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Skad widma w pracowni artysty?

Proba interpretacji cyklu obrazow

Piotra Stachiewicza

Agnieszka Baginska

Matka moja méwita wrecz, ze wolataby mnie widzie¢ na marach
99 niz malarzem. Pogodzila sie jednak z losem, nawet juz nie gnie-
wala sie potem. A ojciec to mi bez ogrédek prorokowat, ze farbami uwa-
lany z gtodu umre. Pogodzit sie tez z losem — moim. Ale nie zgadniesz
pan, kiedy - z chwilg kiedy mi wyptacono 20 renskich, jako pierwsze
honorarium za rysunek”! - powiedzial Piotr Stachiewicz w wywiadzie
z 1893 r., zapytany przez Czestawa Jankowskiego o poczatki swojej drogi
artystycznej. Byt juz wtedy cenionym malarzem i rysownikiem, autorem
licznych ilustracji prasowych i ksigzkowych oraz oddzielnie wydawanych
cykli graficznych. Duzej popularno$ci przysporzyl mu zwtaszeza cykl
obrazéw Krélowa Niebios. Legendy o Matce Boskiej z 1893 r., ktérego gra-
ficzne edycje osiggnely w kolejnych latach rekordowe naktady. Stachie-
wicz z sukcesami wystawial wéwcezas swoje prace, zaréwno w polskich,
jak i w zagranicznych oSrodkach artystycznych. Byt cztonkiem Towarzy-
stwa Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie. Réwniez w 1893 r., w dowéd
uznania dla twoérczo$ci Stachiewicza, zaproponowano mu objecie stano-
wiska dyrektora Szkoty Sztuk Pieknych. Sukcesy rysownika owocowaly
jego wysokim statusem majgtkowym, ktérego znakiem byto posiadanie
wlasnego domu w Krakowie. Okalajacy go piekny ogréd i umieszczona
W nim ,,szklana” pracownia stanowitly tto dla przywotanego spotkania
tworcy z krytykiem.

Wywiad zawiera liczne refleksje Stachiewicza na temat sztuki i ar-
tysty. Twoérca wspomina w nich poczatki swojej kariery jako malarza
i rysownika. Zdradza wlasne metody pracy, pokazujac dziennikarzowi

1 Cz. Jankowski, U Stachiewicza (Dokon-
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szKice oraz pozwalajac na obserwacje swego seansu z modelka. Snuje
réwniez rozwazania dotyczace tego, czym jest prawdziwe dzielo sztuki,
ukazujac je jako wynik wspéidziatania dwéch czynnikéw: studiowania
natury, ktére staje sie impulsem kreacji, oraz objawiania sie idei tkwig-
cej w duszy artysty. Refleksji autotematycznych niemal pozbawione sg
natomiast dziela Stachiewicza. Zaréwno w pracach malarskich, jak i ry-
sunkowych przedstawial on giéwnie sceny rodzajowe, religijne oraz na-
wigzujgce do podan ludowych. Unikajgc podejmowania trudnych tema-
téw, tworzyt kompozycje, ktére w bezposredni i konwencjonalny sposéb
odwolywaly sie do pozytywnych uczué¢ odbiorcy.

Jedynym dzielem Stachiewicza odnoszacym sie do problematyki
kreacji jest cykl obrazéw Widma pracowni. Powstal on w dwéch wer-
sjach. Pierwsza z nich datuje sie na lata 1883-18852, druga wykonana
byla najprawdopodobniej w 1903 roku?. Brak szczegélowych informacji
na temat historii pierwszego cyklu. Dzi§ przechowywany jest on w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie, dokad trafit z Wiednia w 1938 r. jako dar
Arnolda Segala*. Kolejne jego cze$ci noszg tytuly: Muza, Ironia (Btazen),
Melancholia (Geniusz), Zwatpienie (Stawa), Ukojenie (Smierc). O pézniej-
szej wersji dzieta wiemy, ze byta wielokrotnie prezentowana publiczno-
Sci. W 1903 roku pokazano ja w monachijskim Glaspalast, a rok pdézniej
- w Kiunstlerhaus w Wiedniu. W latach 1904-1905 cykl, jako wtasnos§é
Edwarda Raczynskiego, zakupiony przez niego w krakowskim TPSP
w 1903 r., trzykrotnie wystawiano w Krakowie®. Najprawdopodobniej
te wladnie wersje zaprezentowano réwniez w warszawskiej ,,Zachecie”
w 1907 roku®. Poszezeg6lne prace opatrzone byly tytutami: Muza, Ironia,
Melancholia, Zwatpienie i Ukojenie. Szersza publiczno$é mogla je po-
zna¢ dzieki relacji z monachijskiej wystawy, zamieszczonej w ,,Tygodni-
ku Tlustrowanym” w 1903 r.” oraz dzieki reprodukcjom, ktére pojawily
sie w tym czasopi$mie rok p6zniejé. Juz wtedy poetyckie tytuty obrazéw
zaczeto zmieniaé. Ostatnig cze$¢ cyklu Stachiewicza sprzedano w TPSP
w Krakowie jako Smier¢ artysty®. Pod tym tytutem przechowywana jest
ona obecnie w zbiorach Muzeum Narodowego w Poznaniu.

