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Književni prikaz slikarske radionice kao
intermedĳalnog prostora

UVOD

Radionica kao radno mjesto umjetnika speci-
fičan je prostor čĳi je prikaz u književnosti nemoguć
izvan dimenzĳe umjetničke interakcĳe. Tumačenje
prostora radionice prema tome aktualizira temelje
intermedĳalne metodologĳe. Estetičko-filozofska
misao različitih kulturnih epoha uvjetovala je i
pogled na radionice koje su se mĳenjale s promje-
nom umjetničkih pravaca: od romantizacĳe lika
osamljenog slikara u mikrokozmosu svoga ateljea u
19. stoljeću do raznolikih izvedbenih praksi suvre-
menog doba.

Koncept umjetničke radionice danas se nalazi u
području interesa pretežno kulturologa, povjesničara
umjetnosti i muzeologa, a u književnim istraživa-
njima dosad nĳe bio objekt zasebnih proučavanja i
publikacĳa, iako u perspektivi danas raširenih inter-
medĳalnih studĳa nailazi na plodno tlo za nove
interpretacĳske strategĳe.

Naše istraživanje radionica temelji se na raspo-
loživoj ukrajinskoj tekstualnoj građi te prema tome
odražava pogled na umjetničke radionice koji je
utemeljen na književnim i neknjiževnim tekstovima,
pogled na stvarne i fiktivne (izmišljene, umjetnički
rekonstruirane) umjetničke radionice koje se javljaju
u tekstovima te u s njima povezanoj likovnoj
umjetnosti. Intertekstualne i intermedĳalne veze s
primarnim izvorima, rekonstrukcĳa prostora radio-
nica, kronotopske i psihoemocionalne karakteristike
i funkcĳe radioničkog prostora istražene su u bio-
grafskim i autobiografskim djelima o slikarima, kao
što su pripovĳest „Slikar“ („Hudožnyk“) i „Dnev-
nici“ („Ščodennyky“) Tarasa Ševčenka, „Dnevnik“
(„Ščodennyk“) Marĳe Baškirceve i roman o sâmoj
Baškircevoj autora Mihajla Slabošpickogo, pisma
Van Gogha i pripovĳest o Van Goghu autora Viktora
Domontoviča, pripovĳest iliti esej Ivana Golubov-
skog o Oleksi Novakivskom, roman „Ratovi slikara“
(„Vĳny hudožnykiv“) Stanislava Stecenka, roman

Katerine Lebedjeve 22. Mistični slučaj na Uznesen-
skom usponu (22. Mistyčnyj vypadok na Vozne-
sens'komu uzvozi) i dr. Pitanja vizualizacĳe prostora
radionica u opisima, zatim prĳelaza s njezina izgleda
i saznanja o radionici, do njezine interpretacĳe i
estetiziranog shvaćanja, uloge perspektive i pro-
matračke (čitalačke) rekonstrukcĳe aktualizirane su
na primjerima reportaža, intervjua i napisa objavlje-
nih 1930-ih godina na stranicama književno-umjet-
ničkog tjednika Ususret (Nazustrič) i stranicama
ostalih publikacĳa, memoara slikara i pisaca Olekse
Griščenka, Svjatoslava Gordinskog, Jakova Gniz-
dovskog i romana Adalberta Erdeli.

Transformacĳe kroz koje su prošle umjetničke
radionice u svojoj umjetničkoj povĳesti u svakoj su
kulturi bile specifične te uvjetovane mnogim
čimbenicima. U našem istraživanju fokusirali smo se
na recepcĳu radionica u ukrajinskoj književnosti.
Ipak, široka lepeza života umjetnika seže daleko
izvan granica ukrajinske građe, jer i ukrajinski su
slikari studirali, radili i živjeli u Parizu, Berlinu,
Sankt Peterburgu, Nici, Krakovu i drugim grado-
vima, a i pisci su se okretali stvaralaštvu francuskih,
nizozemskih, poljskih, ruskih, austrĳskih, njemačkih
i drugih umjetnika. Stoga ćemo umjetničku radio-
nicu pokušati promatrati kao univerzalnu pojavu u
europskoj kulturi te vidjeti njezinu transformacĳu i
osobitosti otkrivanja tog medĳalnog prostora u
književnim i dokumentarnim djelima te umjet-
ničkom stvaralaštvu ukrajinskih autora.

PROSTOR RADIONICE KAO PREDMET
ISTRAŽIVANJA

„Slikarska radionica ima diskurzivni identitet
koji nĳe ništa manje relevantan od njezine fizičke
biti“, tvrdi njemačka znanstvenica Eva Mongi-
Vollmer u svojoj monografiji Atelje slikara: diskursi
prostora u drugoj polovici 19. stoljeća (Mongi-
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Gustave Courbet, „Slikarski studio“, 1855.

Diego Velásqez, „Las Meninas“, 1656.
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Vollmer, 2004). U povĳesnoumjetničkim i kulturo-
loškim studĳama o radionicama svojevrsni prĳe-
lomni trenutak u tumačenju tog prostora dogodio se
u 19. stoljeću, kada je radionica postala otvorena za
posjetitelje, ne samo za vlastelu i naručitelje, već i za
one koji su se htjeli upoznati s djelima umjetnika.
Časopisi, memoari i ostala građa tog vremena bilježe
promjenu percepcĳe radionica od sredine 19. sto-
ljeća.

Kulturologinja Eva Mongi-Vollmer radila je na
korpusu od preko tristo slika, skica i fotografija
radionica, kao i na opsežnoj tekstualnoj građi iz
različitih medĳa, koristeći svojevrsno „ukrštavanje
izvora“ kako bi formulirala fenomen radionice u
kulturnoj sferi. Prema Mongi-Vollmer, u 19. stoljeću
strukture prostora radionice poprimile su novo zna-
čenje. Prostor „pravokutne sobe s velikim prozorom
koji gleda na sjever“ definirao je odabir profesĳe
mnogih umjetnika, jer u drugoj polovici 19. stoljeća
radionica nĳe bila tek radna soba. Ona je poprimila
novo značenje „izvanrednog i proturječnog postoja-
nja“ koje je tĳesno povezano sa životom umjetnika.
Autorica navodi primjere slikara koji su u javnosti
postajali poznati više zahvaljujući svojim radionica-
ma nego slikama koje su se u njima nalazile. I sama
radionica dobiva novi naziv – atelje, kojeg zauzvrat
određuju „ljudi, stvari, zbivanja, ideje i fantazĳe
koje su se pojavljivale u moru tekstualnih i likovnih
prikaza“. O takvim radionicama pisalo se u časo-
pisima i knjigama o slikarstvu i umjetnicima. One su
postale i objekt radova samih slikara na njihovim
slikama, skicama i crtežima. Radionica 19. stoljeća
„osim fizičke stvarnosti, bila je povod i mjesto za
epohalno specifične diskurse u kojima je odnos
slikara, radnog prostora i buržoazĳskog društva
imanentan“ (Mongi-Vollmer, 2004: 10). Otkad su
slikari postali profesionalci, a njihova umjetnost
izvor zarade, prostor njihove kreativnosti postaje
mjesto predstavljanja i dodirna točka u kojoj se
susreću umjetnost i kritičari, pisci i glazbenici,
glumci i publika. Umjetnička sinergĳa daje impuls
novim djelima, stimulira ne samo na rad, već i na
proizvodnju novih kulturnih pojava i izvedbenih
akata koji uključuju sve posjetitelje radionice. Prema
mišljenju autorice, umjetnički diskurs o radionici u
središte stavlja odnos umjetnika s njegovim prosto-
rom i društvom. „Jedino je specifični pogled na radni
prostor i umjetnika koji je s njim povezan doveo do
skladnog identiteta radionice“ (Mongi-Vollmer,
2004: 17).

Prĳelomni trenutak u percepcĳi slikarskih
radionica simbolizira jedna od znakovitih slika
slikarstva Francuske, zemlje koja je davala ton u
likovnoj umjetnosti tog vremena – revolucionarno
platno „Slikarski studio“ („Stvarna alegorĳa sažetih
sedam godina umjetnikova života“, 1855.) Gustavea
Courbeta iz sredine 19. stoljeća.

Već na ovom platnu kojemu je Werner Hoffman
posvetio knjigu (Hofmann, 2010), a mnogi povjes-

ničari umjetnosti članke i svoja tumačenja, vidimo
revolucionarnu promjenu žanrovskog tumačenja,
pristupa prema akademĳi i kritičarima te alegorĳu
društva i slikarevog mjesta u njemu.

Razvoj moderne i avangardne umjetnosti osjet-
no je izmĳenio naglaske prostora radionica. Njih
dokumentiraju fotografije i književni tekstovi, a
kako primjećuje Mongi-Vollmer, na primjeru Pabla
Picassa, „radionica je postala mjesto gdje se ideje i
stvarnost transponiraju“ (Mongi-Vollmer, 2004: 22).

Uključivanje stručnog instrumentarĳa povĳes-
noumjetničkih i kulturoloških studĳa u metodologĳu
znanosti o književnosti otkriva znatno širi potencĳal
istraživane građe. U našem istraživanju odmaknuli
smo se od osnovnih aspekata analize slikarske
radionice izdvojenih u radu Eve Mongi-Vollmer, kao
što su npr. identifikacĳa umjetnika kroz radionicu i
rad; interpretacĳa i prikaz slikarskog stvaralaštva u
radionici; radionica kao ogledalo društvenog polo-
žaja slikara (odnosno od rasprave o radionici kao o
prostoru slikareve slobode u radu i umjetničkom
životu te uspostave pravila i zakona javne sfere) i dr.
Važna za analizu medĳalnog prostora radionice jest
i teza autorice da je značaj tog prostora toliki da su
predmeti mĳenjali svoje značenje čak i ako su se
samo čuvali u njemu. Na primjer, obična pohabana
peć postala je predmet velikog divljenja ukoliko je
bila atribut prostora radionice. Atmosfera radionice
u stanju je izmĳeniti pogled na obične stvari, a stari
svakodnevni predmeti postaju umjetnički artefakti
(Mongi-Vollmer, 2004). Zanimljiv moment ističe
njemačka filozofkinja Aleide Assman proučavajući
prostore sjećanja. Autorica navodi primjer Vincenta
Van Gogha koji je svoje modele tražio na smet-
lištima, donosio ih u radionicu, a onda te „trofeje sa
smetlišta“ ugrađivao u svoja platna (Assman, 2012:
408).

