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Vulnerant omnes ultima necat

Wielu z nas rozmys$la nad taciniskimi sentencjami. Wciaz jesz-
cze spotkaé je mozna w ksigzkach, ustyszec z ust nielicznych
lacinnikéw, a takze odczyta¢ z epitafiow. Dawne napisy na
zegarach wiezowych czy fasadowych przypominaja nie tylko
o nieuchronno$ci upltywu czasu i kresie ludzkiego zycia, lecz
takze o nieznajomosci godziny naszej $mierci, hora mortis no-
strae. ,,Widzisz godzine, lecz nie znasz godziny” (Vidis horam,
nescis horam) — glosi jeden sposréd nich. Nie ma bowiem nic
tak pewnego jak wlasna Smier¢ i nic mniej pewnego niz jej

godzina. W tym sensie posrodku zycia znajdujemy sie we wta-
dzy Smierci: Media vita in morte sumus. Niekiedy dawna sen-
tencja potrafi zadziwi¢ swa osobliwg, dalekg od topicznych
ujec Smierci trescia, jak ta o godzinach zycia: Vulnerant omnes
ultima necat, ,,Wszystkie ranig, ostatnia zabija”.

Do najwazniejszych toposéw zwigzanych z przemijaniem
i Smiercig na Zachodzie nalezy topos vanitas, nawigzujacy do
Ksiegi Koheleta (Koh 1,2). Znalazl on wyraz w literaturze, mu-
zyce (u Giacomo Carissimiego), a takze w malarstwie. Martwe
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natury z motywem vanitas malowato wielu artystéw. Za naj-
starsze przedstawienie malarskie tego motywu uznawany
bywa obraz ludzkiej czaszki wspartej na kawatku obtluczonej
cegly w Tryptyku Braque (ok. 1450) Rogiera Van Der Weydena.
Sposrdd nowszych artystow przejmujace vanitas pozostawili
P. Cezanne (Piramida czaszek, 1901), P. Picasso (Martwa natura
z czaszkq wotu, 1942) i G. Richter (Czaszka ze swiecq, 1983).

Posrdd tysiecy vanitas wybija sie swymi artystycznymi,
a takze intelektualnymi walorami Vanitas vanitatum, kt6-
rej autorem jest Antonio de Pereda y Salgado (1608-1678),
hiszpanski dewocyjny malarz barokowy. Vanitas vanitatum,
znajdujaca sie dzi$§ w Kunsthistorisches Museum we Wiedniu,
znana tez jako Alegoria marnosci powstala miedzy 1640 i 1650
rokiem. Nad sceng dominuje posta¢ aniota rozposcierajacego
skrzydla. Aniot ukazany jako skrzydlaty mtodzieniec podobny
jest do aniota z wanitatywnego Snu rycerza (1655) tego samego
malarza, acz nie trzyma — jak tamten — w dloniach inskryp-
cji. Postac aniota wytania sie z bardzo ciemnego, potegujacego
wrazenie abstrakcyjnej otchlani tla.

Malarz przepolowit scene. Cze$¢ prawa obejmuje stét
przykryty drogocenng czerwong tkaning. Ten mebel to byé¢
moze sepet, mebel podrézny, zatem symbol przemijania.
Na jego blaciku stoi duzy zlocony augsburski zegar stolowy,
a blizej widza sporych rozmiaréw globus. Obok leza karty do
gry, monety i medale, a takze zdobny zloty lancuch i sznur
perel. Mamy takze kilka oprawnych w ozdobne ramy minia-
turowych portretow.

Wzgledny tad luksusowych przedmiotéw zgromadzonych
na sepecie i przywodzacych na mysl theatrum mundi przecho-
dzi niejako w rumowisko czaszek i zbroi na starym zuzytym
stole o wyszczerbionych krawedziach blatu. To juz lewa cze$é
obrazu. Mozna si¢ na niej doliczy¢ az siedmiu chaotycznie
rozrzuconych i poodwracanych ludzkich czaszek. Na stole
leza dwie zamkniete ksiegi, karty do gry, a takze rozrzucone
w nietadzie bron i zbroje. W centralnym punkcie obrazu stoi
niewielka klepsydra, w ktdrej piasek juz sie przesypat. Towa-
rzyszy jej stojaca nieco z tytu nadpalona zgasta Swieca.

