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Podziekowania

Za bardzo dobra wspolprace w przygotowaniu projektu
w latach 2014-2015
pragne podziekowac dyrektorom muzeow,

bedacymi partnerskimi instytucjami w jego realizacji:
Muzeum Narodowe w Krakowie

Zofii Gotubiew — dyrektor

Markowi Swicy - wicedyrektorowi
Muzeum Narodowe w Warszawie

Dr Agnieszce Morawinskiej — dyrektor

Dr Piotrowi Rypsonowi - wicedyrektorowi.

Bez ich wsparcia przygotowanie projektu byloby niemozliwe.

Serdeczna pamiecC nalezy sie

zmarlemu ks. Hieronimowi Fokcinskiemu

rektorowi

Papieskiego Instytutu Studiow KosScielnych w Rzymie

za udostepnienie spuscizny artysty.



Muzeum Uniwersytetu Warszawskiego i

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

zapraszaja na promocje
Korpusu dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego

pod redakcjq prof. Jerzego Malinowskiego,
wydanego przez Polski Instytut Studiow nad Sztuka Swiata
i Wydawnictwo Tako,

opracowanego przy wspolpracy Muzeum Narodowego w Krakowie i

Muzeum Narodowego w Warszawie.

Promocja odbedzie sie 22 wrzesnia o godzinie 17

w Palacu Tyszkiewiczow — Potockich, Krakowskie Przedmiescie 32, I p.

Projekt zostal zrealizowany w ramach programu MNiSW pod nazwa

ysNarodowy Program Rozwoju Humanistyki” w latach 2015-2020.



KORPUS DZIEL MALARSKICH HENRYKA SIEMIRADZKI

Spotkanie promocyjne w Sukiennicach, 24 czerwca 2021

Fot. Tomasz Markowski

Program:

Prof. Andrzej Szczerski (dyrektor MNK), Otwarcie

Prof. Jerzy Malinowski (prezes PISnSS), O ,Korpusie dziel malarskich
Henryka Siemiradzkiego”

Dr Agnieszka Kluczewska-Wojcik, Miedzynarodowe aspekty badan

Dr Maria Nitka, Rola Siemiradzkiego w Srodowisku artystycznym Rzymu

Dr Dorota Gorzelany-Nowak, Siemiradzki a kultura antyczna

Dr Grzegorz First, Siemiradzki a Egipt i Bliski Wschod

Dr Agnieszka Kuczynska, Motywy chrzescijanskie w tworczosci
Siemiradzkiego

Dr Jakub Zarzycki, Idylle Siemiradzkiego

Dr Marzena Krolikowska, Kompozycje alegoryczne Siemiradzkiego



Magdalena Laskowska, Rysunki i szkicowniki Siemiradzkiego

Anna Mastowska, Fotografia w warsztacie Siemiradzkiego

Dr Dominika Sarkowicz, Marzena Sieklucka, Ksenia Zdzieszynska-Demolin
Badania warsztatu artystycznego artysty

Dr Kamilla Twardowska, Wspotpraca Instytutu i Muzeum w projekcie oraz
badanie archiwaliow w MNK

Grazyna Raj, Prace redakcyjne nad Korpusem

Tomasz Klejna, Zagadnienia wydawnicze (prezentacja Wydawnictwa Tako)

Prof. Jerzy Malinowski, Propozycje badawcze — publikacja listow,
II konferencja ,,Polsko-wloskie kontakty artystyczne 1871-1939” —
Rzym, 20-22.10. 2021)

Prezentacja Korpusu i publikacji projektu.

Fot. Tomasz Markowski



Jerzy Malinowski

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego

Henryk Siemiradzki (1843-1902) — wybitny malarz, autor najbardziej
rozpoznawalnych za granica polskich obrazow z XIX wieku - Pochodnie
Nerona i Dirce chrzeScijariska oraz kurtyn do teatrow w Krakowie i Lwowie,
pochowany w polskim Panteonie na Skalce — stal sie¢ obok Jana Matejki i
Jozefa Brandta najwazniejszym organizatorem narodowej wyobrazni,
identyfikujacej symbolicznie losy chrzescijanstwa 2z losem Polakow.
Darowujac w 1879 roku miastu Krakow Pochodnie Nerona, stworzytl
pierwsze polskie Muzeum Narodowe. Byl wspoéttworca wielu wydarzen w
miedzynarodowym i polskim  Zyciu artystycznym  (jak Ogolnopolskie
Wystawy Sztuki Polskiej, od 1887).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego [ Henryk
Siemiradzki: Catalogue Raisonné of the Paintings - to projekt
Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki Ministerstwa Nauki i
Szkolnictwa Wyzszego (modut ,Tradycja 1 a”) na lata 2015-2020. Prace nad
Korpusem zostaly ukonczone.

W kierowanym przeze mnie projekcie uczestniczyly: Polski Instytut
Studiow nad Sztuka Swiata (jednostka koordynacyjna), Muzea Narodowe w
Krakowie i Warszawie, a wspolpracowaly muzea rosyjskie: Panstwowa
Galeria Tretiakowska w Moskwie, Naukowo-Badawcze Muzeum Akademii
Sztuk i Panstwowe Muzeum Rosyjskie w Petersburgu, a takze Papieski
Instytut Studiow Koscielnych w Rzymie.

Korpus obejmuje opublikowane tomy w wersji polskiej i w wersji
angielskiej: 1A Dziela z historii starozytnej, wczesnego chrzescijanstwa
i religijne, 1B Works on Ancient History, Early Christianity and
Religious Works oraz 2A Dziela o tematyce swieckiej, 2B Genre, Portrait
and Other Works, a takze w jezyku polskim tom 3 Glosy o tworczosci
Siemiradzkiego - ze studiami nad tworczoscia, archiwaliami i bibliografia,

Pozostal do druku, wykraczajacy poza zakres finansowy projektu, tom

4 Warsztat artystyczny Henryka Siemiradzkiego.



Z Korpusem zwigzane sa wydane tomy studiow, zawierajace gtownie referaty
z konferencji miedzynarodowych i tomy opracowan:
— Henryk Siemiradzki i akademizm / Ienpux Cemupadckuu u
axademu3sm (Sztuka Europy Wschodniej, tom IV, 2016)
— Co 2znajduje sie w obrazach Henryka Siemiradzkiego? / 9mo
usobparkeno Ha kapmunax I'enpuxa Cemupadcrxozo ? (Sztuka Europy
Wschodniej, tom V, 2017)
— The Henryk Siemiradzki that we do not known (World Art Studies, vol.
18, 2018)
— Henryk Siemiradzki and the International Artistic Milieu in Rome
(Academia Polacca delle Scienze Biblioteca e Centro di Studi a Roma,
Conferenze 145, 2020)
— Seria Henryk Siemiradzki — Studia i Materialy:
— Jozef Duzyk, Piotr Szubert, O Henryku Siemiradzkim (Warszawa 2021)
— Jurij Biriulow, Malgorzata Biernacka, ,,Tak malowaé, jak pan
Siemiradzki maluje, umieja tylko mistrzowie”. Prasa lwowska o
Henryku Siemiradzkim. Antologie tekstow z lat 1872-1914 (Warszawa
2021).

Korpus oraz publikacje z nim zwiazane zawieraja pelna charakterystyke
tworczosci artysty.

Od akademickich poczatkow w Akademii Sztuk w Petersburgu
ewoluowata ona — po zamieszkaniu w Rzymie — do nowatorskiego okresu lat
70., zwiazanego z eksperymentami w budowaniu przestrzeni obrazu, analiza
slonecznych barw (rownolegla do impresjonizmu) i stosowaniem bogatych
faktur. Wybitny krytyk Henryk Struve pisat w 1874: ,Artysta liczy si¢ do
szkotly kolorystow i realistow w roznicy od szkoly stylistow i idealistow”. Od
lat 80. tworczosc Siemiradzkiego stanowita malarska analogie do literackiego
parnasizmu z fascynacja kultura antyczna, dazeniem do doskonatosci
formalnej, wcielajacej idealy piekna i teatralizacja, jak w obrazach Fryne i
Sad Parysa, ktore zapowiadaly neoklasycyzm. Polaczyly sie one z

tendencjami dekoracyjnymi sztuki konca wieku w kurtynach teatrow w
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Krakowie i Lwowie. Z kolei duze formatem dziela, jak Dirce, poprzedzaty
zjawiska nowej masowej kultury wizualnej, ktora rozwinie si¢ w filmie
poczatku XX wieku.

Korpus jest podstawa do szerokich badan nad tworczoscia
Siemiradzkiego na tle sztuki XIX wieku.

Mozna wskazac¢ kompleksy zagadnien, ktore w zwiazku z opracowaniem
dziet podjelty grupy badaczy: historykow sztuki, archeologow i
konserwatorow-technologow.

Pierwszy z nich to postawa Siemiradzkiego wobec antyku. Punktem
wyjsScia jest kultura antyczna szerzona w dawnej Rzeczypospolitej przez
jezuitow i Uniwersytet Wilenski (w tym malarza prof. Franciszka
Smuglewicza). Stykala sie z nia pochodzaca z Nowogrodzkiego rodzina
artysty, m.in. dzieki Jozefowi Mickiewiczowi, bratu Adama, profesorowi
Uniwersytetu w Charkowie, w ktorym spedzit mlodosc przyszly artysta.
Poglebily ja i rozszerzyly na sztuke i ikonografie studia w petersburskiej
Akademii Sztuk, a ostatecznie uksztattowal wieloletni pobyt w Rzymie.
Siemiradzki czesto wprowadzal do swojego malarstwa motywy, odwolania,
nawet ,cytaty” ze sztuki antycznej, np. rzezb, ktére swobodnie przeksztatcat.
Dlatego podjeto poszukiwania zrodet ikonograficznych jego obrazéw w sztuce
starozytnej Grecji i Rzymu. Badano wydane w XIX wieku prace naukowe
poswiecone archeologii i sztuce antycznej, a takze samodzielne studia
architektury, rzezby antycznej i motywow dekoracyjnych w stolicy Wtoch,
ktore na wlasny uzytek wykonywal Siemiradzki. Analizowano takze utwory
literackie, ktore mogly inspirowa¢ artyste (np. Jozefa Ignacego
Kraszewskiego) lub byly paralelnym zjawiskiem kulturowym (np. Henryka
Sienkiewicza). Dzieki tak zakrojonym badaniom historyczno-artystycznym,
ikonograficznym i literackim stato si¢ mozliwe podjecie nowych interpretacji
wybitnych obrazow Siemiradzkiego oraz rozwazan nad ich stylem czy
konwencjami artystycznymi. Istotg tego stosunku do antyku okazalo sie
zagadnienie ,piekna” (idealnego piekna), upostaciowane w obrazie Fryne.

Drugi kompleks to stosunek do postaci Jezusa Chrystusa i wczesnego
chrzescijanstwa. W zwigzku z tym pojawily sie badania nad ikonografia i

symbolika postaci Chrystusa, ujmowanego jako czlowieka, co w przypadku
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Siemiradzkiego wigzalo sie 2z inspiracja dzielami Ernesta Renana i
Hippolyte’a Taine’a. Interesujacym kontekstem jest tworczos¢ Marka
Antokolskiego, znakomitego zydowskiego rzezbiarza z Wilna, z ktorym
Siemiradzki przyjaznil sie w czasach studenckich i na poczatku pobytu w
Rzymie, autora przedstawien Chrystusa — Zyda. Istota stosunku do
Chrystusa 1 wczesnego chrzeScijanstwa jest zagadnienie ,prawdy”,
upostaciowane w obrazie Chrystus i Jawnogrzesznica.

Trzecim kompleksem jest wizja Wschodu - odniesienia do religii i
kultury Egiptu i Bliskiego Wschodu, szamanizmu (Pogrzeb Rusa), buddyzmu
i islamu. Siemiradzki wprowadzal do scen rozgrywajacych sie w starozytnym
Rzymie motywy babilonskie, perskie, arabskie, indyjskie, a takze chinskie i
japonskie (Wazon czy kobieta?).

Czwarty to stosunek do malarstwa, zwlaszcza akademickiego XIX
wieku, zarowno europejskiego, w tym wloskiego, jak i polskiego oraz
rosyjskiego. Interesujaca w tym aspekcie jest tworczos¢ Jozefa Brandta,
wyrastajaca ze szlacheckiej tradycji, a rozgrywajaca sie na pograniczu
Wschodu i Zachodu. W Rosji, z ktora poprzez studia i zamowienia zwiazany
byl Siemiradzki, artyste przeciwstawiano grupie Pieriedwiznikéow,
preferujacej realistyczne motywy spoteczne.

Piaty to eksperymenty formalne. Podjete w latach 70. dotyczyly
budowy obrazow i przestrzeni w obrazach, do ktorych wykorzystywat
geometryczne rysunki perspektyw oraz uklady linii i form abstrakcyjnych.
Pozniej Siemiradzki wprowadzal w obrazach bogate, ekspresyjne efekty
fakturalne, ktore ujete w format prostokata, zapowiadaly malarstwo
»informel”.

Szosty, ostatni kompleks zagadnien to stosunek do sztuki 1900 roku w
dwoch aspektach: nastrojow presymbolistycznych i protosecesyjnych
motywow dekoracyjnych, ale takze w zapowiedziach nowej masowej kultury
wizualnej i filmu poczatku XX wieku, wniesionych przez wielkie obrazy
artysty.

Tego rodzaju interpretacja wprowadza Siemiradzkiego w zasadniczy nurt
europejskich przemian sztuki, oddzielajacy go pod wzgledem formy od

wspomnianej akademickiej idealizujacej stylizacji. Jego obrazy do dzis budza
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zainteresowanie dzieki zawartej w nich wizji Swiata, przyrody i odbicia
ludzkiej natury.

Dzieki Korpusowi i zwiazanym z nim konferencjom, publikacjom dorobek
malarza - traktowany jako istotna czeS¢ europejskiego i polskiego
dziedzictwa - moze zosta¢ wprowadzony w miedzynarodowy obieg naukowy.
Wydaje sie to szczegélnie istotne przy stale rosnacym znaczeniu badan nad
sztuka II polowy XIX wieku, a takze jej zapleczem intelektualnym i
instytucjonalnym, w Europie i Stanach Zjednoczonych.

Dokumentacja zycia i dorobku Siemiradzkiego wzbogacila w znaczacy
sposOob stan badan nad tworczoscia polskich artystow, zwiazanych dzieki
studiom z Petersburgiem oraz z polska kolonia artystyczna w Rzymie. Biorac
pod uwage rozleglos¢ kontaktow i zainteresowan artysty, wszystkie te
ustalenia beda mogly stanowic¢ punkt wyjScia do dalszej poglebionej refleks;ji
nad historia sztuki i zZycia artystycznego oraz kultura wizualna przetomu

epok w Europie i w Polsce.

Korpus ma uklad ksiazki. Po wstepie nastepuje obszerne kalendarium —
biografia, ktoéra inaczej ujeta, stanowilaby pierwszy rozdzial. @ Korpus
podzielony jest na cztery tomy. Kazdy z nich w uktadzie przedmiotowym
moze bycC traktowany jako osobny element tej publikacji. Tomy 1 i 2
skltadaja sie z  kilkunastu czeSci, poswieconych okreslonej tematyce
tworczosci, ktore stanowia odpowiedniki rozdzialow. Tom 4 dotyczy
warsztatu malarskiego, tom 3 zas obok studiow - rozdziatow
podsumowujacych zagadnienia omowione w pozostatych tomach - zawiera
dokumentacje — zrodla archiwalne i bibliografie. Tak przygotowany korpus

przeksztalca sie w monografie, opatrzong indeksami.

Korpus jako katalog tworczosci stanowi baze do badan.

Korpus jako monografia stanowi interpretacje tworczosci, zamykajaca sie na
etapie wspolczesnych badan.

Korpus jako katalog i monografia sa punktem wyjScia do ujecia tworczosci

artysty w globalnej historii sztuki.
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Istotne dla badan beda nowe dokumentacje:

— Katalog dziet sztuki w obrazach Siemiradzkiego (z uzupelnieniem o
rosliny i motywy krajobrazu o znaczeniu symbolicznym)

— Katalog postaci mitologicznych, biblijnych, historycznych i
literackich w obrazach Siemiradzkiego (z odniesieniami do tekstow i

ikonografii).

W obrazach Siemiradzkiego mozna doszukiwac sie dwoch poziomow
interpretacji:
—  plytkiej, odnoszacej sie do rozgrywajacej si¢ na pierwszym planie
teatralizowanej sceny 2z postaciami, czesto o idyllicznej tresci, latwo
przyjmowanej przez ,zwyczajnych” odbiorcow,
- glebokiej, odnoszacej sie do znajdujacych sie w przestrzeni obrazu
obiektow sztuki, przedstawiajacych postaci (rzezby) oraz sceny z postaciami
(na naczyniach ceramicznych, wyrobach zlotniczych, tkaninach itp.).
Analiza ikonograficzna i literacka zestawionych ze sobg artystycznych
przedstawien w obrazie wnosi do jego interpretacji niekiedy catkowicie
odmienne wartosci ideowe i znaczenia w zestawieniu ze scena glownag z
postaciami rozgrywajaca sie na pierwszym planie.
Siemiradzki rysowal w szkicownikach rebusy, zestawiane 2z obrazkow,
przedstawien przedmiotéow i wyrazow. Skladaly sie one na haslo, cytat
literacki, przyslowie. Zapewne ,rebusowe” myslenie moglo tworzy¢ ukryta
idee obrazu, ktora bardziej wyksztalceni w kulturze klasycznej, a nieliczni

odbiorcy, mogli rekonstruowac¢ w swojej wyobrazni.

Po publikacji Korpusu badania nad Siemiradzkim powinny zaczac si¢ na

nowo.
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Postulatem edytorskim dla dalszych badan jest opracowanie i wydanie
zrodlowe, zawierajace w znacznym stopniu zdigitalizowane i zindeksowane

ze Srodkow projektu lub przepisane

Listy Henryka Siemiradzkiego

t. I — Listy do rodzicow 1864-1893 (z archiwum artysty w Papieskim
Instytucie Studiow Koscielnych w Rzymie, zdigitalizowane ze sSrodkow
projektu).

t. I — Listy artysty i jego zony do rodziny i dzieci (z archiwum artysty w
Papieskim Instytucie Studiow Koscielnych w Rzymie, zdigitalizowane ze
srodkow projektu)

t. III — Listy do polskich artystow i osobistosci (listy w jezyku polskim z
Muzeum Narodowego w Krakowie, Bibliotek Jagiellonskiej i Narodowej,
Instytutu Sztuki PAN, PAN i PAU w Krakowie, Ossolineum i in).

t. IV — Listy do rosyjskich artystow i osobistosci (listy po rosyjsku i w polskim
przektadzie, z Rosyjskiego Panstwowego Archiwum Historycznego, Rosyjskiej
Biblioteki Narodowej, Archiwum Polityki Zewnetrznej Federacji Rosyjskiej,
Panstwowego Muzeum Rosyjskiego, Instytutu Literatury Rosyjskiej w
Petersburgu, Rosyjskiej Panstwowej Biblioteki i Centralnego Panstwowego

Archiwum Literatury i Sztuki w Moskwie).
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Krzysztof Cieszkowski

On translating the Catalogue Raisonné of the Paintings of Henryk
Siemiradzki

L.

The translator is the servant of the author, and, like the perfect
servant, should at all times attempt to make himself invisible. The ideal
towards which he strives is that the reader should be deceived into thinking
that he is reading a text originally written in the language of the translation,
and forget that it has been transformed from something in another language.
And at the same time to convey every detail and quality and nuance of the

original.

Every translation brings its own particular problems, but translations
from Polish into English have certain difficulties in common. How to
translate Rzeczpospolita, for example? Place- and personal-names present
their own challenges. Warsaw is the only Polish city which has a uniquely
English version of its name. But does one use Krakow, or Krakow, or
Cracow? Should it be Jan III Sobieski or John III Sobieski, Wtadystaw
Lokietek or Ladislas the Elbow-High? There is no accepted or established
authority for such English forms, and these may in any case vary in

accordance with the subject.

Translating into a language which uses definite and indefinite articles
from one which does not have them presents occasional problems regarding
the specificity of terms, and context does not always indicate which article is
required. Certain words and phrases familiar to a Polish reader need to be
explained or expanded in translation — “the November Uprising” needs to be
anchored to a year, and reference to Jozef Ignacy Kraszewski, for example,
often requires indication of the fact that he was more than simply an

extremely prolific novelist.
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The translator must, in consultation with the author and the
publisher, decide on strict guidelines on these and many other such details

before he begins.

II.

Much of the documentation for Siemiradzki’s works is embedded in his
correspondence to his parents and his wife’s letters from Rome to the artist’s
mother. It was vital that the translation of the extracts from these letters
should be consistent with the period in which they were written, and should
maintain the variable tone which they embodied. They had to read as if they
were English letters dating from the second half of the 19th century, and not

letters written in the idiom and language of the present day.

The text of the entries in the catalogue also includes extensive
quotations from the Bible, as well as from the classical writers Ammianus
Marcellinus, Apuleius, Phaedrus, Suetonius and Tacitus, the 10th century
Arab traveller Ahmad ibn Fadlan, The Russian Primary Chronicle, The Story
of the Life of Alexander Nevsky, the poems The Sinner by Alexei Tolstoy and
Phryne by Lev May, Ernest Renan’s Vie de Jésus and L’Antéchriste, as well as

from the novel ‘Capred i Roma’ by Kraszewski.

