczynek do trwalosci watku
moralizatorskiego ,,Memento mori’’ w Srodowisku prowincjonal-
nym XIX wieku, ,,Polska Sztuka Ludowa”, R. XL, 1986, nr 3—4,
s. 215, przypis 27 na s. 220) oraz — juz renesansowy, ale pod
wzgledem reprezentowanej tradycji ikonograficznej jeszcze w pet-
ni Sredniowieczny — plaskorzezbiony fryz na fasadzie jednej
z kamienic w Dreznie z 1535 roku (zob. F. Loffler, Das Alte
Dresden. Geschichte seiner Bauten, Leipzig 1982, s. 50—51, il. 54
na s. 51; ostatnio na kwesti¢ zasiggu wystgpowania Tarcow
$mierci w Europie Srodkowo-Wschodniej zwrécita uwagg
A. Karlowska-Kamzowa, Wyobrazenie smierci w twdrczosci
Wita Stwosza, ,,Folia Historiae Artium”, T. XXV, 1989, s. 146,
przypis 3). W Polsce watek Tarica Smierci pojawit si¢ juz w XV
wieku, ale wystgpuje tylko w kregu kultury stowa (ostatnio
omowila to zagadnienie w swojej wielkiej syntezie T. Michatow-
ska, Sredniowiecze, [seria: Wielka historia literatury polskiej],
Warszawa 1995, m.in. s. 254—255,258—263, 660—661, 663—665
iin., gdzie wzmiankowano utwory, w ktorych pojawiaja si¢ rozne
elementy sktadowe literackiej wersji Tarica Smierci). M.in. w ogra-
niczonym zakresie poshugiwali si¢ nim autorzy kazan poswigco-
nych §mierci (zob. np. cytowany dalej tekst kazania wygloszonego
okolo 1420 roku przez Franciszka z Brzegu z okazji rocznicy
zgonu krolowej Jadwigi — por. J. Wolny, R. M. Zawadzki,
Krolowa Jadwiga w tradycji kaznodziejskiej XV wieku, ,,Analecta
Cracoviensia” VII, 1975, 5. 71), za§ w pelni dojrzalej formie motyw -
ten pojawit si¢ w przetlumaczonej w XV stuleciu na jezyk polski
Rozmowie Mistrza Polikarpa ze Smiercig (zob. C. Pirozyfiska,
Lacinska ,,Rozmowa Mistrza Polikarpa ze Smiercig”. Dialogus
Magistri Polycarpi cum morte [w:] Sredniowiecze. Studia o kulturze
III, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1966, s. 75—190). Wiado-
mo, ze na przetomie XV i X VI wieku w Polsce musiat by¢ dobrze
znany drzeworyt przedstawiajacy Taniec szkieletow powstaly
w warsztacie Michaela Wolgemuta, zdobiacy Kronike Swiata
Hartmana Schedela, wydana w Norymberdze w 1493 roku (zob.
W. Hiitt, Niemieckie malarstwo i grafika péinego gotyku i renesan-
su, Warszawa 1985, s. 66iil. 22 na s. 64), skoro do naszych czaso6w
w zbiorach polskich dotrwalo okolo 50 egzemplarzy tego in-
kunabutu (zob. M. Bohonos-Zagorska, Z. Rozanow, Inkunabuly
w zbiorach polskich, Warszawa 1979, s. 34); nie zaowocowalo to
jednak zadnymi na$ladownictwami. Podobnie i w XVI wieku
temat Tarca Smierci nie znalaz w naszej sztuce zadnego od-
dzwigku, mimo ze docieraly do Polski kolejne edycje serii rycin
Holbeina (zob. np. egezmplarze wydania bazylejskiego z 1554
roku w Bibliotece Narodowej w Warszawie i kolonskiego z 1557
roku w Bibliotece Jagielloniskiej w Krakowie — por. J. Pelc, Obraz
— stowo — znak. Studium o emblematach w literaturze staropol-
skiej, Wroctaw 1973, s. 80) i innych dziet graficznych wzorowa-
nych na tym cyklu (zob. np. seri¢ drzeworytow Dawida Neckera,
wydrukowanych w Wiedniu w 1579 roku, przechowywanych
w znakomitej kolekcji rycin opata hradyskiego Jana Pongtow-
skiego, od 1592 roku znajdujacej si¢ w Bibliotece Jagielloniskiej
w Krakowie, sygn. Cim. Qu 5748/5749; por. T. Chrzanowski,
Uwagi o intelektualiscie-kolekcjonerze w Polsce na przelomie
renesansu i baroku [w:] Mecenas—Kolekcjoner—Odbiorca. Mate-
rialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Katowice, listopad
1981, Warszawa 1984, s. 143, il. 23—24 na s. 142; ryciny te
umieszczone byly zreszta w niezwyklej ksiazoe-schowku, obok,
dzi$§ juz niezachowanych kart do gry, jednego z czesto przed-
stawianych w malarstwie nowozytnym symboli znikomosci i mar-
noéci, obecnych zreszta takze w I obrazie z omawianego w tej
pracy cyklu kapucynskiego). Pierwszym, znanym mi z przekazu
zrédlowego, dzietem sztuki, ktorego istnienie §wiadczytoby o asy-
milacji tematu Tarhca Smierci takze w obrebie polskiej kultury
plastycznej, a nie tylko literackiej, jest wymieniony w inwen-
tarzach galerii radziwitowskiej z lat 1657, 1670 i 1671 portret
podczaszego litewskiego i kasztelana wilenskiego Janusza Radzi-
wilta (1579—1620), okreslony w jednym z tych spisow w sposob
frapujacy: ,,Janusz Radziwill ze Smierciq tancuje” (zob. T. Sulerzy-
ska, Inwentarz galerii obrazow Radziwillow z XVII w., ,,Biuletyn
Historii Sztuki”, R. XXIII, 1961, nr 3, s. 269, przypis 5). Ten
zaginiony obraz, przedstawiajacy znanego magnata litewskiego,



protestanta, zwijaza.nego silnie z kultprq niemiecka, pgwstal
z pewnoécia za zycia port'retowa‘nego i zapewne qubrazal go
z upersonifikowang §miercia, moze przygrywajaca na instrumen-
cie muzycznym. Pierwsza znana nam ,,polska” realizacja tematu
Tarca$miercijest dzielem od razu wyjatkowo dojrzatym, o bardzo
bogatym programie — chodz tu o pochodzaca z okoto 1655 roku
dekoracje kaplicy Pana Jezusa w kosciele Swigtej Trojcy w Tar-
lowie; o dziele tym bedzie jeszcze dalej mowa.

