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Podziŋkowania 

 

 

Za bardzo dobrņ wsp·ġpracŋ w przygotowaniu projektu  

w latach 2014 -2015  

pragnŋ podziŋkowaļ dyrektorom muze·w,  

bŋdņcymi partnerskimi instytucjami w jego realizacji: 

 

Muzeum Narodowe w Krakowie  

 

Zofii Goġubiew ð dyr ektor  

Markowi šwicy  - wicedyrektorowi  

 

Muzeum Narodowe w Warszawie  

 

Dr Agnieszce Morawiŗskiej ð dyrektor  

Dr Piotrowi Rypsonowi  - wicedyrektorowi.  

 

Bez ich wsparcia przygotowanie projektu byġoby niemoŮliwe. 

 

 

Serdeczna pamiŋļ naleŮy siŋ  

zmarġemu ks.  Hie ronimowi Fokciŗskiemu 

rektorowi   

Papieskiego  Instytutu  Studi·w KoŢcielnych w Rzymie  

za udostŋpnienie spuŢcizny artysty.   
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Muzeum Uniwersytetu  Warszawskiego i  

Polski Instytut Studi·w nad Sztukņ šwiata 

 

 

zapraszajņ na promocjŋ 

Korpusu dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego  

pod redakcjņ prof. Jerzego Malinowskiego, 

 

 

wydanego  przez Polski Instytut Studi·w nad Sztukņ šwiata 

i Wydawnictwo Tako,  

 

opracowanego przy wsp·ġpracy Muzeum Narodowego w Krakowie i 

Muzeum Narodowego w Warszawie.  

 

 

 

Promocja odbŋdzie siŋ 22 wrzeŢnia o godzinie 17 

w Paġacu Tyszkiewicz·w ð Potockich, Krakowskie PrzedmieŢcie 32, I p. 

 

 

 

Projekt zostaġ zrealizowany w ramach programu MNiSW pod nazwņ 

ăNarodowy Program Rozwoju Humanistykió w latach 2015-2020.  
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       KORPUS DZIEĠ MAL ARSKICH HENRYKA SIEMIRADZKI  

    

        Spotkanie promocyjne w Sukiennicach, 24 czerwca  2021  

 

 

Fot. Tomasz Markowski  

 

Program:  

Prof. Andrzej Szczerski (d yrek tor  MNK ), Otwarcie  

Prof. Jerzy Malinowski  (prezes PISnSš),  O ăKorpusie dzieġ  malarskich    

           Henryka Siemiradzkiegoó   

Dr Agnieszka Kluczewska -W·jcik, Miŋdzynarodowe aspekty badaŗ 

Dr Maria Nitka, Rola Siemiradzkiego w Ţrodowisku artystycznym Rzymu 

Dr Dorota Gorzelany -Nowak, Siemiradzki a kultura antyczna  

Dr Grzegorz First, Siemiradzki a Egi pt i Bliski Wsch·d 

Dr Agnieszka Kuczyŗska, Motywy chrzeŢcijaŗskie w tw·rczoŢci  

           Siemiradzkiego  

Dr Jakub Zarzycki, Idylle  Siemiradzkiego  

Dr Marzena Kr·likowska, Kompozycje alegoryczne Siemiradzkiego  
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Magdalena Laskowska, Rysunki  i szkicowniki Siem iradzkiego  

Anna Masġowska, Fotografia w warsztacie Siemiradzkiego 

Dr Dominika Sarkowicz, Marzena Sieklucka, Ksenia Zdzieszyŗska-Demolin  

          Badania warsztatu artystycznego art ysty  

Dr Kamilla Twardowska, Wsp·ġpraca Instytutu i Muzeum w projekcie oraz     

           badanie archiwali·w w MNK 

GraŮyna Raj, Prace redakcyjne nad Korpusem  

Tomasz Klejna, Zagadnienia wydawnicze (prezentacja Wydawnictwa Tako)  

Prof. Jerzy Malinowski,  Propozycje badawcze ð publikacja list·w,   

           II konferencja ăPolsko-wġoskie kontakty artystyczne 1871-1939ó ð  

           Rzym,  20 -22.10. 2021)  

Prezentacja Korpusu i publikacji projektu.   

 

 

 

Fot. Tomasz Markowski  
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Jerzy Malinowski  

 

       Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego  

 

       Henryk Siemiradzki (1843 -1902) ð wybitny malarz, autor najbardziej 

rozpoznawalnych za granicņ polskich obraz·w z XIX wieku ð Pochodnie 

Nerona  i Dirce chrzeŢcijaŗska oraz kurtyn do teatr·w w Krakowie i Lwowie, 

pochowany w polskim Panteonie na Skaġce ð staġ siŋ obok Jana Matejki i 

J·zefa Brandta najwaŮniejszym organizatorem narodowej wyobraŬni, 

identyfikujņcej symbolicznie losy chrzeŢcijaŗstwa z losem Polak·w. 

Darowujņc w 1879 roku miastu Krak·w Pochodnie Nerona , stworzyġ  

pierwsze polskie Muzeum Narodowe.  Byġ wsp·ġtw·rcņ wielu wydarzeŗ w 

miŋdzynarodowym i polskim  Ůyciu artystycznym  (jak Og·lnopolskie 

Wystawy  Sztuki Polskiej, od 1887).  

       Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego / Henryk 

Siemiradzki: Catalogue Raisonn® of the Paintings ð to projekt 

Narodowego Programu Ro zwoju Humanistyki Ministerstwa Nauki i 

Szkolnictwa WyŮszego (moduġ ăTradycja 1 aó) na lata 2015-2020. Prace nad  

Korpusem  zostaġy ukoŗczone.  

       W kierowanym przeze mnie projekcie uczestniczyġy: Polski Instytut 

Studi·w nad Sztukņ šwiata (jednostka koordynacyjna), Muzea Narodowe w 

Krakowie i Warszawie, a wsp·ġpracowaġy muzea rosyjskie: Paŗstwowa 

Galeria Tretiakowska w Moskwie, Naukowo -Badawcze Muzeum Akademii 

Sztuk i Paŗstwowe Muzeum Rosyjskie w Petersburgu, a takŮe Papieski 

Instytut Studi·w KoŢcielnych w Rzymie.  

     Korpus  obejmuje opublikowane tomy w wersji polskiej i  w wersji 

angielskiej:  1A Dzieġa z historii staroŮytnej, wczesnego chrzeŢcijaŗstwa 

i religijne , 1B Works on Ancient History, Early Christianity and 

Religious Works oraz 2A Dzieġa o tematyce Ţwieckiej, 2B Genre, Portrait 

and Other Works , a takŮe w jŋzyku polskim tom 3 Gġosy o tw·rczoŢci 

Siemiradzkiego  ð ze studiami nad tw·rczoŢciņ, archiwaliami i bibliografiņ,  

       Pozostaġ do druku,  wykraczajņcy  poza zakres finansowy projektu, tom 

4  Warsztat artystyczny Henryka Siemiradzkiego.  



9 
 

 

Z Korpusem zwiņzane sņ  wydane tomy studi·w, zawierajņce gġ·wnie referaty 

z konferencji miŋdzynarodowych i  tomy opracowaŗ: 

ð Henryk Siemiradzki i akademizm / ȯɑəɜɔɡ ȽɑɘɔɜɌɐɝɖɔɕ ɔ 

ɌɖɌɐɑɘɔɓɘ (Sztuka Europy Ws chodniej, tom IV, 2016)  

ð Co znajduje siŋ w obrazach Henryka Siemiradzkiego? / Ƀɞɚ 

ɔɓɚɍɜɌɒɑəɚ əɌ ɖɌɜɞɔəɌɡ ȯɑəɜɔɡɌ ȽɑɘɔɜɌɐɝɖɚɏɚ ? (Sztuka Europy 

Wschodniej, tom V, 2017)  

ð The Henryk Siemiradzki that we do not known  (World Art Studies, vol. 

18, 2018)  

ð Hen ryk Siemiradzki and the International Artistic Milieu in Rome  

(Academia Polacca delle Scienze Biblioteca e Centro di Studi a Roma, 

Conferenze 145, 2020)  

ð Seria Henryk Siemiradzki ð Studia i Materiaġy: 

    ð J·zef DuŮyk, Piotr Szubert, O Henryku Siemiradzk im  (Warszawa 2021)  

    ð Jurij Biriulow, Maġgorzata Biernacka, ăTak malowaļ, jak  pan 

Siemiradzki maluje, umiejņ tylko mistrzowieó. Prasa lwowska o 

Henryku Siemiradzkim. Antologie tekst·w z lat 1872-1914  (Warszawa 

2021).  

 

     Korpus  oraz publikacje z nim  zwiņzane zawierajņ peġnņ charakterystykŋ 

tw·rczoŢci artysty.  

         Od akademickich poczņtk·w w Akademii Sztuk w Petersburgu 

ewoluowaġa ona ð po zamieszkaniu w Rzymie ð do nowatorskiego okresu lat 

70., zwiņzanego z eksperymentami w budowaniu przestrzeni obrazu, analizņ  

sġonecznych barw (r·wnolegġņ do impresjonizmu) i stosowaniem bogatych 

faktur. Wybitny krytyk Henryk Struve pisaġ w 1874: ăArtysta liczy siŋ do 

szkoġy koloryst·w i realist·w w r·Ůnicy od szkoġy stylist·w i idealist·wó. Od 

lat 80. tw·rczoŢļ Siemiradzkiego stanowiġa malarskņ analogiŋ do literackiego 

parnasizmu z fascynacjņ kulturņ antycznņ, dņŮeniem do doskonaġoŢci 

formalnej, wcielajņcej ideaġy piŋkna  i teatralizacjņ, jak w obrazach  Fryne i 

Sņd Parysa, kt·re zapowiadaġy neoklasycyzm. Poġņczyġy siŋ one z 

tendencjami dekoracyjnymi sztuki koŗca wieku w kurtynach teatr·w w 
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Krakowie i Lwowie. Z kolei duŮe formatem dzieġa, jak Dirce,  poprzedzaġy 

zjawiska nowej masowej kultury wizualnej, kt·ra rozwinie siŋ w filmie 

poczņtku XX wieku. 

       Korpu s jest podstawņ do szerokich badaŗ nad  tw·rczoŢciņ 

Siemiradzkiego na tle sztuki XIX wieku.  

       MoŮna wskazaļ kompleksy zagadnieŗ, kt·re w zwiņzku z opracowaniem 

dzieġ podjŋġy grupy badaczy: historyk·w sztuki, archeolog·w i 

konserwator·w-technolog·w. 

        Pierwszy z nich to postawa Siemiradzkiego wobec antyku. Punktem 

wyjŢcia jest kultura antyczna szerzona w dawnej Rzeczypospolitej przez 

jezuit·w i Uniwersytet Wileŗski (w tym malarza prof. Franciszka 

Smuglewicza). Stykaġa siŋ z niņ pochodzņca z Nowogr·dzkiego rodzina 

artysty, m.in. dziŋki J·zefowi Mickiewiczowi, bratu Adama, profesorowi 

Uniwersytetu w Charkowie, w kt·rym spŋdziġ mġodoŢļ przyszġy artysta. 

Pogġŋbiġy jņ i rozszerzyġy na sztukŋ i ikonografiŋ studia w petersburskiej 

Akademii Sztuk, a ostat ecznie uksztaġtowaġ wieloletni pobyt w Rzymie.   

Siemiradzki czŋsto wprowadzaġ do swojego malarstwa motywy, odwoġania, 

nawet  ăcytatyó ze sztuki antycznej, np. rzeŬb, kt·re swobodnie przeksztaġcaġ. 

Dlatego podjŋto poszukiwania Ŭr·deġ ikonograficznych jego obraz·w w sztuce 

staroŮytnej Grecji i Rzymu. Badano wydane w XIX wieku prace naukowe 

poŢwiŋcone archeologii i sztuce antycznej, a takŮe samodzielne studia 

architektury, rzeŬby antycznej i motyw·w dekoracyjnych w stolicy Wġoch, 

kt·re na wġasny uŮytek wykonywaġ Siemiradzki. Analizowano takŮe utwory 

literackie, kt·re mogġy inspirowaļ artystŋ (np. J·zefa Ignacego 

Kraszewskiego) lub byġy paralelnym zjawiskiem kulturowym (np. Henryka 

Sienkiewicza). Dziŋki tak zakrojonym badaniom historyczno-artystycznym, 

ikonogra ficznym i literackim staġo siŋ moŮliwe podjŋcie nowych interpretacji 

wybitnych obraz·w Siemiradzkiego oraz  rozwaŮaŗ nad ich stylem czy 

konwencjami artystycznymi.  Istotņ tego stosunku do antyku okazaġo siŋ 

zagadnienie ăpiŋknaó (idealnego piŋkna), upostaciowane w obrazie Fryne .  

         Drugi kompleks to stosunek do postaci Jezusa Chrystusa i wczesnego 

chrzeŢcijaŗstwa. W zwiņzku z tym pojawiġy siŋ badania nad ikonografiņ i 

symbolikņ postaci Chrystusa, ujmowanego jako czġowieka, co w przypadku 
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Siemiradzkieg o wiņzaġo siŋ z inspiracjņ dzieġami Ernesta Renana i 

Hippolyteõa Taineõa. Interesujņcym kontekstem jest tw·rczoŢļ Marka 

Antokolskiego, znakomitego Ůydowskiego rzeŬbiarza z Wilna, z kt·rym 

Siemiradzki przyjaŬniġ siŋ w czasach studenckich i na poczņtku pobytu w 

Rzymie, autora  przedstawieŗ Chrystusa ð ŭyda.  Istotņ stosunku do 

Chrystusa i wczesnego chrzeŢcijaŗstwa jest zagadnienie ăprawdyó, 

upostaciowane w obrazie Chrystus i Jawnogrzesznica .  

           Trzecim kompleksem jest wizja Wschodu ð odniesienia do r eligii i 

kultury Egiptu i Bliskiego Wschodu, szamanizmu ( Pogrzeb Rusa ), buddyzmu 

i islamu. Siemiradzki wprowadzaġ do scen rozgrywajņcych siŋ w staroŮytnym 

Rzymie motywy babiloŗskie, perskie, arabskie, indyjskie, a takŮe  chiŗskie i 

japoŗskie (Wazon czy kob ieta? ). 

           Czwarty to stosunek do malarstwa, zwġaszcza akademickiego XIX 

wieku, zar·wno europejskiego, w tym wġoskiego, jak  i polskiego oraz 

rosyjskiego. Interesujņca w tym aspekcie jest tw·rczoŢļ J·zefa Brandta, 

wyrastajņca ze szlacheckiej tradycji, a rozgrywajņca siŋ na pograniczu 

Wschodu i Zachodu.   W Rosji, z kt·rņ poprzez studia i zam·wienia zwiņzany 

byġ Siemiradzki, artystŋ przeciwstawiano grupie PieriedwiŮnik·w, 

preferujņcej realistyczne motywy spoġeczne.  

          Piņty to eksperymenty formalne. Podjŋte w latach 70. dotyczyġy   

budowy obraz·w i przestrzeni w obrazach, do kt·rych wykorzystywaġ 

geometryczne rysunki perspektyw oraz ukġady linii i form abstrakcyjnych. 

P·Ŭniej Siemiradzki wprowadzaġ w obrazach bogate, ekspresyjne efekty 

faktura lne, kt·re ujŋte w format prostokņta,  zapowiadaġy malarstwo 

ăinformeló.   

        Sz·sty, ostatni kompleks zagadnieŗ to stosunek do sztuki 1900 roku w 

dw·ch aspektach:  nastroj·w presymbolistycznych i protosecesyjnych 

motyw·w dekoracyjnych, ale takŮe w zapowiedziach  nowej masowej kultury 

wizualnej i filmu poczņtku XX wieku, wniesionych przez wielkie obrazy 

artysty.   

       Tego rodzaju interpretacja wprowadza Siemiradzkiego w zasadniczy nurt 

europejskich przemian sztuki, oddzielajņcy go pod wzglŋdem formy od 

wspomnianej akademickiej idealizujņcej stylizacji. Jego obrazy do dziŢ budzņ 
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zainteresowanie dziŋki zawartej w nich wizji Ţwiata, przyrody i odbicia 

ludzkiej natury.  

    Dziŋki Korpusowi  i zwiņzanym z nim konferencjom, publikacjom  dorobek 

malarza ð traktowany jako istotna czŋŢļ europejskiego i polskiego    

dziedzictwa  ð moŮe zostaļ wprowadzony w miŋdzynarodowy obieg naukowy. 

Wydaje siŋ to szczeg·lnie istotne przy stale rosnņcym znaczeniu badaŗ nad 

sztukņ II poġowy XIX wieku, a takŮe jej zapleczem intelektualnym i 

instytucjonalnym, w Europie i Stanach Zjednoczonych.  

     Dokumentacja Ůycia i dorobku Siemiradzkiego wzbogaciġa  w znaczņcy 

spos·b stan badaŗ nad tw·rczoŢciņ polskich artyst·w, zwiņzanych dziŋki 

studiom z Petersburgiem oraz z polskņ koloniņ artystycznņ w Rzymie. Biorņc 

pod uwagŋ rozlegġoŢļ kontakt·w i zainteresowaŗ artysty, wszystkie te 

ustalenia bŋdņ mogġy stanowiļ punkt wyjŢcia do dalszej pogġŋbionej refleksji 

nad historiņ sztuki i Ůycia artystycznego oraz kulturņ wizualnņ przeġomu 

epok w E uropie i w Polsce.   

 

      Korpus  ma ukġad ksiņŮki. Po wstŋpie nastŋpuje obszerne kalendarium ð 

biografia, kt·ra inaczej ujŋta, stanowiġaby pierwszy rozdziaġ.  Korpus  

podzielony jest na cztery tomy. KaŮdy z nich w ukġadzie przedmiotowym 

moŮe byļ traktowany jako osobny element  tej publikacji.  Tomy 1 i 2 

skġadajņ siŋ z  kilkunastu czŋŢci, poŢwiŋconych okreŢlonej tematyce 

tw·rczoŢci, kt·re stanowiņ odpowiedniki rozdziaġ·w. Tom 4 dotyczy 

warsztatu malarskiego, tom 3 zaŢ obok  studi·w ð rozdziaġ·w 

podsumowuj ņcych zagadnienia om·wione w pozostaġych tomach ð zawiera 

dokumentacjŋ ð Ŭr·dġa archiwalne i bibliografiŋ.  Tak przygotowany korpus 

przeksztaġca siŋ w monografiŋ, opatrzonņ indeksami.  

 

Korpus jako katalog tw·rczoŢci stanowi bazŋ do badaŗ. 

Korpus jako mono grafia stanowi interpretacjŋ tw·rczoŢci, zamykajņcņ siŋ na 

etapie wsp·ġczesnych badaŗ. 

Korpus jako katalog i monografia sņ punktem wyjŢcia do ujŋcia tw·rczoŢci 

artysty w globalnej historii sztuki.  
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Istotne dla badaŗ bŋdņ  nowe  dokumentacje: 

ð Katalog dzi eġ sztuki w obrazach Siemiradzkiego (z uzupeġnieniem o 

roŢliny i motywy krajobrazu o znaczeniu symbolicznym) 

ð Katalog postaci mitologicznych, biblijnych, historycznych i 

literackich w obrazach Siemiradzkiego  (z odniesieniami do tekst·w i 

ikonografii).    

 

         W obrazach Siemiradzkiego moŮna doszukiwaļ siŋ dw·ch poziom·w  

interpretacji:  

ð  pġytkiej, odnoszņcej siŋ do rozgrywajņcej siŋ na pierwszym planie 

teatralizowanej sceny z postaciami, czŋsto o idyllicznej treŢci, ġatwo 

przyjmowanej przez ăzwyczajnychó odbiorc·w, 

ð   gġŋbokiej, odnoszņcej siŋ do znajdujņcych siŋ w przestrzeni obrazu 

obiekt·w sztuki, przedstawiajņcych postaci  (rzeŬby) oraz sceny z postaciami 

(na naczyniach ceramicznych, wyrobach zġotniczych, tkaninach itp.). 

Analiza ikonograficzna i literacka zestawionych ze sobņ artystycznych 

przedstawieŗ w obrazie  wnosi do jego interpretacji niekiedy caġkowicie 

odmienne wartoŢci ideowe i znaczenia w zestawieniu ze scenņ gġ·wnņ z 

postaciami rozgrywajņcņ  siŋ na pierwszym planie.  

Siemiradzki rysow aġ w szkicownikach rebusy, zestawiane z obrazk·w, 

przedstawieŗ przedmiot·w i wyraz·w. Skġadaġy siŋ one na hasġo, cytat 

literacki, przysġowie. Zapewne ărebusoweó myŢlenie  mogġo tworzyļ ukrytņ 

ideŋ obrazu, kt·rņ bardziej wyksztaġceni w kulturze klasycznej, a nieliczni 

odbiorcy, mogli rekonstruowaļ w swojej wyobraŬni. 

 

      Po publikacji Korpusu  badania nad Siemiradzkim powinny zaczņļ siŋ na 

nowo .  
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     Postulatem edytorskim dla dalszych badaŗ jest opracowanie i wydanie 

Ŭr·dġowe, zawierajņce w znacznym stopniu zdigitalizowane i zindeksowane  

ze Ţrodk·w projektu lub przepisane  

 

Listy Henryka Siemiradzkiego  

 

t. I ð Listy do rodzic·w 1864-1893 (z archiwum artysty w Papieskim 

Instytucie Studi·w KoŢcielnych w Rzymie, zdigitalizowane ze Ţrodk·w 

projektu).  

t . II ð Listy artysty i jego Ůony do rodziny i dzieci (z archiwum artysty w 

Papieskim Instytucie Studi·w KoŢcielnych w Rzymie, zdigitalizowane ze 

Ţrodk·w projektu)  

t. III ð Listy do polskich artyst·w i osobistoŢci (listy w jŋzyku polskim z 

Muzeum Narodoweg o w Krakowie, Bibliotek Jagielloŗskiej i Narodowej, 

Instytutu Sztuki PAN, PAN i PAU w Krakowie, Ossolineum i in).  

t. IV ð Listy do rosyjskich artyst·w i osobistoŢci (listy po rosyjsku i w polskim 

przekġadzie, z Rosyjskiego Paŗstwowego Archiwum Historycznego, Rosyjskiej 

Biblioteki Narodowej, Archiwum Polityki Zewnŋtrznej Federacji Rosyjskiej, 

Paŗstwowego Muzeum Rosyjskiego, Instytutu Literatury Rosyjskiej w 

Petersburgu, Rosyjskiej Paŗstwowej Biblioteki i Centralnego Paŗstwowego 

Archiwum Literatury i Sztuki w Moskwie).  
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Kr zysztof  Cieszkowski  

 

On  translating  the  Catalogue  Raisonn® of  the  Paintings  of  Henryk  

Siemiradzki  

I.  

 

        The translator  is the  servant  of the  author,  and,  like  the  perfect  

servant,  should  at  all  times  attempt  to make  hi mself  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  langu age. 