It would, of course, have been absurd for the translator to simply
translate these quotations from their Polish version into English. For the
Biblical texts, the translation in the King James Version of the Bible (1611)
was used, since this has an authority by far exceeding that of any other
translation. There were occasional discrepancies regarding line-references,
but these were adjusted in order to exactly accommodate the fragments of

text that were quoted.

With the other quotations, it was considered appropriate to prefer an
English translation dating from the period of the artist’s life, wherever such

existed, to a more recent translation. Restrictions imposed by the Covid-19
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pandemic made it impossible to make use of academic libraries at this time,
but the translator was both surprised and gratified to find all the texts he
required available online, occasionally having to follow obscure leads in

order to locate them.

The poems by Tolstoy and May were translated from their Polish
versions, with reference to the Russian originals, and are presented as plain
prose equivalents, without any attempt to replicate the metre or form of the
originals. The text by Kraszewski was translated directly from his Polish

original.

III.

It is curious that English and American art history, based as these are
on the tradition developed by German scholars, have no native equivalent for
a catalogue raisonné, and are forced to resort to a French term which resists
all attempt at translation into English. The problem lies in the adjective
raisonné. To attempt to translate this as “reasoned”, “explained” or
“descriptive” is to miss the point entirely. Its lexical semantics and
significance point to a Cartesian approach to taxonomy — a summa of all that
is known on the subject — rational, objective, impersonal. Its direct ancestors
can be said to include the ‘Encyclopédie’ of Diderot and d’Alembert and the
‘Description de I’Egypte’ of Napoleon’s scholars. The former of these was
subtitled “dictionnaire raisonné”, which suggests not just arrangement or
analysis, but a specific approach to the fundamental purpose and
compilation of the work itself. The Oxford English Dictionary proposes the
definition “a descriptive catalogue of works of art with explanations and
scholarly comments”, while Merriam-Webster suggests “a systematic
annotated catalog, especially: a critical bibliography”. Neither of these
adequately describes the catalogue raisonné as we know it — the model which
for more than a century has represented the pinnacle of art-historical

publications.
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IV.

The translator inevitably imagines how an Anglophone reader will
approach the text which he is producing. How he will perceive Siemiradzki’s

work by means of it.

He hopes that an informed, educated reader will bring to his reading
some basic background knowledge — that Poles living in the three partition-
sectors in the 19th century enjoyed different rights and possibilities of
education, freedom of expression and publication; that a tertiary art
education was available only in Krakow, and that Polish students were
otherwise obliged to study in St. Petersburg, Munich, Dusseldorf or Paris;
that a nationalist sub-text was either intended or sought for in many of the
works produced by Polish artists of the time; that Roman Imperial
persecution of the Early Christians was also understood to make covert
reference to Tsarist repression and the russification of Polish intellectual and
cultural life. Perhaps an awareness of the work of Jan Matejko and Jozef
Ignacy Kraszewski will lead him to expect nationalist, patriotic subject-
matter in the work of an expatriate Polish artist — in which case he will be
disappointed in the present case. Knowing the relationship between Polish
artists and the three empires exercising power over their land, he will
perhaps be surprised at the fact that much of Siemiradzki’s work found
patronage among the Romanov family and the Russian cultural and
mercantile elite, and is to be found in metropolitan and provincial Russian

and ex-Soviet public collections.

He may attempt to place the artist’s work within the context of 19th
century Academism, or European Classicism, or Historical Realism, or the
St. Petersburg School, or the Munich School. He may find parallels with
more familiar paintings such as ‘Les Romains de la décadence’ (1847) by
Thomas Couture or ‘Ave Ceasar! Morituri te salutant (1859) by Jean-Léon

Gérome, or the work of the Victorian ‘Olympians’, particularly Sir Lawrence
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Alma-Tadema, Sir Edward Poynter, George Frederic Watts, Albert Moore and
(to a lesser extent) Frederic, Lord Leighton (who preferred Greek subjects to
Roman ones). But the subject which is central to the work of Siemiradzki,
that of the sufferings of the Early Christians set against the luxury and
excess of the decadent and declining Roman Empire, is almost entirely
absent from the work of these artists. And this in turn leads to the
fundamental difference between the Polish perception of Ancient Rome, and
that of British artists and writers. It is no accident that the most popular
piece of imaginative writing in English on ancient Rome was Edward Bulwer-
Lytton’s Last Days of Pompeii (1834), whereas that in Polish was Quo vadis
(1895-96) by Henryk Sienkiewicz.

The reader may well also be reminded of Hollywood film epics of the
1950s and 1960s, such as Quo vadis (1951), Ben-Hur (1959) or The Fall of
the Roman Empire (1964).

V.

The Henrician Reformation and the 1534 Act of Supremacy
permanently separated England from Europe. For educated English people,
Ancient Rome (in particular Republican Rome) represented a template and
an exemplar for civic virtue and social organisation, despite such
embarrassing features as its dependence on slavery, and successive
generations of children (particularly those of the elite) were taught classical
history and languages in order to impress on them their own civic
responsibilities and obligations. With the development of the British Empire,
Imperial Rome, with all its failings, could be studied as both a model to be

followed, and as an awful warning of how easily an Empire could be lost.

At the same time, Rome itself also represented Papal hegemony and
corruption, primitive excess and simple-minded sentimentality. Anglican
theology sidelined the Virgin Mary and the saints, and fostered a deep

suspicion of “Mariolatry”. The conspicuous consumption and luxury of the
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Renaissance Papal court was studied for the extent to which it illuminated
the background to the art of the period, but was condemned for its venality,
viciousness and nepotism. These suspicions in turn informed the English
attitude to the Early Christians in the context of the decline of Imperial

Rome.

The dichotomy between Roman superbia and Christian spirituality did
not appeal to British artists in the way that it did to those of (particularly)
Catholic Europe. The Reformation had conditioned the English-speaking
nations into a profound suspicion of the irrationality and masochistic
fanaticism of the Early Christians, while deflecting the possibility of any
connection with the Apostolic Succession that such a subject-matter may
have suggested. Furthermore, Edward Gibbon’s History of the Decline and
Fall of the Roman Empire (1776-1789) cast a long shadow over their
perception of the relationship between Romans and Christians — far from
being a redemptive spirit awakening against the background of the zenith of
Roman power, Christianity was seen as contributing to the collapse of
stability within the Empire, alongside barbarian invasions, the absorption of
barbarian conquerors into its power-structure, and the loss of civic virtue

among the Roman governing elite.

VL

English paintings within the genre of historical reconstruction very
rarely depict the Early Christian martyrs. The few exceptions which prove
the rule include The Burial of a Christian Martyr in the Time of Nero by
Edward Armitage (1863, in the Kelvingrove Art Gallery, Glasgow), and St.
Eulalia by John William Waterhouse (1885, in the Tate, London). The
protagonist of the latter painting would have been familiar to very few
English viewers, whether Catholic or Anglican, and the few that were aware
of the story of St. Eulalia of Barcelona (or of Mérida) would have recognised
that the miraculous snowstorm that should have concealed the martyr’s

modesty has conspicuously failed in its purpose in Waterhouse’s painting —
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that aesthetic factors took precedence over narrative demands, effectively

depriving the image of any miraculous context.

English historical paintings of Roman scenes presented Republican
Rome as virtuous and as a model for British civic engagement and
behaviour, and Imperial Rome as a warning of how an Empire can be lost
through decadence, soft living, luxury, and a lack of civic responsibility.
Such works as The Roses of Heliogabalus (1888), Unconscious Rivals (1892)
and The Baths of Caracalla (1899) by Lawrence Alma-Tadema are filled with
archaeologically-precise detail and a narrative to be teased out by the viewer,
and present Roman Imperial luxury both for the delectation of the viewer
and as a vehicle for the transmission of a didactic purpose. But the

Roman/Christian dichotomy very rarely appears.

Gibbon had conditioned the English intelligentsia into regarding the
gory narratives of the Early Christian martyrs with considerable distaste,
and generations of students were educated into considering the adoption of
Christianity by the Roman Empire as an unmitigated disaster. The
religiosity, prurient misogyny and underlying sadism of most representations
of the subject, whether visual or literary, make it difficult to perceive these
works now in terms that would have been comprehensible in a 19th century
context. An English viewer seeing Siemiradzki’s great canvases in Krakow
and Warsaw thus brought to them a completely different set of attitudes and

prejudices than a European viewer would have done.

VIL

There is also the question of 19th century English anti-Catholicism to
consider. As recently as in 1780 the Protestant Association, under the
leadership of the half-mad Lord George Gordon, had had no difficulty in
subjecting London to several days of uncontrolled anti-Catholic rioting, and
the Oxford or Tractarian Movement of the 1830s and 1840s was widely

regarded as dangerously Romanising and anti-patriotic. A further moral
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panic spread through English society in 1850 with the reestablishment of
the Catholic Hierarchy in England, with its headquarters in Westminster,
which was regarded as endangering the Established Church. English anti-
Catholicism had deep roots in post-Reformation England —in 1688 the
English establishment had invited and welcomed a Dutch military invasion
of its own country, rather than accept a Catholic monarch on the throne,
and English history had labelled this as ‘The Glorious Revolution’ rather
than an act of treason. For an English intelligentsia grounded in the
rationalism of Locke and Mill the declaration of Papal Infallibility in 1870 by
the First Vatican Council had the effect of indicating that a red line had been

crossed.

Quo vadis is unequivocal in its promotion of a straightforward
juxtaposition between Nero’s court, with its sycophants and flatterers, its
voluptuaries and opportunists, and the exalted, refined spirituality of the
Christians in their Catacombs. The Last Days of Pompeii shows a more
pluralistic society, with the cult of Isis vying with Christianity for influence
as the subversive element within a provincial Roman setting. Published in
1853, Charles Kingsley’s very popular novel Hypatia, or New Foes with an
Old Faces depicts what is almost a travesty of the theme of Christian
martyrdom - the 4th/5th century C.E. Alexandrian pagan (Neoplatonist)
philosopher Hypatia is presented as the victim of Christian mob-violence,
with the malevolent Christian hierarchy under its patriarch Cyril clearly
representing all that Kingsley saw as evil in the Roman Catholic church of

his own day.

VIII.

To the English viewer, Siemiradzki must appear both familiar and
strange. His work belongs to the supranational 19th century currents of
Naturalism, Historical Realism and Academicism, familiar across Europe
during the period in question. But there are patriotic/nationalist

undercurrents which need to be identified and explained, as well as an
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underlying Catholic mindset which is common to Catholic Europe, but also
specific to the context of partitioned Poland. The absence of explicitly Polish
historical subjects needs to be accounted for, as does the apparently

paradoxical fact of Romanov and Russian patronage.

Siemiradzki is more complex than he at first appears. Polish and
Russian influences, and those of Kharkov, St. Petersburg, Munich and Rome
itself need to be identified and accounted for. His traditional status as the
second most important Polish painter of the 19th century, and the contrast
he provides with the most important painter, Jan Matejko, are both highly

significant.

Polish art has had great difficulty in finding an audience in the
Anglophone world, and the completion of the five-year research project to
identify, research and document Siemiradzki’s work is a major achievement
of Polish art-historiography. It is to be hoped that those approaching the
English edition of the catalogue raisonné will bring sufficient prior
knowledge and discrimination to the task in order to understand and

evaluate the artist’s work adequately.
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Agnieszka Swietostawska

O badaniach nad mlodzieniczymi pracami Henryka Siemiradzkiego

We wspolczesnej humanistyce ugruntowat sie nurt badan nad dojrzala
tworczoscia z ostatnich lat zycia artystow, by wymieni¢ jako przyklady
chocby klasyczna juz na gruncie polskiej historii sztuki ksiazke Mieczystawa
Wallisa Pézna twoérczosé wielkich artystow, czy niedawno wydane przez
Ossolineum polskie ttumaczenie ksiazki Edwarda W. Saida O stylu péznym.
Schytkowy etap dzialalnosci tworczej czesto znamionuje ostateczna
krystalizacja indywidualnego stylu, wynikajaca z lat doswiadczen i glebokiej
samoswiadomosci autorow, co sprawia, ze koncowe dzietla stanowig
fascynujacy i wdzieczny material badawczy. Tymczasem tworczosc
mtlodziencza, pierwsze proby artystyczne, nie zdobyly sobie dotychczas
porownywalnie szerokiego zainteresowania badaczy. OczywisScie, wczesne
prace czesto przywolywane sa w monografiach poszczegélnych tworcow,
zwlaszcza gdy moga byc¢ przedstawione jako dowod szybko objawionego
talentu; zazwyczaj jednak nie stanowia przedmiotu odrebnych studiow. Brak
wypracowanej metody badawczej stanowil jedna z trudnosci w opracowaniu
najwczesniejszych prac plastycznych Siemiradzkiego.

W przypadku takiego przedmiotu badawczego tradycyjna dla dziedziny
historii sztuki perspektywa badan formalnych, jak réwniez podejscie
wartosciujace nie znajdywaly wlasciwego zastosowania, gdyz nie da sie
ukry¢, ze omawiane utwory pod wzgledem poziomu artystycznego i stylu byly
raczej Swiadectwem zmagan niz obiektem zaslugujacym na uznanie.
Analizowane prace powstaly w ciagu kilkunastu lat, na ktore przypadaly
kolejne etapy edukacji artystycznej Siemiradzkiego. Odnotowac¢ mozna
znaczacy wzrost jego umiejetnosci, lecz nadal wiekszosc¢ dziet z tej grupy
zwraca uwage nie tyle ciekawymi rozwiazaniami formalnymi, co bledami i
dyletanckimi rozwiazaniami w zakresie kompozycji, perspektywy czy
rysunku. Podobnie, ze wzgledu na czesta naiwnosc przedstawianej anegdoty,
konwencjonalnos¢ w wyborze motywow, rowniez wybor jakichkolwiek 2z

perspektyw metodologicznych zwiazanych z analizg tresci nie wydawal sie
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gwarantowac ciekawych efektow. Ostatecznie wiec zdecydowalam sie na
skupienie sie na metodzie historycznej i potraktowanie omawianych prac nie
tyle jako niezaleznych dziet sztuki poddawanych analizie historyczno-
artystycznej, lecz zapis kolejnych krokéow w rozwoju kariery artystycznej
Siemiradzkiego. Rozmaitos¢ stosowanych (nawet jesli niezbyt umiejetnie)
rozwigzan stylistycznych, roznorodnos¢ gatunkow artystycznych i wielosc
podejmowanych motywow z tego punktu widzenia staly sie Swiadectwem
drogi poszukiwan i eksperymentow mlodego aspirujacego malarza.
Zestawione z kolejnymi wydarzeniami z zycia Siemiradzkiego ujawniaja
kulisy doswiadczen wynikajacych z decyzji o podjeciu ksztalcenia
artystycznego i wyboru zawodu malarza, ktore byly udzialem nie tylko
samego bohatera publikacji, lecz przeciez rowniez wielu innych tworcow XIX
wieku.

Wczesne prace Siemiradzkiego omoéwione zostaly w ukladzie
chronologicznym, poczawszy od dziet wykonanych przez nastoletniego
przyszlego malarza jeszcze w czasie nauki w gimnazjum. Z tego okresu
pochodzi jeden obecnie niezalezny gwasz (dawniej stanowiacy fragment
zeszytu z rysunkami) oraz jeden zachowany w calosci szkicownik. Kolejnym
etapem byla nauka w gimnazjum w Charkowie, w ramach ktorej pobierat
takze lekcje rysunku u Dmitrija Bezperczego. Ze wzgledu na to, ze z tego
czasu pochodzi stosunkowo wiele rysunkow, dodatkowo zostaly one
podzielone wedlug gatunkow malarskich — osobno sceny rodzajowe, studia
portretowe i pejzaze. Ostatni okres poprzedzajacy rozpoczecie studiow
artystycznych dokumentuje kolejny szkicownik zapelniany notatkami
powstalymi w czasie podrozy Siemiradzkiego do Petersburga.

Wedlug poczatkowych zatozen czes¢ poswiecona mlodzienczej
tworczosci miala obejmowac jedynie utwory, ktore powstaly przed
rozpoczeciem studiow na petersburskiej Akademii Sztuk. Z tego czasu bez
watpienia pochodzi zaledwie jeden obraz olejny, Stacja pocztowa, szczesliwie
zachowany w muzeum w Charkowie. W trakcie prac nad Korpusem, wraz z
zespolem badaczy doszliSmy jednak do wniosku, ze grupe wczesnych prac
warto rozszerzy¢ takze o obrazy rodzajowe wykonane w drugiej polowie lat

60. XIX wieku, czyli w czasie studiow. Wprawdzie prace powstale w czasie
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edukacji na Akademii zostaly osobno omowione w rozdziale opracowanym
przez Jerzego Malinowskiego i Grzegorza Firsta, ale te akurat prace
odnoszace sie do wspolczesnego zycia codziennego ani pod wzgledem tematu,
ani formy artystycznej nie wpisywaly sie¢ w restrykcyjne zasady owczesnej
sztuki akademickiej. W wielu natomiast aspektach stanowily kontynuacje
studiow i szkicow z lat wczesniejszych, stad zasadne wydawalo sie ich
wlaczenie do grupy prac mtodzienczych.

Podstawa badan byto stworzenie fundamentu faktograficznego, a
przede wszystkim ustalenie katalogu wczesnych prac artysty, ktore byly
rozproszone i dotychczas niepoddane wyczerpujacemu opracowaniu.
Oczywiscie wybrane dziela byly wzmiankowane w dotychczasowych
publikacjach poswieconych artyscie. Niektore z nich omawiata np. Tatiana
Karpowa w najnowszej monografii malarza [Kapnoa 2008]; zespot rysunkow
z okresu charkowskiego znajdujacy w Muzeum Narodowym w Krakowie z
daru Edwarda Kudrewicza byt przedmiotem artykutu Vity Susak [Cycaxk
2002]; o kilku olejnych obrazach rodzajowych 2z czasow studiow
petersburskich wspomniat Jozef Duzyk [Duzyk 1986|. Zasadniczo jednak
dotychczas prace te nigdy nie zostaly omowione jako zespol, a polskiemu
czytelnikowi pozostawaly niemal nieznane. Rysunki wchodzace w skiad
najwczesniejszych znanych szkicownikéw artysty, datowane na pierwsza
potowe lat 60., przed podjeciem prac nad Korpusem nie byly publikowane. W
ich opracowaniu niezwykle cenna byla pomoc pracownikow Muzeéw
Narodowych w Warszawie i Krakowie, moje studium wiele zawdziecza
zwlaszcza Magdalenie Laskowskiej, ktorej badania pozwolily na ustalenie
szczegolow datowania i identyfikacji poszczegolnych szkicow. Waznym
zrodlem informacji o obrazach rodzajowych byla korespondencja
Siemiradzkiego, opracowana przez Marie¢ Nitke. Jak sie bowiem okazalo, w
wysylanych do bliskich listach owczesny student Akademii zawarl wiele
istotnych faktow dotyczacych okolicznosci powstania, osob zleceniodawcow
czy wlasnego stosunku do tych dziel. W przypadku prac nalezacych obecnie
do zbiorow Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki wazna byla wiedza Vity

Susak, ktora opracowala poswiecone im noty katalogowe.
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Nie jest moja intencja, by przekonac¢ srodowisko badaczy i mitosnikow
sztuki o szczegolnych walorach mtodzienczych prac Henryka Siemiradzkiego.
Wrecz przeciwnie, w pelni uwazam, ze ich zbiorcze opracowanie dowiodto, iz
poczatki jego tworczosci artystycznej obarczone byly tymi samymi
trudnosciami, co w przypadku innych adeptow malarstwa, a jego mozliwosci
nie wykraczaly poza ramy typowej dla tamtych czasow tworczosci
dyletanckiej. Tym bardziej fascynujaca wydaje sie byC obserwacja, w jaki
sposob lata nauki uksztattowaly talent artysty, ktory ostatecznie objawil sie

w dziatach tak znaczaco odmiennych od jego pierwszych zainteresowan.
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Dorota Gorzelany-Nowak

Siemiradzki a kultura antyczna

Rozpoczynajac prace w projekcie Korpus dziet malarskich Henryka
Siemiradzkiego podjelam badania, ktore mial wykonac¢ zmarly w 2019 roku
prof. Witold Dobrowolski, emerytowany kurator dzialu sztuki starozytnej w
Muzeum Narodowym w Warszawie i autor publikacji omawiajacych przede
wszystkim zagadnienie waz greckich w malarstwie Siemiradzkiego
(Dobrowolski 2016: 177-191; Dobrowolski 2017: 11-44). Mialam juz
wowczas za sobg doswiadczenia w poszukiwaniach inspiracji antycznych w
obrazie Pochodnie Nerona (Gorzelany 2013: 165-180). Szukajac motywow
wykorzystanych przez Siemiradzkiego, poshuzylam sie tg sama metoda, ktora
stosuje do zrozumienia opracowywanych najczesciej przeze mnie
przedstawien na wazach greckich — sprobowac¢ myslec jak tworca. Pierwszy
etap byl prosty, poniewaz wiele watkow ikonograficznych w sposob oczywisty
zostalo zaczerpnietych, cho¢ w zmodyfikowanej formie, z ogélnie znanych
zabytkow, jak reliefy z Luku Tytusa w Rzymie czy z niezachowanego Luku
Marka Aureliusza. Na obrazie widoczne sa réwniez przedmioty rzemiosta
rzymskiego, jak elementy uzbrojenia czy zastawy, ktore znajdowaly sie w
odwiedzanym przez malarza Narodowym Muzeum Archeologicznym w
Neapolu i goscilty w popularnych woéwczas publikacjach o tematyce
pompejanskiej (Overbeck 18662).