Važan aspekt iz metodološke perspektive ana-
lize slikarskih radionica je i recepcĳa radionica:
Mongi-Vollmer tvrdi:

kad ne bi postojao promatrač, kad ne bi bilo širokog
polja umjetničkog posredništva između umjetnosti i
promatrača, slikarev radni prostor bio bi manje važan.
(Mongi-Vollmer, 2004)

Slikarsku radionicu kao alegorĳu i metaforu
razmatra Ellen Markgraf u poglavlju „Transfor-
macĳa umjetničke radionice od mjesta inscenacĳe
do inscenacĳe mjesta“ koje je pod uredništvom
Sabiene Autsch i Michaela Griska objavljeno u
publikacĳi Atelje i pjesnikova soba u novim me-
dĳskim svjetovima: o trenutnom položaju domova
umjetnika i književnika (Markgraf, 2005). Njezin
članak fokusiran je na metaforu stola u slikarevoj
radionici i transformacĳu njegove uloge na platnima
mnogih umjetnika.

Naše istraživanje temelji se na motivu radionica
u književnosti. Stoga, uzimajući književne tekstove
i memoaristiku, hvatamo se u koštac s verbali-
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ziranim radionicama opisanim rĳečima, u pjesmi ili
prozi, u replikama dramskih likova ili u dnevnicima
i intervjuima. Ipak, one radionice koje se tiču
stvarnih umjetnika imale su svoje prototipe. Uklju-
čivanjem interumjetničkih veza u cilju otkrivanja
skrivenih i nevidljivih strana slikareva stvaralačkog
prostora te uključivanjem intermedĳalne metodo-
logĳe, primičemo se malo bliže razumĳevanju toga
konceptualnog prostora. Analizirajući jedan od
najpoznatĳih radova na kojem je oslikan slikar u
radionici „Las Meninas“ Diega Velásqeza, francuski
filozof i teoretičar Michel Foucault poseže za
metaforizacĳom svog tumačenja međuodnosa ver-
balnog i vizualnog, teksta i slike. On govori o
nedovršenoj vezi jezika i slike zbog „nedostatnosti
jezika pred licem onog vidljivog koje on uzaludno
pokušava nadomjestiti“. Jezik i sliku nemoguće je
spojiti:

koliko god mi imenovali ono vizualno, ono se nikad
ne podudara s nazvanim; i koliko god mi pokazivali
pomoću slika, metafora i usporedbi to što se izgovara,
mjesto gdje se javljaju te figure nĳe očima vidljiv
prostor, već prostor određen sintaktičkom strukturom.
(Foucault, 1966)

Istraživanje o prikazima radionica ističe meto-
dološke principe strukturalno orĳentirane narato-
logĳe i kronotopskih teorĳa. Posvećenost tematici
slikovitosti opisa, specifičnostima vizualizacĳe
prostora i njegove funkcionalnosti uvjetovana je
namjerom da se prikažu značajke poetike „knji-
ževnosti o radionicama“ kao tekstova bitno inter-
medĳalnog karaktera.

KNJIŽEVNI PROSTOR RADIONICE: OD FAKTA
DO POETIKE OPISA

Prostor radionice prvotno se otkriva u dokumen-
tarnoj književnosti, u njezinim publicističko-umjet-
ničkim i umjetničko-dokumentarnim žanrovima.
Prikazujući umjetničke teme i sâme slikare repor-
taže, intervjui, crtice i siluete – bilo detaljno, bilo
površno – često prenose dojam autora o kreativnom
prostoru radionice. Cilj takvog opisa je vizualizacĳa
prostora, njegov odraz u recepcĳi književnika.
Obično su to naturalistički opisi čĳa je glavna
funkcĳa informativna, spoznajna i interpretacĳska.

Autori povezuju značajke interĳera te pojedinih
stvari u njemu s karakterom njihovih vlasnika.
Naročito posjetiteljica radionice istaknutog ukrajin-
skog slikara Ivana Truša (1869–1941), ukrajinska
spisateljica, književna kritičarka i povjesničarka
umjetnosti Ivanna Fedorovič-Malicka, poznatĳa pod
pseudonimom Darĳa Vikonska, istražuje poveznicu
razmještaja prostorĳe radionice s osobnošću
umjetnika. U opsežnoj književnoj crtici „Posjeti
osamljenom umjetniku“ („Vidvidyny u mytcja-
samotnyka“) objavljenoj u časopisu Ususret (Na-

zustrič) 1934. godine, autorica izdvaja fragment
„Radionica. Motivi za 'prodaju'“. Njezin opis radio-
nice opisuje asketski prostor koji „odaje“ i karakter
umjetnika koji naginje eskapizmu.

Već sam vidjela razne umjetničke radionice, ali
nĳedna od njih nĳe tako usko odgovarala pojmu
„radionice“ kao ta. Tamo doslovno nĳe bilo nĳednog
predmeta koji je stavljen ili ovješen radi ugode ili
estetskog užitka. Nĳedan crtež na zidu. Nĳedna
udobna fotelja. Prazan slikarski stalak s tragovima
osušene boje, dva obična naslonjača i bezbroj crteža
bez rame koji su poslagani jedan na drugi i okrenuti
prema podu.
Ostavlja dojam kao da je rĳeč prĳe o stolarskoj ili
općenito obrtničkoj radionici, nego umjetničkoj. Ipak
su dva velika platna stajala okrenuta prema nama: dva
jednaka pejzaža Dnjepra u okolici Kĳeva. (Ukrainski
mystetski vystavky u Lvovi, 2011: 429).

Istovremeno, ovakva recepcĳa slikarske radio-
nice i teški dojam koji je ostavio sâm slikar u
suprotnosti su s njezinim oduševljenjem njegovim
stvaralaštvom, budući da Darĳa Vikonska uspore-
đuje njegove portrete s portretima francuskog slikara
Édouarda Maneta. Prema tome, temeljeći se na
proturječnosti između onog viđenog i poznavanja
iznimnog talenta umjetnika, takav opis nĳe lišen
ekspresĳe.

Glazbenica, slikarica i dopisnica različitih izda-
vača Ivanna Šmerikovska-Prĳma (1898–1982) piše
o „Nekoliko minuta u ateljeu Marĳe Doljnicke“ koji
je posjetila u Beču. Marĳa Doljnicka (1894–1974)
glasovita je ukrajinska slikarica koja je radila s
emajlom, istovremeno modernizirajući sâmu tehni-
ku. Rĳeč je o svojevrsnoj umjetničkoj reportaži iz
kreativnog prostora koji nam autorica opisuje. Zna-
kovito je to da je opis interĳera krcatog radnim
instrumentima i artefaktima koje promatra „oko
kamere“ reporterke, kao i u crtici Darĳe Vikonske,
ostvaren pomoću izricanja dojma koji u cilju boljeg
izražavanja traži metafore:

Pozdravljaju me oči Marĳe Doljnicke pune života i
uljudnosti.
Imam dojam kao da sam došla kod srednjovjekovnog
alkemičara.
– Da – iskrenim osmĳehom odgovori umjetnica –
moja radionica na sve ljude utječe tako „faustovski“.
Dvĳe male sobe zatrpane željeznim instrumentima
različitih oblika i veličine. U kutu stoji jedno plinsko
ložište, na sredini peć za oslikavanje emajla. Dolj-
nicka radi s P. Nedbalom, apsolventom Kunstge-
werbeschule koji razne metalne elastične predmete
priprema za emajliranje.
Umjetnica mi prvo pokazuje triptihe smještene u teški
metalni okvir. „Strašni Sud“ na kojem je radila više
od pola godine, „Na Maslinovoj gori“ i druge koji su
nedavno bili u Londonu na izložbi koja joj je donĳela
„posebno priznanje“. Razgledavam dalje manje slike,
podmetače, ogrlice, divim se znamenitom crtežu,



27

promišljenosti u stilizacĳi i tom velikom strpljenju
koje je potrebno imati kod takva precizna rada.
(Ukrainski mystetski vystavky u Lvovi, 2011: 440)

Istovremeno, kao što možemo vidjeti, ovaj opis
radionice, za razliku od stolarske radionice Ivana
Truše, više prikazuje upravo umjetnički materĳal,
uvĳenu ekfrazu čĳa indeksna funkcĳa dopunjava
informacĳu iz reportaže i koja je namĳenjena čita-
teljima iz umjetničkih krugova.

Obrise radionice opisuje i novinar i književnik
Anatolj Kurdidik (1905–2001) u intervjuu s kiparom
Sergĳem Litvinenkom (1899–1964). Iako je njegov
cilj prenĳeti razgovor s umjetnikom, autor ipak u
natruhama opisuje i interĳer: velika sala sa svĳetlim
prozorima, mnogo dovršenih i nedovršenih skulp-
tura i slika, „projekti, rezbarĳe i odljevi“. Litvinenko
provodi svojevrsno razgledavanje radionice objaš-
njavajući Kurdidikovu svoje radove. „U ovoj sam
sobi ja – ja. Uđem, bacim oko, brzinski svlačim
džemper i – na posao! Znate, da su drugačĳi uvjeti
rada, da nĳe takva oskudica, stvarao bih dan i noć, i
druge bih učio!..“ – priznaje umjetnik. Važni su i
posljednji naglasci novinara i pisca koji po izlasku iz
radionice opisuje nagli prĳelaz iz jednog svĳeta u
drugi. Onaj u kojem smo maloprĳe bili i „sva-
kodnevni, koji ima tako malo veze s onim drugim da
ponekad čak ne pokazuje ni razumĳevanje…“
(Ukrainski mystetski vystavky u Lvovi, 2011: 381).
Prema tome, taj se „dvostruki svĳet“ gradi na
suprotstavljanju svĳeta umjetnosti koji je kroz
umjetničku radionicu prikazan onom stvarnom,
malograđanskom, filistarskom svĳetu. Radionica
izoštrava percepcĳu takvog razdora koji vodi prema
opozicĳi duhovnosti i bezduhovnosti. Kratak opis
dopunjen komentarom kako recipĳenta, tako i sa-
mog umjetnika, svojevrsna je uputa za razumĳeva-
nje umjetnikove vizĳe.