Obraz uderza patrzacego rozmachem sceny, dekoracyjno-
$cia, bogactwem szczegdotéw — symboli porzadku doczesnego
i doczesnej wladzy — a takze podniostoscia tematu. Bogac-
two wizualne sprawia, ze kontrast z bezruchem zapowiadanej
Smierci jest wigkszy anizeli w skromnych vanitas. Elegan-
cja przedstawienia polega na wyeliminowaniu tak czestych
w scenach wanitatywnych podatnych na zepsucie artykutéw
spozywczych (owocow, ryb, seréw etc.). Poza objawiajacym
sie aniolem na obrazie nie ma w ogodle bytéw ozywionych:
roslin, owad6w, ptakéw. Scena wkracza tym samym od razu
w dziedzine symbolu i abstrakeji, uzyskuje swoisty elegancki
chtéd. Stawia tez przed nami problem teologiczny. Czernieja-
ca za skrzydlami aniola przestrzen — z ktdrej wszystkie rzeczy
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sie wylonily i w ktérej wszystkie znikajg — rodzi bowiem od-
czucie horror vacui, ale takze odczucie obecnosci Boga.

Obraz zawiera silne aluzje polityczne, co w malarstwie wa-
nitatywnym nie zdarzalo sie czesto. Przedstawienie malarskie
Peredy staje sie tym samym opowiescig i wkracza w histo-
riozofie. Nie jest to zatem jedynie memento naklaniajace do
prywatnej kontemplacji, ale obraz o historiozoficznych ambi-
cjach i rozmachu. Oto aniot trzyma w lewej dtoni kamee z po-
dobizng Karola V. Cesarz ten otrzymat ogromne dziedzictwo:
ziemie rozciagajace sie od Morza Pénocnego po Srédziemne,
od Europy po Ameryke. Wskazywany prawa dlonia aniota glo-
bus akcentuje te whasnie wielko$¢ imperium.

Obraz powstat dziewie¢dziesiat lat po Smierci cesarza, gdy
sytuacja kraju ulegla zmianie na gorsze. Rzadzil wtedy Filip
IV, a Hiszpania — owladnieta ekonomicznym kryzysem — tra-
cila swa przewodnig pozycje w Europie, stajac sie pierwszym
imperium, ktére wycofato sie z historiiz.

tad i splendor widoczne na blaciku sepetu kontrastu-
ja z rumowiskiem przedmiotéw lezacych na odkrytym stole.
Trupie czaszki, arkebuz, zbroje i zgaszona $wieca sa aluzjg do
upadku imperium i wojen toczonych, aby je uratowac. Prze-
stanie obrazu skupia sie w centralnie usytuowanej klepsydrze
i w widniejacym obok niej na blacie stotu napisie NIL OMNE —
wszystko jest niczym.

, Krolewsko$¢” i splendor sceny Vanitas vanitatum uderza
nas takze przez kontrast z innym dzietem Peredy — Alegoriq
przemijania, znajdujaca si¢ w Muzeum Sztuk Pieknych w Sa-
ragossie. Tamten obraz to anatomiczne, pozbawione jakiej-
kolwiek dekoracyjnosci — do ktorej tak sktaniali sie malarze
hiszpanscy — studium trzech czaszek ludzkich. Zwlaszcza
silnie o$wietlona odwrdécona czaszka na pierwszym planie
oddana zostala bardzo naturalistycznie, z niemal agresywna
doktadnoscia.

Obraz Peredy uswiadamia bogactwo i chwate swiata (gloria
mundi), ktéry ze swej ontycznej natury, przez swg struktu-
ralng przygodno$¢ musi przemingé. Adresatami obrazu —
inaczej niz w XVII-wiecznej Holandii, gdzie wanitatywne
martwe natury czesto kupowali do swych wnetrz wzbogace-
ni mieszczanie — s3g arystokraci i ludzie wyksztatceni, kt6-
rzy zrozumieja wyrafinowane aluzje i alegorie. Przedstawione
przedmioty towarzyszyly im na co dzien, byly tez znakami
prestizu i atrybutami bogactwa. Z pewnoscig scena mogla
tez stanowi¢ zrddlo podszytej resentymentem radosci ludzi
ubozszych, ktérym dowodzila, iz finalnie kondycja wszyst-
kich jest taka sama: mors omnia aequat.

1 Ch. Sterling uwaza akcentowanie obecnosci Boga i sktonnos¢ do deko-
racyjnosci za charakterystyczne cechy hiszpanskiego malarstwa wani-
tatywnego. Zob. Ch. Sterling, Martwa natura. Od starozytnosci po wiek XX,
przet. J. Pollakéwna, W. Dtuski, Warszawa 1998, s. 103—104.

2 Martwa natura. Historia, arcydzieta, interpretacje, red. S. Zuffi, Warszawa
2000, S. 246—-247.



