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Введение

Проблема исследования связана с исследованием визуального кода смерти в творчестве Я. Мальчевского. Актуальность. Смерть – одно из универсальных явлений, затрагивающее каждое живое существо. Ее  наиболее яркие воплощения созданы силами художественного творчества. Интерес к смерти постоянен, но актуализируется в пограничных историко-культурных ситуациях. На рубеже XIX – ХХ вв. свое понимание этого образа представил польский художник Яцек Мальчевский (1854 –1929 гг.), чье творчество в отечественной науке практически не изучено.
Объект исследования: европейское изобразительное искусство рубежа XIX – ХХ вв. в аспекте воплощения в нем образа смерти. Предмет исследования: визуальный код смерти в творчестве польского художника Яцека Мальчевского.

Цель исследования: выявить и обосновать знаки визуального кода, с помощью которых Яцек Мальчевский создает образ смерти. Задачи: 1. Выявить и проанализировать состав знаков визуального кода смерти как физиологического состояния или явления в «танаталогии» Я. Мальчевского. 2. Выявить и проанализировать состав знаков визуального кода персонифицированной Смерти в «танаталогии» Я. Мальчевского. 3. Выявить и проанализировать символическую природу визуального кода персонифицированной Смерти в «танаталогии» Я. Мальчевского.
Краткий обзор используемой литературы и источников. Источниками стали живописные произведения Я. Мальческого, актуализирующие образ смерти. Научных исследований творчества Я. Мальчевского на русском языке не существует. Есть переведенные с польского или английского статьи биографического плана. Своеобразие художественного мира мастера анализировала Л.  Тананаева в работе «Три лика польского модерна», но познакомиться с данной работой мы смогли только через статью Н. Якубовой «Проникнуть в сказку модерна». Эпизодические сведения о творчестве Я. Мальчевского обнаружены в работе  И. Светлова «От романтизма к символизму» и в материалах сайта парижского музея Орсе. Для создания работы были полезны исследования в области мифокритики К.Г. Юнга (теория архетипов), работы Ю.М. Лотмана по изучению русской культуры (метод и идея «кода»), искусствоведческие труды о художественной культуре рубежа XIX – ХХ вв. и символизме Д.В. Сарабьянова, Г.Ю. Стернина (контекст, символизм). Степень научной разработанности проблемы. Анализ существующей литературы показал, что интересующая нас проблема на выбранном эмпирическом материале в России не рассматривается. 

Методы исследования: интерпретация; семиотический метод; искусствоведческий анализ.
Исследование визуальных знаков образа смерти в творчестве Яцека Мальчевского в данной работе осуществлено впервые, что определило научную новизну работы. Личный вклад определяется впервые в отечественной научной традиции произведенными обоснованием танатологии как существенной области художественного мира Я. Мальчевского, выявлением и обоснованием эволюции образа смерти в произведениях художника, определением и интерпретацией основных визуальных кодов образа смерти в художественном мире мастера.
Структура исследования включает в себя введение, две главы, заключение, библиографический список источников и литературы, включающего 37 наименований, четыре приложения. Общий объем работы 10 страниц, объем приложений – 10 страниц.
Глава I. Знаки визуального кода смерти как физиологического явления или состояния
Основываясь на традиционной трактовке кода в семиотике, под визуальным кодом Смерти в работе понимается зрительно воспринимая система – танатология, созданная в художественном творчестве Я. Мальчевского. В целом она включает в себя структуру знаков Смерти (сами знаки и отношения между ними) и правила функционирования этой структуры. В данной главе мы стремимся определить основу функционирования их структуры выявить состав знаков визуального кода Смерти как физиологического явления или состояния.  
В средние века и во времена инквизиции, смерть изображали в виде костлявой старухи в черном плаще и с косой, которой она убивает свои жертвы. Стойкость этого образа, сохранившегося практически без изменений до наших дней, некоторые исследователи вопроса склонны объяснять тем, что он по сути своей не сказочный и не фольклорный, а факт видений умирающих людей.

На полотнах Мальчевского мы не увидим ни костлявой старухи, ни скелета, ни черепа, то есть тех визуальных знаков, которыми принято маркировать смерть в искусстве. Знаки смерти в творчестве художника иные; более того, они меняются в его произведениях с течением времени. Собственно, динамическое перекодирование Смерти определяет как эволюцию ее образной структуры, так и основу ее функционирования.