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 Krak·w, or  Krakow,  or  

Cracow?  Should  it  be Jan  III  Sobieski  or  John  III  Sobieski,  Wġadysġaw 

Ġokietek 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  ar ticles  

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  ð òthe November  Uprisingó needs to be 

anchored  to a year,  and  reference  to J·zef 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  mus t,  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  Siemiradzkiõs works  is embedded  in  his  

correspondence  to his  parents  and  hi s wifeõs letters  from  Rome to the  artistõs 

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  FadlƑn, 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  Renanõs Vie de J®sus and  LõAnt®christe, as well  as 

from  the  novel  ôCapreª i Romaõ 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  artistõs 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 tra nslated  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  raisonn®, and  are forced  to resort  to  a French  term  which  resists  

all  attempt  at  translation  into  English.  The problem  lies  in  the  adjective  

raisonn®. To attempt  to translate  this  as òreasonedó, òexplainedó or  

òdescriptiveó is to miss  the  point  entirely.  Its  lexical  semantics  and  

significance  point  to  a Cartesian  approach  to taxonomy  ð a summa  of all  that  

is known  on the  subject  ð rational,  objective,  impersonal.  Its  direct  ancestors  

can  be said  to include  the  ôEncyclop®dieõ of Diderot  and  dõAlembert and  the  

ôDescription  de lõ£gypteõ of Napoleonõs scholars.  The former  of thes e was 

subtitled  òdictionnaire raisonn®ó, 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  ña descriptive  catalogue  of works  of art  with  explanations  and  

scholarly  commentsó, while  Merriam -Webster  suggests  ña systematic  

annotated  catalog,  especially:  a critical  bibliographyó. Neither  of these  

adequately  describes  the  catalogue  raisonn® as we know  it  ð 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  Siemiradzkiõs 

work  by means  of it.  

 

        He hopes  that  an  informed,  educated  reader  will  bring  to  his  reading  

some basic  background  knowledge  ð that  Poles living  in  the  three  partition -

sectors  in  the  19th  century  enjoyed  different  rights  and  possibilities  of 

education,  freedom  of expr ession  and  publication;  that  a tertiary  art  

education  was available  only  in  Krak·w, and  that  Polish  students  were 

otherwise  obliged  to  study  in  St.  Petersburg,  Munich,  D¿sseldorf 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  J·zef 

Ignacy  Kraszewski  will  lead  him  to expect  nationalist,  patriotic  subject -

matter  in  the  work  of an  expatriate  Polish  artist  ð 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 Siemiradzkiõs 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  artistõs 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 ôLes Romains  de la d®cadenceõ (1847)  by 

Thomas  Couture  or  ôAve Ceasar!  Morituri  te salutant õ (1859)  by Jean -L®on 

G®r¹me, or  the  work  of the  Victorian  ôOlympiansõ, particularly  Sir  Lawrence  



19 
 

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  sufferin gs 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 -

Lyttonõs 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 Supremac y 

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  simpl e-minded  sentimentality.  Anglican  

theology  sidelined  the  Virgin  Mary  and  the  saints,  and  fostered  a deep 

suspicion  of òMariolatryó. 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  betwe en 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  Gibbonõs History  of the Decline  and  

Fall  of the Roman  Empi re (1776 -1789)  cast  a long  shadow  over their  

perception  of the  relationship  between  Romans  and  Christians  ð far  from  

being  a redemptive  spirit  awakening  against  the  background  of the  zenith  of 

Roman  power,  Christianity  was seen as contributing  to the  colla pse 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.   

 

VI.  

 

         English  paintings  within  the  genre  of historic al  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 M®rida) would  have recognised  

that  the  miraculous  snowstorm  that  should  have concealed  the  martyrõs 

modesty  has  conspicuously  failed  in  its  purpose  in  Waterhouseõs painting  ð
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 that  aesthetic  factors  took  precedence  over narrative  demands,  effectively  

depriving  th e 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 narr ative  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  condition ed 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  disast er. 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 Englis h viewer  seeing Siemiradzkiõs great  canvases  in  Krak·w 

and  Warsaw  thus  brought  to them  a completely  different  set of attitudes  and  

prejudices  than  a European  viewer  would  have done.  

 

VII.  

 

       There  is also  the  question  of 19th  century  English  anti -Cath olicism  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  Westminst er,  

which  was regarded  as endangering  the  Established  Church.  English  anti -

Catholicism  had  deep roots  in  post -Reformation  England  ð 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 ôThe Glorious  Revolutionõ 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  Neroõs 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  Kingsleyõs very  popular  novel  Hypatia,  or New Foes with  an  

Old  Faces depicts  what  is almost  a travesty  of the  theme  of Christian  

martyrdom  ð the  4th/5th  century  C.E.  Alexandrian  pagan  (Neoplatonist)  

philosopher  Hyp atia  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/nationalis t  

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  Siemiradzkiõs work  is a major  achievement  

of Polish  art -historiography.  It  is to be hoped  that  those  appro aching  the  

English  edition  of the  catalogue  raisonn® will  bring  sufficient  prior  

knowledge  and  discrimination  to the  task  in  order  to understand  and  

evaluate  the  artistõs work  adequately.  
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Agnieszka šwiŋtosġawska 

 

O badaniach nad mġodzieŗczymi pracami Henryka Siemiradzkiego 

 

We wsp·ġczesnej humanistyce ugruntowaġ siŋ nurt badaŗ nad dojrzaġņ 

tw·rczoŢciņ z ostatnich lat Ůycia artyst·w, by wymieniļ jako przykġady 

choļby klasycznņ juŮ na gruncie polskiej historii sztuki ksiņŮkŋ Mieczysġawa 

Wallisa P·Ŭna tw·rczoŢļ wielkich artyst·w, czy niedawno wydane przez 

Ossolineum polskie tġumaczenie ksiņŮki Edwarda W. Saida O stylu p·Ŭnym. 

Schyġkowy etap dziaġalnoŢci tw·rczej czŋsto znamionuje ostateczna 

krystalizacja indywidualnego stylu, wynikajņca z lat doŢwiadczeŗ i gġŋbokiej 

samoŢwiadomoŢci autor·w, co sprawia, Ůe koŗcowe dzieġa stanowiņ 

fascynujņcy i wdziŋczny materiaġ badawczy. Tymczasem tw·rczoŢļ 

mġodzieŗcza, pierwsze pr·by artystyczne, nie zdobyġy sobie dotychczas 

por·wnywalnie szerokiego zainteresowania badaczy. OczywiŢcie, wczesne 

prace czŋsto przywoġywane sņ w monografiach poszczeg·lnych tw·rc·w, 

zwġaszcza gdy mogņ byļ przedstawione jako dow·d szybko objawionego 

talentu; zazwyczaj jednak nie stanow iņ przedmiotu odrŋbnych studi·w. Brak 

wypracowanej metody badawczej stanowiġ jednņ z trudnoŢci w opracowaniu 

najwczeŢniejszych prac plastycznych Siemiradzkiego. 

W przypadku takiego przedmiotu badawczego tradycyjna dla dziedziny 

historii sztuki perspektywa badaŗ formalnych, jak r·wnieŮ podejŢcie 

wartoŢciujņce nie znajdywaġy wġaŢciwego zastosowania, gdyŮ nie da siŋ 

ukryļ, Ůe omawiane utwory pod wzglŋdem poziomu artystycznego i stylu byġy 

raczej Ţwiadectwem zmagaŗ niŮ obiektem zasġugujņcym na uznanie. 

Analizow ane prace powstaġy w ciņgu kilkunastu lat, na kt·re przypadaġy 

kolejne etapy edukacji artystycznej Siemiradzkiego. Odnotowaļ moŮna 

znaczņcy wzrost jego umiejŋtnoŢci, lecz nadal wiŋkszoŢļ dzieġ z tej grupy 

zwraca uwagŋ nie tyle ciekawymi rozwiņzaniami formalnymi, co bġŋdami i 

dyletanckimi rozwiņzaniami w zakresie kompozycji, perspektywy czy 

rysunku. Podobnie, ze wzglŋdu na czŋstņ naiwnoŢļ przedstawianej anegdoty, 

konwencjonalnoŢļ w wyborze motyw·w, r·wnieŮ wyb·r jakichkolwiek z 

perspektyw metodologicznych zw iņzanych z analizņ treŢci nie wydawaġ siŋ 
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gwarantowaļ ciekawych efekt·w. Ostatecznie wiŋc zdecydowaġam siŋ na 

skupienie siŋ na metodzie historycznej i potraktowanie omawianych prac nie 

tyle jako niezaleŮnych dzieġ sztuki poddawanych analizie historyczno-

artystycznej, lecz zapis kolejnych krok·w w rozwoju kariery artystycznej 

Siemiradzkiego.  RozmaitoŢļ stosowanych (nawet jeŢli niezbyt umiejŋtnie) 

rozwiņzaŗ stylistycznych, r·ŮnorodnoŢļ gatunk·w artystycznych i wieloŢļ 

podejmowanych motyw·w z tego punktu widzenia staġy siŋ Ţwiadectwem 

drogi poszukiwaŗ i eksperyment·w mġodego aspirujņcego malarza. 

Zestawione z kolejnymi wydarzeniami z Ůycia Siemiradzkiego ujawniajņ 

kulisy doŢwiadczeŗ wynikajņcych z decyzji o podjŋciu ksztaġcenia 

artystycznego i wyboru zawodu ma larza, kt·re byġy udziaġem nie tylko 

samego bohatera publikacji, lecz przecieŮ r·wnieŮ wielu innych tw·rc·w XIX 

wieku.  

Wczesne prace Siemiradzkiego om·wione zostaġy w ukġadzie 

chronologicznym, poczņwszy od dzieġ wykonanych przez nastoletniego 

przyszġego malarza jeszcze w czasie nauki w gimnazjum. Z tego okresu 

pochodzi jeden obecnie niezaleŮny gwasz (dawniej stanowiņcy fragment 

zeszytu z rysunkami) oraz jeden zachowany w caġoŢci szkicownik. Kolejnym 

etapem byġa nauka w gimnazjum w Charkowie, w ramach kt·rej pobieraġ 

takŮe lekcje rysunku u Dmitrija Bezperczego. Ze wzglŋdu na to, Ůe z tego 

czasu pochodzi stosunkowo wiele rysunk·w, dodatkowo zostaġy one 

podzielone wedġug gatunk·w malarskich ð osobno sceny rodzajowe, studia 

portretowe i pejzaŮe. Ostatni okres poprzedzajņcy rozpoczŋcie studi·w 

artystycznych dokumentuje kolejny szkicownik zapeġniany notatkami 

powstaġymi w czasie podr·Ůy Siemiradzkiego do Petersburga.  

Wedġug poczņtkowych zaġoŮeŗ czŋŢļ poŢwiŋcona mġodzieŗczej 

tw·rczoŢci miaġa obejmowaļ jedynie utwory, kt·re powstaġy przed 

rozpoczŋciem studi·w na petersburskiej Akademii Sztuk. Z tego czasu bez 

wņtpienia pochodzi zaledwie jeden obraz olejny, Stacja pocztowa, szczŋŢliwie 

zachowany w muzeum w Charkowie. W trakcie prac nad Korpusem , wraz z 

zespoġem badaczy doszliŢmy jednak do wniosku, Ůe grupŋ wczesnych prac 

warto rozszerzyļ takŮe o obrazy rodzajowe wykonane w drugiej poġowie lat 

60. XIX wieku, czyli w czasie studi·w. Wprawdzie prace powstaġe w czasie 
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edukacji na Akademii zostaġy osobno om·wione w rozdziale opracowanym 

przez Jerzego Malinowskiego i Grzegorza Firsta, ale te akurat prace 

odnoszņce siŋ do wsp·ġczesnego Ůycia codziennego ani pod wzglŋdem tematu, 

ani formy artystycznej nie wpisywaġy siŋ w restrykcyjne zasady ·wczesnej 

sztuki akademickiej. W wiel u natomiast aspektach stanowiġy kontynuacjŋ 

studi·w i szkic·w z lat wczeŢniejszych, stņd zasadne wydawaġo siŋ ich 

wġņczenie do grupy prac mġodzieŗczych.   

Podstawņ badaŗ byġo stworzenie fundamentu faktograficznego, a 

przede wszystkim ustalenie katalogu wcz esnych prac artysty, kt·re byġy 

rozproszone i dotychczas niepoddane wyczerpujņcemu opracowaniu. 

OczywiŢcie wybrane dzieġa byġy wzmiankowane w dotychczasowych 

publikacjach poŢwiŋconych artyŢcie. Niekt·re z nich omawiaġa np. Tatiana 

Karpowa w najnowszej mono grafii malarza [ȶɌɜɛɚɎɌ 2008]; zesp·ġ rysunk·w 

z okresu charkowskiego znajdujņcy w Muzeum Narodowym w Krakowie z 

daru Edwarda Kudrewicza byġ przedmiotem artykuġu Vity Susak [ȽɟɝɌɖ 

2002]; o kilku olejnych obrazach rodzajowych z czas·w studi·w 

petersburskich  wspomniaġ J·zef DuŮyk [DuŮyk 1986]. Zasadniczo jednak 

dotychczas prace te nigdy nie zostaġy om·wione jako zesp·ġ, a polskiemu 

czytelnikowi pozostawaġy niemal nieznane. Rysunki wchodzņce w skġad 

najwczeŢniejszych znanych szkicownik·w artysty, datowane na pierwszņ 

poġowŋ lat 60., przed podjŋciem prac nad Korpusem  nie byġy publikowane. W 

ich opracowaniu niezwykle cenna byġa pomoc pracownik·w Muze·w 

Narodowych w Warszawie i Krakowie, moje studium wiele zawdziŋcza 

zwġaszcza Magdalenie Laskowskiej, kt·rej badania pozwoliġy na ustalenie 

szczeg·ġ·w datowania i identyfikacji poszczeg·lnych szkic·w. WaŮnym 

Ŭr·dġem informacji o obrazach rodzajowych byġa korespondencja 

Siemiradzkiego, opracowana przez Mariŋ Nitkŋ. Jak siŋ bowiem okazaġo, w 

wysyġanych do bliskich listach ·wczesny student Akademii zawarġ wiele 

istotnych fakt·w dotyczņcych okolicznoŢci powstania, os·b zleceniodawc·w 

czy wġasnego stosunku do tych dzieġ. W przypadku prac naleŮņcych obecnie 

do zbior·w Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki waŮna byġa wiedza Vity 

Susak, kt·ra opracowaġa poŢwiŋcone im noty katalogowe. 
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Nie jest mojņ intencjņ, by przekonaļ Ţrodowisko badaczy i miġoŢnik·w 

sztuki o szczeg·lnych walorach mġodzieŗczych prac Henryka Siemiradzkiego. 

Wrŋcz przeciwnie, w peġni uwaŮam, Ůe ich zbiorcze opracowanie dowiodġo, iŮ 

poczņtki jego tw·rczoŢci artystycznej obarczone byġy tymi samymi 

trudnoŢciami, co w przypadku innych adept·w malarstwa, a jego moŮliwoŢci 

nie wykraczaġy poza ramy typowej dla tamtych czas·w tw·rczoŢci 

dyletanckiej. Tym bardziej fascynujņca wydaje siŋ byļ obserwacja, w jaki 

spos·b lata nauki uksztaġtowaġy talent artysty, kt·ry ostatecznie objawiġ siŋ 

w dziaġach tak znaczņco odmiennych od jego pierwszych zainteresowaŗ.    
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Dorota Gorzelany -Nowak  

 

                Siemiradzki a kultura antyczna  

 

       Rozpoczynajņc prace w projekcie Korpus dzieġ malarskich Henryka 

Siemiradzkiego  podjŋġam badania, kt·re miaġ wykonaļ zmarġy w 2019 roku 

prof. Witold Dobrowolski, emerytowany kurator dziaġu sztuki staroŮytnej w 

Muzeum Narodowym w Warszawie i autor publikacji omawiajņcych przede 

wszystkim zagadnienie waz greckich w malarstwie Siemiradzkiego 

(Dobrowolski 2016: 177 -191; Do browolski  2017: 11 -44). Miaġam juŮ 

w·wczas za sobņ doŢwiadczenia w poszukiwaniach inspiracji antycznych w 

obrazie Pochodnie Nerona  (Gorzelany 2013: 165 -180). Szukajņc motyw·w 

wykorzystanych przez Siemiradzkiego, posġuŮyġam siŋ tņ samņ metodņ, kt·rņ 

stosuj ŋ do zrozumienia opracowywanych najczŋŢciej przeze mnie 

przedstawieŗ na wazach greckich ð spr·bowaļ myŢleļ jak tw·rca. Pierwszy 

etap byġ prosty, poniewaŮ wiele wņtk·w ikonograficznych w spos·b oczywisty 

zostaġo zaczerpniŋtych, choļ w zmodyfikowanej formie, z og·lnie znanych 

zabytk·w, jak reliefy z Ġuku Tytusa w Rzymie czy z niezachowanego Ġuku 

Marka Aureliusza. Na obrazie widoczne sņ r·wnieŮ przedmioty rzemiosġa 

rzymskiego, jak elementy uzbrojenia czy zastawy, kt·re znajdowaġy siŋ w 

odwiedzanym przez malarz a Narodowym Muzeum Archeologicznym w 

Neapolu i goŢciġy w popularnych w·wczas publikacjach o tematyce 

pompejaŗskiej (Overbeck 1866 2).  

         Zamieszczone tam przerysy zabytk·w rzemiosġa okazaġy siŋ pomocne w 

ustaleniu pochodzenia motyw·w ikonograficznych na poszczeg·lnych 

partiach architektonicznych. I jednoczeŢnie staġy siŋ waŮnym tropem w 

p·Ŭniejszych badaniach, prowadzņcym do rozwiņzania kolejnego poziomu 

zapoŮyczeŗ wzorc·w antycznych przez Siemiradzkiego. Jest nim wŋdr·wka 

motyw·w ikonograficznych wiņŮņca siŋ ze zmianņ materiaġu, kontekstu i 

gabaryt·w wyobraŮanych scen. Najbardziej zaskakujņca 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).  
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    Il.1. Fragment Pochodni Nerona  Henryka Siemiradzkiego, MNK II -a-1. Fot. Pracownia  
Fotograficzna MNK  

 

 

      Il. 2. Przerys dekoracji kantarosu kampaŗskiego, I w. (Overbeck 1866: 237, il. 330) 

      Kolejny etap prac pr zeni·sġ mnie do sfery wyobraŮeŗ. Pytanie, czy 

scenografia architektoniczna obrazu byġa fantazjņ malarza, czy opieraġa siŋ 

na jakichŢ rzeczywistych podstawach, skierowaġo mnie na drogŋ ustalenia, 

jak wiele i z jakich Ŭr·deġ m·gġ wiedzieļ o realiach urbanistyki rzymskiej 

interesujņcy siŋ antykiem czġowiek mieszkajņcy w Rzymie. OdpowiedŬ 

nasunŋġa siŋ przy przeglņdaniu pierwszej pozycji z dostŋpnego w·wczas 

repertuaru literatury archeologicznej, mianowicie publikacji Luigiego Caniny 

Indicazione topografica di R oma antica  (pierwsze wydanie z 1831, p·Ŭniejsze 

uzupeġnione o liczniejsze rekonstrukcje) i Descrizione storica del Foro Romano 

e sue adiacenze  (1834). Oba wydania ilustrowane sņ rycinami 

odtwarzajņcymi poszczeg·lne widoki Rzymu, a ich fragmenty ukazaġy siŋ w 

wersji malarskiej u Siemiradzkiego. Kompilacyjne zabiegi malarza ujawnione 

przy swobodnym powoġywaniu siŋ na wskazane powyŮej zabytki pġaskorzeŬby 
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i w tym przypadku zrealizowane zostaġy r·wnieŮ przez wzorowanie siŋ na 

zachowanych fragmentach pompejaŗskich malowideġ Ţciennych z 

Narodowego Muzeum Archeologicznego w Neapolu. Ukazujņ one portykowe 

fasady willi rzymskich, kt·re w zmonumentalizowanej formie przeksztaġcone 

zostaġy w scenografiŋ elewacji Domus Aurea. Rzym Siemiradzkiego powstaġ 

na bazie zachowan ych Ŭr·deġ malarskich (il. 3) i rekonstrukcji: odwoġania do 

rycin Caniny wystŋpujņ takŮe w formie Ġuku Konstantyna oraz chociaŮby na 

olejnym szkicu z okoġo 1876 roku ze zbior·w Muzeum Narodowego w 

Warszawie (MP 2040), czy w obrazie Scena z Ůycia pierwszych chrzeŢcijan 

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

 

       Il. 3. Villa maritima  (Luxus und Dekadenz. Rºmisches Leben am Golf von Neapel,  red. R.          
                                   AÇkamp i in., Mainz/Rh. 2007: 218, kat. 3.2) 

 

 

     Il. 4.  Rekonstrukcja Amfiteatru Flawijskiego, Ţwiņtyni Wenus i Romy  

             oraz Ġuku Konstantyna (Canina 1831, tav. XXXIX) 
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      Il. 5. šwiņtynia Posejdona na wyspie Kalauria (Falke von 1878-1880: 43).  

 

 

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

         Obie pozycje Caniny znajdowaġy siŋ w podrŋcznej bibliotece malarza, 

czyli stanowiġy jego oczywisty wzornik ikonograficzny. Przy kolejnych 

obrazach siŋgnŋġam po ten sprawdzony model postŋpowania, kt·ry 

wprawdzi e wymagaġ wertowania kolejnych stron ksiņŮek ze spisu biblioteki, 

ale sprawdziġ siŋ zar·wno w odniesieniu do motyw·w architektonicznych, jak 

i ikonografii malarstwa wazowego. W pierwszym przypadku chciaġabym 

przywoġaļ nieistniejņcņ w rzeczywistoŢci w Eleusis Ţwiņtyniŋ perypteralnņ 

dominujņcņ na wzniesieniu w obrazie Fryne na Ţwiŋcie Posejdona. 
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Siemiradzki posġuŮyġ siŋ wġaŢciwņ sobie metodņ kompilacji, opierajņc siŋ na 

dw·ch rycinach, jednej ð ukazujņcej pejzaŮ wok·ġ archaicznej Ţwiņtyni 

Posejdona na wyspie Kalauria (Falke von 1878 -1880, 43: il. 5) w kontekŢcie 

poġoŮenia budowli, i drugiej ð prezentujņcej klasycznņ Ţwiņtyniŋ Posejdona w 

Paestum (Falke von 1878 -1880, 147: il. 6). Detale nie pozostawiaġy zġudzeŗ i 

po raz kolejny pochyliġam siŋ nad kreatywnoŢciņ mistrza. I staġo siŋ tak 

r·wnieŮ w·wczas, gdy Siemiradzki z peġnņ dezynwolturņ, przekraczajņc 

r·Ůnice kulturowe, przeni·sġ z fotografii Ţwiņtyniŋ egipskņ w krajobraz 

kampaŗski (poz. 18/41).  

        Swoboda tw·rcza, kt·rņ postrzegam pozytywnie, gdyŮ Ţwiat antyczny 

Siemiradzkiego jest jego artystycznņ kreacjņ, dotknŋġa r·wnieŮ wazy greckie. 

Zwġaszcza jeŢli chodzi o formŋ naczyŗ, kt·ra odbiega zwykle od ksztaġt·w 

antycznych. MoŮna by zaryzykowaļ tezŋ, Ůe oddawaġ w obrazach w spos·b 

wierny te naczynia, kt·re naleŮaġy do jego kolekcji, a niekt·re z nich 

widoczne sņ na zachowanych zdjŋciach pracowni. Pozostaġe formy waz czŋsto 

ġņczyġy elementy charakterystyczne dla dw·ch typ·w. Poszukujņc wzorc·w 

ikonograficznych, siŋgaġ do dw·ch znakomitych publikacji waz greckich 

stojņcych w jego bibliotece (Gerhard 1840 -1858; Inghirami 1852 -1856). 