3 Zagadnieniem tym zajmowano si¢ wielokrotnie, takze
w literaturze polskiej, zob. na przyklad: T. Kulik, Podloze ideowe
bernardynskiego obrazu Taniec Smierci w Krakowie, ,Roczniki
Humanistyczne” [KUL], T. XXVIII, 1980, z. 4 [Historia sztuki],
s. 43—58. W pracy niniejszej problem ten nie bedzie szerzej
omawiany.

3 Por. Wolny, Zawadzki, loc. cit.

37 Gadacz, Inwentarz zbioréw sztuki..., loc. cit.

38 Smier¢ bogacza, ktorego trzeba bylo ,,odrywaé” od skrzy-
ni ze zlotem, byla naturalnie ,,zt3” $miercia w rozumieniu
éredniowiecznych i nowozytnych traktatow nauczajacych o ,,do-
brym umieraniu” (por. M. Wtodarski, Ars moriendi w literaturze
polskiej XV i XVI w., Krakow 1987). W sztuce polskiej temat
Smierci bogacza (umierajacego na fozu — co stanowilo nawigza-
nie do $redniowiecznych rycin ilustrujacych traktaty Ars mo-
riendi) wystgpowal jako samodzielne przedstawienie (zob. obraz
na Scianie chéru koiciola pokamedulskiego w Rytwianach
zapewne z okoto 1630 roku wyobrazajacy Smieré bogacza
inedzarza; por. B. Urbanowicz, Malowidla Venantego da Subiaco
w Rytwianach, ,,Przeglad Artystyczny” 1952, nr 6, il. na s. 38),
badz tez bywal umieszczany w obrebie innych kompozycii (zob.
na przykiad obraz z 1657 roku Cztery rzeczy ostateczne zkoscio-
la w Przytkowicach, obecnie w Muzeum Archidiecezjalnym
w Krakowie — por. F. Woltynski, Sredniowieczny kosciol
w Przytkowicach, Krakow 1929, s. 12 i n,, il. 7 na s. 17; por.
rowniez Alegorie znikomosci z koSciota parafialnego w Krosnie
datowana ogoélnie na druga potowe XVII wieku — Szablowski,
op. cit., s. 15—186, il. 4; oba wskazane tu obrazy oparte byly
czgéciowo na podobnym, do dzi§ niezidentyfikowanym wzorze
graficznym). Tworca cyklu kapucynskiego zrezygnowal z kon-
wencji nakazujacej przedstawianie bogacza umierajacego na
fozu. W omawianym obrazie ,,bogacz” jest mezczyzna w sile
wieku, by¢ moze wraz z kobieta ukazang po prawej stronie
kompozycji stanowia oni parg¢ (malzenstwo?), cho¢ nie da sig
tego oczywiscie udowodnic. Istotne jest to, ze wobec Smierci stoja
oni ,,0sobno”, zupelnie osamotnieni.

¥ Postuguje si¢ tu terminem ,,zywy trup”, pokrewnym
terminowi transi odnoszacemu si¢ do na wpo! roztozonych ciat
zmartych umieszczanych niekiedy na nagrobkach spotykanych
na obszarze Europy Zachodniej w p6znym sredniowieczu (zob.
K. Cohen, Metamorphosis of a Death Symbol. The Transi Tomb
in the Late Middle Ages and the Renaissance, Berkeley—Los
Angeles—London 1973); nagrobki takie na obszarze Europy
Wschodniej — w tym Polski — raczej nie wystgpowaly (dos¢
sensacyjnym wyjatkiem jest tutaj odkryty stosunkowo niedaw-
no, bo w 1992 roku, nagrobek tego rodzaju, pochodzacy juz
z XVII wieku, a znajdujacy si¢ w jednej z krypt w farze
w Konskowoli — zob. R. Zwierzchowski, Figura nagrobna
w krypcie Suchodolskich w korskowolskiej farze. Przyczynek do
sepulkralnej sztuki doby baroku w Polsce, ,,R oczniki Humanis-
tyczne” [KUL], T. XLII, 1994, z. 4 [Historia sztuki: Sztuka
i humanizm. Ksiega pamiatkowa ku czci profesora Antoniego
Masliriskiegol, s. 189—202). Termin ,,zywy trup” zostal przeze
mnie §wiad omie przejety z pracy E. Potkowskiego, Dziedzictwo
wierzeri pogahskich w Sredniowiecznych Niemczech. Defuncti
vivi, Warszawa 1973; oznacza on w stosowanym przeze mnie
konteks$cie ozywione, powstate z grobu zwtoki ludzkie od-
Znaczajace si¢ wyraznymi symptomami rozkladu. Jeszcze raz
cheialbym podkresli¢, ze ,,zywych trupéw” nie nalezy iden-
tyfikowaé z ,,sama Smiercia”, pelnia one zazwyczaj jedynie role
jej wystannikow.

“ Szerzej na ten temat zob.: S. Glixelli, Trzej umarli i trzej
2ywi a Taniec Smierci [w:] idem, Studia i szkice poréwnawcze,
Lwow 1919, s. 50i n.

