Agnieszka Rosales Rodriguez

Aleksander Gierymski i macchiaioli

Tropienie artystycznych zwiazkow Aleksandra Gierymskiego z estetyka wloskich mac-
chiaioli zaliczy¢ mozna do obsesyjnych praktyk nowoczesnej historii sztuki, ktéra upor-
czywie poszukuje europejskiego rodowodu dla malarskiej wizji rodzimego malarza (il. 1-2).
O ile usilnym staraniem XIX-wiecznej historiografii, nierzadko wbhrew zdrowemu rozsad-
kowi, byto wykazanie samodzielnosci polskiej szkoty, ktora porzuca¢ miata utarte drogi
nasladownictwa zagranicy w imi¢ manifestacji narodowego charakteru, o tyle ambicja
wspolczesnych badaczy staje si¢ nie mniej zaciete odkrywanie jej kosmopolitycznych
aspektow. Giebokie relacje lub cho¢by nieuswiadomione powinowactwa polskiej sztuki
z europejskimi tendencjami zyskuja na atrakcyjnosci, zwtaszcza gdy objawiaja skrywane
dotad awangardowe potencje absolwenta Klasy Rysunkowej, ktéry otartszy sie o Paryz,
staje si¢ prawie Courbetem, prawie Monetem lub prawie Cézanne’em. Ten narzucony
najpierw przez krytyke, pézniej przez historie¢ sztuki rezim nowoczesnosci, usuwajacy
nieraz z pola widzenia cenne wartosci akademickiej edukacji, zaktadat, ze sztuka rozwija
sie na drodze gwattownych przeobrazen, rewolucyjnego odrzucenia zastanych tradycji,
kontestacji. Tymczasem proces zmiany przebiegal nierzadko w sposéb organiczny, poprzez
przyswajanie nie tyle gotowych rozwiazan, co wizualnych strategii, wynikajacych z tych
samych ambicji i doswiadczen.

Italia przechodzaca w XIX wieku dynamiczny proces narodowego odrodzenia i prze-
miany na fali ruchu Il Risorgimento, ktérego kulminacja byta unifikacja panstwa, nie
wygenerowata artystycznego osrodka, ktéry mogtby rywalizowa¢ z Paryzem w randze
wielkiego miedzynarodowego centrum. W utrwalonej przez historie¢ sztuki trajektorii
rozwoju XIX-wiecznego malarstwa jako ewolucji ku impresjonizmowi, wtoscy malarze
znalezli si¢ jednak w polozeniu prorokéw impresjonizmu. Dwudziestowieczna promocja
macchiaioli, niewatpliwie sprzezona z sukcesem francuskiego ruchu, skutkowata ugrunto-
waniem pozycji wloskich artystow jako peryferyjnych prekursoréw. Konfrontacji ptécien
Aleksandra Gierymskiego z dzietami toskanskich malarzy sprzyjata megalomania, nakazu-
jaca odczytywac znamiona §wiatowosci w poczynaniach Polaka, i samo malarstwo, w obu
wypadkach nurtowane problematyka $wiatla, spotecznym i artystycznym radykalizmem
realizmu. O wspolnym punkcie wyjscia stanowito wyksztatcenie ,plamkarzy”, w wigkszosci
absolwentow florenckiej Accademia di Belle Arti, co nadawato ich pézniejszym poszukiwa-
niom charakter antyakademickiej opozycji wobec formalnych i tematycznych standardow
edukacji w tej instytucji. Prostota motywoéw (il. 3), codzienno$¢ przedstawionych sytuacji,
kompozycji i postaci tak w tworczosci wloskich realistow, jak Gierymskiego, pozwala na
szereg zrecznych poréwnan, uwydatniajacych wspélnote myslenia o obrazach (np. Silvestro
Lega, Gabriggiana, ok. 1888, kolekcja prywatna i Aleksander Gierymski, Chtopiec w stoncu,
1893-1894, Muzeum Narodowe we Wroctawiu). Perspektywe poréwnan Gierymskiego ze
wspotczesna sztuka wloska otworzyta wenecka wystawa polskiego artysty w Palazzo Grassi
w 1955 roku - jej recenzenci podkreslali wptyw rodzimych artystéw na eklektyczng formute
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il. 11 fig. 1

Aleksander Gierymski,
Pont Neuf w Paryzu

| Pont Neuf in Paris, 1893,
Muzeum Narodowe w
Warszawie | The National
Museum in Warsaw
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malarstwa Polaka'. Kostiumologiczny, ,upudrowany” impresjonizm Gierymskiego przy-
pominal twoérczo$¢ Mosego Bianchiego?, obok ktérego wymieniano nazwiska Tranquilla
Cremony, Daniele Ranzoniego czy Emilia Goli. Stefan Kozakiewicz sugerowat rozwazenie
relacji artysty z macchiaioli i Giovannim Segantinim: ,Praca Gierymskiego nad Altang zdaje
si¢ mie¢ wiele powiazan z tymi wczesniejszymi eksperymentami na terenie wtoskim”™3.
Wplyw na Gierymskiego wtoskiego srodowiska lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
XIX wieku sygnalizowano w katalogu jubileuszowej wystawy w 1962 roku®. Juliusz Starzyn-
ski w monografii artysty malowana w Rzymie Altang (Muzeum Narodowe w Warszawie)
zestawil z Pergolq Silvestra Legi z 1868 roku (Pinacoteca di Brera, Mediolan), unaoczniajac
w ten sposob mozliwe inspiracje artystyczne Polaka®. W konsekwencji konczone w Warsza-
wie ptotno, a tym samym zaczyn pleneryzmu Gierymskiego, przedstawia si¢ jako poklosie
inspiracji doswiadczeniami i malarstwem macchiaioli®.