Liczne plansze z przerysami stanowiġy nieskoŗczony zas·b motyw·w 

traktowanych przez niego dosġownie lub cytowanych fragmentarycznie. 

WyobraŮam sobie, Ůe siedziaġ w fotelu i przeglņdaġ te setki rycin, delektujņc 

siŋ kompozycjņ, finezjņ kreski antycznego malarza, sposobem ujŋcia tematu. 

Znalezienie plansz, kt·re go zainspirowaġy, stanowiġo dla mnie takņ samņ 

przyjemnoŢļ. Przykġadem niech tu bŋdzie chociaŮby czerwonofigurowy 

stamnos Mala rza Triptolemosa (ok. 480 p.n.e.) przerysowany przez 

Francesca Inghiramiego ( 1852 -1856, T. XXXVI: il. 7) z przedstawieniem 

eleuzyŗskim, kt·re wystŋpuje na  obrazach U Ŭr·dġa (1899), Maġy argonauta 

(l. 80 XIX w.) i Przy fontannie  (1893).      

         Opr·cz powyŮszych opracowaŗ konsultowaġam stronŋ merytorycznņ 

tekst·w przygotowywanych przez uczestnik·w projektu pod kņtem 

terminologii z zakresu sztuki i kultury antyku grecko -rzymskiego. I jako 

podsumowanie chciaġabym podzieliļ siŋ tu dwoma refleksjami.  
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      Il. 7. Stamnos Malarza Triptolemosa, ok. 480 p.n.e. (Inghirami  1852 -1856, T. XXXVI).  

 

       Przyzwyczajeni do dostŋpnoŢci zabytk·w w ekspozycjach muzealnych, 

katalogach ksiņŮkowych i online zapominamy o caġkowicie odmiennym 

stanie nie tylko upowszech nienia pozostaġoŢci antycznych, ale teŮ o banalnej 

moŮliwoŢci, Ůe jakiŢ zabytek nie zostaġ jeszcze odkryty w czasie, gdy 

Siemiradzki wġņczyġ go do swojej kompozycji. Warto wiŋc poŢwiŋciļ trochŋ 

czasu i dotrzeļ do informacji zawierajņcych dane archiwalne dotyczņce 

pozyskania obiektu. Druga kwestia nawiņzuje do moich powyŮszych 

rozwaŮaŗ: atrakcyjnoŢļ obraz·w Siemiradzki dla archeologa polega na 

niebanalnoŢci wzorc·w. Pierwsze skojarzenie nie musi byļ prawidġowe. 

Istniejņ wersje rzeŬb, pġaskorzeŬb czy zabytk·w rzemiosġa r·Ůniņce siŋ 

szczeg·ġami i nasze oczywiste wydawaġoby siŋ powiņzania nie musiaġy byļ 

rzeczywistymi wzorcami dla malarza. Miaġ on bowiem szczeg·lnņ umiejŋtnoŢļ 

zwracania uwagi, zapamiŋtywania niekt·rych obiekt·w, kt·re dzisiaj 

umieszczone na marg inesie gġ·wnych ekspozycji muzealnych mogņ byļ dla 

caġkiem niezauwaŮalne.      
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Grzegorz First  

 

                    Egipt i Bliski Wsch·d Siemiradzkiego 

 

       W ŢwiadomoŢci powszechnej Henryk Siemiradzki jest postrzegany jako 

artysta czerpiņcy z antyku, gġ·wnie grecko-rzymskiego: mitologii greckiej, 

greckich i rzymskich idylli czy dziej·w Rzymu i poczņtk·w chrzeŢcijaŗstwa. 

Badania nad obrazami i szkicami Siemiradzkiego w ramach Korpusu  jego 

dzieġ pozwoliġy jednak dokonaļ w pewnym stopniu zaskakujņcego odkrycia 

antycznych fascynacji Siemiradzkiego skupionych nie tylko na Grecji i 

Rzymie, ale takŮe na staroŮytnym Wschodzie. 

        Analiza staroŮytnych wņtk·w bliskowschodnich, widocznych w pracach 

Siemiradzkiego wskazuje, Ůe ciņgle, nawet w schyġkowym okresie tw·rczoŢci, 

szukaġ on nowych antycznych artefakt·w, a przede wszystkim temat·w i 

postaci. Siemiradzki wiedziaġ, Ůe Ţwiat staroŮytny to nie tylko Rzym i Hellada, 

ale takŮe Egipt, Asyria, Persja, Palestyna ð cywilizacje, z kt·rych zresztņ 

Grecy i Rzymianie czerpali i z kt·rymi spierali siŋ nie tylko politycznie. 

šwiadomoŢļ ta widoczna jest w pracach Siemiradzkiego, zar·wno w tych 

mġodzieŗczych ð z okresu studi·w w petersburskiej Akademii, jak i tych 

dojrzaġych ð z okresu rzymskiego. Trzeba pamiŋtaļ, Ůe poġowa wieku XIX to 

czas intensywnych odkryļ archeologicznych, czas publikacji wielkich dzieġ 

poszerzajņcych wiedzŋ o antyk orientalny, odkryļ odsġaniajņcych choļby 

staroŮytne realia kraj·w biblijnych. To takŮe czas podr·Ůy artyst·w na 

Wsch·d obfitujņcych w szkice i ilustrowane pamiŋtniki [por. B. Llewellyn, 

Robertõs Pictures of the Near East, [w:] H. Guiterman , B. Llewellyn , David 

Roberts, London,  Barbican Art Gallery 1986: 69 -87; D. Ma nley. S. Abdel -

Hakim, Traveling through Egypt. From 450 B.C. to the Twentieth Century , The 

American University in Cairo Press, Cairo ð New York 2008]. Lektura list·w 

malarza, a takŮe spis pozycji z jego rzymskiej biblioteki domowej wskazujņ 

na szerokie zai nteresowanie caġym ·wczesnym Ţwiatem staroŮytnym. Wydaje 

siŋ, Ůe z jednej strony byġ to skutek akademickiego wyksztaġcenia i klimatu 

Petersburga okresu studi·w [W. Okoŗ, Petersburski ăKrajó, Polacy, Rosjanie i 

antyk , Sztuka Europy Wschodniej 3, 2015: 85 -91]. Z drugiej strony zaŢ, 
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szczeg·lnie juŮ w okresie rzymskim, wynikaġo to zapewne z otwartoŢci artysty 

na obecne w ·wczesnym europejskim malarstwie tendencje oŮywiania 

barwnego, czasami okrutnego i Ůywioġowego Ţwiata Wschodu StaroŮytnego z 

Egiptem na czele,  czego mistrzami byli Alma Tadema, Edwin Long czy 

Edward Poynter i Jean -Jules -Antoine Lecomte du No¿y [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 wņtkiem byġoby zatem przeŢledzenie pewnego 

rodzaju Ţwiadomej lub nieŢwiadomej wsp·lnoty cytowania i przywoġywania 

odkrywanego wtedy Orient u antycznego w obrazach malarzy XIX w. ð od 

akademik·w, orientalist·w po romantyk·w i pejzaŮyst·w. Postulat ten 

wykracza poza ramy Korpusu , ale moŮe stanowiļ kierunek dalszych badaŗ 

nad kontekstem dzieġ Siemiradzkiego. W tych badaniach waŮne miejsce 

powinny takŮe zajņļ zwiņzki miŋdzy obrazami a licznymi ·wczeŢnie Ŭr·dġami 

literackimi, kt·re stanowiġy czŋsto tġo i inspiracje dla dzieġ malarskich, by 

wspomnieļ choļby kartagiŗskņ powieŢļ Salammb¹ Gustawa Flauberta, czy 

egipskie Romans mumii  Teophileõa Gauthiera i Faraon  Bolesġawa Prusa [M. 

Poprzŋcka, Akademizm , Warszawa 1980: 185 -187; F. Lacoste, LõOrient de 

Flaubert , Romantisme, 2003, 119:  73 -84]. Siemiradzki zresztņ podjņġ pr·by 

wykonania ilustracji do Faraona  i Salammb¹. Szkice do tych ilustracji 

odnajdujemy w szkicownikach artysty, a ich zidentyfikowanie powinno byļ 

zaczynem dalszych badaŗ nad XIX-wiecznņ sztukņ ilustracji powieŢci 

orientalnych i staroŮytniczych [por. Korpus,  t. 1, poz. 3/8, 3/10].  

       Studia nad wschodnimi fascynacjami Siemiradzkiego, kt·re prowadzono 

w badaniach nad Korpusem, obejmowaġy przede wszystkim analizŋ prac 

osadzonych tematy cznie w staroŮytnym Rzymie, nawiņzujņcych tematem, 

bņdŬ w artefaktach do kultur wschodnich. W pracach tych staroŮytny 

Wsch·d obecny jest wġaŢnie poprzez liczne przedmioty, wiernie odtwarzane 

przez artystŋ, co wykazaġy badania, z dostŋpnych ·wczeŢnie opracowaŗ 

archeologicznych. Siemiradzki nie tylko jednak kopiowaġ przedmioty, ale 

takŮe umiejŋtnie je kontaminowaġ, tworzņc swoje wġasne autorskie 

kompozycje. TakŮe i tutaj widaļ wspomnianņ wsp·lnotŋ detali ð przedmiot·w 
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cytowanych przez artyst·w europejskich podejmujņcych tematy orientalne. 

Warto podkreŢliļ, Ůe czġowiek staroŮytnego Wschodu to u Siemiradzkiego 

czŋsto wysġannik ð symbol innego, magicznego i tajemniczego Ţwiata. 

Wsp·ġgra to z obrazem ăinnegoó, podejmowanym przez ·wczesnych 

orientalist·w, a takŮe artyst·w wczeŢniejszych epok, jednak w odniesieniu do 

wsp·ġczesnego im Wschodu, a nie historycznego [por. D. Bindman, H. L. 

Gates Jr, The Image of the Black in Western Art, III. From the òAge of 

Discoveryó to the Age of Abolition, Artists of the Renaissance and Baroque , 

Cambridge, Harvard University Press, 2010].  

           Obok obraz·w dokoŗczonych analizie poddano takŮe liczne szkice, i to 

one m·wiņ nam paradoksalnie najwiŋcej o szerokich, nie tylko grecko-

rzymskich ambicjach artysty. Szkice te obejmujņ studia egipskie, ale takŮe 

fenickie i szereg innych trudnych do identyfikacji, ale osadzonych w 

kontekŢcie orientalnym. Rysunki te przedstawiajņ przedmioty, postaci, ale sņ 

takŮe studiami tematycznymi, byļ moŮe stanowiņcymi przygotowanie do 

niezrealizowanych  obraz·w. WŢr·d nich obok wspomnianych ilustracji 

literackich moŮna wyr·Ůniļ takŮe tematy biblijne. Niezwykle interesujņcņ i 

dosyļ licznņ grupŋ stanowiņ szkice i rysunki zwiņzane z postaciņ Kleopatry. 

Znamy jeden ukoŗczony obraz Siemiradzkiego poŢwiŋcony egipskiej kr·lowej 

(Antoniusz i Kleopatra ), ale szkice m·wiņ nam o zamiarach artysty 

namalowania zapewne kilku dzieġ poŢwiŋconych Kleopatrze. Temat ten byġ 

jednym z czŋŢciej podejmowanych przez XIX-wiecznych malarzy i stanowiġ 

czŋsto przyczynek do ukazania maġoazjatyckiego czy egipskiego tġa wydarzeŗ 

dw·ch najpopularniejszych temat·w malarskich zwiņzanych z Kleopatrņ, jak 

poznanie i romans z Markiem Antoniuszem czy jej samob·jcza Ţmierļ [S. 

Walker, P. Higgs, Cleopatra of Egypt: From History to Myth , Princeto n, N.J., 

Princeton University Press 2001].  

         I w tym miejscu Siemiradzki po raz kolejny nas zaskoczyġ, juŮ bowiem 

po oddaniu materiaġ·w do Korpusu , pojawiġa siŋ informacja o dotychczas 

nieznanym obrazie przedstawiajņcym przybycie Kleopatry do Cylicji 

(poznanie Antoniusza) [por. szkic do obrazu ð Korpus,  t. 1, poz. 3/6 il. 2].  
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Fot. Desa Unicum / Marek KrzyŮanek 

 

Henryk Siemiradzki, Kleopatra pġynņca przez Cygnus na spotkanie z Markiem Antoniuszem, 

1892  

 

        Obraz ten niewņtpliwe inspirowany przekazem Plutarcha ( ŭywot 

Antoniusza , 26) peġen jest egipskich odniesieŗ i stanowi kolejne 

potwierdzenie szerokich antycznych nie tylko grecko -rzymskich, ale takŮe 

orientalnych, w tym przypadku egipskich fascynacji Siemiradzkiego.  
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Agnieszka K uczyŗska 

 

       Motywy chrzeŢcijaŗskie w tw·rczoŢci Henryka Siemiradzkiego 

 

       Motywy chrzeŢcijaŗskie  obecne sņ w tw·rczoŢci  Siemiradzkiego stale i 

na wiele r·Ůnych sposob·w, ġņczņc siŋ z kolejnymi etapami jego artystycznej 

biografii. Wydaje siŋ jednak, Ůe w przypadku tego malarza nie tyle motywy 

chrzeŢcijaŗskie, ile szeroko rozumiana tematyka religijna miaġa wyjņtkowo 

duŮe znaczenie. Wewnŋtrzny konflikt wynikajņcy z chrzeŢcijaŗskiego 

wychowania, a jednoczeŢnie przyrodniczego wyksztaġcenia zdobytego w 

okresie najwiŋkszych triumf·w pozytywizmu (przypomnijmy, Ůe Siemiradzki 

zanim rozpoczņġ naukŋ w petersburskiej Akademii, ukoŗczyġ studia na 

Uniwersytecie w Charkowie) sprawiġ, Ůe jego dzieġa sņ przykġadem wyjņtkowo 

ostro rysujņcych siŋ problem·w reprezentacji przekġadajņcych siŋ nie tylko 

na ikonografiŋ, ale takŮe na sam spos·b konstruowania obrazu.  

        Warto na wstŋpie zauwaŮyļ, Ůe Siemiradzki, realizujņc zam·wienia, 

musiaġ braļ pod uwagŋ oczekiwania swoich klient·w, stņd inaczej 

traktowane sņ ămotywy chrzeŢcijaŗskieó, kiedy mamy do czynienia z obrazem 

przeznaczonym do wnŋtrza koŢcielnego (np. UkrzyŮowanie do koŢcioġa w 

Charkowie, Chrystus uciszajņcy burzŋ do koŢcioġa Ţw. Marcina, malowidġa do 

soboru Chrystusa Zbawiciela w Moskwie), a inaczej, kiedy chodzi o obraz, 

kt·ry nie miaġ peġniļ funkcji kultowych, chociaŮ jego temat zaczerpniŋty 

zostaġ z Biblii lub historii o Ţwiŋtych. R·Ůnice polegajņ nie tylko na tak 

oczywistych detalach, jak obecnoŢļ lub brak aureoli, ale takŮe na 

uog·lniajņcym charakterze przedstawienia w przypadku obraz·w sġuŮņcych 

celom sakralnym lub na pr·bie osadzenia biblijnej sceny w specyficznie 

rozumianych historycznych i etnograficznych realiach, kiedy praca 

powstawaġa poza koŢcielnymi zam·wieniami.  

        Szczeg·lnie interesujņce rezultaty przyniosġy badania dotyczņce obrazu 

Chrystus i Jawnogrzesznica  (1873). W biografii Siemiradzkiego jest to 

moment zwrotny ð podczas pracy nad nim artysta sformuġowaġ sw·j wġasny, 

rozpoznawalny styl, dziŋki niemu  zyskaġ Ţwiatowņ sġawŋ. W przypadku tego 

obrazu dysponujemy bardzo obszernym i wszechstronnym zespoġem 
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materiaġ·w ð korespondencjņ, szkicami oraz specjalnie do Jawnogrzesznicy  

wykonanymi fotografiami, sġuŮņcymi jako pomoce pracowniane. Pozwoliġy 

one krok po kroku przeŢledziļ etapy powstawania dzieġa, pozwoliġy teŮ 

obserwowaļ, jakie zmiany przyniosġo zastosowanie na szerokņ skalŋ 

fotografii w procesie tw·rczym i jakie znaczenie dla obrazu o tematyce 

religijnej miaġ zwiņzany z zastosowaniem tego Ţrodka zasadniczy wzrost 

skutecznoŢci imitacyjnej.  

         Temat Jawnogrzesznicy , zgodnie z zam·wieniem wielkiego ksiŋcia 

Wġodzimierza Aleksandrowicza, zaczerpniŋty zostaġ z poematu Aleksego 

Konstantynowicza Toġstoja, kt·ry jest swego rodzaju apokryfem. Utw·r 

Toġstoja zdradza Ţlady lektury Das Leben  Jesu  Davida Straussa (1835), 

bardzo popularnej w tym czasie i budzņcej liczne kontrowersje ksiņŮki, kt·ra 

kwestionowaġa historycznoŢļ Ewangelii i samej postaci Chrystusa. Dla 

p·Ŭniejszej tw·rczoŢci Siemiradzkiego zasadnicze znaczenie miaġy dzieġa 

Ernesta Renana, szczeg·lnie La vie de J®sus (1863) oraz kolejne tomy 

monumentalnego cyklu Histoire des Origines du Christianisme (1863 -1881) ð 

LõAnt®christ (1873) staġ siŋ jednym ze Ŭr·deġ inspiracji Pochodni Nerona  

(1876). Renan, korzystajņc z wynik·w badaŗ filologicznych i 

archeologicznych, umieszczaġ Ewangeliŋ w konkretnych ramach 

historycznych. W jego tekstach Chrystus jest postaciņ historycznņ, ale nie 

jest Bogiem. Pisaġ, Ůe Jezus byġ najlepszym z ludzi, ale tylko czġowiekiem. 

ăRacjonalizm wyklucza fantastykŋ i ingerencjŋ siġ nadprzyrodzonych: wynikġa 

stņd laicyzacja i odciŋcie siŋ od konwencji malarstwa religijnegoó ð pisaġ z 

kolei Roman Lewandowski w monografii Siemiradzkiego. Stņd wġaŢnie 

rodzajowy czy historyczny charakter obraz·w o tematyce zwiņzanej z religiņ, 

takich jak Chrystus w domu Marii i Marty  (1886) czy Chrystus i Samarytanka  

(1890).  

          Popularna ilustrowana wersja La vie de J®sus (1870) z rycinami 

Geoffroy Duranda dosġownie przekġadaġa na obraz zawarte w ksiņŮce opisy, 

odchodzņc od dawnej ikonografii. Ilustracje Duranda (chociaŮ nie odznaczaġy 

siŋ szczeg·lnymi walorami artystycznymi) byġy traktowane, podobnie jak 

tekst, kt·remu towarzyszyġy, jako rezultat najnowszych badaŗ naukowych i 

chŋtnie kopiowane. Wydaje siŋ, Ůe posġuŮyġy one takŮe Siemiradzkiemu, kt·ry 
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z nich zaczerpnņġ szczeg·ġy stroju  czy elementy ukġadu kompozycyjnego 

obraz·w (np. Chrystus w domu Marii i Marty , Chrystus i Samarytanka ). 

Indywidualny styl, zdefiniowany przez Siemiradzkiego przy okazji pracy nad 

Jawnogrzesznicņ, dotyczyġ takŮe charakterystycznego sposobu ujmowania 

tematu, kt·ry stanie siŋ odtņd rozpoznawalnņ cechņ jego tw·rczoŢci. 

Konceptem, kt·ry w skondensowanej formie pojawiġ siŋ w Jawnogrzesznicy , i 

kt·ry bŋdzie stale powracaļ w tw·rczoŢci Siemiradzkiego, jest spos·b 

konstruowania obrazu jako ăpatrzenia na patrzenieó. Charakterystyczne jest 

spiŋtrzenie sytuacji, w kt·rych centrum znajduje siŋ wzrok. Patrzņc na obraz 

Siemiradzkiego, zdajemy sobie po chwili sprawŋ z faktu, Ůe nasze miejsce ð 

miejsce widza, zostaġo zaplanowane jako przedġuŮenie namalowanej grupy 

os·b, kt·re w napiŋciu obserwujņ kluczowy moment akcji polegajņcej na 

skrzyŮowaniu spojrzeŗ przez gġ·wnych protagonist·w ð Chrystusa i 

Jawnogrzesznicŋ.  

          Nietrudno zauwaŮyļ tu analogiŋ wobec silnych przekonaŗ i potrzeb 

poznawczych XIX -wiecznej historiografii. Zar·wno w wielkich obrazach 

akademickich, jak w tworzonych wtedy wizjach dziej·w powszechnych 

uderza wsp·ġczesnego odbiorcŋ niewzruszone przekonanie o ăobiektywnymó 

statusie obserwatora, jego zdoln oŢci do rekonstrukcji obrazu przeszġoŢci, 

zawsze wedġug tego samego scjentystycznego wzorca.  

         Stosunek artysty do religii i do nauki oraz typy przedstawieŗ 

religijnych zmieniaġy siŋ z czasem. Interesujņcym przykġadem 

chrzeŢcijaŗskich motyw·w w jego tw·rczoŢci jest alegoria muzyki koŢcielnej 

na jednym z ostatnich obraz·w - panneau dekoracyjnym przeznaczonym do 

Filharmonii Warszawskiej. W charakterystyczny spos·b ð za pomocņ bardzo 

jednoznacznej alegorii ð Siemiradzki opowiedziaġ siŋ tutaj za wyŮszoŢciņ 

kontemplacji, jakņ daje muzyka religijna, nad naukowymi rozwaŮaniami, 

kt·re prowadzi zapatrzony w czaszkŋ i pompŋ pr·Ůniowņ uczony. 

        Wydaje siŋ, Ůe tw·rczoŢļ Siemiradzkiego nabiera znaczenia, kiedy 

badana jest w szerszym polu, niŮ to, kt·re wyznacza tradycyjna, archiwalnie 

i ikonograficznie zorientowana historia sztuki. Nurtujņcy artystŋ problem 

patrzenia na patrzenie moŮna potraktowaļ jako symptom wyraŬnych w 

kulturze koŗca XIX wieku tendencji emancypacyjnych, polegajņcych na 
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budowaniu naukowego  dystansu wobec Ţwiata, na racjonalistycznym 

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

 

          Rzymskie konteksty tw·rczoŢci Henryka Siemiradzkiego  

 

Henryk Siemiradzki przybyġ do Rzymu w maju 1872 roku i pozostaġ tam z 

mniejszymi bņdŬ wiŋkszymi przerwami przez 30 lat. Rzym, do kt·rego 

przyjechaġ, wġaŢnie staġ siŋ stolicņ Zjednoczonego Kr·lestwa Wġoch. Byġo to 

miasto otoczone murami, w obrŋbie kt·rych antyczne ruiny, Ţredniowieczne 

opactwa, monumentalne barokowe koŢcioġy oraz zaġoŮenia paġacowe i  

klasztorne mieszaġy siŋ z pastwiskami i ġņkami, na kt·rych mieszkaŗcy 

wypasali bydġo. W ciņgu tych 30 lat przeszedġ transformacjŋ ð zburzono 

czŋŢciowo otaczajņce go mury, w obrŋbie nieregularnej tkanki miejskiej 

powstaġy nowe osie urbanistyczne: via XX Settembre (od Kwirynaġu do Porta 

Pia), via Nazionale (ġņczņca Termini z centrum historycznym Rzymu), przy 

kt·rej umieszczono najwaŮniejsze instytucje Ůycia kulturalnego ð Palazzo 

delle Esposizioni (1883), Teatro Drammatico Nazionale (1886). Powstawaġy 

teŮ nowoczesne willowe dzielnice (Macao, Parioli), dwukrotnie  powiŋkszyġo 

siŋ terytorium i liczba jego mieszkaŗc·w (w roku 1871 wynosiġa ona 213 

tysiŋcy, a w 1901 424 tysiņce). Rzym straciġ sw·j agrarny charakter i staġ siŋ 

prawdziwņ metropoliņ, peġniņcņ oficjalne funkcje stoġeczne.   

