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Artysta i jego dzieło. 
Madonna w poezji Marii Konopnickiej

Tedy rzekła Marja: N i e c h ż e ć  w i e l b i  d u s z a  m o j a  P a n a
Ewangelia wg św. Łukasza, Biblia Brzeska (1, 46)1

W 1901 roku Maria Konopnicka wydała zbiór poezji Italia2, zainspiro-
wany  podróżą po Włoszech3. Tom składa się z  poprzedzonych inwo-
kacją kilku części, a jedną z nich stanowi cykl „Madonna”, zawierający 
dziesięć utworów o charakterze poetyckiej ekfrazy. Wiersze zatytuło-
wane zostały nazwiskami/imionami włoskich malarzy Trecenta, Quat-
tro- i Cinquecenta ‒ Cimabue, Giotto, Vivarini, Correggio, Rafael, Lu-
ini, Botticelli. Wyjątek stanowi liryk o  powstaniu rzeźby nieznanego 

1 Por. Ewanjelija święta przez Łukasza świętego napisana, w: Biblia brzeska 1563, inicja-
tor edycji i koordynator prac P. Krolikowski, Clifton–Kraków 2003, s. 912. Por. także: 
http://www.biblia.info.pl/biblia.php [dostęp: 12.11.2010].
2 Cytaty utworów podano według pierwszej edycji tomu Italia, dostępnej za pośred-
nictwem Cyfrowej Biblioteki Narodowej: M. Konopnicka, Italia, Warszawa 1901; por. 
http://www.polona.pl/dlibra/doccontent2?id=2730&from=&from=generalsearch&diri
ds=1&lang=pl [dostęp: 12.11.2010]. Por. także wydanie współczesne, oparte na wyda-
niu z 1911 roku, M. Konopnicka, Italia, Kraków 2009. 
3 M. Konopnicka podróżowała do Francji, Niemiec, Szwajcarii i Włoch w latach 1884–
–1886, 1890. Krajobraz i sztuka Włoch były częstym tematem opisu twórców drugiej 
połowy XIX wieku, między innymi J.I. Kraszewskiego Kartki z podróży 1858–1864 (1866; 
1874), K. Chłędowskiego Szkice z Włoch (1873), Alpy (1875), A. Świętochowskiego Szkice 
włoskie (1882), W. Gomulickiego Obrazki weneckie (1896) oraz M. Konopnickiej Wraże-
nia z podróży (1884); por. H. Markiewicz, Pozytywizm, Warszawa 2004, s. 360, 463. 
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mistrza (Ignotus), znajdującej się w krypcie średniowiecznego opactwa
St. Victor w Marsylii. 

Omawiając zagadnienie jednego z  najpowszechniejszych chrześci-
jańskich motywów występujących w literaturze i sztuce, warto zwrócić 
uwagę na jego genealogię. Madonna („moja Pani”), czyli Maria z Dzie-
ciątkiem, jest podstawowym i ponadczasowym motywem ikonografi i 
maryjnej, występującym we wszystkich dziedzinach sztuk plastycz-
nych4. Wzorem obrazów Matki Bożej są, według tradycji bizantyńskiej5, 
ikony autorstwa ewangelisty, św. Łukasza, lekarza i  malarza6, który 
miał trzykrotnie sportretować Marię za życia. Wizerunki te stanowią 
podstawowe, kanoniczne typy ikonografi czne: Eleusa, „Miłosierna” lub 
„Współczująca”, Hodegetria, „Ta, która jest przewodniczką w drodze”, 
i modląca się ze wzniesionymi rękoma postać Orantki7.

W przedstawieniach Matki Bożej charakterystyczne są trzy elementy:
1. ciemnobłękitna suknia, okryta płaszczem w kolorze purpury 

symbolizującym boskość i  godność królewską (odwrotność 
kolorów szat Chrystusa),

4 K. Kluzowicz, Maria. Ikonografi a, w: Religia. Encyklopedia PWN, red. naukowa T. Ga-
dacz, B. Milerski, Warszawa 2002, t. 6, s. 425.
5 O rozwoju i znaczeniu sztuki bizantyńskiej pisał w 1856 roku Józef Kremer: A uważa-
my, byzantyńska sztuka, jest właśnie wielce znacząca dla dziejów artystycznych w Polsce, bo 
jak nam wiadomo, po kościołach, kaplicach, napotykamy u nas tak często święte obrazy i wi-
zerunki malowane byzantyńskim trybem, że je każdy już od dziecięcych lat ukochał i uczcił; 
por. J. Kremer, Kilka słów o epoce, w której rozkwitła sztuka byzantyńska, Kraków 1856, 
s. 17. Tekst dostępny jest w  Cyfrowej Bibliotece Narodowej; por. http://www.polona.
pl/dlibra/doccontent2?id=21624&from=&from=generalsearch&dirids=1&lang=pl [do-
stęp 14.11.2010].

O elementach tradycji i sztuki bizantyńskiej w twórczości Mickiewicza, Słowackiego 
i Norwida, w: Bizancjum – prawosławie – romantyzm. Tradycja wschodnia w kulturze XIX 
wieku, red. J. Ławski, K. Korotkich, Białystok 2004.
6 Bizantyńska legenda z VI wieku o tworzącym wizerunek Marii św. Łukaszu Ewangeli-
ście znalazła kontynuację w sztuce zachodniej; por. obraz powstały w latach 1435–1440 
R. van der Weydena, Św. Łukasz malujący Madonnę.
7 Por. O. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, Ikony. Ikony różnych kręgów kulturowych od 
VI  w. po czasy współczesne, Warszawa 2000, s. 14–17. O  innych typach ikonografi cz-
nych w tradycji bizantyńskiej pisze Katarzyna Kluzowicz, w: eadem, Maria. Ikonografi a, 
w: Religia. Encyklopedia PWN, s. 426.

O tradycji i historii wizerunku Matki Boskiej w tradycji bizantyńskiej pisał również 
H.-W. Haussing; por. idem, Historia kultury bizantyńskiej, przeł. T. Zabłudowski, Warsza-
wa 1969, s. 246–247, 444; ryc. 15.
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2. trzy gwiazdy zdobiące maforion, lśniące nad czołem i  na 
ramionach Marii wskazują dziewiczość Matki Boga przed, 
w czasie i po okresie brzemienności,

3. Maria zawsze jest przedstawiana w kompozycjach z Synem8.
Spośród trzech głównych typów ikonografi cznych wymienieni przez 

Konopnicką w  cyklu „Madonna” włoscy malarze sięgać będą po dwa 
z nich, Miłosiernej, Współczującej (Eleusa) i Przewodniczki (Hodegetria). 
W  ich twórczości wskazać można także nawiązania do wzorców Ma-
donny tronującej oraz Matki Boskiej Pasyjnej9. Jak zauważymy w dalszym 
ciągu rozważań, poetka posłuży się dwoma podstawowymi wzorcami – 
literackim zawartym w Ewangelii (Magnifi cat) oraz obrazowym Eleusa. 