Juz Stanistaw Witkiewicz pisat o Gierymskim jako artyscie krytycznym, skfonnym do
nieustannej konfrontacji tworczosci wlasnej nie tylko z natura, ale tez dawna i wspoétczesna
sztuka’”. Opinii tej trudno odmoéwic zasadnosci. Znamienne jednak, ze w analizach, ktére
wyszly spod pidra polskiego krytyka nie pojawilo si¢ zadne z nazwisk kregu dawnych by-
walcow Caffe Michelangiolo. W heroicznej fazie rozwoju toskanskiego ruchu na przetomie
lat piec¢dziesiatych i sze§édziesiatych reprezentowali go: Giuseppe Abbati, Cristiano Banti,
Odorado Borrani, Vincenzo Cabianca, Vito d’Ancona, Serafino De Tivoli, Giovanni Fattori,
Silvestro Lega, Raffaello Sernesi, Telemaco Signorini. Artysci ci nie s takze wzmiankowani
na kartach obfitej, cho¢ niezachowanej w catosci, korespondencji Aleksandra Gierymskiego,
w ktérej brak zdawkowej chocby relacji z odwiedzanych muzeéw i galerii. Brak komentarzy na
temat wspotczesnej sztuki wloskiej (wyjawszy pézna wzmianke o Segantinim®), rekompen-
sowany entuzjastycznymi uwagami o dawnych mistrzach podziwianych w Wenecji, nie jest
argumentem wykluczajacym 6w kontakt. Wypada jednak w tym miejscu rozwazy¢ mozliwe
okolicznosci takiego spotkania.

Pierwsza wizyta braci Gierymskich w Italii miata miejsce w maju 1871 roku, byta to wy-
cieczka gtéwnie do Wenecji (kilka dni spedzili artysci w Weronie i Vicenzy), oferujacej mtodym
malarzom uroki XVI-wiecznego malarstwa. Kolejny pobyt w Rzymie, od listopada 1873 roku do
najprawdopodobniej czerwca 1874 roku, naznaczony byl postepujaca choroba Maksymiliana,
ktérym Aleksander opiekowat sie, w przerwach poznajac Wieczne Miasto®. W zachowanym

1 Mostra Bellotto-Gierymski, ,Emporium”, ottobre 1955, R. 61, n0. 730, s. 177-183.

2 Leonardo Borgese, Bernardo Bellotto - matematico della pittura, ,Corriere della Sera”, Milano, 20 wrzes$nia
1955-
3 Stefan Kozakiewicz, Poktosie weneckiej wystawy Bellotta i Gierymskiego, ,Sztuka i Krytyka” 1957,0r1,8.166.

4 Sztuka warszawska, od sredniowiecza do potowy XX w. Katalog wystawy jubileuszowej zorganizowanej w stulecie
powstania Muzeum 1862-1962, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1962.

S Juliusz Starzynski, Aleksander Gierymski, Warszawa 1967, s. 18.

6 Jerzy Malinowski, Imitacje $wiata. O polskim malarstwie i krytyce artystycznej drugiej potowy XIX w., Krakéw
1987,5.132.
7 Stanistaw Witkiewicz, Aleksander Gierymski, Lwéw 1903, s. 168.

8 Maksymilian i Aleksander Gierymscy. Listy i notatki, zebral, utozyt i wstgpem opatrzyt Juliusz Starzynski,
teksty do druku i komentarze opracowata Halina Stepien, Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdansk 1973, . 34.4.

® Ewa Micke-Broniarek, Aleksander Gierymski. Kalendarium zycia [w:] Aleksander Gierymski 1850-1901, Kat.
wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2014, s. 83.
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il. 2| fig. 2

Giuseppe Abbati, Arno,
1863, kolekcja prywatna
| private collection

liscie z poczatku 1874 roku narzekatjednak artysta, ze Rzymu prawie nie zna, a Kampanie - od
poprzedniego stulecia ulubiony przez malarzy region artystycznych wedréwek i malarskich
studiow krajobrazu, odwiedzit tylko raz, na poczatku stabosci Maksymiliana'. Rzym, juz po
$mierci starszego brata, stanie si¢ celem kolejnych podrézy Aleksandra, urozmaicanych wy-
cieczkami na Potudnie i wypadami do Warszawy. Od wrzesnia 1875 roku rozpoczat Gierymski
prace nad Altang, podejmujac zmudne studia plenerowe, malujac w stoneczne dni, jak wynika
zlistu do siostry, codzienne od dziesiatej do czwartej™. W tym kluczowym momencie kariery
malarza - kluczowym nie z punktu widzenia dokonan artystycznych, ale doswiadczen plene-
rowych - nie odnajdujemy zadnego historycznego sladu poswiadczajacego, ze w znajomosci
dorobku toskanskiego ruchu tkwia decydujace przestanki dla zmagan Gierymskiego ze swiattem

10 List do Prospera Dziekoriskiego [1874] - Maksymilian i Aleksander Gierymscy. Listy i notatki, op. cit., s. 144..
M [1875], ibidem, s. 196.