Анализируя произведения художника, названия которых включают в себя знаковые слова «Смерть» или «Танатос», – мы смогли выделить три этапа в визуальном кодировании этого образа: визуализация смерти через изображение физиологического явления; аллегорическая визуализация персонифицированной Смерти; символическая визуализация персонифицированной Смерти.

Первый этап в эволюции образа связан с трагическими событиями в Польше, в то время входящей в состав Российской империи. В январе 1863 года началось стихийное, неподготовленное восстание польских националистов, принявшее характер партизанской войны. Повстанцы провозгласили национальную независимость, создали нелегальное временное правительство, но восстание было жестоко подавлено. В борьбе с русскими войсками в Польше погибло около 30 тысяч человек, 1500 человек было казнено, и 150 000 поляков заключены в тюрьмы и высланы в Сибирь. Польская шляхта, главная движущая сила национального восстания и хранительница памяти о Польше, разом лишилась и средств к существованию и влияния в низах общества. 

Художник многократно возвращается к сюжету «Смерть Элленаи», героини патриотической поэмы Юлиуша Словацкого, польки, умирающей в сибирской ссылке. Сильное впечатление производит картина Мальчевского, написанная в 1892 году и иронически-скорбно названная «После жатвы»: на фоне сарая, в сумерках, изображено «примирение» стащенных сюда трупов русских солдат и повстанцев.

Проанализируем несколько картин, объединенным одним общим названием «Смерть Элленаи» (приложение I). Эти произведения созданы в разное время: в 1883 и 1906-1907 гг. На всех пяти картинах мы видим молодую девушку, лежащую на досках, покрытых сеном. В ногах героини сидит страдающий мужчина. Рядом с Элленаи находится икона Богоматери иконографического типа Одигитрии. 

Картина 1883 года отличается от более поздних композиционным решением. Все герои размещены на переднем плане, словно придавленные горизонтом полотна. Цветовая гамма – темная, с преобладанием коричневого цвета, единственным светлым пятном является сама умершая. Это блондинка, одетая в белую одежду. По правую руку от героини находится раскрытая книга и свеча. 

В картинах 1906-1907 гг. композиция строится вертикально. Причем картина «Смерть Элленаи 1» напоминает библейскую сцену «Распятие». Наш взгляд скользит снизу вверх. На переднем плане у ног умершей сидит погруженный в горе мужчина. В центре картины – вертикально вытянутое тело женщины, наполовину укрытое шубой. Непокрытыми остаются только скрещенные ноги. Голова героини наклонена вправо, в изголовье находится икона Богоматери Одигитрия. Завершает вертикальную композицию фрагмент окна. 

Картина «Смерть Элленаи 2» строится по тому же принципу, что и вышеупомянутая, но центр смещен влево. Знаки смерти те же, но согнутая правая рука героини что-то прижимает к груди. Ноги расположены параллельно друг другу. В обеих картины присутствуют оттенки коричневого цвета. Есть световые пятна (непокрытые части тела – ноги и голова). 

Цветовая гамма  картины «Смерть Элленаи 3» более светлая. Мы видим мужчину, целующего ноги героини, да и сама она не производит впечатление умершей женщины. У нее приподнята левая нога, неестественно согнута кисть левой руки, в то время как правая придерживает страницы книги. 

Картина «Смерть Элленаи 4» строится диагонально. Тело мертвой женщины изогнуто от правого нижнего угла в центр картины. В отличие от предыдущих четырех картин здесь мы наблюдаем другую манеру письма: мазки более широкие, линии не закончены. Цветовая гамма возвращает нас к первым двум картинам 1906-1907 гг. 
Созерцая картины «первого этапа», зритель может решить, что молодая девушка просто спит. Но есть знаки, которые указывают на то, что она мертва. Во-первых, это вербальный знак – название произведения. Все пять картин именуются как «Смерть Элленаи». Во-вторых, это икона Богоматери иконографического типа «Одигитрия» у изголовья героини. На наш взгляд, такой тип иконы выбран не случайно. В названии «Одигитрия» (с греческого «Путеводительница») заложена концепция богородичных икон в целом: «Ибо Матерь Божья ведет нас к Христу. Жизнь христианина представляет собой путь из тьмы - в чудный Божий свет, от греха – к спасению, от смерти – в жизнь» [31, 94]. Это также крест, являющийся основой композиции большинства картин. И реакция страдания либо жест прощания второго живого персонажа картины – мужчины. 