U memoarima ukrajinskog slikara Olekse
Griščenka (1883–1977) Moji susreti i razgovori s
francuskim umjetnicima (Moji zustriči i rozmovy z
francus'kymy mytcjamy) mjesta susreta autora s
„junacima“ u knjizi raznolika su koliko mogu biti:
izložbe, galerĳe, muzeji, stanovi itd. Radionice se
više puta pojavljuju kao mjesto za susret i razgovor,
dok se njihovi opisi međusobno razlikuju: od
predmeta i detalja koji ostavljaju najsnažnĳi dojam
(kao, primjerice, originalni ormar s mnoštvom
niskih ladica za akvarel i crteže u radionici Paula
Signaca (Griščenko, 1962: 66), nekoliko kratkih
opisa (radionica Raoula Dufyja zatrpana neuspješ-
nim papirima kao prirodna nadopuna njegovoga
burnog stvaralačkog temperamenta), do iscrpnog
opisa interĳera:

Matteova radionica više je podsjećala na Modro-
bradovu sobu za mučenje. Posvuda su bile nedo-
vršene skulpture životinja, glave, biste – potpuni
nered. Uz to, materĳal od drveta, komadi mramora,
granita, životinjska hrana. Sâm Matteo neometano je

radio dan i noć, dok je njegova žena u kavezima
hranila medvjeda, leoparda, orla, jastreba… (Griš-
čenko, 1962: 73)

Radionice različito definiraju svoje vlasnike.
Treba napomenuti da memoari sadrže i portrete,
prema tome autor je prĳe svega imao u cilju dati opis
osobina umjetnika. Taj naum on ostvaruje kroz
recepcĳu njegovih radova, dĳaloge s „junakom“,
njegov portret, upamćene situacĳe itd.

Ponekad radionica može odmah korespondirati
s konkretnim radovima slikara. Primjer je radionica
Alberta Marqueta, a prĳe svega pogled s prozora
koji je postao tema raznih njegovih radova, mnogih
„Pariza“ iz radioničkog rakursa:

Idemo, pokazat ću vam svoj studio – kaže. Velika
radionica u kojoj na sredini stoji stalak s bĳelim,
načetim platnom. Na podu sanduk s bojama, paleta i
kistovi. Prigušena buka Pariza privukla nas je do
prozora, na balkon. Ispod je prljava Sena, nakrcane
teglenice, zdesna i slĳeva mostovi na kojima se nalazi
gomila poput crne mrlje. Ispred, veličanstvena Notre-
Dame s divovskom rozetom, a podalje šetalište otoka
Saint-Louis s onim čisto francuskim zgradama nježno
obojenima u oker i sivo-ružičastu, s visokim i gustim
dimnjacima. Sve tako pariški, dojmljivo. (Griščenko,
1962: 49)

Kao što vidimo, prostor opisa izdužuje se upĳa-
jući i urbani pejsaž koji nĳe ništa manje bitan za
istinski doživljaj Marquetove radionice. Taj opis
otkriva autora-umjetnika: iako im ne pripisuje
konkretne ekfraze, on metaforizira likove na temelju
koloristike.

Ni posjeti Andréu Derainu nisu lišeni pikan-
terĳa. Erotikom ispunjena epizoda korespondira s
radovima slikara, kao i s predodžbama (i za-
mišljanjima) o slikarskim seansama s ogoljenim
modelima koje krĳu radionice:

Derain je otvorio vrata radionice i nešto tiho govorio
modelu. Mlada i lĳepa sjedila je razodjevena u mirnoj
pozi na stolcu pokraj željezne peći na koju se
nadovezuje cĳev. Bujna kosa romantički je padala na
grudi. – Oprostite, možda da se nađemo kod nas u
kvartu, u kavani – rekao je Derain i prĳateljski mi
stisnuo ruku. (Griščenko, 1962: 29)

Ovaj opis situacĳe u radionici nĳe bogat deta-
ljima, no memoarist stvara sliku pomoću književnog
prikaza onoga što je vidio te, istovremeno, opisujući
samog slikara, „dobrog diva“ (kako su ga zvali), koji
konstatira da je moguć kratak razgovor dok „model
trenutno odmara“.

Za umjetnike (slikare i one iz ostalih kreativnih
profesĳa) bila je čast gostovati i navraćati u radio-
nice istaknutih slikara. Čak neobavezni razgovori o
svakodnevici na toj su se pozornici pamtili i
prenosili na sljedeće generacĳe. Oleksa Griščenko
posvetio je portret Pablu Picassu u kojem je opisao
svoj posjet njegovoj radionici 1925. godine:
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Još su mi u galerĳi dali adresu Picassa. Tada je živio
nedaleko od galerĳe svog trgovca Paula Rosenberga
u ulici de la Boétie 23. Otac „izama“ smjestio se u
samom centru Pariza, a njegov karavan-saraj Bateau-
Lavoir iz 1904. godine, gdje se skupljala cĳela boema
Montmartrea te je i sam Pablo morao raditi poslĳe
ponoći, spominjali su još samo kritičari. (Griščenko,
1962: 54).

Razgovor u radionici postaje podloga za prikaz
portreta umjetnika, onakva kakvim ga vidi me-
moarist:

Na prvom katu u maloj sobi iliti radionici jednostavno
i srdačno primio me čarobnjak. – Ne volim prave
ateljee sa svjetlom odozgo – kaže. – Imate pravo –
odgovorim – takvo svjetlo krivo osvjetljava lik. –
Prirodno svjetlo od prozora mi je bolje – kaže mi i
pomakne malo dalje veliko platno koje je bilo
okrenuto prema zidu. Promotrio sam ga. Niski južni
Španjolac. Brončano lice. Velike, radoznale oči. Na
poput bombe snažno čelo pao mu je pramen kose,
tvrd kao drot. Kao kocka tvrda brada i dvĳe duboko
urezane kose bore oko usta. (Griščenko, 1962: 54).

Oleksa Griščenko svjedoči da je s Picassom
razgovarao o umjetnosti, naročito o radovima
samoga Griščenka. Prostor radionice katalizator je
za dĳalog o takvim temama. Kao što vidimo,
pozornost memoarista prelazi s vizualizacĳe radio-
nice na portret slikara, za njega je od katalogizacĳe
objekata u radionici važnĳi dĳalog, situacĳa, ono što
mu je „otac 'izama'“ rekao.

Prostor radionice je i katalizator za rješenje
složenih kreativnih problema s kojima se umjetnik
susreće. Znameniti slikar Jakiv Gnizdovski (1915–
1985) u autobiografskoj crtici „Probuđena princeza“
(„Probudžena carivna“) piše o tome kako je dugo
tražio vlastiti put u umjetnosti. Plan da „bude
neovisni umjetnik“ počeo je ostvarivati u nju-
jorškom domu, u dugačkoj sobi oslikanoj u sjajno
sivu boju. Naglasak je na „domu“, a ne radionici,
iako je to doista bilo mjesto kreativnog traženja i
neprestanog rada. Kasnĳe je bio prisiljen promĳeniti
boravište iznajmivši peterosobni stan bez grĳanja u
138. ulici u istočnom Bronxu. Taj stan opisan je
mnogo šturĳe od prethodnog (poznato je samo da je
u kuhinji morao namjestiti peć za paljenje kera-
mike). Isprobavao je najrazličitĳe tehnike i mate-
rĳale, bio je grafičar, slikar, kipar, keramičar, tražio
je stil i motiv, dok sumnji i muci stvaranja nĳe bilo
kraja. Tek nakon dugotrajnog teškog razdoblja
Gnizdovski se pronašao kao umjetnik, osjetio je
lakoću i neobaveznost tĳekom rada „kao da je
uhvatio vrzino kolo“:

U dugačkom traženju naposljetku sam pronašao i
motiv i, čini se, također put do njega (oni su uvĳek
zajedno). Godinama sam ih posvuda tražio, a pro-
našao sam ih u svojoj vlastitoj sobi, u vlastitoj
kuhinji, u vlastitom hodniku, i na uglu vlastite ulice.
Sve to bilo je pokraj mene, ali kao maglom skriveno
od mog pogleda. To su bile moje uspavane princeze.
(Gnizdovski, 1967: 45)

U motivu „uspavanih princeza“ on je šifrirao
kreativne snove i ideale koje, kako se ispostavilo,
umjetnik treba tražiti u sebi, svojem unutrašnjem
svĳetu te, naposljetku, u svojoj radionici. Na kraju
piše da te kuhinje i tog doma više nema jer je cĳeli
kompleks srušen, stoga ne zna što je bilo s pro-
buđenom princezom. Kao što vidimo, autoru je
dragocjeno sjećanje na mjesto gdje je kroz teški rad
i nezadovoljstvo samim sobom pronašao „eliksir
stvaranja“. Takva retrospektivna crtica iliti samo-
analiza ne postavlja si za cilj vizualizacĳu prostora,
iako spomenuti prostor predanog stvaralačkog rada
iznutra igra važnu ulogu.