‘! Byla juz mowa o tym, Ze pewna tradycja w przed-
stawieniach Tarica Smierci bylo ukazywanie jej niekiedy jako sily
niszczacej cztowieka, ale mimo wszystko nie pozbawionej uczu-
cia litoSci — w jednej z rycin z cyklu Holbeina §mieré
pomaga rolnikowi w oraniu pola; w obrazie Tarica Smierci
z krakowskiego kosciota bernardynéw (bedzie o nim' dalej
mowa) szkielet przemawia do chlopa w sposob nastepujacy: ,,y
Ty Kmiotku Spracowany|W Smiertelnes si¢ wybral tany” (por.
Corpus Inscriptionum Poloniae, T. VIII: Wojewddztwo krakow-
skie, Pod red. Z. Perzanowskiego, Z. 6: Kazimierz i Stradom,
Wyd., wstepem i komentarzem opatrzyt Z. Wohlfeld, ,,Nasza
Przeszlos¢” 72, Krakow 1989, s. 185). W obrazie z klasztoru
kapucynow 6w ,,czuly” gest trupa pochylajacego si¢ nad chlop-
cem mozna chyba rozpatrywaé wlasnie w aspekcie owej , lito-
$ci”’, ktora niekiedy $mier¢ przejawia w stosunku do zywego,
a zarazem niewinnego czlowieka, wyjatkowo bezradnego w sto-
sunku do jej przerazajacej i niszczacej sity.

42 Zob. m.in. jedna z nowszych publikacji na temat roli
modeli anatomicznych w tworczosci artystycznej czasow nowo-
zytnych: M. Lemire, Artistes et mortales, Paris 1990.

4 J. Daranowska-Lukaszewska, Nagrobek biskupa Andrzeja
Trzebickiego w kosciele §S. Piotra i Pawla w Krakowie, ,,.Biuletyn
Historii Sztuki”, R. XXXIX, 1977, nr 2,s. 1771 181, il. 1 na
s. 178; ostatnio nagrobek ten publikowat K. Kalinowski w zbio-
rowej pracy The Baroque in Central Europe. Places, Architecture
and Art, pod red. M. Brusatin i G. Pizzamiglio, b.m.w. [1993],
wzmianka na s. 127 i il. na s. 126 (niestety reprodukowano tu
tylko dolng czgS¢ nagrobka, a szkoda, gdyz w tej samej
publikacji, na s. 269 zamieszczono ilustracje przedstawiajaca
pomnik nagrobny z X VII wieku zkosciota San Moisé w Wenecji,
gdzie rOwniez pojawia si¢ alegoria $mierci pod postacia bardzo
przypominajaca écorché); na temat tego pomnika zob. takze:
P. Krasny, Nagrobek biskupa Andrzeja Trzebickiego w kosciele
§S. Piotra i Pawla w Krakowie a plastyka sepulkralna Domenica
Guidi [w:] Miedzy gotykiem a barokiem. Sztuka Krakowa XVI
i XVII wieku. Materialy sesji naukowej zorganizowanej przez
Oddzial Krakowski Stowarzyszenia Historykow Sztuki 20 marca
1993 roku, Biblioteka Krakowska Nr 136, Krakow 1997,
s. 101—112. W zbiorach Muzeum Uniwersytetu Jagielloniskiego
w Krakowie przechowywane s3 trzy modele wspomnianego
typu, ktore dostaly si¢ do zbioréw uniwersyteckich zapewne
w XVIII wieku, w kazdym razie na dlugo przed 1787 rokiem,
kiedy to po raz pierwszy odnotowal je inwentarz, por.
Z. Ameisenowa, Problem modeli anatomicznych ,,écorchés’ i trzy
statuetki w Bibliotece Jagiellonskiej, Monografie z Dzejow -
Nauki i Techniki, T. XX, Wroclaw—Warszawa—Krak 6w 1962
(na s. 9—11 uwagi na temat dziejow tych brazowych figurek);
zob. tez wazne uwagi na temat tych posazkoéw autorstwa
Z. Wazbinskiego, Florencja i Europa nowozytna. Uwagi na
kanwie wystaw medycejskich w 1980 roku, ,Biuletyn Historii
Sztuki”, R. XLV, 1983, nr 1, s. 88—89. Wiasnie tego rodzaju
modele mogly wplynaé inspirujaco na tworce cyklu obrazow
z krakowskiego klasztoru Kapucynéw. Tu — wyprzedzajac
rozwazania na temat zyciorysu tego artysty — trzeba stwierdzic,
ze Antoni Gruszecki, gdyz o niego wiasnie chodzi, byt w okresie
swojego pobytu w Krakowie zwiazany miedzy innymi z Akademia
Krakowska; wspominam o tym — powolujac literatur¢ — w dal-
szej czesci artykulu. Mozna wigec uznaé za w jaki§ sposob
prawdopodobne, ze artysta ten zetknat si¢ bezposrednio ze
znajdujacymi sig w zbiorach Akademii modelami anatomicznymi.