Jedno pozostaġo pewne ð Rzym pozostaġ stolicņ artyst·w, wbrew modzie na 

ParyŮ. ŭycie artystyczne Rzymu koncentrowaġo siŋ jak jeszcze w 

poprzedzajņcym stuleciu wok·ġ Placu Hiszpaŗskiego (Willi Medyceuszy, 

siedziby Akademii Francuskiej), od 1873 roku Akademia Ţw. Ġukasza ð 

obecnie Istituto di Belle Arti zyskaġa siedzibŋ na via Ripetta. W sņsiedztwie 

Akademii znajdowaġy siŋ najwaŮniejsze ulice z pracowniami artystycznymi. 

Atelier  malarskie w wiŋkszoŢci ulokowane byġy na via Sistina, na osi Willi 

Medyceuszy, oraz na via Margutta. To wġaŢnie via Margutta ð ulica malarzy ð 

staġa siŋ pierwszņ siedzibņ Siemiradzkiego, najpierw via Marutta 53B, p·Ŭniej 

5 (M. Nitka,  Henryk Siemiradzki w Rzymie, w:  Korpus dzieġ malarskich 

Henryka Siemiradzkiego 2021, t. 3, s. 205 -206).  Spisy ludnoŢci ujŋte w 
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monografii  Ateliers a Via Margutta . Cinque secoli di cultura internazione a 

Roma wymieniajņ ponad 1000 artyst·w, w wiŋkszoŢci malarzy, z czego pond 

300 artyst·w mieszkaġo w czasie, gdy byġ tam Siemiradzki, wŢr·d nich  

Marino Fortuny, Pio Joris,  Cesare Maccari, Achille Vertunni, Lawrence 

Alma -Tadema,  Mark Antokolski, Fiodor Bronnikow, Aleksiej Bogolubow. W 

sņsiedztwie osiedlili siŋ takŮe w 1875 roku  rosyjscy artyŢci ð bracia 

Aleksander i Paweġ Swedomscy. Siemiradzki szybko znalazġ wsp·lny jŋzyk z 

mieszkajņcymi w pobliŮu Polakami, nestorami kolonii, Wiktorem Brodzkim, 

Aleksandrem Stankiewiczem.  Pracownia Siemiradzkie go staġa siŋ miejscem 

spotkaŗ kolonii polskiej, rosyjskiej, bywali tam: Wilhelm Kotarbiŗski, 

Wojciech Gerson i jego uczeŗ rzeŬbiarz Jan Kryŗski, Maurycy Gottlieb, 

Ludwik ŭmigrodzki, Pius Weloŗski, Aleksander Gierymski. Wielki sukces 

Pochodni Nerona  sprawiġ, Ůe pracowniŋ Siemiradzkiego odwiedzali 

najsġynniejsi ·wczeŢni malarze w Rzymie: Domenico Morelli, Lawrence Alma -

Tadema (dwukrotnie), Hans Makart (M. Nitka, Siemiradzki i kr aɫg artyst ·w z 

via Margutta , ăPamieɫtnik Sztuk Pi eɫknych ó, 2020, t. 15, s. 239 -245). 

W poġowie lat 80. XIX wieku Siemiradzki opuŢciġ via Margutta. Finansowe 

sukcesy pozwoliġy mu na wybudowanie wġasnej willi-pracowni na via Gaeta 

1, w nowej, modnej czŋŢci Rzymu ð Castro Pretorio (zwanej teŮ Macao ze 

wzglŋdu na dawnņ przynaleŮnoŢļ do jezuit·w), niedaleko via XX Settembre i 

Piazza Independenza. Projekt budowli wykonaġ profesor rzymskiej Akademii 

Ţw. Ġukasza, uczestnik komitetu wykonawczego LôEsposizione internazionale 

di Belle Arti , jeden z najwaŮniejszych architekt·w ·wczesnego Rzymu 

Fran cesco Azzuri ( M. Nitka, Polacy na Pierwszej Miŋdzynarodowej Wystawie 

Sztuk Piŋknych w Rzymie w 1883 roku, ăSztuka Europy Wschodniejó, 2016, 

t. IV: Henryk Siemiradzki i akademizm , s. 335 -341). Willa powstaġa w 

modnym stylu umbertaŗskiego historyzmu. Byġa waŮnym miejscem na 

mapie artystycznego Rzymu. W ksiŋdze goŢci, zachowanej w zbiorach 

Muzeum Narodowego w Krakowie, znajdujņ siŋ liczne autografy (wiele 

niestety nieczytelnych), wŢr·d nich wpisy waŮnych rzymskich i wġoskich 

osobistoŢci tego czasu (m.in. Gustavo Muller, Augusto Corelli, Giacomo 

Lumbroso, Michele Man g, Luigi Bazzani) oraz wiele nazwisk polskich i 

rosyjskich turyst·w. 
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Siemiradzki przez 30 lat swego pobytu nad Tybrem zapisaġ siŋ na staġe na 

mapie artystycznej Rzymu, prezentujņc wġasnņ propozycjŋ malarstwa 

gġ·wnie o tematyce antycznej. Jego spojrzenie na antyk z jednej strony 

wpisywaġo siŋ w kanon malarstwa akademickiego, jako malarstwa 

narracyjnego, wciņŮ pretendujņcego do malarstwa opowiadajņcego wielkņ 

historiŋ, a nie tylko rodzajowe anegdoty, z drugiej strony szeroko korzystaġo z 

osiņgniŋļ wsp·ġczesnej nauki: archeologii, historii, biologii, parapsychologii. 

Ten ostatni aspekt wymaga wciņŮ zbadania i pogġŋbienia, zwġaszcza Ůe sam 

Siemiradzki ukoŗczyġ studia uniwersyteckie z biologii, aktywnie uczestniczyġ 

w Ůyciu naukowym przez Ůywe kontakty z Julianem Ochorowiczem. 

Doskonale znaġ r·wnieŮ wsp·ġczesne mu metody tworzenia, korzystajņc z 

fotografii, nowoczesnych form replikowania swych dzieġ. Dobrze teŮ 

funkcjonowaġ we wsp·ġczesnym obiegu sztuki, rynku wystawienniczym, 

prasowym, korzystajņc z nowoczesnych medi·w. Wszystkie te aspekty 

sprawiajņ, Ůe byġ waŮnym dla akademizmu artystņ, jednym z ostatnich 

przedstawicieli ăszkoġy rzymskiejó. Scuola romana  byġa bowiem zawsze 

centrum sztuki ăfiguratywnejó, ăprzedstawiajņcejó, powstajņcej na 

zam·wienie wġadzy, a czasem tylko dla przyjemnoŢci estetycznej. Siemiradzki 

pozostaġ jednym z najwaŮniejszych jej przedstawicieli, wchodzņc jednak w 

dialog ze wsp·ġczesnym jŋzykiem sztuki. Zapisaġ siŋ na kartach historii 

sztuki jako nowoczesny akademik i ten aspekt jego tw·rczoŢci wymaga wciņŮ 

nowego spojrzenia, z pewnoŢciņ pomocne w tym bŋdzie wydanie materiaġ·w 

archiwalnych z Papieskiego Instytutu Studi·w KoŢcielnych (Pontificio I stituto 

di Studi Ecclesiastici) oraz M uzeum  Narodowego  w Krakowie .  
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Jakub Zarzycki  

 

Kryptocytaty z Calder·na, niepok·j w Arkadii i humanistyka cyfrowa, 

czyli o kilku obrazach Siemiradzkiego i doŢwiadczeniach z nimi 

zwiņzanych  

 

Wojciech Dzieduszycki pisaġ w 1894 roku, Ůe obrazy Henryka 

Siemiradzkiego Rankiem na targ [kat. 12/17] oraz Handlarz wŋdrowny [W 

drodze do Ţwiņtyni, kat. 12/14]  

 

ăsņ to sielanki klasyczne w rodzaju Teokryta. W obydwu obrazkach wystŋpuje 

wġoska przyroda w caġej bujnej, pogaŗskiej wspaniaġoŢci swojej, a owi pogaŗscy 

prostaczkowie, kt·rzy pierwszy plan obrazu zapeġniajņ, sņ dzieļmi tej przyrody, u 

kt·rych duch siŋ nie obudziġ wcale; sņ ciaġami tylko piŋknymi, zdrowymi, Ůywymi, 

sņ owymi dzieļmi matki ziemi wyrosġymi wraz z chwilņ, o kt·rych bajaġo pogaŗstwoó  

[Wojciech Dz ieduszycki, Sztuka polska na wystawie krajowej we Lwowie w 

roku 1894 ăDziennik Polskió, 1894, 317 (15.12): 1]. 

 

Cytat ten streszcza problematykŋ, kt·rņ moŮna okreŢliļ jako 

postrzeganie (czy teŮ odczytywanie) za pomocņ okreŢlonych tekst·w oraz 

skojarzeŗ kulturowych grupy obraz·w Siemiradzkiego przedstawiajņcych 

sceny historyczno -rodzajowe czy tak zwane idylle. Co waŮne, w tym 

przypadku akt nadawania sensu dzieġu lokuje siŋ raczej po stronie odbiorcy 

ð czyli to w tekstach prasowych zostaġy wyraŮone interpretacje, czasami 

wrŋcz ănadpisaneó nad danym obrazem. 

Analizņ obraz·w o tej tematyce zajmowaġa siŋ juŮ Paulina Adamczyk 

[zob. Paulina Adamczyk, IdyllicznoŢļ akademizmu ð wybrane obrazy i studia 

rysunkowe do ăsielanekó i ăidyllió Henryka Siemiradzkiego ze zbior·w 

Muzeum Narodowego w Warszawie , Sztuka Europy Wschodniej 2016: 143 -

154]. Zagadnienie to poruszane jest w drugim tomie Katalogu dzieġ 

malarskich Henryka Siemiradzkiego [oraz, w dziaġach 12.  Sceny historyczno -

rodzajowe : 8-124  (wstŋp Marii Nitki) oraz 14.  Idylle : 157 -259 (wstŋp Jerzego 

Malinowskiego). W toku badaŗ prowadzonych w ramach projektu Korpus 

dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego staraġem siŋ poszerzyļ te 
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interpretacje o kontekst literacki, co chciaġbym szerzej om·wiļ w niniejszym 

artykule.  

Dzieġa, o kt·rych bŋdzie mowa, to: Wŋdrowny kapġan Izydy (1879 -

1880, dwie wersje, zaginione, znane z reprodukcji); Odpoczynek patrycjusza  

(1881, dwie wersje, kolekcje prywatne, jedna w Polsce); PieŢŗ niewolnicy 

(1884, Sierpuchowskie Muzeum Historii i Sztuki) ora z wspomniany juŮ 

Rankiem na targ  (lata 90. XIX w. ð przed II poġ. 1894, Taganroska Galeria 

Obraz·w).  

 

Modele odbioru: literatura i kultura  

 Osadzone w antycznej scenerii, idylliczne obrazy Siemiradzkiego 

zaludniajņ zadowoleni i szczŋŢliwi ludzie ð peġniņcy okreŢlone spoġeczne role 

ð kt·rych widzimy poŢr·d piŋknej przyrody. Tak wyglņdaġaby gġ·wna ărama 

interpretacyjnaó, zauwaŮana zresztņ przez badaczy i badaczki [zob. np. 

Adamczyk 2016, 144; 12.  Scenyé: 11].  

Ten spos·b postrzegania dzieġ w oczywisty spos·b koresponduje z 

cytowanym juŮ tekstem Dzieduszyckiego. Co waŮne, autor przywoġuje tutaj 

konkretny tekst literacki ð ăsņ to sielanki klasyczne w rodzaju Teokrytaó ð 

kt·ry miaġ za zadanie nie tyle ăprzem·wiļó w miejsce ăniemegoó obrazu 

Siemiradzkiego, ale sta nowiļ pewne skojarzenie intertekstualne, ksztaġtujņce 

interpretacjŋ. W przypadku opisu PieŢni niewolnicy, zamieszczonego na 

ġamach ăBiesiady Literackiejó, mamy do czynienia z jeszcze innym chwytem 

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

  

 ătreŢļ pieŢni nie zadowala jej [patrycjuszki sġuchajņcej pieŢni niewolnicy]: 

èona lubi Ţpiew sġowik·w, kiedy siŋ po laurach gubiç, a tym czasem sġyszy èbrzŋk 

kajdanç. Na uwagŋ karcņcņ niewolnica odpowiada: èCzyliŮ pieŢni niewolnik·w 

rozweseliļ mogņ pan·w? Nasza pierŢ boleŢciņ gġucha, ach! najgorsze przeznaczenie i 

najgorsze to cierpienie Ţpiewaļ, kiedy serce boli, Ţpiewaļ temu, kto w niewoli! 

Trzeba na to byļ ptaszkami bez rozumuç. Pani nie rozumie, Ůņda wytġumaczenia, a 

na to niewolnica: èKaŮda boleŢļ chce wyrazu, kiedy w sercu jej za ciasno. I my 

tġumimy boleŢļ wġasnņ, gdy nas z wiŋz·w pieŢŗ podnosiç. Wreszcie na serdecznņ 

zachŋtŋ, zmienia treŢļ pieŢni na jakņŢ zagadkowņ, tŋsknņ: èCzas jest panem tego 
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Ţwiata, czas jest panem i mņk duszy; czeg·Ů srogi czas nie skruszy, nad grobami 

gdy przelataçó. [špiew niewolnicy, ăBiesiada Literackaó 1895, 34 (23.08): 119] 

                     

Il. 1 . Henryk Siemiradzki, PieŢŗ niewolnicy, 1884, Sierpuchowskie Muzeum Historii i Sztuki    

[kat. 12/9]  

 

Zdania, kt·re mogġyby wypowiadaļ postaci na obrazie, to kryptocytaty 

pochodzņce z Ksiŋcia niezġomnego Calder·na de la Barki [Pedro Calder·n de 

la Barca, KsiņŮŋ niezġomny, tġum. J. Sġowacki, Warszawa 1859: 5-7]. 

Nieznany z nazwiska autor opisu posġuŮyġ siŋ wiŋc tekstem literackim, by 

objaŢniļ treŢļ dzieġa Siemiradzkiego. To, co r·Ůni go od Dzieduszyckiego, to 

skala intertekstualnego nawiņzania. Nie tyle przywoġaġ pewien tytuġ na 

zasadzie skojarzenia, lecz wrŋcz zaczerpnņġ fragmenty sġynnego dramatu, 

konstruujņc ădialogó postaci na obrazie. Co waŮne, obraz Siemiradzkiego i 

tekst Calder·na nie ġņczy za wiele, ale ăspotykajņ siŋó w pewnym uniwersum 

skojarzeŗ literackich i kulturowych, z zasobu kt·rego korzysta autor 

ăBiesiady Literackiejó.   

ăPratekstemó tego uniwersum, a zarazem uzasadnieniem uŮycia 

Calder·na do czytania Siemiradzkiego, jest oczywiŢcie pierwszy bodaj tekst o 

tym, Ůe lud w niewoli jest zachŋcany (czy raczej: przymuszany) do 

wykonywania radosnej pieŢni, podczas gdy cierpi z powodu wygnania. Jak 

czytamy bowiem w Psalmie 137:  
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ăŮņdali od nas 

pieŢni ci, kt·rzy nas uprowadzili, 

pieŢni radoŢci ci, kt·rzy nas uciskali: 

çZaŢpiewajcie nam 

jakņŢ z pieŢni syjoŗskich!è 

JakŮe moŮemy Ţpiewaļ 

pieŢŗ Paŗskņ 

w obcej krainie?ó  

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

  

Takie nawiņzanie do Biblii (czy ze strony Siemiradzkiego, czy przez 

autora tekstu ăBiesiady Literackiejó) od razu tworzy okreŢlony model 

literacko -kulturowego odbioru. Postaci na obrazie zostajņ wpisane w topos 

smutnego artysty -wygnaŗca.   

 Warto wiŋc zauwaŮyļ, Ůe modele odbioru dzieġ Siemiradzkiego bywaġy 

takŮe ăog·lnokulturoweó. Innymi sġowy, wpisywano w obrazy nie tylko wņtki 

literackie, lecz takŮe nawiņzania do pewnych skojarzeŗ kulturowych, kt·re 

mogġy byļ zar·wno projektowane przez Siemiradzkiego, jak i dopowiadane 

przez interpretator·w.  

                 

Il. 2 . Henryk Siemiradzki, Kapġan Izydy, ok. 1900 ð przed 1905, poczt·wka, nakġadem Braci 
Rzepkowicz w Warszawie, Biblioteka Narodowa w Wars zawie [kat. 12/5 -5, il. 2]  

 

Il. 3 . Henryk Siemiradzki, Para Rzymian I , oġ·wek, 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 Wŋdrownego kapġana Izydy [kat. 12/5; il. 2] , opublikowanym 

na ġamach ăPrzeglņdu Politycznego, Spoġecznego i Literackiegoó w 1888 roku, 

czytamy:  

 

ămniej atoli spokojnņ jest przeŢliczna kobieta, na ramieniu Rzymianina 

wsparta. SnadŬ kocha go bezgranicznie, bo kaŮde sġowo wr·Ůbity pochġania z 

nieopisanņ chciwoŢciņ, niespokojna o losy swego ukochanego. Widaļ teŮ, Ůe w tej 

chwili nie padġo jeszcze ostatnie sġowo wr·Ůby; caġa sytuacja wyobraŮa moment 

najwyŮszego zajŋciaó  

[R.P., Obrazy Henryka Siemiradzkiego , ăPrzeglņd Polityczny, Spoġeczny i 

Literackió 1888:110 (12.05), 2-3]  

 

Opisane napiŋcie pomiŋdzy postaciami, a zwġaszcza strach o los 

mŋŮczyzny, jest zrozumiaġe, jeŢli zestawimy obraz z wczeŢniejszymi szkicami 

[kat. 12/5 -4,il.1; il. 3]. Widaļ na nich, Ůe pierwotnie kochanek miaġ byļ 

rzymskim Ůoġnierzem, a nie patrycjuszem. W takim ukġadzie dzieġo byġoby 

interpretacj ņ znanego z kultury motywu ăŮoġnierz i dziewczynaó, kt·ry 

wprowadza do takiej sielankowej i miġosnej sceny pewien niepok·j lub widmo 

przyszġego nieszczŋŢcia. ŭoġnierz prŋdzej czy p·Ŭniej opuŢci ukochanņ i 

wyruszy do walki, z kt·rej byļ moŮe juŮ nie powr·ci. 

Co ciekawe, krytyka dopatrywaġa siŋ napiŋcia pomiŋdzy postaciami z 

jeszcze jednego powodu ð sugerowano, Ůe rogi figurki Izys sņ zapowiedziņ 

zdrady kobiety [zob. Ukochani goŢcie, ăDziennik Polskió 1888:139 (19.05), 2-

3]. Stņd teŮ nie spos·b do koŗca rozeznaļ, czy wr·Ůba ta jest dobra, czy zġa; 

czy stanowi tylko igraszkŋ dla pary kochank·w poŢr·d piŋknego krajobrazu, 

czy jest raczej zapowiedziņ przykrych wydarzeŗ.  

Wņtek ten, czyli kodowanie w pozornie sielankowych dzieġach 

zapowiedzi tragicznego losu lub n awet groŬby, najlepiej opisaġa Waleria 

Marren®, omawiajņc dzieġo Siemiradzkiego zatytuġowane Odpoczynek 

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

 

ăOpodal od tej grupy ciemny niewolnik, o weġnistych wġosach, czeka na 

skinienie pana; ale twarz jego, wpatrzona w niego, jest groŬna, a silna piŋŢļ zaciska 

siŋ konwulsyjnie. Nie wiadomo czy chodzi mu o piŋknņ niewolnicŋ, czy teŮ ruch ten 

jest wyrazem prostej zawiŢci, kt·rņ budzi ten co uŮywa w sercu tego co cierpi ð to 

pewne jednak, Ůe niebezpiecznie byġoby dla patrycjusza znaleŬļ siŋ w mocy 

niewolnika i Ůe ten Ţwiat uciŢnionych, zdeptanych, stanowiġ groŬbŋ nieustannņ, na 

ksztaġt miecza Damoklesa, zawieszonņ nad staroŮytnym Ţwiatemó.  

[Waleria Marren®, Przeglņd sztuk piŋknych. Wypoczynek patrycyusza, 

ăTygodnik Illustrowanyó 1881, 302 (8.10.): 230]. 

 

Obrazy Siemiradzkiego okazujņ siŋ zatem o wiele bardziej osadzone w 

dziewiŋtnastowiecznych praktykach intertekstualnych, niŮ mogġoby siŋ 

wydawaļ. Kreowana w nich przestrzeŗ okazuje siŋ niezwykle pojemna, bo 

umowna, synkretyczna, wieloznaczna, a jednoczeŢnie budzņca jasne 

skojarzenia. Przestrzeŗ ta jest ădoskonaleó arkadyjska ð poŢr·d tej 

szczŋŢliwoŢci moŮna byġo r·wnieŮ spotkaļ Ţmierļ.  

 

DoŢwiadczenia badawcze    

Opracowywanie not katalogowych wymagaġo nie tylko przeprowadzenia 

interpretacji, lecz np. przeŢledzenia wrŋcz sensacyjnej historii, jak byġo w 

przypadku dzieġa Rankiem na targ. NaleŮaġo szczeg·ġowo ustaliļ, jak 

wyglņdaġy losy tego obrazu, jak przechodziġ z rņk do rņk, a takŮe jak po 
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kradzieŮy starano siŋ zmieniļ jego kompozycjŋ, Ůeby sprzedaļ nielegalnie 

pozyskanņ pracŋ Siemiradzkiego. 

We wszystkich przypadkach stosowaġem standardowe metody historii 

sztuki, korzystajņc oczywiŢcie z materiaġ·w zebranych przez czġonkinie i 

czġonk·w naszego zespoġu badawczego. Wyjņtkowo pomocne okazaġo siŋ 

przygotowane przez Centrum Technologii Jŋzykowych CLARIN-PL (dziaġajņce 

przy Politechnice Wrocġawskiej) narzŋdzie DSpace.  

