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FIKCJA I RZECZYWISTOSC ATELIER.
PRACOWNIA ARTYSTYCZNA W OCZACH
XIX-WIECZNYCH LITERATOW!

OLGA PLASZCZEWSKA¥*

Wielowiekowa tradycja przypisuje pracowni artysty szczegdlne znaczenie.
Swiadcza o tym zaréwno dzieta literackie, jak plastyczne, ktérych tematem jest
warsztat malarski, na przyktad powszechnie znane alegorie Vermeera® i Pierre’a
Subleyras’a’. Klasyczng wizj¢ pracowni wigzaé nalezy z wypracowanym w X V-
-wiecznych Wtoszech humanistycznym wzorcem kultury, w §wiadomosci od-
biorcow potwierdzonym autorytetami, mi¢gdzy innymi Petrarki* i Leonarda da
Vinci®. Przekonanie o wyjatkowosci miejsca, w ktorym pracuje artysta, stano-
wi niekwestionowang prawde Traktatu o malarstwie Leonarda. Poza terytorium
Wioch pragmatycznym rozwinigciem idei pracowni wydaje si¢ dom Rubensa,
pomyslany jako wizerunek artysty i swoisty szyld reklamowy?®. Partykularna, ze
wzgledu na postaé artysty i jej konotacje w epoce, jest romantyczna interpreta-
cja przekonania o wyjatkowoSci atelier, zyskujacego w tym okresie symboliczne
a przez substytucje niejako ,,kultowe” znaczenie’. Z woli artysty lub od niej nieza-

* Olga Plaszczewska — dr hab., Wydzial Polonistyki UJ.

' Rozbudowana wersja referatu wygtoszonego podczas konferencji Wyjazdy za sztukg, zor-
ganizowanej przez Katedre Komparatystyki Artystycznej Instytutu Historii Sztuki KUL oraz Sto-
warzyszenie Historykéw Sztuki w Kazimierzu Dolnym (21-23 marca 2013). Artykut finansowany
ze Srodkéw na nauke w ramach projektu badawczego nr 2011/01/B/HS2/01335, stanowi czes¢
szerzej zakrojonych badan.

2 Jego Sztuke malarskg przypominam tu nieprzypadkowo, gdyz to wtasnie na lata 1850-1860
datuje si¢ okres ponownego odkrywania i wrecz fascynacji twérczoscig Vermeera we Francji, por.
J. Walsh Jr., Vermeer, ,,The Metropolitan Museum of Art Bulletin” New Series, Vol. 31, No. 4
(Summer, 1973), s. 186, http://www.jstor.org/stable/3258580 [31/01/2013].

* Por. A. Piefikos, Pracownia jako miejsce, pracownia jako dzieto, “Art & Business” 1995,
z. 11-12 (68-69), s. 60.

4 Por. A. Piefikos, Dom sztuki. Siedziby artystow w nowoczesnej kulturze europejskiej, War-
szawa 2005, s. 17-19, 125.

> Por. Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie (11, 50), przet. i opr. M. Rzepifiska, Gdarisk
2006, s. 148.

¢ Por. A. Piefikos, Pracownia jako miejsce...,s. 61.

" J. Biatostocki, lkonografia romantyczna. Przeglad probleméw badawczych [w:] Roman-
tyzm. Studia nad sztukq drugiej potowy wieku XVIII i wieku XIX. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki (Warszawa, listopad 1963), Warszawa 1967, s. 66.
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leznie pracownia staje si¢ wowczas miejscem pielgrzymek®. Postrzegana jest jako
przestrzen sakralna, gdyz spetnia si¢ w niej akt twdrczy. Jako portret artysty kaze
ja interpretowac nowoczesna estetyka akcentujaca ekspresje indywidualnosci®.
Pracownia malarska lub warsztat rzeZbiarza przyciaga publiczno$é, gdyz dzieto
inspiracji i wyobrazni zyskuje tutaj materialny ksztatt'’, a proces jego fizycznego
powstawania mozna poznawac naocznie (co wydaje si¢ niemozliwe w przypadku
dzieta literackiego''). W pierwszej potowie XIX wieku zwiedzanie pracowni ar-
tystycznych — traktowane jako do§wiadczenie inicjacyjne'?, polegajace, miedzy
innymi, na wkroczeniu w terytorium prywatnosci artysty'® — stanowi jeden ze sta-
tych obowigzkéw cztowieka kulturalnego. Siedziba i studio artysty sag wowczas
miejscem, ktore dla zwyczajnych odbiorcow wyglada przewaznie niepospolicie
i w ktorym dzieje sig coS niezwyktego'. Zainteresowani pracownig sg nie tylko
malarze, ale réwniez literaci i zwyczajni podrézni®. To oni stajg si¢ prekursora-
mi refleksji nad pracownig jako ,,dzietem innym”, intuicyjnie skupiajac uwage
na tym, co Andrzej Piefikos nazywa napigciem miedzy przestrzenig pracowni
i mieszkania, miedzy fasadg i wnetrzem domu'S. Echa ich wizyt w siedzibach
artystéw pobrzmiewaja nie tylko w zapiskach pamietnikarskich, dziennikach po-
drézy i korespondencji, ale takze w fikcji literackiej, utrwalajacej wyobrazenie
atelier jako ,,Swigtyni sztuki” lub pracowni alchemika. Wystarczy wspomnieé
takie utwory, jak Nieznane arcydzieto Balzaca'’, Marmurowy faun Nathaniela

8 Por. ibidem, s. 66.

9 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 65.

1 Por. B. Magdra-Shallcross, Dom romantycznego artysty, Krakéw 1992, s. 121.

' Por. O. Ptaszczewska, ,,Pracownia” Marii Konopnickiej, czyli o zwigzkach przestrzeni
i wolnosci tworczej [w:] Czytanie Konopnickiej, red. O. Plaszczewska, Krakow 2011, s. 127-128.

2 Por. B. Madra-Shallcross, op. cit., s. 121.

3 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 12.

4 Ibidem, s. 73.

15 Ronald de Leeuw zwraca na przyktad uwage na wielosé relacji zawierajacych wzmianki
o odwiedzinach w wazniejszych pracowniach artystycznych we francuskojezycznych zapiskach
holenderskich z okresu Grand Tour (por. R. de Leeuw, Letter to the Editor: the Warwick Vase,
,»The Burlington Magazine”, vol. 146, No. 1215, Decorative Arts (Jun., 2004), s. 404, http://www.
jstor.org/stable/20073562 [31/01/2013]). Podobne echa znaleZé mozna takze w zapiskach pol-
skich podréznikéw tego okresu (zob. np. P. Jaskanis, A. Rottermund, A. Kwiatkowska,
A.Ekielska-Mardal, Grand Tour. Narodziny kolekcji Stanistawa Kostki Potockiego, Warsza-
wa 2006), co jest po prostu Swiadectwem zakorzenienia tradycji odwiedzania atelier w kulturze
europejskiej. W potowie XIX wieku ma w pelni ugruntowany charakter, a temat wizyty w pracowni
staje si¢ jednym z powracajacych watkow publicystycznych, zob. na przyktad artykut: A. J. Du
Pays, Visite aux ateliers: L'atelier de M. Eugéne Delacroix, ,,L’Illustration” n. 500 (September,
25, 1852).

1o Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 11.

17 Komentarz do tego utworu, por. m.in., A. Piefikos, Pracownia jako miejsce..., s. 62;
A.Piefikos, Dom sztuki, s. 79; O. Ptaszczewska, O nieistniejgcych dzietach sztuki w litera-
turze XIX wieku [w:] Komparatystyka dzisiaj. Interpretacje, t. 2, red. E. Kasperski, E. Szczesna,
Warszawa 2011, s. 241-243.
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Hawthorne’a lub — na rodzimym gruncie — Sfinks Kraszewskiego, by u§wiadomic
sobie, ze pracownia artystyczna jest jednym z mitéw epoki. Range ,,pracowni
artysty” zyskuja takze gabinety pisarzy (wystarczy wspomnie¢ wystylizowany na
muzeum dom Goethego w Weimarze czy mediolanskg siedzib¢ Manzoniego'®),
zwlaszcza gdy paraja si¢ wigcej niz jedng dziedzing sztuki:

Dla kogozby np. z czytelnikéw moich nie byto przyjemne posiadad
stereoskopowy obrazek gabinetu Kraszewskiego, widzie¢ stolik, przy kto-
rym pisze, sztaluge, przy ktdérej maluje? PowieSci sypig si¢ jak z rekawa,
a osoba, co je daje ogdétowi, wieczniez ma by¢ dla niego zakrytg? Czasem,
w tej checi spojrzenia za podwoje salonu, jest istotnie troszke za §miatej
ciekawos$ci, lecz ktéz tu winien? czy ogdt, za[w]sze ciekawy, czy osoba, co
go zaciekawia?”® —

retorycznie zastanawiat si¢ Tadeusz Padalica, relacjonujac tragikomiczne poszu-
kiwania siedziby Kraszewskiego w Zytomierzu. Opis wizyty w atelier (Iub gabi-
necie twodrcey) jako pozadany przez odbiorcéw watek obiegowy staje si¢ jednym
ze sktadnikéw gatunkowych podrozy literackie;j.

Podobnie jak inne mity literackie, wraz z uptywem czasu ulega przeksztatce-
niom i stopniowo dezaktualizuje si¢, jak mozna wnioskowac chocby z lektury Ad
leones! Norwida, noweli podejmujacej dyskusje zarowno ze stereotypowa wizja
artysty, jak z konwencjonalnym obrazem atelier jako miejsca, gdzie chwata ro-
dzi sie, rosnie i wychodzi na swiar*. Ad leones!, nowela znacznie pézniejsza od
wspomnianych wczesniej utwordw, wydaje si¢ doskonaty ilustracja procesu, jaki
towarzyszy refleksji nad pracownig artystyczng w literaturze drugiej potowy XIX
stulecia. Zanika w niej konwencjonalny opis pracowni — wyglad tego miejsca jest
tak silnie zakodowany w $§wiadomosci Europejczyka, Ze nie wymaga szczegoto-
wej ekfrazy. Unaoczniajgca prezentacja atelier zostaje zastgpiona aluzja lub spetnia
funkcje metaforyczng®'. Pismiennictwo drugiej potowy XIX stulecia zdradza w ten
sposob, ze zaufanie obserwatora (goScia) pracowni wobec ogladanej przestrzeni
z wolna maleje. Od dawna juz wiadomo, Ze niejedna siedziba artysty jest $wiado-
mie modelowana na autoportret tworcy*. Pojawia si¢ wiec pytanie o ,,prawdzi-
woS$¢” dokonujacego si¢ na oczach publicznosci aktu twdérczego, o autentycznosé
obcowania ze sztukg na terytorium postrzeganym jako jej przynalezne.