Agnieszka Rosales Rodriguez Aleksander Gierymski i macchiaioli

naturalnym, istotne zrédto jego artystycznej formacji. Srodowisko macchiaioli, uksztattowane
we Florencji pod koniec lat pig¢dziesiatych, nie byto zreszta ciatem zinstytucjonalizowanym,
nie operowato takze jednolitym systemem estetycznym ani doktryna. Teoretyczne podstawy
nurtu formutowane byly ex post, zainspirowane osiagnieciami mlodej sztuki francuskiej®.
Pézniejsza historia sztuki chetniej uwydatniata te wlasnie zwiazki, podkreslajac szkicowa,
spontaniczng, wrazeniowa nature malarstwa macchaioli, eksponujac szkice plenerowe i znaczaco
przemilczajac, ze réznily si¢ one od konczonych w pracowni obrazéw. Telemaco Signorini,
jeden z lideréw tego kregu artystycznego, w artykule Cose d’Arte, opublikowanym w 1874 roku
w czasopismie , Il Risorgimento”, wskazywat dat¢ 1862 jako kres dziatalnosci grupy, ktéra
notabene wlasnie w tym roku ochrzczono mianem macchiaioli, bedacym zrédlem pézniej-
szych nieporozumien, co do istoty artystycznych ambicji wloskich twércéw. Ich dziatalnos¢,
przedstawiana przez Signoriniego i Adriana Ceccioniego jako antyakademicka rewolta (cho¢
»odszczepiency” wyksztalceni byli przez panstwowe uczelnie, a Giovanni Fattori w 1869 r.
zostal profesorem Accademia di Belle Arti we Florencji), charakteryzowat brak z géry narzu-
conych procedur i stylistyczna ré6znorodnos¢. Niechec¢ do pracy w studiu taczyli macchiaioli
z entuzjazmem dla rodzimej XVI-wiecznej tradycji malarskiej, Tycjana i Tintoretta, oraz zaan-
gazowaniem w budowanie odrodzonej narodowej sztuki wtoskiej. Buntownikom bliskie byty
ideaty niepodleglosciowe, w imie ktérych siegali do rodzimych zrédet sztuki, w przededniu
zjednoczenia Wioch. Zapoznani byli nie mniej ze sztuka francuska, dzigki kolekcji ksiecia Ana-
tola Demidofta, czy tez poprzez relacje swoich podrézujacych po Europie kolegéw. Praktyke
mtodych artystéw wyroézniato poczatkowo dazenie do mocnego $wiatlocienia, uzyskiwanego
poprzez masy koloru, naktadanego na ptétno podczas plenerowych sesji malowania studiow
olejnych, eliminujacego detal w imie¢ jednosci kompozycji. Rezultatem miat by¢ efekt (effetto),
pojecie stosowane przez wloska krytyke wymiennie z terminem macchia, ktéra nie byt plama
w rozumieniu touche divisée, ale w znaczeniu szerokiego, spontanicznego gestu malarskiego,
szkicowego budowania formy poprzez kolor™®. Obrazom akademickim zarzucali mtodzi artysci
brak naturalnego $wiatta i wystepujacych w plenerze kontrastéw, fagodzonych wypracowana
w studiu gradacja tonéw. Paradoksalnie, ich nowatorska formuta malarska osadzona byta
w akademickiej praktyce szybkich szkicéw w réznych technikach, tzw. mezza macchia - studiéw
tylko w dwoch tonach, eksponujacych kontrast partii jasnych i ciemnych i eliminujacych stop-
niowanie barw. Zastuga macchiaioli byto wykorzystanie tego doswiadczenia w konstruowaniu
uproszczonego pejzazu. Juz jednak we wezesnych latach szes¢dziesiatych, co wykazata Norma
Broude™, wewnatrz ruchu nastapita zmiana, idaca w kierunku bardziej subtelnego, lirycznego
traktowania §wiatta. Jak pisali artySci w manifescie zamieszczonym w tygodniku ,,Gazzettino
delle Arti del Disegno” (styczen 1867), organie powotanym przez Martellego dla promocji
nowej sztuki: ,Deklarujemy za Champfleurym, ze nie jestesmy systematyczni, dogmatyczni,
scholastyczni, ani zjednoczeni pod wspélna flaga; kochamy tylko sincerita nell arte™®. Nie bez

12 Teoretyczne podstawy sformutowane zostaly przez Diega Martelliego, przyjaciela macchiaioli, w latach
siedemdziesiatych natamach wtoskich czasopism (m.in. ,Il Risorgimento” i ,Gazetta d’Italia”). Za: Norma Broude,
The Macchiaioli: Italian Painters of the Nineteenth Century, New Haven and London 1987, s. 278.

13 Giancarlo de Cataldo, Les Macchiaioli, une introduction [w:] Les Macchiaioli 1850-1874 : des impressionnistes
italiens 7, kat. wyst., Musée d'Orsay et de 'Orangerie, Paris 2013, s. 13-14.

4 N. Broude, op. cit., s. 5.

15 The Art of All Nations 1850-1873. The Emerging Role of Exhibitions and Critics, ed. Elisabeth Gilmore Holt,
New York 1981, 5. 336.
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il. 31 fig. 3