Byġo to repozytorium naszych materiaġ·w, w kt·rym bardzo sprawnie 

moŮna byġo odszukaļ dokumenty i opracowania zwiņzane z opisywanym 

obrazem. Ponadto, rozpoczŋta w ten spos·b wsp·ġpraca z Politechnikņ 

Wrocġawskņ stanowi bardzo dobry przykġad tzw. humanistyki cyfrowej, czyli 

w tym wypadku korzystania z nieoczywistych narzŋdzi informatycznych w 

obszarze historii sztuki. Wyniki naszej wsp·ġpracy (w tym mojņ rolŋ jako 

koordynatora tego przedsiŋwziŋcia ze strony PISnSš) prezentowaġem wraz z 

Justynņ Ġawniczak i dr. Janem Wieczorkiem podczas wystņpienia 

zatytuġowanego: Henryk Siemiradzki i sztuczna inteligencja. Zastosowanie 

maszynowego przetwarzania jŋzyka w badaniach nad historiņ malarstwa 

polskiego  na konferencji VIII Cyfrowe Spotkania z Zabytkami ð Ţrodowiska 

wsp·ġpracy (Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Wrocġawskiego, 29 

listopada 2019).  
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Marzena Kr·likowska-Dziubecka  

 

                            Kompozycje alegoryczne i dekoracyjne  

 

        W tomie 2 Korpusu  znalazġ siŋ dziaġ poŢwiŋcony Kompozycjom  

alegorycznym i dekoracyjnym  (dziaġ 17). Nieczŋsto moŮna skojarzyļ 

malarstwo Siemiradzkiego z malarstwem monumentalnym, przeznaczonym 

do wnŋtrz paġac·w i gmach·w uŮytecznoŢci publicznej, a  r·wnieŮ takie prace, 

powstajņce na konkretne zam·wienia, czŋsto prominentnych os·b, artysta 

malowaġ. Byġy to przede wszystkim pġ·tna, kt·re miaġy ozdabiaļ sufity  lub  

stanowiļ element dekoracji Ţcian.  Trzeba tu wymieniļ plafony:  šwiatġo i 

ciemnoŢļ (1883)  do warszawskiego paġacu Jana Kazimierza Zawiszy, znanego 

tez jako paġac Przebendowskich czy Radziwiġġ·w, Wiosna  (1888), Triumfalny 

poch·d  Jutrzenki (okreŢlanej teŮ jako Aurora , 1890)  do petersburskiego 

paġacu  Jurija Nieczajewa-Malcowa oraz Apoteoza Mikoġaja Kopernika (1891) , 

zdobiņca hall pierwszego piŋtra nowego gmachu Biblioteki Uniwersyteckiej w 

Warszawie.  Z kolei Muzyka Ţwiecka i Muzyka sakralna  (1901)  zostaġy 

umieszczone w pachach ġuku zdobiņcego scenŋ gġ·wnņ w budynku nowo 

powstaġej Filharmonii Warszawskiej.  We wszystkich tych pracach artysta 

chŋtnie posġugiwaġ siŋ alegoriami osadzonymi w kulturze antycznej i dzieġach 

doby nowoŮytnej. Niestety, obr azy te w wiŋkszoŢci nie przetrwaġy do naszych 

czas·w.  Petersburskie plafony sņ obecnie jedynymi zachowanymi dzieġami 

sztuki dekoracyjnej Siemiradzkiego.  

    Dodatkowym  elementem  uwzglŋdnionym w obrŋbie haseġ gġ·wnych 

Korpusu  sņ studia olejne do tych obraz·w. Wzbogacajņ one naszņ wiedzŋ, 

pokazujņc etapy ksztaġtowania siŋ koncepcji dzieġa oraz informacje o ich 

pierwotnej kolorystyce.  W przypadku prac  juŮ  nieistniejņcych zachowane 

studia malarskie daġy ich przybliŮone wyobraŮenie.  Wraz z nimi powstawaġy 

studia rysunkowe jako prace przygotowawcze, wykorzystywane w r·Ůnych 

stadiach pracy nad danņ kompozycjņ. Badania nad dziejami powstania  tych 

pġ·cien wymagaġy wrŋcz pracy detektywistycznej, kt·ra czŋsto polegaġa na 

zbieraniu okruch·w informacji zamieszczanych w t amtym  okresie w prasie 
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czy korespondencji rodzinnej. Pozwoliġy one teŮ na rekonstrukcjŋ procesu 

powstawania poszczeg·lnych kompozycji . Nie byġoby to moŮliwe, bez 

wczeŢniej dokonanej digitalizacji rodzinnej korespondencji Siemiradzkich, 

znajdujņcej  siŋ  w  rzymskim Pontificio  Istituto  di  Studi  Ecclesiastici oraz 

 
 
Il. 1.  W. K. [Wincenty Korotyŗski], Wŋdr·wki po pracowniach, ăGazeta Warszawskaó 1879, 

179 (12.08.)  : 2. Fragment, w kt·rym po raz pierwszy zostaġy opisane studia olejne do 

plafonu šwiatġoŢļ i ciemnoŢļ. 
 

opracowanych przez r·Ůne osoby Ŭr·deġ archiwalnych  i koniecznoŢci 

dokonania przeglņdu ·wczesnej prasy, zar·wno polskiej, jak i obcej (m.in. 

Jerzy Mali nowski, Lidia Gerc, Maria Nitka, Marcin Teodorczyk, Jakub 

Zarzycki). Ta koleŮeŗska wymiana informacji byġ cennym doŢwiadczeniem 

dla caġego zespoġu. 

           Oddzieln ie ujŋtņ czŋŢļ, niezwykle waŮnņ w dorobku Siemiradzkiego, 

stanowiņ Kurtyny teatralne do m iejskich teatr·w Krakowa (1894) i Lwowa 

(1900) (dziaġ 21). Ġņczy je ze wspomnianymi wczeŢniej plafonami i obrazami 

dekoracyjnymi  zastosowan ie przez artystŋ rozbudowanych alegori i. Kurtyny 

to dzieġa, kt·re powstaġy juŮ u schyġku popularnoŢci tego gatunku sz tuki . W 

przypadku dzieġ Siemiradzkiego podobrazie tworzyġy zszyte poziomo  pasy 

lnianego, gŋsto tkanego pġ·tna (zob. Agnieszka Kuczyŗska, Malowane 
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kurtyny teatralne Henryka Siemiradzkiego , Lublin 2010) . Dla malarza te 

prace staġy siŋ swoistym wyzwaniem, zar·wno pod wzglŋdem artystyczny, jak 

i technicznym. SzczŋŢliwie przetrwaġy do naszych czas·w, chociaŮ czŋsto tego 

typu obiekty byġy mocno zuŮyte lub niszczono je jako niemodne i 

niefunkcjonalne.  Ich specyficzna struktura sprawiaġa, Ůe Siemiradzki 

malowaġ je bardzo cienko, nie uŮywajņc werniksu. Program ikonograficzny 

tych dzieġ byġ na tyle skomplikowany, Ůe trzeba byġo wydrukowaļ specjalne 

objaŢnienia rozdawane widzom. Te opisy d rukowano r·wnieŮ w ·wczesnej 

prasie, ale do momentu ukazania siŋ Korpusu nie pojawiġa siŋ wczeŢniej tak 

szczeg·ġowa ich analiza. W przypadku kurtyny krakowskiej nie byġoby to 

moŮliwe bez wysokiej jakoŢci zdjŋļ cyfrowych, kt·re wykonaġo Muzeum 

Narodowe w Krakowie. PrzybliŮyġy one znajdujņce siŋ na pġ·tnie 

przedstawienia i pozwoliġy na identyfikacjŋ niewielkich scen, niemal 

nieczytelnych goġym okiem, zdobiņcych wnŋkŋ eksedr y w centralnej czŋŢci 

przedstawienia , a znajdujņcych siŋ za scenņ Natchnienia kojarzņcego zwiņzek 

Piŋkna i Prawdy. Po raz pierwszy podjŋto pr·bŋ peġnego ich odczytania. 

Artysta, umieszczajņc je w tle gġ·wnej kompozycji, dodatkowo podkreŢliġ 

symbolicznņ wymowŋ caġego dzieġa.     

      Na koniec naleŮaġoby jeszcze wspomnieļ o pewnym odkryciu, kt·re 

zdarzyġo siŋ juŮ na etapie korekty haseġ Korpusu. Okazaġo siŋ, Ůe dziŋki 

wzmiankom, jakie zamieŢciġ w swojej ksiņŮce poŢwiŋconej osobie Artura 

Woġyŗskiego (1844 -1893)   Jan Piskurewicz i  w kt·rej zawarġ takŮe dziennik 

Woġyŗskiego z lat 1882-1883, udaġo siŋ odnaleŬļ jeszcze jeden obraz 

Henryka Siemiradzkiego ð Portret Mikoġaja Kopernik a (zob. Jan Piskurewicz, 

Z ziemi wġoskiej dla Polski. Artur Woġyŗski i jego dziaġalnoŢļ w Italii w drugiej 

poġowie XIX wieku, Warszawa 2012: 116, 216, 320). Artur Woġyŗski byġ 

znanym dziewiŋtnastowiecznym dziaġaczem emigracyjnym, uczestnikiem 

powstania styczniowego, historykiem i publicystņ. Wsp·ġtw·rca Akademii 

Adama Mickiewicza w Bolonii, podjņġ inicjatywŋ zaġoŮenia Biblioteki Polskiej i 

Muzeum Mikoġaja Kopernika w Rzymie. Staġ siŋ waŮnņ postaciņ w relacjach 

polsko -wġoskich. Dziŋki jego zapiskom  w dzienniku  i artykuġom 

publikowanym w ·wczesnej prasie wydawanej na ziemiach polskich udaġo siŋ 

zidentyfikowaļ ten ob raz, namalowany wedġug ryciny Jeremiasza Falcka (ok.  
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Il. 2. Jeremiasz Falck, Portret Mikoġaja Kopernika (1473 -1543), ok.164 5, miedzioryt, stan II, 

Biblioteka Polska w ParyŮu/ Association Biblioth¯que Polonaise de Paris, nr inw.: 

THL.BPP.Gp.922  

ūr·dġo pozyskania ilustracji: http://www.pauart.pl/app/ar twork?id= 5784b65a0cf259a299 
dfeedf  (dostŋp: 16.07.2021) Domena publiczna 

 

Il. 3. Henryk Siemiradzki, Portret Mikoġaja Kopernika, 1876 -1882, ol. pġ.,  Museo 

Astronomico e Copernicano dellõINAF Osservatorio Astronomico di Roma, nr inv. 728. 

 

1610 -1677) . Praca graficzna gdaŗskiego rytownika to portret w owalu (o 

wym. 254 x 194 mm), wykonany w technice miedziorytu. Popiersie zostaġo 

pokazane w ujŋciu Ĵ w prawo. Astronom ubrany jest  w ciemny kaftan z 

jasnņ wypustkņ przy szyi i prawdopodobnie w jaŢniejszy pġaszcz z futrzanym 

koġnierzem i takimi lam·wkami przy kr·tkich rŋkawach, ze wzrokiem 

zwr·conym do widza. Rycina posiada dwa stany. W II stanie,  w otoku, na 

dole, znajduje siŋ napis: ăNICOLAVS COPERNICVSó, a pod kompozycjņ, 

zostaġ umieszczony  w siedmiu wersach tekst Caspara Barlaeusa  (zob . 

Jolanta Talbierska, Jeremias Falck Polonus. Oeuvre,  nr 333 [w 

przygotowaniu]). Praca ta byġa doŢļ popularna, znana m.in. z licznych 

odbitek faksymilowych i kopii. Zapewne znajdowaġa siŋ r·wnieŮ 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 Woġyŗskiego, kt·ry posiadaġ liczny zbi·r graficzny (zob. Tomasz 

Jakubowski, Kolekcja grafiki Artura Woġyŗskiego w Bibliotece Casanatense w 

Rzymie,  [w:]  Stan badaŗ nad wielokulturowym dziedzictwem dawnej 

Rzeczypospolitej , t. 2, pod red. W. Walczaka i K. Ġopateckiego, Biaġystok 

2010 : 103 -112). Zbieraġ r·wnieŮ  r·Ůnorodne materiaġy ikonograficzne 

dotyczņce przedstawieŗ znanych postaci historycznych, m.in. Mikoġaja 

Kopernika, kt·rego czterechsetlecie urodzin przypadġo na rok 1873. Portret 

Mikoġaja Kopernika zostaġ zam·wiony u Henryka Siemiradzkiego zapewne w 

zwiņzku z inicjatywņ powstania muzeum wielkiego astronoma. Zostaġ 

prawdopodobnie zaczŋty okoġo poġowy lat 70.  Dziŋki poŢrednictwu 

pracownik·w Instytutu Polskiego w Rzymie okazaġo siŋ, Ůe obraz ten znajduje 

siŋ w zbiorach rzymskiego Museo Astronomico e Copernicano dellõINAF 

(Istituto Nazionale  di Astrofisica) Osservatorio Astronomico di Roma. Nigdy 

wczeŢniej nie byġ  reprodukowany. Pojawiġ siŋ dopiero w uzupeġnieniu 

Korpus u (zob. Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego , t. 2, 

Warszawa -Toruŗ 2021: 626). OczywiŢcie samo pġ·tno wymaga  jeszcze prac 

renowacyjnych, co pozwoli w peġni oceniļ dzieġo mistrza.  

      Przygotowywanie korpusu dzieġ Siemiradzkiego ð artysty o niezwykġej 

erudycji  ð postawiġo przed badaczami wyzwanie, kt·rym byġo rozpoznanie 

motyw·w i wņtk·w, zakorzenionych w tradycji kultury antycznej oraz sztuki 

nowoŮytnej i zestawi enie ich z nowymi koncepcjami samego malarza . MoŮe to 

staļ siŋ impulsem do dalszych badaŗ nad tw·rczoŢciņ malarza, r·wnieŮ  

studi·w por·wnawczych, w kontekŢcie dokonaŗ innych artyst·w tej epoki, 

pokazujņc znaczenie malarstwa Siemiradzkiego w sztuce europejskiej oraz 

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

 

Rysunki i szkicownik i Henryka Siemiradzkiego  

 

 

Projekt zawierajņcy nowatorskie analizy i interpretacje spuŢcizny 

artystycznej Henryka Siemiradzkiego opieraġ siŋ w znaczņcej czŋŢci na  

badaniach rysunkowej spuŢcizny tw·rcy. W Muzeum Narodowym w 

Krakowie znajduje siŋ zbi·r dwustu siedemdziesiŋciu siedmiu rysunk·w i 

siedemnastu szkicownik·w z blisko piŋciuset zarysowanymi kartami. Ten 

zesp·ġ, 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 majņtku Leona Siemiradzkiego, z roku 

1979. Kolekcja niemalŮe szeŢciuset szkic·w w kilkunastu szkicownikach w 

warszawskim Muzeum Narodowym pochodzi z zapisu testamentowego c·rki 

artysty, Wandy Siemiradzkiej. Pozostaġe dzieġa, wielkoformatowe kartony, 

studia portretowe i kompozycyjne sņ z prywatnych dar·w i depozyt·w.  

Tw·rczoŢļ rysunkowa Henryka Siemiradzkiego byġa prawie  nieznana, 

nierozpoznana, niezadatowana i niezinterpretowana. ZaangaŮowanie 

badawcze pozwoliġo m.in. na usystematyzowanie materiaġu, rozpoznanie  

szkicowanych scen i ich temat·w,  datowanie oraz charakterystykŋ warsztatu 

tw·rcy, co w znaczņcy spos·b wpġynŋġo na zaġoŮenia caġego  projektu. 

Wypracowywane latami wnioski pozwoliġy na peġniejszņ specyfikacjŋ sposobu 

i metod pracy artysty, jego zainteresowaŗ oraz codziennego otoczenia, kt·re 

budowaġo atmosferŋ tak sztuki malarza, jak i jego osobowoŢci. Korpus  

umoŮliwiġ jeszcze w trakcie  prac nad nim opublikowanie szeregu esej·w i 

artykuġ·w naukowych, kt·re wyjaŢniaġy, na czym polegaġ fenomen artysty, 

dlaczego jego tw·rczoŢļ jest wciņŮ jest Ůywa w ŢwiadomoŢci odbiorc·w sztuki.  

W rysunkowej spuŢciŬnie Henryka Siemiradzkiego odnaleŬļ moŮna 

prace wykonywane oġ·wkiem, kredkņ, wŋglem, sepiņ, tuszem, farbņ 

akwarelowņ i gwaszem. Setki rysunk·w, karton·w do kompozycji, szkic·w z 

bogatym zasobem gest·w i p·z modeli mŋskich oraz kobiecych, zapis·w 

koncepcji kompozycji ukazujņ nam tw·rcŋ o doskonaġej znajomoŢci 
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warsztatu, klasycznego ăbudowaniaó dzieġa, wirtuoza ludzkiej anatomii i 

rozumienia proporcji, wraŮliwego odbiorcy waloru i Ţwiatġocienia. DziŢ wiemy 

juŮ, Ůe Siemiradzki staraġ siŋ pracowaļ systematycznie, tworzņc szkice 

poŢwiŋcone jednemu motywowi, ale teŮ potrafiġ na jednej karcie 

zakomponowaļ kilka fragment·w, np. skomplikowane rozwiņzania ukġad·w 

rņk modela, materii zakrywajņcej nogi portretowanego, Ţwiadomie ukazujņc 

w ten spos·b wirtuozeriŋ technicznņ. Rysunki o wiŋkszym formacie, 

nierzadko na barwnych, tonowych papierach, sġuŮyġy jako studia do obraz·w 

olejnych lub na sprzedaŮ dla odwiedzajņcych pracownie malarza wielbicieli 

jego sztuki.  

Ten bogaty materiaġ ukazuje spos·b pracy i sprawnoŢļ warsztatowņ 

artysty. Siemiradzki byġ doskonale wyksztaġconym akademikiem, lata 

kopiowania sztych·w, starannych studi·w nad gipsowymi odlewami, a w 

nastŋpstwie i Ůywym modelem w pracowni przyniosġy efekt w postaci 

perfekcyjnego opanowania rysowania r·Ůnymi technikami na rozmaitych 

podġoŮach. Prowadzone zaŢ przez lata kieszonkowe szkicowniki wypeġniaġ 

szkicami kompozycyjnymi i chwytanym i bezpoŢrednio z natury ukġadami 

postaci, nastrojowymi zapisami doŢwiadczeŗ w pejzaŮu. W tych drobnych 

rysunkach, wypeġniajņcych niewielkie notesy, przejawia siŋ  gġŋboka wiedza o 

prawidġach budowania iluzji przestrzeni na pġaszczyŬnie, umiejŋtnoŢļ 

wyobraŮania skr·t·w i wykreŢlania perspektywy. 

Rysunki w szkicownikach sġuŮyġy artyŢcie przede wszystkim jako 

instrument obserwacji Ţwiata. Spontanicznie notowane pejzaŮe i portrety 

postaci byġy rodzajem encyklopedii wizualnej, skarbczyka inwencji, kopalniņ 

przyszġych pomysġ·w, nierzadko towarzyszyġy im zapiski, precyzujņce 

koloryt, rodzaje uŮytych barwnik·w, adresy modeli, ich wiek i najmocniejsze 

strony. Stawaġy siŋ pr·bņ oka i rŋki, ciņgġym szkoleniem i utrzymywaniem 

sprawnoŢci rysowniczej. WŢr·d nich sņ konturowe, ale i oddziaġujņce plamņ, 

pġaskie i budujņce iluzjŋ przestrzeni. Wiele z nich jest po wielekroļ 

poprawianych . Wiņzki linii, nakġadajņ siŋ na siebie i mijajņ, co wskazuje na 

poszukiwanie wġaŢciwego wyobraŮenia. Powstawaġy z natury, w wyniku 

Ůmudnych studi·w nad modelem, ale i ze zdjŋļ. Zdarzajņ siŋ pojedyncze 
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przykġady rysunk·w roboczych do namalowania obrazu, pokratkowane, 

potem przenoszone na duŮy format.  

Dla nas badajņcych warsztat Henryka Siemiradzkiego najbardziej 

intrygujņce i wymagajņce analizy byġy szkice budujņce wielkie sekwencje 

rysunk·w przygotowawczych do najwiŋkszych, a zarazem i najwaŮniejszych 

dzieġ historycznych w spuŢciŬnie tw·rcy, takich jak : Chrystus i 

Jawnogrzesznica , Pochodnie Nerona , Fryne na Ţwiŋcie Posejdona w Eleusis 

oraz Dirce chrzeŢcijaŗska. Praca nad tymi ambitnymi realizacjami wiņzaġa siŋ 

z wielokrotn ymi  i r·Ůnorodnymi  pr·bami  rozwiņzaŗ ukġadu postaci oraz 

architektonicznego tġa, studi·w kompozycyjn ych  caġego obrazu, fragment·w 

architektury, wariant ·w ukġadu poszczeg·lnych grup postaci,  studi ·w 

gest·w i ukġad·w dġoni.  

Z tymi pracami sasiadujņ szkice do innych obraz·w o tematyce 

antycznej lub  stanowiņce kanwŋ malarskich idylli. Wnikniŋcie w proces cykli 

rysunkowych do wspomnianych powyŮej dzieġ sprzyjaġo formuġowaniu 

finalny ch tez na temat warsztatu Siemiradzkiego. Jeden z pierwszych etap·w 

jego samodzielnej tw·rczoŢci cechuje poczņtkowo asekuranckie podparcie siŋ 

narzŋdziami typowo akademickimi, zar·wno w kontekŢcie linearnie 

prowadzonego szkicownika, jak i starannych studi·w postaci, by w 1873 

roku we Wġoszech przeistoczyļ warsztat we wraŮeniowņ rejestracjŋ 

napotkanych widok·w, ostatecznie sġuŮņcych budowaniu scenografii tematu. 

Te dziaġania czyniņ w poczņtkowym okresie z Siemiradzkiego artystŋ 

niebywale czuġego na ewolucjŋ swoich moŮliwoŢci artystycznych, kt·re tylko 

pozornie dyktowane byġy zaġoŮeniami tematycznymi. Warta odnotowania jest 

plastyczno -optyczna wyobraŬnia malarza, kt·rņ dostrzec moŮna nie tylko w 

barwnych kompozycj ach, ale takŮe w pojedynczych szkic ach  ð Siemir adzki 

potrafi ġ pracowaļ na poziomie duŮej abstrakcji linii i form, kt·rym nadawaġ 

odpowiedniņ interpretacjŋ kompozycyjnņ, nastŋpnie barwnņ, kt·ra  

doskonale harmoniz owaġa na karcie papieru lub pġ·tnie, tworzņc przed 

oczami odbiorcy sp·jny obraz.  

Z perspek tywy badaczek, kt·re poŢwiŋciġy kilka lat pracy, by poznaļ i 

opisaļ malarskie zaplecz e artysty , Siemiradzki jawi siŋ jako malarz wybitny. 

Jego prace rysunkowe ukazujņ go jako artystŋ niebywale skoncentrowanego 
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na potrzebie precyzyjnego przedstawienia  zamie rzonych treŢci 

intelektualnych.  

Warsztat rysunkowy Siemiradzkiego to uporzņdkowany technologicznie 

i koncepcyjnie repertuar Ţrodk·w wyrazu, w kt·rym kaŮde podġoŮe czy 

medium celowo rezerwowane byġo dla okreŢlonej realizacji. Dlatego teŮ 

pospieszne, wstŋpnie nakreŢlajņce ideŋ rysunki zawsze wykonywane byġy w 

szkicowniku oġ·wkiem, natomiast  walorowe studia postaci, zobowiņzujņce 

ikonograficznie i estetycznie, biaġņ i czarnņ kredkņ na niebieskim papierze. 