Таким образом, на первом этапе смерть изображается как физиологическое явление или состояние, подобное сну. Ее ключевые знаки: название произведений, икона, композиционный крест, реакция страдания или жест прощания второго персонажа. Смерть здесь – предмет наблюдения и художественной фиксации именно как состояние скорее тела, но и души.

Глава II. Знаки визуального кода персонифицированной Смерти
Следующий этап в эволюции образа смерти можно назвать аллегорическим. Это произведения «Танатос» 1898-1999 гг., «Танатос» 1913 г., «Танатос» 1917 г.,  «Смерть» 1917 г., «Автопортрет с Танатос» 1919 г. (приложение II). Их объединяет с предыдущими наличие двух героев: мужчины и женщины. Но отличие состоит в том, что перед нами не просто женщина как часть материального мира, а часть потустороннего мира, воплощенная в женском теле. 

На картине 1898-1899 мы видим на переднем плане полуобнаженную женщину в красном одеянии. Она повёрнута к нам спиной. В руках у неё коса. На заднем плане картины дом, из открытого окна которого выглядывает старик. Его взгляд обращён на лающую у дверей собаку. Возможно, только она чувствует приближение смерти, в облике женщины. Цветовая гамма живая, присутствуют зеленые, сиреневые, белые и коричневые оттенки. Танатос одета в ярко красную накидку.  Между героем и героиней находятся кусты белой и сиреневой сирени, которые являются некой границей между двумя мирами. Англичане называли белую сирень цветком смерти из-за её белого «трупного» цвета. Сиреневая сирень, в свою очередь, знак сумасшествия, а в символизме – знак инобытия.

На картине 1913 года мы наблюдаем тех же героев. На переднем плане обращенная спиной женская фигура. Коса – инструмент-атрибут героини, – поддерживается с помощью веревочки на правом плече. Рядом с героиней по левую руку от калитки стоит герой. На этой картине мы видим и аллюзии раннего творчества Мальчевского, поскольку герой – ссыльный. Его атрибуты – шинель и оковы. Рука Танатос прикасается к плечу мужчины, но по тому, куда направлен его взгляд (в противоположную от нее сторону) мы понимаем, что он не чувствует её прикосновения. Краски на картине тусклые, бледные. В основном  это бежевый, светло-зеленый и светло-коричневый. На заднем плане мы видим дом с открытым окном. Здесь мы тоже можем отметить границу между двумя мирами. В данном случае это забор. Таким образом, герой, проходя чрез калитку, одной ногой находится в мире земном, другой в мире потустороннем.

Картина  «Смерть» 1917 года отличается от предыдущих трех своим названием. В центре расположена женщина крестьянка, прислонившаяся к дому рядом с  раскрытым окном, из которого выглядывает старик. В ее руках коса, поясом и в волосах маки. В картине преобладает белый цвет, но сама Танатос одета в черное платье. Героев разделяет стена дома.

На картине «Танатос» 1917 г. присутствует только одна героиня. В центре картины справа от нее фасад дома с одним открытым окном. В ее руках коса. На ее груди брошь в виде бабочки «Мертвая голова». Взгляд женщины направлен не на зрителя, а в левую сторону, но создается ощущение, что она погружена глубоко в себя. Цветовая гамма очень светлая, с преобладанием зеленых оттенков.

На картине 1919 г. на переднем плане изображен сам художник и молодая женщина в легкой одежде, вроде сорочки, наверх которой одет корсет. Одной рукой она опирается на косу, другой поправляет цветы, воткнутые в широкую розовую ленту на голове. Рука героя слегка приподнята и указывает на Танатос. Границы между этими героями нет, но левое плечо художника, как центр картины, слегка затушевано, даже стерто. Взгляд автора обращён на зрителя. Она же смотрит в левую сторону, но опять создается ощущение, что взгляд направлен внутрь себя. На ее лице легкая улыбка.

