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Via Gaeta numero primo!” — pracownia Henryka Siemiradzkiego

w Rzymie

Reprezentacyjne pracownie artystow
w drugiej pofowie XIX wieku

[...] Jego pracownia, ktéra wyglada jak najbogatsze
muzeum starozytnosci, jest przedmiotem ciaglych
odwiedzin cudzoziemcédw. Zbytek, ktdry w niej
panuje, jest nie do opisania: wszedzie kobierce,
ztotoglowia, zbroje starozytne zlocone, wazony
indyjskie i japoniskie, fajanse starych fabryk wlo-
skich i mauretaniskich, sredniowieczne stroje, ha-
fty, choragwie, stare mahonie i hebany wykladane
stoniowg koscia, srebrne i zfote naczynia, kwiaty,
kt6rych won napelnia caly ten zbidr kosztownosci,
stowem, cztowiek glupieje na widok tylu bogactw
zebranych w jednym r¢ku: caly ten bajeczny zby-
tek odbija si¢ naturalnie w jego obrazach, ktére
sa przepelnione ozdobami pelnymi najwykwint-
niejszego smaku; rozumiem zupelnie, ze mu placa

bajeczne sumy za jego prace [...].!

Tak Henryk Siemiradzki opisywal swoje wra-
zenia z wizyty w rzymskim atelier popularnego
hiszpanskiego malarza scen orientalnych i salono-

wych Mariano Fortuny y Marsala, ktére zwiedzit

w 1874 roku. Jego relacja wskazuje na zlozone

* Listy Rzymskie (1888: 1).
! Cyt. za: Duzyk (1986: 257).

funkcje i znaczenie pracowni i jej wystroju, charak-
terystyczne dla europejskiej kultury artystycznej
drugiej polowy XIX wieku. Ol$niewajacy prze-
pych kosztownych historycznych, lub jedynie de-
koracyjnych, przedmiotéw o réznym pochodzeniu
i stylu tworzyl sceneri¢ intensywnie oddziatujacg na
widza w atelier: mecenasa, kupca czy zwyktego tu-
ryste, ktérym oferowano do obejrzenia umiejetnie
wyrezyserowany spektakl sztuki i codziennego zycia
artysty. Wystrdj wnetrza wspdlgral z tematyka prac
malarza, podkreslajac profil jego dzialalnosci i two-
rzac zarazem spojny zamkniety $wiat wzajemnych
odzialywan pomigdzy atelier a dzielem.

Na taki wyglad pracowni w drugiej polowie
XIX wieku ogromny wplyw miata pozycja dw-
czesnego artysty, ktory wyszedlszy ze swej roman-
tycznej roli, stawal si¢ celebryta. Jego posunigcia
zawodowe, a takze wydarzenia z Zycia prywatnego
rozpowszechniane byly za sprawa artykuléw, rela-
cji i wywiadéw w prasie ilustrowanej, a takze dzig-
ki fotografiom i coraz doskonalszym i tatwiejszym
metodom ich reprodukowania. Oskar Bitschmann,
w swoim klasycznym dzi§ opracowaniu zjawisk kul-
tu i kariery tworcy w epoce nowoczesnej, opisuje
sartyste wystawowego” (Ausstellungskiinstler), jako
takiego, ktérego powodzenie zalezne jest od jego
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obecnosci w sferze publicznej — za sprawa wystaw,
prasy, czy innych metod kontaktu z odbiorcami
sztuki, na przyklad poprzez pracownie, lub jej fo-
tograficzne, malarskie czy literackie odwzorowania.
Im wigksza byla zalezno$¢ malarzy i rzezbiarzy od
publicznej prezentacji swoich dziel, tym wicksze
bylo ogélne zainteresowanie ich miejscami pracy.
Za sprawg réznego rodzaju strategii, odpowiadaja-
cych na potrzeby nowoczesnego systemu artystycz-
nego, tworcy czynili ze swoich prywatnych atelier
obszary publiczne.

Pracownia, z tajemniczego miejsca o ograniczo-
nej dostepnosci, ktorym byta jeszcze w romanty-
zmie, stala si¢ przestrzenia o wielu funkcjach. Stu-
zyha nie tylko produkeji, ale tez sprzedazy sztuki.
Paul Drey, w swoim pionierskim studium na temat
rynku sztuki z 1910 roku, opisywal szczegdlny
rodzaj handlu obrazami, jakim byly transakcje za-
wierane bezposrednio w pracowni.’> Z pewnoscia
elementem tej prakeyki byto umieszczanie adreséw
atelier w przewodnikach turystycznych. Przyktado-
wo, informacja o pracowni Siemiradzkiego znalazta
si¢ we wszystkich wydaniach Baedekera po Rzymie
i srodkowych Wloszech z lat 1886-1900, pomie-
dzy adresami bankéw, szpitali, salonéw sztuki czy
zwyktych sklepéw, co dawalo zamoznemu turyscie
mozliwo$¢ odwiedzenia artysty i zam6wienia u nie-
go obrazu. Poza funkcja handlows, atelier mialy tez
inne, $cisle ze sobg zwigzane przeznaczenia: wysta-
wiennicze, recepcyjne czy towarzyskie.