Wydaje sie, iz znaczgcg kwestig jest to, kiedy wykonane zostatly obie
wersje pracy. Starsza pochodzi z okresu, gdy Stachiewicz byt jeszcze po-
czatkujacym artysta — studentem Akademii Monachijskiej. Dzialalno§é
ilustratorska, ktéra przysporzyta mu duzej popularno$ci, rozpoczal na
szerszg skale dopiero w 1886 roku. Czas powstania drugiej wersji to mo-
ment w twérczosci Stachiewicza, kiedy osiggnat on juz uznanie jako ma-
larz i ilustrator. Jego prace od Kkilku lat byly tez jednak krytykowane.
Niepochlebnie wypowiadali sie o nich m.in. Konstanty Goérski!’, Henryk
Pigtkowski!! i Cezary Jellenta!?. Jako wady cykli Stachiewicza podawali
oni brak inwencji w traktowaniu poszczegblnych tematéw, ptytka tresé
przedstawien, schlebianie gustom publicznos$ci. Nie twierdze, iz dzieto
sztuki nalezy rozumieé jako wyraz aktualnej kondycji jego autora. Nie
wiadomo dzi$, z jakiego powodu Stachiewicz wrécit do tematu swojej
dawnej kompozycji. Faktem jest jednak, ze dwa identyczne w warstwie
ikonograficznej i stylistycznej cykle powstaly na r6znych etapach jego ak-
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tywnoS$ci: na poczatku kariery i u szczytu popularnosci, zmierzajacej po-
woli ku schylkowi. Je§li obie te sytuacje potraktujemy jako przelomowe
dla twércy, powigzanie ich z dzietem traktujacym o arty$cie nie wydaje
sie bezpodstawne. Niewatpliwie, w kazdym z tych momentéw cykl mial
inne znaczenie, zaréwno dla autora, jak i dla potencjalnych odbiorcow
jego prac. W ciggu niemal 20 lat dzielgcych daty wykonania dwoch wersji
tego dzieta zmienita sie sytuacja nie tylko artysty, ale réwniez polskiej
sztuki i krytyki artystycznej, w ktérych coraz cze$ciej podejmowano re-
fleksje na temat twoércy i tworzenia.

Przejdzmy do poszczegdlnych obrazéw z cyklu. Na pierwszym z nich
przedstawiona zostata kobieca posta¢ w diugiej biatej sukni i z wiehcem
laurowym na gtowie. W jej dioniach znajduje sie kolejny laurowy wieniec,
tym razem niekompletny. Jedna z gatgzek lezy na podlodze pracowni. Ta
jest pomieszczeniem znajdujgcym sie na poddaszu. Jej wyposazenie to
duze sztalugiiskrzynia, widoczne za plecami kobiety. Na sztalugach usta-
wiono olbrzymich rozmiaréw puste piétno. Tuz za nim, w kgcie pracowni,
rozpoznajemy ksztalty kilku kolejnych obrazéw. Nie mozna stwierdzi¢,
co one przedstawiajg. Sg zastoniete, zacienione, odwrécone lub puste.

Drugi obraz ukazuje posta¢ w stroju blazna, siedzaca na skrzyni
i zmywajaca farby z palety malarskiej. Nieopodal stoi szklana butelka
i miska, najpewniej wypelnione terpentyna, oraz kubek z pedzlami.
W tle znajduja sie dwie pary pustych sztalug, odwrécone od widza wiel-
kie pt6tno i otwarta kaseta z farbami. Dominujgcym elementem tta jest
gipsowy odlew grupy Laokoona umieszczony na stole.

W kolejnej czesci dzieta Stachiewicza widzimy uskrzydlong kobiecg
figure w prostej sukni siegajgcej do ziemi, trzymajgcqg w dloniach lire.
Skrzydta nie sg w pelni rozpostarte, utrudnia to Sciana pracowni. Postaé
znajduje sie na tle duzego okna, ktére nie daje widoku. Tuz pod nim,
wsréd trudnych do rozpoznania przedmiotéw umieszczonych na pétkach,
odnalez¢ mozna palete malarskg z zatknietymi w nig pedzlami.

Posta¢ przedstawiona na nastepnym obrazie ubrana jest w diugi,
pofaldowany stréj. Jej wlosy przybieraja ksztatty wezy. Wyginajac ciato,
rozrywa ona wieniec laurowy, ktérego cze$ci opadajg na podioge, tworzac
nietad w pracowni. Dopelniajg go nieuporzagdkowane sprzety w tle: prze-
wroécone sztalugi, niedbale zwiniety w kacie material, przekrzywione
podobrazie stojace przodem do Sciany. Pozostale przedmioty znajdujace
sie w pomieszczeniu: piétna i kartony, podobnie jak w pierwszej kompo-
zycji, sg niedostepne dla widza — odwrdcone lub zamazane.

W ostatniej czeSci cyklu Stachiewicz umiescit figure w czarnym, ob-
fitym plaszczu i jasnym kapturze, ustawiona do widza plecami. Ktadzie
ona biaty catun na pustym 16zku, z ktérego zdjeto poSciel. Ta widoczna
jest przy prawej krawedzi kompozycji. W pokoju brak przedmiotéw bu-
dzacych skojarzenia ,,artystyczne”. Niewielki obrazek (lub lusterko/foto-
grafia) usytuowany na gzymsie nie okresla funkcji wnetrza jako pracow-
ni malarza. Zbudowana z desek podtoga pomieszczenia rézni sie od tej
ukazanej w scenach opisanych poprzednio.
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Odbiodr cyklu Stachiewicza