QOdoardo Borrani,
Mugnone, 1880,

Galleria d’arte Moderna,

Florencja | Florence

fot. | photo © Galleria d'arte
Moderna, Firenze
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znaczenia dla przeobrazen sztuki wloskiej byto podbudowanie poszukiwan malarzy florenckich
coraz mocniej oddziatujgcym przyktadem szkoty Barbizon. Juz w 1855 roku wracajacy z wystawy
Swiatowej w stolicy Francji neapolitanscy malarze Domenico Morelli, Saverino Altamura oraz
florencki artysta Serafino de Tivoli opisywali efekty malarstwa Alexandre-Gabriela Decampsa,
pejzaze i sceny animalistyczne Constanta Troyona i Rosy Bonheur, motywujac towarzyszy
z Caffé Michelangiolo do szkicowania w plenerze i eksperyment6ow tonalnych. Lata szesc¢dzie-
sigte to okres wptywow barbizonczykéw, podtrzymywanych wizytami florenckich malarzy
w Paryzu - Signorini, Cabianca i Banti po raz pierwszy odwiedzili go w 1861 roku. Skutkiem
tego wzmozonego aemulatio byto poszukiwanie szczerego obrazu natury, czemu w sukurs
przychodzito czule oko aparatu fotograficznego, a zarazem harmonijnej aranzacji $wietlnej
i ekspresyjnej faktury obrazu. Najwazniejszym miejscem ekspozycji mtodych artystow byta
florencka Zacheta - Promotrice, prywatne stowarzyszenie artystow i patronow, organizujace
doroczne wystawy, forum niezaleznej sztuki, alternatywa dla oficjalnych i kontrolowanych
przez panstwo wystaw akademickich. Artysci nie wystepowali jednak pod wspolnym szyldem,
nie zawiazali, jak p6zniejimpresjonisci, wlasnej kooperatywy wystawienniczej. Indywidualnie
wystawiali m.in. na Esposizione Nazionale w Neapolu w 1877, Prima Esposizione Internazio-
nale di Quadri Moderni we Florencji w 1880, Esposizione Nazionale w Rzymie w 1883 roku.
W czasie, gdy Gierymski osiedlit si¢ w Rzymie, od prawie dekady nie funkcjonowali jako zor-
ganizowana grupa, podazajac indywidualnymi $ciezkami kariery. De Tivoli w 1864 wyjechat
do Anglii, Sernesi zginal w 1866, Abbati umart w 1868. Od 1861 roku miejscem spotkan kregu
stata sie posiadtos¢ Diega Martellego w Castiglioncello. Cabianca przeprowadzit si¢ do Rzymu
w 1870 roku (stajac si¢ jednym ze stynnych bywalcéw Caffe Greco), ale w 1873 przenidst sie do
Paryza, gdzie juz od 1867 roku przebywal d’ Ancona. Czgste podréze zagraniczne odbywali tez
Signorinii Banti. Razem pokazano ich dopiero w 1905 roku, na wystawie Arte Toscana: Prima
Esposizione. Posmiertny sukces macchiaioli zapewnita im samodzielna wystawa w 1910 roku
w Societa delle Belle Arti we Florencji, na ktérej po raz pierwszy zaprezentowano publicznosci
szkice, przez artystow traktowane jako wstepny etap prac, a uznane wowczas za samodzielne,
pionierskie i najbardziej awangardowe prace.

Gierymski przedsiewziat w 1876 roku krétkie wycieczki do Neapolu, Anzio, Tivoli, Floren-
cji, Bolonii, Wenecjii Sieny, pieszo wedrujac po okolicach Tivoli. W tym samym roku Odoardo
Borrani wspoélnie z Lega zainaugurowali na krétko galerie sztuki w Palazzo Ferroni, promujaca
nowe prady artystyczne w sztuce rodzimej i zagranicznej, ale przedsigwziecie zakonczyto si¢
fiaskiem. Jednak powstate w tym czasie obrazy Gierymskiego Austeria rzymska i Gra w mora
(Muzeum Narodowe w Warszawie), inspirowane wloskim zyciem, nie nosza sladéw spotkania
z macchiaioli. Z Rzymu pisat Gierymski w 1876 roku, ze naszta go ochota na wypad przez Flo-
rencje do Wenecji: ,odSwiezy¢ si¢ starymi obrazami, ktérych tu zupetnie nie ma [...]. Bytem tam
iw drodze dziesie¢ dni, korzy$¢ mam z tego szalona, najadtem si¢ Tintoretta i Tycyana po uszy.
Tysiacrazy lepiej zrobilem jadac tam, nizeli jadac gdzie na wie$ na studia... [...]"”. Poza plenerem
to wasnie studia nad renesansowym dziedzictwem Italii zajmowaty Gierymskiego najbardziej,
co tez odzwierciedla jego sztuka, naznaczona jeszcze poszukiwaniem maniery, brnaca juz to
w akademickie trawestacje stylu mistrzow, nawykta do akademickiej dyscypliny, z drugiej
strony zarazona potrzeba prawdy, uchylenia konwencji. To stylistyczne niezdecydowanie nie