Podr·Ů za pomocņ szkic·w, karton·w, studi·w przez kilka dekad pracy 

artystycznej Siemiradzkiego pozwoliġo zgromadziļ szerokņ i 

interdyscyplinarnņ wiedzŋ, kt·ra nie tylko pomnaŮa stan badaŗ, ale takŮe 

radykalnie zmniejsza ryzyko wprowadzenia do obiegu hipotez i obiekt·w o 

wņtpliwej atrybucji.  
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Anna Masġowska 

 

                        Henryk Siemiradzki i fotografia  

 

 

        Badanie wzajemnych zwiņzk·w fotografii i sztuki we wczesnym okresie 

funkcjonowania nowego medium ð w II poġ. XIX wieku  jest stosunkowo 

mġodņ dziedzinņ badawczņ, szczeg·lnie w Polsce. Nowoczesna historia sztuki 

doŢļ p·Ŭno zainteresowaġa siŋ fenomenem obecnoŢci fotografii w procesie 

tw·rczym malarzy czy rzeŬbiarzy, chociaŮ odbiorcy i krytycy sztuki w epoce, o 

kt·rej mowa, mieli ŢwiadomoŢļ wykorzystywania przez artyst·w fotografii 

jako jednego z narzŋdzi pomocniczych  w warsztacie tw·rczym i Ůe byġa to 

caġkiem szeroko rozpowszechniona praktyka, r·wnieŮ wŢr·d artyst·w 

wybitnych. Na gruncie polskim zjawisko to jest dopiero odkrywane i 

rozpoznawane. Muzeum Narodowe w Warszawie ma powaŮny wkġad w 

badanie i upowszechnianie tego zagadnienia. W ciņgu ostatnich kilku lat 

powstaġo w MNW kilka projekt·w naukowo -wystawowych , w ramach kt·rych 

podjŋty zostaġ temat zwiņzk·w malarstwa i fotografii,  m.in. monograficzne 

wystawy tw·rczoŢci Aleksandra Gierymskiego (2014) i J·zefa Brandta (2018) 

wraz z towarzyszņcymi im publikacjami. Tym bardziej jest cenne, Ůe problem 

fotografii zostaġ wġņczony r·wnieŮ w program badawczy projektu dotyczņcego 

tw·rczoŢci Henryka  Siemiradzkiego, co wydawaġo siŋ z jednej strony 

naturalne ð bo przecieŮ studia fotograficzne modeli z kolekcji Siemiradzkiego 

sņ powszechnie znane, ale z drugiej strony wcale nie takie oczywiste i pewne. 

Henryk Siemiradzki wġaŢciwie od poczņtku swojej drogi artystycznej, 

czyli juŮ od czasu studi·w w Petersburgu, znaġ i doceniaġ zalety fotografii w 

dw·ch r·Ůnych obszarach ð po pierwsze jako pomocy warsztatowej 

wykorzystywanej bezpoŢrednio w procesie tworzenia, po drugie jako 

narzŋdzia do dokumentacji i promocji wġasnej tw·rczoŢci. Oba te aspekty 

zostaġy uwzglŋdnione w pracach badawczych prowadzonych w ramach 

projektu Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego, a efekty tych 

badaŗ i wynikajņce z nich refleksje zostaġy zaprezentowane w artykule 

Henryk Siemiradzki i fotografia zamieszczonym w  tomie 3  publikacji.  
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Sam artysta wġaŢciwie nie m·wiġ nic o sposobie wykorzystania nowego 

medium w procesie malowania. Jego metodŋ pracy z fotografiņ jako 

specyficznym narzŋdziem tworzenia  szkic·w przygotowawczych moŮna byġo 

zatem zrekonstruowaļ jedynie na podstawie samych zdjŋļ, kt·re szczŋŢliwie 

zachowaġy siŋ w spuŢciŬnie malarza w Muzeum Narodowym w Krakowie w 

doŢļ znaczņcej liczbie ok. 70 odbitek. Z r·Ůnych dostŋpnych w epoce metod 

pracy z fotografiņ Siemiradzki wybraġ tŋ, kt·ra polegaġa na wykonywaniu 

zdjŋļ przez profesjonalnego fotografa na specjalne zam·wienie artysty, 

wedġug jego Ţcisġych osobistych wskaz·wek, do konkretnych potrzeb i wizji 

artystycznych. Malarz byġ w tym przypadku reŮyserem kadr·w 

fotograficznych, osobiŢcie pozowaġ modeli podġug wczeŢniej obmyŢlonych 

wġasnych zaġoŮeŗ kompozycyjnych. Szczeg·ġowa analiza zachowanego 

materiaġu pokazaġa, jak artysta budowaġ swoje malarskie postaci wġaŢnie za 

pomocņ fotograficznych szkic·w. Zazwyczaj powstawaġo kilka ujŋļ jednej 

postaci lub grupy, r·Ůniņcych siŋ ukġadem ciaġa i element·w stroju oraz 

oŢwietleniem. Tworzņc r·Ůne warianty p·z, gest·w, ubior·w czy oŢwietlenia, 

Siemiradzki poszukiwaġ najlepszego rozwiņzania dla swojej wizji. Artysta 

uŮywaġ fotografii r·wnieŮ do tworzenia studi·w Ţwiatġocieniowych. W 

nietypowy dla siebie spos·b, zupeġnie odmienny niŮ we wczeŢniejszych 

realizacjach , posġuŮyġ siŋ natomiast fotografiņ w p·Ŭnym okresie tw·rczoŢci, 

w malowaniu Dirce chrzeŢcijaŗskiej. W tym przypadku  zamiast 

reŮyserowanych osobiŢcie kadr·w, wykorzystaġ gotowe zdjŋcie, powstaġe w 

zupeġnie innych celu, bynajmniej nie artystycznym. 

Henryk Siemiradzki bardzo Ţwiadomie i intensywnie wykorzystywaġ 

fotografiŋ r·wnieŮ jako nowoczesne narzŋdzie promocji wġasnej tw·rczoŢci. W 

okresie dziaġalnoŢci artystycznej malarza fotografia  jako nowoczesna 

technika pozwalajņca wykonywaļ doskonaġe reprodukcje dzieġ sztuki byġa juŮ 

powszechnie znanym Ţrodkiem rozpowszechniania malarstwa, a tym samym 

waŮnym elementem budowania komercyjnego sukcesu artysty. W przypadku 

Siemiradzk iego reprodukcja fotograficzna rzeczywiŢcie odegraġa waŮnņ rolŋ w 

promowaniu jego tw·rczoŢci. Rozwijana od koŗca lat 70. XIX wieku  

wsp·ġpraca z dwiema najwiŋkszymi europejskimi firmami fotograficzno -

wydawniczymi: Photographische Gesellschaft w Berlinie i F ranz Hanfstaengl 
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Kunstverlag w Monachium zapewniaġa Siemiradzkiemu staġņ obecnoŢļ na 

rynku artystycznym, nie tylko europejskim, ale r·wnieŮ Ţwiatowym, gdyŮ 

fotografie tych wydawc·w sprzedawane byġy r·wnieŮ na innych 

kontynentach, w USA czy Australii. Oba n iemieckie wydawnictwa posiadaġy 

wyġņczne prawo reprodukcji najwaŮniejszych dzieġ mistrza. JednoczeŢnie 

artysta dbaġ o staġņ obecnoŢļ reprodukcji swoich dzieġ na polskim rynku 

krajowym. Gġ·wnym dystrybutorem fotografii dzieġ Siemiradzkiego na rynku 

rodzimym  byġa warszawska ksiŋgarnia nakġadowa Altenberg i Robiczek, 

publikujņca prace malarza w swoim pionierskim wydawnictwie Album 

fotografii z obraz·w malarzy polskich, wydawanym na przeġomie lat 70. i 80. 

XIX w ieku. Analiza obecnoŢci malarstwa Henryka Siemiradzkiego na rynku 

reprodukcji fotograficznych dzieġ sztuki w XIX wieku  przygotowana zostaġa 

specjalnie na miŋdzynarodowņ sesjŋ naukowņ: Henryk Siemiradzki and the 

International Artistic Milieu in Rome , zorganizowanņ w ramach projektu w 

listopadzie 2018 w Sta cji Naukowej Polskiej Akademii Nauk w Rzymie , i 

opublikowana po raz pierwszy w jŋzyku angielskim w materiaġach 

pokonferencyjnych [Anna Masġowska, Henryk Siemiradzkiõs 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 -W·jcik, ăConferenzeó, 145, Roma 2020]. O ile zagadnienie 

studi·w fotograficznych modeli do obraz·w Siemiradzkiego i wykorzystania 

przez artystŋ fotografii do tworzenia specyficznych szkic·w przygotowawczych 

podejmowane byġo juŮ wczeŢniej przez badaczy, zar·wno historyk·w 

malarstwa, jak i historyk·w fotografii, o tyle kwestia reprodukcji 

fotograficznych jego dzieġ zostaġa po raz pierwszy podjŋta wġaŢnie w ramach 

Korpusu  i analiza tego tematu jest pionierskim, oryginalnym opracowaniem. 

ŭaden inny artysta polski poza Siemiradzkim nie doczekaġ siŋ na razie 

podobnego opracowania.  

           Badania nad rolņ i znaczeniem fotografii w tw·rczoŢci i artystycznej 

strategii Henryka Siemiradzkiego przeprowadzone podczas prac nad 

Korpusem  staġy siŋ inspiracjņ do dalszych studi·w, prowadzonych juŮ 

niezaleŮnie od projektu. Efektem tych badaŗ jest artykuġ podejmujņcy temat 

wykorzystania fotografii do tworzenia oficjalnego wizerunku artyst y [Anna 
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Masġowska,  Fotograficzne portrety Henryka Siemiradzkiego , ăRocznik 

Muzeum Narodowego w Warszawieó, 459, nr 2020]. Jest to przeglņd 

fotograficznych podobizn Henryka Siemiradzkiego wykonanych przez 

profesjonalnych fotograf·w i funkcjonujņcych w  obiegu publicznym za Ůycia 

artysty, pomyŢlany jako przyczynek do dalszych refleksji badawczych nad 

zagadnieniem budowania oficjalnego wizerunku artysty przez odbiorc·w jego 

sztuki oraz nad problemem autoprezentacji malarza.  
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Agnieszka Kluczewska -W·jcik 

 

        Henryk Siemiradzki na europejskiej scenie artystycznej ð           

        miŋdzynarodowe aspekty badaŗ nad tw·rczoŢciņ artysty 

  

 Dla tw·rczoŢci Henryka Siemiradzkiego istotny punkt odniesienia 

stanowiġy zjawiska zachodzņce w europejskim ăŢwiecie sztukió. Wyksztaġcony 

w Petersburgu, zwiņzany z kosmopolitycznym Ţrodowiskiem Rzymu, swoje 

dzieġa wystawiaġ w gġ·wnych centrach miŋdzynarodowego Ůycia 

artystycznego. Jego obrazy -manifesty  ð Pochodnie Nerona , Dirce 

chrzeŢcijaŗska i Fryne  prezentowane sņ nieprzerwanie, bez wzglŋdu na 

zmieniajņce siŋ artystyczne ămodyó, w Muzeum Narodowym w Krakowie, 

Muzeum Narodowym w Warszawie i Paŗstwowym Muzeum Rosyjskim w 

Petersburgu.   

Historiŋ obecnoŢci malarza na europejskiej scenie artystycznej 

otworzyġa w 1872 roku  prezentacja Orgii rzymskiej za czas·w Cesarstwa na 

wystawie M¿nchner Kunstverein w Monachium , a wkr·tce potem ð w 

Akademii Sztuk  w Petersburgu. Jego nazwisko staġo siŋ jednak gġoŢne 

dopiero rok p·Ŭniej, po sukcesie na Wystawie šwiatowej w Wiedniu obrazu 

Chrystus i Jawnogrzesznica , zakupionego juŮ wczeŢniej do zbior·w 

cesarskich przez nastŋpcŋ tronu, przyszġego cara Aleksandra III.  

Sprzedawca amulet·w przyni·sġ mu medal na Wystawie šwiatowej w 

Filadelfii w 1876. Wszystkie te dokonania przyļmiġo triumfalne wrŋcz 

przyjŋcie, z jakim spotkaġo siŋ nastŋpne programowe dzieġo Siemiradzkiego 

Pochodnie Nerona . Obraz budziġ wielkie zainteresowanie jeszcze przed 

ukoŗczeniem, w 1876 roku. W rzymskim atelier artysty oglņdali go tacy 

mistrzowie , jak Domen ico Morelli, Hans Makart czy Lawrence Alma -Tadema , 

a po  ukoŗczeniu ð ambasador Rosji i Ůona nastŋpcy tronu wġoskiego, 

przyszġa kr·lowa Maġgorzata Sabaudzka. W rzymskiej Akademii šwiŋtego 

Ġukasza, gdzie byġ eksponowany, gromadziġy siŋ tġumy widz·w ð doch·d z 

wystawy przeznaczyġ malarz na budowŋ Palazzo delle Esposizioni, pierwszej 
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nowoczesnej plac·wki wystawienniczej w Wiecznym MieŢcie. Z entuzjazmem 

przyjmowano Pochodnie Nerona  r·wnieŮ i w innych stolicach Europy, jednak 

szczytowym punktem europejskiego tourn®e obrazu byġa niewņtpliwie 

Wystawa šwiatowa w ParyŮu w 1878 r oku .  Zdobyty tam ăwielki zġoty medaló 

(m®daille dõhonneur), stawiajņc Siemiradzkiego obok takich sġaw, jak : 

Alexandre Cabanel, Jean -L®on G®r¹me, Ernest Meissonier, William Adolphe 

Bouguereau , John Everett Millais, Hans Makart czy Mih§ly Munk§csy i Jan 

Matejko,  ostatecznie ugruntowaġ miŋdzynarodowņ pozycjŋ artysty. 

šwiadczyġy o niej oficjalne stanowiska i nagrody: profesura Akademii Sztuk 

w Petersburgu, czġonkostwo akademii w Rzymie, ParyŮu, Berlinie, Turynie i 

Sztokholmie, francuska Legia Honorowa, rosyjskie i wġoskie wyr·Ůnienia 

paŗstwowe, Nagroda im. Probusa -Barczewskiego, przyznana mu dwukrotnie 

przez Akademiŋ UmiejŋtnoŢci w Krakowie.  

W 1889  roku  cesarz Aleksander III, kupujņc Fryne na Ţwiŋcie 

Posejdona w Eleusis  z indywidualnej wystawy malarza w Akademii Sztuk w 

Petersburgu,  zadeklarowaġ zamiar stworzenia muzeum wsp·ġczesnej sztuki 

rosyjskiej, otwartego dla artyst·w wszystkich narodowoŢci zamieszkujņcych 

jego paŗstwo. Fryne , pierwszy obraz  przeznaczony do przyszġych zbior·w, 

poczņtkowo prezentowana w ErmitaŮu, trafiġa w 1897 roku do nowo 

otwartego Muzeum Aleksandra III, czyniņc z Siemiradzkiego jednego z 

najwaŮniejszych, czy wrŋcz najwaŮniejszego malarza akademickiego 

Cesarstwa Rosyjskiego.  Polacy widzieli w Siemiradzkim nie tylko artystŋ o 

Ţwiatowej renomie, ale i patriotŋ zaangaŮowanego w Ůycie kulturalne kraju, 

tw·rcŋ kurtyn do teatr·w w Krakowie i Lwowie, przede wszystkim zaŢ 

inicjatora powoġania Muzeum Narodowego w Krakowie, pierwszej instytucji 

muzealnej tej rangi na ziemiach polskich. Dla publicznoŢci i krytyki 

europejskiej pozostaġ na zawsze autorem Pochodni Nerona , jednego z 

najpopularniejszych przedstawieŗ malarskich epoki, dzieġa, kt·re na trwale 

weszġo do kanonu Ţwiatowej sztuki. 

Tom Gġosy o tw·rczoŢci Henryka Siemiradzkiego, problematyzujņcy 

wyniki badaŗ prowadzonych w ramach przygotowania Korpusu  jego dzieġ 

malarskich,   stanowi wġaŢnie pr·bŋ ujŋcia tw·rczoŢci artysty w kontekŢcie 

europejskim, przy uwzglŋdnieniu wszystkich etap·w jego kariery: od nauki i 
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studi·w w petersburskiej Akademii Sztuk, przez sukcesy na 

miŋdzynarodowych wystawach sztuki, po dziaġalnoŢļ w kolonii artystycznej 

w Rzymie.   Sformuġowanie nowych postulat·w badawczych nie byġoby 

jednak moŮliwe bez rozszerzenia bazy dokumentacyjnej. SpoŢr·d archiwali·w 

opracowanych po raz pierwszy na potrzeby Korpusu , om·wionych w tym 

tomie, szczeg·lnie interesujņce sņ te pochodzņce ze zbior·w archiw·w 

rosyjskich oraz rzymskiego Papieskiego Instytutu Studi·w KoŢcielnych 

(Pontificio  Istituto di Studi Ecclesiastici). Ten ostatni jest najobszerniejszym 

zespoġem dokument·w dotyczņcych rodziny malarza, pochodzņcych ze 

spuŢcizny po jego synu Leonie Siemiradzkim ð por. Maria Nitka, ūr·dġa 

archiwalne w Rzymie . Zawiera m.in. listy artysty i jego Ůony do rodzic·w, 

rodzeŗstwa i dzieci oraz fotografie z rzymskiej pracowni malarza. Opr·cz 

niezwykle cennych informacji dotyczņcych przebiegu kariery Siemiradzkiego, 

umoŮliwiajņcych bardziej precyzyjne datowanie jego dzieġ i przeŢledzenie 

procesu kszt aġtowania siŋ jego poglņd·w na sztukŋ, listy te dostarczajņ 

wiadomoŢci o Ůyciu artystycznym polskiej kolonii w Petersburgu i Rzymie. 

Ponadto w Akademi i Ţw. Ġukasza (Archivo Storico, Academia di San Luca) w 

Rzymie znajduje siŋ niewielki zbi·r dokumentujņcy aktywnoŢļ malarza jako 

czġonka Akademii.  

W zbiorach rosyjskich zachowaġo siŋ kilka zespoġ·w archiwali·w o 

szczeg·lnym znaczeniu dla badaŗ nad Ůyciem i tw·rczoŢciņ Siemiradzkiego ð 

por. Maria G·renowicz, ūr·dġa archiwalne w Rosji. Opr·cz list·w 

Siemiradzki ego do artyst·w archiwa zawierajņ jego korespondencjŋ z 

przedstawicielami oficjalnych instytucji rosyjskich, w tym Gabinetu Dworu 

Cesarskiego i Akademii Sztuk w Petersburgu. Dokumenty te majņ wartoŢļ 

nie do przecenienia dla zilustrowania drogi tw·rczej malarza, ze szczeg·lnym 

uwzglŋdnieniem edukacji i p·Ŭniejszej kariery akademickiej, a takŮe Ůycia 

kulturalno -artystycznego i polityczno -spoġecznego jego czas·w. 

Drugim niezwykle istotnym aspektem umiŋdzynarodowienia projektu 

byġ wkġad wniesiony w uaktualnienie stanu badaŗ przez historyk·w sztuki i 

kustoszy muze·w z Rosji, a takŮe Ukrainy. Informacje te zostaġy 

uwzglŋdnione przede wszystkim w notach katalogowych. W tomie 3 Korpusu  
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znalazġo siŋ natomiast opracowanie dotyczņce przebiegu ksztaġcenia i 

p·Ŭniejszych relacji artysty z Cesarskņ Akademiņ Sztuk w Petersburgu, 

przygotowane przez Veronikŋ Irinŋ Bogdan, wicedyrektora Muzeum Akademii 

Sztuk w Petersburgu ð por. Veronika Irina Bogdan, Henryk Siemiradzki w 

Cesarskiej Akademii Sztuk . Tatiana Karpowa, zastŋpca dyrektor a ds. 

naukowy ch  Paŗstwowej Galerii Tretiakowskiej w Moskwie,  wnikliwie 

przeanalizowaġa historiŋ obecnoŢci malarza i jego dzieġ w Rosji, podkreŢlajņc 

jego wkġad w ksztaġtowanie siŋ rosyjskiego akademizmu ð por. Tatiana 

Karpowa, Henryk Siemiradzki w R osji. Zwiņzkom, takŮe warsztatowym i 

instytucjonalnym, Siemiradzkiego ze wsp·ġczesnym mu malarstwem 

europejskim, poŢwiŋcone zostaġy r·wnieŮ artykuġy polskich badaczy: Marii 

Nitki, sytuujņcy Siemiradzkiego w centrum ruchu artystycznego w Rzymie; 

Anny Masġowskiej, omawiajņcy kwestiŋ obecnoŢci reprodukcji jego dzieġ na 

miŋdzynarodowym rynku wydawniczym, oraz niŮej podpisanej, analizujņcy 

aktywnņ postawŋ malarza wobec przemian instytucjonalnych europejskiego 

ăŢwiata sztukió, w momencie przejŢcia od systemu akademickiego,  z 

dominujņcymi zleceniami oficjalnymi, do wolnorynkowego, nazwanego przez 

Harrisona i Cynthiŋ White systemem ămarszand ð krytykó ð por. Maria Nitka, 

Henryk Siemiradzki w Rzymie ; Anna Masġowska, Henryk Siemiradzki i 

fotografia ; Agnieszka Kluczew ska -W·jcik, Na kulturalnej scenie Europy ð 

Siemiradzki i instytucje Ůycia artystycznego. 

Henryk Siemiradzki, w przeciwieŗstwie do Jana Matejki, nie 

podejmowaġ wprost tematyki zwiņzanej z historiņ Polski. Nie speġniġ teŮ 

postulat·w swoich artystycznych nastŋpc·w ð nie stworzyġ propozycji 

niezaleŮnej sztuki narodowej. Nie rezygnujņc z opartego na tradycji 

klasycznej przesġania artystycznego, swoim dorobkiem i opartym na nim 

miŋdzynarodowym prestiŮem wsparġ jednak dwie najwaŮniejsze instytucje 

polskiej kultury , godzņc tym samym dņŮenie do uniwersalizmu w sztuce z 

wymogami patriotycznego zaangaŮowania. Dziŋki temu  byġ ð i nadal 

pozostaje ð jednym z najbardziej znanych polskich artyst·w na Ţwiecie. 
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Dominika Sarkowicz, Ksenia Zdzieszyŗska-Demolin  

 

           Warsztat malarski Henryka  Siemiradzkiego  

 

 

Zgġŋbienie tw·rczoŢci, w tym techniki malarskiej, danego artysty jest z 

natury zadaniem interdyscyplinarnym, ġņczņcym badania z obszaru historii 

sztuki, nauk fizykochemicznych , konserwacji, a takŮe praktycznej wiedzy w 

zakresie malarstwa. Niewņtpliwie tak wielostronne spojrzenie na ten sam 

problem jest gwarantem peġnego i rzetelnego opracowania tematu, o czym 

czŋsto zapominamy, zamykajņc siŋ we wġasnej, zawŋŮonej przestrzeni 

poszukiwaŗ. Rezultatem wsp·ġpracy specjalist·w podjŋtej w ramach analizy 

warsztatu malarskiego Henryka Siemiradzkiego i zwiņzanych z tym szeroko 

zakrojonych dziaġaŗ jest tom 4 Korpusu  traktujņcy o artystyczno-

technicznym ăzapleczuó znakomitych  dzieġ malarza. Przygotowana publikacja 

jest nieprzecen ionym elementem, dopeġniajņcym kompleksowo nakreŢlonņ w 

tym wyjņtkowym projekcie sylwetkŋ artystycznņ Mistrza.  