A . C . L, . . .. 13 ). K., op. cit., s. 788.
Oweczesny widz bez trudu objasniat tre§¢ cyklu Stachiewicza. W recenzji P

z wystawy w Monachium, gdzie praca pokazywana byta w 1903 r., czyta-
my: ,,artysta przedstawil szereg epizodéw z wiekuistego szamotania sie
twoéreczych duchéw, dazacych do wyzyn sztuki. Cykl ten, widoczny owoc
przezytych cierpien i goryczy, to posepne a gtebokie spojrzenie na zniko-
mo$¢ stawy artystycznej. Widzimy tu r6zne »Upiory« (Ateliergespenster),
zjawiajgce sie w przybytku pracy i famania sie z oporno$cig materii. Na
pierwszym obrazie stoi wymarzona przez wielu artystéw stawa, trzyma-
jaca wieniec laurowy w dloni. Z surowych ryséw jej twarzy znaé, ze nie
byle komu odda laur zwycieski. Na drugim sucha, ko$cista posta¢ meska
w blazenskich sukniach, siedzac na niskim pudle, $ciera zawziecie far-
by z palety, tuz obok i w gtebi pracowni wida¢ puste sztalugi oraz kopie
grupy Laokoona, wiekuistego symbolu pasowania sie ducha ludzkiego
z wiezami niemocy i zniszczenia. Ta postaé to ironia i szyderstwo, gasza-
ce barwy tworczosci, to ta zto§liwosé duchéw matych i bezsilnych, ktére,
nie mogac nic stworzy¢, ziong tchnieniem jadowitym na dzieta twérczo-
Sci, to poziomo$ci filisterskiej opinii, to przesada grymasnego hiperkry-
tycyzmu. Na trzecim obrazie wielka posta¢ melancholii grajacej na lirze
z ogromnymi skrzydtami, chwiejgcymi sie wérdod Scian pracowni: to sme-
tek, obezwladniajacy sile tworczg i zragcy dusze artysty powolnym boélem
krzywd i zawodéw. Nastepnym upiorem jest zto§¢é i zawisé, szpetna stara
furia z wezami na glowie, ktéra z zajadlo$cig rozrywa wieniec laurowy.
Po tym poszarpaniu stawy przychodzi widmo ostatnie, cicha §mieré po-
cieszycielka, owita w welon kiru, za$cietajgca biatym calunem puste toze,
po tym, »ktéry byl, a nie jest«” 13,

Na podstawie zacytowanej recenzji mozemy stwierdzi¢, iz uwage
odbiorcy przyciggaty gtéwnie postacie pojawiajgce sie w cyklu. Nieskom-
plikowany jezyk alegorii, ktérym postuzy? sie Stachiewicz, pozwala ta-
two dociec ich znaczenia. Kazda z nich wyposazona jest w ,,méwigcy”
rekwizyt: wieniec laurowy, czapke btazna, lire, bialy catun, i wykonuje
wyrazny gest. Figury wystepuja ponadto w centralnych cze$ciach kom-
pozycji, maja duze rozmiary, przez co stajg sie pierwszymi elementami
przedstawien, z ktérymi konfrontuje sie widz. Niemal ,,narzucajq” sie od-
biorcy dociekajgcemu znaczenia dziela. ,,Wyrazisto§é” postaci sprawia, iz
mniejszg wage przypisuje on scenerii, w ktérej zostaly umieszczone, czyli
pracowni malarskiej. Moze ona jednak udzieli¢ wielu informacji o sytua-
cji artysty, do ktérego nalezy.

Pracownia

Przyjrzyjmy sie wiec pracowni. Jest ona duzym pomieszczeniem na pod-
daszu, o czym $§wiadcza sko$ne fragmenty sufitu. Znajduje sie w niej wy-
sokie okno. W pokoju jest niewiele przedmiotéw i wiasciwie wszystkie
maja przeznaczenie ,,zawodowe”. Mata liczba sprzetéw sprawia, iz atelier
wydaje sie chiodnym, surowym wnetrzem. Znacznie rézni sie przez to
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18 J. Mehoffer, Portret Konstantego Lasz-
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19 Dyskusja dotyczaca interpretacji obra-
zu Mehoffera zob.: M. Zgoérniak, ,Dzie-
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terpretacjach obrazéw Rodakowskiego
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tologii”, ,Artium Questiones” t. 20 (2009);
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od pracowni, z jakimi zetknagl sie Stachiewicz podczas swoich studiow
w Monachium. Fotografie siedzib mieszkajgcych tam woéwczas polskich
artystéow, m.in. Jézefa Brandta, Alfreda Wierusza-Kowalskiego czy Wta-
dystawa Czachoérskiego!, przedstawiajg dekoracyjnie urzadzone, petne
przepychu wnetrza zblizone wystrojem do reprezentacyjnych salonéw
mieszczanskich. Poza wyraznie wyeksponowanymi sprzetami do pracy
odnajdziemy w nich ozdobne meble, kobierce, bibeloty, kolekcje pamia-
tek historycznych i broni, dzieta sztuki®. Podobna ,,monachijska” pra-
cownie mial p6zniej réwniez sam Stachiewicz w poblizu swojego krakow-
skiego domu. Bogactwo urzadzenia wnetrza przyciggato odwiedzajacych,
a jego fotografie zamieszczano w éwczesnej prasie’®. Tego rodzaju wy-
posazenia nie ma w atelier z omawianych obrazéw. Pomieszczenie nie
przypomina réwniez innego ,,typu” XIX-wiecznej pracowni. Nalezaty do
niego skromne izby na poddaszach lub w suterenach, zajmowane przez
mtodych, borykajacych sie z problemami finansowymi artystéw czy stu-
dentéw sztuk pieknych prébujacych swoich sit w europejskich centrach
sztukil’. Przyktadem takiego wnetrza jest ubogie atelier Konstantego
Laszczki w Paryzu, namalowane przez Jozefa Mehoffera® w 1894 roku '°.
Biedy rozumianej w sensie materialnym nie odnajdziemy w pomieszcze-
niu z obrazéw Stachiewicza.