Poližanrovska memoaristika slikara i pisca Svja-
toslava Gordinskog (1906–1993) također nudi veliki
materĳal uz temu verbalizacĳe radionica. Više puta
u različitim kontekstima on spominje radni prostor
svog učitelja Olekse Novakivskog (1872–1935). To
je i mjesto učenja, razgovora, prenošenja iskustva i
najveća svetinja čuvenog slikara koji je materĳal za
slikanje imao odmah do prozora:

Pri dolasku i smještanju u Lavovu pomogao mu je
[Oleksi Novakivskom – op. a.] mitropolit Andrej
Šepticki, ustupivši mu bivši atelje poljskog umjetnika
Jana Styke na Trgu sv. Jurja, s prekrasnim pogledom
na cĳelu Svetojursku crkvu. Taj pogled postao je tema
mnogih slika dotične katedrale na platnima Novakiv-
skog, pri čemu se Novakivski rĳetko ponavljao te je
uvĳek davao novu interpretacĳu arhitektonskog moti-
va. (Gordinski, 2015: 410)

Prema tome, zatvoreni prostor radionice rastvara
se i u opis prodire arhitekturni motiv s druge strane
stakla.

Posjet radionici slikara Leonida Perfeckog
(1901–1977) na Montmartru opisan na stranicama
novina Ususret (Nazustrič) također otkriva njezin
prostor, što u velikoj mjeri potvrđuje devizu Gor-
dinskog da umjetnici „ilustriraju sami sebe“.

…okolina i razmještaj sobe podsjećaju na radionicu
alkemičara. Knjige po kutovima, kistovi, nekoliko
skica i uobičajeni slikarski elementi (ne može se
istovremeno razmišljati ili brinuti o takvim sitnicama
i njihovom poretku koji pred licem vječnog života
ništa ne vrĳede) upotpunjuju organizacĳu sobe. Među
svime time, na zidu se nalazi turska sablja s crnom
oznakom Željezne divizĳe – jedina stvar koju je naš
umjetnik dovezao sa sobom u Pariz i koju nikada ne
napušta. Izvukavši je iz futrole, vidite da je sjajna i
podmazana. Kistovi mogu stajati gdjekoji neopran,
ali sablja – c'este une autre chose (Gordinski, 2015:
150).

Interpretativni opis radionice s komentarima i
pojašnjenjima te s njezinim vrednovanjem polaže
temelj za razvoj teme umjetničke crtice o Perfeckom
kao umjetniku i vojniku, a onda i time uzrokovanoj
„podvojenosti“ njegovog stvaralaštva.

Svjatoslav Gordinski opisuje i svoje pariške
radionice koje je imao za mladih dana dok je boravio
u Parizu. Ponekad su to gotovo dnevnički zapisi sva-
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kodnevne naravi koji bacaju svjetlo na pariški život
pridošlih umjetnika. Posebno ističe veliki atelje koji
je iznajmio 1929. godine s prozorom preko cĳelog
zida, a koji nĳe ispunio očekivanja jer je zima bila
izrazito hladna, zbog čega rad tamo nĳe bio moguć:
„Prema tome, u našem ateljeu skoro nismo ni radili,
ložili smo jedino noću, a tĳekom dana smo hodali po
muzejima i stotinama izložbi koje su krasile Pariz“
(Gordinski, 2015: 937). Sjećanje na boravak u Pari-
zu i tadašnju radionicu puno je radosnĳe i „poe-
tičnĳe“:

Imao sam tada prilično prostranu sobu u mansardi
hotela „Notre-Dame“, na obali Sene i na uglu ulice
Saint-Jacques, jedan blok udaljenog od katedrale
Notre-Dame. S prozora mansarde bio je uistinu divan
pogled na katedralu i Senu koja je protjecala ispod
mostova i okruživala otok na kojem se nalazila kate-
drala. Svaki dan imali smo idealni motiv za slikanje,
bez obzira na vrĳeme. Bila to plavkasta pariška magla
ili predvečerje, kada cĳela katedrala kao da je gorjela
u zrakama zalazećeg sunca. (Gordinski, 2015: 624)

Gordinski radĳe opisuje Pariz nego zatvoreni
prostor ateljea. Znakovito je da autor poetizira
radionicu u stihovima „Pisma iz Pariza“ („Lysty z
Paryža“), otkrivajući slikarima svojstveni kreativni
nered koji, međutim, nĳe na smetnju „zatišju
radosnog rada“ i stvaranju „sinteze šarenih mrlja“.
Kako se ispostavilo, za razliku od autorove me-
moaristike, poetski tekst o radionici najbolje ističe
njezin prostor te katalogizira mnogo likova i detalja.

Adalbert Erdeli (1891–1955), jedan od osnivača
zakarpatske škole slikarstva, više puta u svojoj prozi
ilustrira umjetničke radionice. Kao autokomentari
umjetničkog rada samog autora, ta djela imaju i
svoju dokumentarnu vrĳednost. Njih se može pro-
matrati kao kvazi-književnost, rukopis koji samo
teži punopravnom umjetničkom stvaralaštvu. Treba
napomenuti da, iako pisac svrstava djela u žanr
romana, Dimon i IMEN su prĳe pokušaji romana. S
razlogom kritika primjećuje određenu „sirovost“
građe. Uvodeći razgovore likova u romanu Dimon,
Erdeli kao da ih stvara prema dramaturškom prin-
cipu, kao didaskalĳe. Međutim, asocĳacĳe koje se
pojavljuju nisu toliko povezane s dramom, koliko s
filozofskim dĳalozima u čĳe je tkivo upletena i nit
ateljea:

Livĳa: Hoćemo li pogledati kako živi naš slikar?
Slikar: Na malom starinskom stolu prekrivenom svi-
lenom maramom moje bake stoji starinski sat s
alabastrenim stupovima – dobio sam ga od svog sta-
rog djeda. (Erdeli 2012: 73)

– tako počinje opis prostora koji dopunjuje zago-
netni „povremeni promatrač“, a zapravo ima uvjetnu
ulogu pripovjedača iz perspektive treće osobe. On
spominje mistično osvjetljenje i razmišlja o tajni
stvaralaštva, duši i Bogu. U njegovim razmišlja-
njima umjetnik je izjednačen sa samim Bogom.
Zagonetni pripovjedač promatra „povremeno“, a iz

toga slĳedi da radionica nĳe zatvoreni statični
prostor, već je ispunjava osjećaj prisutnosti vječnosti
i božanskog, „nemira koji se čini kao veliki mir“:

Mistično svjetlo. Odsjaji na stropu čine svjetlo iz
lampe slabĳim. Kao da je netko već razgledavao
slike. Kao da netko stalno sjedi u foteljama…
Zavjesa koja ju povezuje s drugom mističnom sobom
poziva na spoznaju umjetnikove duše.
Čudno. Osobito je to koliko mnogo boja i oblika ima
u ovom ateljeu. U četiri njegova kuta kao da su se
smjestila četiri različita svĳeta pod raznobojnim
svjetlom lampe. Ovaj slikarev dom čas se čini ogro-
man, čas kao malo intimno gnĳezdo. Silvĳa se
zaustavlja pred slikom koja visi iznad kauča. Rĳeč je
o cvatućem proljetnom stablu. (Erdeli, 2012: 74)

Radionice u romanu IMEN, čĳi naziv tvori rĳeč
od početnih slova mađarskih rĳeči „Bog“, „umjet-
nost“, „ljubav“ i „beskonačnost“, mjesto su krea-
tivnog rada i podučavanja, poznanstva i razgovora.
Ovdje se razvĳaju simpatĳe i rađaju osjećaji.
Istovremeno je to pogodna lokacĳa za samoanalizu.
Opis Liletine radionice iz perspektive Jacksa svoje-
vrsni je tekst u tekstu koji čini ukras slikaričine
osobnosti:

Otac je sam radio u ukusno namještenom ateljeu,
kako i priliči njegovom aristokratskom podrĳetlu.
Liletin atelje s gotičkim arkama bio je smješten u
dvorištu gdje je radila sama. Atelje je bio namješten
jako ugodno. Sve je bilo tamo i Lilet se prema svome
stilu, takoreći, jako dobro uklapala u to okruženje.
Mnogo slika, perzĳski tepisi, pomične zavjese, na
paravanu šarena svilena marama, nad ležaljkom dvĳe
gitare i antikni predmeti, knjige i umjetnički časopisi
poslagani na drugom stoliću u kutu, a na stoliću ispod
nakošena tornja knjiga za posjetitelje. Na sredini
iznad te knjige svjetiljka koja je podsjećala na lam-
pion. U kaminu je ugodno gorio plamen (…) jedne
subote poslĳepodne (…) kad sam tamo bio prvi put.
(Erdeli, 2012: 126)

Katalog predmeta koji su zabilježeni u opisu i
junakinju i pripovjedača (u konačnici i autora)
prikazuje kao estete. To je prostor ljepote, harmonĳe
i reda koji imponira Jacksu. Glavni junak, mladi
slikar koji je zaljubljen u Lilet, piše i o tome kako je
došao u tu radionicu kada gazdarice nĳe bilo:

Bio sam sâm i hodao sam po ateljeu (…) Kako je
ovdje sve lĳepo, kao da sam pronašao ono što sam
tražio (…) srcu dragi dom (…) u Münchenu ili u
Parizu (…) to je nekoć uvĳek bio moj san (…) Da,
tako čudesan atelje, s malim odvojenim tornjem man-
sardnog krova u kojem bismo mogli raditi u paru,
zajedno slikati i ići naprĳed, gdje bi moj život prošao
kao u snu, pokraj drage mi osobe koja me razumĳe.
(Erdeli, 2012: 127)

San o radionici kao „srcu dragom domu“ koin-
cidira sa snovima o vlastitoj sreći, o stvaralaštvu u
paru (osamiti se u tornju je kao ograditi se od proze
života radi stvaralaštva i duhovnih traganja u kuli od
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Jakiv Gnizdovski Courbet, „Na Umjetničkoj akademĳi u Zagrebu“, 1945.

Georgĳ Melihov, „Mladi Taras Ševčenko kod Karla Brjullova“, 1947.
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slonovače). Erdeli, dakle, umjetnički interpretira taj
prostor unutar sfere romantičarske estetike.