Rezyserowany przepych pracowni, stuzacy pre-
zentacji artysty jako bogacza, $wiatowca, intelekeu-
alisty, kolekcjonera i jego sztuki byl nicodlacznym
elementem publicznej roli twércy i jego najblizszej
przestrzeni. O powszechnosci tego zjawiska w kry-
tycznym tonie pisata Maria Konopnicka w eseju
Pracownia, w zaskakujacy sposdb korespondujacym
z ponad sto lat pézniejszym tekstem Bitschmanna:
»Stad ta cala zbanalizowana do ostatniej nitki de-
koracyjno$¢ pracowni; stad te melancholiczne, nie
odpowiadajace zadnej potrzebie potzmroki; stad te
omdlewajace pozy sprzetdw, ta gonitwa za efektem,
te nieuniknione kotary, te obowigzkowe niemal
dzbany i misy, stad takze podobienstwo blizniacze
pracowni takich: w Warszawie, w Rzymie, w Mo-
nachium, w Paryzu czy w Wiedniu”* Podobnie jak
pdznej Bitschmann, Konopnicka sformulowata

2 Bitschmann (1997: 94-97).
3 Drey (1910: 110-115).
* Konopnicka (1968 [1894]: 425).
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koncepcje atelier publicznego, traktujac je jednak
ironicznie i bez dystansu, na ktéry pozwala histo-
ryczna perspektywa. Wedtug poetki taka pracow-
nia — przypominajaca sal¢ wystawows, lub budynek
panoramy, stuzaca do spotkan towarzyskich, ofi-
cjalnych i komercyjnych, otwarta dla turystow —
za sprawg odpowiedniej aranzacji miala ulatwiaé
artyscie zawieranie znajomosci w zrdznicowanych
kregach odbiorcéw sztuki i robi¢ mu reklame.’

W swoim eseju Konopnicka oméwita dwie pra-
cownie konkretnych artystéw, stanowigce wyrazi-
ste przejawy opisywanego przez nig zjawiska. Byty
to: paryskie atelier Carolusa-Durana, odwiedzane
przez towarzyskie elity, asystujgce mu przy malowa-
niu, i pracownia Franza Lenbacha w Monachium,
ktéra — otwarta dla szerokiej publicznosci w okre-
$lonych godzinach w tygodniu, pod nicobecnos¢
gospodarza — przypominata muzeum.®

Przykfady te zwigzane sa z wyjatkowsa rola, jaka
w drugiej potowie XIX wieku petnili twércy cie-
szacy si¢ uznaniem elit spolecznych i finansowych,
oraz 0s6b z kregdw wladzy. ,,Ksigzeta artysci” [Kiin-
stlerfiihrsten), ktorych status czerpal z antycznych
i renesansowych wzorcéw tworcy, to fenomen cha-
rakterystyczny gtéwnie dla potudniowoniemieckie-
go obszaru kulturowego, o tradycji rozbudowane-
go dworskiego mecenatu. Artysci ci do$wiadczali
awansu w wielu obszarach zycia spolecznego. Ich
praca, opierajaca si¢ gléwnie na zamdwieniach pu-
blicznych lub zleceniach od cztonkéw zamoznych,
arystokratycznych rodzin, gwarantowata im sukce-
sy finansowe. W wigkszosci byli oni profesorami na
akademiach, cztonkami prestizowych stowarzyszen
i komisji wystaw. Niektdrzy, dzicki znajomosciom
w najwyzszych kregach, otrzymali tytuly szlachec-
kie” Do Kiinstlerfiirsten nalezeli: wymieniony
przez Konopnickg Lenbach oraz Friedrich August
Kaulbach i Franz Stuck mieszkajacy w Mona-
chium, a takze Franz Makart osiadly w Wiedniu.
Zblizony status mieli artysci z innych miast Europy
i Ameryki Pétnocnej, m.in: Lawrence Alma-Tade-
ma i Frederic Leighton w Londynie, wspomniany
Carolus-Duran i Jean-Léon Gérome w Paryzu czy
William Merritt Chase w Nowym Jorku.® Sposréd
polskich artystéw chyba tylko Jan Matejko, Jozef
Brandt i Siemiradzki mieli podobnie wysoka pozy-

> Konopnicka (1968 [1894]: 437).