Zamieszczone tam przerysy zabytkow rzemiosla okazaly sie pomocne w
ustaleniu pochodzenia motywow ikonograficznych na poszczegolnych
partiach architektonicznych. I jednoczesnie staly sie waznym tropem w
pozniejszych badaniach, prowadzacym do rozwigzania kolejnego poziomu
zapozyczen wzorcow antycznych przez Siemiradzkiego. Jest nim wedrowka
motywow ikonograficznych wiazaca sie ze zmiang materialu, kontekstu i
gabarytow wyobrazanych scen. Najbardziej zaskakujaca transpozycja jest
widoczna na marmurowej balustradzie na obrazie (il. 1) wzorowana na
dekoracji reliefowej srebrnego kantarosu znalezionego w Pompejach

(Overbeck 1866: 237, il. 330; il. 2).



I1.1. Fragment Pochodni Nerona Henryka Siemiradzkiego, MNK II-a-1. Fot. Pracownia
Fotograficzna MNK
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Il. 2. Przerys dekoracji kantarosu kampanskiego, I w. (Overbeck 1866: 237, il. 330)

Kolejny etap prac przeniost mnie do sfery wyobrazen. Pytanie, czy
scenografia architektoniczna obrazu byta fantazja malarza, czy opierala sie
na jakichs rzeczywistych podstawach, skierowalo mnie na droge ustalenia,
jak wiele i z jakich zrodel mogt wiedzie¢ o realiach urbanistyki rzymskiej
interesujacy sie antykiem czlowiek mieszkajacy w Rzymie. Odpowiedz
nasuneta sie przy przegladaniu pierwszej pozycji z dostepnego wowczas
repertuaru literatury archeologicznej, mianowicie publikacji Luigiego Caniny
Indicazione topografica di Roma antica (pierwsze wydanie z 1831, pozniejsze
uzupelnione o liczniejsze rekonstrukcje) i Descrizione storica del Foro Romano
e sue adiacenze (1834). Oba wydania ilustrowane sa rycinami
odtwarzajacymi poszczegolne widoki Rzymu, a ich fragmenty ukazaly sie w
wersji malarskiej u Siemiradzkiego. Kompilacyjne zabiegi malarza ujawnione

przy swobodnym powolywaniu si¢ na wskazane powyzej zabytki plaskorzezby
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i w tym przypadku zrealizowane zostaly rowniez przez wzorowanie si¢ na
zachowanych fragmentach pompejanskich malowidel Sciennych =z
Narodowego Muzeum Archeologicznego w Neapolu. Ukazuja one portykowe
fasady willi rzymskich, ktére w zmonumentalizowanej formie przeksztalcone
zostaly w scenografie elewacji Domus Aurea. Rzym Siemiradzkiego powstat
na bazie zachowanych zrodet malarskich (il. 3) i rekonstrukcji: odwotania do
rycin Caniny wystepuja takze w formie Luku Konstantyna oraz chociazby na
olejnym szkicu z okoto 1876 roku ze zbiorow Muzeum Narodowego w
Warszawie (MP 2040), czy w obrazie Scena z zycia pierwszych chrzescijan

(1872; Canina 1831, tav. XXXIX: il. 4).

I1. 3. Villa maritima (Luxus und Dekadenz. Ré6misches Leben am Golf von Neapel, red. R.
AfRkamp iin., Mainz/Rh. 2007: 218, kat. 3.2)

META BVDANTY COLOESO I NKRONK conosszo .
TEMPIO DI VENERE £ ROM.A

XIXXX ® AVL

1. 4. Rekonstrukcja Amfiteatru Flawijskiego, swigtyni Wenus i Romy
oraz Luku Konstantyna (Canina 1831, tav. XXXIX)
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Il. 5. Swiatynia Posejdona na wyspie Kalauria (Falke von 1878-1880: 43).

Polclvontempel ju Pitum.
Kecontirurtion

Il. 6. Swiatynia Posejdona (Hery) w Paestum (Falke von 1878-1880: 147)

Obie pozycje Caniny znajdowaly sie w podrecznej bibliotece malarza,
czyli stanowily jego oczywisty wzornik ikonograficzny. Przy kolejnych
obrazach siegnelam po ten sprawdzony model postepowania, ktory
wprawdzie wymagal wertowania kolejnych stron ksiazek ze spisu biblioteki,
ale sprawdzit si¢ zarowno w odniesieniu do motywow architektonicznych, jak
i ikonografii malarstwa wazowego. W pierwszym przypadku chciatabym
przywotac nieistniejaca w rzeczywistosci w Eleusis Swigtynie perypteralna

dominujaca na wzniesieniu w obrazie Fryne na Swiecie Posejdona.
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Siemiradzki postuzyl sie wlasciwa sobie metoda kompilacji, opierajac sie na
dwoch rycinach, jednej — ukazujacej pejzaz wokol archaicznej Swigtyni
Posejdona na wyspie Kalauria (Falke von 1878-1880, 43: il. 5) w kontekscie
potozenia budowli, i drugiej — prezentujacej klasyczna swiatynie Posejdona w
Paestum (Falke von 1878-1880, 147: il. 6). Detale nie pozostawialy ztudzen i
po raz kolejny pochylitam sie nad kreatywnoscia mistrza. I stalo sie tak
rowniez wowczas, gdy Siemiradzki z pelna dezynwoltura, przekraczajac
roznice kulturowe, przeniost z fotografii Swiatynie egipska w krajobraz
kampanski (poz. 18/41).

Swoboda tworcza, ktora postrzegam pozytywnie, gdyz swiat antyczny
Siemiradzkiego jest jego artystyczna kreacja, dotkneta rowniez wazy greckie.
Zwlaszcza jesli chodzi o forme naczyn, ktora odbiega zwykle od ksztaltow
antycznych. Mozna by zaryzykowac teze, ze oddawal w obrazach w sposob
wierny te naczynia, ktore nalezaly do jego kolekcji, a niektére z nich
widoczne sa na zachowanych zdjeciach pracowni. Pozostale formy waz czesto
laczyly elementy charakterystyczne dla dwoch typow. Poszukujac wzorcow
ikonograficznych, siegal do dwoch znakomitych publikacji waz greckich
stojacych w jego bibliotece (Gerhard 1840-1858; Inghirami 1852-1856).
Liczne plansze z przerysami stanowily nieskonczony zaséb motywow
traktowanych przez niego dostownie lub cytowanych fragmentarycznie.
Wyobrazam sobie, ze siedzial w fotelu i przegladat te setki rycin, delektujac
sie kompozycja, finezjg kreski antycznego malarza, sposobem ujecia tematu.
Znalezienie plansz, ktore go zainspirowaly, stanowilo dla mnie taka sama
przyjemnosc¢. Przykladem niech tu bedzie chociazby czerwonofigurowy
stamnos Malarza Triptolemosa (ok. 480 p.n.e.) przerysowany przez
Francesca Inghiramiego (1852-1856, T. XXXVI: il. 7) z przedstawieniem
eleuzynskim, ktore wystepuje na obrazach U Zrédia (1899), Maty argonauta
(1. 80 XIX w.) i Przy fontannie (1893).

Oprocz powyzszych opracowan konsultowalam strone merytorycznag
tekstow przygotowywanych przez uczestnikow projektu pod katem
terminologii z zakresu sztuki i kultury antyku grecko-rzymskiego. I jako

podsumowanie chciatabym podzieli¢ sie tu dwoma refleksjami.
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Il. 7. Stamnos Malarza Triptolemosa, ok. 480 p.n.e. (Inghirami 1852-1856, T. XXXVI).

Przyzwyczajeni do dostepnosci zabytkow w ekspozycjach muzealnych,
katalogach ksiazkowych i online zapominamy o calkowicie odmiennym
stanie nie tylko upowszechnienia pozostatosci antycznych, ale tez o banalnej
mozliwosci, ze jakis zabytek nie zostal jeszcze odkryty w czasie, gdy
Siemiradzki wlaczyl go do swojej kompozycji. Warto wiec poswieci¢ troche
czasu i dotrze¢ do informacji zawierajacych dane archiwalne dotyczace
pozyskania obiektu. Druga kwestia nawigzuje do moich powyzszych
rozwazan: atrakcyjnos¢ obrazow Siemiradzki dla archeologa polega na
niebanalnosci wzorcow. Pierwsze skojarzenie nie musi by¢ prawidlowe.
Istnieja wersje rzezb, plaskorzezb czy zabytkow rzemioslta roznigce sie
szczegOlami i nasze oczywiste wydawaloby sie powiazania nie musialy byc
rzeczywistymi wzorcami dla malarza. Miat on bowiem szczegdlna umiejetnosc
zwracania uwagi, zapamietywania niektorych obiektow, ktore dzisiaj
umieszczone na marginesie gtownych ekspozycji muzealnych moga byc¢ dla

caltkiem niezauwazalne.
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Grzegorz First

Egipt i Bliski Wschod Siemiradzkiego

W sSwiadomosci powszechnej Henryk Siemiradzki jest postrzegany jako
artysta czerpiacy z antyku, glownie grecko-rzymskiego: mitologii greckiej,
greckich i rzymskich idylli czy dziejow Rzymu i poczatkéw chrzescijanstwa.
Badania nad obrazami i szkicami Siemiradzkiego w ramach Korpusu jego
dziet pozwolily jednak dokona¢ w pewnym stopniu zaskakujacego odkrycia
antycznych fascynacji Siemiradzkiego skupionych nie tylko na Grecji i
Rzymie, ale takze na starozytnym Wschodzie.

Analiza starozytnych watkow bliskowschodnich, widocznych w pracach
Siemiradzkiego wskazuje, Ze ciggle, nawet w schyltkowym okresie tworczosci,
szukal on nowych antycznych artefaktow, a przede wszystkim tematow i
postaci. Siemiradzki wiedzial, ze Swiat starozytny to nie tylko Rzym i Hellada,
ale takze Egipt, Asyria, Persja, Palestyna - cywilizacje, z ktorych zreszta
Grecy i Rzymianie czerpali i z ktorymi spierali sie nie tylko politycznie.
Swiadomosé ta widoczna jest w pracach Siemiradzkiego, zaréwno w tych
mtlodzienczych — z okresu studiow w petersburskiej Akademii, jak i tych
dojrzatych — z okresu rzymskiego. Trzeba pamietac, ze polowa wieku XIX to
czas intensywnych odkry¢ archeologicznych, czas publikacji wielkich dziet
poszerzajacych wiedze o antyk orientalny, odkry¢ odstaniajacych chocby
starozytne realia krajow biblijnych. To takze czas podrozy artystow na
Wschod obfitujacych w szkice i ilustrowane pamietniki [por. B. Llewellyn,
Robert’s Pictures of the Near East, [w:] H. Guiterman, B. Llewellyn, David
Roberts, London, Barbican Art Gallery 1986: 69-87; D. Manley. S. Abdel-
Hakim, Traveling through Egypt. From 450 B.C. to the Twentieth Century, The
American University in Cairo Press, Cairo — New York 2008]. Lektura listow
malarza, a takze spis pozycji z jego rzymskiej biblioteki domowej wskazujq
na szerokie zainteresowanie calym owczesnym Swiatem starozytnym. Wydaje
sie, ze z jednej strony byl to skutek akademickiego wyksztalcenia i klimatu
Petersburga okresu studiow [W. Okon, Petersburski ,Kraj”, Polacy, Rosjanie i

antyk, Sztuka Europy Wschodniej 3, 2015: 85-91]. Z drugiej strony zas,
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szczegoblnie juz w okresie rzymskim, wynikalto to zapewne z otwartosci artysty
na obecne w oOwczesnym europejskim malarstwie tendencje ozywiania
barwnego, czasami okrutnego i Zywiolowego Swiata Wschodu Starozytnego z
Egiptem na czele, czego mistrzami byli Alma Tadema, Edwin Long czy
Edward Poynter i Jean-Jules-Antoine Lecomte du Nouy [S. Moser, Painting
antiquity: Ancient Egypt in the art of Lawrence Alma-Tadema, Edward Poynter
and Edwin Long, New York, Oxford University Press 2020; D. Casali, C.
Caron-Lanfranc de Panthou, L'Egypte antique par les peintres, Paris 2011].

Niezwykle ciekawym watkiem byloby zatem przesledzenie pewnego
rodzaju swiadomej lub nieswiadomej wspolnoty cytowania i przywolywania
odkrywanego wtedy Orientu antycznego w obrazach malarzy XIX w. — od
akademikow, orientalistow po romantykow i pejzazystow. Postulat ten
wykracza poza ramy Korpusu, ale moze stanowic¢ kierunek dalszych badan
nad kontekstem dziel Siemiradzkiego. W tych badaniach wazne miejsce
powinny takze zajac¢ zwiazki miedzy obrazami a licznymi owczesnie zrodtami
literackimi, ktore stanowily czesto tlo i inspiracje dla dziet malarskich, by
wspomnie¢ chocby kartaginska powies¢ Salammbé Gustawa Flauberta, czy
egipskie Romans mumii Teophile’a Gauthiera i Faraon Bolestawa Prusa [M.
Poprzecka, Akademizm, Warszawa 1980: 185-187; F. Lacoste, L’Orient de
Flaubert, Romantisme, 2003, 119: 73-84|. Siemiradzki zreszta podjal proby
wykonania ilustracji do Faraona i Salammbé. Szkice do tych ilustracji
odnajdujemy w szkicownikach artysty, a ich zidentyfikowanie powinno byc¢
zaczynem dalszych badan nad XIX-wieczna sztuka ilustracji powiesci
orientalnych i starozytniczych [por. Korpus, t. 1, poz. 3/8, 3/10].

Studia nad wschodnimi fascynacjami Siemiradzkiego, ktore prowadzono
w badaniach nad Korpusem, obejmowaly przede wszystkim analize prac
osadzonych tematycznie w starozytnym Rzymie, nawiazujacych tematem,
badz w artefaktach do kultur wschodnich. W pracach tych starozytny
Wschod obecny jest wlasnie poprzez liczne przedmioty, wiernie odtwarzane
przez artyste, co wykazaly badania, z dostepnych owczesnie opracowan
archeologicznych. Siemiradzki nie tylko jednak kopiowal przedmioty, ale
takze wumiejetnie je kontaminowal, tworzac swoje wlasne autorskie

kompozycje. Takze i tutaj wida¢ wspomniana wspolnote detali — przedmiotow
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cytowanych przez artystow europejskich podejmujacych tematy orientalne.
Warto podkresli¢, ze cztowiek starozytnego Wschodu to u Siemiradzkiego
czesto wystannik - symbol innego, magicznego i tajemniczego sSwiata.
Wspolgra to z obrazem ,innego”, podejmowanym przez oOwczesnych
orientalistow, a takze artystow wczesniejszych epok, jednak w odniesieniu do
wspolczesnego im Wschodu, a nie historycznego [por. D. Bindman, H. L.
Gates Jr, The Image of the Black in Western Art, IIl. From the “Age of
Discovery” to the Age of Abolition, Artists of the Renaissance and Baroque,
Cambridge, Harvard University Press, 2010].

Obok obrazow dokonczonych analizie poddano takze liczne szkice, i to
one mowia nam paradoksalnie najwiecej o szerokich, nie tylko grecko-
rzymskich ambicjach artysty. Szkice te obejmuja studia egipskie, ale takze
fenickie i szereg innych trudnych do identyfikacji, ale osadzonych w
kontekscie orientalnym. Rysunki te przedstawiaja przedmioty, postaci, ale sa
takze studiami tematycznymi, by¢ moze stanowiacymi przygotowanie do
niezrealizowanych obrazow. Wsréd nich obok wspomnianych ilustracji
literackich mozna wyrézni¢ takze tematy biblijne. Niezwykle interesujaca i
dosy¢ liczna grupe stanowia szkice i rysunki zwigzane z postacia Kleopatry.
Znamy jeden ukonczony obraz Siemiradzkiego poswiecony egipskiej krolowej
(Antoniusz i Kleopatra), ale szkice moéwia nam o zamiarach artysty
namalowania zapewne kilku dziel poswieconych Kleopatrze. Temat ten byl
jednym z czesciej podejmowanych przez XIX-wiecznych malarzy i stanowit
czesto przyczynek do ukazania matoazjatyckiego czy egipskiego tta wydarzen
dwoch najpopularniejszych tematow malarskich zwiazanych z Kleopatra, jak
poznanie i romans z Markiem Antoniuszem czy jej samobodjcza Smierc [S.
Walker, P. Higgs, Cleopatra of Egypt: From History to Myth, Princeton, N.J.,
Princeton University Press 2001].

I w tym miejscu Siemiradzki po raz kolejny nas zaskoczyl, juz bowiem
po oddaniu materialow do Korpusu, pojawila sie informacja o dotychczas
nieznanym obrazie przedstawiajacym przybycie Kleopatry do Cylicji

(poznanie Antoniusza) [por. szkic do obrazu — Korpus, t. 1, poz. 3/6 il. 2].



Fot. Desa Unicum / Marek Krzyzanek

Henryk Siemiradzki, Kleopatra plynqgca przez Cygnus na spotkanie z Markiem Antoniuszem,
1892

Obraz ten niewatpliwe inspirowany przekazem Plutarcha (Zywot
Antoniusza, 26) pelen jest egipskich odniesien i stanowi kolejne
potwierdzenie szerokich antycznych nie tylko grecko-rzymskich, ale takze

orientalnych, w tym przypadku egipskich fascynacji Siemiradzkiego.
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Agnieszka Kuczynska

Motywy chrzescijaniskie w tworczosci Henryka Siemiradzkiego

Motywy chrzescijanskie obecne sg w tworczosci Siemiradzkiego stale i
na wiele roznych sposobow, laczac sie z kolejnymi etapami jego artystyczne;j
biografii. Wydaje sie jednak, ze w przypadku tego malarza nie tyle motywy
chrzescijanskie, ile szeroko rozumiana tematyka religijna miala wyjatkowo
duze znaczenie. Wewnetrzny konflikt wynikajacy 2z chrzescijanskiego
wychowania, a jednoczesSnie przyrodniczego wyksztalcenia zdobytego w
okresie najwiekszych triumfow pozytywizmu (przypomnijmy, ze Siemiradzki
zanim rozpoczal nauke w petersburskiej Akademii, ukonczyt studia na
Uniwersytecie w Charkowie) sprawil, ze jego dziela sg przykladem wyjatkowo
ostro rysujacych sie problemow reprezentacji przekladajacych sie nie tylko
na ikonografie, ale takze na sam sposob konstruowania obrazu.

Warto na wstepie zauwazyc¢, ze Siemiradzki, realizujac zamowienia,
musial bra¢ pod uwage oczekiwania swoich klientow, stad inaczej
traktowane sa ,motywy chrzescijanskie”, kiedy mamy do czynienia z obrazem
przeznaczonym do wnetrza koscielnego (np. Ukrzyzowanie do kosSciola w
Charkowie, Chrystus uciszajacy burze do kosciola sw. Marcina, malowidla do
soboru Chrystusa Zbawiciela w Moskwie), a inaczej, kiedy chodzi o obraz,
ktory nie mial peilni¢ funkcji kultowych, chociaz jego temat zaczerpniety
zostal z Biblii lub historii o Swietych. Roéznice polegaja nie tylko na tak
oczywistych detalach, jak obecnos¢ lub brak aureoli, ale takze na
uogoblniajacym charakterze przedstawienia w przypadku obrazow stuzacych
celom sakralnym lub na probie osadzenia biblijnej sceny w specyficznie
rozumianych historycznych i etnograficznych realiach, kiedy praca
powstawala poza koscielnymi zamowieniami.

Szczegoblnie interesujace rezultaty przyniosly badania dotyczace obrazu
Chrystus i Jawnogrzesznica (1873). W biografii Siemiradzkiego jest to
moment zwrotny — podczas pracy nad nim artysta sformulowal swoj wlasny,
rozpoznawalny styl, dzieki niemu zyskal swiatowa slawe. W przypadku tego

obrazu dysponujemy bardzo obszernym i wszechstronnym zespotem
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materialow — korespondencja, szkicami oraz specjalnie do Jawnogrzesznicy
wykonanymi fotografiami, shuzacymi jako pomoce pracowniane. Pozwolily
one krok po kroku przesledzic etapy powstawania dziela, pozwolily tez
obserwowac, jakie zmiany przynioslo zastosowanie na szeroka skale
fotografii w procesie tworczym i jakie znaczenie dla obrazu o tematyce
religijnej mial zwiazany z zastosowaniem tego Srodka zasadniczy wzrost
skutecznosci imitacyjne;j.