44 Zob. Katalog zabytkoéw sztuki w Polsce, T. V, Wojewdédztwo
poznanskie, z. 12, Powiat leszczynski, Warszawa 1975, fig. 260; E.
Kreglewska-Foksowicz, Sztuka Leszna do poczqtkow XX wieku.
Studium historyczne, Poznan 1982, s. 33 i n.; B. Drewniak,
Nagrobki braci Leszczynskich w Swiqtyni farnej w Lesznie, ,,R ydzy-
niak (Historia. Publicystyka)”, R. 1, 1994, nr 2, s. 28—37. Ta
ostatnia autorka alegoryczng postaé w zwieficzeniu omawianego
nagrobka okresla jako ,,postaé «transi» (rozkladajgcego sie po
Smierci ludzkiego ciala)” i przeciwstawia umieszczonemu w zwien-
czeniu pomnika nagrobnego Rafata Leszczynskiego szkieletowi
zksigga; s. Beata Drewniak interpretuje te dwie figury w odmienny
sposob: transi ma jej zdaniem przypomina¢ ,o koniecznosci
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fizycznej, bolesnej smierci” , szkielet za$ ,jest wyratng aluzjg do
sqdu ostatecznego” (ibidem, s. 29—34). Interpretacja ta jest
w zasadzie do przyjecia, ale w Swietle prowadzonych tu rozwazan
warto zaznaczy¢, ze transi (autorka nie dostrzegta genezy tego
przedstawienia wiazacej si¢ z funkcjonowaniem modeli anatomicz-
nych) jest w gruncie rzeczy ,,zywym trupem” bedacym ,,obrazem”
Bogustawa Leszczynskiego po $mierci — jego wlasnym trupem, co
przypomina nam o motywie Tarica Smierci, ktory znalazt w tym
dziele swoje dalekie odzwierciedlenie. :

4 Prof. dr hab. Adam Matkiewicz zwrdcit moja uwage na
mozliwo§¢ takiej interpretacii tego cyklu, ktora nie wyklucza
zupelnie nuty optymizmu, jakiego ewentualnie mozna by sig
dopatrywac w IV obrazie z cyklu. Zdaniem Prof. Malkiewicza
zakonnik w tym obrazie zdaje si¢ chyli¢ w pokorze glowe przed
obrazem trupa, a chlopiec wskazuje — moze za podszeptem
pochylajacej si¢ nad nim zjawy z zaswiatow — na scenke
rozgrywajaca si¢ z lewej strony kompozycji; obraz ostatni
ni6stby w takim razie ze soba pewne przestanie moralizatorskie.
Jakkolwiek, ze wzgledu na brak objasniajacych napisow, kazda
interpretacja tej sceny bedzie dyskusyjna, chcialbym w niniej-
szej publikacji pozosta¢ przy dotychczasowej probie odczyta-
nia sensu tego przedstawienia, ktére moim zdaniem niesie ze
soba przestanie mowiace, iz ani wiara ani madros¢ (ktora
symbolizuje — zamknigta! — ksiazka w rekach chlopca), nie sa
w stanie obroni¢ nas przed nieuchronnoscia $mierci, ktorej
widmo towarzyszy nie tylko moznym, bogatym i pigknym (jak
to pokazano na drugim i trzecim obrazie z cyklu), ale takze
gleboko wierzacym i zglgbiajacym wiedzg.

% Ta najpopularniejsza — obok hasta , MEMENTO MO-
RI” — dewiza umieszczana w czasach nowozytnych bardzo
czgsto w obrebie przedstawien laczacych si¢ zikonografig $mierci
i przemijania, zaczerpnigta zostala z lacinskiej wersji Starego
Testamentu, konkretnie z Ksiggi Koheleta, gdzie stanowi rodzaj
powtarzajacego si¢ wielokrotnie motta; w jgzyku polskim dewizg
te oddaje si¢ zawsze stowami: ,, MARNOSC NAD MARNOS-
CIAMI” (zob. Ekl 1,2 — Pismo Swiete Starego i Nowego
Testamentu w przekiladzie z jezykow oryginalnych ze wstepami
i komentarzami, Opr. zespot pod red. ks. M. Petera i ks.
M. Wolniewicza, Wyd. drugie poprawione, Stary Testament,
Tom drugi, Poznan 1984, s. 500).

47 QOstatnio na temat tego motywu pisal 1. Bergstrom, Homo
Bulla. La boule transparente dans la peinture hollandaise (a la fin
du XVle siécle et au XVIle siécle [w:] Les Vanités dans la peinture
au XVIle siécle, Caen 1990 [katalog wystawy], s. 49—54.
W sztuce polskiej od X VI wieku czgsto wystepuje przedstawienie
$piacego putta zazwyczaj wspartego na czaszce i trzymajgcego
klepsydrg (zob. M. K otakowska, Renesansowe nagrobki dziecigce
w Polsce XVI i pierwszej polowy XVII wieku [w:] Studia
Renesansowe I, red. M. Walicki, Wroclaw 1956, s. 231—256;
ibidem w przypisie 6 na s. 247 starsza literatura dotyczaca
ikonografii tego przedstawienia). Oba typy ikonograficzne:
dziecka puszczajacego banki mydlane (czgsto z towarzyszacym
napisem ,,HOMO BULLA”) i lezacego dziecka wspartego na
czaszce, maja wspolny pierwowzor w postaci ryciny Hendrika
Goltziusa z 1594 roku (zob. Bergstrém, op. cit., il. 1 na s. 49).
W sztuce polskiej przedstawienie pierwszego typu (to jest dziecka
puszczajacego banki) jest rzadsze niz wyobrazenie drugiego
typu; niemniej jednak temat ikonograficzny Homo Bulla pojawia
si¢g rowniez w XVIII wieku — zob. drzeworyt sygnowany ,,LN”,
ilustrujacy opublikowane w 1734 roku we Lwowie kazanie
A. Barszczewskiego (reprodukowany przez J. A. Chroscickiego,
,,Castris et astris”. Kazania i relacje pogrzebowe jako #rédla
historii sztuki, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, R. XXX, 1968, nr 3, il.
6 na s. 392). Z tym, ze w obrazie od krakowskich kapucynow
putto stoi, co jest bardzo rzadko spotykanym w przypadku tego
przedstawienia rozwiazaniem kompozycyjnym.