18 Zob. na ten temat: O. Ptaszczewska, Salony literackie XIX-wiecznej Europy w Swietle
podrozopisarstwa: Weimar i Mediolan Antoniego Edwarda Odyiica, ,,Wielogtos” 1-2 (7-8) 2010,
s. 133-146.

1 T. Padalica [Zenon Leonard Fish vel Fisz], Listy z podrdzy, t. 1, Wilno 1859, s. 43-44.
Podkr. OP.

® A.E.Odyniec, List do Juliana Korsaka [Rzym, 25 IX 1829] [w:] idem, Listy z podrdzy,
opr. M. Toporowski, Warszawa 1961, t. 2, s. 18-19.

2 Por. O. Ptaszczewska, ,,Pracownia” Marii Konopnickiej, s. 129—-130.

22 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 50.
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Problematyke te porusza, miedzy innymi, Hippolyte Taine w rozwazaniach
poswieconych Filozofii sztuki (1865), co, biorac pod uwage jego przekonania na
temat znaczacej roli Srodowiska, w jakim powstaje dzieto artystyczne®, nie zaska-
kuje w takim stopniu, w jakim moze budzi¢ zdumienie wieloS¢ pokrewnych jego
stanowisku pogladow, niekoniecznie mozliwych do wyjasnienia w kategoriach
intertekstualnosci. Problem pracowni nie stanowi u Taine’a odregbnego przedmio-
tu refleksji. Pojawia si¢ w kontekscie poSwigconych malarstwu wloskiego odro-
dzenia rozwazan na temat tak zwanych warunkow drugorzednych powstawania
dzieta sztuki*, a wigc tych czynnikéw, ktdre determinujg ,.klimat epoki”, ksztat-
tujacy charakter oraz intelektualne i emocjonalne potrzeby cztowieka®. W kon-
cepcji Taine’a §wiat wspolczesny — w przeciwienstwie do epoki renesansu — do-
starcza zbyt stabych lub nadmiernie utemperowanych bodzcow, by artysta mogt
doSwiadczy¢ autentycznego zmagania z zyciem lub walki o przetrwanie, zro-
zumie¢ ludzkg cielesno$é?. Brak odpowiednich bodZcow jest jedng z przyczyn
powstawania miatkiej (,,nieprawdziwej”, wedlug terminologii Taine’owskiej)
sztuki. Atelier, jako przestrzen wzajemnego oddzialywania §rodowiska i tworcy,
jest odzwierciedleniem rzeczywistosci, w ktorej artysta dojrzewa i odnosi suk-
ces. Podobnie jak rzeczywisto$¢, warsztat doznaje skutkéw procesu sublimacji
kulturowej, ktéremu podlega ludzkos¢. Ta sublimacja ma zaréwno aspekty pozy-
tywne (wzrost bezpieczenstwa, zaspokojenie podstawowych potrzeb), jak nega-
tywne, na przyktad pociaga za sobg utrat¢ autentycznosci przezy¢. Aby wskazac
wyzszo§¢ sztuki dawnej nad wspotczesna, Taine przeciwstawia dziewigtnasto-
wieczny warsztat artysty, ktory jest jedynie salonem okazatym, urzadzonym na
to, aby wywotac¢ zamowienia®’, pracowniom tworcéw renesansowych. Zgodnie
z wyznawang przezen teorig sztuki jako naSladownictwa, réwniez warunkiem
powstania prawdziwego dzieta artystycznego jest pdjScie droga mimesis rozu-
mianej jako nasladowanie mistrzow, przyswajanie wzorcow i dopiero w dalszej
kolejnosci rozwijanie indywidualnosci tworczej. Uczniowie byli terminatorami,
interesujgcymi sie Zyciem i stawg mistrzow, podkreSla Taine, nie zas amatorami,
ktorzy wnet po zaptaceniu lekcji czujg sie wolnymi®®. Inaczej niz w koncepcjach
romantykdéw, gdzie za zZrodto geniuszu artysty uznaje si¢ zazwyczaj inspiracje,
w koncepcji sztuki Taine’a wrodzony talent rozwija si¢ nie indywidualnie, w sa-

% Drzieto sztuki jest uwarunkowane pewng cato$cia, bedacg ogélnym stanem ducha i obycza-
jow otaczajacych”, stwierdza réwniez na famach ,,Philosphie de I’art”. Zob. H. Taine, Filozofia
sztuki, przet. A. Sygietynski, Gdansk 2010, s. 25. Por tez s. 40-41.

2 Pierwszorzgdnym” warunkiem kreacji jest w koncepcji Taine’a okreSlony typ wyobraZni,
przejawiajgcej si¢ zaréwno w sposobach rozumowania, jak postrzegania moralnosci, religii i mi-
fosci, charakterystyczny dla jednostek, lecz zblizony dla catego narodu. Por. H. Taine, Filozofia
sztuki, s. 71-73.

» Por. ibidem, s. 96-115.

% Por. ibidem, s. 114-115.

27 Ibidem, s. 120.

8 Ibidem, s. 120.

)
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motnosci, ale przez zanurzenie w Srodowisku, przez zazytos¢ i rywalizacj¢ z in-
nymi artystami®. Autentyczny, oparty na bezposrednim wspétdziataniu kontakt
z nauczycielem i wspdtuczniami gwarantuje powstanie wartoSciowego dzieta
sztuki. Charakterystyczne dla XIX wieku ,,pobieranie lekcji” u artysty jest jedy-
nie namiastkg tworzenia, zaledwie imituje model odrodzeniowy, mocno przez fi-
lozofa idealizowany. Sztuka renesansowa, bgedaca dla Taine’a synonimem sztuki
prawdziwej, jest, paradoksalnie, blizsza rzemiostu niz kreacji rozumianej na spo-
s6b romantyczny. Wtajemniczenie ma charakter dlugotrwatego procesu forma-
cyjnego, obejmujacego wszystkie gatezie sztuki*. Terminowanie nie ogranicza
sie wytacznie do dziatalnoSci artystycznej, ale obejmuje cate zycie adepta, ktéry
aktywnie uczestniczy w zyciu wspdlnoty, uczac sie¢ wspottworzenia i wspétodpo-
wiedzialno$ci. W koncepcji Taine’a odrodzeniowa pracownia to miejsce pozba-
wione wzniostoSci, jakiej spodziewaltby si¢ po takim terytorium XIX-wieczny
odbiorca. Tworca nie jest kim$ niedostgpnym, ale czlonkiem spofecznoSci, ma
wady i zalety, przede wszystkim za$ spontanicznie wyraza swoje opinie i uczu-
cia. Naturalno$¢ relacji, jakie panuja w atelier, w potgczeniu ze swobodg ekspre-
sji emocjonalnej, stanowi niezbgedny czynnik sprzyjajacy kreacji. Spostrzezenia
Taine’a na temat codziennoSci i zwyczajnoSci egzystencji malarza kryja w sobie
pierwiastek etyczny: dzieto sztuki, zastugujace na miano wielkiego, moze po-
wsta¢ jedynie w warunkach prawdy — prawdy stosunkéw miedzyludzkich, au-
tentycznoS$ci doznan, szczerych emocji. Salonowi, ktérym jest, zdaniem Taine’a,
dziewigtnastowieczna pracownia jako przestrzen silnie skonwencjonalizowana
i podporzadkowana prawom rynku, z zatozZenia tej autentycznoSci brakuje.

Echa refleksji nad autentycznoscig scen, jakie publiczno$¢ moze ogladad
w otwartej pracowni artystycznej, pojawiaja si¢ takze na kartach Podrozy po
Witoszech (1866), gdzie Rzym przyréwnywany jest do atelier podupadifego ma-
larza®'. Zastosowana przez Taine’a ekfraza imaginacyjna staje si¢ podstawg su-
gestywnej metafory, zderzajgcej dwie znane odbiorcy rzeczywistosSci (realia pra-
cowni i Rzymu wspéiczesnego), tak ze dochodzi do nieoczekiwanego spietrzenia
znaczen. Konwencjonalna ocena miasta w jego XIX-wiecznej postaci splata si¢
z podwdjna refleksja nad wartoScig sztuki. Cenniejsza niz dziatalno$¢ artystyczna
uprawiana w pogoni za stawg okazuje si¢ zubozala, nieefektowna sztuka, ktorej
tworca — mimo ze ja zaniedbuje — obdarzony jest naturalnym talentem. Zdolnos¢
uprawiania prawdziwej sztuki jest w koncepcji Taine’a po cz¢sci przymiotem
wynikajacym z przynaleznoS$ci narodowej (,,rasowej”) artysty. Tak wigc Wtosi sg
naturalnie predestynowani do twdrczoSci artystycznej, dziedzicza po przodkach
zmyst sztuki i umiejetnosci, zreczno$¢ Francuzéw jest nabyta, wypracowana, nie

2 Por. ibidem, s.125.
3 Por. ibidem, s. 120-121.

31 Por. H. Taine, Podroz po Wioszech, przet. A. Sygietynski, t. 1, Neapol i Rzym, Warszawa
1885, s. 139.
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wrodzona. Wspétczesnym artystom francuskim przypisuje Taine wytworno$é
i dziatanie, ktérego celem jest zdobycie powodzenia*, a wigc posrednio oskar-
za ich o powierzchownos$¢ i brak autentyzmu. Pracowni¢ geniusza, ktory talent
stracit, opisuje natomiast, podwazajac konwencjonalne wyobrazenia na temat te-
rytorium artysty:

[...] jego pracownia cuchnie, [...] podtogi nie sa zamiecione od pét roku, [...] sofa jest spalona po-
piotami fajki, [...] pantofle bez napigtkdw walajq si¢ po katach; na szafie widac skdrke od kietbasy
i kawalek sera; ale ta szafa jest z czaséw odrodzenia, ten dywanik zuzyty, okrywajacy lichy ma-
terac, pochodzi z wielkiego wieku, a wzdluz Sciany, gdzie si¢ ciggnie rura od pieca, wiszg zbroje,
szacowne rusznice nabijane ztotem?.