Temat Jawnogrzesznicy, zgodnie z zamowieniem wielkiego ksiecia
Wlodzimierza Aleksandrowicza, zaczerpniety zostal z poematu Aleksego
Konstantynowicza Tolstoja, ktory jest swego rodzaju apokryfem. Utwor
Tolstoja zdradza slady lektury Das Leben Jesu Davida Straussa (183595),
bardzo popularnej w tym czasie i budzacej liczne kontrowersje ksiazki, ktora
kwestionowata historycznos¢ Ewangelii i samej postaci Chrystusa. Dla
poOzniejszej tworczosci Siemiradzkiego zasadnicze znaczenie mialy dziela
Ernesta Renana, szczegélnie La vie de Jésus (1863) oraz kolejne tomy
monumentalnego cyklu Histoire des Origines du Christianisme (1863-1881) —
L’Antéchrist (1873) stal sie¢ jednym ze zrodel inspiracji Pochodni Nerona
(1876). Renan, korzystajac z wynikéw badan filologicznych i
archeologicznych, umieszczal Ewangelie @w  konkretnych ramach
historycznych. W jego tekstach Chrystus jest postacia historyczng, ale nie
jest Bogiem. Pisal, ze Jezus byl najlepszym z ludzi, ale tylko czlowiekiem.
»sRacjonalizm wyklucza fantastyke i ingerencje sit nadprzyrodzonych: wynikla
stad laicyzacja i odciecie sie od konwencji malarstwa religijnego” — pisat z
kolei Roman Lewandowski w monografii Siemiradzkiego. Stad wlasnie
rodzajowy czy historyczny charakter obrazow o tematyce zwiazanej z religia,
takich jak Chrystus w domu Marii i Marty (1886) czy Chrystus i Samarytanka
(1890).

Popularna ilustrowana wersja La vie de Jésus (1870) z rycinami
Geoffroy Duranda dostownie przekladala na obraz zawarte w ksiazce opisy,
odchodzac od dawnej ikonografii. [lustracje Duranda (chociaz nie odznaczaty
sie szczegolnymi walorami artystycznymi) byly traktowane, podobnie jak
tekst, ktoremu towarzyszyly, jako rezultat najnowszych badan naukowych i

chetnie kopiowane. Wydaje sig, ze postuzyly one takze Siemiradzkiemu, ktory
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z nich zaczerpnal szczegoly stroju czy elementy ukladu kompozycyjnego
obrazow (np. Chrystus w domu Marii i Marty, Chrystus i Samarytanka).
Indywidualny styl, zdefiniowany przez Siemiradzkiego przy okazji pracy nad
Jawnogrzesznicq, dotyczyl takze charakterystycznego sposobu ujmowania
tematu, ktory stanie sie odtad rozpoznawalng cecha jego tworczosci.
Konceptem, ktory w skondensowanej formie pojawil sie w Jawnogrzesznicy, i
ktory bedzie stale powracac w tworczosci Siemiradzkiego, jest sposob
konstruowania obrazu jako ,patrzenia na patrzenie”. Charakterystyczne jest
spietrzenie sytuacji, w ktorych centrum znajduje si¢ wzrok. Patrzac na obraz
Siemiradzkiego, zdajemy sobie po chwili sprawe z faktu, Ze nasze miejsce —
miejsce widza, zostalo zaplanowane jako przedtuzenie namalowanej grupy
osob, ktore w napieciu obserwuja kluczowy moment akcji polegajacej na
skrzyzowaniu spojrzen przez glownych protagonistow - Chrystusa i
Jawnogrzesznice.

Nietrudno zauwazy¢ tu analogie wobec silnych przekonan i potrzeb
poznawczych XIX-wiecznej historiografii. Zaréwno w wielkich obrazach
akademickich, jak w tworzonych wtedy wizjach dziejow powszechnych
uderza wspolczesnego odbiorce niewzruszone przekonanie o ,obiektywnym”
statusie obserwatora, jego zdolnosci do rekonstrukcji obrazu przesztosci,
zawsze wedlug tego samego scjentystycznego wzorca.

Stosunek artysty do religii i do nauki oraz typy przedstawien
religiijnych  zmienialy sie z czasem. Interesujacym  przykladem
chrzescijanskich motywow w jego tworczosci jest alegoria muzyki koscielnej
na jednym z ostatnich obrazow - panneau dekoracyjnym przeznaczonym do
Filharmonii Warszawskiej. W charakterystyczny sposob — za pomoca bardzo
jednoznacznej alegorii — Siemiradzki opowiedzial sie tutaj za wyzZszoscia
kontemplacji, jaka daje muzyka religijna, nad naukowymi rozwazaniami,
ktore prowadzi zapatrzony w czaszke i pompe prozniowa uczony.

Wydaje sie, ze tworczosc Siemiradzkiego nabiera znaczenia, kiedy
badana jest w szerszym polu, niz to, ktére wyznacza tradycyjna, archiwalnie
i ikonograficznie zorientowana historia sztuki. Nurtujacy artyste problem
patrzenia na patrzenie mozna potraktowac jako symptom wyraznych w

kulturze konca XIX wieku tendencji emancypacyjnych, polegajacych na
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budowaniu naukowego dystansu wobec sSwiata, na racjonalistycznym

odchodzeniu od symbolu, mitu, takze od religii.
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Maria Nitka

Rzymskie konteksty tworczosci Henryka Siemiradzkiego

Henryk Siemiradzki przybyl do Rzymu w maju 1872 roku i pozostat tam z
mniejszymi badz wiekszymi przerwami przez 30 lat. Rzym, do ktorego
przyjechatl, wtasnie stal sie¢ stolica Zjednoczonego Krolestwa Wloch. Bylo to
miasto otoczone murami, w obrebie ktorych antyczne ruiny, sredniowieczne
opactwa, monumentalne barokowe koscioly oraz zalozenia patacowe i
klasztorne mieszaly sie z pastwiskami i lakami, na ktorych mieszkancy
wypasali bydlo. W ciagu tych 30 lat przeszedl transformacje — zburzono
czeSciowo otaczajace go mury, w obrebie nieregularnej tkanki miejskiej
powstaly nowe osie urbanistyczne: via XX Settembre (od Kwirynatu do Porta
Pia), via Nazionale (laczaca Termini z centrum historycznym Rzymu), przy
ktorej umieszczono najwazniejsze instytucje zycia kulturalnego — Palazzo
delle Esposizioni (1883), Teatro Drammatico Nazionale (1886). Powstawatly
tez nowoczesne willowe dzielnice (Macao, Parioli), dwukrotnie powiekszylo
sie terytorium i liczba jego mieszkancow (w roku 1871 wynosita ona 213
tysiecy, a w 1901 424 tysiace). Rzym stracil swo6j agrarny charakter i stat sie

prawdziwa metropolia, pelniaca oficjalne funkcje stoteczne.

Jedno pozostatlo pewne — Rzym pozostat stolicg artystow, wbrew modzie na
Paryz. Zycie artystyczne Rzymu koncentrowato sie jak jeszcze w
poprzedzajacym stuleciu wokot Placu Hiszpanskiego (Willi Medyceuszy,
siedziby Akademii Francuskiej), od 1873 roku Akademia sw. bukasza -
obecnie Istituto di Belle Arti zyskala siedzibe na via Ripetta. W sasiedztwie
Akademii znajdowaly sie najwazniejsze ulice z pracowniami artystycznymi.
Atelier malarskie w wiekszosci ulokowane byly na via Sistina, na osi Willi
Medyceuszy, oraz na via Margutta. To wlasnie via Margutta — ulica malarzy —
stala sie pierwsza siedziba Siemiradzkiego, najpierw via Marutta 53B, pozniej
S5 (M. Nitka, Henryk Siemiradzki w Rzymie, w: Korpus dziet malarskich
Henryka Siemiradzkiego 2021, t. 3, s. 205-206). Spisy ludnosci ujete w
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monografii Ateliers a Via Margutta. Cinque secoli di cultura internazione a
Roma wymieniajg ponad 1000 artystow, w wiekszosci malarzy, z czego pond
300 artystow mieszkalo w czasie, gdy byl tam Siemiradzki, wsréd nich
Marino Fortuny, Pio Joris, Cesare Maccari, Achille Vertunni, Lawrence
Alma-Tadema, Mark Antokolski, Fiodor Bronnikow, Aleksiej Bogolubow. W
sgsiedztwie osiedlili sie takze w 1875 roku rosyjscy artysci — bracia
Aleksander i Pawel Swedomscy. Siemiradzki szybko znalazt wspolny jezyk z
mieszkajacymi w poblizu Polakami, nestorami kolonii, Wiktorem Brodzkim,
Aleksandrem Stankiewiczem. Pracownia Siemiradzkiego stala sie¢ miejscem
spotkan kolonii polskiej, rosyjskiej, bywali tam: Wilhelm Kotarbinski,
Wojciech Gerson i jego uczen rzezbiarz Jan Krynski, Maurycy Gottlieb,
Ludwik Zmigrodzki, Pius Welonski, Aleksander Gierymski. Wielki sukces
Pochodni Nerona sprawil, ze pracownie Siemiradzkiego odwiedzali
najstynniejsi 6wczesni malarze w Rzymie: Domenico Morelli, Lawrence Alma-
Tadema (dwukrotnie), Hans Makart (M. Nitka, Siemiradzki i krag artystow z
via Margutta, ,Pamietnik Sztuk Pieknych”, 2020, t. 15, s. 239-245).

W potowie lat 80. XIX wieku Siemiradzki opuscit via Margutta. Finansowe
sukcesy pozwolily mu na wybudowanie wlasnej willi-pracowni na via Gaeta
1, w nowej, modnej czesci Rzymu - Castro Pretorio (zwanej tez Macao ze
wzgledu na dawna przynaleznosc¢ do jezuitow), niedaleko via XX Settembre i
Piazza Independenza. Projekt budowli wykonal profesor rzymskiej Akademii
sw. Lukasza, uczestnik komitetu wykonawczego L‘Esposizione internazionale
di Belle Arti, jeden z najwazniejszych architektow oOwczesnego Rzymu
Francesco Azzuri (M. Nitka, Polacy na Pierwszej Miedzynarodowej Wystawie
Sztuk Pieknych w Rzymie w 1883 roku, ,Sztuka Europy Wschodniej”, 2016,
t. IV: Henryk Siemiradzki i akademizm, s. 335-341). Willa powstatla w
modnym stylu umbertanskiego historyzmu. Byla waznym miejscem na
mapie artystycznego Rzymu. W ksiedze gosci, zachowanej w zbiorach
Muzeum Narodowego w Krakowie, znajduja sie liczne autografy (wiele
niestety nieczytelnych), wsrod nich wpisy waznych rzymskich i wloskich
osobistosci tego czasu (m.in. Gustavo Muller, Augusto Corelli, Giacomo
Lumbroso, Michele Mang, Luigi Bazzani) oraz wiele nazwisk polskich i

rosyjskich turystow.
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Siemiradzki przez 30 lat swego pobytu nad Tybrem zapisal sie na stale na
mapie artystycznej Rzymu, prezentujac wlasna propozycje malarstwa
glownie o tematyce antycznej. Jego spojrzenie na antyk z jednej strony
wpisywalo si¢ w kanon malarstwa akademickiego, jako malarstwa
narracyjnego, wciaz pretendujacego do malarstwa opowiadajacego wielka
historie, a nie tylko rodzajowe anegdoty, z drugiej strony szeroko korzystato z
osiagnie¢ wspolczesnej nauki: archeologii, historii, biologii, parapsychologii.
Ten ostatni aspekt wymaga wciaz zbadania i poglebienia, zwlaszcza ze sam
Siemiradzki ukonczyt studia uniwersyteckie z biologii, aktywnie uczestniczyt
w zyciu naukowym przez zywe kontakty z Julianem Ochorowiczem.
Doskonale znat rowniez wspolczesne mu metody tworzenia, korzystajac z
fotografii, nowoczesnych form replikowania swych dziel. Dobrze tez
funkcjonowat we wspolczesnym obiegu sztuki, rynku wystawienniczym,
prasowym, korzystajac z nowoczesnych mediow. Wszystkie te aspekty
sprawiaja, ze byl waznym dla akademizmu artysta, jednym z ostatnich
przedstawicieli ,szkoly rzymskiej”. Scuola romana byla bowiem zawsze
centrum sztuki ,figuratywnej”, ,przedstawiajacej”, powstajacej na
zamowienie wladzy, a czasem tylko dla przyjemnosci estetycznej. Siemiradzki
pozostal jednym z najwazniejszych jej przedstawicieli, wchodzac jednak w
dialog ze wspolczesnym jezykiem sztuki. Zapisal sie na kartach historii
sztuki jako nowoczesny akademik i ten aspekt jego tworczosci wymaga wciaz
nowego spojrzenia, z pewnoscig pomocne w tym bedzie wydanie materialow
archiwalnych z Papieskiego Instytutu Studiow Koscielnych (Pontificio Istituto

di Studi Ecclesiastici) oraz Muzeum Narodowego w Krakowie.
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Jakub Zarzycki

Kryptocytaty z Calderona, niepokoj w Arkadii i humanistyka cyfrowa,
czyli o kilku obrazach Siemiradzkiego i doswiadczeniach z nimi

zwiazanych

Wojciech Dzieduszycki pisat w 1894 roku, ze obrazy Henryka
Siemiradzkiego Rankiem na targ [kat. 12/17] oraz Handlarz wedrowny [W

drodze do Swiqtyni, kat. 12/14]

»Sa to sielanki klasyczne w rodzaju Teokryta. W obydwu obrazkach wystepuje
wloska przyroda w calej bujnej, poganskiej wspanialoSci swojej, a owi poganscy
prostaczkowie, ktorzy pierwszy plan obrazu zapelniaja, sa dziecmi tej przyrody, u
ktorych duch sie nie obudzil wcale; sa cialami tylko pieknymi, zdrowymi, zywymi,
sa owymi dziecmi matki ziemi wyroslymi wraz z chwila, o ktérych bajalo poganstwo”

[Wojciech Dzieduszycki, Sztuka polska na wystawie krajowej we Lwowie w
roku 1894 ,Dziennik Polski”, 1894, 317 (15.12): 1].

Cytat ten streszcza problematyke, ktéora mozna okreslic jako
postrzeganie (czy tez odczytywanie) za pomoca okreslonych tekstow oraz
skojarzen kulturowych grupy obrazow Siemiradzkiego przedstawiajacych
sceny historyczno-rodzajowe czy tak zwane idylle. Co wazne, w tym
przypadku akt nadawania sensu dzielu lokuje sie raczej po stronie odbiorcy
— czyli to w tekstach prasowych zostaly wyrazone interpretacje, czasami
wrecz ,nadpisane” nad danym obrazem.

Analiza obrazow o tej tematyce zajmowala sie juz Paulina Adamczyk
[zob. Paulina Adamczyk, Idylliczno$¢ akademizmu — wybrane obrazy i studia
rysunkowe do ,sielanek” 1 ,idylli” Henryka Siemiradzkiego ze zbiorow
Muzeum Narodowego w Warszawie, Sztuka Europy Wschodniej 2016: 143-
154]|. Zagadnienie to poruszane jest w drugim tomie Katalogu dziet
malarskich Henryka Siemiradzkiego [oraz, w dzialach 12. Sceny historyczno-
rodzajowe: 8-124 (wstep Marii Nitki) oraz 14. Idylle: 157-259 (wstep Jerzego
Malinowskiego). W toku badan prowadzonych w ramach projektu Korpus

dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego staralem sie¢ poszerzyC te
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interpretacje o kontekst literacki, co chcialbym szerzej omowi¢ w niniejszym
artykule.

Dzieta, o ktorych bedzie mowa, to: Wedrowny kaptan Izydy (1879-
1880, dwie wersje, zaginione, znane z reprodukcji); Odpoczynek patrycjusza
(1881, dwie wersje, kolekcje prywatne, jedna w Polsce); Piesnn niewolnicy
(1884, Sierpuchowskie Muzeum Historii i Sztuki) oraz wspomniany juz
Rankiem na targ (lata 90. XIX w. — przed II pol. 1894, Taganroska Galeria

Obrazow).

Modele odbioru: literatura i kultura

Osadzone w antycznej scenerii, idylliczne obrazy Siemiradzkiego
zaludniaja zadowoleni i szczesliwi ludzie — pelniacy okreslone spoteczne role
— ktorych widzimy posrod pieknej przyrody. Tak wygladalaby gléwna ,rama
interpretacyjna”, zauwazana zreszta przez badaczy i badaczki [zob. np.
Adamczyk 2016, 144; 12. Sceny...: 11].

Ten sposob postrzegania dziel w oczywisty sposob koresponduje z
cytowanym juz tekstem Dzieduszyckiego. Co wazne, autor przywoluje tutaj
konkretny tekst literacki — ,sa to sielanki klasyczne w rodzaju Teokryta” —
ktory mial za zadanie nie tyle ,przemowi¢” w miejsce ,niemego” obrazu
Siemiradzkiego, ale stanowi¢ pewne skojarzenie intertekstualne, ksztaltujace
interpretacje. W przypadku opisu Piesni niewolnicy, zamieszczonego na
tamach ,Biesiady Literackiej”, mamy do czynienia z jeszcze innym chwytem

[kat. 12/9; il. 1]. Czytamy bowiem:

»tres¢ piesni nie zadowala jej [patrycjuszki stluchajacej piesni niewolnicy]:
»ona lubi Spiew stowikow, kiedy sie po laurach gubi«, a tym czasem styszy »brzek
kajdan«. Na uwage karcaca niewolnica odpowiada: »Czyliz piesni niewolnikow
rozweseli¢c moga panow? Nasza piers bolescia glucha, ach! najgorsze przeznaczenie i
najgorsze to cierpienie Spiewac, kiedy serce boli, Spiewa¢ temu, kto w niewoli!
Trzeba na to by¢ ptaszkami bez rozumu«. Pani nie rozumie, zada wytlumaczenia, a
na to niewolnica: »Kazda boles¢ chce wyrazu, kiedy w sercu jej za ciasno. I my
ttumimy boles¢ wlasna, gdy nas z wiezow pieSn podnosi«. Wreszcie na serdeczna

zachete, zmienia tres¢ piesni na jakas zagadkowa, teskna: »Czas jest panem tego
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Swiata, czas jest panem i mak duszy; czegoz srogi czas nie skruszy, nad grobami

II. 1. Henryk Siemiradzki, Piesri niewolnicy, 1884, Sierpuchowskie Muzeum Historii i Sztuki
[kat. 12/9]

Zdania, ktore moglyby wypowiadac¢ postaci na obrazie, to kryptocytaty
pochodzace z Ksiecia nieztomnego Calderéona de la Barki [Pedro Calderéon de
la Barca, Ksigze nieztomny, tlum. J. Stowacki, Warszawa 1859: 5-7].
Nieznany z nazwiska autor opisu postuzyl sie wiec tekstem literackim, by
objasnic tresc¢ dzieta Siemiradzkiego. To, co rozni go od Dzieduszyckiego, to
skala intertekstualnego nawiazania. Nie tyle przywolal pewien tytul na
zasadzie skojarzenia, lecz wrecz zaczerpnal fragmenty stynnego dramatu,
konstruujac ,dialog” postaci na obrazie. Co wazne, obraz Siemiradzkiego i
tekst Calderona nie laczy za wiele, ale ,spotykaja sie” w pewnym uniwersum
skojarzen literackich i kulturowych, z zasobu ktorego korzysta autor
,Biesiady Literackie;j”.

,Pratekstem” tego wuniwersum, a zarazem uzasadnieniem uzycia
Calderona do czytania Siemiradzkiego, jest oczywiscie pierwszy bodaj tekst o
tym, ze lud w niewoli jest zachecany (czy raczej: przymuszany) do
wykonywania radosnej piesni, podczas gdy cierpi z powodu wygnania. Jak

czytamy bowiem w Psalmie 137:
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»,zadali od nas

piesni ci, ktérzy nas uprowadzili,
piesni radosci ci, ktérzy nas uciskali:
«Zaspiewajcie nam

jakas z piesni syjonskich!»

Jakze mozemy Spiewac

piesn Panska

w obcej krainie?”

[Ps 137, 3-4, Biblia Tysiaclecia, https:/ /biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=970]

Takie nawiazanie do Biblii (czy ze strony Siemiradzkiego, czy przez
autora tekstu ,Biesiady Literackiej”’) od razu tworzy okreslony model
literacko-kulturowego odbioru. Postaci na obrazie zostaja wpisane w topos
smutnego artysty-wygnanca.

Warto wiec zauwazyc, ze modele odbioru dziel Siemiradzkiego bywaty
takze ,ogo6lnokulturowe”. Innymi stowy, wpisywano w obrazy nie tylko watki
literackie, lecz takze nawigzania do pewnych skojarzen kulturowych, ktore
mogly by¢ zarowno projektowane przez Siemiradzkiego, jak i dopowiadane

przez interpretatorow.