Kao što vidimo, iako se 20. stoljeće aktivno
služi fotografijom, za opisima radionica u knji-
ževnosti na ovaj ili onaj način poseže mnogo
književnika. Znakovito je što se uspjelo naći jako
malo slikarskih i grafičkih radova koji prikazuju
konkretne slikarske prostorĳe, dok književnost, kao
i non-fiction i autofikcĳa, pružaju veliku građu za
književnu i kulturološku interpretacĳu. Prostor
radionice postaje epicentar umjetničkih traganja i
aktivnog unutrašnjeg života neovisno o tome je li to
Lavov, Pariz ili New York. Asketske, stolarske,
raskošno-aristokratske, zatvorene kao samostanske
ćelĳe, otvorene za sve koji se zanimaju za umjetnost
i do detalja promišljene radionice priznatih genĳa –
sve (detaljno ili površno) opisane lokacĳe aktuali-
ziraju problematiku umjetnika i umjetnosti. Sigurno
je da ukrajinsko iskustvo dopunjava svjetske ten-
dencĳe života umjetnika. Književnost putem opisa
prostora radionica likovnu umjetnost nastoji obdariti
tekstom dajući joj time ključ boljeg razumĳevanja i
samoidentifikacĳe umjetnika i slikara.

VIŠEFUNKCIONALNOST PROSTORA
RADIONICE U UKRAJINSKOJ BIOGRAFISTICI
O UMJETNICIMA

Žanr biografskih književnih tekstova o umjet-
nicima u ukrajinskoj književnosti dosad se nĳe
značajnĳe razvio. No, uzevši u obzir postojanje bo-
gate biografske građe i suvremeno zanimanje za
istaknute umjetnike, za takvo nešto postoji izraženi
potencĳal. Za analizu smo odabrali biografska djela
o slikarima koja najizraženĳe prikazuju diskurs
prostora radionice u njegovim vezama s drugim
vrstama umjetnosti te različitu funkcionalnost u
književnom djelu.

Jedna od prvih autobiografskih pripovĳesti o
umjetnicima pripovĳest je „Slikar“ ukrajinskog
pjesnika te slikara i studenta grafike Tarasa Šev-
čenka. Pripovĳest napisana 1856. godine u progon-
stvu u Novopetrovskoj tvrđavi u Kazahstanu u
suštini je „beletrizirana autorova priča iliti memoar
o ranom razdoblju života u Sankt Peterburgu,
svojevrsni memoarski autoportret slikara iz mladih
dana“ (Shevchenkivska entsyklopediia, 2012: 657).
Ona opisuje peterburško razdoblje za kojega se
školovao nekoć ukrajinski kmet, a kasnĳe iz kmet-
stva otkupljeni učenik Karla Brjullova i student
grafike. Upravo Brjullovova radionica zauzima
ključno mjesto u pripovĳesti „kao svjetionik naj-
divnĳe umjetnosti“, kao hram koji, prema Ševčenku,
svakodnevno treba posjećivati. Prema Ševčenku,
njega je gotovo nemoguće opisati jer kako opisati
ono što se ne može opisati. U pripovĳesti je detaljno
opisana jedna od epizoda kada Ševčenko dugo nĳe
posjećivao Brjullova, ali su ga mučila nagađanja što

se u radionici događa, zašto ju njegov učitelj uporno
i redovno posjećuje. Došavši jednom u radionicu na
njegov poziv, Ševčenko je ostao šokiran onime što je
vidio:

Ne znam da li da vam prepričam ono što sam tamo
vidio? Moram vam prepričati. No kako da vam
prepričam ono što se prepričati ne može? Otvorivši
vrata od radionice ukazalo mi se ogromno tamno
platno navučeno na ramu. Na platnu je crnom bojom
bilo napisano: „Poč. 17. srpnja“. Iza platna je iz
glazbene kutĳice svirao zbor plemića iz Hugenota.
Zamrlog srca prošao sam iza platna, okrenuo se i
ostao bez daha: preda mnom nĳe stajala slika, već sa
svim svojim užasom i veličinom prava pravcata
opsada Pskova. Eto koji je smisao onih malih skica.
Eto zbog čega je prošlo ljeto išao na odmor u Pskov.
Znao sam što namjerava, ali nikada nisam mogao ni
zamisliti da će se tako brzo ostvariti. Tako brzo i tako
prekrasno! (Ševčenko, 2003, t. 4: 180).

Ipak, platno „Opsada Pskova“ umjetnički kri-
tičari ne smatraju likovno vrĳednim, a i sâm Brjullov
smatrao je da nĳe dostigao razinu Posljednjeg dana
Pompeja. Međutim, detaljni ekfrazični opis rada koji
je Ševčenko ugledao prvi put, njegovo oduševljenje
monumentalnim platnom i sâmim trenutkom nje-
gova prikaza u radionici uz muziku iz opere Gia-
coma Meyerbeera, kod čitatelja ostavlja neminovnu
želju da vidi sliku, da zamisli trenutak vlastitog
boravka u toj najvećoj svetinji. O Brjullovovoj
radionici Ševčenko piše i u Dnevniku (Ščodennyk,
1858), prisjećajući se razdoblja kada je praktički
živio u učiteljevoj radionici i imao jedinstvenu
priliku za učenje, kopiranje i slikanje, ali je njegova
muza odabrala drugačĳi put:

I što sam ja radio? Čime sam se bavio u tom svetištu?
Čudno je o tome sada razmišljati. Tada sam se bavio
tvorenjem maloruskih1 stihova koji su kasnĳe s
takvom strašnom težinom pali na moju ubogu dušu.
Pred njegovim čudesnim djelima razmišljao sam i u
srcu gajio svog slĳepog Kobzara i svoje krvoločne
Hajdamake. U sjeni njegove elegantno raskošne
radionice, kao u sparnoj divljoj (nad)dnjeparskoj
stepi, bljeskale su preda mnom mučeničke sjene naših
jadnih hetmana. Preda mnom se prostirala stepa,
prošarana humcima. Moja lĳepa, moja jadna Ukrajina
isticala se preda mnom u svoj svojoj besprĳekornoj
melankoličnoj ljepoti. I razmišljao sam, nisam mogao
odvojiti svoje duhovne oči od ove zavičajne očara-
vajuće ljepote. (Ševčenko, 2003, t. 5: 36)

Rodni aspekt prikaza radionice jasno je opisan u
biografistici i memoaristici Marĳe Baškirceve, ukra-
jinske slikarice iz druge polovice 19. stoljeća. Mlada
djevojka koja je težila za slavom i priznanjem u
svĳetu umjetnosti, ispočetka u operi, a onda u
slikarstvu, svoj talent za slikanje otkrila je u Parizu u
akademĳi Julian, jedinoj slikarskoj školi za žene.

1 Ovdje se misli na ukrajinske stihove, op. prev.
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Njezino izučavanje slikarstva odvĳalo se u ženskom
dĳelu radionice (koji je bio odvojen od muškog
dĳela) među ambicioznim plemkinjama različitih
nacionalnosti te među intrigama, ljubomorom i
suparništvom tipičnim za visoko društvo tog vre-
mena. Upravo se u radionici akademĳe odvĳa for-
miranje njezinog identiteta i spoznaja tko je ona i
kakav je njezin put:

U radionici sve nestaje; ovdje nemaš ni ime ni
prezime; ovdje prestaješ biti kći svoje majke, ovdje je
svatko sam za sebe, svaki čovjek pred sobom ima
umjetnost i ništa više. Osjećaš se tako zadovoljno,
tako slobodno, tako ponosno! Konačno sam onakva
kakva sam odavno htjela biti. Tako sam dugo to želje-
la da sada ne mogu vjerovati. (Baškirceva, 1991: 163)

Iz posjeta radionicama muških slikara i stu-
dĳima gdje se školuju muškarci, umjetnici postaje
jasno da su njihovo obrazovanje i standardi viši, pa i
ona s njima može postići bolje rezultate. Zato ona
nastoji posjećivati radionice gdje se školuju i gdje
slikaju muškarci. Istovremeno, zanimaju je sve
slikarice koje su prikazale svoje radove u popular-
nom Salonu. U pariškoj okolini Marĳa se oduševila
feminističkim pokretom o kojem je, iako pod pseu-
donimom, i pisala članke. Takve su ideje bile
neprihvatljive u društvu učenica akademĳe Julian te
su bile predmetom podsmĳeha i neshvaćanja. Njezin
pogled na društvo i umjetnost rodno je obilježen.
Pitanja rodnog identiteta, prava žena na kreativno
izražavanje, umjetničku naobrazbu, jednakost prava
s muškarcima pitanja su kojima su prožeti njezini
dnevnici i biografski romani o sâmoj Baškircevoj.
Međutim, Baškirceva ne zaziva ujedinjenje žena radi
zaštite njihovog prava jednakosti u umjetnosti, već u
radionici: da budu za slikarskim postoljem, a ne tek
modeli muških slikara. U svomDrugom spolu Simo-
ne de Beauvoir svoju teorĳu o prirodi žene i njezinoj
težnji ka ljubavi, priznanju i umjetničkom ostvarenju
često ilustrira kroz lik Baškirceve. Prema njezinom
uvjerenju, Baškirceva u ženama vidi samo suparnice
i neprĳatelje, za nju je Baškirceva narcisoidna osoba
koja voli sebe više od umjetnosti (Beauvoir, 1994).
Na kraju vlastita radionica za Baškircevu postaje
prostor njezine usamljenosti tĳekom bolesti u izra-
zito mladim godinama.

Radionica kao nužan vlastiti prostor za slikanje
postaje okosnica u povĳesti traganja i umjetničkog
formiranja Vincenta Van Gogha u biografskoj pri-
povĳesti „Usamljeni putnik usamljenim putem
hoda“ („Samotnĳ mandrivnyk prostuje po samotnĳ
dorozi“) Viktora Domontoviča. Taj se motiv inter-
tekstualno podudara s Vincentovim pismima bratu
Teu koji su temelj biografskih romana o slikarima. U
pripovĳesti o Van Goghu autor biografije opisuje
maštanje o Vincentovoj radionici, kao i trenutke
kada se „stiskao u potkrovnim sobicama“ zamišlja-
jući da slika „sobu s plavim tapetama i obrubima“ na
čĳim zidovima visi „gravura od Milletova Angelusa,

crteži Meissoniera, slika Émilea Bretona“ i kada u
žutoj zgradi u Harlyju pokušava ostvariti svoj ideal
o radionicama koje će koristiti više umjetnika (Do-
montovič, 2012). Taj lajtmotiv prisutan je u mnogim
književnim i filmskim tekstovima o Van Goghu.