Zaniedbanie, wyrazajgce si¢ rezygnacja z pogoni za powodzeniem i wynika-
jace z ubdstwa, okazuje si¢ w tej wizji znakiem wolnosci artysty, ktdry za ceng
biedy zdobywa sobie swobode marzen o przysztych sukcesach*. W metaforycz-
nych rozwazaniach nad sytuacja Rzymu wspétczesnego Taine traktuje ubdstwo
jako synonim wrodzonej wielko$ci. Nieuzywana pracownia ma taka warto$¢ jak
starozytne ruiny®. Wielko$¢ sztuki wigzana jest niemal jednoznacznie z auten-
tyczno$cig zachowan artysty — starzec, ktory stracil talent, budzi wspdtczucie
odbiorcy, podczas gdy elegancki malarz, ktéry popisuje sie swym powotaniem?®,
jest u Taine’a figurg zdecydowanie negatywng. Prezentowana w Podrozy wizja
sztuki nie obejmuje zatem wylacznie zagadnien estetycznych, zawarty jest w niej
takze projekt etyczny. Zgodnie z nim réwniez przepych materialny jest oceniany
negatywnie a jego brak, graniczacy nawet z abnegacja, stanowi wartos¢. ,,Natu-
ralno$¢” dziatania artysty i kreowanej przezen wizji to probierz wartosci dzieta.

Chociaz, jak stwierdza Henryk Markiewicz, znajomos$¢ pogladéw estetycz-
nych Taine’a wérdd odbiorcéw polskich w drugiej potowie XIX wieku nie byta
powszechna, to pojawiajgce si¢ w wypowiedziach Polakéw na temat pracow-
ni artystycznej koncepcje przemawiaja na korzy$¢ tezy, ze znajdowaty dobrze
przygotowany grunt w tym Srodowisku?’. Mozliwe wigc, ze Norwid zetknat si¢
w Paryzu z pogladami Taine’a, a moze po prostu w podobny sposéb postrze-
gatl dewaluacj¢ romantycznego mitu atelier, obserwujac pracowni¢ z podwdj-
nej perspektywy — literata i plastyka — kiedy w latach osiemdziesigtych tworzy?t
przewrotng charakterystyke warsztatu rzezbiarskiego w Ad leones!*®. Inspira-

32 Por. ibidem, s. 139.

3 Ibidem, s. 140.

3#* Por. ibidem, s. 139-140.

3 Por. G. Krélikiewicz, Terytorium ruin, Krakow 1993, s. 22-29.

% H. Taine, Podroz po Wloszech, t. 1,s. 139.

37 Por. H. Markiewicz, Polskie przygody estetyki Taine’a [Nadbitka) [z:] Problemy litera-
tury polskiej okresu pozytywizmu, red. E. Jankowski, J. Kulczycka-Saloni, Wroctaw 1980, s. 9-21.

3 Na ten temat zob. O. Ptaszczewska, Przestrzenie komparatystyki — italianizm, Krakéw
2010, s. 409-411.



Fikcja i rzeczywistos¢ atelier. Pracownia artystyczna w oczach. .. 433

cji Taine’owskich mozna by réwniez dopatrywac si¢ w szkicach Konopnickiej
z niedokonczonego cyklu Na ostrzu piora®. Pojawia si¢ tam réwniez préba kla-
syfikacji artystéw zgodnie z kryterium ,,prawdy” uprawianej przez nich sztuki
(w przeciwienistwie do artysty natchnionego, malarz przychodzi do pracowni,
Jjak sie przychodzi do biura, do klubu, do warsztatu, przebywa w niej tyle a tyle
godzin dziennie, ale w niej nie zyje*), z tym ze przyjete przez Konopnicka kry-
teria warto§ciowania dzieta wyrazniej zdradzajg zwigzek z romantyczng tradycja
pracowni — sanktuarium sztuki, wskazywany przez Andrzeja Piefikosa przy innej
okazji*'.

Pokrewne Taine’owskim pogladom estetyczno-etycznym okazujg si¢ jednak
takze wypowiedzi wczeSniejsze od wspomnianych utworéw Norwida 1 Konop-
nickiej, miedzy innymi cenne — takze ze wzgledu na komentatora, jednocze$nie
pisarza i plastyka — spostrzezenia Jézefa Ignacego Kraszewskiego na temat od-
wiedzin w pracowniach artystéw, stanowigcych zaréwno obowigzkowy etap po-
drézy zagranicznej, jak element relacji z takiej wyprawy. Wydane po raz pierwszy
w 1866 roku Kartki z podrozy 1858—1864 s3 szczegdlnym Swiadectwem podgza-
nia tropem sztuki wspoéiczesnej, obfitujag bowiem w uwagi dotyczace kierunkow
aktwnoSci twdrczej oraz statusu polskich malarzy dziatajacych na obczyZnie.
Takie zainteresowanie rodzimymi twércami jest tez, rzecz jasna, czgscig propo-
nowanego przez pisarza programu edukacji patriotycznej, w ktérym istotng role
odgrywa zauwazanie i docenianie polskosci w réznych jej objawach*. Jest wigc
Kraszewski gosciem paryskich atelier portrecisty i poety Leona Kaplifiskiego®,
orientalisty Franciszka Tepy, Henryka Rodakowskiego (ogladanego pod nieobec-
nos$¢ malarza, ktérego Kraszewski ceni zwtaszcza za rzetelno$¢ w pracy, spokojne,
pozbawione pospiechu wykoficzanie dziefa, skutkujace niewielkg popularnoscia
wéréd Polakéw, ale znacznymi efektami artystycznymi*), popularnego sztycha-
rza Antoniego Oleszczyfiskiego, Teofila Kwiatkowskiego, rozpoznawanego tutaj
jako autora fadniuchnych akwarelek®, i niewyczerpanego Juliusza Kossaka. Pra-
cownig tego malarza starego szlacheckiego zycia i niezrownanych koni*® narrator
odwiedzal wielokrotnie, jak wnioskowaé¢ mozna ze wzmianek na temat zmienia-
jacej si¢ liczby prezentowanych akwarel oraz studiow stopniowo zastgpowanych
gotowymi pracami. Kossaka ceni pisarz najwyzej z polskich malarzy, z ktérymi

¥ Por. O. Ptaszczewska, ,,Pracownia” Marii Konopnickiej, s. 125-136.

4 Por. M. Konopnicka, Na ostrzu piora [w:] eadem, Publicystyka literacka i spoteczna,
Warszawa 1968, s. 428.

41 Por. A. Pienkos, Dom sztuki, s. 125-126, 265-269.

4 Korzystajac z ostatnich chwil w Paryzu chciatem jeszcze zwiedzi¢ pracownie niektdrych
naszych artystow” [...]. J. I. Kraszewski, Kartki z podrozy 1858—1864, opr. P. Hertz, Warsza-
wa 1977, t. 2, s. 315-316. Podkr. OP.

4 Por. ibidem, s. 317.

“ Por. ibidem, s. 317.

4 Por. ibidem,, s. 319.

46 Por. ibidem, s. 316.
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styka sie w Paryzu. Przybierajac maske krytyka sztuki wspétczesnej, Kraszewski
wystepuje czesto jako ,,wtajemniczony”, gdyz samodzielnie parajacy sie plastyka
odbiorca. Uwidacznia si¢ to, migdzy innymi, w rozbudowanej refleksji na temat
stale doskonalonej przez Kossaka sztuki akwareli. Mozna zastanawia¢ si¢, czy
chwalony przez krytyka wybdr najtrudniejszego sposobu malowania — ze wzgle-
du na niemozno$¢ dokonywania poprawek, jaka daje technika olejna*’ — nie jest
podyktowany réwniez wzgledami finansowymi (akwarela wymaga mniej nakta-
déw pienigeznych niz malarstwo olejne), ze wzgledu na rangg artysty przemil-
czanymi w relacji. Pracownia Kossaka interesuje Kraszewskiego dlatego, ze jest
miejscem, w ktérym publiczno$¢ moze zetknaé si¢ z owocami jego pracy. Wy-
posazenie i ksztalt tego terytorium nie stanowia przedmiotu opisu, gdyz uwage
zwiedzajacego przykuwa tematyka tworczosci artysty. Kraszewski interesuje si¢
przede wszystkim dzietami, ktdre nawigzujg do literatury, na przyktad do Mo-
horta Wincentego Pola*®. Charakterystyczna jest metaforyka synestezyjna, jaka
Kraszewski postuguje si¢, definiujac zwigzek miedzy malarstwem Kossaka a pis-
miennictwem Pola: Gdyby Kossak Spiewat, to pewnie ow Swiat, ktory spiewa Pol,
gdyby p[an] Wincenty malowdd, to nie co innego, tylko — co Kossak odtwarza®,
zdradzajaca wiarg narratora w korespondencje i poréwnywalno§¢ sztuk (poezja
i malarstwo wydaja si¢ wobec siebie réwnorzedne). Komentarz, jakim obdarza
pisarz dziatalnoS$¢ artysty, jest w szczegdlny sposob wartoSciujacy. Kraszewski
charakteryzujac twérczoS$¢ Kossaka, podwaza mit Paryza jako centrum sztuki. Po-
lak jest, jego zdaniem, malarzem ,,gotowym”, nie musi uczy¢ si¢ od francuskich
mistrzéw, sam mégtby by¢ wzorem na skale miedzynarodowa. Takie stanowisko
wynika z patriotycznego programu Kraszewskiego i nie jest odosobnione w dzie-
wietnastowiecznej publicystyce polskiej. Na przyktad w latach osiemdziesiatych
Stefania Chigdowska, wyksztalcona w wiedefiskim Albertinum i znajaca lepiej
sztuke obcg niz rodzima™, przedstawiajac tworczos¢ Wasilija Wereszczagina na
tle europejskim, skonfrontuje ja z malarstwem Siemiradzkiego (jako doskonal-
szg realizacjg nurtu wschodniego w sztuce)!, a polskich ,historystéw” — Artura
Grottgera i J6zefa Brandta — wspomni réwnocze$nie z francuskimi stawami ma-
larstwa batalistycznego XVII i XIX wieku, Jacquesem Courtois, znanym jako le
Bourguignon, i Horace’m Vernetem®. Eksponowanie wartosci artystow rodzi-

47 Por. ibidem, s. 316.

* Juliusz Kossak zastynie réwniez jako ilustrator jego Piesni o ziemi (1865) i Roku mysliwca
(,,Tygodnik Ilustrowany” 1866, nr 344-368), a pézniej réwniez Mohorta (1883).

4 Por.J.I. Kraszewski, op. cit., t. 2, s. 316.

% Por. I. Wyczafska, Stefania Chigdowska [w:] Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku,
s. IV, Literatura polska w okresie realizmu i naturalizmu, t. 2, opr. J. Kulczycka-Saloni, H. Markie-
wicz, Z. Zabicki, Warszawa 1966, s. 489.