На каждой из пяти картин присутствует молодая красивая женщина, но, исходя из определенных знаков, мы понимаем, что перед нами Смерть в женском обличии. Во-первых, название – «Танатос» заимствовано из древнегреческой мифологии, это имя бога смерти. Во-вторых, это коса, которая также является знаком смерти. Еще одной особенностью является то, что на всех картинах (кроме «Танатос» 1917 г.) присутствует граница между героем и героиней, олицетворяющая грань между миром живых и мертвых. А на картинах 1898-1899 гг. и 1917 г. изображен старик, выглядывающий из окна. Здесь можно провести параллель с поверьями славян, для которых окно было незаменимым атрибутом поминальных обрядов. Так через окно могли выносить покойника из дома или общаться с умершим. Считалось, что после смерти душа выходит именно через окно. Также на картине «Смерть» 1917 года в волосах смерти закреплены цветы, а именно маки, которые тоже несут определенное аллегорическое значение. Мак являлся атрибутом греческого бога Тanatos, которого изображали с маковым венком на голове. А на картине «Танатос» 1917 года на груди у героини брошь – бабочка «Мертвая голова», являющаяся плохим знаком, предвещающим смерть или беду. 
Древние славяне связывали с бабочками представлениями о душе, в том числе и о душах умерших, предвестниц смерти. В ряде случаев у славян бытовало поверье о душе ведьмы в виде бабочки; а южные славяне часто называли ночных бабочек «ведьмами». Болгары веровали, что ведьмы напускали на скот больших пёстрых бабочек, которые отбирали у них молоко. Наибольшей дурной славой у разных народов, пожалуй, пользовался бражник мёртвая голова. С мрачным рисунком в виде черепа на его спинке связано немало легенд — так, по поверью, эта бабочка была предвестником несчастий, смерти, войн и эпидемий. Эпидемию 1733 года народ приписывал появлению именно этой бабочки. В Иль-де-Франс до сих пор верят, что чешуйка с крыльев этой бабочки, попав в глаз, причиняет слепоту и возможную скорую гибель.

Смерть на втором этапе развития ее визуального кода не внушает страха и ужаса. Она воплощена в облике вполне земных в своем эротизме женщин, словно заглянувших то ли из повседневной жизни, то ли из мечтаний художника. Они лишены ауры мистического и мифического, скорее, исполнены чувственной неги, растворены и природе. Однако для Яцека Мальчевского именно они являлись олицетворением смерти. Единственный знак, прямо говорящий о том, что мы имеем дело со смертью – коса, не столь очевидными знаками визуального кода смерти являются маки, бабочка «мертвая голова», граница, окно. 

Глава III. Символическая природа визуального кода персонифицированной Смерти

В дальнейшем творчестве Мальчевского, обратившегося в 90-х годах XIX века к символизму, визуальный код Смерти вновь трансформируется. Художник пытается поймать и понять смерть через символы. Показательными в этом отношении являются следующие произведения:  «Смерть» 1902 г., «Танатос I» 1898 г., «Танатос II» 1899 г., «Танатос» 1911 г, «Танатос» 1919 г. (приложение III).
Обратимся к картине «Танатос» 1898 г. На переднем плане изображено мифическое существо: женщина с огромными крыльями и с косой. Однако, как мы упоминали раньше, Танатос в античной мифологии – крылатый юноша, с погашенным факелом в руке. Он приходил к смертному, когда заканчивался отведенный ему мойрами срок жизни, срезал прядь волос, а затем уносил их душу в царство мертвых. Но, несмотря на это, на картине Мальчевского изображена женщина, а не юноша, и в её руках коса, а не меч. Однако от греческого образа Мальчевский взял длинные крылья. Но крылья, растущие из головы, принадлежали другому греческому персонажу, а именно богу сна Гипносу – брату близнецу Танатоса. Тем самым художник воплощает в своём образе визуальные знаки обоих братьев. Лицо, руки и грудь нашей героини ещё напоминают человеческое тело, так как они темно-розового цвета, но ее ноги художник рисует чёрным цветом, а ступни даже каким-то синим с оттенками голубого. Мы можем предположить, что этот образ художник заимствует у Хель – богини смерти в германо-скандинавской мифологии. В  легендах она описана как громадная женщина. Её лицо и тело — живой женщины, а бедра и ноги — как у трупа, покрыты пятнами и разлагаются. Но опять, же Яцек Мальчевский лишь частично использует визуальный образ богини Хель, изображая своего/свою Танатос с крупными, не женскими, а скорее мужскими разлагающимися ногами. На картине данное обстоятельство наглядно передаётся через цвет. Также сама героиня одета в белые, противоречащие колориту смерти, одежды. Ведь обычно, особенно на западе, смерть изображается женщиной в чёрном балахоне с косой руках. Этот образ возник после эпидемии чумы в Европе, и вполне устоялся в сознании людей. И Яцек Мальчевский тоже изображает свою героиню с косой, но не в чёрном балахоне, а в открытых белых одеждах. Здесь возможна связь с христианским образом божественного посланника, знаменующую скорую кончину – архангела Гавриила. Возможно, здесь заключена связь с верованиями славян, у которых богиня смерти Мара изображалась то в чёрных, то в белых одеждах. Это изображение было связано с сезонностью, от которой зависело многое в жизни славян. Мара облачалась в белые одежды, когда наступали светлые времена года – лето и весна, и, наоборот – в чёрные тона, когда наступали зима и осень – тёмные времена года. Но возникает еще одно противоречие, ведь на картине автора мы видим осенний пейзаж. Следует заметить, что Танатос Мальчевского, скорее всего, представляет образ естественной смерти, а не смерти во время боя – героической или самоубийство. Это можно выделить из того, что боги Танатос, Хель и Мара, от которых имела своё начало Танатос Мальчевского, являлись богами естественной смерти. На это может указывать, по нашему мнению, и тот факт, что на заднем плане картины изображен старик – символ старости. На заднем плане изображен дом с большим парадным подъездом, вокруг которого находятся пять собак. Все они насторожены, поскольку чуют приближение смерти. От дома к зрителям приближается старик, который на ходу одевает пальто. Цветовая гамма скупая. Преобладают два цвета: белый и коричневый с множеством оттенков. Смерть бросает тень на выжженную землю, которая является границей между двумя мирами, поскольку тут же мы видим достаточно высокую траву. Из вышесказанного можно сделать вывод, что героиня картины Мальчевского «Танатос», 1898 года действительно представляет собой смерть, так как в ее облике использованы знаки божеств смерти из мифологии народов Евразии, которые имели различный внешний вид, но были связаны тем, что в представлениях людей отвечали только за естественную смерть.