Motyw Matki Boskiej należał do jednych z  najczęściej podejmo-
wanych przez polskich poetów10, a jego realizacje oparte były na teo-
logicznych oraz literackich wzorcach obrazowania w sztuce chrześci-
jaństwa zachodniego i bizantyńsko-słowiańskiego. Począwszy od śred-
niowiecznych pieśni religijnych wizerunek Najświętszej Marii Panny 
obecny jest w  kontekście dziejów zbawienia w  obrazach zwiastowa-
nia, wcielenia, Bożego Narodzenia, męki i  śmierci Chrystusa oraz 
wniebowzięcia. W  pieśniach o  charakterze modlitewno-pochwalnym
sławiono jej przymioty, piękno cielesne i duchowe, pokorę i miłosier-

 8 Por. O. Popova, E. Smirnova, P. Cortesi, Ikony, s. 17. O kulcie Marii w Kościele prawo-
sławnym, czczonej za macierzyństwo, które otrzymała od Boga przez Ducha Świętego 
i  jej ścisłym związku z  Synem (w prawosławiu nie ma mariologii jako oddzielnej dy-
scypliny teologicznej) pisze także Jerzy Tofi luk; por. idem, Maria. Maria w prawosławiu,
w: Religia. Encyklopedia PWN, s. 424.
 9 O związkach tradycji bizantyńskiej i piętnastowiecznych Madonn weneckich w: O. Po-
pova, E. Smirnova, P. Cortesi, Ikony, s. 92–95.
10 Wśród ważniejszych publikacji omawiających ten temat są: wydana w  Krakowie 
w 1904 roku publikacja Józefa Tretiaka, Najświętsza Panna w poezji polskiej oraz pocho-
dząca z 1959 roku dwutomowa praca zbiorowa Matka Boska w poezji polskiej (t. 1: Szkice 
o dziejach motywu; t. 2, Antologia), oprac. M. Jasińska, Z. Jastrzębski, T. Kłak, S. Niezna-
nowski, A. Paluchowski, S. Sawicki, Lublin 1959. Por. także: Problematyka religijna w lite-
raturze pozytywizmu i Młodej Polski. Świadectwa poszukiwań, red. S. Sawicki, Lublin 1993; 
Inspiracje i motywy biblijne w literaturze pozytywizmu i Młodej Polski, red. H. Filipkowska, 
S. Fita, Lublin 1999; Poszukiwanie świadectw. Szkice o problematyce religijnej w literaturze 
II połowy XIX i początku XX wieku, red. J.A. Malik, Lublin 2008. Warto zwrócić uwagę na 
antologie: Polska poezja Maryjna. Antologia, w układzie T. Jodełki, z przedmową J. Za-
wieyskiego, Niepokalanów 1949; Z  głębokości... Antologia polskiej modlitwy poetyckiej, 
wstęp, wybór i  opracowanie A. Jastrzębski, A. Podsiad, Warszawa 1966; Przedziwna 
Matka Stworzyciela swego. Antologia dawnej polskiej poezji maryjnej, wybrał, opracował 
i wstępem poprzedził R. Mazurkiewicz, Warszawa 2008.
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dzie. Utworom, w których zwracano się bezpośrednio do Królowej nie-
ba i ziemi, orędowniczki u Syna, towarzyszył patetyczny ton nawiązu-
jący do tradycji liturgicznej11. 

W pozytywizmie odwołania do Najświętszej Marii Panny występują 
zwykle w kontynuujących tradycję romantyzmu utworach religijnych 
i patriotycznych. W tekstach tych realizowany jest wizerunek opiekun-
ki, pocieszycielki, królowej Polski i Bogarodzicy-hetmanki12. Odrębne 
zjawisko literackiej reinterpretacji motywu stanowią utwory nawią-
zujące do zdarzeń z życia Matki Boskiej znanych z Ewangelii. Wiersze 
te, według Marii Jasińskiej, można podzielić na malarskie i psychologi-
zujące. W grupie malarskich znajdują się obrazy poetyckie, w których 
dominantę stanowi malarskie przedstawienie scenerii będące tłem 
dla słownego przedstawienia statycznej sytuacji. Próby ukazania przeżyć 
emocjonalnych Matki Bożej zostały przez badaczkę zaliczone do grupy 
psychologizujących13. Odmiany wskazane jako dwie ostatnie, a także te, 
na których ukształtowanie w części opisowej wpłynęła tradycja ikono-
grafi czna obrazująca Matkę Boską jako uosobienie piękna oraz łączące 
jej świętą postać z bezpośrednią kontemplacją14, będą istotne dla roz-
ważań o wizerunkach Madonny w poezji Marii Konopnickiej15.

Kluczem umożliwiającym zrozumienie poetyckiej recepcji dzieł 
sztuki, do których odwołuje się poetka w cyklu „Madonna”, mogą być 

11 Por. Przedziwna Matka Stworzyciela swego, s. 7–9.
12 Występuje on między innymi w  wierszach pod tym samym tytułem Bogarodzica 
M. Konopnickiej, W. Bełzy, K. Saryusz-Zaleskiej, A. Konecznej oraz w poezji z czasów 
wojny światowej (E.  Słoński, 5 listopada 1916; E. Ligocki, Idziemy nad polskie morze). 
Najpowszechniejszym wzorem ikonografi cznym poetyckiej królowej Polski jest ikona 
Matki Boskiej Częstochowskiej. Rzadziej poeci przełomu XIX i  XX wieku odwoływali 
się do utrwalonych w ludowej tradycji apokryfu realistycznych obrazów Marii, wiejskiej 
kobiety-matki (M. Gawalewicz, Opiekunka sierot, II; K. Laskowski, Legenda kurpiowska; 
J. Jankowski, Śliwki). Wspomniane wyżej odmiany poezji maryjnej uzupełniają liczne 
przykłady poezji „uwielbienia i chwały”, błagalnej modlitwy, w której przeważa element 
subiektywizmu, oraz wiersze uwzględniające elementy nabożeństw (np. nabożeństwa 
majowego, modlitwy Anioł Pański) czy też tzw. „poezja pseudomaryjna”. Por. M. Jasiń-
ska, Matka Boska w poezji romantycznej do r. 1918, w: Matka Boska w poezji polskiej, oprac. 
M. Jasińska i in., t. 1, s. 119–146.
13 Ibidem, s. 128.
14 Ibidem, s. 140–142.
15 Por. także utwory poetyckie Jana Pietrzyckiego, Madonna z Udine, Madonna na lagu-
nie oraz Marii Grossek-Koryckiej, Madonny w: Matka Boska w poezji polskiej. t. 2: Antolo-
gia, s. 136, 155–156.
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przytoczone przez św. Łukasza słowa hymnu Magnifi cat. Ewangelista 
Łukasz jest pierwszym „artystą”, twórcą słowno-ikonicznego ‒ biblijno-
-plastycznego ‒ portretu Marii. Tym samym zawarty w Ewangelii tekst 
Magnifi cat i bizantyńska ikona Madonny (Eleusa) stanowią dwa archi-
teksty, do których odwołują się twórcy wiersza i obrazu. Liryk Botticelli. 
Magnifi cat nie jest klasyczną ekfrazą. Poetka nie opisuje dzieła sztuki 
i nie skupia uwagi na żadnym z elementów malarskiej kompozycji. Za-
inspirowana obrazem tworzy refl eksyjną pieśń, w której wyrażone są 
uczucia cierpiącej kobiety. Tytułowe odwołanie do malarskiego wize-
runku Madonny pędzla Botticellego wskazuje na pierwotne źródło in-
spiracji, którym dla twórców jest fragment16 hymnu z Ewangelii św. Łu-
kasza. Botticelli nawiązuje do przekazu biblijnego za pośrednictwem 
otwartej księgi, w której Maria zapisuje treść Magnifi cat. Poetka rozpo-
czyna utwór apostrofą – A więc uwielbij, duszo moja, Pana... i rozbudo-
wuje go do sześciu strof odnoszących się do sytuacji brzemiennej Marii. 
Rozkaźnikowa forma czasownika „wielbić” występuje jedynie w  kal-
wińskiej Biblii Brzeskiej (1563). W katolickich tłumaczeniach ks. Jaku-
ba Wujka oraz Biblii Tysiąclecia, a także protestanckich: Gdańskiej i War-
szawskiej, słowa te cytowane są w formie oznajmującej wielbi17. Trudno 
jednak przesądzić, czy Konopnicka korzysta z formy gramatycznej cza-
sownika, zapożyczonej z przekładu kalwińskiego, czy też transformuje 
ją w celu podkreślenia sensu przekazu poetyckiego. Poddając analizie 
utwór, należy przede wszystkim zwrócić uwagę na dokonaną przez 