¢ Konopnicka (1968 [1894]: 438-439).

7 Zob. analizy fenomenu ,ksi¢cia artysty”: Langer (1992:
51-55); Jooss (2005: 197-228); Jooss (2009: 57-65).

8 Por.: Peppiatt, Bellony-Rewald (1982: 73-91).
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cje. Malarze ci posiadali odpowiadajace ich statuso-
wi reprezentacyjne pracownie — bogato urzadzone
i otwarte dla publicznosci, ktére miedcily sie najeze-
Sciej w ich domach, willach czy patacach, wzniesio-
nych lub przebudowanych wedlug koncepcji i po-

trzeb wlascicieli.

Willa Siemiradzkiego przy via Gaeta 1
w Rzymie

Siemiradzki, ktéry przenidst si¢ do Rzymu
w 1872 roku, zajmowal poczatkowo pracownie
przy via Margutta 5, potozonej w centralnej, ru-
chliwej czgéci miasta. Nieco pdzniej przy tej samej
ulicy zatozyl swoje atelier Pius Welonski. Juz wow-
czas pracownia malarza miata charakter otwarty —
byla dostgpna dla goéci w srodowe popotudnia.
Whnetrze wymagalo wyposazenia stosownego dla
pozycji Siemiradzkiego i profilu jego sztuki. Pod-
czas wezesniejszego pobytu w Monachium malarz
poznal tamtejsze atelier artystéw, m.in. Brandta,
ktéremu zazdroécit kolekeji historycznego oreza
i strojéw zgromadzonych w jego zbrojowni.” Znat
tez pracownie rzymskie, np. efektowne, urzadzone
z malowniczym przepychem atelier Fortuny y Mar-
sala. Zona Siemiradzkiego Maria z Pruszynskich,
w liscie z 1880 roku, pisata, ze urzadzajac wlasne
miejsce pracy, kupowat on: ,,[...] wzory dywanéw
perskich, tkanin, draperii, naczyn, waz greckich
i etruskich, masa[¢] gipséw; oprécz swej uzytecz-
nosci w obrazach wszystkie te przedmioty skladaja
sie na calo$¢ imponujacy dla zwiedzajacych, a pick-
na i artystycznie urzadzona pracownia jest rzecza
konieczng na stanowisku Henryka. Musial si¢ tez
stopniowo ztozy¢ na dobrze zaopatrzona bibliote-
ke, bez ktérej nie moglby si¢ obejs¢”.!

Latem tego samego roku malarz wynajat skrzy-
dto willi Falconieri we Frascati nieopodal Rzymu,
gdzie tymczasowo urzadzit pracowni¢ w sali udeko-
rowanej freskami. By¢ moze malownicze potozenie,
historyczna architektura budynku i otaczajacy go
stary park'' mialy wplyw na decyzje artysty o bu-
dowie wlasnego domu w Rzymie.

Willa Siemiradzkiego powstata w latach
1881-1883 na naroznej dzialce przy via Gaeta 1
w niezabudowanej jeszcze czesci miasta nieopodal
Porta Pia, naprzeciwko dawnych rzymskich koszar.

9 Duiyk (1986: 133).
19 Cyt. za: Duzyk (1986: 342-343).
0 Struve (1880, cz. 3: 303).
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Architektem byt dobrze znany malarzowi France-
sco Azzurri, dwczesny dyrektor Akademii $w. Eu-
kasza w Rzymie. Dom nie zachowat si¢ do naszych
czasow. Przetrwaly jednak jego fotografie i opisy
bedace efektem licznych odwiedzin i ciaglego zain-
teresowania, jakie wéréd rodakéw budzita siedziba
malarza.

Na podstawie fotografii ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Krakowie'? i rysunku Juliana Ma-
szyniskiego z 1890 roku (il. 1) mozna czgsciowo od-
tworzy¢ ksztatty willi. Byt to dwupi¢trowy budynek
o zwartej bryle i czytelnych podziatach architekto-
nicznych. Mury parteru i pierwszego pigtra pokryte
byly boniowaniem i oddziclone gzymsem od wy-
sokiego drugiego pigtra, ujetego w jonskie pilastry
i wyposazonego w podwdjny rzad okien w dekora-
cyjnych obramieniach. Nad poteznym gzymsem tej
kondygnacji wznosila si¢ barierka okalajaca taras na
dachu. Znajdowato si¢ tam trzecie, nadbudowane
jedynie na czgéci domu, pigtro, nazywane w praso-
wych relacjach ,wiezyca’."”? Réwniez na jej dachu
byt taras, na ktéry wchodzilo si¢ po spiralnych
schodkach.