“ Nagrobek warszawski posiada form¢ urny, na szczycie
ktorej umieszczono dwa pelmoplastyczne, rzezbione, siedzace
i spogladajace w gorg¢ putta, pierwotnie zajgte puszczaniem
baniek mydlanych (obecnie motyw ten nie jest w petni czytelny ze
wzgledu na stan nagrobka). Zob. M. Karpowicz, Sztuka polska
XVIIT wieku, Warszawa 1985, s. 164—165; idem, Malarstwo

36

i rzetba czasow saskich [w:] Sztuka Warszawy, Pod red.
M. Karpowicza, Warszawa 1986, s. 179. Barwng fotografi¢ tego
nagrobka zamieszczono ostatnio na tylnej stronie oktadki miesigcz-
nika ,,Spotkania z Zabytkami” (R. XVI, 1992, nr 11[69], il. 3), gdzie
nagrobek okreslono jako dzielo Jana Ch. Redlera z 1762 roku.
* Nie wiem czy, i ewentualnie jakie znaczenie posiada
widoczna w tym obrazie — umieszczona wokoto ostrza kosy
— ,,mgietka” z drobnych, wielobarwnych, zarzacych si¢ punk-

. tow: moze sa to — jak to zasugerowalem w opisie obrazu

— osypujace si¢ w dot drogie kamienie, jeszcze jeden motyw
skladajacy si¢ na alegori¢ znikomosci. Nie mam jednak co do
tego catkowitej pewnosci.

%0 Por. A. Ryszkiewicz, Gruszecki Antoni [hasto w:] Slownik
artystéw polskich i obcych w Polsce dzialajacych. Malarze.
Rzetbiarze. Graficy, T. I, Wroctaw—Warszawa—Krak ow—
Gdansk 1975, s. 502.

1 A. Ryszkiewicz w jednej z dwoch wersji podstawowej
rozprawy dotyczacej postaci Gruszeckiego (cytowanej nizej),
zamieszczonej w tomie prac tegoz autora zatytulowanym: Zbie-
racze i obrazy (Warszawa 1972, 5. 219—260; ta wersja artykutu
zatytutlowana: Malarz Antoni Gruszecki vel Dombrowski) wska-
zal na obraz Gruszeckiego z 1779 roku (sygnowany, obecnie
w zbiorach w Muzeum w Biatymstoku, zob. ibidem, s. 250in., il.
49 na s. 251), przedstawiajacy Smieré $w. Cecylii, bedacy
dostownym powtérzeniem (naturalnie za poSrednictwem grafiki)
Sciennego obrazu Domenichina z kaplicy §w. Cecylii w koSciele °
San Luigi dei Francesi w Rzymie.

2 Gutkowska-Rychlewska, op. cit., s. 607—608.

% Pani Dr Maria Taszycka zwrocila mi slusznie uwage na
fakt, ze nie nalezy zbyt pochopnie przypisywac prowincjonal-
nego opdznienia w dziedzinie mody wszystkim Srodowiskom
w Polsce XVIII wieku. Niewatpliwie w przeciwienstwie do
bardziej konserwatywnego Srodowiska mieszczanskiego, bogate
dwory magnackie byly bardzo dobrze zorientowane w modzie
aktualnie obowigzujacej na Zachodzie Europy. Dobrg ilustracja
tego faktu sa malowid!a cienne z 1794 roku w farze w Drohoby-
czu wykonane przez Andrzeja Soleckiego, w ktérych obok
postaci ubranych w tradycyjne stroje szlacheckie pojawiaja si¢
osoby w ubiorach zgodnych catkowicie z moda ostatnich lat
XVIII wieku, obowigzujaca na Zachodzie, szczegdlnie we Fran-
cji (por. T.M. Trajdos, Fara w Drohobyczu, ,,Spotkania z Zabyt-
kami”, R. XV, 1991, nr 2[54], s. 26 i il. 4—5 na s. 25).
Stwierdzenie to, w kontekscie tworczosci Gruszeckiego, jest
o tyle interesujace, iz wiadomo zduzym prawdopodobienstwem,
ze artysta ten, bedac zakonnikiem w klasztorze bazylianéw
w Poczajowie, byt rownoczesnie w latach pigédziesiatych XVIII
wieku zatrudniony na dworze Rzewuskich w Podhorcach, gdzie
niewatpliwie mogt si¢ zapozna¢ z najbardziej aktualna moda
obowiazujaca w elitarnych kregach spoleczenstwa polskiego
(por. Ryszkiewicz, Gruszecki Antoni..., op. cit., s. 501).

% Egzemplarz w Gabinecie Rycin Biblioteki PAN w Krako-
wie, sygn. 3257. Datowanie serii podaj¢ za: A. Zujkiewicz, Zespo!
obrazow o tematyce pustelniczej z zakrystii bazyliki jasnogorskiej,
»lkonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego” 5, 1993, s. 103; w innych publikacjach podawa-
na jest przewaznie data 1598.

55 Katalog zabytkow sztuki w Polsce, T. 111, Wojewddztwo
kieleckie, z. 9, Powiat piriczowski, Warszawa 1961, s. 159—160
(obraz przedstawiajacy §w. Jakuba Ascet¢ nie jest wymieniony
w tekscie ani osobno reprodukowany — catos¢ stall: por. ibidem,
fig. 116). Fotografi¢ obrazu oraz szczeg6lowe informacje na jego
temat zawdzigczam uprzejmosci Pani Beaty Frey-Stec, ktorej
w tym miejscu serdecznie dzigkuje. Ostatnio stallami pificzow-
skimi zajeta sig w osobnym artykule J. Baranska, jednak autorka
nie rozpatruje osobno omawianego tu obrazu (zob. Stalle
barokowe w kosciele popauliniskim w Piniczowie, ,,Studia Claro-
montana” 11, 1991, s. 310—331).

% Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, T. 1I1, Wojewddztwo
kieleckie, z. 11, Powiat sandomierski, Warszawa 1962, s. 82 i fig.
193 (catosc stall); zob. tez Zujkiewicz, op. cit., il. 4 na s. 111
(obraz skrajny z prawej strony w zaplecku stall).