16 N. Broude, op. cit., s. 266-267.
7 List do Prospera Dziekonskiego [1876], cyt. za: Maksymilian i Aleksander Gierymscy. Listy..., op. cit., s. 304.
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jest wszakze dowodem technicznej bezradnosci, ujawnia palete mozliwosci artysty, swiadczac
ojego wyksztalceniu. Zestawienie kilku obrazéw malowanych przez Aleksandra w latach
pobytu w Rzymie zdradza ciagle bagaz malarza wyedukowanego w akademickich ateliers.
Zaréwno Gra w mora, jak i Austeria rzymska, wystawiane i krytycznie przyjete w Warszawie,
cho¢ przedstawiaja tematyke wloska, w niczym nie przypominaja wizualnych impresji mac-
chiaioli, sa owocem monachijskich studiéw artysty, gladkiej faktury podziwianej w tworczosci
Ernesta Meissoniera, nieco teatralnej dyspozycji postaci, §wiadczacej o akademickich kursach
kompozycji, ciemnej kolorystyki i gtebi koloru osigganej dzigki laserunkom. Takze znakomite
plenerowe studia do Altany™ o wirtuozersko cyzelowanych rozbtyskach §wiatta sa odlegle od
studiéw macchiaioli. Zasada malarstwa Wiochow byto zachowanie wrazenia s$wiezoscii spon-
tanicznosci szybkiej étude (macchia) w skonczonych obrazach, co Gierymski niweczyt zwykle
na tym etapie tworczosci starannym opracowaniem, kompozycyjnym wykoncypowaniem
i analitycznym podejsciem do reflekséw barwnych. Réznice dzielaca tworcza wizje Polaka
i srodowiska wloskich malarzy swietnie oddaje zestawienie Altany i Pergoli Silvestra Legi.
Duzo mniejsze rozmiarami ptétno Legi, pod wzgledem rozwiazania przestrzennego i rytmu
figur, jak wykazata Beatrice Avanzi, inspirowane bylo najpewniej Biczowaniem Piera della
Francesca. Akcentowane juz przez Aby’ego Warburga zwiazki obrazu z predellami i malarstwem
cassoni quattrocenta, od lat dwudziestych XX wieku podnoszone byty w dyskusjach uczonych,
sytuujacych ruch toskanskich malarzy w kontekscie odrodzenia zainteresowania p6znosred-
niowieczng i renesansows sztuka Italii*. Nawigzania wspotczesnych tworcéw do prymitywow
nie byly jednak forma rewiwalizmu w duchu Nazarenczykow, obce im byto religijne przestanie
i etos niemieckich malarzy. Obrazy Fra Angelica, Paola Ucella, Piera della Francesca, ale tez
Giotta, Filippa Lippiego, Domenica Veneziana dostarcza¢ mialy czysto wizualnej podniety
do klarownych i statycznych kompozycji, przestrzennego fadu, swietlistej harmonii koloru.
Signorini, powotujac si¢ na inspirujacy autorytet Lippiego, Benozza, Carpaccia, podkreslat
potencjat dawnej sztuki w ksztaltowaniu uczuciowej szczerosci, mitosci do natury, niewinnej,
ascetycznej postawy?®. Studium mistrzow quattrocenta prowadzito wiec do syntetycznej wizji,
efektu serenita, osiaganego dzigki $wietlistosci tonéw w obrazach przestrzeni nasyconych
swiattem. Tymczasem punktem odniesienia dla Gierymskiego - w latach siedemdziesiatych
poszukujacego intensywnosci i bogactwa tonow, laserunkowej gtebi koloru - byta tradycja
zmystowego weneckiego koloryzmu, objawiona w Sjestach wioskich. Obrazy (Muzeum Naro-
dowe w Warszawie, Muzeum Slaskie w Katowicach) malowane w wielu warstwach, szerokim
pociagnieciem pedzla, z widocznymi przecierkami, maja gruba, chropowata fakture. Syntetycz-
nie ujeta Pergole Legi charakteryzuje wizualna jednorodno$¢, wtasciwa prymitywom jasnosc,
przejrzystosc, statycznosc¢, pogodzona ze wspolczesng scena, ktorej odjete zostaty znamiona
anegdotycznej narracyjnosci i opisowosci. Nurtujacy polskiego artyste problem naturalnego
Swiatla, ktory znalazt tak §wietne ujscie w studiach do Altany, zaowocowat jak wiadomo obra-
zem, ktory jest przyktadem kompromisu. Nie chodzi tu tylko o problem malowania obrazu
w pracowni, w sztucznym oswietleniu, czego cena byta utrata wtasciwej studiom $wiezosci.
Samodzielne poszukiwania plenerowe, zaciekte badanie struktury swiatla i koloru, ostabione
zostato komercyjnym zamiarem namalowania modnego, salonowego dzieta w kostiumie. Wybor

18 Aleksander Gierymski 1850-1901, 0p. cit., kat. nr 43-51.

19 Beatrice Avanzi, Les macchiaioli et le quattrocento. Une modernité aux origines anciennes [w:] Les Macchiaioli
1850-1874 : des impresionistes italiens 7, op. cit., s. 134..

20 Cyt. za: N. Broude, op. cit., s. 5.
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tematu inspirowany bytzapewne nie scena Legi, ale sukcesami rokokowych zopfow starszego
brata Maksymiliana, XVIII-wiecznych fétes galantes Meissoniera, czy ich uwspoétczesnionych,
akademickich wersji Artura von Ramberga i Alfreda Stevensa. Sceny rokokowe byly w tym
czasie popularnym miedzynarodowym nurtem malarstwa, we Florencji wyspecjalizowali si¢
w nich Pioi Arturo Ricci. Po akademicku wymuskane partie twarzy i kostiuméw, dowodzace
znakomitego warsztatu Gierymskiego, teatralny, kokieteryjny klimat obrazu, obliczone byty
na rynkowe powodzenie. Ten salonowy rys Gierymskiego objawia si¢ takze w konfrontacji
z dzietem Cristiana Bantiego (Alaide Banti w ogrodzie, kolekcja prywatna, Florencja) czy ma-
lowanym w Grenadzie ok. 1872 roku Ogrodzie artysty Mariana Fortuny’ego (Museo del Prado,
Madryt). Fortuny®, modny katalonski artysta, z wielkim sukcesem fabrykowat XVIII-wieczne
scenki w kostiumie, pracujac w Paryzu dla Goupila, zanim w 1870 roku porzucit marszanda
i zaczal malowa¢ wedle wlasnej artystycznej potrzeby. Gierymskiego hamowac¢ musialy przed
tak pojmowana artystyczna niezaleznoscia nekajace go problemy finansowe. By¢ moze jednak
wyobrazenie, ze w innej sytuacji materialnej artysta zgtebiatby raczej fascynujace go zagad-
nienia optyczne niz umizgiwat si¢ do publicznosci jest zakorzenione w XIX-wiecznym micie
tworcy stojacego w nieusuwalnym konflikcie ze spoleczenstwem.

Jesli nawet Gierymski zetknat si¢ podczas kilkuletniego pobytu w Italii z pracami twor-
coéw kregu macchiaioli, a z rzymskich spotkan w Caffé Greco wyniést wiedze o nowatorskim
ruchu, to nic nie wskazuje na to, zeby zdarzenie to miato znamiona odkrycia, artystycznej
rewelacji czy zwrotu, gruntownie przeobrazajacego artyste. Moze podczas letniej wizyty
w Neapolu w 1877 roku widzial narodowa wystawe (Esposizione Nazionale di Napoli),
w ktorej uczestniczyli Borrani, Fattori, Cabianca, Puccinelli, Signorini i D’Ancona, nagro-
dzony za obraz A porte chiuse®. Dzieta ,nieznanych” wtoskich malarzy musialy musi¢ jednak
przedstawiac jako lokalna odmiana realizmu, przyktad réwnoleglych do doswiadczen mo-
nachijskich rozwiazan w zakresie krajobrazu i sceny rodzajowej. Innymi stowy malarz
polski mégtby w odlegtych oden stylistycznie pracach wtoskich nowatoréw znalez¢ wspar-
cie dla kierunku wtasnych poczynan. Gierymski opuscitjednak w 1879 roku Itali¢, podaza-
jac wlasna droga. Zupetnie niezaleznie od macchiaioli podjat tematyke zydowska, zainicjowana
w okresie warszawskim. W liScie pisat wczesniej, ze udaje sie do Krakowa, by tam studiowac
Zydéw. Telemaco Signorini malowat serie obrazéw z getta florenckiego miedzy 1882 a 1886 ro-
kiem. Podobnie jak Gierymski zainteresowany byt studium ludzkich typow, detalicznym
opracowaniem architektury, tonalnymi i przestrzennymi efektami. Naturalistyczna moty-
wacje artystow wzmacniata fotografia, bedaca sojuszniczka ich poszukiwan??, istotnym
bodzcem ich malarskiego rozwoju. Signorini wspominal w 1874 roku jej konstruktywna
role, odkryta przez malarzy wtoskich juz podczas wizyty w Paryzu w 1855 roku. Byt to jeden
znielicznych glosow otwarcie deklarujacych rewolucyjne znaczenie swiattoczutych obrazéw