Na parterze zapewne miescily si¢ pomieszczenia
gospodarcze. Rodzina mieszkata na pierwszym pie-
trze, na kedre prowadzily schody z ogrodu i ganek
z charakterystyczng azurowa barierka. Widoczny
jest on na fotografiach ze zbioréw Muzeum Naro-
dowego w Warszawie z 1903 roku,'* ktére ukazu-
ja takze umieszczona w poblizu wejécia fontanng
z bujng roslinnoscia i terakotowa figure greckiego
boga Pana (il. 2). Na drugim pigtrze ulokowana
byta duza dolna pracownia malarska i pomieszcze-
nia pomocnicze, a na ostatniej kondygnacji druga —
goérna pracownia.

W relacjach prasowych na temat willi przy via
Gaeta podkreslano przede wszystkim jej styl, ktory
wynikal z osobistych upodoban wiasciciela i kore-
spondowal z rzeczywistoscia jego malarstwa. Miata
si¢ ona wyrdznia¢ na tle banalnych nowoczesnych
budynkéw, nadajacych mlodej dzielnicy migdzyna-
rodowy charakeer:

Dom Siemiradzkiego odbija si¢ jaskrawa co do
kolorytu i wyniosta co do formy zewngtrznoscia
spomiedzy calego szeregu nieskonczonych jeszeze

budowli Gaety. Styl to starogrecki [podkreslenie —

12 Zob. reprodukcje: Kapmosa (2008: 225).

13 Rajchman (1888: 491); Rajchman (1902: 3).

' Fotografie willi Siemiradzkiego w Rzymie, Muzeum
Narodowe w Warszawie, nr inw. DI 83482-83500.
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II. 1. Julian Maszynski, Willa Henryka Siemiradzkiego w Rzymie,
rysunek, za: Tygodnik llustrowany (1890: 224)

e N —

II. 2. Willa Henryka Siemiradzkiego w Rzymie — weranda
(fontanna), fotografia, 1903, Muzeum Narodowe
w Warszawie, nr inw. DI 83500

A. B.], przypominajacy ulubione motywy artysty.
Polichromia zaznacza si¢ swa oryginalnoscia.
Koloryt, obliczony na cieply klimat, nie dopisu-
je wprawdzie co do zywosci barwy, tym niemniej
daje budowli wyraz wybitnie artystycznej odreb-

nosci.”®

Greckie detale architektoniczne, zewngtrzna ,pom-
pejariska” polichromia'® oraz mozaiki, ,egipskie”
freski'” i bialy marmur we wnetrzach mialy wskazy-
wa¢ na duzy udzial Siemiradzkiego w projektowa-
niu domu. Wydaje si¢, ze tematyka jego malarstwa
w znaczny sposob wplynela na sposdb opisywania
i interpretowania jego domu, ktéry nawiazujac
ksztaltem do wzorcéw lokalnych — wloskiego pa-
tacu miejskiego z epoki renesansu,'® postrzegany
byt przez rzymskich korespondentéw jako budowla
w stylu starozytnym.

Calosci siedziby dopetnial otaczajacy dom
ogréd z pergola, drzewami owocowymi, ozdobny-
mi krzewami i kwiatami, na ktéry zwracali uwage
liczni odwiedzajacy. Poza nim do willi ,,przynale-
zal” takze rozposcierajacy si¢ z niej widok — jak
pisano — jeden z najpigkniejszych w Rzymie. Z du-
zych taraséw umieszczonych na dachach drugiego
i trzeciego pietra mozna bylo oglada¢, po jednej
stronie, panorame wiecznego miasta, a po drugiej -

wierzchotki Gor Albanskich.'?

Apartament artystyczny — pracownia
Siemiradzkiego, jej funkcje i znaczenie

Juz w czasie budowy willi Siemiradzkiego jego przy-
szfa pracownia budzila zainteresowanie i dzialala na
wyobrazni¢ publicznosci. Artur Wolynski, w swojej
Kronice whoskiej, pisal, ze bylo to najwicksze atelier
w Rzymie, jedyne, ktére moglo pomiesci¢ ogrom-
ne obrazy malarza: ,Pracownia ta zajmuje dwa
pigtra, a czedci jej skladowe sa: taras z fontanna
[...] biblioteka, gabinet archeologiczny, szatnia ko-
stiuméw staro$wieckich i réznych przyboréw, sale
rysunkowe i amfiteatr, czyli wlasciwa pracownia,
z rozsuwajacym si¢ w czesci sufitem [...] przez co

!> Rajchman (1888: 490).