Картина «Танатос» 1899 г. имеет тоже композиционное решение, что и картина 1898 г. На ей изображена уже знакомая нам героиня. Но в сюжетах этих картин есть некое различие. На картине 1899 г. изображен пожар, и старик бежит из горящего дома, спасаясь от неминуемой смерти и не зная, что она поджидает его в другом месте. А на картине 1898 г. он просто бежит по направлению к зрителю и Танатос.

На картине 1902 г. и герой, и героиня изображены на переднем плане и обращены друг к другу. В правой руке она держит косу, а левой прикрывает глаза старику, таким образом, знаком-жестом забирая его жизнь. Из ее головы, аналогично предыдущим двум картинам, растут крылья. На сложенных на груди руках старика мы видим кулон. Мы можем предположить, что это змеевик – оберег, с одной стороны которого изображался христианский святой, а с другой отрубленная голова медузы Горгоны. Об этом нам говорят и овальная форма, и цвет. Змеевик помогал отпугивать злые силы, именно поэтому герой, наверное, пытается отвлечь смерть, но это тщетно. На заднем плане видны строения. Цветовая гамма скупая, все оттенки коричневого цвета, лишь на руках героини оттенки синевы. Границей между героями выступает коса Смерти.

Аналогично предыдущему произведению на картине 1911 года уже сам Мальчевский. Он изображен в профиль, как и героиня. Несмотря на то, что они изображены друг напротив друга их взгляды не пересекаются. Левая рука героини опирается на косу, прикрытую желтовато-зеленоватой накидкой, вторая рука тянется к герою, чтобы закрыть ему глаза. У героини, как у летучей мыши, из головы растут крылья. На заднем плане дом. Цветовая гамма более светлая. Лицо женщины имеет голубоватый оттенок. Границей между ними выступает дорога.

Картина 1919 года отличается цветовой гаммой: обилием зеленого цвета. На переднем плане веселая и цветущая женщина, перед ней коленопреклоненный мужчина. Возможно, он солдат, поскольку на его плечах мы видим шинель, а в руках – фуражку. Руки Танатос касаются головы мужчины.  Из ее спины растут крылья, но, в отличие от предыдущих четырех картин (1898, 1899, 1902, 1911), где крылья страшные, красные, имеют сходства с крыльями летучей мыши, а также изгиб крыльев из спины похож на изгиб косы, незаменимого знака героинь картин Мальчевского, в этой картине они словно обтянуты кожей. Эти крылья  придают образу драматизм и вселяют страх. А на картине 1919 г. крылья чёрного цвета, контрастные по отношению к цветовой гамме картины, при этом они перьевые, и в целом напоминают чёрные крылья ангелов смерти. На руках и теле героини трупные пятна. На заднем плане картины композиция из пяти домов. Границей опять выступает коса, принадлежащая женщине.