Kaphn Tiydy - Menlesdakt pinx S dhre Tate

II. 2. Henryk Siemiradzki, Kaplan Izydy, ok. 1900 — przed 1905, pocztowka, nakltadem Braci
Rzepkowicz w Warszawie, Biblioteka Narodowa w Warszawie [kat. 12/5-5, il. 2]

I1. 3. Henryk Siemiradzki, Para Rzymian I, olowek, papier, Muzeum Narodowe w Warszawie,
[kat. 12/5-4, il. 1]


https://biblia.deon.pl/rozdzial.php?id=970
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W opisie Wedrownego kaplana Izydy [kat. 12/5; il. 2], opublikowanym
na lamach ,Przegladu Politycznego, Spotecznego i Literackiego” w 1888 roku,

czytamy:

,mniej atoli spokojna jest przesliczna kobieta, na ramieniu Rzymianina
wsparta. Snadz kocha go bezgranicznie, bo kazde stowo wrdzbity pochlania z
nieopisana chciwoscig, niespokojna o losy swego ukochanego. Widac tez, ze w tej
chwili nie padlo jeszcze ostatnie stowo wrozby; cala sytuacja wyobraza moment
najwyzszego zajecia”

[R.P., Obrazy Henryka Siemiradzkiego, ,Przeglad Polityczny, Spoleczny i
Literacki” 1888:110 (12.05), 2-3]

Opisane napiecie pomiedzy postaciami, a zwlaszcza strach o los
mezczyzny, jest zrozumiate, jesli zestawimy obraz z wczesniejszymi szkicami
[kat. 12/5-4,il.1; il. 3]. Wida¢ na nich, ze pierwotnie kochanek mial byc
rzymskim zZolnierzem, a nie patrycjuszem. W takim ukladzie dzieto bytoby
interpretacja znanego z kultury motywu ,Zolnierz i dziewczyna”, ktory
wprowadza do takiej sielankowej i mitlosnej sceny pewien niepokoj lub widmo
przysztego nieszczeScia. Zolnierz predzej czy po6zniej opusci ukochana i
wyruszy do walki, z ktorej by¢ moze juz nie powroci.

Co ciekawe, krytyka dopatrywala sie napiecia pomiedzy postaciami z
jeszcze jednego powodu — sugerowano, ze rogi figurki Izys sa zapowiedzig
zdrady kobiety [zob. Ukochani goscie, ,Dziennik Polski” 1888:139 (19.05), 2-
3]. Stad tez nie sposob do konca rozeznac, czy wrozba ta jest dobra, czy zla;
czy stanowi tylko igraszke dla pary kochankow posrod pieknego krajobrazu,
czy jest raczej zapowiedzia przykrych wydarzen.

Watek ten, czyli kodowanie w pozornie sielankowych dzietach
zapowiedzi tragicznego losu lub nawet grozby, najlepiej opisata Waleria
Marrené, omawiajac dzielo Siemiradzkiego =zatytulowane Odpoczynek

patrycjusza [kat. 12/7; il. 4]:
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Il. 4. Henryk Siemiradzki, Odpoczynek patrycjusza, 1881, kolekcja prywatna [kat. 12/7]

,Opodal od tej grupy ciemny niewolnik, o welnistych wtosach, czeka na
skinienie pana; ale twarz jego, wpatrzona w niego, jest grozna, a silna pies¢ zaciska
sie konwulsyjnie. Nie wiadomo czy chodzi mu o piekna niewolnice, czy tez ruch ten
jest wyrazem prostej zawisci, ktorg budzi ten co uzywa w sercu tego co cierpi — to
pewne jednak, ze niebezpiecznie byloby dla patrycjusza znalez¢ si¢ w mocy
niewolnika i ze ten Swiat uciSnionych, zdeptanych, stanowil grozbe nieustanna, na
ksztalt miecza Damoklesa, zawieszong nad starozytnym Swiatem”.

[Waleria Marrené, Przeglqd sztuk pieknych. Wypoczynek patrycyusza,
»1ygodnik Illustrowany” 1881, 302 (8.10.): 230].

Obrazy Siemiradzkiego okazuja sie zatem o wiele bardziej osadzone w
dziewietnastowiecznych praktykach intertekstualnych, niz mogtoby sie
wydawac. Kreowana w nich przestrzen okazuje sie niezwykle pojemna, bo
umowna, synkretyczna, wieloznaczna, a jednoczesnie budzaca jasne
skojarzenia. Przestrzen ta jest ,doskonale” arkadyjska - posrod tej

szczesliwosci mozna bylo rowniez spotkac Smierc.

Doswiadczenia badawcze

Opracowywanie not katalogowych wymagato nie tylko przeprowadzenia
interpretacji, lecz np. przesledzenia wrecz sensacyjnej historii, jak bylo w
przypadku dziela Rankiem na targ. Nalezalo szczegélowo wustali¢, jak

wygladaly losy tego obrazu, jak przechodzit z rak do rak, a takze jak po
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kradziezy starano sie zmieni¢ jego kompozycje, zeby sprzedac nielegalnie
pozyskana prace Siemiradzkiego.

We wszystkich przypadkach stosowalem standardowe metody historii
sztuki, korzystajac oczywiscie z materialow zebranych przez czlonkinie i
czlonkow naszego zespolu badawczego. Wyjatkowo pomocne okazalo sie
przygotowane przez Centrum Technologii Jezykowych CLARIN-PL (dziatajace
przy Politechnice Wroctawskiej) narzedzie DSpace.

Bylo to repozytorium naszych materialow, w ktorym bardzo sprawnie
mozna bylo odszuka¢ dokumenty i opracowania zwiazane z opisywanym
obrazem. Ponadto, rozpoczeta w ten sposéb wspolpraca z Politechnikag
Wroclawska stanowi bardzo dobry przyktad tzw. humanistyki cyfrowej, czyli
w tym wypadku korzystania z nieoczywistych narzedzi informatycznych w
obszarze historii sztuki. Wyniki naszej wspolpracy (w tym moja role jako
koordynatora tego przedsiewziecia ze strony PISnSS) prezentowalem wraz z
Justyna kLawniczak i dr. Janem Wieczorkiem podczas wystapienia
zatytulowanego: Henryk Siemiradzki i sztuczna inteligencja. Zastosowanie
maszynowego przetwarzania jezyka w badaniach nad historia malarstwa
polskiego na konferencji VIII Cyfrowe Spotkania z Zabytkami — Srodowiska
wspolpracy (Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctlawskiego, 29

listopada 2019).
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Marzena Krolikowska-Dziubecka

Kompozycje alegoryczne i dekoracyjne

W tomie 2 Korpusu znalazt sie dzial poswiecony Kompozycjom
alegorycznym i dekoracyjnym  (dziat 17). Nieczesto mozna skojarzyc
malarstwo Siemiradzkiego z malarstwem monumentalnym, przeznaczonym
do wnetrz palacow i gmachow uzytecznosci publicznej, a rowniez takie prace,
powstajace na konkretne zamowienia, czesto prominentnych osob, artysta
malowatl. Byly to przede wszystkim pltotna, ktére mialy ozdabiac¢ sufity lub
stanowi¢ element dekoracji Scian. Trzeba tu wymienié¢ plafony: Swiatlo i
ciemnos$¢ (1883) do warszawskiego palacu Jana Kazimierza Zawiszy, znanego
tez jako palac Przebendowskich czy Radziwittow, Wiosna (1888), Triumfalny
pochéd Jutrzenki (okreslanej tez jako Aurora, 1890) do petersburskiego
patacu Jurija Nieczajewa-Malcowa oraz Apoteoza Mikotaja Kopernika (1891),
zdobiaca hall pierwszego pietra nowego gmachu Biblioteki Uniwersyteckiej w
Warszawie. Z kolei Muzyka Swiecka i Muzyka sakralna (1901) zostaly
umieszczone w pachach tuku zdobiacego scene glowna w budynku nowo
powstatej Filharmonii Warszawskiej. We wszystkich tych pracach artysta
chetnie postugiwatl sie alegoriami osadzonymi w kulturze antycznej i dzietach
doby nowozytnej. Niestety, obrazy te w wiekszosci nie przetrwaty do naszych
czasOw. Petersburskie plafony sa obecnie jedynymi zachowanymi dzielami

sztuki dekoracyjnej Siemiradzkiego.

Dodatkowym elementem uwzglednionym w obrebie hasel glownych
Korpusu sa studia olejne do tych obrazow. Wzbogacaja one nasza wiedze,
pokazujac etapy ksztaltowania sie koncepcji dziela oraz informacje o ich
pierwotnej kolorystyce. W przypadku prac juz nieistniejacych zachowane
studia malarskie daty ich przybliZzone wyobrazenie. Wraz z nimi powstawaly
studia rysunkowe jako prace przygotowawcze, wykorzystywane w roznych
stadiach pracy nad dana kompozycja. Badania nad dziejami powstania tych
plocien wymagaly wrecz pracy detektywistycznej, ktora czesto polegala na

zbieraniu okruchow informacji zamieszczanych w tamtym okresie w prasie
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czy korespondencji rodzinnej. Pozwolily one tez na rekonstrukcje procesu
powstawania poszczegolnych kompozycji. Nie byloby to mozliwe, bez
wczesniej dokonanej digitalizacji rodzinnej korespondencji Siemiradzkich,

znajdujacej sie w rzymskim Pontificio Istituto di Studi Ecclesiastici oraz
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II. 1. W. K. [Wincenty Korotynski], Wedréwki po pracowniach, ,Gazeta Warszawska” 1879,
179 (12.08.) : 2. Fragment, w ktorym po raz pierwszy zostaly opisane studia olejne do
plafonu Swiattosé i ciemnosé.

opracowanych przez roézne osoby zrodel archiwalnych i koniecznosci
dokonania przegladu owczesnej prasy, zarowno polskiej, jak i obcej (m.in.
Jerzy Malinowski, Lidia Gerc, Maria Nitka, Marcin Teodorczyk, Jakub
Zarzycki). Ta kolezenska wymiana informacji byl cennym doswiadczeniem

dla calego zespotu.

Oddzielnie ujeta czesc¢, niezwykle wazna w dorobku Siemiradzkiego,
stanowia Kurtyny teatralne do miejskich teatrow Krakowa (1894) i Lwowa
(1900) (dziat 21). Laczy je ze wspomnianymi wczesniej plafonami i obrazami
dekoracyjnymi zastosowanie przez artyste rozbudowanych alegorii. Kurtyny
to dzieta, ktore powstaly juz u schytku popularnosci tego gatunku sztuki. W
przypadku dziet Siemiradzkiego podobrazie tworzyly zszyte poziomo pasy

Inianego, gesto tkanego plotna (zob. Agnieszka Kuczynska, Malowane
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kurtyny teatralne Henryka Siemiradzkiego, Lublin 2010). Dla malarza te
prace staly sie swoistym wyzwaniem, zarowno pod wzgledem artystyczny, jak
i technicznym. Szczesliwie przetrwaly do naszych czaséw, chociaz czesto tego
typu obiekty byly mocno zuzyte lub niszczono je jako niemodne i
niefunkcjonalne. Ich specyficzna struktura sprawiala, ze Siemiradzki
malowatl je bardzo cienko, nie uzywajac werniksu. Program ikonograficzny
tych dziet byl na tyle skomplikowany, ze trzeba bylo wydrukowac specjalne
objasnienia rozdawane widzom. Te opisy drukowano rowniez w Owczesnej
prasie, ale do momentu ukazania sie¢ Korpusu nie pojawila sie wczesniej tak
szczegolowa ich analiza. W przypadku kurtyny krakowskiej nie byloby to
mozliwe bez wysokiej jakosci zdje¢ cyfrowych, ktére wykonalo Muzeum
Narodowe w Krakowie. Przyblizyly one znajdujace sie¢ na plotnie
przedstawienia 1 pozwolily na identyfikacje niewielkich scen, niemal
nieczytelnych golym okiem, zdobigcych wneke eksedry w centralnej czesci
przedstawienia, a znajdujacych sie za scena Natchnienia kojarzacego zwigzek
Piekna i Prawdy. Po raz pierwszy podjeto probe pelnego ich odczytania.
Artysta, umieszczajac je w tle glownej kompozycji, dodatkowo podkreslit

symboliczna wymowe calego dzieta.

Na koniec nalezaloby jeszcze wspomnie¢ o pewnym odkryciu, ktore
zdarzylo sie juz na etapie korekty hasel Korpusu. Okazalo sie, ze dzieki
wzmiankom, jakie zamiescil w swojej ksiazce poswieconej osobie Artura
Wotynskiego (1844-1893) Jan Piskurewicz i w ktorej zawart takze dziennik
Wolynskiego z lat 1882-1883, udalo si¢ odnalez¢ jeszcze jeden obraz
Henryka Siemiradzkiego — Portret Mikolaja Kopernika (zob. Jan Piskurewicz,
Z ziemi wloskiej dla Polski. Artur Wotyniski i jego dzialalnosé w Italii w drugiej
potowie XIX wieku, Warszawa 2012: 116, 216, 320). Artur Wotynski byt
znanym dziewietnastowiecznym dzialaczem emigracyjnym, uczestnikiem
powstania styczniowego, historykiem i publicysta. Wspoéottworca Akademii
Adama Mickiewicza w Bolonii, podjat inicjatywe zatozenia Biblioteki Polskiej i
Muzeum Mikotaja Kopernika w Rzymie. Stal si¢ wazna postacia w relacjach
polsko-wloskich. Dzieki jego zapiskom w dzienniku 1 artykulom
publikowanym w 6wczesnej prasie wydawanej na ziemiach polskich udato sie

zidentyfikowac ten obraz, namalowany wedlug ryciny Jeremiasza Falcka (ok.
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1. 2. Jeremiasz Falck, Portret Mikotaja Kopernika (1473-1543), ok.1645, miedzioryt, stan II,
Biblioteka Polska w Paryzu/ Association Bibliothéque Polonaise de Paris, nr inw.:
THL.BPP.Gp.922

Zrodlo pozyskania ilustracji: http://www.pauart.pl/app/artwork?id= 5784b65a0cf259a299
dfeedf (dostep: 16.07.2021) Domena publiczna

I. 3. Henryk Siemiradzki, Portret Mikolaja Kopernika, 1876-1882, ol. pt., Museo
Astronomico e Copernicano dell'INAF Osservatorio Astronomico di Roma, nr inv. 728.

1610-1677). Praca graficzna gdanskiego rytownika to portret w owalu (o
wym. 254 x 194 mm), wykonany w technice miedziorytu. Popiersie zostato
pokazane w ujeciu % w prawo. Astronom ubrany jest w ciemny kaftan z
jasna wypustka przy szyi i prawdopodobnie w jasniejszy plaszcz z futrzanym
kotlnierzem i takimi lamowkami przy krotkich rekawach, ze wzrokiem
zwroconym do widza. Rycina posiada dwa stany. W II stanie, w otoku, na
dole, znajduje sie napis: ,NICOLAVS COPERNICVS”, a pod kompozycja,
zostal umieszczony w siedmiu wersach tekst Caspara Barlaeusa (zob.
Jolanta Talbierska, Jeremias Falck Polonus. Oeuvre, nr 333 [w
przygotowaniu]). Praca ta byla dos¢ popularna, znana m.in. z licznych

odbitek faksymilowych i kopii. Zapewne znajdowala sie¢ rowniez w kolekcji


http://www.pauart.pl/app/artwork?id=%205784b65a0cf259a299%20dfeedf
http://www.pauart.pl/app/artwork?id=%205784b65a0cf259a299%20dfeedf
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Artura Wolynskiego, ktory posiadal liczny zbior graficzny (zob. Tomasz
Jakubowski, Kolekcja grafiki Artura Wolyriskiego w Bibliotece Casanatense w
Rzymie, [w:] Stan badari nad wielokulturowym dziedzictwem dawnej
Rzeczypospolitej, t. 2, pod red. W. Walczaka i K. Lopateckiego, Bialystok
2010: 103-112). Zbierat rowniez roznorodne materialy ikonograficzne
dotyczace przedstawien znanych postaci historycznych, m.in. Mikotaja
Kopernika, ktorego czterechsetlecie urodzin przypadlo na rok 1873. Portret
Mikotaja Kopernika zostal zamowiony u Henryka Siemiradzkiego zapewne w
zwiazku 2z inicjatywa powstania muzeum wielkiego astronoma. Zostatl
prawdopodobnie zaczety okolo potowy lat 70. Dzieki posrednictwu
pracownikow Instytutu Polskiego w Rzymie okazalo sig, Zze obraz ten znajduje
sie w zbiorach rzymskiego Museo Astronomico e Copernicano dellINAF
(Istituto Nazionale di Astrofisica) Osservatorio Astronomico di Roma. Nigdy
wczesniej nie byt reprodukowany. Pojawit sie dopiero w uzupelieniu
Korpusu (zob. Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, t. 2,
Warszawa-Torun 2021: 626). Oczywiscie samo plotno wymaga jeszcze prac

renowacyjnych, co pozwoli w pelni oceni¢ dzieto mistrza.

Przygotowywanie korpusu dziet Siemiradzkiego — artysty o niezwyktlej
erudycji — postawilo przed badaczami wyzwanie, ktorym bylo rozpoznanie
motywow i watkow, zakorzenionych w tradycji kultury antycznej oraz sztuki
nowozytnej i zestawienie ich z nowymi koncepcjami samego malarza. Moze to
sta¢ sie impulsem do dalszych badan nad twoérczoscia malarza, rowniez
studiow porownawczych, w kontekscie dokonan innych artystow tej epoki,
pokazujac znaczenie malarstwa Siemiradzkiego w sztuce europejskiej oraz

jego miedzynarodowe relacje i kontakty artystyczne.
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Paulina Adamczyk, Magdalena Laskowska

Rysunki i szkicowniki Henryka Siemiradzkiego

Projekt zawierajacy nowatorskie analizy i interpretacje spuscizny
artystycznej Henryka Siemiradzkiego opieral si¢ w znaczacej czesci na
badaniach rysunkowej spuscizny tworcy. W Muzeum Narodowym w
Krakowie znajduje sie zbior dwustu siedemdziesieciu siedmiu rysunkow i
siedemnastu szkicownikow z blisko pieciuset zarysowanymi kartami. Ten
zespol, najliczniejszy w zbiorach polskich i obcych, pochodzi z zakupu od
syna artysty, Leona Siemiradzkiego (1883-1976) w roku 1964 oraz z daru
Edwarda Kudrewicza, spadkobiercy majatku Leona Siemiradzkiego, z roku
1979. Kolekcja niemalze szeSciuset szkicow w kilkunastu szkicownikach w
warszawskim Muzeum Narodowym pochodzi z zapisu testamentowego corki
artysty, Wandy Siemiradzkiej. Pozostale dziela, wielkoformatowe kartony,
studia portretowe i kompozycyjne sa z prywatnych daréw i depozytow.

Tworczos¢ rysunkowa Henryka Siemiradzkiego byla prawie nieznana,
nierozpoznana, niezadatowana 1 niezinterpretowana. Zaangazowanie
badawcze pozwolilo m.in. na usystematyzowanie materialu, rozpoznanie
szkicowanych scen i ich tematéw, datowanie oraz charakterystyke warsztatu
tworcy, co w znaczacy sposob wplyneto na zalozenia calego projektu.
Wypracowywane latami wnioski pozwolily na pelniejsza specyfikacje sposobu
i metod pracy artysty, jego zainteresowan oraz codziennego otoczenia, ktore
budowalo atmosfere tak sztuki malarza, jak i jego osobowosci. Korpus
umozliwil jeszcze w trakcie prac nad nim opublikowanie szeregu esejow i
artykulow naukowych, ktore wyjasnialy, na czym polegat fenomen artysty,
dlaczego jego tworczosc jest wciaz jest zywa w Swiadomosci odbiorcow sztuki.

W rysunkowej spusciznie Henryka Siemiradzkiego odnalez¢ mozZna
prace wykonywane olowkiem, kredka, weglem, sepia, tuszem, farbag
akwarelowa i gwaszem. Setki rysunkow, kartonow do kompozycji, szkicow z
bogatym zasobem gestow i péz modeli meskich oraz kobiecych, zapisow

koncepcji kompozycji ukazuja nam tworce o doskonalej znajomosci
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warsztatu, klasycznego ,budowania” dziela, wirtuoza ludzkiej anatomii i
rozumienia proporcji, wrazliwego odbiorcy waloru i Swiatlocienia. Dzi§ wiemy
juz, ze Siemiradzki staral sie pracowac systematycznie, tworzac szkice
poswiecone jednemu motywowi, ale tez potrafit na jednej karcie
zakomponowac kilka fragmentow, np. skomplikowane rozwigzania ukladow
rak modela, materii zakrywajacej nogi portretowanego, swiadomie ukazujac
w ten sposOb wirtuozerie techniczna. Rysunki o wiekszym formacie,
nierzadko na barwnych, tonowych papierach, stuzyly jako studia do obrazow
olejnych lub na sprzedaz dla odwiedzajacych pracownie malarza wielbicieli
jego sztuki.

Ten bogaty material ukazuje sposob pracy i sprawnosS¢ warsztatowa
artysty. Siemiradzki byl doskonale wyksztalconym akademikiem, lata
kopiowania sztychow, starannych studiow nad gipsowymi odlewami, a w
nastepstwie i Zywym modelem w pracowni przyniosly efekt w postaci
perfekcyjnego opanowania rysowania roznymi technikami na rozmaitych
podlozach. Prowadzone za$§ przez lata kieszonkowe szkicowniki wypelniatl
szkicami kompozycyjnymi i chwytanymi bezposrednio z natury ukladami
postaci, nastrojowymi zapisami doswiadczen w pejzazu. W tych drobnych
rysunkach, wypelniajacych niewielkie notesy, przejawia sie gleboka wiedza o
prawidlach budowania iluzji przestrzeni na plaszczyznie, umiejetnosc
wyobrazania skrotow i wykreslania perspektywy.