21 W opinii Elisabeth Clegg Gierymski nawiazywat do Fortuny’ego, a w sztuce wloskiej tego czasu rozwinat sie
caly nurt okreslany mianem fortunismo, operujacy XVIII-wiecznym kostiumem w rodzajowych scenkach - Elisabeth
Clegg, Modernity in Alexander Gierymski’s Painting, ,Polish Art Studies”, vol. 13, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1992,
s. 45. Temat ten porusza réwniez Michat Haake - zob. Figuralizm Aleksandra Gierymskiego, Poznan 2015, s. 214.

22 7Zob. strong Societa di Belle Arti [online], [dostep: 23 pazdziernika 2015], dostepna w Internecie: <http://sba.
it/it/cronologia-macchiaioli>.

23 Podkreslita to juz Nancy Troyer - zob. Nancy Troyer, The Macchiaioli: Effects of Modern Color Theory, Photo-
graphy, and Japanese Prints on Group of Italian Painters, 1855-1900, rozprawa doktorska, Northwestern University,
1978, cyt. za: N. Broude, op. cit., s. 102.
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dla wizualnych koncepcji malarzy®*. Brak tego typu manifestéw nie dziwi jednak, zwazyw-
szy na niepewny status fotografii, podejrzewanej w potowie wieku o mechaniczne odtwa-
rzanie $wiata i ostabianie kreatywnych mocy artysty, ptynacych z wyobrazni. Autorzy kata-
logu wystawy ,I macchiaioli e la fotografia” podkreslaja otwarty dialog miedzy malarstwem
a fotografia, traktowang przez artystéw nie tylko jako pomocnicze narzedzie, medium zna-
komicie utrwalajace szczegoly, lecz zarazem, zwlaszcza w odniesieniu do kalotypii, zrédto
rozwigzan tonalnych, ostawionego przez Martellego ton gris?®, przedmiot wreszcie ich wilas-
nych préb artystycznych. Wizyty w Paryzu byly dla wtoskich malarzy okazja do zapoznania
si¢ z wysitkami fotograféw francuskich, jak m.in. Gustave Le Gray, Constance Alexandre
Famin, Achille Quinet, Eugene Cuvelier czy Charles Negre. Przyszli macchiaioli mogli wow-
czas zobaczyc¢, jak tworczo inspiruja si¢ nawzajem poszukiwania barbizonczykow i peintres
-photographes, motywowane tym samym pragnieniem oddania intymnego charakteru natury,
poetyckiego nastroju, ewokowanego przez luministyczne efekty. Ecole de Barbizon wydaje
sie ,otwierajaca’ i kluczowa lekcja, tak w formacji wloskich malarzy, jak i polskiego artysty.
Osiagniecia Francuzéw miaty sie dlan okazac najwazniejszym punktem orientacji w sztuce
juz podczas monachijskich studiéw, na I Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w 1869 roku.
Obrazy Théodore’a Rousseau, Narcisse’a Diaza de la Pefia, Charles’a Daubigny’ego,
Jules’a Dupré, Constanta Troyona, Camille’a Corota, Jeana-Francois Milleta, Edouarda
Maneta i Gustave’a Courbeta zrobity wrazenie na obu braciach Gierymskich, inspirujacich
ku studiom plenerowym. Uderzajaca musiata by¢ réznica faktury obrazéw francuskich
pejzazystow: wrazeniowos¢, szkicowos¢, rozwibrowana farba, bedace efektem dazenia do
pochwycenia efektéow atmosferycznych. Francuska lekcje z sukcesem odebrali Edouard
Schleich, Carl Spitzweg, Adolf Lier, Wilhelm Leibl. Aleksander pisat w liscie z 1874 roku
o ,grubo ptaconych” francuskich piétnach, jako o szkicach, na ktérych widz przywykty do
akademickiego fini niczego nie mogt sie dopatrzec¢?®. Autentyzm widokoéw francuskiej wsi
ilaséw Fontainebleau mieszat si¢ z lirycznymi efektami swiatlocieniowymi, rozpigtoscia
romantycznych nastrojéw. Bezposrednio$¢ odczuwania, prostota, §ciszona gama kolory-
styczna dalekie byly od teatralnej pretensjonalnosci widowiskowego akademizmu. Stworzony
przez artystow kregu Barbizon nowy malarski idiom pejzazu byl najwazniejszym narzedziem
ksztaltujacym postawy europejskich pejzazystéw w XIX wieku. Ekspresyjna orientacja
krajobrazu francuskiego oddzialywata poteznie, zaréwno na wtoskich, jak i polskich, ho-
lenderskich czy niemieckich malarzy. Nie chodzi tu jednak o bezposrednie i bezwolne
wzorowanie sie na okreslonych ptétnach czy fotografiach, ale raczej o przejmowanie wizu-
alnych konwencji. Pozostajac pod wrazeniem francuskich osiagnie¢, rozwijala si¢ réwniez
fotografia we Wtoszech, posredniczac w wydobywaniu $wiattocieniowych i ekspresyjnych
waloréw obrazu. Forum estetycznych dyskusji stato si¢ m.in. Caffe Greco w Rzymie, odwie-
dzane przez tak wazne osobistosci jak Giacomo Caneva i Carlo Baldassare Simelli, a w latach
siedemdziesiatych Vincenzo Cabianca. W 1859 roku przettumaczono najezyk wloskii opub-
likowano w ,Rivista di Firenze e Bollettino delle Arti del Disegno” studium autorstwa
Jules’a Jamina L’optique et la peinture (oryginalna wersja wyszta w 1857 r. na tamach ,Revue
des Deux Mondes”), ktérego gtéwna teza - niemoznos¢ oddania w obrazie ztozonej natury