На третьем этапе эволюции персонифицированная Смерть визуализируется через совокупность оригинально интерпретированных знаков, имеющих символическую и архетипическую природу, заимствованных из культуры разных стран и народов: коса, трупные пятна, белое одеяние, змеевик, крылья в форме летучей мыши. 

Заключение

В результате произведенного исследования удалось придти к следующим выводам.

Я. Мальчевский – рубежная личность рубежной эпохи и в духовно-нравственном (визионер-мистик – патриот), и в социальном (мещанин – возможный потомок королевского рода), и в эстетическом отношении (неоромантик – пейзажист-импрессионист – символист). Рубежная природа личности рубежной эпохи продуцировала многогранную художественную картину мира, символико-фантастическую и реалистическую одновременно, которую можно охарактеризовать как мифотворческую. Картины Мальчевского сосредоточены на нескольких архетипических мотивах и образах. Один из них – мотив смерти, преломленный в личностную танатологию, которая, подобно демониане Врубеля, стала лейтмотивом творчества польского художника. 

Я. Мальчевский на основании личностного синтеза актуальных для него духовно-нравственных и эстетических традиций создает оригинальный визуальный код смерти.

Визуальная основа кода смерти в решении Я. Мальчевского, с одной стороны, понятна и проста – молодая красивая женщина. Изучая произведения художника, мы заметили показательную деталь: все героини практически на одно лицо. В одном источнике упоминалось, что художник в качестве модели писал свою возлюбленную Марию Баль. Вероятно, ее лицо и определило лик Смерти, самую ее женственную, притягательную и опасную сущность, подобную инфернальным воплощениям архетипа Анимы (К.-Г. Юнг). При этом в художественной ткани картин даны определенные знаки, раскрывающие парадоксальную роль этой молодой, пышущей здоровьем героини. 
Визуальные знаки смерти меняются в произведениях Мальчевского с ходом времени. Перекодирование Смерти определяет как эволюцию ее знаковой структуры, так и основу ее функционирования.

Анализируя произведения художника, названия которых включают в себя знаковые слова «Смерть» или «Танатос», – мы смогли выделить три этапа в визуальном кодировании этого образа: визуализация смерти через изображение физиологического явления; аллегорическая визуализация персонифицированной Смерти; символическая визуализация персонифицированной Смерти.

На первом этапе смерть изображается как физиологическое явление или состояние, подобное сну, тем не менее, это практически всегда смерть женщины. Ее ключевые знаки: название произведений, икона, композиционный крест, реакция страдания или жест прощания второго персонажа. Смерть здесь – предмет наблюдения и художественной фиксации именно как состояния скорее тела, но и души.

Смерть на втором этапе развития ее визуального кода не внушает страха и страдания. Она воплощена в облике вполне земных в своем эротизме женщин, словно заглянувших то ли из повседневной жизни, то ли из мечтаний художника. Они лишены ауры мистического и мифического, скорее, исполнены чувственной неги. Однако для Мальчевского именно они являлись олицетворением смерти. Единственный знак, прямо говорящий о том, что мы имеем дело со смертью – коса, не столь очевидными знаками кода смерти являются маки, бабочка «мертвая голова», граница, окно, сирень. 

На третьем этапе эволюции Смерть визуализируется через совокупность знаков, имеющих символическую и архетипическую природу, заимствованных культуры разных стран и народов: коса, трупные пятна, белое одеяние, змеевик, крылья в форме летучей мыши. При этом их преломление осуществляется весьма субъективно, Яцек Мальчевский словно тасует символические знаки смерти и создает мистический мифологический код Смерти-Анимы (К.-Г. Юнг), эротичной и убивающей, прекрасной и ужасающей, телесной и дематериализующейся то в трупном разложении, то в мистическом сиянии.