W atelier znajduje sie wiele przedmiotéw potrzebnych artys$cie do
pracy: sztalugi, podobrazia, farby, pedzle, okno - zZrédio §wiatta. Wielkie
puste ptétno przedstawione w pierwszej czesSci cyklu jest przygotowane
do malowania. W kolejnej ,,scenie” widzimy je odwrécone do $ciany. Nie
ma go na trzecim obrazie, a na nastepnym podtrzymujace je sztalugi
leza na podtodze. Kolejne odstony historii o artyScie mogg wiec méwic
o ,,niepowstawaniu” dzieta. Nie chodzi o przeciwienstwo kreacji, czyli
0 zniszezenie pracy, zmitologizowane w literaturze francuskiej za sprawg
Nieznanego arcydzieta Honoré de Balzaca i Dziela Emile’a Zoli. Wydaje
sie, iz nie mamy tu réwniez do czynienia z chwilowym zablokowaniem
procesu tworzenia. W pomieszczeniu brak bowiem wyraznych efektéw
weczesniejszej dziatalnoSci artystycznej. Malarz, do ktérego nalezy pra-
cownia, jest pozbawiony sit tworezych.

Postacie w pracowni

Powr6émy do postaci. Nalezy zapytac o to, w jaki sposob potgczone sg one
z pracownig. Przede wszystkim nasuwa sie spostrzezenie o zharmonizo-
waniu figur i tta pod wzgledem kompozycyjnym. W pierwszej, trzeciej
i ostatniej cze$ci cyklu mamy do czynienia ze statycznym ukitadem linii
budujacych pole obrazowe. Sg to gtéwnie piony i poziomy wyznaczane
krawedziami $cian, okna i nielicznych przedmiotéw znajdujgcych sie we
wnetrzu. Pionowe linie cial postaci wpisujg sie w ten schemat, wspierajgc
klarowno$¢ i spokdj kompozycji. W pozostatych cze$ciach przedstawienie
zbudowane jest ze znacznie wiekszej liczby elementéw. Krawedzie przed-
miotéw zachodzg na siebie pod réznymi katami, tworzgc urozmaicone
uktady. Wystepuja tu linie uko$ne i krzywe. Jedna z figur siedzi, druga
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charakteru kompozycji. Spéjno$é elementéw przedstawienia, jakg da sie
zaobserwowac w warstwie kompozycyjnej obrazéw, pozwala zapytac o po-
wiazanie znaczen postaci i przedmiotéw znajdujacych sie w pracowni.
Wojciech Batus, odwotujac sie do koncepcji Oskara Batschmanna,
definiuje metafore obrazowg jako rodzaj ,,poréwnania powstajagcego przez
zderzenie dwoch lub wiecej elementéw, ktérych sgsiedztwo generuje
sens przeno$ny”’ 2. W kazdym z analizowanych obrazéw Stachiewicza od-
nalez¢ mozna wyrazne zestawienie figury z dominujgcym elementem tia.
Sa to kolejno: muza trzymajgca wieniec laurowy i czyste ptétno, blazen
Scierajacy farby z palety malarskiej i odlew grupy Laokoona, skrzydla-
ty geniusz grajacy na lirze i okno nie dajace widoku, furia rozrywajaca
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il.5 P. Stachiewicz, Ukojenie, repr. ,Tygodnik llustrowany” 1904, nr 20, s. 291. Fot. A. Baginnska
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wieniec laurowy i przewrdocone sztalugi, Smier¢ i puste 16zko. Wszystkie
te zestawienia prowadzg do zblizonych wnioskéw w obszarze znaczenia.
Kazde potaczenie zdaje sie méwi¢ o niemoznos$ci tworzenia, o jej przy-
czynach i skutkach. Muza zagradza droge do pustego ptétna. Nie pozwala
na malowanie. Blokuje je rowniez blazen, niweczac przygotowania arty-
sty do pracy. Dziatanie tej figury wywotuje cierpienie, ktérego znakiem
jest grupa rzezbiarska. Grajacy i $piewajacy geniusz nie moze rozwinaé
skrzydel, gdyz przeszkadzaja mu w tym $ciany pracowni. Brak tu zapo-
wiedzi jakiejkolwiek zmiany, mozliwo$ci wyjscia z ograniczajacej sytua-
cji — za oknem atelier nie rozpo$ciera sie zaden widok. Zestawienie furii
z przewroconymi sztalugami sugeruje konsekwencje, jakie poniesie arty-
sta za nienamalowanie obrazu. Zaprzepa$cit on swojg szanse na zdobycie
stawy (niszczony wieniec laurowy). Wreszcie polaczenie postaci $mierci
i16zka méwi o odej$ciu bohatera, lecz chyba nie w sensie fizycznym (brak
tu jego ciata), tylko jako twércy.

Zaprezentowane uwagi sa w pewnej czesci zbiezne z rozpoznania-
mi komentatorow sztuki wspoélczesnych Stachiewiczowi. Réznica doty-
czy jednak kwestii generalnej. Cykl nie méwi o ,,pasowaniu sie”, ,walce”
malarza z przeciwno$ciami, jakie pietrzy przed nim zycie. Artysta nie
przyjmuje tu aktywnej postawy. Kazdy z obrazéw mozna postrzegac¢ jako
metafore jego biernosci.