16 m. (1890: 219).

17 Listy Rzymskie (1888: 1).

'8 Bezposrednie lub posrednie nawigzania do architekeury
renesansowych Wioch odnalez¢é mozna w siedzibach wielu
europejskich ,ksiazat artystéw”, ktérzy chetnie powolywali
si¢ na tradycj¢ epoki intensywnego rozwoju sztuki i nobilitacji
wielkich artystéw. Zob.: Pieikos (2005: 85-124).

! Listy Rzymskie (1888: 1).
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II. 3.

Pracownia Henryka
Siemiradzkiego w Rzymie,
fotografia, 1890,

za: Lewandowski (1904: 8)

II. 4.

Mitosz Kotarbirski, Pracownia
Henryka Siemiradzkiego,
rysunek, za: Tygodnik
lustrowany (1890: 209)

otrzymuje si¢ wysokos¢ 13 czy 15 metrdéw”* W re-
lacji tej atelier rozrosto si¢ do niebywatych wprost
rozmiaréw, ktore jednak trudno dzi§ zweryfiko-
wad. Zachowane fotografie z lat ok. 1890-1896,
rysunck Mitosza Kotarbinskiego z 1890 roku oraz
liczne opisy z epoki udzielaja informacji gléwnie
na temat jednego pomieszczenia — dolnej pracow-
ni. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze w relacjach
prasowych czasem mylnie podawane bylo samo
polozenie atelier — pi¢tro drugie nazywane bylo
pierwszym, a pietro trzecie drugim, co wiazato si¢

2 Wolynski (1883, cz. 1: 27).
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z ksztaltem architektonicznym domu — bezposred-
nim wejéciem na druga kondygnacje.
Interesujacym jest, ze Siemiradzki dyspono-
wal dwoma atelier o réznych funkcjach: ,[...] na
pierwszym [drugim] pietrze znajduje si¢ wspaniata
pracownia, przeznaczona do wystawiania obrazéw,
na drugim [trzecim], do ktérego z rzadka tylko
siega oko zwiedzajacego, mieéci si¢ whasciwe labo-
ratorium [...]7*" W atelier malarza obowigzywal
wiec podzial na przestrzen publiczng — dostepna
dla gosci, i prywatng — dedykowana malowaniu.

21 Slepowron (1897: 965).
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Odseparowanie dwoch aspektow dziatalnosci arty-
sty — kontaktéw z publicznoscia i wlasciwej pracy —
praktykowane byto tez przez innych zamoznych
tworcow. Zazwyczaj dwie pracownie miedcily sie
w ramach jednego budynku czy mieszkania, a cza-
sem, jak w przypadku Carolus-Durana, mialy one
rozne lokalizacje.”

Dolna pracownia Siemiradzkiego petnita funk-
cje tzw. Schaunatelier, czyli pomieszczenia, gdzie ar-
tysta prezentowal swoje najnowsze obrazy. Miato
ono rozmiar sali wystawowej, poprzedzonej dwoma
salonami, kt6re razem tworzyly rodzaj ,apartamen-
tu artystycznego’.” Na fotografii z ok. 1890 roku
(il. 3)** widoczny jest olbrzymich rozmiaréw pokdj,
ktérego Sciany przykryte sa kotarami o kwiatowym
deseniu. Na podlodze lezg perskie kobierce. Calg
jedna $ciang zajmuje siedem obrazéw, ustawionych
na sztalugach i na ziemi oraz zawieszonych u sufitu,
ktére tworza polokrag. Zadne plétno nie zastania
innego — wszystkie sa odpowiednio wyeksponowa-
ne. Mozna wéréd nich rozpoznaé karton plafonu
Wiosna do rezydencji Jurija Nieczajewa-Malcewa
w Petersburgu, obrazy Z wiatykiem (1889) i Ba-
chanalia (1890). Pomigdzy sztalugami znajduja si¢
skéry lampartéw i niedzwiedzi oraz odlewy antycz-
nych posagéw, m.in. Wenus Medycejskiej i Wenus
z Milo. Calos¢ tworzy atrakcyjny dla widza pokaz
sztuki i pozycji malarza — wykreowang przez same-
go Siemiradzkiego galeri¢ wlasnej osoby i twérczo-
§ci przygotowang do publicznego ogladu. Innego
rodzaju ,wystawe” stworzyt Siemiradzki w tej pra-
cowni po ukoriczeniu obrazu Dirce chrzescijariska
w cyrku Nerona w 1897 roku (zob. il. 1 na's. 22).5
Dzielo zostalo wmontowane w $cienng nisze¢ prze-
znaczong do eksponowania — obitg dywanami, ma-
katami i draperiami tak, ze przypominata ogromna
dekoracyjna rame.*