24 Za: I macchaioli e la fotografia, kat. wyst., Museo Alinari di Firenze, 2008-2009, Firenze 2008, s. 77.
25 Ibidem, s. 17.

26 Maksymilian i Aleksander Gierymscy. Listy..., op. cit., . 144.
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rzeczywistego $wiatta - inspirowa¢ mogta ku wykorzystaniu fotograficznej kamery jako
posrednika w uchwyceniu $wiattocienia natury®. W procesie tym uczestniczyli cz¢sto sami
malarze wykonujacy wlasnorecznie fotografie, spetniajace funkcje dokumentarne, ale i uzmy-
stawiajace optyczne problemy. Na rynku dostepne byty rowniez komercyjne fotografie, ktore
kupowal na przyktad w charakterze aide-mémoires John Ruskin; wielu brytyjskich artystow,
zachecanych przez krytyka malowato tymczasem identyczne ujecia architektury, podobne
do dziet pdznego Gierymskiego?®. Fotografia byta waznym zrédlem inspiracji dla twoérczo-
$ci Signoriniego, ktéry nazywatja najpickniejszym wynalazkiem XIX wieku?®; udokumen-
towane jest zainteresowanie obrazami fotograficznymi Abbatiego (juz w 1862 1. jego przy-
jaciel Diego Martelli podczas wizyty w Paryzu odwiedzit Nadara, aby naby¢ kilka fotografii,
najpewniej na zlecenie malarza)®®. W kontakcie z czotowymi fotografami epoki pozostawat
samodzielnie wykonujacy zdjecia Cristiano Banti, a obrazy Vincenza Cabianki poréwnywano
pod wzgledem ,efektu” z kalotypiami Negre’a. Ulubione przez macchiaioli horyzontalne
formaty, uzywane takze przez Gierymskiego w pézniejszym etapie tworczosci, przypisywane
wplywowi renesansowych predelli i dekoracyjnych cassoni - mozna widziec jako przyktad
recepcji fotografii panoramicznych®. Inspiracje te nie wykluczaja si¢ zreszta nawzajem. We
Florencji dziatat zaklad fotograficzny braci Romualda, Leopolda i Giuseppe Alinarich, po-
zostajacych w artystycznych kregach Caffeé Michelangiolo i wyspecjalizowanych w widokach
wtoskich miast i zabytkéw. Wedtug badaczy to dzigki inspiracji fotografia macchiaioli ztago-
dzili ,efekty”, kontrasty®?, wprowadzili nowe typy kompozycji, jak m.in. zabig perspektywe;
po wplywem nowego medium zachowywali ostry precyzyjny rysunek architektury i mniej
wyrazna, nieco rozmazana forme sylwetek ludzkich, co wyjasnia sie kopiowaniem zdje¢, na
ktorych postacie ludzkie byly poruszone wskutek dtugiego czasu naswietlania®3. Fotografia
byla juz wowczas wszechobecna, a malarstwo podejmowato trud rywalizacji z nia, prébujac
uchwyci¢ z podobna spontanicznoscia miejska przestrzen i uliczny ruch, ale tez pusta przestrzen,
milczace gmachy, dostojenstwo ludu. Italia w obiektywie tak rodzimych, jak i cudzoziemskich
fotograféw odstaniata swoje heroiczne iidylliczne oblicze. Zorganizowana przez Neue Pina-
kothek w Monachium (2o15) wystawa , Pathos und Idylle. Italien in Fotografie und Malerei.
Sammlung Dietmar Siegert” (prezentujaca tak znanych artystow jak Giacomo Caneva, Carlo
Baldassare Simelli, Luigi Sacchi, A. de Bonis, ale i szereg anonimowych fotografii), objawia
liczne wizualne zwiazki nie tylko w obszarze sztuki wloskiej, ale szeroko rozumianego na-
turalizmu europejskiego. Tej presji fotografii podlegat takze Aleksander Gierymski w spo-
sobach reprezentacji architektury, postaci, motywoéw. Fotografowie uwieczniali fragmenty
budowli, ale i puste alejki w parkach (il. 4), §wiatlo igrajace na kamiennych scianach i roslin-
nosci (np. Studium rzymskiej roslinnosci Canevy z ok. 1852 ze zbiorow Dietmara Siegerta).
Gierymski podatny byt na te same impulsy, ktore ksztattowaly wspotczesne malarstwo
wtloskie, co wiecej malowal przeciez te same lub podobne scenerie (il. 5). Jego tworczos¢

27 [ macchaioli e la fotografia, op. cit., s. 21.

28 Zob. Pre-Raphaclites and Italy, kat. wyst., Ashmolean Museum, University of Oxford, 2010, Oxford 2010.
29 [ macchaioli e la fotografia, op. cit., s. 20.

30N. Broude, op. cit., s. 128.

31 N. Troyer, op. cit., 5. 164..

32 [bidem.