Otwarte pozostaje pytanie o ,,pochodzenie” widm znajdujacych sie
w pracowni. Czy sg one personifikacjami zewnetrznych czynnikéw, ma-
jacych negatywny wplyw na dziatania malarza? Tak twierdzit Jézef Ko-
tarbinski, piszac o analizowanych obrazach jako o kolejach ,,szamotania
sie artystycznej duszy z ironig i zawiScig ludzkg, ze smutkiem i nedzg
rzeczywisto$ci”?. W takim przypadku bierno$é tworcy bylaby bezwol-
nym poddawaniem sie przeszkodom, ktére maja zrédio w pozaartystycz-
nym $§wiecie. Zwlaszcza blazen i furia, utozsamiane w tekstach z gtupotag
i zawiScig, jawig sie jako nieproszeni goScie w pracowni, a ich dziatania
—jako szczegodlnie dotkliwe dla malarza. Marta Ertman zauwaza jednak,
ze juz same tytuly obrazéw sugeruja, iz mamy tu do czynienia ,,z wne-
trzem samego artysty, z jego osobistymi przezyciami jako twoércy” 22. Mo-
zemy przyjaé, iz widma ukazujgce sie w pracowni to projekcje wyobrazni
malarza, jego autokomentarze do wiasnej niemocy, efekty wewnetrznego
konfliktu miedzy checia a niezdolno$cia dziatania. To on wia$nie prowa-
dzi do $mierci tworczej.

Smier¢ artysty i widma w pracowni

Wymienienie w przywotanych recenzjach elementéw pozaartystycznego
Swiata jako przeszkdéd stojacych na drodze kreacji zgodne byto z éwcezes-
nym wyobrazeniem o losie artysty?. Jego tragizmu upatrywano m.in.
W niezrozumieniu, jakiego wybitna jednostka doSwiadcza ze strony
przedstawicieli ,,ttumu”: odbiorcéw sztuki, mecenaséw, krytykéw. Stad
w jednym z tekstéw wskazanie na ptytkos$é¢ ,filisterskiej” opinii, zto$li-
wo$¢ ,,matych duchéw”, ,hiperkrytycyzm?”, ktére niszcza artyste. Watek

21 J. Kotarbinski, Poezja w malarstwie,
JSwiat” 1907, nr 2, s. 15.

22 M. Ertman, Czwarty brat Prometeusza.
Mit o artyscie, [w:] Ogien niestrzezony.
Pracownie malarzy polskich XIX i po-
czatku XX wieku, czesc¢ Il [kat. wystawy],
Muzeum Sztuki w todzi 27 1 1995 - 26 1lI
1995, t6dz 1995, s. 24.

2 0 mitach zwiazanych z artysta zob.
M. Ertman, op. cit.; B. Maaz, Kinstler-
mythen, [w:] Im Tempel der Kunst. Die
Kiinstlermythen der Deutschen [kat. wy-
stawy], Alte Nationalgalerie Berlin, 1 X -
812008, Berlin 2009.
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24 Na temat dramatycznych loséw pol-
skich twoércéw oraz ich recepcji w mo-
dernistycznej literaturze pisza: J. Wier-
cinska, Antoni Kamienski - zapomniany
dekadent, ,Biuletyn Historii Sztuki” 1978;
P. Szubert, Rzezba polska przetomu XIX
i XX wieku, Warszawa 1995 (rozdziat 3.
Artysta-Rzezbiarz przetomu XIX i XX
wieku).

2 A. Kamienski, Wiosenny poranek.
Z notatek lekarza waryatéw, Warsza-
wa-Krakéw 1907 (nowele opublikowano
tez w ,Tygodniku llustrowanym” w 1905
roku). Watek konfliktu artysty ze spote-
czenstwem w literaturze polskiego mo-
dernizmu omawia A. Makowiecki (Mto-
dopolski portret artysty, Warszawa 1971,
rozdziat 5. Artysta i filistrzy: konflikt czy
symbioza?).

26 O $mierci w pracowni pisza: M. Ert-
man, op. cit., s. 24; A. Pienkos, Pracow-
nia Frankensteina: z czego tworzy¢ nie
wypada?, [w:] idem, Okropnosci sztuki,
Gdansk 2000; M. Gottlieb, Creation and
Death in the Romantic Studio, [w:] Inven-
tions of the Studio. Renaissance to Ro-
manticism, red. M. Cole, M. Prado, Cha-
pel Hill - London 2005. Zob. tez Obrazy
Smierci w sztuce polskiej XIX i XX wie-
ku, [kat. wystawy], Muzeum Narodowe
w Krakowie, IX - XI 2000, Krakéw 2000,
s. 153-164.

27 W. Koniuszko, W pracowni, 1885, Mu-
zeum Gornoslaskie w Bytomiu.

28 M. Kasiewicz, Dokonczyt, ok. 1893,

reprodukcja:  ,Tygodnik llustrowany”
1893, nr 179, s. 328.
29 Przyktady  obrazéw pracowni,

w ktérych pojawiaja sie widma, omawia
A. Pienkos (Widma w pracowni na prze-
strzeni wiekéw. Gars$¢ uwag okoto ,Me-
lancholii” Malczewskiego), [w:] ,Melan-
cholia” Jacka Malczewskiego. Materiaty
seminarium IHS UAM i Muzeum Narodo-
wego w Poznaniu, Rogalin, 17-18 grudnia
1998, red. P. Juszkiewicz, Poznan 2002,
s. 50-55).

30 J, Malczewski, Smier¢ artysty, 1909,
Muzeum Narodowe w Warszawie.

3 Na jego temat zob. J. Wiercinska,
op. cit., s. 165-191.

32 A, Kamienski, Niedokonczone dzieto,
1900, Muzeum Narodowe w Warszawie.

33 Z. Andrychiewicz, Smier¢ artysty
- ostatni przyjaciel, 1901, Muzeum Na-
rodowe w Warszawie

konfliktu ze §wiatem zewnetrznym wystepuje w biografiach twoércoéw ta-
kich jak Antoni Kurzawa, Wiadystaw Podkowinski, Ludwik de Laveaux .
W literaturze temat ten podejmowany byt np. w opowiadaniu Wiosenny
poranek Antoniego Kamienskiego?. Jego giéwny bohater, rzezbiarz Za-
leski, staje przed wyborem miedzy realizacjg swojego wymarzonego dzie-
ta a wykonywaniem zlecen dla najmniej ambitnych odbiorcéw. Decyzja,
jaka podejmuje, zmusza go do zycia w nedzy i zapomnieniu.