W drugiej polowie XIX wicku, wraz z rozpo-
wszechnieniem si¢ turystyki sztuki, zwiedzanie pra-
cowni malarzy i rzezbiarzy stalo si¢ celebrowanym
obyczajem towarzyskim. W atelier pojawiali si¢ nie
tylko przyjaciele, mitosnicy i klienci artystdw, ale
tez turysci podazajacy za informacjami w przewod-

22 Konopnicka (1968 [1894]: 439).

23 Rajchman (1888: 491).

 Fotografia znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie.

» Zob. reprodukcje: Lewandowski (1904: 113). Fotografia
znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie.

26 Na temat powigzan pomigdzy pracownia a wystawa zob.:
Bagiriska (2015: 24-51).
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nikach i dziennikarze relacjonujacy swoje wizyty na
tamach prasy. Pracownia polskiego malarza cieszyla
si¢ duza popularnoscia wérédd rodakéw przebywaja-
cych we Wloszech:

By¢ w Rzymie, a nie by¢ u Siemiradzkiego [...]

byloby to samo, co by¢ w Rzymie a Papieza nie

widzie¢ [podkreslenie — A. B.]. Kazdy z kraju
przybywajacy uwaza sobie za mily obowiazek od-
wiedzi¢ obywatela rzymskiego na via Gaeta, a cho-
ciaz moze on by¢ mistrzowi weale nieznanym, za-
wsze jednak, jako swdj, bedzie uprzejmie przyjety
i pickne rzeczy zobaczy. Totez migdzy 4-ta a 5-tg
z poludnia, codziennie liczne tam mozna spotka¢
wehikuty wiozace: to jakiego$ o sumiastych wa-
sach szlachcica, to postaé artyste¢ znamionujaca,

to doktora, to przemystowca lub literata itd. [...].7

Duzy ruch panowat w pracowni zwlaszcza podczas

pokazéw dziet przed wystaniem ich na wystawy:

Raz do roku, zwykle na wiosn¢, Henryk Siemi-
radzki otwiera na rozciez drzwi pracowni dla sze-
rokiej publicznodci, mianowicie: kiedy wykonczyt
wickszy obraz, kedry nicbawem pdjdzie gdzies
daleko, na wystawe za granicg. Thumy ciekawych
przesuwaja si¢ wtedy przed klasycznym plétnem,
opiewajacym przeszios¢ Rzymu, przed bramg wil-
li stoja szeregi powozéw, pomiedzy keérymi nie
brak zwykle czerwonej liberii dworskiej Kwiryna-
tu, gdyz krélowa Malgorzata [...] zaszczyca swoimi
odwiedzinami pracowni¢ malarza.?®

W czasie trwania takich wystaw wprowadzano go-
dziny otwarcia atelier, co bylo czgsta prakeyka Kiin-
stlerfiirsten — stosowali je Makart w Wiedniu czy
Lenbach w Monachium.

Pracownie Siemiradzkiego odwiedzali znakomi-
ci goscie, $wiatowej stawy artysci, jak Makart i Law-
rence Alma-Tadema, wladcy i czlonkowie rodzin
panujacych. Krélowa Wioch Malgorzata byla u ar-
tysty co najmniej dwukrotnie, podczas wystawienia
obrazéw Chrystus w domu Marty i Marii (1886)
oraz Dirce chrzescijariska. W 1891 roku wizytowat
pracowni¢ brat cara Aleksandra III wielki ksigze
Pawel Aleksandrowicz Romanow. Atelier i dom
byly wéwczas odpowiednio przybrane wazonami
kwiatéw i kobiercami. Zwyczaj odwiedzin wtad-
céw w pracowniach artystow wywodzil si¢ z tra-
dycji starozytnej i renesansowe;j i stanowit naslado-

*” Dobrzycki (1894: 366).
% Slepowron (1897: 965).
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wany w XIX wieku wzorzec nobilitacji tworcy.”
Stynnymi dziewi¢tnastowiecznymi przykladami
takich spotkan s3a: wizyta Napoleona u Jacques-
-Louis Davida, Ludwika I Bawarskiego u Bertela
Thorvaldsena czy cesarzowej francuskiej Eugenii
u Rosy Bonheur.” Znane sa réwniez mniej oficjalne
odwiedziny ksigcia regenta Luitpolda Wittelsbacha
w pracowniach polskich malarzy w Monachium.
Wydarzenia takie wzbudzaly zainteresowanie prasy,
co niewatpliwie bylo jednym z elementéw reklamy
poprzez pracownie.