16 Autorka poetyckiego Magnifi cat pomija dalszą treść pieśni, mówiącej o Bożym miło-
sierdziu dla ludzkości oraz aluzję do historii Izraela; por. Biblia Tysiąclecia, Pismo Święte 
Starego i Nowego Testamentu w przekładzie z języków oryginalnych, opracował Zespół Bi-
blistów Polskich z inicjatywy Benedyktynów Tynieckich, Poznań 2003, s. 1203, objaś-
nienie do wersów 1,46–55; przypis 1.
17 W  zawartym w  Biblii Tysiąclecia objaśnieniu (1,46–55) podkreślono, że hymn ten 
należy uważać za rekonstrukcję literacką opartą na prawzorach ze Starego Testamentu; 
por. Biblia Tysiąclecia, s. 1203.

Przyjmując treść ewangelicznego Magnifi cat za wzorzec literacki, można przypusz-
czać (choć nie można mieć pewności), że Konopnicka odwołała się do fragmentu hym-
nu z Biblii Brzeskiej, stosując formę rozkaźnikową czasownika wielbić: [46] Tedy rzekła 
Marja: N i e c h ż e ć  w i e l b i  d u s z a  m o j a  P a n a. [47] A raduje się duch mój w Bogu, 
Zbawicielu moim. [48] Gdyż wejźrzał na pokorną służebnicę swą, bo oto od tego czasu błogo-
sławioną mię powiedać będą wszytki wieki [49] Abowiem zacnie zemną poczynał on możny, 
którego jest święte imię. [50] A którego miłosierdzie na wszytki wieki jest gotowe tym, co się 
go boją; por. przypis 1.
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poetkę semantyczną reinterpretację biblijnego18 i  ikonicznego przed-
stawienia Marii. Madonna jest, według poetki, pogrążoną w  smutku 
matką, kobietą, dla której przyszłe cierpienia syna stają się przyczyną 
jej tragicznego losu. Skoncentrowanie uwagi na postaci Marii, będącej 
synonimem każdej matki19, staje się dla Konopnickiej jednym z podsta-
wowych celów. Istotą utworu Botticelli. Magnifi cat, a także pozostałych 
liryków zamieszczonych w  cyklu „Madonna”, jest przeżycie duchowe 
i egzystencjalne. Wiąże się ono bezpośrednio z aktem kreacji i aktem 
stworzenia oraz świadomością twórczą i rodzicielską. Poetka stara się 
także wskazać motywację twórczego działania człowieka, zwycięską 
wobec ułomności ciała siłę ducha. Temu zagadnieniu poświęcona zo-
stanie uwaga w dalszej części tekstu. W tym miejscu warto przedstawić 
szczegóły pozwalające zrekonstruować portret „psychologiczny” Ma-
donny. Podporządkowana woli starotestamentowego Boga Maria prosi 
o łaskę miłości i wiary w sens cierpienia: uwielbij, duszo moja Pana...20. 
Próbuje odpowiedzieć na pytanie, dlaczego zapowiedź jej bólu i żalu ma 
być powodem uwielbienia Boga. Maria współczuje z Synem, jest prze-
pełniona Jego bólem i jak On samotna w przeczuciu Ogrójca i Golgo-
ty21. Na pierwszym planie Konopnicka pokazuje bolesne macierzyń-
stwo Marii, krzywdę, którą trudno zrozumieć człowiekowi. Maria ma 

18 Parafrazy i paraboliczne stylizacje biblijne obecne są także w cyklu „Z mojej Biblii” 
w tomie Linie i dźwięki (1897). Szerzej omawia tę problematykę Zofi a Mocarska-Tycowa, 
Motywy biblijne w poezji Marii Konopnickiej, w: Inspiracje i motywy biblijne w literaturze 
pozytywizmu i Młodej Polski, s. 35–39.

Liryk Botticelli. Magnifi cat wzbudził zainteresowanie Elizy Orzeszkowej, która cyto-
wała jego fragmenty w korespondencji do T. Garbowskiego (karta pocztowa – por. List 
191, w: E. Orzeszkowa, Listy zebrane, do druku przygotował i komentarzem opatrzył 
E. Jankowski, Wrocław 1956, t. 3, s. 524) i do M. Wolskiej (List 2, w: E. Orzeszkowa, Li-
sty zebrane, t. 8, do druku przygotował i komentarzem opatrzył E. Jankowski, Wrocław 
1976, s. 287–288).
19 Na ten aspekt zwraca również uwagę Zofi a Mocarska-Tycowa: Maryja przedstawia 
w tych utworach [z cyklu „Madonna” – przyp. J.K.] dramat macierzyństwa człowieczego. 
Macierzyństwo jej nie jest radością, bo jest od początku naznaczone stygmatem krzyża. Jest 
rodzeniem dla śmierci. Jednocześnie Matka Chrystusa reprezentuje dramat wszystkich ma-
tek. Być może empatia, z jaką Konopnicka przekazuje czytelnikom wiedzę o bolesnym 
macierzyństwie, wiąże się z doświadczeniami rodzicielskimi poetki, zwłaszcza śmiercią 
syna, Tadeusza; por. Z. Mocarska-Tycowa, Motywy biblijne w poezji Marii Konopnickiej, 
s. 32–34 oraz przypis 28. 
20 Por. M. Konopnicka, Italia, Warszawa 1901, s. 141. 
21 Ibidem, s. 141–142.



Artysta i jego dzieło. Madonna w poezji Marii Konopnickiej 

~  197  ~

poczucie, że cierpienie, jakiego zaznaje przez wpisanie jej w plan Boży, 
powinno ją skłaniać do uwielbienia Pana. Jak bardzo jest to dla niej 
trudne22, wyraża słowami: ku swej chwale i ku swej cześci / Z każdej łodygi 
miecz wywiódł boleści! Męka Syna jest męką matki. W ostatnim wersie 
brzmią niczym westchnienie słowa Madonny: O  magnifi cat!… Wielb, 
duszo ma, Pana!… W tej szczególnej, pełnej nie tylko żalu, ale także uf-
ności modlitwie Maria przedstawia siebie, kobietę, matkę i służebnicę 
Pańską.