57 Warto zwro6cié uwage na fakt, ze w zbiorach krakowskiego



Klasztoru misjonarzy na Stradomiu, z ktérym tworca cyklu
kapucynskiego — jak bedzie o tym dalej mowa — byt silnie
zwiazany (zreszta znajduja si¢ tu dwa jego obrazy), przechowywa-
ny jest album zatytulowany Trophaeum vitae solitariae wydany
w Paryzu przez Jana le Clerc okoto 1620 roku, zawierajacy ponad
sto miedziorytow ze scenami z zycia pustelnikéw, bedacych
kopiami wezesniejszych rycin, w tym wzmiankowanej serii braci
Sadeleréw wedlug kompozycji Martena de Vos (zob. Katalog

zabyticow sztukiw Polsce, T.1V, Miasto Krakoéw, Cz. V, Kazimierz -

i Stradom, Koscioly i klasztory, 2, Pod red. 1. Rejduch-Samkowej
i J. Samka, Warszawa 1994, s. 62—63). Jest prawdopodobne, ze
Gruszecki mogl si¢ zapozna¢ z omawiana rycing przedstawiajaca
sw. Jakuba Ascete wiasnie w klasztorze misjonarzy, z ktorymi byt
silnie zwiazany w czasie swojego pobytu w Krakowie — czego
naturalnie nie sposob udowodnic.

58 Por. L. Réau, Iconographie de I'art chrétien, T. 111, cz. 11,
Paris 1958, s. 705.

59 Okolicznoéci powstania tej dekoracji i jej program iko-
nograficzny szczegblowo omawia Lesniakowska, op. dit.,
s. 155—186. Nie zostala rozstrzygnigta kwestia wykonawcy
stiuk 6w tarlowskich — Mariusz Karpowicz na podstawie prze-
prowadzonej przez siebie analizy pordéwnawczej probuje wiazaé
stiuki tartowskie z osobg Giovanniego Antonio Colombo z Aro-
gno (1585-po 1650); zob. M. Karpowicz, Artisti ticinesi in
Polonia nel 600, Ticino 1983 (cytuje za Lesniakowska, op. cit.,
s. 184, przypis 88). .

% Interpretacja tresci ideowych tego dzieta zaproponowana
przez Le$niakowska jest w oglnych zarysach stuszna, ale wydaje
sie, ze autorka zbyt latwo podporzadkowata si¢ obiegowemu
przekonaniu, ze kazdy Taniec Smierci musi zawieraé wyob-
razenia przedstawicieli wszystkich stanéw spolecznych (ibidem,
s. 161). Problem ikonografii stiukow tartowskich polega na tym,
7e najprawdopodobniej przestanie tego dziela skierowane jest
tylko do jednego stanu — szlacheckiego (zamierzam powréci¢ do
tego problemu w osobnej rozprawie). Na konieczno$¢ ponow-
nego rozwazenia ikonografii i tresci ideowych dekoracji kaplicy
w Tarlowie, zwracal juz uwage Mariusz Karpowicz (por. Barok
w Polsce, Warszawa 1988, s. 296).

8 Zob. m.in. J. Muczkowski, Taniec Smierci w kosciele OO.
Bernardynéw w Krakowie, ,Rocznik Krakowski”, T. XXII,
1929, s. 120—135; W. Tomkiewicz, Aktualizm i aktualizacja
w malarstwie polskim XVII wieku, cz. 11, ,Biuletyn Historii
Sztuki”, R. XIII, 1951, nr 2—3, s. 35—44; Polakow portret
wlasny. Praca zbiorowa pod red. M. Rostworowskiego, Czgs¢ 11:
Opisanie ilustracji, Warszawa 1986, s. 63; hasto opracowala
D. Dec (tu istotne uwagi na temat datowania dzieta).

© Zob. 1. Turnau, Ubidr narodowy w dawnej Rzeczypospo-
litej, Warszawa 1991; por. podpisy pod il. 43 i 64.

8 Najstarsza zachowana replika krakowskiego Tarica Smier-
ci wydaje si¢ by¢ obraz przechowywany w klasztorze pobernar-
dynskim w Swigtej Annie koto Przyrowa (wojewodztwo czgs-
tochowskie); zob. Kornecki, op. cit., s. 212—213,il. 18 na s. 216;
kompozycja ta, bardzo bliska — takze w sensie techniki warsz-
tatowej — obrazowi krakowskiemu, powstata moim zdaniem
w samym poczatku XVIII wieku. Z kolei najwcze$niejsza
zdatowanych replik bernardynskiego Tarica Smierci przechowy-
wana jest w klasztorze w Kalwarii Zebrzydowskiej i pochodzi
z 1769 roku (zob. ostatnio: H.E. Wyczawski, Kalwaria Ze-
brzydowska. Historia klasztoru Bernardynéw i kalwaryjskich
drézek, Kalwaria Zebrzydowska 1987, s. 141).

% Okreflenie zaczerpnigte z inwentarza galerii radziwittow-
skiej z 1671 roku, por. Sulerzyska, op. cit., s. 276, nr 424.

% W Tarlowie nawet w scenie przedstawiajacej Smier¢ i dzie-
ci, ta pierwsza ma réwniez posta¢ i posturg dziecka!

% Napis umieszczony na 1 obrazie z cyklu kapucyriskiego
zawiera date ,,1767 i litery ,,A1D. S.CH.”, ktory to skrot
oznacza nazwisko malarza i tytul, ktérych uzywal w czasie
Pf)bytu w Krakowie: Alntoni] I[gnacy] D[ombrowski] S[tol-
nikowicz] CH[etmski]; por. sygnatur¢ na pochodzacym z 1760
roku portrecie rektora Akademii Krakowskiej Kazimierza Jar-
mundowicza (w zbiorach Uniwersytetu Jagiellofiskiego), ktora
Przytacza Ryszkiewicz (Gruszecki Antoni..., op. cit., s. 501).