Siemiradzki przyjmowat u siebie licznych dzien-
nikarzy i chetnie z nimi wspélpracowal, udzielajac
nawet niespodziewanych wywiadéw i pokazujac
swoje atelier. Ze wszystkich polskich pracowni tego
czasu, jego byla najczgéciej opisywana w dzienni-
kach i tygodnikach. Korespondenci zwykle poja-
wiali si¢ w zwiazku z konkretnymi obrazami, nad
ktérymi artysta pracowal. Najwigcej artykutéw
pochodzi z czaséw malowania Chrystusa w domu
Marty i Marii, Fryne na swigcie Posejdona w Eleusis
(1889), kurtyny do Teatru Miejskiego w Krakowie
(1893-1894) i Dirce chrzescijarskiej. Mialy one
charakeer zaréwno krétkich wzmianek w rodzaju
~wiadomodci z atelier”, jak i obszernych artykuléw
zawierajacych recenzje obrazéw i opisy pracowni.
Niektorzy korespondenci probowali poznaé tajni-
ki pracy malarza, by méc zdradzi¢ je czytelnikom.
Autor Listéw Rzymskich, wykorzystujac chwilg nie-
uwagi Siemiradzkiego, wslizgnat si¢ za kotare, ktéra
zakrywala niegotowa jeszcze Fryne, i doktadnie opi-
sat ja w swoim artykule.’ Dziennikarz ,, Tygodnika
[lustrowanego” z kolei zdradzit sposéb malowania
kurtyny krakowskiej, do czego stuzyta maszyna
z walcem, na ktdry nawijalo si¢ ptétno.?

Rysunek Mitosza Kotarbinskiego z 1890 roku
(il. 4) przedstawia Siemiradzkiego w pracowni,
w ktdrej znajduja si¢ dwa obrazy. Uwaga ogladaja-
cego kierowana jest jednak ku przeciwnej stronie
atelier, ktora zajmuje wigksza cze$¢ kompozycji.
Wida¢ tu wyeksponowang na poétkach i pulpitach
kolekeje artysty obejmujaca historyczne i stylizo-
wane na antyk naczynia, odlewy starozytnych po-
sagow, bron i pancerze, wypchanego orta. Catos¢
przyozdabiaja dekoracyjne draperie i suche liscie
palmy. Jak pisata zona Siemiradzkiego, przedmioty

¥ Na temat ikonografii wizyt w pracowniach zob.: Oliver
(2012: 157-161).

30 Por.: Bitschmann (1997: 96-97); Bagiriska (2015: 29-31).

31 Listy Rzymskie (1888: 1).

2.0. (1893: 309).
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tego rodzaju byly mu potrzebne do pracy, ale tez
petnily funkcje reprezentacyjne, odzwierciedla-
jac status znanego malarza. Kolekcja artysty nie
umkneta uwagi dziennikarzy, ktérzy podkreslali
obecno$¢ w pracowni autentycznych zabytkéw
o archeologicznej, muzealnej wartosci: antykéw
rzymskich i greckich, wazondéw etruskich, starozyt-
nych zabawek, masek, zbroi, posagéw z wykopalisk
i fragmentéw antycznej architekeury.®

Atelier znanych artystéw drugicj potowy
XIX wieku byly dekorowane przedmiotami z ich
kolekeji o réznych profilach i stopniach rozbudo-
wania. Poza oczywistymi funkcjami tych obiektdw:
uzytkowa — jako rekwizytéw do studiowania — i re-
prezentacyjng — jako znakéw statusu, petnily one
role w budowaniu w pracowni aury tworzenia, kre-
owaniu whasciwego milien poprzez przywotywanie
rzeczywistosci z dziel artysty.** Kolekeje Kiinstler-
fiirsten czesto nie mialy jednorodnego charakeeru.
Wyposazenie stynnej pracowni Makarta, przypo-
minajacej gabinet osobliwosci, byto malowniczym
polaczeniem elementéw z réznych epok i kultur,
przedmiotéw zabytkowych i wspélezesnych, natu-
raliéw i kuriozéw oraz dziet malarza.” Inaczej pre-
zentowalo si¢ atelier Lenbacha, ktére wewnetrzng
architekturg i umeblowaniem przywolywalo atmos-
tere cinquecenta, podsycang przez kolekcje obrazéw
Tycjana, zlozong z oryginaléw i kopii autorstwa
wlasciciela.* Z kolei w pracowni Brandta znajdowat
si¢ ogromny zbidr zbroi, broni, kostiuméw, tkanin
i instrumentéw muzycznych pochodzacych z XVII
i XVIII wieku, kt6re przemawialy do wyobrazni ar-
tysty i pomagaly mu odtwarza¢ sceny z tamtej epo-
ki” Dzigki kolekcjom w pracowniach powstawaly
Ersatzwelten — $wiaty substytuujace rzeczywisto$é
sztuki i zarazem stymulujace jej powstawanie.