31 Por. S. Cht¢dowska, Naturalizm w sztuce wspdtczesnej [w:] eadem, Szkice literackie,
Lwéw 1885, t. 1, s. 367.

52 Por. ibidem, s. 368.
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mych — nie tylko jako ptaszczyzny poréwnania — stanowi swoisty nurt podskérny
polskiej krytyki artystycznej tego okresu.

Wspdlng cechg pozostawionych przez Kraszewskiego relacji z odwiedzin
w paryskich pracowniach Polakéw jest niemal catkowity brak opisu przestrze-
ni. Wyjatkiem jest studio Rodakowskiego, gdzie komentator moze podziwiaé
nieukonczong jeszcze Bitwe pod Chocimiem, wystawiong w nader smakownie
urzgdzonej sali, wsrad rzeZbionych mebli, gobelindw, zbroi itp>, a wigc prze-
strzeni, ktérej aranzacja moze by¢ sygnatem wzigtoSci malarza, bowiem pub-
liczno$¢, jak zauwaza Andrzej Pienkos, nierzadko wymusza na XIX-wiecznym
artyScie urzadzenie wnetrza zgodnie z paradygmatem bogatego scenograficznie
atelier™. Z perspektywy Kraszewskiego, wartosciujacego sztuke wedtug zasady
Jednosci moralnej i estetycznej™, istotnie jest nie to, jak warsztat danego tworcy
wyglada, ale to, co si¢ w nim eksponuje, dzieta gotowe i w trakcie powstawania.
Kraszewski opisuje dziela, analizuje ich tematyke oraz dominujacg manier¢ ar-
tystyczna, traktujac samo atelier jako niewymagajaca dodatkowego wyjasnienia
oczywisto$¢. Na tle tych relacji wyrdznia si¢ wyraznie ekfrastyczna wypowiedz
poswigcona pracowni Cypriana Norwida przy Rue Bellefond.

Whbrew podanej przez pisarza informacji, Kraszewski odwiedza to atelier pod
nieobecno$¢ gospodarza, podczas pobytu w Paryzu w 1858 roku, w czasie swojej
pierwszej podrézy zagranicznej. Jest to wizyta dosy¢ specyficzna, gdyz towarzy-
szy jej przekonanie o niejednoznacznym statusie Norwida jako cztowieka i jako
artysty: Niepodobna w nim nie uznac rysownika, nie mozna mu odmowic tytu-
tu poety®. Laczy si¢ ono jednak z wyraznym zdumieniem pracownig Norwida,
ktdra Kraszewski uwaza za jedng z najoryginalniejszych w Paryzu®’. Rozwazan
poswieconych atelier Norwida nie mozna traktowa¢ w kategoriach mitu wybitne-
go tworcy, gdyz Kraszewski okazuje wobec autora Czarnych kwiatow daleko po-
suniety krytycyzm i wyglasza sady nieodbiegajace od niechetnych poecie prze-
konan emigracji®. Wizyta nie odbywa si¢ zgodnie z obowigzujacym rytuatem

3 J.1. Kraszewski, op. cit., t. 2, 8. 317.

5% Taki jest przypadek rzymskiej willi Henryka Siemiradzkiego, por. A. Piefikos, Dom sztu-
ki, s. 85-92, a takze pracowni Paula Delaroche’a, ktorej potozenie (,,na wzgorzu™), architektura
i sposdb aranzacji (,,rozktad schodéw i fragmenta z gliny polewanej czternastowieczne, floren-
ckie”) sg, nie bez ironii, odczytywane jako gwarancja warto$ci artysty przez Cypriana Norwida
w Czarnych kwiatach, por. C. Norwid, Czarne kwiaty [w:] idem, Pisma wybrane, t. 4, Proza,
opr. . W. Gomulicki, Warszawal983, s. 45). Poniewaz Rodakowski wynajmuje dawne atelier
Delaroche’a, mozna przypuszczaé, ze wzmiankowane przez Kraszewskiego elementy wyposazenia
83, prozaicznie, odziedziczone po poprzednim uzytkowniku warsztatu.

5 Por. P.Hertz, Od wydawcy [w:]J. 1. Kraszewski, op. cit., t. 2, s. 465.

% Por.J.I. Kraszewski, op. cit., t. 2, s. 318.

7 Por. ibidem, s. 318.

% Dla wigkszo$ci emigrantéw autor Promethidiona to megaloman i szaleniec (por. np.
E.Krasinska, List 779 [do Katarzyny Potockiej, 25 lutego 1851] [w:] Swiadek epoki. Listy Elizy
z Branickich Krasinskiej z lat 1835-1876, red. Z. Sudolski, przet. U. Sudolska, Warszawa 1996,
t. 2, s. 326), z pewnoscig za$ ekscentryk i nie najlepszy literat: ,,Cyprian sadzit si¢ i sadzi row-
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nawiedzenia $§wigtyni sztuki®, za§ czynnikiem przemawiajacym do wrazliwosci
komentatora® okazuje si¢ ascetyzm miejsca:

W malenikiej ubogiej izdebeczce znalaztem biednego Cypriana otoczonego przeréznymi pa-
migtkami, studiami, rysunkami, obrazkami. Wszystko tu odbijato charakter cztowieka. Nad 16zkiem
wisiat bialy krzyz z drzewa bez Chrystusowego wizerunku, ale z bardzo starannie odmalowanymi,
z pewnym obrachowaniem prawdy, znakami krwi, kedy bylty przebite rece, nogi i zraniona lezata
glowa. Nigdy podobnego nie widzialem krucyfiksu, a ten zrobil na mnie moze wigksze wrazenie
niz najpigkniejsza figura. Pomyst takiego krzyza nalezy Cyprianowi. Oprdcz tego ze swego albumu
rysunkéw artysta wkiada w ramy wiszace naprzeciw 16zka wspomnienie jakie$, ktérym si¢ chce
karmié, 1 zostawia go na kilka tygodni, czasami dluzej, dopoki fantazja nie przyjdzie odmienic.
W innych ramkach zeschfe liscie, szczatki jakiego$ zycia®'.

Kraszewski nie kwestionuje istnienia zwigzku przestrzeni z osobowoscig ar-
tysty. Jednak z relacji wnioskowa¢ mozna takze, Ze to genius loci u§wigca uzyt-
kownika pracowni, podnosi jego warto$¢ jako cztowieka i tworcy, a jednocze$nie
odstania co$ z jego charakteru. W Kartkach z podrozy pojawia si¢ raczej impresja
na temat atelier Norwida, niz jego szczegétowy opis. Charakterystyka pracowni
budowana jest przez ewokacj¢ trzech wtasciwie elementow konstytutywnych:
ubdstwa w potaczeniu z ciasnotg, nagromadzenia przedmiotéw, ktére — inaczej
niz w siedzibach ,,artystow-ksigzat”®*> — nie sa wyrazem przepychu, lecz nosni-
kiem znaczen (odsytaja do przesztosci, wspomagaja wigc proces twdrczy jako
Zrédto bodzcéw emocjonalnych®) oraz wizerunku ,,opustoszatego” krucyfiksu,
uciele$niajacego Norwidowska ide¢ chrzescijafistwa i wiary w Boga. Wszyst-
ko wydaje si¢ tutaj podporzagdkowane mozolnej pracy tworczej. Studia i szkice
$wiadczg o dtugotrwalodci procesu kreacyjnego. Zycie zredukowane zostato wy-
Tacznie do sfery wspomniefi: ich podtrzymywaniu i wzmacnianiu stuzg zebrane

nym pierwszym poetom epoki dlatego, ze niekiedy przesciga ich mistycyzmem, tajemniczoScia,
ktére u niego przeszty w systemat. Zaden jego wierszyk nie jest wolen od jakiego$§ wybryku, co
go kazi” — surowo glosi Kraszewski. — ,,Pod tym wzgledem szkice jego sa daleko piekniejsze od
poezji, lecz jak skoro wda si¢ w kompozycja historyczna, religijng, mistyczng, zdradza zupeing
nieudolno$¢ artystyczng. Pomyst bedzie znakomity, wykonanie niedofg¢zne”. Rowniez twdrczos¢é
plastyczng Norwida uwaza Kraszewski za niedoskonata: [...] ,,Cyprianowi brakto studiéw, rysun-
ku, a nawet poczucia ideatu w liniach, w budowie catosci i stylu”. [...] ,,Toz samo co w poezjach,
wysitek ogromny a falszywy kierunek czy pojecie, wigcej dziwactwa niz wdzigku, ubieganie si¢ za
efektem i kontrastami”. J. I. Kraszewski, op. cit., t. 2, 5. 318-319.

% Por. A. Pienkos, Dom sztuki, s. 120.

© We witasnych utworach chetnie hotdujacego przekonaniu, ze przedstawienie historii ota-
czajacych cztowieka rzeczy jest réwnoczes$nie prezentacja ksztattowania si¢ jego wnetrza, por.
E. Owczarz, Komedianci dwu Swiatow. Miedzy moralistykg a psychologig [w:] Europejskosc
i rodzimoSc. Horyzonty tworczosci Jozefa Ignacego Kraszewskiego, red. W. Ratajczak, T. Sobieraj,
Poznan 2006, s. 220.

o J.I. Kraszewski, op. cit., t. 2, s. 318.

92 Okreslenie Andrzeja Pienkosa, por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 85—125.

9 Por. ibidem, s. 118.
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pamigtki. Pracownia to rodzaj strefy pamieci, miejsce przetwarzania wrazen.
Wzmianka o zeschtych lisciach zdaje si¢ portretowaé¢ Norwida jako cztowieka
znajdujacego si¢ w innym wymiarze, ewangelicznie ,,umartego dla §wiata”, a he-
roicznie borykajacego si¢ z codziennoScia i wlasnym losem twdrce. Nedza te-
rytorium nie jest charakteryzowana jako nedza emigranta (Norwidowski album
z podrézy do Ameryki Kraszewski ocenia bardzo wysoko), ale artysty, ktory silgc
sie na niezwyczajny wyraz i oryginalnoscé, rozbijat o nieudolnosc [...] technicz-
ng niemal® i tracit zdolno$¢ twdrczego przekazywania wrazen. ,,Prawda”, jaka
wyraza terytorium artystyczne Norwida, nie koresponduje, zdaniem obserwatora,
z ideami zawartymi w jego tworczosci, przewyzsza je. Pracownia Norwida jest
w wizji Kraszewskiego ucieleSnieniem ideatu moralnego (na ktdry sktadaja sie
asceza, prostota, autentyczno$¢ wyrazu), jakiego nie udaje si¢ osiggngc¢ artysScie
pretendujacemu do miana ,,wieszcza”, a bedacemu w istocie jeniuszem zwichnie-
tym®. Zdumienie minimalistyczng aranzacjg atelier Norwida jest u Kraszewskie-
go znaczace — sam byl zagorzatym kolekcjonerem drobiazgéw i posiadal pra-
cownie obficie zaopatrzong w przedmioty, ktére miaty jemu samemu dostarczac
podniety twdrczej a na gosciach robi¢ wrazenie®.