Jak zatem odczytać nawiązanie rozbudowanej parafrazy Konopnic-
kiej do ujętego w oryginalnej kompozycji tonda obrazu Botticellego23? 
Wydaje się, że poetycka wypowiedź Madonny dopełnia ikonografi czne 
przedstawienie, podkreślając przeżycia postaci. Na obrazie wyekspo-
nowany został bliski związek matki z dzieckiem. Matka Boża podtrzy-
muje lewą dłonią siedzące na jej kolanach Dzieciątko, prawą zapisuje 
na kartach księgi słowa Magnifi cat. Mały Jezus zwraca swój wzrok ku 
Matce, jego ręce spoczywają na jej dłoniach. Wokół nich znajduje się 
grupa pięciu postaci ubranych w  barwne stroje z  epoki. Dwie z  nich 
podtrzymują nad głową Madonny koronę. Konopnicka nie odwołuje 
się jednak do tej sceny, nie wspomina o dekoracyjnym, misternym wy-
konaniu przedstawienia, ani o  jego kompozycji. Nie nawiązuje także 
do detali znajdujących się na obrazie. Swoją uwagę poetka skupia na 
smutnym obliczu Madonny. Żadna z pokazanych przez malarza postaci 
nie jest radosna, co najwyżej „delikatnie uśmiechnięta”. Scena wydaje 
się jasna. Jej złocistą przejrzystość podkreślają perspektywa i pogod-
ny pejzaż, znajdujący się w tle kompozycji fi guralnej. O impresyjnym 
charakterze poetyckiej reprezentacji świadczy próba psychologicznego 
zinterpretowania wizerunku przez Konopnicką, dla której Maria jest 
przede wszystkim cierpiącą matką. Poetka czyta zatem obraz, podą-
żając śladem Botticellego, odwołując się do obrazowego i  literackiego 
wzorca, do portretu Madonny i  hymnu Magnifi cat, których pierwo-
wzór ustanowiony został przez św. Łukasza. Na podobną interpretację 

22 Na dominującą tematykę doświadczenia egzystencjalnego w  niektórych utworach 
z cyklu „Madonna” zwróciła uwagę Aneta Mazur; por. A. Mazur, Absolut i forma: o Italii 
Marii Konopnickiej, w: Poszukiwanie świadectw. Szkice o problematyce religijnej w literatu-
rze II połowy XIX i początku XX wieku, s. 138.
23 Sandro Botticelli (Alessandro di Mariano Filipepi, Florencja 1445–1510), Madonna 
del Magnifi cat, ok. 1487, Florencja, Uffi  zi; por. M. Girardi, Rafael, przeł. H. Borkowska, 
Warszawa 2001, s. 136.



Joanna Kulczyńska

~  198  ~

można się zdecydować, analizując utwór zatytułowany Botticelli, któ-
ry najprawdopodobniej jest ekfrazą obrazu Madonna z owocem grana-
tu, powstałego około 1487 roku24. Wątpliwości dotyczące identyfi kacji 
dzieła wynikają stąd, że Sandro Botticelli był autorem wielu podobnych 
kompozycji. O przyporządkowaniu tego obrazu zdecydowały elemen-
ty, które poetka wprowadziła do utworu – grupa służących Madonnie 
aniołów25 oraz porównanie Jezusa do owocu26. Niewystarczające były 
wskazówki określające pozę Matki Bożej, która przez Botticellego na 
wielu obrazach została podobnie ujęta. Rozpoznanie obrazu możli-
we było także dzięki zawartej w  pierwszym wydaniu Italii informa-
cji o  miejscu, w  którym dzieło się znajduje27. Wizerunek Madonny 
w utworze Botticelli to obraz matki, piastunki cierpienia, której styg-
matem jest wieczny ból. Portret ten wydaje się najbardziej oddalony od 
tronujących, pełnych złota i blasku przedstawień Matki Bożej pędzla 
Cimabuego, Duccia czy Giotta. Liryczne ujęcie motywu przez Botticel-
lego różni się od poetyckiej refl eksji Konopnickiej, w której Madonna 
jest przede wszystkim uosobieniem ludzkiego cierpienia. W  utworze 
tym poetka zbliża bolesny portret Marii do obrazu prostej kobiety. Nie 
bez znaczenia jest także podkreślająca związek z tradycją pieśni ludo-
wej stylizacja utworu, zawierająca elementy lamentacji. 

Smutek towarzyszy także Madonnie Sykstyńskiej Rafaela Santie-
go, uznanej zgodnie z nową ikonografi ą za Orędowniczkę28. W stylizo-

24 Jedyną wskazówką daną przez Konopnicką jest miejsce, w którym obraz się znajdo-
wał, czyli Galeria Uffi  zi. Madonna z owocem granatu, Galeria Uffi  zi, ok. 1487 roku. Podob-
nie jak Madonna Magnifi cat obraz ujęty jest w kompozycji kolistej (tondo); por. http://
www.virtualuffi  zi.com/uffi  zi1/Uffi  zi_Pictures.asp?Contatore=8 [dostęp: 27.11.2010].
25 Na innych obrazach towarzyszący Madonnie młodzieńcy nie posiadają anielskich 
skrzydeł. 
26 Porównanie małego Jezusa do owocu może mieć dwojakie powiązania; pierwsze to 
Pozdrowienie Anielskie, modlitwa, w której „błogosławiony jest owoc żywota” Marii, oraz 
drugie, odwołujące się do tradycji, w której jabłko granatu symbolizuje życie i śmierć. 
Chodzi tu najogólniej o  uznanie śmierci jako warunku powstania nowego życia. „Gaj 
granatów” znany z  Pieśni nad Pieśniami wiąże natomiast symbolikę ziaren granatu 
z dziewictwem i duchową doskonałością Matki Bożej; por. D. Forstner, Świat symboliki 
chrześcijańskiej, przeł. i oprac. W. Zakrzewska, P. Pachciarek, R. Turzyński, wybór ilu-
stracji i komentarz T. Łozińska, Warszawa 1990, s. 163–166, objaśnienie do ryciny 40 
(nienumerowane strony wkładki z ilustracjami).
27 Obraz znajduje się w Galerii Uffi  zi od 1780 roku.
28 Rafael Santi, Madonna Sykstyńska (1512–1513), Drezno, Gemäldegalerie; por. M. Gi-
rardi, Rafael, s. 82–83. 
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wanej, częściowo zdialogizowanej pieśni Konopnickiej Rafael. Sistina 
Madonna jest cicha, zadumana. Wraz ze swym Dzieckiem w  pośpie-
chu zstępuje z  nieba, aby nieść pomoc nieszczęśliwym mieszkańcom 
mrocznej, osamotnionej ziemi. Konopnicka ukazuje Madonnę, Orę-
downiczkę i Wspomożycielkę jako skromną, wiejską kobietę. Podobnie 
jak na obrazie Rafaela Maria ma bose stopy, ale zamiast powłóczystej 
czerwonej sukni i  błękitnego płaszcza29 nosi bielone lniane szaty30. 

O kulcie Matki Bożej w  renesansowych Włoszech, katedrach poświęconych NMP, 
cudownych obrazach oraz ludowej, zbliżonej do pogańskiej tradycji wiary w  jej moce 
w: J. Burckhardt, Kultura Odrodzenia we Włoszech. Próba ujęcia, przeł. M. Kreczowska, 
wstęp M. Brahmer, Warszawa 1991, s. 292–295. 