Rysunki w szkicownikach shuzyly artyscie przede wszystkim jako
instrument obserwacji Swiata. Spontanicznie notowane pejzaze i portrety
postaci byly rodzajem encyklopedii wizualnej, skarbczyka inwencji, kopalnig
przysztych pomysiow, nierzadko towarzyszyly im zapiski, precyzujace
koloryt, rodzaje uzytych barwnikow, adresy modeli, ich wiek i najmocniejsze
strony. Stawaly sie proba oka i reki, ciaglym szkoleniem i utrzymywaniem
sprawnosci rysowniczej. Wsrod nich sa konturowe, ale i oddziatujace plama,
ptaskie i budujace iluzje przestrzeni. Wiele z nich jest po wielekroc
poprawianych. Wiazki linii, nakladaja sie na siebie i mijaja, co wskazuje na
poszukiwanie wlasciwego wyobrazenia. Powstawaly z natury, w wyniku

zmudnych studiow nad modelem, ale i ze zdjec. Zdarzajg sie¢ pojedyncze
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przyklady rysunkow roboczych do namalowania obrazu, pokratkowane,
potem przenoszone na duzy format.

Dla nas badajacych warsztat Henryka Siemiradzkiego najbardziej
intrygujace i wymagajace analizy byly szkice budujace wielkie sekwencje
rysunkow przygotowawczych do najwiekszych, a zarazem i najwazniejszych
dziet historycznych w spusSciznie tworcy, takich jak: Chrystus 1
Jawnogrzesznica, Pochodnie Nerona, Fryne na Swiecie Posejdona w Eleusis
oraz Dirce chrzeScijariska. Praca nad tymi ambitnymi realizacjami wigzala sie
z wielokrotnymi i réznorodnymi probami rozwiazan ukladu postaci oraz
architektonicznego tla, studiow kompozycyjnych catego obrazu, fragmentow
architektury, wariantow ukladu poszczegolnych grup postaci, studiow
gestow i ukladow dloni.

Z tymi pracami sasiaduja szkice do innych obrazéw o tematyce
antycznej lub stanowiace kanwe malarskich idylli. Wnikniecie w proces cykli
rysunkowych do wspomnianych powyzej dziel sprzyjalo formulowaniu
finalnych tez na temat warsztatu Siemiradzkiego. Jeden z pierwszych etapow
jego samodzielnej tworczosci cechuje poczatkowo asekuranckie podparcie sie
narzedziami typowo akademickimi, zaréwno w kontekScie linearnie
prowadzonego szkicownika, jak i starannych studiéow postaci, by w 1873
roku we Wloszech przeistoczy¢ warsztat we wrazeniowa rejestracje
napotkanych widokoéw, ostatecznie stuzacych budowaniu scenografii tematu.
Te dzialania czynia w poczatkowym okresie z Siemiradzkiego artyste
niebywale czulego na ewolucje swoich mozliwosci artystycznych, ktore tylko
pozornie dyktowane byly zalozeniami tematycznymi. Warta odnotowania jest
plastyczno-optyczna wyobraznia malarza, ktora dostrzec mozna nie tylko w
barwnych kompozycjach, ale takze w pojedynczych szkicach - Siemiradzki
potrafil pracowac na poziomie duzej abstrakcji linii i form, ktérym nadawat
odpowiednia interpretacje kompozycyjna, nastepnie barwna, ktora
doskonale harmonizowala na karcie papieru lub plotnie, tworzac przed
oczami odbiorcy spojny obraz.

Z perspektywy badaczek, ktore poswiecily kilka lat pracy, by poznac i
opisac¢ malarskie zaplecze artysty, Siemiradzki jawi sie jako malarz wybitny.

Jego prace rysunkowe ukazujg go jako artyste niebywale skoncentrowanego
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na  potrzebie precyzyjnego przedstawienia  zamierzonych tresci
intelektualnych.

Warsztat rysunkowy Siemiradzkiego to uporzadkowany technologicznie
i koncepcyjnie repertuar Srodkow wyrazu, w ktorym kazde podloze czy
medium celowo rezerwowane bylo dla okreslonej realizacji. Dlatego tez
pospieszne, wstepnie nakreslajace idee rysunki zawsze wykonywane byly w
szkicowniku olowkiem, natomiast walorowe studia postaci, zobowiazujace
ikonograficznie i estetycznie, biala i czarng kredka na niebieskim papierze.
Podréz za pomoca szkicow, kartonow, studiow przez kilka dekad pracy
artystycznej Siemiradzkiego pozwolilo zgromadzic szeroka i
interdyscyplinarna wiedze, ktora nie tylko pomnaza stan badan, ale takze
radykalnie zmniejsza ryzyko wprowadzenia do obiegu hipotez i obiektow o

watpliwej atrybucji.
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Anna Maslowska

Henryk Siemiradzki i fotografia

Badanie wzajemnych zwiazkow fotografii i sztuki we wczesnym okresie
funkcjonowania nowego medium - w II pol. XIX wieku jest stosunkowo
mloda dziedzina badawcza, szczegdlnie w Polsce. Nowoczesna historia sztuki
dos¢ pozno zainteresowala sie fenomenem obecnosci fotografii w procesie
tworczym malarzy czy rzezbiarzy, chociaz odbiorcy i krytycy sztuki w epoce, o
ktorej mowa, mieli Swiadomos¢ wykorzystywania przez artystow fotografii
jako jednego z narzedzi pomocniczych w warsztacie tworczym i ze byla to
catkiem szeroko rozpowszechniona praktyka, rowniez wsrod artystow
wybitnych. Na gruncie polskim zjawisko to jest dopiero odkrywane i
rozpoznawane. Muzeum Narodowe w Warszawie ma powazny wklad w
badanie i upowszechnianie tego zagadnienia. W ciagu ostatnich kilku lat
powstalo w MNW kilka projektow naukowo-wystawowych, w ramach ktérych
podjety zostal temat zwiazkow malarstwa i fotografii, m.in. monograficzne
wystawy tworczosci Aleksandra Gierymskiego (2014) i Jozefa Brandta (2018)
wraz z towarzyszacymi im publikacjami. Tym bardziej jest cenne, ze problem
fotografii zostal wlaczony réwniez w program badawczy projektu dotyczacego
tworczosci Henryka  Siemiradzkiego, co wydawalo sie z jednej strony
naturalne — bo przeciez studia fotograficzne modeli z kolekcji Siemiradzkiego
sa powszechnie znane, ale z drugiej strony wcale nie takie oczywiste i pewne.

Henryk Siemiradzki wlasciwie od poczatku swojej drogi artystycznej,
czyli juz od czasu studiow w Petersburgu, znatl i doceniat zalety fotografii w
dwoch roznych obszarach - po pierwsze jako pomocy warsztatowe;j
wykorzystywanej bezposrednio w procesie tworzenia, po drugie jako
narzedzia do dokumentacji i promocji wlasnej tworczosci. Oba te aspekty
zostaly uwzglednione w pracach badawczych prowadzonych w ramach
projektu Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, a efekty tych
badan i wynikajace z nich refleksje zostaly zaprezentowane w artykule

Henryk Siemiradzki i fotografia zamieszczonym w tomie 3 publikacji.
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Sam artysta wlasciwie nie mowit nic o sposobie wykorzystania nowego
medium w procesie malowania. Jego metode pracy z fotografia jako
specyficznym narzedziem tworzenia szkicow przygotowawczych mozna bylo
zatem zrekonstruowac jedynie na podstawie samych zdjec, ktore szczesliwie
zachowaly sie¢ w spusciznie malarza w Muzeum Narodowym w Krakowie w
dosc¢ znaczacej liczbie ok. 70 odbitek. Z réznych dostepnych w epoce metod
pracy z fotografia Siemiradzki wybral te, ktora polegala na wykonywaniu
zdjec przez profesjonalnego fotografa na specjalne zamowienie artysty,
wedhug jego Scislych osobistych wskazowek, do konkretnych potrzeb i wizji
artystycznych. Malarz byt w tym przypadku rezyserem kadrow
fotograficznych, osobiscie pozowal modeli podtug wczesniej obmyslonych
wlasnych zalozen kompozycyjnych. Szczegdélowa analiza zachowanego
materiatu pokazata, jak artysta budowal swoje malarskie postaci wlasnie za
pomoca fotograficznych szkicow. Zazwyczaj powstawalo kilka uje¢ jednej
postaci lub grupy, rozniacych sie ukladem ciala i elementow stroju oraz
oswietleniem. Tworzac rozne warianty poz, gestow, ubiorow czy oswietlenia,
Siemiradzki poszukiwal najlepszego rozwiazania dla swojej wizji. Artysta
uzywal fotografii rowniez do tworzenia studiow $Swiatlocieniowych. W
nietypowy dla siebie sposob, zupelnie odmienny niz we wczesniejszych
realizacjach, postuzyl sie natomiast fotografia w poznym okresie tworczosci,
w malowaniu Dirce chrzescijariskiej. W tym przypadku zamiast
rezyserowanych osobiscie kadrow, wykorzystat gotowe zdjecie, powstale w

zupelnie innych celu, bynajmniej nie artystycznym.

Henryk Siemiradzki bardzo swiadomie i intensywnie wykorzystywat
fotografie rowniez jako nowoczesne narzedzie promocji wlasnej tworczosci. W
okresie dzialalnosci artystycznej malarza fotografia  jako nowoczesna
technika pozwalajaca wykonywac doskonate reprodukcje dziet sztuki byla juz
powszechnie znanym Srodkiem rozpowszechniania malarstwa, a tym samym
waznym elementem budowania komercyjnego sukcesu artysty. W przypadku
Siemiradzkiego reprodukcja fotograficzna rzeczywiscie odegrata wazng role w
promowaniu jego tworczosci. Rozwijana od konca lat 70. XIX wieku
wspolpraca z dwiema najwiekszymi europejskimi firmami fotograficzno-

wydawniczymi: Photographische Gesellschaft w Berlinie i Franz Hanfstaengl
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Kunstverlag w Monachium zapewniala Siemiradzkiemu stala obecnos¢ na
rynku artystycznym, nie tylko europejskim, ale rowniez Swiatowym, gdyz
fotografie tych wydawcow sprzedawane byly rowniez na innych
kontynentach, w USA czy Australii. Oba niemieckie wydawnictwa posiadaty
wylaczne prawo reprodukcji najwazniejszych dziet mistrza. Jednoczesnie
artysta dbal o stala obecnosc¢ reprodukcji swoich dziel na polskim rynku
krajowym. Glownym dystrybutorem fotografii dziel Siemiradzkiego na rynku
rodzimym bytla warszawska ksiegarnia nakladowa Altenberg i Robiczek,
publikujaca prace malarza w swoim pionierskim wydawnictwie Album
fotografii z obrazéw malarzy polskich, wydawanym na przelomie lat 70. i 80.
XIX wieku. Analiza obecnosci malarstwa Henryka Siemiradzkiego na rynku
reprodukcji fotograficznych dziet sztuki w XIX wieku przygotowana zostata
specjalnie na miedzynarodowa sesje naukowa: Henryk Siemiradzki and the
International Artistic Milieu in Rome, zorganizowana w ramach projektu w
listopadzie 2018 w Stacji Naukowej Polskiej Akademii Nauk w Rzymie, i
opublikowana po raz pierwszy w jezyku angielskim w materiatach
pokonferencyjnych [Anna Mastowska, Henryk Siemiradzki’s Painting on the
European Market of Photographic Reproductions of Works of Art, w: Henryk
Siemiradzki and the International Artistic Milieu in Rome, red. M. Nitka, A.
Kluczewska-Wojcik, ,Conferenze”, 145, Roma 2020]. O ile zagadnienie
studiow fotograficznych modeli do obrazéow Siemiradzkiego i wykorzystania
przez artyste fotografii do tworzenia specyficznych szkicow przygotowawczych
podejmowane bylo juz wczesniej przez badaczy, zaréwno historykow
malarstwa, jak 1 historykow fotografii, o tyle kwestia reprodukcji
fotograficznych jego dziel zostala po raz pierwszy podjeta wlasnie w ramach
Korpusu i analiza tego tematu jest pionierskim, oryginalnym opracowaniem.
Zaden inny artysta polski poza Siemiradzkim nie doczekal sie na razie

podobnego opracowania.

Badania nad rola i znaczeniem fotografii w tworczosci i artystycznej
strategii Henryka Siemiradzkiego przeprowadzone podczas prac nad
Korpusem staly sie inspiracja do dalszych studiow, prowadzonych juz
niezaleznie od projektu. Efektem tych badan jest artykul podejmujacy temat

wykorzystania fotografii do tworzenia oficjalnego wizerunku artysty [Anna
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Mastowska, Fotograficzne portrety Henryka Siemiradzkiego, ,Rocznik
Muzeum Narodowego w Warszawie”, 459, nr 2020]. Jest to przeglad
fotograficznych podobizn Henryka Siemiradzkiego wykonanych przez
profesjonalnych fotografow i funkcjonujacych w obiegu publicznym za Zycia
artysty, pomyslany jako przyczynek do dalszych refleksji badawczych nad
zagadnieniem budowania oficjalnego wizerunku artysty przez odbiorcow jego

sztuki oraz nad problemem autoprezentacji malarza.
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Agnieszka Kluczewska-Wojcik

Henryk Siemiradzki na europejskiej scenie artystycznej —

miedzynarodowe aspekty badan nad tworczoscia artysty

Dla tworczosci Henryka Siemiradzkiego istotny punkt odniesienia
stanowity zjawiska zachodzace w europejskim ,Swiecie sztuki”. Wyksztatcony
w Petersburgu, zwiazany z kosmopolitycznym srodowiskiem Rzymu, swoje
dziela wystawial w glownych centrach miedzynarodowego Zycia
artystycznego. Jego obrazy-manifesty -  Pochodnie Nerona, Dirce
chrzesScijariska i Fryne prezentowane sa nieprzerwanie, bez wzgledu na
zmieniajace sie artystyczne ,mody”, w Muzeum Narodowym w Krakowie,
Muzeum Narodowym w Warszawie i Panstwowym Muzeum Rosyjskim w

Petersburgu.

Historie obecnosci malarza na europejskiej scenie artystycznej
otworzytla w 1872 roku prezentacja Orgii rzymskiej za czaséow Cesarstwa na
wystawie Mtinchner Kunstverein w Monachium, a wkrotce potem - w
Akademii Sztuk w Petersburgu. Jego nazwisko stalo si¢ jednak glosne
dopiero rok pézniej, po sukcesie na Wystawie Swiatowej w Wiedniu obrazu
Chrystus i Jawnogrzesznica, zakupionego juz wczesniej do zbiorow
cesarskich przez nastepce tronu, przysztego cara Aleksandra III.
Sprzedawca amuletéw przyniést mu medal na Wystawie Swiatowej w
Filadelfii w 1876. Wszystkie te dokonania przycmilo triumfalne wrecz
przyjecie, z jakim spotkalo sie nastepne programowe dzielo Siemiradzkiego
Pochodnie Nerona. Obraz budzil wielkie zainteresowanie jeszcze przed
ukonczeniem, w 1876 roku. W rzymskim atelier artysty ogladali go tacy
mistrzowie, jak Domenico Morelli, Hans Makart czy Lawrence Alma-Tadema,
a po ukonczeniu — ambasador Rosji i Zona nastepcy tronu wloskiego,
przyszla krélowa Malgorzata Sabaudzka. W rzymskiej Akademii Swietego
bukasza, gdzie byl eksponowany, gromadzily sie ttumy widzow — dochod z

wystawy przeznaczyl malarz na budowe Palazzo delle Esposizioni, pierwszej
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nowoczesnej placowki wystawienniczej w Wiecznym MiesScie. Z entuzjazmem
przyjmowano Pochodnie Nerona rowniez i w innych stolicach Europy, jednak
szczytowym punktem europejskiego tournée obrazu byla niewatpliwie
Wystawa Swiatowa w Paryzu w 1878 roku. Zdobyty tam ,wielki zloty medal”
(médaille d’honneur), stawiajac Siemiradzkiego obok takich sltaw, jak:
Alexandre Cabanel, Jean-Léon Gérome, Ernest Meissonier, William Adolphe
Bouguereau, John Everett Millais, Hans Makart czy Mihaly Munkacsy i Jan
Matejko, ostatecznie ugruntowal miedzynarodowa pozycje artysty.
Swiadczyly o niej oficjalne stanowiska i nagrody: profesura Akademii Sztuk
w Petersburgu, cztonkostwo akademii w Rzymie, Paryzu, Berlinie, Turynie i
Sztokholmie, francuska Legia Honorowa, rosyjskie i wtoskie wyréznienia
panstwowe, Nagroda im. Probusa-Barczewskiego, przyznana mu dwukrotnie
przez Akademie Umiejetnosci w Krakowie.

W 1889 roku cesarz Aleksander III, kupujac Fryne na Swiecie
Posejdona w Eleusis z indywidualnej wystawy malarza w Akademii Sztuk w
Petersburgu, zadeklarowal zamiar stworzenia muzeum wspolczesnej sztuki
rosyjskiej, otwartego dla artystow wszystkich narodowosci zamieszkujacych
jego panstwo. Fryne, pierwszy obraz przeznaczony do przysztych zbioréw,
poczatkowo prezentowana w Ermitazu, trafita w 1897 roku do nowo
otwartego Muzeum Aleksandra III, czyniac z Siemiradzkiego jednego 2z
najwazniejszych, czy wrecz najwazniejszego malarza akademickiego
Cesarstwa Rosyjskiego. Polacy widzieli w Siemiradzkim nie tylko artyste o
Swiatowej renomie, ale i patriote zaangazowanego w zycie kulturalne kraju,
tworce kurtyn do teatrow w Krakowie i Lwowie, przede wszystkim zas
inicjatora powotania Muzeum Narodowego w Krakowie, pierwszej instytucji
muzealnej tej rangi na ziemiach polskich. Dla publicznosci i krytyki
europejskiej pozostal na zawsze autorem Pochodni Nerona, jednego z
najpopularniejszych przedstawien malarskich epoki, dzieta, ktore na trwale
weszto do kanonu swiatowej sztuki.

Tom Glosy o twoérczosci Henryka Siemiradzkiego, problematyzujacy
wyniki badan prowadzonych w ramach przygotowania Korpusu jego dziel
malarskich, stanowi wlasnie probe ujecia tworczosci artysty w kontekscie

europejskim, przy uwzglednieniu wszystkich etapow jego kariery: od nauki i
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studiow w  petersburskiej Akademii Sztuk, przez sukcesy na
miedzynarodowych wystawach sztuki, po dzialalnos¢ w kolonii artystycznej
w Rzymie. Sformutowanie nowych postulatow badawczych nie byloby
jednak mozliwe bez rozszerzenia bazy dokumentacyjnej. Sposrod archiwaliow
opracowanych po raz pierwszy na potrzeby Korpusu, omoéwionych w tym
tomie, szczegoOlnie interesujgce sa te pochodzace ze zbiorow archiwow
rosyjskich oraz rzymskiego Papieskiego Instytutu Studiow Koscielnych
(Pontificio Istituto di Studi Ecclesiastici). Ten ostatni jest najobszerniejszym
zespotem dokumentow dotyczacych rodziny malarza, pochodzacych ze
spuscizny po jego synu Leonie Siemiradzkim - por. Maria Nitka, Zrédia
archiwalne w Rzymie. Zawiera m.in. listy artysty i jego zony do rodzicow,
rodzenstwa i dzieci oraz fotografie z rzymskiej pracowni malarza. Oproécz
niezwykle cennych informacji dotyczacych przebiegu kariery Siemiradzkiego,
umozliwiajacych bardziej precyzyjne datowanie jego dziel i przesledzenie
procesu ksztaltowania sie jego pogladow na sztuke, listy te dostarczaja
wiadomosci o zyciu artystycznym polskiej kolonii w Petersburgu i Rzymie.
Ponadto w Akademii sw. Lukasza (Archivo Storico, Academia di San Luca) w
Rzymie znajduje sie niewielki zbiér dokumentujacy aktywnos¢ malarza jako

czlonka Akademii.

W zbiorach rosyjskich zachowalo sie¢ kilka zespotow archiwaliow o
szczegllnym znaczeniu dla badan nad zyciem i tworczoscia Siemiradzkiego —
por. Maria Goérenowicz, Zrédla archiwalne w Rosji. Oprocz listow
Siemiradzkiego do artystow archiwa zawieraja jego korespondencje z
przedstawicielami oficjalnych instytucji rosyjskich, w tym Gabinetu Dworu
Cesarskiego i Akademii Sztuk w Petersburgu. Dokumenty te maja wartosc¢
nie do przecenienia dla zilustrowania drogi tworczej malarza, ze szczegolnym
uwzglednieniem edukacji i pozniejszej kariery akademickiej, a takze zZycia

kulturalno-artystycznego i polityczno-spotecznego jego czasow.