Važno pitanje za Vincenta bilo je ispuniti prostor
radionice životom, pokretom i ljudima. Kad bi došao
u novi grad posjećivao je gotovo sve slikarske radio-
nice, samo kako bi izbjegao usamljenost, da stekne
poznanstva, razmĳeni ideje i sprĳatelji se sa susje-
dima. Njegove misli sežu do pariške umjetničke
sredine kojoj želi pripadati, ali ne može s njom naći
zajednički jezik. Stoga i traži opravdanja i objaš-
njenja:

na kraju, ispravno je da ja, kao umjetnik, živim u toj
sredini koju osjećam i koju želim istaknuti (…) zar se
ponižavam time što živim među ljudima koje slikam,
što posjećujem radnike i sirotinju u njihovim domo-
vima ili što ih primam kod sebe u radionici? (Van
Gogh, 1982, travanj).

U lipnju 1882. godine on oprema svoju „mladu
radionicu“, želi impresionirati oca onime čemu se
ovaj nĳe nadao. Poziva svog brata Tea u posjet
radionici,

ne nekoj tamo mističnoj ili tajanstvenoj radionici, već
onoj koja svim svojim korĳenima ide u same dubine
života (…) Radionici s krevetcem i tutom. Radionici
gdje nema nikakvog zastoja, gdje sve zove, gura i
potiče na aktivnost… (Van Gogh, 1982, travanj)

Domontovič također ističe taj iznenadni aspekt
radionice usamljenog slikara. U njegovoj pripo-
vĳesti na sredini buduće prostorĳe stajat će stalak za
slikanje, a na drugoj polovici visjet će dječji kre-
vetić, a pokraj kamina stajat će dječja stolica. Tako
se on napokon „neće osjećati usamljeno, potišteno i
melankolično“ (Domontovič, 2012: 220). Sjedinje-
nje radionice i obiteljskog ognjišta uopće nĳe
prepreka, naročito za umjetnika koji radi s figurom.
Izvrsno se sjećam interĳera Ostadeovih radionica:
maleni crteži perom koji vjerojatno prikazuju razli-
čite kutove njegovoga vlastitog doma. Oni prilično
jasno svjedoče o tome da Ostadeova radionica vrlo
malo liči onim radionicama u kojima susrećemo
istočnjačko oružje, vaze, perzĳske tepihe itd. (Van
Gogh, 1982, 6. lipnja). Njegova radionica u središtu
je i njegovog svakodnevnog života, dok su spavaća
odnosno dnevna soba uvĳek u drugom planu, tiska-
jući se bilo pokraj nje, bilo iznad, bilo na tavanu.
Koncepcĳa Van Goghove radionice kosila se s
tadašnjim predodžbama slikarske radionice. Vincent
piše da bi u vrĳeme „boemštine“ takva radionica bila
uobičajena pojava, dok sadašnji slikari više brinu o
respektabilnosti (Van Gogh, 1983, svibanj).

Takvo značenje radionice kakvo vidimo u Van
Goghovim pismima ne susrećemo kod Domon-
toviča. O Van Goghu on govori kao o umjetniku koji
dolazi iz kohorte francuskih impresionista i postim-
presionista, koji su prešli u pleneru i preferirali rad
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na otvorenom. Istovremeno, Vincent u pismima
uvjerava svog brata da su njegova najbolja i naj-
neočekivanĳa platna oslikana u radionici, iako bi i
sam želio da su bila u pleneru. Prĳelaz iz radionice u
prirodu u pripovĳesti se odvĳa tek u posljednjem
razdoblju umjetnikova života, kada su se njegovi
snovi o radionici-komuni razbili i kada je otkrio
jezik boja na otvorenom prostoru sunčanog i toplog
juga Francuske. Domontovičeva biografska pripo-
vĳest obuhvaća cĳeli Van Goghov život, stoga u
svojim neprestanim putovanjima Europom tražeći
sebe i svoje mjesto pod Suncem, u potrazi za
prostorĳom za radionicu u svakom novom selu i
gradu, on opisuje njezine neizbježne atribute:
namještaj, osvjetljenje, rame, stalak, boje, svoja plat-
na, mape od kartona i estampa, knjige i neizostavni
Angelus Milleta, čĳi je rad smatrao mjerilom i
vrhuncem kreativnog dostignuća. Pregršt albuma i
grafičkih radova koji su ispunjavali prostor Vincen-
tove radionice čine kompleksni unutrašnji dĳalog
usamljenog putnika koji pokušava shvatiti sebe i
svĳet koji ga okružuje. Kako bi osmislio tipove
svojih junaka, Van Goghu je bila važna književnost.
U pripovĳesti vidimo da njegovo kreativno raspo-
loženje formiraju knjige koje čita, o kojima putem
pisma diskutira s bratom, vodi dĳalog s njima na
platnu ili papiru. „Osjećam prazninu u radionicama
u kojima nema suvremenih knjiga“, piše Vincent
jednom svom prĳatelju slikaru (Van Gogh, 1982, 6.
lipnja).

Potrebu za radionicom kao vlastitim radnim
prostorom u pripovĳesti iliti eseju o ukrajinskom
slikaru Oleksi Novakivskom također naglašava Ivan
Golubovski, njegov prĳatelj i autor njegove bio-
grafske pripovĳesti „Zamahom moćnih krila, 1945.“
Od početka stvaralačkog puta, kada Oleksa iz-
najmljuje smještaj u seoskoj kući, koja mu je ujedno
služila kao radionica, u selu Mogila, autor opisuje
Oleksinu „neumornu borbu“ „za pravo da bude
neovisni umjetnik“ i da ima vlastiti prostor za
stvaranje. Neposjedovanje radionice uvodi ga u
„utučeno stanje“ i tjera na razmišljanje o napuštanju
slikarstva, jer kakav je to slikar bez radionice, boja i
svega što je umjetniku potrebno. Njegov rad obi-
lježen je „odsustvom radionice, svjetla, platna, boja,
modela te glađu i hladnoćom“ (Golubovski, 2003:
58). Svoju vlastitu radionicu i stan Novakivski je
dobio nakon preseljenja u Lavov na poziv Mitro-
polita Šeptickog gdje je živio do kraja života i
naslikao svoja najbolja platna. Međutim, već
sljedeće godine nakon dolaska u Lavov svĳet je
zahvatilo zlo Prvoga svjetskog rata, a Novakivskog
– teška bolest. Radionica tada postaje njegovo
utočište. On gotovo uopće ne izlazi, boluje i umno-
žava broj svojih radova, a ukoliko ima dovoljno
snage, posao nastavlja iz kreveta. S prozora i iz
potkrovlja svoje radionice svakog dana vidi crkvu
sv. Jurja i slika njezine brojne varĳacĳe pod nazivom
„Poema Svjetskog rata“.

„Zaključan u umjetničku radionicu kao Knez“
način života Novakivskog usložnjava njegove
odnose s društvom: trgovci, kritičari i šira okolina ga
ne razumĳu, on ne želi prodavati svoje slike i nerado
poziva trgovce u radionicu. Kućni život Novakiv-
skog oživjelo je možda samo otvorenje Umjetničke
škole, čĳa su se predavanja odvĳala u njegovom
domu. Brojni studenti, kolege, umjetnički i pjesnički
kolektivi, mnoštvo muzike itd. stvorili su potpuno
novi prostor Novakivskove radionice, a onda i
atmosferu njegovih radova, sižea i motive. Golu-
bovski u pripovĳesti spominje dvĳe radionice u
kući, različitog osvjetljenja i različite namjene. U
gornjoj radionici malo je tko bio od učenika, to je
njegovo mjesto za radnu osamu. Tamo su se
zagonetno pomicale teške i nepomične karĳatide, što
je služilo kao dokaz zdrave i drugima nevidljive
snage Novakivskog. Vidjevši Novakivskovu otrgnu-
tost od vanjskog svĳeta i zadubljenost u religĳski
život, Mitropolit Andrej predlaže mu redovničku
radionicu u samostanu gdje bi se kod rada na
ikonama mogao zadubiti u sakralni prostor i pribli-
žiti duhovnom. Međutim Oleksa Novakivski takvu
je ponudu odbio i ostao u svom svjetovnom prostoru.

Primjer radionice kao zatvorenog prostora ra-
dionice su samouke narodne slikarice Katerine
Bilokur iz sela Bogdanivka. Ona nikad nĳe išla ni u
školu, ni u bilo kakvu umjetničku ustanovu. Tadašnji
patrĳarhalni ustroj, sovjetski sustav, tri rata od čega
dva svjetska, Gladomor, okupacĳa, njezina osobna
drama – bolest nogu nakon pokušaja utapanja zbog
roditeljske zabrane slikanja – i ostali događaji nisu
joj pružili priliku za naobrazbu i posjet svjetskim
slikarskim salonima. I umjetničku galerĳu prvi put
vidjela je tek kad je već bila poznata slikarica
osebujnog stila. Živjela je u seoskoj kući, potajno
crtala i bojala se roditeljske zabrane. Sjećanje na
svoje uništene crteže u albumu svog starĳeg brata
koje je htjela podĳeliti sa svojom obitelji bilo je
razlog crtanja u tajnosti. U korpusu pisama čitamo
sjećanja posjetitelja, kustosa i činovnika o njezinoj
radionici. Ona, međutim, govore samo o tome da je
slikarica iznosila radove na pokazivanje i odnosila
nazad u radionicu. Njezin rođak sjeća se da Katerina
nĳe pokazivala svoje radove. Tek krajičkom oka
kroz odškrinuta vrata uspĳevao je nešto opaziti. A
tek poslĳe, kad je studirao i postao likovno obrazo-
vanĳi, u sobu je ponekad iznosila neke radove da
pogleda (Bilokur, 1995).