" A. Ryszkiewicz, Malarz Antoni Gruszecki vel Dombrowski
Bazylianin w Suprasiu, ,,R ocznik Biatostocki”, T. VII, 1966 [wyd.
1967}, s. 105—131; inne publikacje tego autora dotyczace
Gruszeckiego (z 1972 i 1975 roku) byly juz cytowane wczesniej
(zob. przypisy 501 51); do hasta w Slowniku artystow polskich...,
ukazalo si¢ ostatnio krotkie uzupetnienie wydane w 1993 roku
lacznie z V tomem Slownika.

8 QOstatnio opublikowano (wraz z zamieszczeniem reprodu-
keji) kilka obrazéw Gruszeckiego, ktére omowil wczeSniej
w swoich pracach Ryszkiewicz. Pierwszym z tych dziet jest
pochodzacy z lat okoto 1752—1755 portret Seweryna Jozefa
Rzewuskiego (sygnowany), obecnie przechowywany w klasz-
torze kapucynéw w Krakowie, a pochodzacy z konwentu tego
zakonu w Olesku (zob. D. Nowacki, Kosciol p.w. Sw. Jozefa
i klasztor O0. Kapucynéw w Olesku [w:] Materialy do dziejow
sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej,
Red. naukowa J. K. Ostrowski, Czes¢ 1: Koscioly i klasztory
rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego, T. 1, Krakéw
1993, s. 84—386, il. 312). Dwa kolejne obrazy Gruszeckiego, ktore
ostatnio zostaly opublikowane to kompozycje: Ofiara Mel-
chizedecha i Taniec przed zlotym cielcem, znajdujace si¢ w klasz-
torze misjonarzy na Stradomiu w Krakowie, obie sygnowane
i wykonane w tym samym 1773 roku (zob. Katalog zabytkow
sztuki w Polsce, T. IV, Miasto Krakéw, cz. V, Kazimierz
i Stradom, Koscioly i klasztory, 2..., op. cit., s. 37 i1 47, fig. 233
i 236). Wreszcie doczekaly sig wzmianki i reprodukcji dwa
obrazy Gruszeckiego z oltarzy bocznych w kosciele pofrancisz-
kanskim w Drohiczynie: Sw. Franciszek i Sw. Antoni z Dziecigt-
kiem, sygnowane i datowane kolejno na lata 1774 i 1775 (zob.
Katalog zabytkéw sztuki w Polsce. Seria nowa, T. XII, Woje-
wddztwo bialostockie, z. 1, Siemiatycze, Drohiczyn i okolice, Opr.
autorskie M. Katamajska-Saeed, Warszawa 1996, s. XX1 i 21,
fig. 163 i 164). Osoba Gruszeckiego zostala tez niedawno
wzmiankowana — bez podania blizszej charakterystyki — w ar-
tykule: J. Polaczek, A. Ryszkiewicz, Na pograniczu kultur. Ks.
Mikolaj Tereinski (1723—1790) — barokowy malarz przemyski
[w:] Polska — Ukraina. 1000 lat sqsiedztwa, T. 2, Studia z dziejow
chrzescijaristwa na pograniczu kulturowym i etnicznym, Pod red.
S. Stepnia, Przemysl 1994, s. 393. Wreszcie Gruszeckiego
wymienit — w grupie kilku malarzy-bazylianéw — Borys
Woznicki, w zwigzku z problemem autorstwa ikon z ikonostasu
w cerkwi bazylianow w Podhorcach, wykonanego w latach
1755—1758 (zob. B. Woznicki, lkonostas w cerkwi Bazylianéw
w Podhorcach [w:] Sztuka kresow wschodnich, T. 2, Materialy
sesji naukowej, Krakdéw, maj 1995, Pod red. J. K. Ostrowskiego,
Krakow 1996, s. 377 i przypis 5 na s. 380). Prowadzone
w ostatnich latach przez polskich historykow sztuki, bardzo
ozywione prace inwentaryzacyjne na obszarze Ukrainy, moga
jeszcze doprowadzi¢ do ujawnienia innych, nieznanych dziet
Gruszeckiego.

® Ryszkiewicz (Malarz Antoni Gruszecki..., ,,Rocznik Bialo-
stocki”..., op. cit., s. 108—109) szczegélowo omawia problem
ewentualnej (cho¢ watpliwej) przynaleznosci Gruszeckiego do
stanu szlacheckiego i jego pretensje do tytulu ,stolnikowicza
chelmskiego™. Nowe materialy do dziejow rodziny Gruszeckich
herbu Lubicz w XVIII wieku przyniosly wydane ostatnio zeszyty
wydawnictwa: Urzednicy dawnej Rzeczypospolitej. Spisy, Pod red.
A. Gasiorowskiego (zob. T. IIl, Ziemie ruskie, z. 2, Urzednicy
wojewddztwa belskiego i ziemi chelmskiej XIV—XVIII wieku.
Spisy, opr. H. Gmiterek i R. Szczygiet, Pod red. A. Gasiorow-
skiego, Kornik 1992, gdzie szczegotowe informacje o urzedach
pemionych przez Antoniego Gruszeckiego, domniemanego ojca
malarza — zob. wedlug indeksu, s. 231; ibidem na s. 46, poz. 170,
wzmianka o niejakim Ignacym Gruszeckim, ktéry w latach
1793—1794 pehil urzad podczaszego belskiego — jak widaé
istniala tradycja uzywania imion Antoniilgnacy w tej rodzinie; na
temat wzmiankowanego wczesniej Antoniego zob. tez T. VI, z.
2 wydawnictwa: Urzednicy dawnej Rzeczypospolitej...). Trudno tu
powraca¢ jeszcze raz szczegbtowo do kwestii omawianej juz
gruntownie przez Ryszkiewicza, tym bardziej, ze wspomniane
wyzej wzmianki w dalszym ciagu nie pozwalaja na rozstrzygniecie
problemu pochodzenia malarza. JeSli bra¢ pod uwage pewna
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sklonno$¢ do mitomanii, jaka wykazywal niewatpliwie Antoni
Gruszecki, fakt nieustannego podkreslania szlacheckiego po-
chodzenia §wiadczylby raczej na niekorzysc¢ artysty, ktory w wielu
dziedzinach zdawatl si¢ odczuwac silne kompleksy i najwyrazniej
rekompensowatl je rozglaszajac na swdj temat roznego rodzaju
pochlebne opinie — szereg przykladow takiego postgpowania
przytacza Ryszkiewcz.