Pracownie stawnych artystéw otaczano po
ich $mierci szczegélnym kultem, polegajacym na
czczeniu $wiadectw obecnosci, pamiatek i sladow
odcisnigtych przez zmartych w ich codziennym
otoczeniu. Taki stosunek publicznosci do miejsca
zycia i pracy tworcy doprowadzil do muzealizacji

3 Listy Rzymskie (1888: 1); Rajchman (1888: 491);
Z biezacej chwili (1888: 103).

3% Por.: Pienkos (2005: 118).

3 Pracownia Makarta zob. m.in.: Makart (1972: 205-210);
Schnéller (1985: 195-201); Hans Makart (2000: 48-73);
Makart (2011: 145-168).

3¢ Pracownia Lenbacha zob. m.in.: Schnéller (1985:
201-204); Jooss (2005: 197-228); Jooss (2009: 59-61).

%7 Pracownia Brandta zob. m.in.: Olchowska-Schmidt
(1991: nlb.); Baginiska (2015a: 38-51).
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krakowskiego domu Matejki w 1898 roku, ktéra
miata by¢ najodpowiedniejsza forma upamietnie-
nia mistrza.*® Pracownia Siemiradzkiego réwniez
trwata dtuzej od jej wlasciciela. Dwa lata po $mierci
malarza, w 1904 roku ,,Kurier Warszawski” donosit
na temat jego willi w Rzymie:

Rodzina zatrzymuje jg dla sicbie i [...] zostawia
pracowni¢ w tym samym stanie, w jakim byta za
zycia artysty, tak ze Polacy przyjezdzajacy tutaj
beda mogli ja zwiedza¢. Pani Maria Siemiradzka
zgromadzita tam wszystko, co zostalo po mistrzu
z obrazdw, szkicéw, pamiatek itd. We wspanialej
tej pracowni, znanej rodakom przebywajacym
nad Tybrem, wystawiony jest posrodku wigkszy
obraz prawie wykoniczony Chrystus nauczajgcy
dzieci. Opodal stoi na sztaludze rozpoczgte plét-
no Barbarzyricy rabujgcy willg rzymskg. Na $cia-
nach rozwieszono szkice do rozmaitych obrazéw:
Swiecznikdw Nerona, kurtyn teatralnych w Krako-
wie i we Lwowie, studia itd. Wschodnie dywany,
makaty i draperie, ktére Siemiradzki skupowal,
wazony japonskie, pickne brazy, wazy etruskie,
mnoéstwo drobnych przedmiotéw szeuki — zostaja
na tym samym miejscu, gdzie staly, aby ten przy-
bytek sztuki, zachowany poboznie przez szanowng
wdowe po mistrzu, przypominal wszystkim postaé
wielkiego malarza.”
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Via Gaeta numero primo. The atelier of Henryk Siemiradzki in Rome

In the second half of the 19 century the type of presentable artist’s studio became popular in Europe. An
atelier was no longer a mysterious and closed space devoted to creating artworks, just like it was in Ro-
manticism. It became a public space. Kings, patrons, journalists and average curious tourists visited artists’
studios. Thus an atelier was appropriately furnished and decorated. Displayed artworks, rich and historical
objects, carpets, draperies and other decorations placed there were meant to make an impression on the
viewers. The phenomenon of the Schauatelier was a result of the special position of the 19 century artist.
Oskar Bitschmann called him an “exhibition artist” [Ausstellungskiinstler], because his carrier depended
on his contacts with the audience.

Henryk Siemiradzki settled in Rome in 1872. In 1881-1883 the architect Francesco Azzurii built
him a new villa in 1 via Gaeta. The style of the building related to Italian Renaissance architecture but it
was perceived as old Greek, because of identifying it with the subjects of Siemiradzki’s paintings. In the
villa, there were two separated studios which served different purposes. The “lower” atelier was meant
to display paintings and receive guests, and the “upper” atelier was used to work. In my paper I analyze
photographs, drawings of this studio and its descriptions from newspapers and magazines. I concentrate
on functions and meanings of the atelier for Siemiradzki as a painter and for his audience. His studio was
an exhibition hall, a place for official and private meetings, a place to display his collection, and also a cult
space of art and the artist himself.