U biografskom romanu Volodimira Javorivsko-
ga Autoportret iz mašte (Avtoportret z ujavy, 1981)
pisac namjerno ne naziva radionicom prostor u
kojem slikarica radi. Za njega, Katerinin kreativni
prostor je njezin cvjetnjak, vrt, polje i cvjetne livade
u selu. Ona je dio prostora prirode, njezin učitelj je
Bog, a cvĳeće i plodovi njezini modeli. Sjećanja na
radionicu u ovom romanu povezana su s Pablom
Picassom koji razmišlja o njezinim radovima u
svojoj pariškoj radionici. Dok u romanu slikaricu
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Marĳa Baškirceva, „U radionici“ („Radionica Julian“), 1881.

Katerinа Bilokur u radionici. Foto, 1949.
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vidimo u otvorenom prostoru i gotovo nikad zapo-
slenu u radionici, scene s Picassom Javorivski opi-
suje u zatvorenom, tajnom prostoru. Mogli su ga
nazvati samo najbliži prĳatelji uvučeni u složeni
algoritam promjene broja svakog ponedjeljka.
Picassovu prigradsku radionicu Javorivski zove
ćelĳom u kojoj vladaju uspomene na Španjolsku,
baku, kozje mlĳeko iz djetinjstva, rad s glinom i
maštom, plavi tonovi stana, simbolična plava vrata
prenesena u novu radionicu, poslušna neprimjetna
služavka i dobronamjerne slikarske karikature koje
su mu ostavljali prĳatelji. Potpuna Picassova samoća
u svojoj radionici i uzaludnost svih pokušaja ne-
kakvog stvaranja, zatvorenost od svĳeta i bĳeg u
trajni alkoholni zaborav – tako Javorivski opisuje
umjetnički prostor svjetski slavnog slikara koji se
divio radovima narodne slikarice i seljanke.

Raznolikost radionica ukrajinskih umjetnika s
početka 20. stoljeća prikazana je čitateljima romana
22. Mistični slučaj na Uznesenskom usponu (2021)
čĳa je autorica suvremena ukrajinska spisateljica i
povjesničarka umjetnosti Katerina Lebedjeva. Rad-
nja u romanu tiče se školovanja ukrajinskog slikara
Lesa Lozovskog u novootvorenoj Ukrajinskoj aka-
demĳi umjetnosti u Kĳevu i umjetničke sredine
konca 1910-ih i početka 1920-ih godina. Čitatelj ima
mogućnost proživjeti radionice i udruženja najizvrs-
nĳih umjetnika toga vremena, vidjeti kreativni
prostor očima protagonista ili autorice, biti djelić
života i kreativnog procesa u radionicama te osjetiti
unutrašnji svĳet svakog od umjetnika kroz prostor
njegova stvaranja. Ovaj roman zorno prikazuje kako
umjetnici iz istog vremena i iste sredine različito
ispunjavaju i koriste svoj kreativni prostor. Većina
umjetničkih radionica bile su ujedno i stanovi koji su
objedinjavali višefunkcionalnost životnog prostora i
stvaralačkog rada.

Čitatelji romana uranjaju u atmosferu vremena
kada se stvarala Ukrajinska akademĳa umjetnosti
u Kĳevu u kojoj su svoje prostorĳe djelomično
namještali u stanove profesora koji su živjeli u toj
zgradi, kao npr. dnevna soba Narbuta koja je isto-
vremeno bila i grafička radionica, ili u zapuštene
prostorĳe gdje su smještali radionice za studente:

To je bio pravi kokošinjac. Strop tavana obložili su
furnirom kako za vrĳeme kiše ne bi jako udarala vo-
da. Radionice su od prolaza ograđivali velikim plat-
nima, radovima profesora. (Lebedjeva, 2020: 126)

Egzotična i ispunjena artefaktima i stvara-
lačkom atmosferom, radionica je grafičara Georgĳa
Narbuta koji je nedugo nakon toga preselio u Kĳev.
Les, mladi student koji propagira Skovorodinu
asketsku filozofiju, ne shvaća težnju za raskoši svog
učitelja Narbuta te s čuđenjem opisuje njegovu
radionicu iliti studio u Georgĳevskom prolazu u
Kĳevu: čudi se karelskom „ampirskom“ namještaju,
raskošnom naslonjaču, starinskim portretima, razno-
likosti svakojakih posuda i porculana, vitrinama sa

starinskim staklom, mnogim vrĳednim knjigama,
starom šalu raširenom na klaviru i raskošnom orna-
mentalnom tepihu na podu.

Narbutova posvećenost ne samo radu, već i onom što
ga okružuje – primjećuje autorica – ključ je do same
biti slikara koji je nastojao pobjeći od životnih nedaća
u radosni svĳet bajke. (Lebedjeva, 2020: 25)

Sve te elemente raskoši namještaja i tepiha
kasnĳe ćemo vidjeti reinterpretirane u njegovim
ornamentima na ilustracĳama knjiga, koricama,
novčanicama ili državnoj simbolici Ukrajinske Na-
rodne Republike.

Vrĳeme radnje obuhvaća burno razdoblje
ukrajinske povĳesti od 1917. do 1922. godine, kada
je bilo koji dom mogao biti opljačkan, stoga se
Narbut pobrinuo da se njegov slikarski i grafički
studio nalazi pod nadzorom i zaštitom Sveukrajin-
skog Komiteta Likovnih Umjetnosti Komesarĳata
Narodne Naobrazbe. Zahvaljujući dokumentima te
ustanove danas imamo uvid u cĳeli inventar, popis
namještaja, knjiga, portreta i ostalih artefakata (Le-
bedjeva, 2020: 79).

Drugačĳi karakter ima radionica i stan Mihajla
Bojčuka, još jednog učitelja našeg glavnog junaka.
Sav prostor radionice bio je opremljen za kreativni
rad: zidovi su bili mjesto za eksperimente, a bezbroj
raznolikih uzoraka koji su visjeli na zidovima ili su
se čuvali u sanducima i koferima bili su za kreativnu
namjenu. U radionici su radili umjetnici i učenici
Bojčuka: radili su pripreme za freske, kuhali ljepilo
na otvorenoj vatri, koristili zidove za skice i ispro-
bavanje boje.

Prostor radionica i studĳa Narbuta, Bojčuka i
ostalih umjetnika tog vremena pokazan je kao inte-
raktivan, otvoren i multiumjetnički prostor. Tamo su
se rađale nove filozofske, kulturne i umjetničke
ideje. Često su i sami umjetnici bili svestrani i otvo-
reni prema drugim umjetnostima. Narbutova radio-
nica uvĳek je bila ispunjena društvom: glazbenici,
umjetnici, učenici koje je okupljao na „originalnim
umjetničkim provodima na kojima su se obnavljali
stari ukrajinski običaji“. U Bojčukovoj radionici
također je uvĳek bilo živahno i veselo; pokret i
stvaralaštvo koji su privlačili mlade umjetnike.
Autorica se prisjeća pjesama koje su pratile kreativni
proces i razgovor u Bojčukovoj radionici:

Narodne pjesme izvodili su Timko Bojčuk i Sergĳ
Kolos. Prekrasnim baritonom pjevao je Robert
Lisovski… Timko Bojčuk demonstrirao je huculski
ples. A ponekad su Timko i Mihajlo Ljvovič pjevali
galicĳske pjesme koje nitko nĳe znao. Kao što je
„Kako je kosa oko otkosa blistala“2. (Lebedjeva,
2020: 126)

2 „Jak kosa kolo pokosiv brynila“, op. prev.
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U romanu studĳski prostor za slikanje postaje
prostor za predavanja, i to ne samo za umjetnike.
Posebice su u studĳu Oleksandre Ekster predavanja
držali pisci, režiseri, glumci te kritičari s temama
suvremenog slikarstva, filozofije Nietzschea, umjet-
nosti kazališta i drugim pitanjima tadašnjeg umjet-
ničkog života. Kroz studio Oleksandre Ester vidimo
kako taj umjetnički prostor posjećuju i djeca, kao
najneposrednĳi umjetnici, čĳoj su stvaralačkoj mašti
zavidjeli čak i znameniti avangardni slikari.

Umjetnički prostor avangardista bio je otvoren
za bilo koju temu. U romanu vidimo kako su kod
slikarice i scenografkinje Oleksandre Ekster umjet-
nici hrabro diskutirali o „masonskim ložama, spi-
ritualnim seansama, hipnozi, mesmerizmu i alke-
mĳi“ (Lebedjeva 2020: 191). Prostor još jednog
kazališnog umjetnika Vadima Mallera točka je
prĳelaza u druge svjetove, naročito putem spiritizma
i hipnoze. Protagonist romana svjedok je i sudionik
takvog prĳelaza. Prostor u kojem su nastajali avan-
gardni kostimi i dekoracĳe za eksperimentalne
kazališne predstave nĳe bio ništa manje čudnovat: u
umjetnikovu stanu i radionici bio je „čudnovati spoj
najrazličitĳih stvari koje su se, krenuvši iz različitih
prostorĳa, kao od straha ovdje dovukle i skamenile“.
Gomila namještaja, paravan, ormar za knjige,
izrezbareni nakrivljeni bife, etažer s notama (iako
klavira nĳe bilo), ormar za odjeću, otrcana turska
sofa, gramofon s hrpama ploča, metalna peć i maleni
stolić za kojim su organizirali čajanke, ostavljali su
čudan dojam na goste, kao i same seanse hipnoze
koje su se u njemu odvĳale. Takvi opisi umjetničkih
prostora ilustriraju senzibilitet prema nadrealističkoj
umjetnosti svojstvenoj književnosti i slikarstvu tog
vremena. Roman Lebedjeve rekonstruira razdoblje
ukrajinske avangarde za kojega radionice postaju
prostor u kojem zajednički djeluju slikarstvo, poe-
zĳa, glazba, dramsko čitanje, narodne pjesme i
običaji, stvaraju se novi temelji kulturnog života i
umjetničkog puta kojemu nĳe bilo suđeno da dugo
poživi – njega je prekrio val crvenog terora.