Powszechne uznanie przez prostych ludzi Madonny za wszechmocną boginię opisa-
ła także Maria Konopnicka w jednym z opowiadań Wrażeń z podróży; por. M. Konopnic-
ka, Wenecja – Werona –  Roveredo, w: eadem, Pisma zebrane, red. A. Brodzka, Warszawa 
1974, t. 1, s. 154–157. Por. także: K. Kluzowicz, Maria. Ikonografi a, w: Religia. Encyklo-
pedia PWN, s. 426–427.
29 Recepcja bizantyńskich wizerunków Madonny w sztuce późnego średniowiecza i re-
nesansu skutkowała nowymi wariantami, a kanoniczne przedstawienia traciły typową 
dla wschodnich wzorów statyczność. Od XIII wieku wprowadzano poruszenie postaci 
Dzieciątka. Postać Marii zaczęła zwracać się ku swemu Synowi z większą czułością, a od 
połowy XIV wieku Dzieciątko zamiast w antycznej szacie zaczęto ukazywać w powija-
kach lub nagie. W sztuce renesansu wizerunek Marii uległ zeświecczeniu. Obrazy przed-
stawiające Madonnę często były pozbawione atrybutów boskości (Sandro Botticelli, 
Rafael). Dopiero na skutek postanowień Soboru Trydenckiego (1545–1563) powróco-
no do znanych z tradycji bizantyńskiej wzorów; por. K. Kluzowicz, Maria. Ikonografi a, 
s. 426–427.

Warto zauważyć, że wizerunek Marii modyfi kowany jest nie tylko za sprawą dyna-
micznego przedstawienia. Zmianie ulega również kolorystyka jej szat. Często suknia 
jest barwy czerwonej, a płaszcz ciemnobłękitnej (jak w kanonicznych przedstawieniach 
Chrystusa), zdarza się również, że suknia pozostaje ciemnobłękitna, a płaszcz jest biały. 
O ile jednak zmianę zestawienia czerwieni i błękitu uzasadniała transformacja poglą-
dów teologicznych, o  tyle dalsze wariacje kolorystyczne stanowiły raczej modyfi kację 
motywu plastycznego. Z czasem bizantyńskie, złote tło zamienione zostało przez ar-
tystów włoskiego renesansu na pejzaż śródziemnomorski. Wizerunki Madonny zosta-
ją wzbogacone przez nieobecny w  sztuce bizantyńskiej zestaw atrybutów roślinnych, 
np. kwiat lilii, symbolizujący czystość i niepokalane poczęcie, fi ołek oznaczający pokorę 
Matki Bożej oraz krzew lub kwiat róży symbolizujący łaskę i miłość Boga oraz stanowią-
cy odniesienie do modlitewnego różańca. Madonna często ukazywana jest w otoczeniu 
aniołów i symbolizującej Ducha Świętego i Bożą łaskę gołębicy. Objaśnienia symboli iko-
nografi cznych na podstawie M. Battistini, Symbole i alegorie. Leksykon – historia, sztuka, 
ikonografi a, Warszawa 2006, s. 116–119; M. Lurker, Słownik obrazów i symboli biblijnych, 
przeł. K. Romaniuk, Poznań 1989, s. 61, 107, 116.
30 O  ludowym rozumieniu roli Madonny jako pośredniczki między ludźmi a  Bogiem 
pisze Wiesław Olkusz, w: idem, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa. Rzecz o fascyna-
cjach estetycznych Marii Konopnickiej, Opole 1984, s. 46–47. 
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Jej łagodność i  dobroć podkreślone zostały licznymi deminutiwami 
i  nieskomplikowanym, utrzymanym w  konwencji pieśniowej dialo-
giem z klęczącymi przy drodze postaciami31. Za pośrednictwem takie-
go wizerunku Madonna zbliża się do ludzi prostych, potrzebujących 
jej wsparcia i  matczynej miłości. Podobnie przedstawia Konopnicka 
wizerunek Madonny w  utworze Giotto32. Tronująca, monumentalna 
Madonna Giotta jest w utworze cichą, łagodną, ubraną w lnianą szatę 
niewiastą. Dla poetki najistotniejszy jest jej portret, zadumana twarz, 
z której łatwo odczytać dręczące myśli. 

Ciemna w twarzy od zmierzchów tej ziemi,
Zadumana myślami smętnemi,
Gdzieś w dalekiej, nadprzestrzennej ciszy,
Szumy oliw ogrójcowych słyszy.

Zaskakującym wobec dotychczas omówionych konceptem artystycz-
nym Konopnickiej jest wprowadzenie w kolejnym z utworów inspirowa-
nych obrazem Rafaela, Madonna del cardellino33, pierwszoosobowej wy-
powiedzi małego Jezusa. Znajdująca się w centralnej części poetyckiej 
kompozycji zapowiedź męczeństwa na krzyżu, ukoronowania cierniową 
koroną dla zbawienia świata jest wstrząsającym, niemal naturalistycz-
nym, unaocznieniem zdarzeń, które na obrazie Rafaela symbolizuje 
niepozorny szczygieł34. W pierwszej części utworu poetka opisała scenę 
malarską z dokładnością, którą trudno było jak dotąd zauważyć. 

Więc idąc z synem w zachodu czas,
 W oblaski mżące,
Na polnym głazie przysiadła raz,
 Na kwietnej łące.

31 Wiesław Olkusz interpretuje tę scenę jako rozmowę Madonny z postaciami św. Bar-
bary i  papieża z  obrazu Rafaela; por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i  malar-
stwa…, s. 46.
32 Giotto, Madonna z  Dzieciątkiem, Galeria Uffi  zi (około 1310 roku); por. M. Girardi, 
Giotto, przeł. M. Borkowska, Warszawa 2001, s. 100–101.
33 Rafael Santi, Madonna del cardellino (Madonna ze szczygłem), 1505, Florencja, Galeria 
Uffi  zi; por. J. Białostocki, Sztuka cenniejsza niż złoto, Warszawa 2008, s. 325.
34 Szczygieł to ptak żywiący się ostami i ciernistymi roślinami. W przedstawieniach Ma-
rii z Dzieciątkiem wskazuje na ścisły związek pomiędzy wcieleniem i męczeńską śmier-
cią Jezusa Chrystusa; por. D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, objaśnienie do 
ryciny 70 (nienumerowane strony wkładki z ilustracjami). Por. także: W. Olkusz, Szczęś-
liwy mariaż literatury i malarstwa…, s. 48. 
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A iżby bliższy synaczek był
 Tej świętej ziemi,
Z kolan go puszcza w podolny pył
 Stopki bosemi.

I zagrał szumem srebrzystym łan
 Na traw cytarze
I przyniósł dziecku pastuszek Jan
 Szczygliki w darze.

I pstre się piórka w zachodzie lśnią
 I złotem kraszą.
A chłopię wznosi rączynę swą 
 Nad główką ptaszą.

Fundamentalną dla wizerunków Madonny dychotomię smutku i ra-
dości macierzyństwa wyraża zapisany dystychem utwór Correggio35. Na 
obrazie Matka Boża podtrzymuje Dzieciątko, zwracające się z ciekawoś-
cią ku grającemu na skrzypcach aniołowi. Drugi anioł, trzymający lirę, 
spogląda smutno na Madonnę. Wśród obłoków, w złocistej poświacie, 
ponad postaciami widnieją twarze małych dzieci, które niczym anielski 
chór wtórują muzyce instrumentów. Korzystając z wprowadzonej na 
poziomie dystychu opozycji semantycznej, skomponowała Konopnicka 
przejmującą pieśń życia i śmierci. 