Piŋcioletni projekt Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego, 

rozpoczŋty w 2015 roku, w obszarze badaŗ nad warsztatem artysty staġ siŋ 

kontynuacjņ dziaġaŗ prowadzonych juŮ wczeŢniej w Muzeum Narodowym w 

Krakowie. Do analizy dzieġ wybitnego malarza doġņczyli naukowcy z Muzeum 

Narodowego w Warszawie oraz Paŗstwowej Galerii Tretiakowskiej  w Moskwie . 

Finansowanie grantu przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa WyŮszego 

pozwoliġo na poszerzenie badaŗ o kolejne, liczne dzieġa pochodzņce z  

polskich muze·w, zbior·w koŢcielnych i prywatnych, a takŮe z zagranicy, w 

tym z Narodowej Lwowskiej Galerii Sztuki. Nie bez znaczenia byġa teŮ 

moŮliwoŢļ sprowadzenia obiekt·w do laboratorium. Daġa sposobnoŢļ bardzo 

wnikliwego przeanalizowania kaŮdego z nich z zastosowaniem szerokiego 

spektrum technik badawczych, dodatkowo poszerzonego o metody, jakimi 

dysponujņ liczne oŢrodki naukowe, z kt·rymi podjŋto wsp·ġpracŋ. Wsp·lne 

dziaġanie zaowocowaġo starannņ i gruntownņ analizņ ponad 90 dzieġ 

malarskich Siemiradzkiego. Do tej pory oeuvre  Ůadnego z polskich artyst·w 

nie zostaġo przebadane na takņ skalŋ. 
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Tak szeroko zakrojone badania pozwoliġy na uzyskanie rzetelnej i 

bardzo  obszernej bazy danych dotyczņcych  warsztatu artystycznego autora 

Pochodni Nerona . Objŋġa ona nie tylko materiaġy przez niego stosowane ð 

podobrazia, krosna, zaprawy, spoiwa, czy pigmenty, lecz r·wnieŮ rozpoznanie 

sposobu pracy, procesu tw·rczego oraz techniki malarskiej. Analizujņc 

zgromadzone wyniki identyfikacji pigment·w w obrazach, udaġo siŋ 

zdefiniowaļ wiele cech charakterystycznych w sposobie ich uŮycia w 

warstwie malarskiej, jak r·wnieŮ pewne prawidġowoŢci w ġņczeniu i 

stosowaniu ich zestawieŗ w powtarzalnych motywach dzieġ Siemiradzkiego. 

Przestudiowano teŮ zwyczaje artysty co do  uŮywanych podobrazi, metod ich 

przygotowania, rodzaju, skġadu i koloru zapraw. Rozpoznano, w jakim 

zakresie Siemiradzki wprowadzaġ do swoich prac malarskich rysunek i jakņ 

funkcjŋ peġniġy jego elementy w procesie tworzenia caġoŢci plastycznej 

obrazu.  

Na podstawie  zidentyfikowan ych  materiaġ·w i spos obu  pracy malarza 

stwierdzono, iŮ trudno wyodrŋbniļ cechy warsztatu, kt·re by znamionowaġy 

w spos·b szczeg·lny osobne okresy jego dziaġalnoŢci tw·rczej, a przez to 

wspomogġy datowanie obraz·w. Sam brak wyraŬnych zmian w ciņgu 

kilkudziesiŋciu lat dojrzaġej tw·rczoŢci (a wiŋc po ukoŗczeniu petersburskiej 

Akademii) teŮ w jakiŢ spos·b okreŢla malarza. Badania  wielu dzieġ z r·Ůnych 

lat aktywnoŢci tw·rczej Siemiradzkiego pozwoliġy zatem wysnuļ tezŋ, iŮ po 

opuszczeniu mur·w alma mater  byġ juŮ uksztaġtowanym artystņ 

nieposzukujņcym w sensie warsztatowym nowych rozwiņzaŗ. Pewnym 

wyjņtkiem w tej mierze sņ ăeksperymentyó z ġņczeniem podobrazi, 

doklejaniem lub przyszywaniem dodatkowych fragment·w pġ·tna, co 

stwierdzono w niekt·rych pracach (choļby w: Za Tyberiusza na Capri , Sņd 

Parysa, Robaczek Ţwiŋtojaŗski), a nawet przesuwaniem wyciŋtych 

fragment·w w inne miejsce (Szkic do kurtyny teatru krakow skiego). Wynikaġo 

to jednak nie tyle z eksperymentowania, lecz z dņŮenia artysty do uzyskania 

jak najlepszej, doskonaġej formy plastycznej dzieġa.  

Bez wņtpienia nowņ jakoŢciņ wniesionņ w badania nad oeuvre  

Siemiradzkiego jest rozpoznanie procesu tw·rczego zwiņzanego z powstaniem 

wielu jego dzieġ, wglņd w czŋsto nieoczywisty przebieg ich realizacji. Dziŋki 
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zastosowaniu obrazowania w r·Ůnych rodzajach promieniowania 

elektromagnetycznego (VIS, UV, IR, RTG) udaġo siŋ odkryļ wiele zwiņzanych z 

nim tajemnic i ro zszyfrowaļ sekwencjŋ dziaġaŗ artysty podczas tworzenia 

niejednej kompozycji. Ujawniono liczne zmiany autorskie dokonane w trakcie 

pracy , Ţwiadczņce o nieustajņcym dņŮeniu malarza do uzyskania jak 

najlepszej formy wyrazu. Okazaġo siŋ, Ůe artysta obok modyfikacji format·w 

podobrazi niekiedy wt·rnie uŮywaġ podġoŮy noszņcych juŮ innņ kompozycjŋ, 

na kt·rej tworzyġ nowņ. Naszņ uwagŋ zwr·ciġo r·wnieŮ stosowanie przez 

Siemiradzkiego podobrazi nietypowych, czasami przypadkowych, nie zawsze 

trwaġych (przewaŮnie w olejnych studiach koncepcyjnych). Te cechy, jak 

r·wnieŮ zwyczaj pracy na nienapiŋtych, luŬnych fragmentach 

zagruntowanego pġ·tna o niedoprecyzowanym formacie Ţwiadczņ o 

niecierpliwym, peġnym werwy sposobie realizacji pomysġu, szybkiego 

notowania wizji malarsk iej.  

Chyba po raz pierwszy analiza procesu tw·rczego zostaġa 

potraktowana tak szeroko i caġoŢciowo, poczņwszy od rozbudowanego etapu 

przygotowawczego typowego dla malarza akademika, z wġņczeniem 

technicznych aspekt·w tworzenia oraz samego warsztatu pracy, jakim jest 

pracownia artysty wraz z wyposaŮeniem. Dalej uwzglŋdniono opracowanie 

szkic·w, kwestiŋ korzystania z fotografii, aŮ po realizacjŋ dzieġa finalnego, a 

takŮe spos·b wykonania replik.  

Uzyskane wyniki odzwierciedlajņ technologicznņ wiedzŋ autora, lecz 

niejednokrotnie ukazujņ teŮ jego spontanicznoŢļ, niecierpliwoŢļ i tw·rczy 

zapaġ. Bardzo ciekawym, zupeġnie zaskakujņcym wņtkiem w badaniach 

okazaġy siŋ zwiņzki Siemiradzkiego z fotografiņ i jej wykorzystanie w pracy na 

rozmaite sposoby. Pewnņ rewelacjņ wydajņ siŋ byļ odkrycia Ţwiadczņce o 

zastosowaniu jako podġoŮa fotografii naŢwietlonej, wywoġanej i utrwalonej 

bezpoŢrednio na pġ·tnie malarskim, uġatwiajņcych wykonanie replik (Idylla , 

po 1895; Parnas, 1900; Sarkowicz, Klisiŗska-Kopacz 2015; Sarkowicz 2 021).  

Przytoczone aspekty  dziaġaŗ artysty sņ niejednokrotnie pomijane przez 

historyk·w sztuki lub traktowane bardzo pobieŮnie, powierzchownie. 

Niesġusznie. Szczeg·lnie wymownym dowodem na to okazaġa siŋ analiza 

techniki malarskiej Siemiradzkiego. Cechy sp osobu opracowania malatury, 
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budowania materii malarskiej, stosowanych, niezwykle zr·Ůnicowanych 

Ţrodk·w wyrazu rozpoznane dziŋki wnikliwej analizie ukazaġy zupeġnie nowe 

oblicze Siemiradzkiego jako malarza akademika. Na podstawie 

przeprowadzonych badaŗ na nowo nakreŢlono postawŋ tw·rczņ i 

temperament artystyczny malarza , istotnie wzbogacajņc jego wizerunek, 

zġoŮonņ osobowoŢļ tw·rczņ, uwydatniajņc indywidualnoŢļ oraz cechy jego 

talentu . Dynamika, rozmach i ekspresja, wyraŬna ekscytacja pracņ 

malarskņ, spontaniczne budowanie niemal abstrakcyjnych faktur , 

wykorzystujņce moŮliwoŢci, jakie daje farba olejna , z najwiŋkszņ siġņ 

przejawiaġy siŋ w pracach szkicowych, w kt·rych autor pozwalaġ sobie na 

caġkowitņ swobodŋ. Jednak tak malarsko opracowanych partii nie brak teŮ w 

dzieġach finalnych.  

Dokonane obserwacje potwierdzone analizņ dziesiņtek prac artysty 

zaprzeczajņ ciasnym teoriom pr·bujņcym zamknņļ dorobek malarzy 

akademik·w w jednej stereotypowej koncepcji. Zgodnie z jej zaġoŮeniami 

dzieġa akademickie to przede wszystkim pozbawione spontanicznoŢci i 

ekspresji malarstwo cechujņce siŋ precyzjņ rysunku, zastosowaniem 

konwencji chiaroscuro  i og·lnie tonalnym sposobem opracowania 

kompozycji. Technika malarska uwaŮana jest zaŢ za wycyzelowanņ, a przez 

to przemŋczonņ. Niejednokrotnie moŮna spotkaļ siŋ z opiniņ, iŮ powierzchnie 

obraz·w sņ gġadkie, pozbawione faktury, wrŋcz ăwylizaneó (Goġubiew 1980; 

Stolot 2001; Callen 2010). Okazuje siŋ, Ůe nic bardziej mylnego, jeŢli weŬmie 

siŋ pod lupŋ prace Henryka Siemiradzkiego.  

Zar·wno ujawnione w wyniku badaŗ elementy procesu tworzenia dzieġ, 

jak i cechy techniki malarskiej, tak dalekie od stereotypowej percepcji 

akademickiego sposobu malowania , niewņtpliwie stawiajņ tego malarza w 

nowym Ţwietle. Rysuje siŋ w nich postaļ artysty, kt·rego tw·rczoŢci nie 

moŮna wrzuciļ do szufladki ăakademickich mydlarzyó, kt·rego dzieġa ciņgle 

zachwycajņ wybitnymi walorami plastycznymi i technikņ malarskņ. Wypada 

nam zatem szerzej otworzyļ oczy i zauwaŮyļ, Ůe dziŢ, po latach, kiedy wydaje 

siŋ nam, iŮ w sztuce ăwszystko juŮ byġoó, przychodzi czas, aby ăzejŢļ z 

barykadó nowoczesnoŢci i bez emocji spojrzeļ na nowo na malarstwo 

Henryka Siemiradzkiego.   
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Wszystkie zgromadzone w tomie 4 dane stanowiņ doŢļ konkretne, 

ătwardeó fakty na temat materiaġ·w, techniki i sposobu pracy artysty. 

Dysponujņc metodami i warsztatem odmiennym od przynaleŮnego badaniom 

historyk·w sztuki, uzupeġniliŢmy ich analizy i dociekania o wiedzŋ dotyczņcņ 

kolejnych, dotņd nieeksplorowanych obszar·w tw·rczoŢci malarza. Dziŋki tak 

bogatemu zasobowi zgromadzonych informacji byġo moŮliwe zdefiniowanie 

szeregu istotnych wġaŢciwoŢci warsztatu malarskiego Henryka 

Siemiradzkiego i jego cech charakterystycznych. Uzyskana wiedza umoŮliwia 

prowadzenie analizy por·wnawczej w przypadku prac o niepewnej atrybucji. 

WŢr·d wielu obraz·w, kt·re podlegaġy weryfikacji, znalazġy siŋ m.in.  prace z 

kolekcji muzealnych czy dom·w aukcyjnych. Projekt Korpus  dzieġ malarskich 

Henryka Siemiradzkiego  daġ zatem bezprecedensowņ moŮliwoŢļ 

autentyfikacji szeregu obraz·w przypisywanych Henrykowi Siemiradzkiemu, 

niejednokrotnie bġŋdnie powielanych w literaturze, pojawiajņcych siŋ na 

stronach internetowych powaŮnych instytucji, a czasem nawet intencjonalnie 

faġszowanych. Upowszechnienie dziaġaŗ zwiņzanych z projektem 

zaowocowaġo teŮ ujawnieniem prac dotņd nieznanych (choļby Uczta 

Dionizjosa I, tyrana Syrakuz ), czy uwaŮanych za zaginione, z kt·rymi 

zgġaszali siŋ do badaŗ wġaŢciciele. 

Praca nad tomem  4 Korpusu  byġa r·wnoczeŢnie niemaġym naukowym 

wyzwaniem, niezwykle cennym zawo dowym doŢwiadczeniem, ale teŮ 

ekscytujņcņ przygodņ. Kilkuletnia, miŋdzyinstytucjonalna wsp·ġpraca 

zainicjowaġa kontakty pomiŋdzy Ţrodowiskami r·Ůnych specjalist·w, 

przyczyniajņc siŋ do poszerzenia granic interakcji zawodowej, tworzņc 

pġaszczyznŋ do dyskusji i niezwykle cennej wymiany doŢwiadczeŗ. W 

przeszġoŢci podobne badania byġy prowadzone bez wsp·ġpracy miŋdzy 

historykami sztuki, konserwatorami pracujņcymi w dziedzinie historycznych 

technik, materiaġ·w malarskich i praktyki warsztatowej oraz 

materiaġoznawcami i naukowcami z innych dziedzin. Projekt wni·sġ w zas·b 

naszych doŢwiadczeŗ umiejŋtnoŢļ szerokich i wieloaspektowych badaŗ dzieġ 

jednego artysty z wykorzystaniem tradycyjnych metod analizy w poġņczeniu z 

nowoczesnymi technikami i sprzŋtem badawczym. Nie do przecenienia jest 

teŮ zdobycie praktyki w badaniach obiekt·w wielkoformatowych takich, jak 
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Pochodnie Nerona , Dirce chrzeŢcijaŗska oraz kurtyna w krakowskim Teatrze 

im. J. Sġowackiego. Mamy nadzieje, iŮ publikacja Korpusu  stanie siŋ w tym 

kontekŢcie elementem promujņcym lepsze zrozumienie zmieniajņcych siŋ 

granic interakcji miŋdzy wspomnianymi Ţrodowiskami. Bŋdzie teŮ stanowiġa 

impuls do kolejnych tak szeroko zakrojonych badaŗ nad tw·rczoŢciņ 

naszych rodzimych artyst·w. 

Tom 4 Korpusu  dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego  skġada siŋ z 

dw·ch czŋŢci ð artykuġ·w traktujņcych na temat poszczeg·lnych zagadnieŗ 

warsztatu artystycznego Henryka Siemiradzkiego oraz katalogu badanych 

obraz·w. CzŋŢļ pierwsza stanowi podsumowanie wiedzy zdobytej w ramach 

prowadzon ego projektu. Zgromadzone tam teksty dotyczņ zidentyfikowanych 

podobrazi, zapraw i skġadnik·w warstwy malarskiej (wraz z rysunkiem 

przygotowawczym), z uwzglŋdnieniem pigment·w i spoiw oraz techniki 

malowania. Poprzedza je dokġadne om·wienie metod badawczych i sprzŋt·w 

zastosowanych do analizy poszczeg·lnych dzieġ. Specyfikacje zostaġy 

opracowane przez autor·w badaŗ. Rozdziaġy te przybliŮajņ zatem technicznņ 

stronŋ pracy artysty, opisujņ materiaġy, jakie stosowaġ, odpowiadajņ na 

pytania, czym m·gġ siŋ kierowaļ w swoich wyborach i jakie dziŋki temu 

uzyskiwaġ efekty. Ten ostatni aspekt dotyczy w szczeg·lnoŢci pigment·w i 

spoiw budujņcych warstwŋ malarskņ, a nade wszystko charakterystycznych 

cech zwiņzanych z ich stosowaniem, ġņczeniem i aplikowaniem w postaci 

farby olejnej. W tej czŋŢci teŮ zostaġa szeroko om·wiona technika malarska 

Siemiradzkiego, jej atrybuty i Ţrodki artystyczne typowe dla stylu artysty.  

Kolejne rozdziaġy przedstawiajņ etapy procesu tw·rczego i jego r·Ůne 

wņtki, poczņwszy od fazy przygotowawczej, szkic·w rysunkowych i 

malarskich, poprzez pracŋ nad dzieġem finalnym wraz z dokonywanymi 

zmianami koncepcji, po repliki przewaŮnie realizowane przez autora na 

zam·wienie. 

CzŋŢļ druga ma charakter katalogu, w kt·rym zaprezentowano 

wszystkie szczeg·ġowo badane prace i najistotniejsze rezultaty ich analiz. 

KaŮdej glosie towarzyszy tabela, w kt·rej zestawiono wyniki badaŗ, a takŮe 

liczne fotografie ilustrujņce najciekawsze, opisywane zagadnienia. 

Zidentyfikowane materiaġy zostaġy teŮ usystematyzowane w kilku tabelach 
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znajdujņcych siŋ na koŗcu tomu, odpowiadajņcych poszczeg·lnym ich 

rodzajom.  

Planowana publikacja nie jest pierwszņ tego typu dotyczņcņ warsztatu 

polskiego malarza (Szpor 1991; Markowski 2001; DoleŮyŗska-Sewerniak, 

2010; E. Zygier, A. Klisiŗska-Kopacz, P. Frņczek, 2014). Wydaje siŋ jednak, 

Ůe do tej pory wŢr·d nielicznych opracowaŗ o podobnym charakterze nie byġo 

tak szerokiej i dogġŋbnej analizy warsztatu artystycznego rodzimego tw·rcy.  
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Kamilla Twardowska    

 

O pracy nad Korpusem  

 

W projekcie ġņczyġam obowiņzki administracyjne (koordynowaġam 

prace projektowe w MNK) z pracņ merytorycznņ, kt·ra stanowiġa duŮe 

wyzwanie (specjalizuj ŋ siŋ w historii p·Ŭnego antyku), ale przyniosġa mi 

ogromnņ satysfakcjŋ. Opracowaġam archiwalia znajdujņce siŋ MNK. Jest to 

zbi·r 114 dokument·w (wliczajņc w to luŬne kartki, notesy, ale takŮe koperty 

z adresami czy karty wizytowe). Z badaŗ wyġoniġ siŋ Siemiradzki ð czġowiek: 

kochajņcy syn, mņŮ i ojciec, oddany przyjaciel, zdolny i ambitny student, 

ciekawy Ţwiata czġowiek, jednoczeŢnie skuteczny menadŮer wġasnych 

przedsiŋwziŋļ artystycznych. Spisy ksiņŮek z biblioteki Siemiradzkich 

pokazaġy artystŋ jako czġowieka o niezwykġych zainteresowaniach literackich 

oraz naukowych. Nie moŮna nie wspomnieļ o jego zaangaŮowaniu w ruch 

spirytualistyczny i zjawiska paranormalne. JednakŮe do najciekawszych 

znalezisk zaliczam odkrycie nieznanego wczeŢniej opowiadania autorstwa 

Henryka Siemiradzkiego pt. Lampa, kt·re nie naleŮy jednak do 

najwybitniejszych osiņgniŋļ artysty. Opracowujņc materiaġ Ŭr·dġowy, 

wielokrotnie czuġam siŋ jak detektyw, kt·ry stara siŋ poġņczyļ poszczeg·lne 

nitki zagadki.  

Moim wkġadem do badaŗ nad Ůyciem i tw·rczoŢciņ Henryka 

Siemiradzkiego jest opracowanie wraz z prof. Jerzym Malinowskim biografii 

artysty. Praca Ůmudna, kt·rņ poprzedziġa kwerenda w polskich instytucjach 

kultury w poszukiwaniu Ţlad·w Siemiradzkiego, analiza korespondencji, 

kwerenda w czas opismach z epoki (ja odpowiadaġam za kwerendŋ w ăNowej 

Reformieó i ăTygodniku Ilustrowanymó) przyniosġa niezwykġy efekt [Korpus 

dzieġ malarskich H. Siemiradzkiego, t. 1: 7 -35], a jednoczeŢnie satysfakcjŋ i 

niezwykġe emocje podczas pracy nad dokumentami, czŋsto bardzo 

osobistymi.   
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Muzeum Narodowe w Krakowie byġo, obok Muzeum Narodowego w 

Warszawie, gġ·wnym partnerem Polskiego Instytutu Studi·w nad Sztukņ 

šwiata w projekcie: Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego.  

         Wsp·ġpracŋ w latach 2015-2020 mogŋ jņ podsumowaļ dwoma 

sġowami: bardzo dobra, opinia ta odnosi siŋ nie tylko do wsp·ġpracy z 

pr zedstawicielami Instytutu, ale ze wszystkimi osobami, kt·re byġy 

zaangaŮowane w prace projektowe zar·wno z Polski, jak i zagranicy.  

Wsp·ġpracownicy ze wszystkich oŢrodk·w spotykali siŋ regularnie czy 

to w Warszawie w siedzibie Instytutu na ul. Foksal, czy to w Krakowie (w 

Sukiennicach), na seminariach naukowych, podczas kt·rych przedstawiali 

swoje osiņgniŋcia, realizujņc zasadŋ, Ůe jednym z podstawowych obowiņzk·w 

kaŮdego uczonego jest dzielenie siŋ wynikami swoich badaŗ z innymi. W 

miarŋ moŮliwoŢci brali w nich udziaġ takŮe goŢcie z Rosji, tak jak we 

wrzeŢniu 2016 roku, kiedy pracownicy Galerii Trietiakowskiej w Moskwie 

wraz z wybitnņ znawczyniņ Ůycia i dzieġ Siemiradzkiego prof. Tatianņ 

Karpowņ przyjechali na wizytŋ studyjnņ do Polski. Pomiŋdzy uczestnikami 

projektu nawiņzaġa siŋ nie tylko wsp·ġpraca naukowa, ale takŮe 

niejednokrotnie wiŋzy przyjaŬni. 