W traktujacym o twérey i tworzeniu malarstwie omawianego okresu
pojawia sie temat §émierci artysty, ktérg mozna postrzegaé¢ jako konse-
kwencje opisanego konfliktu?®, Wactaw Koniuszko przedstawia chore-
go malarza w trakcie pracy?’. Wypadajaca z jego dloni paleta sugeruje,
iz brak mu juz sil, wkrétce umrze. Pracownia, w ktérej sie znajduje, to
matla, nedzna izba. Nie ma tu wielu sprzetéw, panuje balagan. Artysta od-
chodzi w biedzie i osamotnieniu. Podobnie ukazal $§mier¢ twoércy Marcin
Kasiewicz w obrazie Dokonczyt?®. Cialo malarza bezwtadnie zwisa z 16z-
ka. Przedmioty znajdujace sie w ubogiej pracowni tworza nietad. Nikt
nie towarzyszyt artyScie w chorobie i nie byt §wiadkiem jego zgonu. Oba
obrazy przedstawiajg mlodych malarzy, ich zycie konczy sie przedwczes-
nie. Nie wskazuje sie tu bezpos$rednio na przyczyny choroby i Smierci
- mozemy sie domys§laé, ze doprowadzily do nich zte warunki materialne
1 brak zainteresowania losem artystéw ze strony spoteczenstwa. W obu
przypadkach twoércy starajg sie pracowaé¢ do ostatnich chwil: przy 16z-
kach znajduja sie sztalugi, pedzle i palety. Nie ma tu jednak znaku tego,
ze ich oddanie sztuce i bezgraniczny wysitek zostana docenione.

W ikonografii $émierci artysty wystepuje motyw istoty nadprzy-
rodzonej znajdujacej sie w pracowni?’. Jest nig najczeSciej szkielet lub
postaé z kosa, ktére przychodza po tworce. Jacek Malczewski w obrazie
Smieré artysty umieseil polnaga figure kobieca w wiehcu laurowym,
siedzgcg w zamyS$leniu przed nieukonczonym ptétnem, trzymajaca kose
w dloni®, W lewym dolnym rogu kompozycji widzimy nogi lezgcego na
marach twoércy. Widmo z kosa pojawia sie réwniez w ubogiej pracowni
rzezbiarskiej przedstawionej przez Antoniego Kamienskiego?® w Niedo-
koniczonym dziele . Niematerialna istota pod postacig kostuchy unosi sie
nad artystg, ktory — skulony na nedznym postaniu - w strachu i chorobie
czeka na $Smieré. I tu wieniec laurowy zapowiada stawe, by¢ moze maja-
ca spotka¢ rzezbiarza. Bardziej ,,namacalny” wizerunek $mierci przed-
stawil w swoim obrazie Zygmunt Andrychiewicz?®. Ubrany w elegancki
garnitur ko$ciotrup gra na skrzypcach przy 16zku umierajgcego artysty,
stajac sie, jak glosi tytul pracy, jego ostatnim przyjacielem. Wybawia on
tworce z cierpienia, ktérego ten zaznat za zycia, a ktérego znakiem jest tu
gipsowy odlew gltowy Laokoona.

Watki $mierci artysty iistot nadprzyrodzonych gczg sie takze w cyk-
Iu Stachiewicza. Repertuar widm jest tu jednak znacznie szerszy, nie
ogranicza sie do schematu kostuchy z kosg, ktéra ucina zywot malarza lub
rzezbiarza. Analizowane prace pod wzgledem bogactwa wyobrazni w tym
zakresie wyprzedza jedynie tworczo$¢ Malczewskiego, obfitujacg w przed-
stawienia muz, harpii, faunéwiinnych postaci fantastycznych towarzysza-
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il.6 W. Koniuszko, W pracowni, 1885, olej, Muzeum Gérnoslaskie w Bytomiu. Fot. T. Szemalikowski
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il.7 J. Malczewski, Smier¢ artysty,
1909, olej, Muzeum Narodowe w War-
szawie. Fot. P. Ligier

34 ). Szermentowski, Za pézno, ok. 1871,
reprodukcja: M. Ertman, op. cit., s. 14.

cych artyscie. Trzeba zaznaczy¢, iz omawiany cykl nalezy do pierwszych
dziet w historii polskiego malarstwa, w ktérych atelier twércy odwiedza-
ja widma. Najprawdopodobniej jedynym wcze$niejszym przyktadem jest
obraz Jozefa Szermentowskiego Za pézno z ok. 1871 r., znany dzi$ tylko
z prasowej reprodukcji®:.

Roéwniez los artysty z cyklu Stachiewicza odbiega od schematu po-
wielanego w przywotanych pracach. Nie znajdziemy tu §ladéw opuszcze-
nia i biedy, ktére miatyby §wiadczy¢ o konflikcie z otaczajgcym §wiatem.
Malarz nie odchodzi w trakcie pracy nad dzietem, w pelni sit twérczych,
nagle odbieranych przez nieubtagang $mieré¢. Umieranie w dziele Sta-
chiewicza przebiega w sferze ,wnetrza” bohatera. Poszczegélne etapy
tego procesu oznaczaja widma, ktére - jak juz zasugerowano — row-
niez majq tam swoje zrédlo. Stwierdzenie to jest wspierane przez oczy-
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wiste spostrzezenie, iz na zadnym z obrazéw w pracowni fizycznie nie % W. Wodzinowski, Bratnie dusze,

pojawia sie postac tworcy. 3\/';‘&?9138’5;36 p;?i‘;‘;cjs: 'észSg odnik llustro-
Niewiele jest w polskim malarstwie przetomu XIX i XX w. obrazéw ‘ T

przedstawiajacych to, co dzieje sie w atelier pod nieobecno$¢ artysty.