Dwaj anieli tobie grają cudne pieśnie, 
Ten jeden radośnie, ten drugi boleśnie.
[…]
Ta jedna – o krzywdzie, ta druga – o sile,
Ta śpiewa o życiu, a ta – o mogile…

35 Nie dziwi fakt, że dzieło uznanego za malarza „wdzięku i słodyczy” Correggia przema-
wia do wyobraźni twórczej Konopnickiej. Por. M. Rzepińska, Siedem wieków malarstwa 
europejskiego, Wrocław–Warszawa–Kraków–Gdańsk–Łódź 1988, s. 148–155. Obraz, do 
którego nawiązuje poetka w swoim utworze, znajduje się w Galerii Uffi  zi we Florencji.

O muzyczności utworu między innymi w: M. Grzędzielska, Poezja religijna późnego 
romantyzmu i poromantyczna, w: Polska liryka religijna, red. S. Sawicki, P. Nowaczyński, 
Lublin 1983, s. 283. W szczegółowej analizie liryku Wiesław Olkusz zwraca uwagę na 
analogie występujące w  barokowej kompozycji obrazu Correggia i  ludowej stylizacji 
utworu poetyckiego Konopnickiej; por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malar-
stwa…, s. 44–45.
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Kilka słów warto poświęcić sposobowi, w jaki Konopnicka posługu-
je się kolorem36. Trudno by było znaleźć w Botticelli. Magnifi cat, a tak-
że w  innych utworach w  cyklu „Madonna”, fragment, który mógłby 
wskazywać na typowe dla artysty malarza próby odtworzenia rysunku, 
plamy barwnej, modelunku bryły światłocieniem. Konopnicka tworzy 
kolorystykę poetyckich obrazów, wskazując na barwy i  cechy przed-
miotów: biel lilii, porównane do ziarna perłowo-złote łzy, czerń ziemi, 
brunatność ciernia, czerwień zorzy, złoto piorunów, błysk miecza. Ma-
lowany przez poetkę obraz bliższy jest za sprawą skontrastowanych 
barw i metalicznego połysku najstarszym przedstawieniom Matki Bo-
żej z Dzieciątkiem, niż wysublimowanym obrazom mistrza przełomu 
XV i XVI wieku. Tego typu kolorystyka byłaby właściwa dla obrazów 
Cimabuego i Giotta, wobec których Konopnicka zachowuje jednak, tak 
jak w  wielu innych utworach z  cyklu „Madonna”, impresjonistyczny 
sposób postrzegania. Poetka poszerza zakres swoich fascynacji parna-
sizmem i  symbolizmem37 o kolejny, znaczący nurt sztuki drugiej po-
łowy XIX wieku. W  miejsce linearyzmu operuje migotliwością świat-
ła, różnorodnością nasycenia koloru i  dyskretnym światłocieniem. 
Egzemplifi kacją wrażliwości na koloryt, tonację i  grę światłocienia, 
aromaty, a także muzykę świata są między innymi fragmenty wiersza 
Luini, w  którym autorka tworzy wizualno-audialno-zapachową syne-
stezję. Poetycki obraz Konopnickiej przedstawia „rozkwitające” wios-
ną, w blasku złocistych promieni słonecznych, freski namalowane na 
murach Gran Monastero – barwne kwiaty lilii i  róż. Sugestywny opis 

36 Uwagi o wrażliwości na barwy i kształty w poezji Konopnickiej czyni (w oparciu o cykle 
„Sonety włoskie” i „Morze” z tomu Italia) Wiesław Olkusz, znajdując potwierdzenia dla 
tezy o jej pośrednim zauroczeniu sztuką prerafaelitów a bezpośrednim Trecenta i Quatro-
centa oraz nadmieniając o charakterystycznym dla jej twórczości heliotropizmie. W cy-
klu „Madonna” badacz opowiada się za symboliką barw, błękit kojarzy z ciszą, uspoko-
jeniem i nieskończonością, biel z czystością, surowością i ubóstwem, złoto z radością, 
nadzieją i światłością myśli; por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa…, 
s. 63, 67–69. Por. także: W. Olkusz, W kręgu barwy. O funkcji określeń barw w tomikach 
„Italia” i „Drobiazgi z podróżnej teki” Marii Konopnickiej, „Zeszyty Naukowe Wyższej Szko-
ły Pedagogicznej im. Powstańców Śląskich w Opolu. Filologia Polska” 1986, nr 25, s. 36; 
O. Płaszczewska, Przestrzenie komparatystyki – italianizm, Kraków 2010, s. 468.
37 Otwartość na nowe nurty artystyczne i  ideowe charakterystyczna była dla wielu 
twórców pokolenia Konopnickiej. Postawę twórczą reprezentowaną przez poetkę An-
drzej Nowakowski określa mianem eklektywizmu, a nawet kulturowego i estetycznego 
kosmopolityzmu; por. A. Nowakowski, W stronę modernizmu. O estetycznych poglądach 
Marii Konopnickiej, „Ruch Literacki” R. XXXII, 1991, z. 4 (187), s. 338–340.
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powoduje, że malowane kwiaty ożywają, przypominając splecione pną-
cza roślin. Światło pozwala dostrzec doskonałość malarskiego przed-
stawienia, daje życie i złudzenie żywotności. Ulega mu nawet nadlatu-
jący ptak, zwabiony blaskiem i kolorytem kwiatów. Zasłyszany trzepot 
ptasich skrzydeł ewokuje trwającą w klasztorze ciszę, a wiejący wiatr 
rozprzestrzenia intensywną woń „maryjnych” atrybutów roślinnych. 
W  migotliwym światłocieniu rozgrywa się również sytuacja liryczna 
wiersza Vivarini38. Pod oknami świątyni drżą poruszane wiatrem gałę-
zie akacji, czuć zapach jej kwiatów. W „mżących” niczym „złoty deszcz” 

promieniach słońca błyszczą kopuły świątyni. Scenie towarzyszy szum 
fal. Krople morskiej wody rozpraszają słoneczne światło, rozbielają 
je, zacierając kontury obrazu. Przedostające się przez witrażowe okna 
światło wydobywa z  mroku bogate wyposażenie zakrystii i  pozwala 
odkryć w mrocznych zakamarkach świątyni ślady twórczości dawnych 
mistrzów. Poetka zafascynowana sztuką dawną, malarstwem Trecenta 
i Quatrocenta, które inspirowało prerafaelitów, dokonuje jej lirycznej, 
synestezyjnej reinterpretacji.

Impresyjność postrzegania rzeczywistości ujawnia się nie tylko 
w poezji. Vivarini oraz pochodzący z tego samego tomu sonet W zakry-
stii na Murano to utwory, które wykazują pokrewieństwo z fragmentem 
Wrażeń z  podróży (1884)39. Związek intertekstualny łączy obrazy, dla 
których inspiracją było przeżycie estetyczne40.