Тем страшнее становится этот образ. От буквального понимания этого образа через аллегорию, попытку идеализировать смерть, художник приходит к созданию своего символического образа. Перед нами мифическое существо, внушающее ужас, с большими острыми крыльями и трупными пятнами. То ли горгона, то ли ангел. Возможно, Мальчевский никак не мог уловить, как выглядит смерть. Он, подобно Врубелю, страдающему от невозможности «ухватить» Демона, переписывал и переписывал одни и те же сюжеты, пытаясь найти максимально точное, полное воплощение Смерти. Отсюда и столь много картин, посвященных этой теме (картин «Танатос» – 4 варианта, «Смерть Элленаи» – 5 вариантов). 
Помимо визуального основания кода персонифицированной Смерти – ее женского облика, в ее кодировании Я. Мальчевский обретает еще один повторяющийся знак – косу. Она является неизменным атрибутом, в то время как от крыльев и трупных пятен можно отказаться. Эти два знака и создают целостность визуального кода Смерти в живописи Я. Мальчевского, в то время, как маки, сирень, бабочка, окно, дом, крылья, жест, сине-черные ноги, полузакрытый взгляд придают ему вариативность.
Перспективы работы связаны с культурологическим анализом места и роли кода смерти в творчестве Я. Мальчевского в историко-культурном контексте. Практическая значимость работы состоит в возможности использовать ее результаты при изучении мировой художественной культуры в школе.
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Приложение I. Смерть как физическое явление
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 Смерть Элленаи, 1883
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 Смерть Элленаи, 1907
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 Смерть Элленаи 2, 1907
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 Смерть Элленаи 3, 1906-1907
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 Смерть Элленаи 4, 1907

Приложение II. Аллегории Смерти
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 Танатос, 1898-1899
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 Танатос, 1913
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  Танатос, 1917
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 Танатос, 1917
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 Автопортрет с Танатос, 1919

Приложение III. Символика Смерти
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 Танатос, 1898
[image: image12.jpg]


 Танатос II, 1899
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 Смерть, 1902
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 Танатос, 1911
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 Танатос, 1919

Приложение IV. Истоки и источники вдохновения Я. Мальчевского
В советское время была организована выставка ретроспективы польской живописи, посвященная серебряному юбилею Новой Польши. На ней впервые были представлены грандиозные полотна Яна Матейки, картины Вычуловского, Герымского и других польских корифеев. Часами люди разглядывали необычные полотна Мальчевского, и многие удивлялись, что раньше ничего не слышали о нём. Выставка просуществовала несколько дней, но в памяти тех, кто видел картины Мальчевского, они остались навсегда. До сих пор для России этот художник остается загадкой, которую так и не попытаются разрешить. 

Собрав и проанализировав сведения о жизни и творчестве Я. Мальчевского, мы систематизировали те из них, которые определили характер его художественного метода и мира. В результате были выделены четыре ключевых истока, из которых художник черпал материал для своего творчества: семейно-биографический; социальный; духовно-нравственный; эстетический. Охарактеризуем из подробнее.

Яцек Мальчевский родился в 1854 году в Радоме, в семье обедневших шляхтичей. До 13 лет воспитанием будущего художника занимались его родители, отец – Юлиан и мать – Мария, которая происходила из рода Корвин-Шимановских. Отец был глубоко религиозным и культурным человеком, считался знатоком творчества Данте и польских романтиков. Он оказал огромное влияние на формирование мировоззрения Яцека, он привил ему идеи патриотизма и польского национального мессианства, которыми были пропитаны произведения польских литературных романтиков. Чувство принадлежности к своему народу, любовь к отечественному пейзажу и знакомство с фольклором своей страны укрепило двухлетнее пребывание Мальчевского в имении его дяди Феликса Карчевского, где его опекал будущий классик польской литературы Адольф Дыгасиньский. 

Мальчевский, в отличие от многих других художников, прожил довольно спокойную жизнь, лишенную катаклизмов. Но была в его жизни и тайна, которая могла оказать на него большое влияние – в Польше упорно ходят слухи, что Яцек Мальчевский был потомком древнего королевского рода Пястов, неспроста его с детства окружали аристократы, что довольно необычно для мещанского отпрыска.

Свое художественное образование Яцек Мальчевский начал в 1872 году в Кракове как ученик А. Пикар и вольный слушатель Школы изящных искусств. Учебу в университете дополняли частные уроки рисования у Ф. Супк. Для совершенствования своей техники Яцек Мальчевский отправляется в Париж (1876-1877), посещает студию Анри Лемана, а также академию  Suisse.

Во время учебы в Школе изящных искусств он входит в состав мастер-класса Яна Матейки. Несмотря на различия в восприятии художественной формы и содержания, картины Матейко наложили свой отпечаток на воображение Мальчевского.

Патриотические чувства, стремление к национальному самосознанию и самоутверждение питали творчество обоих художников. Почувствовав в юноше ту же страстную любовь ко всему польскому, Матейко прочил его в свои прямые наследники. Однако своеобразие и самостоятельность художнической позиции ученика приводят его к конфликту и разрыву с учителем. Мальчевского больше интересовала современная ему история Польши, а не ее идеализированное прошлое, укоряющее настоящее.