Przyktad stanowig tu pochodzace z ok. 1893 r. Bratnie dusze Wincentego 37 Interpretacje obrazu - zob. ,Melancho-

Wodzinowskiego?. W pomieszczeniu nie ma malarza. Przy pustym fote- lia" Jacka Malczewskiego

Iu na podlodze lezg narzedzia jego pracy: paleta i kaseta z farbami. Na 38 Zob. przypis 13.

sztalugach znajduje sie obrécone tylem do widza duze piétno. Przygla-

daja mu sie cztery ubrane na biato postacie kobiece. Zdaniem Henryka

Pigtkowskiego, sg to ,,stworzone przez mistrza figury jego obrazéw, ktore

het gdzie$ z innego Swiata przyplynety, aby dzieto tego, ktéry je stworzyt,

ogladaé. Cata ta wizja zniknie za chwile, rozwieje sie, ulotni przy pierw-

szym zgrzycie klucza w zamku drzwi pracowni” ¢, Zjawy owe, podobnie

jak w cyklu Stachiewicza, przynalezg do rzeczywisto$ci wyobrazni ma-

larza. O ile jednak tam komentuja one niemoc twércy, tu ich rolg jest

ocenianie pracy.

36 H. Piatkowski, op. cit., s. 263-264.

Znaczenia cyklu

Zar6éwno obraz Wodzinowskiego, jak i cykl Stachiewicza jako dzieta
,autotematyczne” pozostaja zamkniete na sensy niezwigzane ze sztuka
i artystg. Inaczej niz w przypadku najbardziej ztozonego pod wzgledem
znaczenia przedstawienia pracowni artysty w polskim malarstwie, jakim
jest Melancholia Malczewskiego, brak w nich odniesien do ptaszczyzny
historycznej czy eschatologicznej®. W przeciwienstwie do przywotanych
realistycznych ujeé¢ $mierci twércy nie odnajdziemy tu treSci spotecz-
nych, odwotujacych sie do moralno$ci widza. Refleksji nieco wykracza-
jacej poza ,,czysto” artystyczng doszukiwali sie w cyklu jego recenzenci
na poczatku XX wieku. Wydaje sie jednak, iz rozpatrywanie go pod ka-
tem ,,wiecznego” konfliktu, jaki zachodzi miedzy autorem a odbiorcami
sztuki, byto efektem oddzialywania mitu o niedocenionym tworcy, a nie
lektury samego dzieta.

Czy praca Stachiewicza zyskuje dodatkowe znaczenie w zestawieniu
7 jego biografig? Nalezy przypomnie¢, iz sam temat byt wyjatkiem w jego
dorobku, koncentrujagcym sie na scenach religijnych i rodzajowych, a zre-
alizowany zostal przez niego dwukrotnie. Momenty powstania obu wersji
cyklu okre§lono we wstepnej czesci tekstu jako poczatek i szczyt karie-
ry artystycznej. Daty rozpoczecia i ukonczenia starszej z nich ,ramujg”
okres studiéw Stachiewicza w Monachium. Dzielo, traktujace o niemoz-
no$ci kreacji, towarzyszylo wiec autorowi w procesie ksztatcenia. Tuz po
jego ukonczeniu malarz odniést pierwsze sukcesy jako ilustrator. Niezna-
jomo$¢ dokladnego kontekstu powstania i odbioru dzieta nie pozwala na
wskazanie przyczyn tak pesymistycznej refleksji miodego twoércy. Ina-
czej jest w przypadku drugiej wersji. W przywolanej recenzji z 1903 r. od-
najdziemy odniesienia do sytuacji autora: cykl miatby by¢ owocem prze-
zytych przez niego ,,cierpien i goryczy”*¢. Nie kwestionujgc prawdziwosci
tego stwierdzenia, przypomnijmy, ze od polowy lat 90. XIX w. zachwytom
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il.8 A. Kamienski, Niedokornczone dzieto, 1906, akwaforta, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. J. Ligier
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nad dorobkiem artystycznym Stachiewicza towarzyszyla krytyka. Cykl
mogtby wiec by¢ odpowiedzig na zarzuty dotyczace konwencjonalnosci
i powtarzalno$ci motywéw w pracach tego autora. Wydaje sie jednak, iz
nie polemika z krytykami byta przyczyng powrotu do miodziehczego
pomystu.

Wielu twércéow wykorzystywalo ,,no$no$§é” pracowni jako tematu
malarskiego?® w grze z widzem, w ktérego oczach dzielo takie stawalo sie
efektem wewnetrznych rozterek artysty i jego glebokiej analizy wiasne-
go zycia i sztuki. Doskonaty przyktad stanowi tu akwarela Juliana Fatata
Dwa swiaty z 1909 roku’. Do rozmys$lajacego przed obrazem malarza
przychodza dwie grupy zjaw. Jedna z nich: kigb nagich postaci kobiecych,
miataby symbolizowa¢ modernizm, druga: mys$liwi i chlopi ukazani na
tle zimowego pejzazu - Swiat wlasnej twoérczosci autora. Dzieto zdaje sie
moéwié o wahaniach, by¢ - jak pisat Henryk Pigtkowski - ,,refleksem psy-
chologicznego momentu, w ktérym artysta mogt by¢ pociggniety nowos-
cig wyglaszanych kanonéw: a moze nalezy ustuchaé nowo brzmigcych
haset, porzuci¢ wydeptang $ciezke i podazyé w nieznane krainy?” 4. Ert-
man stusznie zauwaza, iz trudno da¢ wiare tym rozterkom*?. Obraz zo-
stal namalowany przez 50-letniego, szanowanego malarza, pewnego swo-
jej koncepcji sztuki. Sam konflikt miedzy realizmem a modernizmem
jest tu, ze wzgledu na date powstania dzieta, nieaktualny. Jej zdaniem,
w Dwéch swiatach dochodzi raczej do kokietowana publicznos$ci niz do
rzeczywistego wewnetrznego ,,rozdarcia”.