38 Por. zamieszczoną w pracy Olgi Płaszczewskiej reprodukcję 21 – Alvise Vivarini, Mat-
ka Boska adorująca Dzieciątko i muzykujące anioły z zakrystii kościoła Il Redentore w We-
necji, w: O. Płaszczewska, Przestrzenie komparatystyki…
39 Popłynęłam raz na Giudecca, żeby tam w „Redentore” jakąś Madonnę Belliniego, czy Viva-
riniego obaczyć, aż tu otworzywszy drzwi zakrystyi taki piękny rodzajowy obrazek, o jakim się 
żadnemu z tych mistrzów nie śniło.

U wysokiego, ciemnego pulpitu siedział mnich blady w franciszkańskiej sukni. Wysokie, 
otwarte na zatokę okno wpuszczało gałąź kwitnącej akacyi, której mocny zapach kłócił się 
z dymem świeżo spalonych kadzideł. Jaskółki świergotały w gzymsach, słońce zachodziło na 
morze. Przed mnichem leżała wielka otwarta księga, a na niej biała, delikatna, wychudła dłoń 
zakonnika. Nie modlił się przecież; ale piękną charakterystyczną głowę swoją na ręku wsparł 
i ku oknu obrócił – i patrzał głębokiemi oczyma na akacyją, jaskółki i słońce.
Tytuł tego obrazka... Nie, tytułu nie dam, zanadto jestem profanem. Por. M. Konopnicka, 
Wrażenia z podróży, w: eadem, Pisma zebrane, t. 1: Nowele, oprac. A. Brodzka, Warszawa 
1974, s. 109–110.
40 O związkach między tymi utworami piszą również: W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż lite-
ratury i malarstwa…, s. 42–43; O. Płaszczewska, Przestrzenie komparatystyki…, s. 467–
–469.
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Przyjęta przez Marię Konopnicką koncepcja zestawienia autora 
dzieła sztuki z poetyckim opisem aktu twórczego wskazuje na zasad-
ność uwzględnienia w analizie utworów nie tylko plastyczno-słownych 
wizerunków Madonny, ale również przyjrzenia się okolicznościom ich 
powstania. Nie bez znaczenia dla sposobów poetyckiego ujęcia tema-
tu przez Konopnicką były poglądy estetyczne renesansu oraz drugiej 
połowy XIX wieku. Jak podkreślają Wiesław Olkusz i Andrzej Nowa-
kowski, założenia estetyczne dla twórców epoki pozytywizmu wyłożył 
w pracach Listy z Krakowa (1843) i Podróż do Włoch (1861, 1863) Józef 
Kremer41. Zgodnie z poglądami Kremera wartość dzieła rozumiała Ko-
nopnicka jako jego psychiczny wyraz, wyrazową siłę. Za istotny uważa-
ła moment psychologiczny, w  którym przedmiot i  artysta przenikają się 
nawzajem42. Wiesław Olkusz wspomina także o  uznaniu przez auto-
ra Listów z Krakowa aktu twórczego jako formy kontaktu z Bogiem43. 
Wszystkie te poglądy oraz przekonanie Konopnickiej o  potrzebie in-
dywidualizmu i  traktowanie wolności twórczej jako uniwersalnego 
kryterium wartości44 potwierdza lektura utworów zawartych w cyklu 
„Madonna” (np. Cimabue, Ignotus). 

Matka Boża w liryku Cimabue45 stanowi konkretyzację dziecięcego 
wspomnienia-marzenia-snu. Uduchowiony artysta namalował, nieja-
ko odzyskał wizerunek Madonny, który tkwił w jego pamięci. Madonna 
w wyobraźni malarza była jasna, zwiewna, eteryczna i, jak w większości 
poetyckich obrazów Konopnickiej, cicha. Pojawieniu się jej postaci nie 
towarzyszy muzyka instrumentów ani żadne inne dźwięki. Przemiesz-
cza się, unosząc nad ziemią, jest ucieleśnieniem świata wewnętrznego 
twórcy, jego duchowości, a  nie zmysłowości. W  impresyjnym wspo-
mnieniu malarza, małego pastuszka, Madonna pojawiła się w brzasku 
wschodzącego słońca, pośród różowo-złotej poświaty, gdy ponad łąka-
mi ścieliła się mgła. Chłopiec zapamiętał mieniące się tęczowo krople 

41 Por. A. Nowakowski, W  stronę modernizmu..., „Ruch Literacki” 1991, z. 4, s. 344, 
s. 342–343; W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa..., s. 5–8.
42 Por. A. Nowakowski, W stronę modernizmu..., s. 343. 
43 Por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa..., s. 8.
44 Por. A. Nowakowski, W stronę modernizmu..., s. 342.
45 Cimabue (Cenni di Peppi) (1240–1302). Chodzi zapewne o obraz Cimabuego Maestà 
di Santa Trinità ze zbiorów w Galerii Uffi  zi; por. http://www.christusrex.org/www2/art/
images/cimabue03.jpg [dostęp: 27.11.2010]. 
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rosy, ale nie utrwalił w pamięci rysów Marii, a jedynie charakterystycz-
ną dla bizantyńskich wizerunków barwę jej twarzy.

Poetka wsparła swoją opowieść o powstaniu dzieła anegdotą z Ży-
wotów Vasariego46, związaną z przeniesieniem obrazu Madonny sław-
nego ucznia greckich mistrzów do katedry fl orenckiej. Cześć oddawana 
artyście przez wiwatujący lud jest równa hołdom składanym Madon-
nie. To właśnie lud tworzy ze skromnej kobiety, matki swą Królową, 
znaną z obrazu Cimabuego, Panią tronującą pośród aniołów. Podobnie 
jak Matkę Bożą, tłum sławi twórcę Jej wizerunku.

I wyciągną ku niej ręce
Uniesieniem tłumy zdjęte,
I rozebrzmią hymny święte
W cześć Mistrzowi i Panience.

Istotne dla rozwoju twórczości autorki Wrażeń z podróży były rów-
nież poglądy polskiego krytyka literackiego, znawcy włoskiej sztuki 
renesansowej, Juliana Klaczki oraz angielskiego poety, malarza, hi-
storyka sztuki, współpracownika prerafaelitów i miłośnika twórczości 
Williama Turnera, Johna Ruskina47. Według badaczy twórczości Ko-
nopnickiej, między innymi Jana Baculewskiego, znaczenie miały także 
poglądy Taine’a48, Schopenhauera i Teodora Lippsa, który wprowadził 
pojęcie tożsamości przedmiotu i  podmiotu estetycznego dla oznaczenia 
kontemplacji estetycznej z  całą istotą ludzkiej osobowości49. Ważna, tak-
że w kontekście recepcji zbioru Italia, była powszechna wśród twórców 
drugiej połowy XIX wieku znajomość Żywotów Vasariego50. Nie bez 
znaczenia musiały być również artystyczne przyjaźni Konopnickiej 