Drugim niezwykle istotnym aspektem umiedzynarodowienia projektu
byl wklad wniesiony w uaktualnienie stanu badan przez historykow sztuki i
kustoszy muzeow z Rosji, a takze Ukrainy. Informacje te zostaly

uwzglednione przede wszystkim w notach katalogowych. W tomie 3 Korpusu
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znalazto sie natomiast opracowanie dotyczace przebiegu ksztalcenia i
pozniejszych relacji artysty z Cesarska Akademia Sztuk w Petersburgu,
przygotowane przez Veronike Irine Bogdan, wicedyrektora Muzeum Akademii
Sztuk w Petersburgu — por. Veronika Irina Bogdan, Henryk Siemiradzki w
Cesarskiej Akademii Sztuk. Tatiana Karpowa, zastepca dyrektora ds.
naukowych Panstwowej Galerii Tretiakowskiej w Moskwie,  wnikliwie
przeanalizowata historie obecnosci malarza i jego dziel w Rosji, podkreslajac
jego wklad w ksztaltowanie sie¢ rosyjskiego akademizmu - por. Tatiana
Karpowa, Henryk Siemiradzki w Rosji. Zwigzkom, takze warsztatowym i
instytucjonalnym, Siemiradzkiego ze wspoélczesnym mu malarstwem
europejskim, poswiecone zostaly rowniez artykuly polskich badaczy: Marii
Nitki, sytuujacy Siemiradzkiego w centrum ruchu artystycznego w Rzymie;
Anny Maslowskiej, omawiajacy kwestie obecnosci reprodukcji jego dziet na
miedzynarodowym rynku wydawniczym, oraz nizej podpisanej, analizujacy
aktywna postawe malarza wobec przemian instytucjonalnych europejskiego
SSwiata sztuki”, w momencie przejScia od systemu akademickiego, 2z
dominujacymi zleceniami oficjalnymi, do wolnorynkowego, nazwanego przez
Harrisona i Cynthie White systemem ,marszand — krytyk” — por. Maria Nitka,
Henryk Siemiradzki w Rzymie; Anna Maslowska, Henryk Siemiradzki i
fotografia; Agnieszka Kluczewska-Wojcik, Na kulturalnej scenie Europy -

Siemiradzki i instytucje zycia artystycznego.

Henryk Siemiradzki, w przeciwienstwie do Jana Matejki, nie
podejmowal wprost tematyki zwiazanej z historig Polski. Nie spelnil tez
postulatow swoich artystycznych nastepcow - nie stworzyl propozycji
niezaleznej sztuki narodowej. Nie rezygnujac z opartego na tradycji
klasycznej przestania artystycznego, swoim dorobkiem i opartym na nim
miedzynarodowym prestizem wspart jednak dwie najwazniejsze instytucje
polskiej kultury, godzac tym samym dazenie do uniwersalizmu w sztuce z
wymogami patriotycznego zaangazowania. Dzieki temu byt — i nadal

pozostaje — jednym z najbardziej znanych polskich artystow na swiecie.
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Dominika Sarkowicz, Ksenia Zdzieszynska-Demolin

Warsztat malarski Henryka Siemiradzkiego

Zglebienie tworczosci, w tym techniki malarskiej, danego artysty jest z
natury zadaniem interdyscyplinarnym, laczacym badania z obszaru historii
sztuki, nauk fizykochemicznych, konserwacji, a takze praktycznej wiedzy w
zakresie malarstwa. Niewatpliwie tak wielostronne spojrzenie na ten sam
problem jest gwarantem pelnego i rzetelnego opracowania tematu, o czym
czesto zapominamy, zamykajac sie we wlasnej, zawezonej przestrzeni
poszukiwan. Rezultatem wspolpracy specjalistow podjetej w ramach analizy
warsztatu malarskiego Henryka Siemiradzkiego i zwiazanych z tym szeroko
zakrojonych dziatan jest tom 4 Korpusu traktujacy o artystyczno-
technicznym ,zapleczu” znakomitych dziel malarza. Przygotowana publikacja
jest nieprzecenionym elementem, dopelniajacym kompleksowo nakreslong w
tym wyjatkowym projekcie sylwetke artystyczna Mistrza.

Piecioletni projekt Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego,
rozpoczety w 2015 roku, w obszarze badan nad warsztatem artysty stat sie
kontynuacja dzialan prowadzonych juz wczesniej w Muzeum Narodowym w
Krakowie. Do analizy dziet wybitnego malarza dotaczyli naukowcy z Muzeum
Narodowego w Warszawie oraz Panstwowej Galerii Tretiakowskiej w Moskwie.
Finansowanie grantu przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyzszego
pozwolilo na poszerzenie badan o kolejne, liczne dziela pochodzace 2z
polskich muzedw, zbiorow koscielnych i prywatnych, a takze z zagranicy, w
tym z Narodowej Lwowskiej Galerii Sztuki. Nie bez znaczenia byla tez
mozliwos¢ sprowadzenia obiektow do laboratorium. Dala sposobnos¢ bardzo
wnikliwego przeanalizowania kazdego z nich z zastosowaniem szerokiego
spektrum technik badawczych, dodatkowo poszerzonego o metody, jakimi
dysponuja liczne osrodki naukowe, z ktorymi podjeto wspotprace. Wspolne
dzialanie zaowocowalo staranna i gruntowna analiza ponad 90 dziet
malarskich Siemiradzkiego. Do tej pory oeuvre zadnego z polskich artystow

nie zostato przebadane na taka skale.
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Tak szeroko zakrojone badania pozwolily na uzyskanie rzetelnej i
bardzo obszernej bazy danych dotyczacych warsztatu artystycznego autora
Pochodni Nerona. Objeta ona nie tylko materialy przez niego stosowane —
podobrazia, krosna, zaprawy, spoiwa, czy pigmenty, lecz rowniez rozpoznanie
sposobu pracy, procesu tworczego oraz techniki malarskiej. Analizujac
zgromadzone wyniki identyfikacji pigmentow w obrazach, udalo sie
zdefiniowaC wiele cech charakterystycznych w sposobie ich uzycia w
warstwie malarskiej, jak rowniez pewne prawidlowosci w laczeniu i
stosowaniu ich zestawien w powtarzalnych motywach dziet Siemiradzkiego.
Przestudiowano tez zwyczaje artysty co do uzywanych podobrazi, metod ich
przygotowania, rodzaju, skiadu i koloru zapraw. Rozpoznano, w jakim
zakresie Siemiradzki wprowadzat do swoich prac malarskich rysunek i jaka
funkcje pelnily jego elementy w procesie tworzenia calosci plastyczne;j
obrazu.

Na podstawie zidentyfikowanych materialow i sposobu pracy malarza
stwierdzono, iz trudno wyodrebni¢ cechy warsztatu, ktore by znamionowaly
W sposob szczegolny osobne okresy jego dzialalnosci tworczej, a przez to
wspomogly datowanie obrazow. Sam brak wyraznych zmian w ciagu
kilkudziesieciu lat dojrzatej tworczosci (a wiec po ukonczeniu petersburskiej
Akademii) tez w jaki§ sposob okresla malarza. Badania wielu dziet z r6znych
lat aktywnosci tworczej Siemiradzkiego pozwolily zatem wysnuc teze, iz po
opuszczeniu murow alma mater byl juz uksztaltowanym artysta
nieposzukujacym w sensie warsztatowym nowych rozwiazan. Pewnym
wyjatkiem w tej mierze sa ,eksperymenty” 2z laczeniem podobrazi,
doklejaniem lub przyszywaniem dodatkowych fragmentow ptotna, co
stwierdzono w niektorych pracach (chocby w: Za Tyberiusza na Capri, Sqd
Parysa, Robaczek Swietojariski), a nawet przesuwaniem wycietych
fragmentow w inne miejsce (Szkic do kurtyny teatru krakowskiego). Wynikato
to jednak nie tyle z eksperymentowania, lecz z dazenia artysty do uzyskania
jak najlepszej, doskonalej formy plastycznej dziela.

Bez watpienia nowa jakosScia wniesiona w badania nad oeuvre
Siemiradzkiego jest rozpoznanie procesu tworczego zwigzanego z powstaniem

wielu jego dziel, wglad w czesto nieoczywisty przebieg ich realizacji. Dzieki
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zastosowaniu obrazowania w roznych rodzajach  promieniowania
elektromagnetycznego (VIS, UV, IR, RTG) udalo sie odkry¢ wiele zwiazanych z
nim tajemnic i rozszyfrowac sekwencje dzialan artysty podczas tworzenia
niejednej kompozycji. Ujawniono liczne zmiany autorskie dokonane w trakcie
pracy, Swiadczace o nieustajacym dazeniu malarza do uzyskania jak
najlepszej formy wyrazu. Okazalo sie, ze artysta obok modyfikacji formatow
podobrazi niekiedy wtornie uzywal podtozy noszacych juz inna kompozycije,
na ktorej tworzyl nowa. Nasza uwage zwrocilo rowniez stosowanie przez
Siemiradzkiego podobrazi nietypowych, czasami przypadkowych, nie zawsze
trwatych (przewaznie w olejnych studiach koncepcyjnych). Te cechy, jak
rowniez zwyczaj pracy na nienapietych, luznych fragmentach
zagruntowanego ploétna o niedoprecyzowanym formacie §wiadcza o
niecierpliwym, pelnym werwy sposobie realizacji pomyshu, szybkiego
notowania wizji malarskie;j.

Chyba po raz pierwszy analiza procesu tworczego zostala
potraktowana tak szeroko i calosciowo, poczawszy od rozbudowanego etapu
przygotowawczego typowego dla malarza akademika, z wlaczeniem
technicznych aspektow tworzenia oraz samego warsztatu pracy, jakim jest
pracownia artysty wraz z wyposazeniem. Dalej uwzgledniono opracowanie
szkicow, kwestie korzystania z fotografii, az po realizacje dziela finalnego, a
takze sposob wykonania replik.

Uzyskane wyniki odzwierciedlaja technologiczna wiedze autora, lecz
niejednokrotnie ukazuja tez jego spontanicznos¢, niecierpliwos¢ i tworczy
zapal. Bardzo ciekawym, zupelnie zaskakujacym watkiem w badaniach
okazaly sie zwiazki Siemiradzkiego z fotografia i jej wykorzystanie w pracy na
rozmaite sposoby. Pewna rewelacja wydaja sie¢ byc¢ odkrycia sSwiadczace o
zastosowaniu jako podloza fotografii naswietlonej, wywolanej i utrwalone;j
bezposrednio na plotnie malarskim, utatwiajacych wykonanie replik (Idylla,
po 1895; Parnas, 1900; Sarkowicz, Klisinska-Kopacz 2015; Sarkowicz 2021).

Przytoczone aspekty dzialan artysty sa niejednokrotnie pomijane przez
historykow sztuki lub traktowane bardzo pobieznie, powierzchownie.
Nieshusznie. Szczegdlnie wymownym dowodem na to okazala si¢ analiza

techniki malarskiej Siemiradzkiego. Cechy sposobu opracowania malatury,
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budowania materii malarskiej, stosowanych, niezwykle zréznicowanych
sSrodkow wyrazu rozpoznane dzieki wnikliwej analizie ukazaly zupelnie nowe
oblicze  Siemiradzkiego jako malarza akademika. Na podstawie
przeprowadzonych badan na nowo nakreSlono postawe tworcza i
temperament artystyczny malarza, istotnie wzbogacajac jego wizerunek,
zlozong osobowos¢ tworcza, uwydatniajac indywidualnos¢ oraz cechy jego
talentu. Dynamika, rozmach i ekspresja, wyrazna ekscytacja praca
malarska, spontaniczne budowanie niemal abstrakcyjnych faktur,
wykorzystujace mozliwosci, jakie daje farba olejna, z najwicksza silg
przejawialy sie w pracach szkicowych, w ktéorych autor pozwalat sobie na
catkowita swobode. Jednak tak malarsko opracowanych partii nie brak tez w
dzietach finalnych.

Dokonane obserwacje potwierdzone analizg dziesiatek prac artysty
zaprzeczaja ciasnym teoriom probujacym zamknaé dorobek malarzy
akademikow w jednej stereotypowej koncepcji. Zgodnie z jej zalozeniami
dzieta akademickie to przede wszystkim pozbawione spontanicznosci i
ekspresji malarstwo cechujace sie precyzja rysunku, =zastosowaniem
konwencji chiaroscuro i ogoblnie tonalnym sposobem opracowania
kompozycji. Technika malarska uwazana jest zas za wycyzelowana, a przez
to przemeczona. Niejednokrotnie mozna spotkac sie z opinia, iz powierzchnie
obrazow sa gladkie, pozbawione faktury, wrecz ,wylizane” (Gotlubiew 1980;
Stolot 2001; Callen 2010). Okazuje sie, ze nic bardziej mylnego, jesli wezmie
sie pod lupe prace Henryka Siemiradzkiego.

Zarowno ujawnione w wyniku badan elementy procesu tworzenia dziet,
jak i cechy techniki malarskiej, tak dalekie od stereotypowej percepcji
akademickiego sposobu malowania, niewatpliwie stawiaja tego malarza w
nowym Swietle. Rysuje si¢ w nich postac¢ artysty, ktorego tworczosci nie
mozna wrzuci¢ do szufladki ,akademickich mydlarzy”, ktorego dzieta ciagle
zachwycaja wybitnymi walorami plastycznymi i technikg malarska. Wypada
nam zatem szerzej otworzycC oczy i zauwazyc, ze dzis, po latach, kiedy wydaje
sie nam, iz w sztuce ,wszystko juz bylo”, przychodzi czas, aby ,zejS¢ z
barykad” nowoczesnosci i bez emocji spojrze¢c na nowo na malarstwo

Henryka Siemiradzkiego.
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Wszystkie zgromadzone w tomie 4 dane stanowia dos¢ konkretne,
Sswarde” fakty na temat materialow, techniki i sposobu pracy artysty.
Dysponujac metodami i warsztatem odmiennym od przynaleznego badaniom
historykow sztuki, uzupethiliSmy ich analizy i dociekania o wiedze dotyczaca
kolejnych, dotad nieeksplorowanych obszarow tworczosci malarza. Dzigki tak
bogatemu zasobowi zgromadzonych informacji bylo mozliwe zdefiniowanie
szeregu  istotnych  wlasciwosci  warsztatu  malarskiego = Henryka
Siemiradzkiego i jego cech charakterystycznych. Uzyskana wiedza umozliwia
prowadzenie analizy porownawczej w przypadku prac o niepewnej atrybucji.
Wsrod wielu obrazow, ktore podlegaty weryfikacji, znalazly sie¢ m.in. prace z
kolekcji muzealnych czy domow aukcyjnych. Projekt Korpus dziet malarskich
Henryka  Siemiradzkiego dal zatem = bezprecedensowa  mozliwosc
autentyfikacji szeregu obrazow przypisywanych Henrykowi Siemiradzkiemu,
niejednokrotnie blednie powielanych w literaturze, pojawiajacych sie na
stronach internetowych powaznych instytucji, a czasem nawet intencjonalnie
falszowanych.  Upowszechnienie dzialan zwigzanych z  projektem
zaowocowalo tez ujawnieniem prac dotad nieznanych (chocby Uczta
Dionizjosa I, tyrana Syrakuz), czy uwazanych za zaginione, z ktorymi
zglaszali sie do badan wtasciciele.

Praca nad tomem 4 Korpusu byla réwnoczesnie niematym naukowym
wyzwaniem, niezwykle cennym zawodowym doswiadczeniem, ale tez
ekscytujaca przygoda. Kilkuletnia, miedzyinstytucjonalna wspolpraca
zainicjowala kontakty pomiedzy Srodowiskami roéznych specjalistow,
przyczyniajac sie¢ do poszerzenia granic interakcji zawodowej, tworzac
plaszczyzne do dyskusji i niezwykle cennej wymiany doswiadczen. W
przeszlosci podobne badania byly prowadzone bez wspolpracy miedzy
historykami sztuki, konserwatorami pracujacymi w dziedzinie historycznych
technik, materiatow malarskich i  praktyki warsztatowej oraz
materialoznawcami i naukowcami z innych dziedzin. Projekt wniost w zasob
naszych doswiadczen umiejetnosc szerokich i wieloaspektowych badan dziet
jednego artysty z wykorzystaniem tradycyjnych metod analizy w potaczeniu z
nowoczesnymi technikami i sprzetem badawczym. Nie do przecenienia jest

tez zdobycie praktyki w badaniach obiektow wielkoformatowych takich, jak
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Pochodnie Nerona, Dirce chrzeScijariska oraz kurtyna w krakowskim Teatrze
im. J. Stowackiego. Mamy nadzieje, iz publikacja Korpusu stanie sie¢ w tym
kontekscie elementem promujacym lepsze zrozumienie zmieniajacych sie
granic interakcji miedzy wspomnianymi Srodowiskami. Bedzie tez stanowila
impuls do kolejnych tak szeroko zakrojonych badan nad twodrczoscia
naszych rodzimych artystow.

Tom 4 Korpusu dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego sklada si¢ z
dwoch czesci — artykulow traktujacych na temat poszczegolnych zagadnien
warsztatu artystycznego Henryka Siemiradzkiego oraz katalogu badanych
obrazow. CzeScC pierwsza stanowi podsumowanie wiedzy zdobytej w ramach
prowadzonego projektu. Zgromadzone tam teksty dotycza zidentyfikowanych
podobrazi, zapraw i skladnikow warstwy malarskiej (wraz z rysunkiem
przygotowawczym), z uwzglednieniem pigmentow i spoiw oraz techniki
malowania. Poprzedza je dokladne omowienie metod badawczych i sprzetow
zastosowanych do analizy poszczegolnych dziel. Specyfikacje zostaly
opracowane przez autorow badan. Rozdzialy te przyblizaja zatem techniczna
strone pracy artysty, opisuja materialy, jakie stosowal, odpowiadaja na
pytania, czym moglt sie kierowa¢ w swoich wyborach i jakie dzieki temu
uzyskiwal efekty. Ten ostatni aspekt dotyczy w szczegolnosci pigmentow i
spoiw budujacych warstwe malarska, a nade wszystko charakterystycznych
cech zwigzanych z ich stosowaniem, laczeniem i aplikowaniem w postaci
farby olejnej. W tej czesci tez zostala szeroko omowiona technika malarska
Siemiradzkiego, jej atrybuty i Srodki artystyczne typowe dla stylu artysty.

Kolejne rozdzialy przedstawiaja etapy procesu tworczego i jego rozne
watki, poczawszy od fazy przygotowawczej, szkicow rysunkowych i
malarskich, poprzez prace nad dzielem finalnym wraz z dokonywanymi
zmianami koncepcji, po repliki przewaznie realizowane przez autora na
zamowienie.

Czes¢ druga ma charakter katalogu, w ktorym zaprezentowano
wszystkie szczegolowo badane prace i najistotniejsze rezultaty ich analiz.
Kazdej glosie towarzyszy tabela, w ktorej zestawiono wyniki badan, a takze
liczne fotografie ilustrujace najciekawsze, opisywane zagadnienia.

Zidentyfikowane materialy zostaly tez usystematyzowane w kilku tabelach
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znajdujacych sie¢ na koncu tomu, odpowiadajacych poszczegolnym ich
rodzajom.

Planowana publikacja nie jest pierwsza tego typu dotyczaca warsztatu
polskiego malarza (Szpor 1991; Markowski 2001; Dolezynska-Sewerniak,
2010; E. Zygier, A. Klisinska-Kopacz, P. Fraczek, 2014). Wydaje si¢ jednak,
ze do tej pory wsrod nielicznych opracowan o podobnym charakterze nie byto

tak szerokiej i doglebnej analizy warsztatu artystycznego rodzimego tworcy.
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Kamilla Twardowska

O pracy nad Korpusem

W projekcie laczylam obowigzki administracyjne (koordynowatam
prace projektowe w MNK) z praca merytoryczna, ktora stanowila duze
wyzwanie (specjalizuje sie w historii poznego antyku), ale przyniosta mi
ogromng satysfakcje. Opracowatam archiwalia znajdujace sie MNK. Jest to
zbior 114 dokumentow (wliczajac w to luzne kartki, notesy, ale takze koperty
z adresami czy karty wizytowe). Z badan wylonit sie Siemiradzki — czlowiek:
kochajacy syn, maz i ojciec, oddany przyjaciel, zdolny i ambitny student,
ciekawy sSwiata czlowiek, jednoczesnie skuteczny menadzer wlasnych
przedsiewzie¢ artystycznych. Spisy ksiazek 2z biblioteki Siemiradzkich
pokazaly artyste jako cztowieka o niezwyklych zainteresowaniach literackich
oraz naukowych. Nie mozna nie wspomnie¢ o jego zaangazowaniu w ruch
spirytualistyczny i zjawiska paranormalne. Jednakze do najciekawszych
znalezisk zaliczam odkrycie nieznanego wczesniej opowiadania autorstwa
Henryka Siemiradzkiego pt. Lampa, ktore nie nalezy jednak do
najwybitniejszych osiagnie¢ artysty. Opracowujac material zrodtowy,
wielokrotnie czulam sie jak detektyw, ktory stara sie polaczyc¢ poszczegdlne

nitki zagadki.

Moim wkladem do badan nad zyciem i tworczoscia Henryka
Siemiradzkiego jest opracowanie wraz z prof. Jerzym Malinowskim biografii
artysty. Praca zmudna, ktora poprzedzita kwerenda w polskich instytucjach
kultury w poszukiwaniu sSladow Siemiradzkiego, analiza korespondenciji,
kwerenda w czasopismach z epoki (ja odpowiadalam za kwerende w ,Nowej
Reformie” i ,Tygodniku Ilustrowanym?”) przyniosta niezwykly efekt [Korpus
dziet malarskich H. Siemiradzkiego, t. 1: 7-35], a jednoczesnie satysfakcje i
niezwykle emocje podczas pracy nad dokumentami, czesto bardzo

osobistymi.
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Muzeum Narodowe w Krakowie bylo, obok Muzeum Narodowego w
Warszawie, glownym partnerem Polskiego Instytutu Studiow nad Sztuka

Swiata w projekcie: Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego.