Zwieŗczeniem prac i wsp·ġpracy byġa promocja Korpusu dzi eġ 

malarskich Henryka Siemiradzkiego , kt·ra odbyġa siŋ 24 czerwca 2021 roku, 

w Sukiennicach, na tle Pochodni Nerona, obrazu, kt·rego dar przyczyniġ siŋ 

do zaġoŮenia Muzeum Narodowego w Krakowie w 1879 roku. 
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GraŮyna Raj 

 

Prace redakcyjne nad Korpus em  

 

            Gdy p·ġtora roku temu podejmowaġam siŋ redakcji Korpusu dzieġ 

malarskich Henryka Siemiradzkiego , nie miaġam peġnej ŢwiadomoŢci, jak 

rozlegġa i dġugotrwaġa praca przede mnņ. Redagowaġam, co prawda, juŮ 

wczeŢniej katalogi obiekt·w artystycznych , w tym m.in.  dwa duŮe 

opracowania Ewy Ġomnickiej-ŭakowskiej: Grafika polska XVIII wieku z 

katalogiem Rytownicy polscy i w Polsce dziaġajņcy w XVIII wieku z 

oddzielnym katalogiem ilustracji odpowiadajņcych w zapisie numeracji w 

katalogu tekstowym (2008),  czy teŮ podobnie edytorsko skonstruowan e 

Ryciny Daniela Chodowieckiego w zbiorach Muzeum Narodowego w 

Warszawie  (2010). Byġ teŮ Katalog dzieġ Wġadysġawa Hasiora, zawarty w 

monografii Moniki Szczygieġ-Gajewskiej, zatytuġowanej: Wġadysġaw Hasior 

(2013), kt ·ry powstaġ w trakcie redakcji, by uporzņdkowaļ klasyfikacjŋ 

obiekt·w. 

           Wszystkie wymienione, mimo Ůe aspirowaġy do caġoŢciowego ujŋcia 

prezentowanych zagadnieŗ z w miarŋ moŮliwoŢci peġnym opisem 

poszczeg·lnych przedstawieŗ nie byġy tak obszerne i wyczerpujņce w zebrane 

informacje, jak  Korpus dzieġ malarskich Siemiradzkiego, kt·ry dla 

odr·Ůnienia od obecnych do tej pory w polskiej historii sztuki dokonaŗ 

katalogowych otrzymaġ nazwŋ korpusu. Jego struktura jest doŢļ 

skomplikowana ð nie dla samej, oczywiŢcie, zasady, ale  by ukazaļ 

wielowarstwowoŢļ dorobku artysty, a jednoczeŢnie dotrzeļ do wszystkich 

moŮliwych przejaw·w tej tw·rczoŢci, kt·re mogņ byļ pomocne zar·wno w 

analizie poszczeg·lnych dzieġ, jak i  w ustaleniu i objŋciu niņ wszystkich 

dostŋpnych obiekt·w bņdŬ takich, kt·re z zachowanych Ŭr·deġ i literatury 

wiemy, Ůe istniaġy, ale zaginŋġy czy teŮ ulegġy zniszczeniu. 

            Istotņ tej struktury jest na poczņtku konstrukcja hasġa gġ·wnego w 

Korpusie, poprzedzonego zdjŋciem dzieġa malarskiego, kt·rego to hasġo 

dotyczy, i jego kolejnych wersji. Poza standardowym opisem dotyczņcym 
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techniki, rozmiar·w, sygnatur, napis·w i miejsca, gdzie obraz znajduje siŋ 

obecnie, caġa wiedza na jego temat jest zawarta w wyszczeg·lnionych 

czŋŢciach opisu ð sņ to: historia, glosa, wystawy i bibliografia w formie 

skr·conej. Hasġa dotyczņce kolejnych wersji obrazu sņ zbudowane w ten sam 

spos·b. Nastŋpnie sņ rysunki i szkice poprzedzajņce wykonanie 

poszczeg·lnych fragment·w dzieġa ð kompozycji, grup postaci, pojedyn czych 

postaci, ich gest·w, wyrazu twarzy, r·wnieŮ zapisane w ten sam spos·b. W 

przypadku dzieġ wielkoformatowych z duŮņ liczbņ przedstawionych postaci, 

jak np. Chrystus i Jawnogrzesznica , opisywane i publikowane sņ fotografie 

modeli, czŋsto  upozowan ych  przez artystŋ, fotografie samego dzieġa, kt·re 

mogņ Ţwiadczyļ o tym, Ůe dana wersja obrazu istniaġa, np. z willi-pracowni 

Siemiradzkiego w Rzymie, i drzeworyty. Wszystkie te hasġa, 

podporzņdkowane hasġu gġ·wnemu, majņ swojņ numeracjŋ, by w obszarze 

caġego Korpusu moŮna byġo siŋ do nich i towarzyszņcych im ilustracji 

odwoġywaļ. 

            Hasġa gġ·wne, odpowiadajņce dzieġom malarskim Siemiradzkiego, 

tworzņ dziaġy tematyczne, na kt·re jest podzielony dorobek malarski artysty. 

Wyodrŋbniono 21 dziaġ·w, kt·re zgrupowano w dw·ch tomach Korpusu. Tom 

trzeci zawiera pojedyncze studia i caġoŢciowņ bibliografiŋ Ůycia i tw·rczoŢci 

artysty. Autorami poszczeg·lnych dziaġ·w sņ badacze biorņcy udziaġ w 

projekcie, czŋsto, zwġaszcza w glosach, na temat jednego obiektu wypowiada 

siŋ paru badaczy-autor·w, jest to zatem analiza z r·Ůnych punkt·w widzenia. 

Redakcyjnie niezwykle wymagajņca (tok narracji, ujednolicenia, zapis 

bibliograficzny), pozwala spojrzeļ na analizowany obiekt w miarŋ 

wszechstronnie, w r·Ůnych kontekstach (ilustracje kontekstowe).  

           Nad wszystkimi wypowiedziami pieczŋ sprawowaġ kierujņcy projektem 

prof. Jerzy Malinowski, autor kilku dziaġ·w i redakcji wielu haseġ, bez 

kt·rego zaangaŮowania i ogromnej wiedzy opublikowanie Korpusu jako 

rezultatu wielokier unkowych badaŗ nie byġoby moŮliwe. 

          Sporym wyzwaniem redakcyjnym byġ ukġad haseġ i towarzyszņcych im 

ilustracji na kaŮdej ze stron. Uwarunkowany merytorycznie, wymagaġ 

r·wnieŮ takiego rozplanowania ilustracji, by strony byġy estetycznie i 
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r·wnomiernie zapeġnione zdjŋciami publikowanych obiekt·w, co powodowaġo 

niekoŗczņce siŋ korekty, wynikajņce r·wnieŮ z tego, Ůe nowe informacje 

napġywaġy do ostatniego momentu przed drukiem. No i na koniec czas 

pandemii, kt·ry wymusiġ codzienne ăkonferencjeó telefoniczne, a takŮe ogrom 

zgromadzonego materiaġu ð wszystko to sprawiġo, Ůe redakcja Korpusu 

pozostanie dla mnie niezapomniana.  
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Tomasz Klejna  

 

Wydanie Korpusu  

 

         Wydanie Korpusu dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego to wsp·lny 

projekt Polskiego Instytutu Studi·w nad Sztukņ šwiata i toruŗskiego 

wydawnictwa Tako. Instytut i wydawnictwo ŢciŢle wsp·ġpracujņ ze sobņ od 

2009 roku. W tym czasie powstaġo 90 publikacji naukowych z zakresu 

szeroko rozumianej historii sztuki. Od samego  poczņtku podziaġ obowiņzk·w 

zwiņzanych z procesem wydawniczym jest niezmienny. Instytut odpowiada za 

merytoryczny wyb·r tekst·w, redakcjŋ naukowņ i jŋzykowņ, pozyskiwanie 

niezbŋdnych Ţrodk·w finansowych, Tako natomiast zajmuje siŋ technicznym 

przygotowani em do druku, drukiem i dystrybucjņ gotowych juŮ publikacji. 

          Publikujemy wsp·lnie kilka czasopism i serii. ăStudia i Monografieó to 

najobszerniejsza seria, skġadajņca siŋ obecnie z 32 tom·w. Sņ to gġ·wnie 

prace indywidualne mġodych naukowc·w w jŋzyku polskim. Zakres 

tematyczny jest bardzo szeroki. W ramach serii wydajemy prace o kulturze i 

sztuce Dalekiego Wschodu, sztuce europejskiej, od staroŮytnoŢci aŮ po 

nowoczesnoŢļ. Pozostaġe mniejsze serie to: ăūr·dġa do Dziej·w Sztukió i 

ăKultura Artystycznaó. 

          NajwaŮniejszymi czasopismami w naszym katalogu sņ roczniki: ăWorld 

Art Studiesó (20 tom·w), ăSztuka Europy Wschodniejó (8 tom·w), ăPamiŋtnik 

Sztuk Piŋknychó (15 tom·w), ăStudia z Architektury Nowoczesnejó (8 tom·w), 

ăThe Artistic Traditions of Non -European Culturesó (6 tom·w). 

          Korpus dzieġ malarskich Henryka Siemiradzkiego byġ, jak do tej pory , 

najwiŋkszym, najobszerniejszym i najbardziej wymagajņcym wsp·lnym 

projektem. To trzytomowe dzieġo (2 tomy dodatkowo wydane takŮe w jŋzyku 

angielskim , czyli w sumie 5 tom·w) ze wzglŋdu na swojņ objŋtoŢļ i specyfikŋ 

byġo duŮym wyzwaniem dla autor·w, redaktora, tġumacza, korektor a, 

fotograf·w i drukarzy.  
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           Praca nad Korpusem  (od momentu przekazania kompletu tekst·w i 

ilustracji) trwaġa rok. Koncepcja ukġadu rozdziaġ·w i projekt graficzny byġ 

poczņtkiem, kt·ry uporzņdkowaġ ten ogromny materiaġ i pozwoliġ oszacowaļ 

objŋtoŢļ przyszġych tom·w. W trakcie prac nad skġadem i korektņ jŋzykowņ 

pojawiaġy siŋ ciņgle nowe informacje o dzieġach Siemiradzkiego, 

weryfikowano wiele treŢci, kt·re miaġy wpġyw na ukġad caġoŢci (np. daty 

powstawania obraz·w czy ich autentycznoŢļ). To wszystko powodowaġo, Ůe 

praca byġa ăŮywaó niemalŮe do dnia przekazania plik·w do drukarni. 

           Materiaġ graficzny zgromadzony przez redaktor·w byġ bardzo 

r·Ůnorodny z technicznego puntu widzenia. MieliŢmy do dyspozycji zar·wno 

materiaġy w bardzo wysokiej rozdzielczoŢci, wykonane nowoczesnym 

sprzŋtem, jak i niewyraŬne skany starych monochromatycznych reprodukcji. 

Zdjŋcia pochodzņce z wielu Ŭr·deġ (muze·w, galerii czy od os·b prywatnych) 

musiaġy byļ niestety wykonane ponownie. Nier·wnoŢļ i niedoskonaġoŢļ 

czŋŢci materiaġ·w widoczna na stronach Korpusu  unaocznia , jak wiele dzieġ 

Henryka Siemiradzkiego nie dotrwaġo, niestety, do naszych czas·w. 

           Imponujņca merytoryczna zawartoŢļ publikacji wpġynŋġa r·wnieŮ na 

fizyczny wymiar tom·w Korpusu . CaġoŢļ polskiej wersji skġada siŋ z 1404 

stron w duŮym albumowym formacie 29 x 29 cm. Niewielki nakġad 

pierwszego wydania (1000 egz. kaŮdego tomu) zmieŢciġ siŋ na 14 paletach i 

waŮyġ niemal 12 ton.  
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Jerzy Malinowski  

 

Miejsca Henryka Siemiradzkiego  

w Polsce i  na Ukrainie  
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SIEMIRADZ   

 

WieŢ w parafii Stara Bġotnica w okolicy Radomia w historycznej Maġopolsce. 

W 1508 roku byġa to wieŢ szlachecka. W 1569 roku jej wġaŢcicielem byġ Jan  

Siemiradzki. Gniazdo rodziny Siemiradzkich.  

 

 

          

W tle  wieŢ Stara Bġotnica z barokowym koŢcioġem z  II poġowy XVIII wieku ð 

Sanktuarium Matki Boskiej Pocieszenia w Starej Bġotnicy z obrazem z XVI 

wieku. W 1725 roku proboszczem byġ Ludwik Siemiradzki. 
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PECZENIHY / PIECZENIEGI  - NOWOBIEĠGOROD 

 

Peczenihy / Pieczeniegi ð osada, w kt·rej urodziġ siŋ Henryk Siemiradzki, 

znajduje siŋ na terytorium  dawnego tureckiego koczowniczego plemienia 

Pieczyng·w (staroruskie ɛɑɣɑəⱲɏɦ). Plemiŋ zostaġo wyparte ze swych 

pierwotnych siedzib nad jeziorem Baġchasz w Azji šrodkowej i ostatecznie w 

koŗcu IX wieku osiedliġo siŋ nad Donem, pġacņc daniny Chazarom.  

Prowadzili wojny z Rusiņ. Po klŋsce z wojskami ks. Jarosġawa Mņdrego w 

1036 roku przenieŢli siŋ na Baġkany. CzŋŢļ Pieczyng·w ulegġa asymilacji z  

Buġgarami i Rumunami, inna czŋŢļ po przyjŋciu na Ůņdanie Katarzyny 

Wielkiej prawosġawia zamieszkuje dziŢ poġudniowņ Moġdawiŋ.   

Peczenihy / Pieczeniegi pojawiajņ siŋ jako nazwa leŮņcego nieopodal jeziora. 

Osada zostaġa zaġoŮona w poġowie XVII wieku przez grupŋ osadnik·w 

przybyġych z prawobrzeŮnej Ukrainy, a wiŋc z Rzeczypospolitej. Od 1655 

roku stacjonowaġa w niej sotnia Puġku Charkowskiego. W XVIII i XIX  wieku 

byġa osadņ wojskowņ, od 1817 siedzibņ Puġku Taganrogskiego, 

przemianowanego na Bieġgorodzki. W 1864 roku w niej Ůyġo 5276 

mieszkaŗc·w, w tym 2583 mŋŮczyzn i 2693 kobiety. Osada nosiġa w·wczas 

nazwŋ Nowobieġgorod. 

Przez osadŋ przebiegaġa szeroka, prosta droga, przystosowana do jazdy 

kawalerii. W centrum znajdowaġy siŋ murowane budynki wojskowe, w tym 

szpital. Domy dla oficer·w wznoszono z drewna.  Zapewne w takim mieszkaġa 

rodzina urodzonego w wojskowej osadzie artysty. W osadzie byġy dwie 

cerkwie.  

W 1869 roku zost aġo utworzone Nowobieġgorodzkie Centralne KatorŮnicze 

Wiŋzienie ð jedno z trzech w imperium, z kt·rego wysyġano wiŋŬni·w 

politycznych ð gġ·wnie Polak·w (wedġug spisu w budynku) na Sybir. 

Zachowana niewielka piwniczna cela, gdzie przebywaġo wielu stġoczonych 

wiŋŬni·w,  uŢwiadamia ekstremalne warunki egzystencji.  

Hipolit Siemiradzki ð ojciec artysty - puġkownik, w 1871 roku  

spensjonowany w stopniu generaġa,  przeni·sġ siŋ z rodzinņ do Warszawy. 

W budynku dawnego wiŋzienia znajduje siŋ dziŢ Muzeum Krajoznawcze z 

salņ poŢwiŋconņ artyŢcie.               
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Gġ·wna ulica ð droga dla wojska w XIX wieku  
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Dawne budynki wojskowe  

 

 

Dawny szpital  
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Dom przy gġ·wnej ulicy  

 

 

Dawne wiŋzienie ð dziŢ Muzeum Krajoznawcze w Peczeni hach  
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Jedna z cel Nowobieġgorodzkiego Centralnego Wiŋzienia KatorŮniczego w 

piwnicy budynku Muzeum Krajoznawczego (1869)  

 

Sala pamiŋci Siemiradzkiego  
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Liceum im. Henryka  Siemiradzkiego w Peczenihach ,  

dawnym  Nowobieġgorodzie 

 

 

Jedna z najstarszych szk·ġ Ţrednich na lewobrzeŮnej Ukrainie, zaġoŮona w 

1727 roku. Nosi dziŢ jako jedyna imiŋ malarza.  

Przed szkoġņ zostaġ postawiony jedyny jego  pomnik.  

W szkole znajduje siŋ izba pamiŋci z reprodukcjami jego  obraz·w i pokazem 

publikacji o nim.  

Na nasz przyjazd do Peczenyh w 2017 roku uczennice p rzygotowaġy pod 

okiem nauczycielki specjalnņ lekcjŋ poŢwiŋconņ Siemiradzkiemu.  Lokalne 

wġadze i grono nauczycielskie wydaġy  uroczysty obiad. 

 

 

Pomnik Henryka Siemiradzkiego  
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Siemiradzki jako patron szkoġy 



94 
 

 

Sala pamiŋci Siemiradzkiego 

 

Lekcja o Sie miradzkim  
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CHARKĎW 

 

                 Nieistniejņca willa Siemiradzkich pod Charkowem 

 

Willŋ Siemiradzkich pod Charkowem wspominaġ Marian Dubieniecki w ksiņŮce Na 

kresach i poza kresami , wydanej w Kijowie w 1914 roku (s. 251 -253):     

 

ăWilla owa leŮy na skraiskach przedmieŢļ zamiejskich. W cza sach kiedy bywaġem jej 

goŢciem, a dzisiejszy artysta, dzieciŋ na·wczas wņtġe, dobiegaġ zaledwie poġowy kurs·w 

szkolnych ñwiejska ta  zagroda mniejszņ niŮ dziŢ miaġa sp·jniŋ z miastem. DziŢ 

miejscowoŢļ ulegġa znacznym zmianom. (é) 

Od gġ·wnego goŢciŗca, wzdġuŮ kt·rego legġy przedmieŢcia i domki   zamiejskie, boczna 

uliczka, wņska, krŋta, bġotnista, ocieniona wiejskimi  nŋdznymi lepianki, prowadzi do 

owej willi. Uliczka ta, acz dawniej drogņ tylko byġa, juŮ jednak nosiġa na planach, 

majņcych siŋ zabudowaļ przedmieŢļ, miano ăulicy Siemiradzkiegoò, od nazwiska 

ojca artysty, kt·ry w tym zakņtku pierwszy wzni·sġ wiŋkszņ zagrodŋ. Miano to do 

dziŢ przetrwaġo w ustach ludnoŢci podmiejskiej. Kierujņc siŋ przewaŮnie pamiŋciņ 

wraŮeŗ mġodociany ch, stanņġem u celu poszukiwaŗ. 

Dom otoczony  ogrodem, dziedziniec obszerny,  na wz·r dziedziŗc·w naszych dwor·w 

wiejskich,  ocieniony drzewami i krzewy, tworzņc to miġe ustronie, gdzie pod 

wyġņcznym prawie kierunkiem matki, bo zatrudnienia ojca czŋsto go z domu 
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wywoġywaġy, ksztaġciġo siŋ i wzrastaġo pacholŋ, co miaġo nowy promieŗ sġawy rzuciļ 

na ziemiŋ rodzinnņ. 

Obecnie zagroda pokaŬniej nieco wyglņda: drzewa siŋ rozrosġy wspaniale, dom 

odŢwieŮony i odmġodzony, nowy wġaŢciciel jest bowiem zamoŮnym pono bankierem, 

czy teŮ przemysġowcem ñ dla mnie jed nak postaļ domostwa dawniejsza, bardziej 

skromna  i wieŢniacza, milszņ byġa. 

Przestņpiwszy bramŋ obejŢcia, prosiġem wġaŢcicieli willi o pozwolenie zwiedzenia 

ogrodu i zdjŋcia widoku przez fotografa, kt·rego miaġem przysġaļ. (é) 

Podczas przechadzki po owym ogr·dku, uprzytomniġa mi siŋ przeszġoŢļ tej zagrody, 

tak dalekiej, a tak ongi szczerze swojskiej, iŮ mogġo siŋ zdawaļ, Ůe dobry geniusz 

przyni·sġ tu ze Ŭr·deġ niemnowych. 

Nasze ksiŋgi, nasze dzienniki, kt·re nader rzadko w one lata by waġy nawet w kraju pod 

dachem dwor·w wiejskich, spotykaġem w·wczas wŢr·d Ţcian tej willi.  

Najczŋstszym jej goŢciem bywaġa rodzina profesora Aleksandra Mickie wicza, kt·ry z 

gospodarzem domu  zġņczony byġ wŋzġem dawnej, koleŮeŗskiej zaŮyġoŢci, siŋgajņcej 

epoki szk·ġ dominikaŗskich w Nowogr·dku, jednoczeŢnie odbywanych. Sġowem, byġo 

to gniazdo splecione  z naszych krzew·w, owite sġomņ p·ġ naszych, oŮywione 

powietrzem naszego nieba,  przerzucone dġoniņ losu na dalekie, obce niwy. 

Pisaġem w r. 1877. ó 

 

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

        wġaŢciciela willi . 



97 
 

 

Ulica Siemi(g)radzka  
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                              Uniwersytet Charkowski  

 

 

Popiersie Henryka Siemiradzkiego na budynku Uniwersytetu Charkowskiego,  

w kt·rym studiowaġ 
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STRZAĠKĎW 

 

DuŮa wieŢ znajdujņca siŋ na poġudniowy wsch·d od Radomska. Po raz 

pierwszy wymieniona w 1367 roku. Pierwszy drewniany koŢci·ġ ufundowany 

zostaġ w 1411 roku. Nastŋpny, murowany, zostaġ zbudowany w poġowie XVI 

wieku. WieŢ naleŮaġa do koŢcioġa, stanowiņc prebendŋ z dworem dla 

hierarch·w koŢcioġa, wsiņ i folwarkiem. P·Ŭniej, zwġaszcza w XVIII wieku, 

wieŢ z dworem dzierŮawiona byġa r·Ůnym rodzinom szlacheckim. Po II 

rozbiorze wġadze pruskie upaŗstwowiġy dobra ziemskie. Od 1809 roku wieŢ, 

bŋdņcņ dobrami rzņdowymi Kr·lestwa Polskiego, dzierŮawiġa rodzina 

Biedrzyckich h. Rawicz.  

W 1874 roku przebywaġ w Strzaġkowie Henryk Sienkiewicz, kt·ry zarŋczyġ siŋ 

z Mariņ Keller·wnņ, c·rkņ Adama Kellera i Marii z Biedrzyckich.  

W 1884 roku dobra zostaġy nabyte przez Henryka Siemiradzkiego, kt·ry 

przebudowaġ dw·r, tworzņc pracowniŋ malarskņ. Artysta spŋdzaġ w 

Strzaġkowie miesiņce wakacyjne. Zmarġ w Strzaġkowie 23 sierpnia 1902 roku. 

W koŢciele parafialnym, usytuowanym w pobliŮu dworu, znajduje siŋ 

epitafium artysty (fotografia w t. 3,  s. 150).  

Po jego Ţmierci  dobra zostaġy zakupione przez Stefana Kryŗskiego, inŮyniera 

dr·g i most·w i byġy w posiadaniu rodziny do reformy rolnej w 1945 roku. 

Dw·r wielokrotnie przebudowywano pod kon iec XIX w., przed I wojnņ, w 

okresie miŋdzywojennym i w l. 60. XX. Po 1945 roku w dworze mieŢciġa siŋ 

szkoġa rolnicza. Obecnie dw·r jest niezagospodarowany. 
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Widok dworu Siemiradzkiego w Strzaġkowie. Fot. MNW 

 

 

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