W petni celowe i otwarcie zadeklarowane spojrzenie na pracowni¢ jako od-
zwierciedlenie osobowosci tworcy przyjmuje Stefania z Tabgckich Chtedowska,
nowelistka i eseistka, publikujaca na tamach ,,Kroniki Rodzinnej”, ,,Gazety Pol-
skiej”, ,,Przegladu Polskiego” i ,,Czasu”. W szkicu Naturalizm w sztuce wspot-
czesnej Chtedowska stwierdza, ze atelier [...] jest ciekawaq ilustracjg cztowieka
i artysty®® (jej §ladem péjdzie pézniej Konopnicka). Wokét tej pokrewnej ideom
Taine’a tezy skonstruowane zostajq charakterystyki malarzy Wasilija Wereszcza-
gina i Hansa Makarta, ktérych pracownie w Paryzu i Wiedniu pisarka — od 1881
prowadzaca polski salon przy wiedeniskiej Schwindgasse® — odwiedza podczas
swoich podrézy po Europie. W obu przypadkach refleksja nad sztuka i powigzana

® Por.J.I. Kraszewski, op. cit., t. 2, s. 319.

% Ibidem,, s. 318-319.

% Por. A. Piefikos, Pracownia jako miejsce..., s. 61. Na marginesie warto wspomnie¢, ze
zytomierska pracownia Kraszewskiego, opisana przez Padalicg, pod wzgledem aranzacji stanowi
zaprzeczenie atelier Norwida. Zapelniona ,,mnéstwem ksigzek, gazet, papierow, staro§wieckimi
zbrojami i wykopaliskami, tekami rysunkéw, portretami i obrazami olejnemi”, stosami ,,korrespon-
dencyj, kajetow, manuskryptow”, wyposazona w obowigzkowe sztalugi, pedzle, palety, skoficzone
i powstajace prace postrzegana jest, tradycyjnie, jako odzwierciedlenie osobowosci niezwykle ak-
tywnego artysty. Co charakterystyczne, Padalica podkre§la, ze scenografia gabinetu Kraszewskiego
wynika z rzeczywistych potrzeb pisarza, a nie jest skutkiem ulegania modzie. Por. T. Padalica,
op. cit., t. 1, s. 46.

67 Pisarka znata niemiecki, francuski i angielski, zaskakiwata rozméwcéw erudycja i umiejet-
noS$cig prowadzenia konwersacji, jednak niezbyt chetnie ujawniata swoja tozsamos¢ jako autorki
nowel (podpisywanych kryptonimem Z.D., por. I. Wyczafniska, op. cit., s. 485) i szkicéw, por.
K. Chtedowski, Pamietniki. Galicja (1843—1880), opr. A. Kot, Wroctaw 2006, s. 359, 366-367.

% Por. S. Chtedowska, Naturalizm w sztuce wspdtczesnej, s. 360.

® Por.I. Wyczanska, op. cit., s. 489.
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z nig ocena tworczosci obejmuje problem terytorium, ktére artysta odstania pub-
liczno$ci jako miejsce, gdzie pracuje i wystawia najaktualniejsze dziefa, a ktére
moze okazac si¢ theatrum sztucznoSci a nie przestrzenig objawienia. Jest bowiem
czeSciowo wykreowane zgodnie z oczekiwaniami potencjalnego goscia, a nie
powstaje w sposob naturalny, czyli w my§l potrzeb uzytkownika. W obu przy-
padkach narracja nie ukrywa dystansu lub niecheci nadawcy” wobec malarza,
wynikajacej z réznych, na ogét pozaartystycznych przestanek, eksponuje wartosé
etyczng twdrczosci, nie kwestionujac jej waloréw estetycznych.

Rozwazania dotyczace pracowni Wereszczagina wplecione sg w nurt reflek-
sji nad pasjonujacym Chtedowska zagadnieniem naturalizmu. Jego metaforyczng
figura okazuje si¢ malarz, ktérego postawa, poglady (mig¢dzy innymi wynikaja-
cy z osobistych do§wiadczen wojennych pacyfizm’) i dzieta (ich realizm kryje
w sobie jasne przestanie ideologiczne’) przywotane zostaja gwoli ilustracji pra-
du artystycznego. Opis atelier zostaje §wiadomie wykorzystany jako uzupetnie-
nie charakterystyki osobowoSci artysty, kre§lonej zgodnie z XIX-wieczng manie-
ra uprawiania fizjonomiki”. Nawigzujac do koncepcji Lavatera, akcentujacego
zwigzek pomigdzy picknem ducha i ciata, Chtedowska dostrzega w wygladzie
zewngetrznym Wereszczagina znamiona silnego charakteru, ktdry stanowi jeden
z warunkow odniesienia sukcesu w sztuce. Inteligencje malarza zdradza przeni-
kliwe spojrzenie i bystra twarz, za$ ,,otwarto§¢” twarzy i jasny wzrok sa znamio-
nami jego wrodzonej szczerosci i pogodnego usposobienia’.

Dalszej charakterystyki Wereszczagina szukamy w jego otoczeniu — pisze Chigdowska — ate-
lier, ktdre sobie wybudowat w Paryzu, jest ciekawg ilustracjq cztowieka i artysty. Jest najwigkszym

" Uzywam tej formy, gdyz Chigdowska konsekwentnie unika odstonigcia tozsamosci ptcio-
wej nadawcy wypowiedzi (por. I. Wyczanska, op. cit., s. 485), stylizujac neutralny w przewaza-
jacej mierze wywdd na relacje prowadzong z perspektywy meskiej, stosujac na przyktad charak-
terystyczny zwrot ,,darujecie panie” w koficowej partii eseju o Makarcie (por. S. Chtedowska,
Malarz kobiet [w:] eadem, Szkice literackie, Lwow 1885, t. 2, s. 98), co wydaje si¢ uzasadnione
tematyka szkicu, ktérego przedmiotem sg portrety kobiet pedzla Makarta.

" Zdaniem Chigdowskiej Wereszczagin ,,nie chce byé artysta, filozofem, poeta; wojny nie
cierpi; znane jest jego brutalne stowo: »wojna to gtupstwo«. Byt zanadto bliskim jej §wiadkiem,
widziat i czut krew, styszat jeki konajacych”. W swojej sztuce dazy do tego, by by¢ ,,sumiennym,
Scistym sprawozdawcg tego, co widzial”. Por. S. Chtedowska, Naturalizm w sztuce wspotczes-
nej, s. 368-3609.

2 Zgodnie z prezentowang koncepcja naturalizmu, obraz ma by¢é no$nikiem prawdy o §wie-
cie. Mozliwo$¢ dotarcia do prawdy i jej ukazania gwarantuje stosowanie w sztuce ,,metody na-
ocznego $wiadectwa, dotykalnego do§wiadczenia”. Por. S. Chtedowska, Naturalizm w sztuce
wspotczesnej, s. 374.

7 Wspomniang problematyke omawia szeroko Ewa Skorupa, w wydanej ostanio pracy:
E. Skorupa, Twarze — emocje — charakter, Krakow 2013.

™ ,Wereszczagin ma dzis lat okoto czterdziesci: widzimy w nim cztowieka niezbyt wysokiego
wzrostu, o twarzy bystrej i otwartej, o spojrzeniu nadzwyczaj przenikliwem a pogodnem. Rysy
piekne, nos silnie zarysowany, czoto potezne — cala posta¢ wyraza wielka site¢”. Por. S. Chtedow-
ska, Naturalizm w sztuce wspotczesnej, s. 360.
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atelier w Paryzu, a moze na calym $wiecie — Zadnej dekoracyi, ani §ladu zbytku; $ciany gote, ob-
wieszone tylko do potowy wysokoSci obrazami, stét zarzucony szkicami, kilka foteli, skéra niedz-
wiedzia, petno stalug z obrazami malarza — jedynym zbytkiem jest tu stofice, $wiatto, przestrzen’.

Przytoczony fragment Swiadczy o tym, jak gleboko przyswojone jest przez
XIX-wiecznych odbiorcéw wyobrazenie terytorium malarza: przedstawiona
przez Chigdowska ekfraza obejmuje bowiem tylko najwazniejsze komponenty
przestrzeni. Istotne jest to, ze pracownia traktowana jest jako terytorium, w kto-
rym rzeczywiScie dokonuje si¢ projekcja osobowosci tworczej (a wigc rowniez
idei, ktorym hotduje artysta) na §wiat zewnetrzny. Rozpoczyna te charakterysty-
ke informacja o wielkoSci atelier, w znaczeniu dostownym (w poréwnaniu z pra-
cowniami innych malarzy pracownia Wereszczagina wyrdznia si¢ przestrzen-
noscig) i metaforycznym. ,,Najwigkszy” moze odnosi¢ si¢ réwniez do znaczenia
miejsca na mapie oSrodkéw artystycznych Paryza, jak sugerowac sktonno$¢ do
monumentalizmu, bedaca jedna z cech stereotypowo przypisywanych Rosjanom.
Elementem rosyjskiego sztafazu, Swiadomie przez malarza eksponowanym, wy-
daje si¢ wspomniana przez Chtedowska niedZwiedzia skdra, znak przynalezno-
Sci artysty do groznej ,.kultury pétnocy”. Ogrom pracowni nie oznacza réwno-
cze$nie przepychu — zaskakuje prostota wyposazenia, brak ozdéb i przedmiotow
zbednych. ,,Zbytek” okresla tutaj pozadang przez artystéw mozliwo$¢ swobod-
nego dostepu do §wiatta’ — na dobrze nastoneczniony warsztat moze pozwoli¢
sobie twdrca dysponujacy odpowiednimi §rodkami materialnymi, ubozszych staé
na pracownie niedo§wietlone. W warsztacie Wereszczagina nic nie przeszkadza
w recepcji eksponowanych na Scianach obrazéw. Ogotocenie atelier z wszelkiego
rodzaju ozdobnikéw podkresla wage tego, co si¢ spetnia wewnatrz: zgromadzone
w duzej iloSci sztalugi i szkice §wiadczg o ciggtosci i ptodnoSci procesu twor-
czego. W ascetycznie urzadzonym warsztacie dziala artysta, ktérego celem jest
wywotywanie na ptotnie efektu autentycznoSci niezaleznie od tego, czy obraz
dotyczy tematyki orientalnej, czy wojennej. Wereszczagin to realista, czyli,
zgodnie z charakterystyka Chtedowskiej, cztowiek chtodno patrzacy na rzeczy-
wisto$¢ 1 wiernie, bez upigkszen i ozdobnikow, ja odwzorowujacy. Pracownia
Wereszczagina nie jest estetyczna — tak jak nie sg ,.estetyczne” (w rozumieniu
Chtedowskiej — przyjemne dla odbiorcy) te z jego obrazow, na ktorych wszystko
jest jednostajnie straszne, ohydne, groZne, np. owe pole zasiane tysigcem ciat

> Por. ibidem, s. 360.