Wspotprace w latach 2015-2020 moge ja podsumowac dwoma
slowami: bardzo dobra, opinia ta odnosi si¢ nie tylko do wspolpracy z
przedstawicielami Instytutu, ale 2ze wszystkimi osobami, ktore byly

zaangazowane w prace projektowe zaréwno z Polski, jak i zagranicy.

Wspolpracownicy ze wszystkich osrodkow spotykali sie regularnie czy
to w Warszawie w siedzibie Instytutu na ul. Foksal, czy to w Krakowie (w
Sukiennicach), na seminariach naukowych, podczas ktorych przedstawiali
swoje osiagniecia, realizujac zasade, ze jednym z podstawowych obowiazkow
kazdego uczonego jest dzielenie si¢ wynikami swoich badan z innymi. W
miare mozliwosci brali w nich udzial takze goscie z Rosji, tak jak we
wrzesniu 2016 roku, kiedy pracownicy Galerii Trietiakowskiej w Moskwie
wraz z wybitna znawczynia zycia i dziel Siemiradzkiego prof. Tatiana
Karpowa przyjechali na wizyte studyjna do Polski. Pomiedzy uczestnikami
projektu nawiazata sie nie tylko wspolpraca naukowa, ale takze

niejednokrotnie wiezy przyjazni.

Zwienczeniem prac i wspolpracy byla promocja Korpusu dziet
malarskich Henryka Siemiradzkiego, ktora odbyta sie 24 czerwca 2021 roku,
w Sukiennicach, na tle Pochodni Nerona, obrazu, ktorego dar przyczynit sie

do zalozenia Muzeum Narodowego w Krakowie w 1879 roku.
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Grazyna Raj

Prace redakcyjne nad Korpusem

Gdy pottora roku temu podejmowatam sie redakcji Korpusu dziet
malarskich Henryka Siemiradzkiego, nie mialam pelnej swiadomosci, jak
rozlegla i dlugotrwala praca przede mnag. Redagowalam, co prawda, juz
wczesniej katalogi obiektow artystycznych, w tym m.in. dwa duze
opracowania Ewy Lomnickiej-Zakowskiej: Grafika polska XVII wieku z
katalogiem Rytownicy polscy i w Polsce dziatajacy w XVII wieku z
oddzielnym katalogiem ilustracji odpowiadajacych w zapisie numeracji w
katalogu tekstowym (2008), czy tez podobnie edytorsko skonstruowane
Ryciny Daniela Chodowieckiego w zbiorach Muzeum Narodowego w
Warszawie (2010). Byt tez Katalog dziet Wiadystawa Hasiora, zawarty w
monografii Moniki Szczygiel-Gajewskiej, zatytulowanej: Wiadystaw Hasior
(2013), ktory powstal w trakcie redakcji, by uporzadkowac klasyfikacje

obiektow.

Wszystkie wymienione, mimo ze aspirowaly do caloSciowego ujecia
prezentowanych zagadnien 2z w miare mozliwosci pelnym opisem
poszczegolnych przedstawien nie byly tak obszerne i wyczerpujace w zebrane
informacje, jak Korpus dzietl malarskich Siemiradzkiego, ktory dla
odroznienia od obecnych do tej pory w polskiej historii sztuki dokonan
katalogowych otrzymal nazwe korpusu. Jego struktura jest dosc
skomplikowana - nie dla samej, oczywiscie, zasady, ale by ukazac
wielowarstwowos¢ dorobku artysty, a jednoczesnie dotrze¢ do wszystkich
mozliwych przejawow tej tworczosci, ktore moga by¢ pomocne zarowno w
analizie poszczegolnych dziel, jak i w ustaleniu i objeciu nia wszystkich
dostepnych obiektow badz takich, ktore z zachowanych zrédet i literatury

wiemy, ze istnialy, ale zaginely czy tez ulegly zniszczeniu.

Istota tej struktury jest na poczatku konstrukcja hasta glownego w
Korpusie, poprzedzonego zdjeciem dzieta malarskiego, ktorego to hasto

dotyczy, i jego kolejnych wersji. Poza standardowym opisem dotyczacym



81

techniki, rozmiaroéw, sygnatur, napisow i miejsca, gdzie obraz znajduje sie
obecnie, cala wiedza na jego temat jest zawarta w wyszczegolnionych
czesciach opisu - sa to: historia, glosa, wystawy i bibliografia w formie
skroconej. Hasta dotyczace kolejnych wersji obrazu sa zbudowane w ten sam
sposob. Nastepnie sa rysunki 1 szkice poprzedzajace wykonanie
poszczegolnych fragmentow dzieta — kompozycji, grup postaci, pojedynczych
postaci, ich gestow, wyrazu twarzy, rowniez zapisane w ten sam sposob. W
przypadku dziet wielkoformatowych z duza liczba przedstawionych postaci,
jak np. Chrystus i Jawnogrzesznica, opisywane i publikowane sa fotografie
modeli, czesto upozowanych przez artyste, fotografie samego dzieta, ktore
moga SwiadczyC o tym, ze dana wersja obrazu istniala, np. z willi-pracowni
Siemiradzkiego w Rzymie, 1 drzeworyty. Wszystkie te hasla,
podporzadkowane hashu glownemu, maja swoja numeracje, by w obszarze
catego Korpusu mozna bylo sie do nich i towarzyszacych im ilustracji

odwolywac.

Hasta glowne, odpowiadajace dzielom malarskim Siemiradzkiego,
tworza dzialy tematyczne, na ktore jest podzielony dorobek malarski artysty.
Wyodrebniono 21 dziatow, ktore zgrupowano w dwoch tomach Korpusu. Tom
trzeci zawiera pojedyncze studia i calosciowa bibliografie Zycia i twoérczosci
artysty. Autorami poszczegélnych dzialow sa badacze bioracy udziat w
projekcie, czesto, zwlaszcza w glosach, na temat jednego obiektu wypowiada
sie paru badaczy-autorow, jest to zatem analiza z r6znych punktow widzenia.
Redakcyjnie niezwykle wymagajaca (tok narracji, ujednolicenia, zapis
bibliograficzny), pozwala spojrze¢ na analizowany obiekt w miare

wszechstronnie, w roznych kontekstach (ilustracje kontekstowe).

Nad wszystkimi wypowiedziami piecze sprawowal kierujacy projektem
prof. Jerzy Malinowski, autor kilku dzialow i redakcji wielu hasel, bez
ktorego zaangazowania i ogromnej wiedzy opublikowanie Korpusu jako

rezultatu wielokierunkowych badan nie byloby mozliwe.

Sporym wyzwaniem redakcyjnym byl uklad hasel i towarzyszacych im
ilustracji na kazdej ze stron. Uwarunkowany merytorycznie, wymagal

rowniez takiego rozplanowania ilustracji, by strony byly estetycznie i
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rownomiernie zapelnione zdjeciami publikowanych obiektow, co powodowato
niekonczace sie korekty, wynikajace rowniez z tego, ze nowe informacje
naplywaly do ostatniego momentu przed drukiem. No i na koniec czas
pandemii, ktory wymusil codzienne ,konferencje” telefoniczne, a takze ogrom
zgromadzonego materialu - wszystko to sprawilo, ze redakcja Korpusu

pozostanie dla mnie niezapomniana.
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Tomasz Klejna

Wydanie Korpusu

Wydanie Korpusu dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego to wspolny
projekt Polskiego Instytutu Studiow nad Sztuka Swiata i torunskiego
wydawnictwa Tako. Instytut i wydawnictwo Scisle wspolpracuja ze soba od
2009 roku. W tym czasie powstalo 90 publikacji naukowych z zakresu
szeroko rozumianej historii sztuki. Od samego poczatku podzial obowiazkow
zwiazanych z procesem wydawniczym jest niezmienny. Instytut odpowiada za
merytoryczny wybor tekstow, redakcje naukowa i jezykowa, pozyskiwanie
niezbednych srodkow finansowych, Tako natomiast zajmuje sie technicznym

przygotowaniem do druku, drukiem i dystrybucja gotowych juz publikac;ji.

Publikujemy wspolnie kilka czasopism i serii. ,Studia i Monografie” to
najobszerniejsza seria, skladajaca si¢ obecnie z 32 tomow. Sa to glownie
prace indywidualne milodych naukowcow w jezyku polskim. Zakres
tematyczny jest bardzo szeroki. W ramach serii wydajemy prace o kulturze i
sztuce Dalekiego Wschodu, sztuce europejskiej, od starozytnosci az po
nowoczesno$é. Pozostale mniejsze serie to: ,Zrédla do Dziejow Sztuki” i

ysKultura Artystyczna”.

Najwazniejszymi czasopismami w naszym katalogu sa roczniki: ,World
Art Studies” (20 tomow), ,,Sztuka Europy Wschodniej” (8 tomow), ,Pamietnik
Sztuk Pieknych” (15 tomow), ,,Studia z Architektury Nowoczesnej” (8 tomow),

»The Artistic Traditions of Non-European Cultures” (6 tomow).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego byt, jak do tej pory,
najwiekszym, najobszerniejszym i mnajbardziej wymagajacym wspolnym
projektem. To trzytomowe dzielo (2 tomy dodatkowo wydane takze w jezyku
angielskim, czyli w sumie 5 tomow) ze wzgledu na swoja objetosc i specyfike
bylo duzym wyzwaniem dla autorow, redaktora, tlumacza, korektora,

fotografow i drukarzy.
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Praca nad Korpusem (od momentu przekazania kompletu tekstow i
ilustracji) trwala rok. Koncepcja ukladu rozdzialow i projekt graficzny byt
poczatkiem, ktory uporzadkowatl ten ogromny material i pozwolil oszacowac
objetosc przysztych tomow. W trakcie prac nad sktadem i korekta jezykowa
pojawialy sie ciagle nowe informacje o dzielach Siemiradzkiego,
weryfikowano wiele tresci, ktore mialy wplyw na uklad calosci (np. daty
powstawania obrazow czy ich autentycznosc). To wszystko powodowalo, ze

praca byta ,zywa” niemalze do dnia przekazania plikow do drukarni.

Material graficzny zgromadzony przez redaktorow byl bardzo
roznorodny z technicznego puntu widzenia. MieliSmy do dyspozycji zarowno
materialy w bardzo wysokiej rozdzielczosci, wykonane nowoczesnym
sprzetem, jak i niewyrazne skany starych monochromatycznych reprodukcji.
Zdjecia pochodzace z wielu zrodel (muzedw, galerii czy od osob prywatnych)
musialy byc¢ niestety wykonane ponownie. NierownosS¢ i niedoskonatosc
czesci materialow widoczna na stronach Korpusu unaocznia, jak wiele dziet

Henryka Siemiradzkiego nie dotrwalo, niestety, do naszych czasow.

Imponujaca merytoryczna zawartoS¢ publikacji wptyneta rowniez na
fizyczny wymiar tomow Korpusu. Calos¢ polskiej wersji sklada sie z 1404
stron w duzym albumowym formacie 29 x 29 cm. Niewielki naklad
pierwszego wydania (1000 egz. kazdego tomu) zmiescil sie na 14 paletach i

wazyl niemal 12 ton.
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Jerzy Malinowski

Miejsca Henryka Siemiradzkiego

w Polsce i na Ukrainie
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SIEMIRADZ

Wies w parafii Stara Blotnica w okolicy Radomia w historycznej Matopolsce.
W 1508 roku byta to wies szlachecka. W 1569 roku jej wlascicielem byt Jan

Siemiradzki. Gniazdo rodziny Siemiradzkich.

i

Siemiradz

Sieruradz

W tle wies Stara Blotnica z barokowym kosciotem z II potowy XVIII wieku —
Sanktuarium Matki Boskiej Pocieszenia w Starej Blotnicy z obrazem z XVI

wieku. W 1725 roku proboszczem byt Ludwik Siemiradzki.
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PECZENIHY / PIECZENIEGI - NOWOBIELGOROD

Peczenihy / Pieczeniegi — osada, w ktorej urodzil sie Henryk Siemiradzki,
znajduje sie na terytorium dawnego tureckiego koczowniczego plemienia
Pieczyngow (staroruskie meuenbtrs). Plemie zostalo wyparte ze swych
pierwotnych siedzib nad jeziorem Balchasz w Azji Srodkowej i ostatecznie w
koncu IX wieku osiedlilo sie nad Donem, ptacac daniny Chazarom.
Prowadzili wojny z Rusia. Po klesce z wojskami ks. Jaroslawa Madrego w
1036 roku przeniesli sie na Balkany. CzeS¢ Pieczyngow ulegla asymilacji z
Bulgarami i Rumunami, inna czeS¢ po przyjeciu na zadanie Katarzyny
Wielkiej prawostawia zamieszkuje dzis potudniowa Moldawie.

Peczenihy / Pieczeniegi pojawiaja sie jako nazwa lezacego nieopodal jeziora.
Osada zostala zalozona w potowie XVII wieku przez grupe osadnikow
przybylych z prawobrzeznej Ukrainy, a wiec z Rzeczypospolitej. Od 1655
roku stacjonowata w niej sotnia Putku Charkowskiego. W XVIII i XIX wieku
byla osada wojskowa, od 1817 siedziba Putku Taganrogskiego,
przemianowanego na Bielgorodzki. W 1864 roku w niej zylo 5276
mieszkancow, w tym 2583 mezczyzn i 2693 kobiety. Osada nosila wowczas
nazwe Nowobieltgorod.

Przez osade przebiegata szeroka, prosta droga, przystosowana do jazdy
kawalerii. W centrum znajdowaty sie murowane budynki wojskowe, w tym
szpital. Domy dla oficerow wznoszono z drewna. Zapewne w takim mieszkala
rodzina urodzonego w wojskowej osadzie artysty. W osadzie byly dwie
cerkwie.

W 1869 roku zostalo utworzone Nowobielgorodzkie Centralne Katorznicze
Wiezienie — jedno z trzech w imperium, z ktorego wysylano wiezniow
politycznych - glownie Polakow (wedlug spisu w budynku) na Sybir.
Zachowana niewielka piwniczna cela, gdzie przebywalto wielu sttloczonych
wiezniow, uswiadamia ekstremalne warunki egzystencji.

Hipolit Siemiradzki - ojciec artysty - pulkownik, w 1871 roku
spensjonowany w stopniu generata, przeniost sie z rodzing do Warszawy.

W budynku dawnego wiezienia znajduje sie dzis Muzeum Krajoznawcze z

sala poswiecona artyscie.
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Glowna ulica — droga dla wojska w XIX wieku
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Dawne budynki wojskowe

Dawny szpital
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Dawne wiezienie — dzi§ Muzeum Krajoznawcze w Peczenihach



91

Jedna z cel Nowobielgorodzkiego Centralnego Wiezienia Katorzniczego w

piwnicy budynku Muzeum Krajoznawczego (1869)

leHpix InonutoBuy Cemmpaackkui.
24.10. 1843p, - 23.08.1902p.

. Bupathui xynoxuuk 19 cronitra.

Sala pamieci Siemiradzkiego
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Liceum im. Henryka Siemiradzkiego w Peczenihach,

dawnym Nowobietgorodzie

Jedna z najstarszych szkoét srednich na lewobrzeznej Ukrainie, zalozona w
1727 roku. Nosi dzis jako jedyna imie¢ malarza.

Przed szkola zostal postawiony jedyny jego pomnik.

W szkole znajduje sie izba pamieci z reprodukcjami jego obrazéw i pokazem
publikacji o nim.

Na nasz przyjazd do Peczenyh w 2017 roku uczennice przygotowaly pod
okiem nauczycielki specjalna lekcje poswiecona Siemiradzkiemu. Lokalne

wladze i grono nauczycielskie wydaly uroczysty obiad.

Pomnik Henryka Siemiradzkiego
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Siemiradzki jako patron szkoty



Sala pamieci Siemiradzkiego

\ \\\

Lekcja o Siemiradzkim
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CHARKOW

Willa niegdys Siemiradzkich, pod Chark o

Nieistniejgaca willa Siemiradzkich pod Charkowem

Wille Siemiradzkich pod Charkowem wspominal Marian Dubieniecki w ksigzce Na
kresach i poza kresami, wydanej w Kijowie w 1914 roku (s. 251-253):

»Willa owa lezy na skraiskach przedmies¢ zamiejskich. W czasach kiedy bywalem jej
gosciem, a dzisiejszy artysta, dziecie nadwczas watle, dobiegal zaledwie potowy kursow
szkolnych—wiejska ta zagroda mniejsza niz dziS miala spojnie z miastem. Dzis
miejscowos¢ ulegla znacznym zmianom. (...)

Od glownego goscinca, wzdhuz ktorego legly przedmiescia i domki zamiejskie, boczna
uliczka, waska, kreta, blotnista, ocieniona wiejskimi nedznymi lepianki, prowadzi do
owej willi. Uliczka ta, acz dawniej droga tylko byla, juz jednak nosila na planach,
majacych sie zabudowac¢ przedmies¢, miano ,ulicy Siemiradzkiego“, od nazwiska
ojca artysty, ktory w tym zakatku pierwszy wzniost wieksza zagrode. Miano to do
dzi§ przetrwalo w ustach ludnosci podmiejskiej. Kierujac sie przewaznie pamiecia
wrazen mlodocianych, stanalem u celu poszukiwan.

Dom otoczony ogrodem, dziedziniec obszerny, na wzor dziedzincow naszych dworow
wiejskich, ocieniony drzewami i krzewy, tworzac to mile ustronie, gdzie pod

wylacznym prawie kierunkiem matki, bo zatrudnienia ojca czesto go z domu
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wywolywaly, ksztalcilo sie i wzrastato pachole, co mialo nowy promien stawy rzucic
na ziemie rodzinna.

Obecnie zagroda pokazniej nieco wyglada: drzewa sie rozrosly wspaniale, dom
odswiezony i odmtodzony, nowy wiasciciel jest bowiem zamoznym pono bankierem,
czy tez przemystowcem — dla mnie jednak posta¢ domostwa dawniejsza, bardziej
skromna i wiesniacza, milsza byla.

Przestapiwszy brame obejsScia, prositem wilascicieli willi o pozwolenie zwiedzenia
ogrodu i zdjecia widoku przez fotografa, ktorego miatem przystac. (...)

Podczas przechadzki po owym ogrodku, uprzytomnita mi sie przesztosc tej zagrody,
tak dalekiej, a tak ongi szczerze swojskiej, iz moglo sie¢ zdawac, ze dobry geniusz
przyniost tu ze zrodel niemnowych.

Nasze ksiegi, nasze dzienniki, ktére nader rzadko w one lata bywaly nawet w kraju pod
dachem dworéw wiejskich, spotykalem wowczas wsrod Scian tej willi.

Najczestszym jej goSciem bywala rodzina profesora Aleksandra Mickiewicza, ktory z
gospodarzem domu zlaczony byl wezlem dawnej, kolezenskiej zazylosci, siegajacej
epoki szkotl dominikanskich w Nowogrodku, jednoczesnie odbywanych. Stowem, byto
to gniazdo splecione z naszych krzewow, owite stomag pol naszych, ozywione
powietrzem naszego nieba, przerzucone diloniag losu na dalekie, obce niwy.

Pisatem wr. 1877.”

Ulica Siemi(g)radzka na peryferiach miasta. Nazwana od nazwiska

wlasciciela willi.
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Uniwersytet Charkowski

Popiersie Henryka Siemiradzkiego na budynku Uniwersytetu Charkowskiego,

w ktorym studiowat
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STRZALKOW

Duza wies znajdujaca sie na potudniowy wschod od Radomska. Po raz
pierwszy wymieniona w 1367 roku. Pierwszy drewniany kosciél ufundowany
zostal w 1411 roku. Nastepny, murowany, zostal zbudowany w potowie XVI
wieku. Wies nalezala do kosciola, stanowiac prebende z dworem dla
hierarchow kosciola, wsia i folwarkiem. Po6zniej, zwlaszcza w XVIII wieku,
wies z dworem dzierzawiona byla réznym rodzinom szlacheckim. Po II
rozbiorze wladze pruskie upanstwowily dobra ziemskie. Od 1809 roku wies,
bedaca dobrami rzadowymi Krolestwa Polskiego, dzierzawila rodzina
Biedrzyckich h. Rawicz.

W 1874 roku przebywal w Strzatkowie Henryk Sienkiewicz, ktory zareczyl sie
z Maria Kellerowna, corka Adama Kellera i Marii z Biedrzyckich.

W 1884 roku dobra zostaly nabyte przez Henryka Siemiradzkiego, ktory
przebudowal dwoér, tworzac pracownie malarskg. Artysta spedzal w
Strzalkowie miesiace wakacyjne. Zmarl w Strzatkowie 23 sierpnia 1902 roku.
W kosciele parafialnym, usytuowanym w poblizu dworu, znajduje sie
epitafium artysty (fotografia w t. 3, s. 150).

Po jego smierci dobra zostaly zakupione przez Stefana Krynskiego, inzyniera
drog i mostow i byly w posiadaniu rodziny do reformy rolnej w 1945 roku.
Dwor wielokrotnie przebudowywano pod koniec XIX w., przed I wojna, w
okresie miedzywojennym i w 1. 60. XX. Po 1945 roku w dworze miescila sie

szkota rolnicza. Obecnie dwor jest niezagospodarowany.
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Widok dworu Siemiradzkiego w Strzatkowie. Fot. MNW

Weranda dworu w Strzatkowie (po przebudowie). Fot. PISE



101

Stan obecny dworu po przebudowach
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»Sygnatura” Siemiradzkiego na budynku gospodarczym - stan obecny.
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