" Byloby rzecza interesujaca rozpatrzenie jeszcze raz twor-

czosci Gruszeckiego — szczegolnie z wezesniejszego okresu—na

tle dzialalnoSci innych artystow-bazylianow i w ogole aktywnosci
kulturalnej tego zakonu, o ktérym to zagadnieniu coraz czgsciej
pojawiaja si¢ wzmianki w literaturze naukowej — zob. np.
A. Nowicka-Jezowa, Bazylianie na Kresach — posrednicy miedzy
kulturq oficjalng a ludowq [w:] Literatura i instytucje w dawnej
Polsce, Praca zbiorowa pod red. H. Dzechcinskiej, Warszawa
1994, s. 58—78; P. Kondraciuk, Sztuka i liturgia Kosciola
Greckokatolickiego. W 400 Lecie Unii Brzeskiej. Wystawa w Mu-
zeum Okregowym w ZamoSciu (18.06.—15.09.1996), ,Lubelsz-
czyzna” 1996, nr 2 (3), s. 232; W. Deluga, Grafika [w:] Sztuka
iluminacji i grafiki cerkiewnej, Katalog wystawy, pazdziernik—
listopad 1996, Biblioteka Narodowa, [Warszawa 1996], s. 20—30.

" Por. wczeSniej przypis 68. Portret ten byt eksponowany
na kapucynskiej wystawie z cyklu ,,Skarby Krakowskich
Klasztorow” w Muzeum Historycznym m. Krakowa w 1992
roku i wisial tam obok omawianego w niniejszej pracy cyklu
Tarca Smierci.

2 Zob. ostatnio Z. Proszyniska, Michalkiewicz Filip [hasto
w:] Slownik artystow polskich i obcych w Polsce dzialajgcych
(zmarlych przed 1966 r.). Malarze. Rzezbiarze. Graficy, T. V,
Warszawa 1993, s. 506—507.

" Ryszkiewicz, Malarz Antoni Gruszecki..., ,R ocznik Biato-
stocki”..., op. cit., s. 114 i n.

™ Ibidem, s. 117.

5 Ibidem, s. 129. Przyklad dzieta autorstwa Gruszeckiego
calkowicie opartego na cudzej kompozycji zostat przytoczony
wczesniej, w przypisie 51 (tamze dokumentacja bibliograficzna).

" Ibidem reprodukowana jest kopia z tego portretu sporza-

dzona w 1761 roku przez Lukasza Orlowskiego (ryc. 2), rOwniez
przechowywana w zbiorach Muzeum Uniwersytetu Jagiellon-
skiego w Krakowie.

" Tbidem reprodukowany obraz z 1767 roku przedstawiaja-
¢y Sw. Jana Nepomucena (ryc. 1).

"8 Zob. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, T. IV, Miasto
Krakow, cz. V, Kazimierz i Stradom, KoScioly i klasztory, 2..., op.
cit., fig. 233 i 236.

", Czlowiekiem statecznyn’ — niewatpliwie w uznaniu cech
jego charakteru — nazwano Wita Stwosza w pochodzacym
z 1585 roku przektadzie dokumentu erekcyjnego Oltarza Maria-
ckiego; zob. M. Rozek, Mistrz dziwnie stateczny. Biografia
artysty [w:] Wit Stwosz w Krakowie. Praca zbiorowa pod red.
L. Kalinowskiego i F. Stolota, Krakow 1987, s. 32.

8 Wykorzystalem tu termin stosowany przez Williama
McKinleya Runyana w jego studium: Historia Zycia a psychobio-
grafia. Badania teorii, Warszawa 1992 (na ksiazke te zwrocit
moja uwage Pan Waclaw Passowicz, ktéremu na tym miejscu
serdecznie dzigkuj¢). Przejecie samego terminu nie oznacza
w tym wypadku pelnego wykorzystania mozliwosci badawczych
jakie daje praca tego uczonego. Moja proba charakterystyki
osobowosci Gruszeckiego ma niewatpliwie charakter amatorski.
Ten interesujacy temat mogiby zostac jeszcze podjgty w osobnym
studium, przygotowanym w sposob w pelni kompetentny przez
psychologa. Nawiasem mowiac sam McKinley Runyan chetnie
stosowal swoja metode badawcza w stosunku do artystow.*

8 Cyt. za: M. Prejs, Poezja péznego baroku. Gléwne kierunki
przemian, Warszawa 1989, s. 218. Obrazy Gruszeckiego — tak
jak i wiersze Baki — moglyby si¢ sta¢ cennym przyczynkiem do
studiow nad stosunkiem Polakéw do $mierci w epoce poznego
baroku (badania takie prowadzil ostatnio B. Rok: Zagadnienie
Smierci w kulturze Rzeczypospolitej czaséw saskich, Wydawnic-
two Uniwersytetu Wroctawskiego, Seria ,,Historia” XCV, Wro-
claw 1991; na temat poezji ks. Baki zob. znakomite studium:
A. Nawarecki, Czarny karnawal. ,,Uwagi Smierci niechybnej”
ksiedza Baki — poetyka tekstu i paradoksy recepcji, Wroctaw
—Warszawa—Krakow 1991).
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