® Na przyktad amerykafiscy malarze i graficy, indagowani w 1893 roku przez dziennikarza
z ,,The Quarterly Illustrator” na temat ich preferencji co do potozenia, wyposazenia i aranzacji ich
wymarzonego atelier na lato, czg$ciej wspominaja the largest window of a country house, or the
shaded veranda of a summer hotel —a wigc miejsca, w ktérych jest dostep do Swiatta lub mozliwosé
manipulowania nim, niz jakiekolwiek inne wygody. Por. [N.N.], The Summer Studios of American
Artists, ,,The Quarterly Illustrator”, vol. 1, no. 3 (Jul.-Sep. 1893), s. 212, http://www.jstor.org/stab-
1e/25581829 [31/01/2013].
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nagich, nad ktoremi pop w wytartej kapie i Zotnierz odmawiajg ostatnig modli-
twe lub ktére przedstawiaja gtownie pokrwawione szmaty i poszarpane ciata™.
Zdaniem Chtedowskiej, warto$¢ malarstwa Wereszczagina polega na tym, Ze nie
idealizuje przedstawianej rzeczywistosci, odstania jej surowa prawde. Pusta pra-
cownia staje si¢ w takim kontekscie znakiem wolno$ci od zafatszowan, jasnosc,
jaka w niej panuje — daznoSci do ujawniania prawdy o cztowieku. Realizm, ja-
kim epatuja dzieta Wereszczagina, niesie za sobg glebsze przestanie (przekona-
nie o bezsensie i okruciefistwie wojny). Pozbawione heroizmu realizacje topo-
su ,.krajobrazu po bitwie”, ewokowane pgdzlem Rosjanina w czystej pracowni
paryskiej, sa dla Chiedowskiej dowodem tego, Ze kazde dzieto sztuki musi miec
znaczenie idealne’™. Warto$¢ sztuki zalezy wiec przede wszystkim od jej tadunku
etycznego.

W budowanej w Szkicach literackich Chtgdowskiej hierarchii wartoSci ar-
tystycznych, opozycyjng wobec wizji pracowni i twdrczoSci Wereszczagina po-
zycje zajmuje wiedenskie atelier Hansa Makarta, prezentowanego jako malarz
kobiet. Nie biorgc pod uwage stanowiska autorki, ktora nie chciata uchodzié za
bas-bleu i obawiata si¢ posgdzenia o sktonnosci emancypacyjne’, mozna by
omawiany esej odczytywac jako protofeministyczny gtos w obronie kobiet, za-
woalowany manifest przeciwko ich uprzedmiotowieniu, ktérego narzedziem sta-
je sie pracownia artysty jako wykluczajaca ,,maszyna do patrzenia”®. Ciekawsze
i racjonalniejsze wydaje si¢ jednak zwrdcenie uwagi na ten tekst jako wypowiedz
o sztuce, ktorg Chtgdowska uwaza za narzedzie odkrywania prawdy o cztowie-
ku®!. Zastosowana strategia narracyjna to odwrécony ,,model fizjonomiczny” cha-
rakterystyki artysty. Refleksje na temat sztuki Makarta rozpoczyna opis otoczenia
zewnetrznego: banalna okolica, w ktdrej mieSci sie siedziba malarza — notabene
wymieniana w bedekerach jako ciekawostka bezwzglednie godna odwiedzin®?,
nie wspdlgra ze stereotypem malowniczego krajobrazu, w jakim powinnno znaj-
dowac si¢ atelier. Potem nastepuje wstepna prezentacja tematyki dziet Makarta
(mimo pozoréw neutralno$ci, najwyrazniej gorszaca narratora postugujacego si¢
1 w tym szkicu wyrazng maskq meska), zawierajagca powazne oskarzenie — o brak
idei i powierzchowno$¢, przejawiajacg si¢ w nadaniu przedmiotom materialnym
znaczenia wiekszego niz ludzkiej twarzy i sylwetce, przede wszystkim za$ o brak
prawdy w wizerunkach kobiet, ukazywanych w konwencji Zurnala méd®, czyli

" Por. S. Chtedowska, Naturalizm w sztuce wspdtczesnej, s. 378-379.

8 Por. ibidem, s. 383.

" Por. K. Chtedowski, op. cit., s. 367.

8 Por. M. Le$Sniakowska, Dom artysty — strategie separacji [w:] Pracownia i dom artysty
XIX i XX wieku. Mitologia i rzeczywistos¢. Materialy z konferencji Instytutu Historii Sztuki UW
oraz Stowarzyszenia Historykow Sztuki w Warszawie 25 i 26 kwietnia 2002, red. A. Piefikos, War-
szawa 2002, s. 186.

81 Por. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 93.

8 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 120.

8 Por. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 92.
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tak, jakby byty pozbawione indywidualnej historii i zdolnoSci myslenia®. Od
charakterystyki twdrczoSci przechodzi si¢ do prezentacji pracowni, ktorej pozna-
nie w zalozeniach Chtedowskiej stanowi doskonale narzedzie interpretacyjne dla
dziet malarza i jego osobowosci:

A gdy pdjdziemy do atelier malarza, dopiero go zrozumiemy, i to lepiej, anizeli krytykujac
jego obrazy. Otoczenie artysty uzupetnia go i daje nam klucz do wtasciwego osgdzenia jego dzieta.
Oto jesteSmy w sieni wielkiej i bardzo brudnej i nieurzagdzonej wcale; woda spada kropla po kropli
z kurka $ciennego w miednice — na bocznej §cianie podarty, wyptowiaty gobelin. Nic tu nie ma, co
by oznajmiato blisko§¢ bozka i nimf jego. Ale przeciez — na wielkiej, pokrytej kurzem komodzie
lezy karta wizytowa z zagadkowym nazwiskiem ,,Fanny...” tajemnicza i kokieteryjnie zagieta...*

Pracowni¢ Makarta definiuje w pierwszej kolejnosci brud i niespodziewane
niechlujstwo (kurz, kapigcy kran, podarty gobelin, brak aranzacji) na planie real-
nym, odpowiadajace nieczystoSci na plaszczyZnie metaforycznej. Wiedeiiski arty-
sta stynal jako ,,malarz kokot”, ukazujacy uwodzicielskie oblicze prostytucji miedzy
innymi w takich obrazach, jak Kamienne serca, ok.1880%, co Chtedowska pomija
milczeniem, zwracajac jednak uwage na rekwizyty okreslajace status portretowa-
nych postaci®’ (mogg to by¢ réwnie dobrze kurtyzany jak aktorki) i dyskretng aluzje
do swobody obyczajow portretowanych pan, nazywanych nimfami, zdradzanych
takze pretensjonalnym i — przez skojarzenie z Fanny Hill*® jednoznacznie zdradza-
jacym profesje wiadcicielki — imieniem na wizytéwce.

Stuzacy odchylit kotare i jesteSmy u progu stynnego atelier, u drzwi, na ktdérych zdaje si¢
napisane: ,,Lasciate ogni — afanno” [Porzuccie wszelkie — strapienia]... Zostawcie za sobg rozumo-
wanie, troski i kfopoty dzienne, przestancie na zycie patrze¢ madrym a sowim okiem — to pafstwo
zbytku i zabawy, bo tu kréluje kobieta! Nie patrze zrazu na nic — ani na makaty, ktéremi ogromne
Sciany s okryte, ani na stare brazy, zbroje, porcelany, marmurowe popiersia i posazki, indyjskie
i chinskie poczwarki... Na nic nie patrze... tylko na pare zéttych pantofelkéw Louis XV, o wy-
sokich na 15 caléw zapietkach, ktére widocznie pozowaly przed artysta... Bo te same pantofelki
odnajduje na wielkim obrazie na staludze, zdobigce fantazyjnie nézke Slicznej kobiety... Dalej
na fotelu dwie czy trzy suknie z réznych wiekdw; srebrzysta ,,Empire” z staniczkiem na trzy cale
szerokim; bogaty kostium Sary Bernhardt z roli ,,Dofia Sol” w ,,Hernanim”, obszyty caly pertami,
a miedzy tymi stanik widocznie wczoraj noszony, z przypietymi kwiatami, ktére zaledwie miaty
czas przewiednac®.

8 [...]1.,,u wszystkich tych kobiet raczej akcesoria, stréj, otoczenie oznaczaja, czym one sa,
a nie sita wewnetrznego wyrazu. Podtozy¢ jaka$ mysl pod te lub owa twarz, wyobrazi¢ sobie cos,
nadac jej zdeterminowane znaczenie — niepodobna...”. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 87.

85 Ibidem, s. 94.

8 Por. M. Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1989, s. 209-212.

87 Por. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 87.

8 Bohaterkg wydanej w 1748 roku powiesci pod znaczgcym — takze z perspektywy Chtedow-
skiej — tytutem Memories of a Woman of Pleasure (W Polsce znanej jako Pamigtniki Fanny Hill)
Johna Clelanda.