Z podobna sytuacja mamy do czynienia w przypadku Stachiewicza,
skadinad znanego z dzialan reklamujgcych swoja sztuke. Tu réwniez
wystepuje kontrast miedzy rzeczywistym potozeniem autora a wymowg
obrazéw: niesamowicie plodny malarz i rysownik, u ktérego wciaz ,,szy-
kowat sie nowy cykl”, wykreowal dzielo traktujace o twoérczej niemocy.
Tak jak Fatat wykorzystat w grze z publiczno$cig popularny temat pra-
cowni, bedacej w 6wczesnej sztuce i literaturze sceng tragicznego losu
artysty w jego fizycznym oraz duchowym wymiarze. Wnetrze przedsta-
wione na obrazach jest wypelnione cierpieniem, smutkiem i §miercig,
dotykajgcymi malarza, ktéry nie moze stworzy¢ dzieta. Jakze r6zni sie
od krakowskiej siedziby Stachiewicza, gdzie znajdowaly sie liczne przed-
mioty studiéw, przychodzity modelki, powstawaly szkice do coraz to no-
wych obrazéw, przez mito$nika jego tworczo$ci uznanej za ,,zamkniety
Swiatek, w ktérym najchetniej [artysta] przebywa i czuje sie najszczes§liw-
szym, najswobodniejszym, najbardziej zadowolonym” 43!

Agnieszka Baginska

Absolwentka historii sztuki na Uniwersytecie Warszawskim. Obecnie przygotowuje rozprawe dok-
torska o znaczeniu pracowni artysty w polskiej kulturze nowoczesnej. Jej zainteresowania nauko-
we dotycza m.in. atelier twércy w nowoczesnosci i emancypacji artystycznej kobiet na przetomie
XIX i XX wieku.

39 Na temat pracowni artysty w malarstwie
XIX w. - zob. I. Bauer, Das Atelierbild in
der franzésischen Malerei 1855-1900,
K6In1999; Ch. Kerrutt, Atelierbilder
in der deutschen Malerei von 1800 bis
1860, Frankfurt am Main 2002; zob. tez
M. Ertman, Pracownia artysty w malar-
stwie polskim XIX wieku, [w:] Pracownia
i dom artysty. Mitologia i rzeczywistosc.
Materiaty z konferencji Instytutu Historii
Sztuki UW oraz Stowarzyszenia History-
kéw Sztuki w Warszawie, 25 i 26 kwietnia
2002 r., red. A. Pienkos, Warszawa 2002.;
o pracowni w kontekscie publicznego
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Summary

AGNIESZKA BAGINSKA / Where are the phantoms in the artists’s atelier
from? An attempt to interpret the cycle of paintings by Piotr Stachiewicz

The cycle Phantoms in the Atelier is probably the only artistic expression of Piotr
Stachiewicz (1858-1938) on the topic of an artist and creation. Stachiewicz was fa-
mous most of all for his religious and genre scenes, press and book illustrations and
separately edited graphic cycles of which The Queen of Heaven. Legends about God’s
Mother of 1893 is the best known. The discussed in this article cycle Phantoms in
the Atelier was executed in two versions: the first was completed in 1883-1885 and
the following one in ca. 1903. These dates seem to be important in Stachiewicz’s life
—they indicate the beginning and the peak of his artistic career. The cycle comprises
five paintings entitled: Muse, Irony, Melancholy, Doubt and Solace. Each of them de-
picts an unreal character — a phantom in the artist’s studio, and these are as follows:
Fame, a jester, a genius, Fury and death.

The critics of those times had no doubt as the meaning of Stachiewicz’s cycle is
concerned. In a review of 1903, when the paintings were shown in Munich, it was
stated that they depicted the eternal struggle of an outstanding individual with life
obstacles. The phantoms were identified as outer elements which destroyed the art-
ist’s actions: jealousy, stupidity, lack of understanding. A thorough analysis of these
pictures allows us to propose a hypothesis that the reality presented by Stachiewicz
refers to the author’s inner world - the crisis resulting from inability of creation.
Every painting may be a metaphor of the artist’s passivity which leads to his death
as a creator.

Stachiewicz’s work finds its place among popular in Polish painting at the turn of the
19" c. scenes of an artist’s death in his studio. Here belong paintings that remain in
realistic convention and fulfill a strong social purpose (e.g. Wactaw Koniuszko, In the
Atelier, 1885) and symbolic presentations, in which, similarly to the discussed cycle,
unreal characters appear (e.g. Jacek Malczewski, Artist’s Death; Antoni Kamienski,
An Unfinished Work, 1900).

In the context of Stachiewicz’s immense artistic “fertility” and big popularity of
his works, choosing the subject of creation crisis and the artist’s death seems to
be an ambiguous gesture, which is not confirmed by the painter’s real situation.
We can suspect that in the paintings the author, known from his numerous actions
promoting his own art, made used the topic of an atelier so quick on the uptake
only to make his artistic activity reliable. Just like in the case of a watercolour by
Julian Fatat, Two Worlds of 1909, the cycle may be judged as the effect of following
a popular convention, an expression of a peculiar game played by the artist with the
audience.