Posebnu pozornost zaslužuju umjetničke radio-
nice koje promatramo za vrĳeme sovjetske vlasti, a
koje su opisane u romanu Stanislava Stecenka „Ra-
tovi slikara“. Protagonist romana Mikola Guščenko
(varĳacĳa prezimena slikara i špĳuna Gluščenka)
1939. godine seli se u SSSR, gdje radi za sovjetsku
vladu. Guščenku u Moskvi daju radionicu na dru-
gom katu, pokraj radionica drugih umjetnika koje je
smjestila vlast. Tamo se ne osjeća slobodno, kreće se
ukočeno, osjeća da ga netko prati, a dolaze i surad-
nici NKVD-a. Najveća svetinja umjetnosti pretvara
se u mjesto u kojem se vrše pretresi, ispitivanja,
ubojstva te se insceniraju suicidi. U jednoj od scena
pretresa Guščenka u radionici vidimo s kakvim se
nemarom istražitelji odnose prema knjigama, albu-
mima, skicama ili platnima. Za njih umjetnost nĳe
vrĳednost, dok su umjetnici samo još jedni uhiće-
nici. Zgrada u kojoj su bile pretežno slikarske

radionice nikako nĳe bilo mjesto gdje živi duh
umjetnosti. Autor opisuje osam radionica na jednom
katu, prljave škripave stube kojima su se penjali
slikari i posjetitelji, razbĳena stakla, zajednički za-
hod na kraju hodnika, uglavnom bez vode, ali zato sa
smradom nečistoće i duhana koji se širio na druge
prostorĳe te ostruganu boju na zidovima i vratima.

Za kremaljsku vladinu vrhušku slikarske radio-
nice služile su kao mjesto za odmor. Takav izbor
Stecenko argumentira vanjskim faktorima, a ne
osjećajem istinske očaranosti umjetnošću među poli-
tičkim liderima Partĳe: sviđalo im se biti u boemskoj
sredini, među radovima koji će jednom stajati u
muzejima. Osim toga, to je također bio prostor u
kojem ih nitko ne može vidjeti te prokazati zbog
straha za sebe, prema tome mogli su se ponašati
slobodno koliko su željeli.

…vlastodršci sovjetske države nisu se mogli opustiti
u nekakvom restoranu gdje je sve puno običnih ljudi.
Stoga je Berĳa smislio novu zabavu: piti s umjet-
nicima. Sviđao mu se boemski način života. Poseban
gušt bio mu je piti u slikarskim radionicama. Među
radovima koji su već sutra trebali krasiti najbolje
muzeje u zemlji te njušeći miris svježe boje s platna.
Razgovarati s ljudima koje su milĳuni smatrali
genĳima. Svi ti genĳi njega su se smrtno bojali –
Lavrentĳa Berĳe. Brižno su pogledavali u oči njega i
njegovu ljubavnicu Tanju Okulovsku: „Što želite,
druže Berĳa? Dopustite da ovaj rad poklonim vama,
a ovu sličicu mrtve prirode vašoj dami… Uzmite još,
uzmite sve, samo neka bude mir“. (…) Znali su; jedan
pomak njegova prsta i pretvorit će ih u prah. I ne
odmah, već nakon beskonačno dugačke patnje, neg-
dje daleko, na Kolimi.3 (Stecenko, 2016: 39)

U Sovjetskom Savezu radionice su se dobivale u
zamjenu za neslobodu: njih su davali kao nagradu za
služenje ideologĳi i oduzimali kao kaznu za odmak
od socĳalističkog realizma. U SSSR-u su tako
uporno uništavali „korov impresionizma, fovizma i
nadrealizma, čĳe je klice u zemlju donio bur-
žoazĳski vjetar“ (Stecenko, 2016: 68).

Viktorĳa Solomonovič, kiparica koja se spe-
cĳalizirala u izradi gipsanog Pavlika Morozova4,
koji se nalazio gotovo u svakoj sovjetskoj školi,
također je „zaslužila“ vlastitu radionicu. Taj ju je
simbol sovjetske propagande „ubio“ tako što je
jednostavno pao na nju i uzrokovao otvorenu ozljedu
lubanje od koje je kasnĳe i umrla. Nedaleko od
Trubnog trga i Ptičje tržnice u svojoj radionici ubĳen
je slikar Albert Berzin, Latvĳac koji je nedugo prĳe
toga otpušten iz NKVD-a. U uvjetima ideoloških,
stvaralačkih, materĳalnih i inih ograničenja Guščen-
ko počinje imati snoviđenja, cĳelu „uspavanu serĳu“
o susretima s drugim slikarima, često u njegovoj

3 Rĳeč je o sovjetskom logoru iz Staljinova doba, op. prev.
4 Ruski dječak sa statusom mučenika, često korišten u

sovjetskoj propagandi.
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Iako je istraživanje provedeno na građi iz
ukrajinske književnosti, zahvaljujući međunarodno
poznatim umjetnicima kao što su Vincent Van Gogh,
Pablo Picasso, Marĳa Baškirceva, Mikola Gluš-
čenko i dr., čĳe su radionice u središtu pozornosti
književnih autora, ono izlazi daleko izvan njezinih
okvira. Metodologĳa intermedĳalnih istraživanja
može biti primĳenjena na radove bilo koje nacio-
nalne književnosti i bilo kojeg kulturno-povĳesnog
razdoblja. Zanimljiva perspektiva istraživanja nalazi
se u ekranizacĳama i scenskim prikazima kojima
obiluju književna djela.

Konceptualizacĳa radionice kao kulturnog feno-
mena, posebno u književnoj recepcĳi, plodno je tlo
za daljnja istraživanja koja planiramo provoditi i na
većoj građi.

S ukrajinskog jezika, po rukopisu, preveo
Pavao JERGOVIĆ.

bivšoj radionici u Parizu. Više puta on uspoređuje
uvjete u svojoj radionici u Moskvi s onima koje je
imao u Parizu te u mislima ispituje kako je sada
tamo, u radionicama u Parizu.

Kao što vidimo iz analiziranih djela, u bio-
grafskim romanima o slikarima radionica je jedan od
središnjih motiva. U njoj je utemeljena složena
semantika i metaforika, ona je uvjet poetičke
karakteristike djela. Kroz radionicu se otkriva
umjetnikova percepcĳa sebe i njegovog mjesta u
društvu, funkcionalnost umjetničkog prostora u
različitim kulturno-povĳesnim epohama i kultura-
ma. Poetika radionice ima značajan istraživački
potencĳal iz perspektive interumjetničkih veza na
razini intermedĳalnosti, budući da otkriva tĳesne
veze različitih vrsta umjetnosti: književnosti, likov-
ne umjetnosti, fotografije, filma i drugih umjetnosti
koje su još uvĳek malo istražene u području znanosti
o književnosti.

ZAKLJUČNA OPAŽANJA I PERSPEKTIVE
ISTRAŽIVANJA

Analizirana poližanrovska književna građa
ukrajinske književnosti, počevši od 19. stoljeća,
pruža mogućnost proučavanja funkcionalnosti
prostora radionice kako iz perspektive umjetnikova
kreativnog prostora, tako i kao izraz društvenog
položaja i socĳalnog statusa, оna otkriva estetske
principe i moralne temelje, rodne aspekte te reli-
gĳsku i duhovnu svĳest. Razlikovanje specifičnosti
opisa slikarskih radionica od različitih slikara i
pisaca omogućuje naglašavanje intermedĳalnih
odnosa koji su svojstveni takvim opisima. Opis
takvog umjetnički naglašenog prostora problema-
tizira niz estetsko-književnih pitanja povezanih sa
životnim iskustvom i stvaralačkim nakanama
umjetnika. Književna građa o radionicama kao do-
mu, studĳu, ateljeu itd. govori o multifunkcio-
nalnosti tog umjetničkog prostora kojega odlikuju
istaknuti sinkretizam, poetika i kulturno sjećanje.
Prostor radionice naročito je otvoren za uključivanje
drugih vrsta umjetnosti, posebice glazbe, književ-
nosti, fotografije, kazališta i filma, a njihova
interakcĳa plodno je tlo za stvaranje novih značenja.
Kronotopska teorĳa omogućila je pozicioniranje
prostora radionice kao svog i tuđeg prostora, otvo-
renog i zatvorenog, privatnog i javnog. Ona je
istaknula postojanje posebne percepcĳe vremena u
prostoru radionice te konstruirane percepcĳe stvari i
objekata koji se u njoj pronalaze.

Uključivanje šireg spektra metodoloških strate-
gĳa, kao što su npr. fenomenologĳa i semiotika,
strukturalistička i kronotopska teorĳa, hermeneutika
i recepcĳa, pruža mogućnost da se u istraživanju
slikarskih radionica u književnim djelima upoznamo
s nevjerojatno bogatom građom pogodnom za inter-
pretacĳu.
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SUMMARY

LITERARY REPRESENTATION OF AN
ARTIST’S WORKSHOPAS AN INTERMEDIAL
SPACE

The paper researches an artist’s workshop as a
specific space and subject of artistic representations
in literary works. The Ukrainian nineteenth- and
twentieth-century fiction, as well as memoirs and
testimony, were used to analyze the interplay of
different arts in the creative space of an artist;
functionality of the art workshops during different
cultural and historical periods in various cultural
environments have been discussed. A distinction has
been drawn between the presentation characteristic
of artists and that of writers who describe the artist’s
workshops; focus is placed on intermedial refer-
ences typical for such descriptions. It is shown how
descriptions of art accentuated spaces problematize
the range of aesthetic and creative issues connected
to existential experience and intentions of artists.
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