Яцек Мальчевский много путешествовал. Он периодически бывал в Париже, Мюнхене (1885-1886, 1893), Вене (1914-1916), совершил несколько поездок в Италию (1880, 1890), Грецию и Турцию (1884).

Говоря об итальянском путешествии, которое совершил в молодости Мальчевский, исследователь Тананаева обращает внимание на то, что «отголоски отлично усвоенных уроков итальянских живописцев XV-XVI веков мы встретим неоднократно в его будущем творчестве» и что «искусство Ренессанса навсегда осталось для Мальчевского одной из любимых страниц истории искусства» [32].

Яцека Мальчевского вдохновляла античная мифология. Мифические существа (гарпии, медузы, химеры) стали неотъемлемой частью художественного языка Мальчевского.

В 70-е годы XIX века в искусстве начало формироваться новое направление – символизм. В 1886 году были опубликованы программные манифесты символизма – «Трактат о слове» Рене Гиля и «Манифест» Жана Мореаса. Насколько мы может судить, художественное восприятие Мальчевского уже было подготовлено к тому, что принять новые установки. В 1890 году Мальчевский обращается к символизму. В его картинах чётко прослеживаются черты нового направления: символичность образов, недосказанность, таинственность, загадочность. Художник пытается через своё творчество выразить вечные идеи, обобщённые представления о человеке и его жизни, высший смысл подлинного бытия, постигаемый лишь в символе, а также красоту, в нём воплощённую.

Мальчевский создает свой особый стиль, в котором символическая образность, художественный вымысел сливаются с реальностью, едва ли не реализмом. В этом отношении его творчество сходно с творчеством современника, но не соотечественника (хотя и польских корней со стороны отца) – М. Врубеля. В картинах Мальчевского, полных грусти и задумчивости, реальным персонажам польской истории часто сопутствуют фавны, русалки, ангелы… ( ряд версий картин «Отравленный колодец», «Танатос»,  «Смерть Элленаи» и др). Рисовал он также замечательные портреты («Польский Гамлет» – портрет Александра Велепольского (1903 г.), портрет Нобелевского лауреата Владислава Реймонта (1905 г.), многочисленные автопортреты). Но и они были также написаны в аллегорически-символической форме, по большей части на фоне пейзажей.

Несмотря на то, что в картинах Яцека Мальчевского можно найти влияние античной мифологии, творчества ренессансных художников эпохи, эстетики символизма, творческое вдохновение и стимул художник черпал и из польской истории и культуры. Он обращается к «истории мученичества» поляков, участвовавших в восстании 1863 – 1864 годов. До середины 90-х годов преимущественное место в творчестве молодого художника занимают жанровые полотна на темы трагических судеб погибших и уцелевших поляков. С натуралистической точностью и объективностью показаны эпизоды из жизни сосланных в Сибирь участников восстания: «Воскресенье в шахте» (1882 г.); «На этапе» (г. 1883); «Смерть этапника» (1895 г.). Узкий диапазон цветов, преобладание коричневых, серых и зелёных красок создают ностальгический тон этих сцен. В некоторых композициях можно отметить черты религиозной иконографии. 

Символичность и аллегоризм, и ранее свойственные художественному мышлению польского живописца, формируют образный строй его полотен. В конце XIX века Мальчевский создаёт свои программные картины – «Меланхолия» и «Зачарованный круг». В первой из них холст заполняет страшная толпа видений художника, чья поникшая фигура изображена в глубине мастерской. Толпа повстанцев, как бы выхваченных из битвы, заколдованно неподвижна при всей динамике фигур; их безысходное состояние родственно по строю финалу известной драмы Ст. Выспяньского «Свадьба», где вооружившиеся косами крестьяне и городские гости свадьбы, краковские интеллигенты, вдруг оказываются скованными каким-то напряженным бездействием.

Сформировавшись в XIX веке, Мальчевский затем был заброшен в новое столетие, но, не слишком понимая эту разницу, продолжал вести себя так, как подсказывали ему его идеалы и его воспитание. Его вдохновение не было привязанным только ко времени, оно во многом шло из глубин национальной памяти – своеобразного «коллективного бессознательного» (К.-Г. Юнг), – и осталось с ним в течении всего земного пути.