8 S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 94.
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Jedwab bielizny — w opisywanym przez Chigdowska warsztacie ujawniajacy
si¢ w postaci znoszonego stanika wsréd przywiedtych kwiatdw, nie wiadomo,
czy Sary Bernhard, ktéra rzeczywiscie goScita u Makarta, czy kogo$, kto przy-
mierzat jej sukni¢ — puszyste futra, ztote ramy potyskujace w pétmroku, tworza
malarskg scenografi¢ pétswiatka w malarstwie XIX wieku®. Pracownia Makarta
jest takimi przedmiotami zagracona, mndstwo w niej rekwizytéw, ktére — z per-
spektywy malarza — sg atrybutami kobiecosci, za$ dla publicznosci jednym z ele-
mentow artystycznego sztafazu. Podobng role odgrywaja niezliczone bibeloty,
z ktérych zbudowana jest ,,rekwizytornia”, jakiej odwiedzajacy atelier si¢ od ar-
tysty domagaja, przyczyniajac si¢ do przeksztatcenia pracowni artysty w swoisty
teatr. Uosobienie, jakim postuguje si¢ Chtedowska, opisujac zotte pantofelki Luis
XV, pokazuje, ze w Swiecie Makarta pigkny i drogi przedmiot jest wazniejszy
niz cztowiek. Wrazenie teatralnosci dopetnia lista kostiumdéw, opisywanych za-
rowno za pomocg odniesiel do §wiata sceny, jak jezykiem mody. Powracaja-
ce jak referen zdanie Na nic nie patrze tworzy iluzj¢ jednoczesnosci obserwacji
i opowiadania naocznego §wiadka spektaklu, jakim okazuje si¢ atelier malarza.
Wszystko, co w sie w pracowni znajduje — tacznie z wyrafinowanym ,,oftarzem
kobiecosci™' — tchnie sztucznoscig. Zgromadzonych przedmiotéw jest zbyt wie-
le, by mogty by¢ rzeczywiscie przydatne w pracy malarza. Jesli w atelier Makarta
nie dochodzi do profanacji §wietoSci, to co najmniej brak tam czystoSci moral-
nej i prawdziwego uczucia. Charakteryzujac pracowni¢ wiedenczyka, Chtedow-
ska poréwnuje ja z warsztatami Wereszczagina i Mihaly’a Munkdécsy’ego, kto-
re — cho€ réznig sie od siebie i aranzacjg przestrzeni, i nastrojem — sg spdjne
W wyrazie:

Atelier Makarta — to juz nie surowe, nagie atelier realisty Wereszczagina, nie ciemne, har-
monijne atelier mysliciela Munkaczego — zbytek dekoracyjny, nietad, $wietnosc¢ i przepych nie do
opisania, a przy tym i sensu i mysli mato. Na Sredniowiecznej zbroi, starozytna gtowa Rzymianina,
wypchany gotab nad makata, kapelusz chiniski koto przepysznych wazondw sewrskich, postumenta
brzydko modelowane z lanego brazu, a na nich papierowe kwiaty...”

Nietad artystyczny, ktory od XVII wieku wydaje si¢ nieodzowng cechg sce-
nografii pracownianej®®, w studio Makarta okazuje si¢ zwyklym bataganem,
demaskujacym w dodatku niezbyt gteboka umystowos§¢ malarza i brak zmystu
estetycznego, umozliwiajacego taczenie przeciwienistw i komponowanie catosci
z elementdw na pozor do siebie nieprzystajagcych. Z obowigzku raczej niz z prze-
konania pojawia si¢ w opisie wiedefiskiej pracowni element pozytywny:

90

Por. M. Poprzecka, op. cit., s. 212.

o1 Por. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 94.

92 Ibidem, s. 97.

% Por. A. Piefikos, Pracownia jako miejsce..., s. 61.
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Co jest prawdziwie piekne i malownicze, to struktura architektoniczna olbrzymiego salonu —
z jednej i z drugiej strony rodzaj loggii, z ktérych oko odkrywa coraz to nowe perspektywy. Artysta
uniknat niezno$nej jednostajnosci czterech $cian — to sprawia niespodziane i urocze wrazenie...*

Interesujaca okazuje si¢ architektura pracowni, przypominajgcej — skoro to
loggia — buduar. Zgromadzona w atelier tandeta psuje efekt architektoniczny, za-
burza harmoni¢ wnetrza, przede wszystkim za$ potgguje wrazenie sztucznosci:
wypchane ptaki i sztuczne kwiaty sg w relacji Chtedowskiej synonimem bezideo-
wosci Makarta i braku prawdy® w jego sztuce, zaréwno gdy chodzi o samego
tworcee, jak i przedstawiane przezen osoby i przedmioty.

Refleksja nad osobowoScig malarza nastepuje bezposrednio po wypowiedzi
na temat jego pracowni. Chtedowska widzi w Makarcie®® produkt $rodowiska
1 przynaleznoSci narodowej: bezmyS$Inos¢, upodobanie do przepychu i zbytku
interpretuje jako ceche jego zefiskiej publicznosci wiedenskiej, mieszkankom Pa-
ryza przypisujac wiecej gustu i bardziej wyrafinowane potrzeby estetyczne®’, kto-
rym malarz najwyraZniej nie umie sprosta¢. Wyglad zewnetrzny artysty zdradza
jego przywiazanie do ,,Swiatowych rozkoszy”, wyjasnia tez powodzenie u ko-
biet, natomiast matoméwno$¢ tego uchodzacego za organizatora doskonatych
maskarad i kawalkad kostiumowych me¢zczyzny Swiadczy raczej o braku cech
sprzyjajacych zyciu towarzyskiemu, takich jak dowcip i umiejgtno$¢ prowadze-
nia konwersacji, i jest dla Chtedowskiej objawem pustoty oraz wewnetrznej ma-
fosci Makarta, do$¢ okrutnie przedstawionego jako mito$nika polowan na jedyna
godng siebie zwierzyne, czyli na kréliki®®. Zwiedta twarz malarza sygnalizuje
zaniedbanie Zycia duchowego, czego skutkiem jest brak idei w sztuce, ktdrg arty-
sta tworzy. Polowanie na kréliki oznacza lenistwo, nieche¢ do podjecia gtebszego
tematu.

Szkic Malarz kobiet to przede wszystkim krytyka malarstwa, ktdre poza tad-
nym obiektem nie przedstawia zadnej idei, jest prézne, choc¢ estetycznie bez za-
rzutu. Pigtnuje sztuke, w ktorej brak prawdy o cztowieku, sztuke, ktérej owocem
staje si¢ przystowiowy portret ,,wiedenki”, a nie kobiety z krwi i koSci. Pracow-
nia, w myS$l koncepcji Taine’a traktowana jako przestrzen emanacji ducha ma-
larza, z racji sztuczno$ci, brzydoty i tandetnosci sztafazu — okazuje si¢ obrazem
wewnetrznej pustki Makarta. Komentatorki nie uwodzi czar zaaranzowanego na
koszt panstwa atelier a grand spectacle®, gdyz, zgodnie z charakterystyczng dla

% S.Chte¢dowska, Malarz kobiet, s. 97.

% Por. ibidem, s. 90.

% Dzisiaj, rzecz jasna, dzieto Makarta nie podlega ocenie moralnej, powszechnie uznaje sie,
Ze jego ,,blyskotliwa i efektowna tworczo$¢ jest najdoskonalszym wecieleniem wielkomieszczai-
skiej sztuki lat siedemdziesigtych XIX wieku”. Por. M. Poprzecka, op. cit., s. 259.

7 Por. S. Chtedowska, Malarz kobiet, s. 96.

% Ibidem, s. 98.

% Por. A. Pienkos, Dom sztuki, s. 119-121.



444 Olga Ptaszczewska

drugiej potfowy XIX wieku tendencja do postrzegania sztuki w kategoriach etycz-
nych'®, hotduje przekonaniu, ze asceza cechuje malarzy wybitnych, jak Leo-
nardo da Vinci, artySci ,,gorsi” (takze w sensie moralnym) do§wiadczaja nato-
miast horroris vacui 1 ulegaja manii zapetniania przestrzeni. Skromnos¢ pracow-
ni §wiadczy o randze artysty i, poSrednio, takze o wartosci jego dziet. Natomiast
najistotniejsza warto$cia dziatalnoSci tworczej malarza jest uwiecznianie rzeczy
nieuchwytnej'', jaka jest, zdaniem eseistki, cato$§¢ do§wiadczen cztowieka deter-
minujacych jego wyglad i wyraz twarzy niezaleznie od przezywanych w danej
chwili emocji.

Na marginesie warto wspomnie¢ takze sytuacje, w ktorej etyczne spojrzenie
na sztuke i atelier, gdzie powstaje lub jest prezentowana publicznosci (w dru-
gim przypadku nalezatoby méwic raczej o przydomowym muzeum, galerii lub
»przestrzeni wystawienniczej”), przyjmuje kierunek utylitarystyczny. Przykta-
dem takiego stanowiska moga by¢ tezy adresowane do niewyspecjalizowanych
odbiorcéw sztuki ( podobnie jak korespondencja Chtedowskiej, Konopnickiej
i, wezesniej, Kraszewskiego), zawarte w anonimowym, wykorzystujacym wy-
niki kwerendy dziennikarskiej i — w myS$l konwencji obowiazujacych od lat
osiemdziesigtych XIX wieku w europejskich magazynach ilustrowanych'** —
opatrzonym obfitym materialem ikonograficznym artykule na temat ,letnich
pracowni”'® artystéw amerykanskich, jaki w 1893 roku znalazt si¢ na famach
»The Quarterly Illustrator”. Co charakterystyczne, artykul rozpoczyna zdanie,
ukazujace artyste z prawdziwego zdarzenia (innych narrator nie bierze pod uwa-
ge) niemal w roli Herkulesa, nieustannie borykajacego si¢ z przeciwnoS$ciami
losu: The life of a sincere and ambitious artist is an endless circle of labor'™.
W Swietle wspomnianego tekstu dzieto sztuki stanowi owoc pracy umysiowej,
a jego sukces zdeterminowany jest, niemal jak w koncepcji Taine’a, wptywem
otoczenia w takim stopniu, w jakim zalezy od niego nastréj artysty'®. Pracownia
z jakiej korzysta latem, wraz z najblizszg okolica, powinna wigc sprzyjac¢ sku-
pieniu i tworczej aktywnosci. W ,,The Quarterly Illustrator” opisywana jest jako

1 Por. W. Ok o, O niektorych kryteriach wartosciowania sztuki polskiej w XIX wieku, czyli

o nienapisanej historii polskiego malarstwa dziewietnastowiecznego [w:] ide m, Przesztosc przy-
sztosci. Studia z dziejow sztuki w XIX i XX wieku, Wroctaw 2005, s. 29.

101 Por. S. Cht¢dowska, O portretach na wystawie wiederiskiej [w:] e ad e m, Szkice literac-
kie, Lwéw 1885,t.2,s. 151.

102" Takich jak wymieniane przez Piefikosa francuskie ,,L'Tllustration”, ,, L’ Artiste”, ,,La Revue
Tllustrée”, angielskie ,,The Queen” i ,,Magazine of Art”, a takze polski ,,Tygodnik Ilustrowany”,
por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 81.