46 G. Vasari, Żywoty najsławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i architektów, wybrał, przetłu-
maczył, wstępem i objaśnieniami opatrzył K. Estreicher, Warszawa 1989, s. 14. Związek 
utworu z anegdotą dostrzegł także Wiesław Olkusz; por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż 
literatury i malarstwa…, s. 40.
47 Por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa..., s. 33, 49, 52.
48 H. Taine był autorem między innymi Podróży do Włoch i Filozofi i sztuki, które na język 
polski przetłumaczył Antoni Sygietyński (1895; 1896); por. H. Markiewicz, Pozytywizm, 
s. 420–421. Por. także: A. Nowakowski, W stronę modernizmu..., s. 339.
49 Por. A. Nowakowski, W  stronę modernizmu..., s. 344; W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż 
literatury i malarstwa..., s. 8, J. Baculewski, Maria Konopnicka, Warszawa 1978, s. 288.
50 K. Estreicher, Wstęp, w: G. Vasari, Żywoty najsławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i archi-
tektów, s. X, XXIV.
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z Teofi lem Lenartowiczem51, z którym odbywała wędrówki po Floren-
cji52, oraz z malarką Marią Dulębianką. Zarysowując istotne dla poetki 
założenia estetyczne, nie można zapomnieć o znaczeniu doświadczenia 
duchowego, rozumianego jako artystyczna siła twórcza. Bez wątpienia 
Konopnicka podzielała przekonanie Józefa Kremera, dla którego istota 
„przeżycia” dzieła wynikała z analizy procesu twórczego, będącego przede 
wszystkim przejawem natchnionych uczuć53. Andrzej Nowakowski zwró-
cił także uwagę na to, że w przeciwieństwie do innych poetów, na przy-
kład Tetmajera, harmonijne dzieło sztuki istniało dla Konopnickiej nie 
tylko w  wymiarze idealnym, metaikonicznym, ale także ikonicznym. 
Dla poetki ważne było upodmiotowienie dzieła sztuki i możliwość odkry-
cia jego wewnętrznej, duchowej istoty, która dostarcza twórczemu pod-
miotowi lirycznemu metafi zycznych i estetycznych wzruszeń54.

Dzięki bizantyńskiej tradycji ikonografi cznej, do której za pośrednic-
twem mistrzów renesansu sięgała Konopnicka, udało się poetce przed-
stawić kilka typów przeżycia duchowego, z których każde mogło mieć 
znaczenie dla kreacji dzieła sztuki. Poddając analizie wiersze, należy 
zwrócić uwagę na przeżycie religijne, estetyczne i psychologiczne, rela-
cję między twórcą dzieła plastycznego a jego dziełem, a przede wszyst-
kim percepcję dzieła plastycznego rozumianą jako przeżycie duchowe 
inspirujące akt twórczy. Przykładem całościowego przedstawienia tej 
problematyki są liryki Cimabue i Ignotus. Zagadnienie to wymaga osob-
nego omówienia. Warto je jednak zasygnalizować, cytując fragment 

51 Teofi l Lenartowicz w 1870 roku wydał tom poetycki inspirowany podróżami po Italii 
Album włoskie; por. H. Markiewicz, Pozytywizm, s. 268. Por. także: W. Olkusz, Szczęśliwy 
mariaż literatury i malarstwa..., s. 33, 39; Spotkania nad Arnem. Konopnicka o Lenartowi-
czu, wstęp i przypisy J. Nowakowski, posłowie S. Szwalbe, Warszawa 1970; A. Nowakow-
ski, W stronę modernizmu..., s. 340. Impresyjna technika obrazowania, o której wspo-
mniano w artykule, była również charakterystyczna dla Lenartowicza; por. B. Burdziej, 
Poezja i  architektura. Łuk Tytusa Teofi la Lenartowicza na tle europejskiej „poezji Rzymu”,
w: Z pogranicza literatury i sztuk, red. Z. Mocarska-Tycowa, Toruń, 1996, s. 22. 
52 Por. W. Olkusz, Szczęśliwy mariaż literatury i malarstwa..., s. 8–9, 38.
53 Por. A. Nowakowski, W stronę modernizmu..., s. 347.
54 Andrzej Nowakowski dokonuje tego rozróżnienia na podstawie porównania po-
wstałych mniej więcej w tym samym okresie utworów W kaplicy Sykstyńskiej Tetmaje-
ra i W  Sykstynie Konopnickiej. Dla Tetmajera freski w  kaplicy Sykstyńskiej stanowią 
pretekst do stworzenia poetyckiej wizji, a  dla autorki Italii nabierają egzegetycznego 
charakteru. O  bliskich Kremerowi poglądach estetycznych pisze także Konopnicka
w: Z powodu wystawy secesjonistów w Wiedniu, „Tygodnik Ilustrowany” 1895, nr 14; za: 
A. Nowakowski, W stronę modernizmu..., s. 347–348.
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Ignotus. Virgo Nera55, w którym Konopnicka pisze o dziele powstałym 
na skutek ludzkiego cierpienia i samotności56. 

A ja cię, duchu ludzki, znam,
Zaklęty w dzieło twoje…
Tyś wyszedł z życia szerokich bram
Przez zgasłych słońc podwoje…
Zranioną stopą bosą
I z pod wieczornych, zachodnich róż,
Co sny o szczęściu niosą.
[…]
Aż w tej samotnej drodze raz
Schyliłeś się człowieku,
By dźwignąć czarny, żałobny głaz,
Co leżał tam od wieku.
Długoś weń patrzył, jak przez sen,
Spojrzeniem lodowatem…
Aż nagleś uczuł, że kamień ten,
Że kamień jest ci bratem.

Pamięć o człowieku pozostaje w jego twórczości. Anonimowy twór-
ca rozpoznawalny jest za pośrednictwem swego dzieła. To ono daje mu 
gwarancję nieśmiertelności. Dzieło odsłania duchowość jego twórcy. 
Czarna Madonna wykuta z kamiennego głazu stała się nie tylko fi gu-
rą ludzkiego losu, symbolem bólu istnienia, samotności i ziemskiego 
cierpienia, ale również trwałości życia za pośrednictwem dzieła sztuki, 
w którym „zaklęty” został ludzki duch. 

I przyszła cicha, wieczna noc
Żar zdmuchnąć z twoich powiek,
I w kamień weszła żywota moc,
A martwy został – człowiek.
Zamknął już oczy – jeszcze je
Na dzieło swe otwiera…
– Tak po nieznanym życia śnie
Została „Virgo Nera”.

55 W pierwszej edycji Italii (Warszawa 1901) Konopnicka dodaje w przypisie informację: 
Marsylia, St. Victor.
56 O kompensacyjnej roli sztuki w ludzkiej egzystencji (w odniesieniu do cyklu „Madon-
na”) pisze Aneta Mazur; por. A. Mazur, Absolut i forma: o Italii Marii Konopnickiej, w: Po-
szukiwanie świadectw. Szkice o problematyce religijnej w literaturze II połowy XIX i początku 
XX wieku, s. 139.
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Madonna w obrazach Konopnickiej jest uosobieniem słabości ludz-
kiego ciała i siły jego ducha, symbolem cierpienia i wiary w jego sens. 
W fi gurach Miłosiernej, Współczującej, Orędowniczki i Pocieszycielki za-
warła poetka wzór człowieka wrażliwego na krzywdę i ból. Stale obecny 
w twórczości autorki Miłosierdzia Gminy humanitaryzm znalazł także 
potwierdzenie w tomie odzwierciedlającym siłę estetycznego wzrusze-
nia. Cykl zatytułowany „Madonna”, a nie „Madonny”, jakby można się 
było spodziewać z racji odwołań do wielu twórców jej wizerunku, sta-
nowi alegoryczną przypowieść o  wartościach, znaczeniu duchowości, 
poświęcenia i oddania. 