33 N. Broude, op. Cit., 5. 143-145.
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il.4]fig. 4

Giacomo Caneva,

Aleja w parku przy Villi
Borghese w Rzymie

| A Park Avenue near
Villa Borghese in Rome,
Museo Nazionale
Allinari de la Fotografia,
Florencja | Florence

fot. | photo © Museo Nazionale
Allinari de la Fotografia, Firenze
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swietnie komponuje si¢ jednak nie tylko z poszukiwaniami Wtochéw (jak choc¢by Giuseppe
de Nittis), ale w rownym stopniu Austriakéw, Francuzéw i Niemcow.

Zanim polski artysta kupit wlasng kamere do samodzielnego wykonywania zdje¢®4, mogt
korzystac z produkcji lokalnego rynku. Jego pozne prace, zwtaszcza widoki architektury, to efekt
nie tylko fotograficznego kadrowania; zasoby takiego widzenia nieustannie odkrywat réwno-
legle jako rysownik, ilustrator, gdy w 1885 roku przyjat zlecenie na serie rysunkéow wloskich
polonikéw dla czasopisma , Ktosy”, spedzajac po kilka tygodni w Padwie, Bolonii, Florencji,
Wenegji, Ferrarze i Fiesole, zanim osiadt w Rzymie. Zmudna praktyka rysowania architektury
wyrobita w malarzu umiejetno$¢ starannego odwzorowania detalu, rysunkowa precyzje, zeby

34 Jak podaje Anna Mastowska Gierymski nabyt fotorewolwer Brandla, zamowienie ztozyt w 1885 r., niestety nie
znamy zadnego zdjecia artysty z tego czasu - zob. Anna Mastowska, Aleksander Gierymski i fotografia [w:] Aleksander
Gierymski 1850-1901, op. cit., 5. 58.

il.51fig.5

Aleksander Gierymski,
Park wtoski, 1895,
Muzeum Slagskie

w Katowicach | Silesian
Museum in Katowice

fot. | photo © Muzeum Slaskie
w Katowicach
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nie powiedzie¢ pedanterie, ciazaca mu zreszta w malarskich pracach. Gierymskiego, inaczej
niz macchiaioli, fascynowato jako temat malarski przede wszystkim miasto ijego architek-
tura, a nie prowincja. W 1895 roku, znalaztszy sie przez kilka miesiecy w Rzymie, namalowat
seri¢ widokow z Villa Borghese i Villa Torlonia we Frascati. Jesienia 1897 roku przebywajac
w Wenecji, w listach do Wiadystawa Wankiego, podziwiat malowniczo$¢ architektury, zwtasz-
cza bazyliki San Marco. Moze zreszta temat miat znaczenie drugorzedne, stanowiac jedynie
wyzwanie dla wirtuozerskiego opracowania swiattocienia, migkkiego rozpraszania swiatta we
wnetrzach, glebi cieni, I$nigcych laserunkow. Akademickie nawyki artysty rozluznity si¢ dopiero
pod wplywem wizyty w Paryzu, a nie pouczajacego przyktadu macchiaioli. Juz w 1886 roku
znudzony Wiecznym Miastem wrocil do Warszawy, marzac o wyjezdzie do stolicy Francji.
Na kartach korespondencji Aleksandra to wtasnie Paryz pojawia si¢ niezmiennie jako zrédto
upragnionej nowoczesnosci, miejsce przeobrazenia jego artystycznych pojec o sztuce. Dopiero
tam, w konfrontacji z niezalezna sztuka francuska, impresjonizmem i neoimpresjonizmem,
napisat, Ze jest nowoczesniejszy, a ,ta moderno$¢ polega na zdecydowanym kolorze, potozo-
nym prawie od razu, bez przemeczania plétna ciagtemi laserunkami, i malowanie swiezemi
kolorami, bez pastwienia si¢ nad obrazem dla wydobycia sily i plastyki”®. W ostatnich latach
tworczosci artysta duzo szkicowal w plenerze, wracajac do konwencji chiaroscuro jedynie
w przedstawieniach wnetrz kosciotéw. Dzieta z lat dziewieédziesiatych, przypominajace pod
wzgledem kadrowania niektdre rozwigzania macchiaioli, r6znia si¢ przeciez opracowaniem
faktury, w zakresie ktdrej Gierymski eksperymentowat, pokrywajac cate powierzchnie po-
rowata i matowa, chuda farba, rozktadajac kolor na plamki podstawowych barw, stosujac
przecierki potsuchym pedzlem, to znéw naciecia ostrym narzedziem dla uzyskania wiekszej
chropowatosci i migotliwo$ci powierzchni.

Metodyczne i analityczne podejscie do materii malarskiej Gierymskiego, umocnione
nowa malarska $wiadomoscia zdobyta w Paryzu, wynikato z jego temperamentu i perfek-
cjonizmu. Ale artysta podlegal tym pradom pozytywistycznego myslenia, co macchiaioli,
badajac granice naturalistycznego odtworzenia rzeczywistosci i mozliwosci malarstwa wobec
objawionej mocy fotografii. Zaczynem tak artystycznej ewolucji Gierymskiego, jak wloskich
artystow bylo odkrycie pleneru i mocnego potudniowego storica, warunkujace odrzucenie
tradycyjnego warsztatu i nowe rozumienie koloru. Plenerowe doswiadczenia konstruowaty
ponadto inny model relacji artysty do natury, a w konsekwencji dzieta, ktére stato sie juz nie
sumg jego artystycznych przemyslen, ale matryca spojrzenia. W epoce ozywionej dyskus;ji
o naturze ludzkich postrzezen i fizjologii ludzkiego oka ,puste” widoki Gierymskiego, jak
rozswietlone zatrzymane skrawki §wiata 6wczesnych fotograféw, to zarazem przedstawienia
samego widzenia, manifestacja naocznosci.

35 Cyt. za: S. Witkiewicz, Aleksander Gierymski, op. cit., s. 145.