103 Jak zwraca uwage Dorota Kudelska, postrzegana z perspektywy historii sztuki ,,letnia pra-
cownia” ma inng rang¢ niz staly warsztat pracy artysty. Jako przedmiot zainteresowania publicysty-
ki moze by¢ jednak brana pod uwage w kontekscie rozwazan nad sposobami recepcji ,,przestrzeni
kreacji” w XIX-wiecznym spoleczefistwie.

104 IN.N.], The Summer Studios of American Artists, s. 209.

105 Por. ibidem, s. 209.
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miejsce gustownie urzadzone'® i malowniczo usytuowane'”’, najlepiej w starym

i ciekawym jako struktura architektoniczna budynku'®. Przede wszystkim jednak
bardziej niz romantyczne i picturesque'® ma to by¢ a quaint and roomy studio
(wygodne i przestrzenne atelier)''?. Lista wzmiankowanych w artykule pracowni
obejmuje kilkadziesigt pozycji, okre§lanych jako najznakomitsze. Czg$¢ z nich
przedstawiona jest na rycinach, ktérych podstawg sa prace wspomnianych w tek-
Scie twdrcow. Podstawowg cecha prezentowanych warsztatéw jest uzyteczno$é
przestrzeni, jej stosowno$¢ do zajec¢ artysty.

Not a few summer ateliers are mere barns and windmills, though almost all of them contain
within rich furnishings useful as well as beautiful [Liczne ateliers sa faktycznie spichlerzami albo
wiatrakami, jednak wigkszo$¢ zawiera bogate wyposazenie réwnie uzyteczne, jak pigkne]'!! —

podsumowuje swoje spostrzezenia anonimowy dziennikarz, zwracajac uwage nie
na efektowno$¢ siedziby malarza (cho¢ bez watpienia przedmiotem jego zain-
teresowania sg pracownie artystow sukcesu, ktére odpowiadaja ich wysokiemu
statusowi majgtkowemu i pozycji spoteczne;j''?), ale na jej przydatnosé jako miej-
sca pracy i, czego nie ukrywa, a o czym wydaja si¢ nie wspominaé europejscy
komentatorzy, wypoczynku. W takim ujgciu okazuje si¢, Ze malowniczo$¢ ate-
lier nie jest odzwierciedleniem psychiki malarza w przestrzeni ani konieczno$cig
spowodowang oczekiwaniami publicznoSci, zazwyczaj akceptujacej sztucznosé
tego terytorium, lecz wynikiem potrzeb psychologicznych i estetycznych tworcy,
ktérych zaspokojenie skutkuje sukcesem artystycznym.

W drugiej polowie XIX wieku nie stabnie zainicjowane przez romantykéw
zainteresowanie pracownig artysty. Rozwazania pisarzy pos§wigcone etycznym
aspektom tworzenia i uzytkowania atelier okazuja si¢ po Iserowsku cennym in-
strumentem czytania kultury w wymiarze historycznym', wskazujac, jak ksztat-
tuje sie potrzeba prawdy u odbiorcy sztuki wrazliwego wobec fikcji i akceptu-
jacego ja jako staly element dzieta, ale niech¢tnego jej wéwczas, gdy dochodzi

19 Np. atelier Dana Bearda w stanie Pensylwania, miesci si¢ w dwupigtrowym domu stylizo-
wanym na mieszkanie jego dziecinstwa. The interior arrangement includes great gaping fire-pla-
ces, old-time furniture, and a grill-room whose walls are decorated with ancient cooking utensils.
Ibidem,, s. 210.

97" An airy old house, the back windows of which overlook some gorgeous scenery on Lake
Erie, jak pracownia Benjamina Egglestona, por. ibidem, s. 216.

198 Na przyktad Fred W. Cawein planuje spedzié lato [ ...] eventually locating in an old deserted
corn-mill [...] Por. ibidem, s. 214.

19 Por. ibidem, s. 218.

10 Por. ibidem, s. 214.

U Ibidem, s. 224.

2 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 85.

13 Por. M. Popiel, Fenomen twdrczej indywidualnosci (miedzy estetykg, antropologig a li-
teraturoznawstwem) [w:] Sztuka stowa, sztuka obrazu. Prace dla Ewy Miodonskiej-Brookes, red.
J. Zach, A. Ziotowicz, Krakéw 2009, s. 114.
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do zatarcia granic migdzy rzeczywistoScia a przestrzenia kreacji. Zainteresowa-
niu pracownig towarzyszy wigc refleksja nad wiarygodnoS$cia dokonujacego sie
na oczach publicznoSci aktu twdérczego. Zgodnie z charakterystyczng dla tego
okresu sktonnoS$cia do etycznej oceny sztuki, na jaka zwraca uwage Waldemar
Okon'*, rozbudowane ekfrazy atelier, ktdre znaleZ¢ mozna w literaturze poczat-
ku stulecia, sg zastgpowane rozwazaniami na temat stopnia autentycznosci ta-
kiej przestrzeni i prawdziwoSci zwigzku migdzy osobowoScig artysty a teryto-
rium, z ktérym si¢ identyfikuje lub bywa identyfikowany. Powszechne wydaje
si¢ wyrazone w 1896 roku przez krytyka Henri Nocqu przekonanie, ze poznajac
pracowni¢ malarza mozna poznaé jego charakter i psychike''s. Zrédet tej tezy
mozna by szukaé w teorii, zgodnie z ktdra przedmioty tworzg kulturowe zaplecze
cztowieka''®. Postrzegane w takich kategoriach atelier okazuje si¢ projekcja lub
przestrzenia ekspresji artysty. Publicysci, krytycy sztuki i pisarze podrézujacy
,»za sztuka” — czyli pragnacy doSwiadczy¢ bezposredniego kontaktu jesli nie z ar-
tysta, to przynajmniej z przestrzenia, ktorg tworzy i w ktorej tworzy — dostrzegaja
zwigzek migdzy organizacjg warsztatu tworcy, a wigc jego wystrojem, pokazowa
dekoracja'"” i przeznaczeniem, a wartoscig duchowa jego dziet. Tym, co budzi
jednak ich nieufno$é, jest zachwianie w dziewietnastowiecznym atelier propor-
cji miedzy nasladowaniem a kreacja rzeczywistoSci. Wystudiowana scenografia
tego miejsca sytuuje je w przestrzeni fikcji, nie prawdy. Pracownia w XIX wieku
nie jest bowiem naturalnie skonstruowanym warsztatem tworcy, ale Swiadoma
imitacja zakodowanego w Swiadomosci kulturowej kilku pokolen ideatu atelier.
Dlatego szczegdlny walor przypisuje si¢ takiej realizacji, gdzie zwigzek miedzy
autentycznym zyciem artysty a theatrum pracowni jest spdjny, a wiec atelier nie
stwarza wrazenia miejsca ,,sztucznego”’, wykreowanego wyltacznie dla potrzeb
publicznodci. Panujaca na takim terytorium artystyczna entropia jest wynikiem
naturalnych skfonno$ci twdrcy, nie za$§ formg jego autopromocji. W pracowni
poszukuje si¢ prawdy psychologicznej na temat jej uzytkownika, a takze obec-
nosci ,,idei”, przekazu myS§lowego (programu historiozoficznego, filozoficznego
lub artystycznego), ktéry wykraczalby poza sferg czystej estetyki. Dla polskich
obserwacji poSwigconych atelier charakterystyczne wydaje si¢ takze postawienie
znaku réwnoSci migdzy stopniem ascezy tego miejsca a rangg artysty (wyjatkiem
wydaje si¢ tutaj przypadek Norwida, ktérego ubdstwo Kraszewski wiaze raczej

114 Badacz podkresla, ze ,,pierwiastek moralny”, przenikajacy losy jednostek i narodéw, ,,byt
jednym z najwazniejszych kryteriow wartoSciowania dziewietnastowiecznej sztuki, komponen-
tem procesu tworzenia i percepcji powstajacych wéwczas dziet literackich i plastycznych”, por.
W. Okon, O niektorych kryteriach wartosSciowania sztuki polskiej..., s. 27-28.

15 Por. A. Piefikos, Dom sztuki, s. 65. Podobna opinia dotyczy gabinetéw pisarskich, por.
J.Parandowski, Alchemia stowa, Warszawa 1965, s. 74-98.

16 Por. E. Grabska, Dom artysty [w:] Poréwnania. Studia o kulturze modernizmu, red. R. Zi-
mand, Warszawa 1983, s. 98.

7" Schau-Atelier, wedtug okreslenia Piefikosa, por. A. Pieikos, Dom sztuki, s. 123.
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z faktem jego ,,niespetnienia” jako twdrcy, postrzegajac je jednak jako koheren-
tne z chrze$cijanskim ideatem zycia).

Ogotocony z ozdobnikéw autokreacyjnych warsztat demiurga, pozwalajacy
obserwatorowi skupi¢ uwage wytacznie na sztuce, jest celem wedrowki nawie-
dzajacych malarskie pracownie dziewigtnastowiecznych literatow. Artystyczny
opis pracowni, nawet zredukowany do metaforycznej charakterystyki, okazuje
sie zapisem ,,fikcji w fikcji”, jeSli jest sktadowgq literatury pieknej, albo ,,doku-
mentem fikcji”, jezeli stanowi element autentycznej relacji, korespondencji lub
zapiskéw wspomnieniowych.

Olga Ptaszczewska

THE STUDIO IN FICTION AND IN REALITY:
THE ARTIST’S WORKROOM IN 19TH CENTURY LITERATURE

Summary

For the Romantics the artist’s studio was a special place, a hallowed ground in the Romantic
cult of art and its creators. In the 19th century visiting such ‘temples of art’ became almost obliga-
tory for the aspiring middle class public. However, the latter half of the century saw a steady erosion
of the feelings of awe and wonder on the part of visitors (or pilgrim guests) intent on sampling a
quasi-religious experience. Increasingly, the authenticity of a site knowingly exposed to a prying
public and the genuineness of one’s encounter with art under such circumstance were called into
question. Another line of critical inquiry preferred to treat the studio interior as a projection or ex-
pression of artistic creativity and a place worthy of close inspection for insights into its occupant’s
personality.

Journalists, art critics and travelling writers like Hippolyte Taine, Jozef Ignacy Kraszewski,
Stefania Chtedowska and Maria Konopnicka were keenly alert to the link between the artist’s work-
room (the way it is furnished, whether it impresses the onlooker by its purposeful arrangement of
objects or a ‘theatrical’ design) and the quality of his work.

This essay examines the relationship between the myth and the realities of the artist’s studio
in a selection of 19th-century literary records, journalism and travel accounts. The attitudes and
opinions expressed there are discussed in connection with the twin moral issues of the price of
artistic independence and the cost of popularity.



