STUDTIA

STUDTIES

Maria Nitka

Akademia Sztuk Picknych im. Eugeniusza
Gepperta we Wroctawiu, Polska
m.nitka@asp.wroc.pl

ORCID: 0000-0003-0547-9375

Wpatrzeni w wiecznos¢, spogla-
dajacy ku sobie w terazniejszosci
— 0 wspolnocie artystyczne;
Jozefa Ignacego Kraszewskiego

i Henryka Siemiradzkiego

DOI:10.15584/setde.2026.19.1

Abstrakt

Artykut rozwaza relacje artystyczne miedzy pisarzem Jézefem
Ignacym Kraszewskim a malarzem Henrykiem Siemiradzkim.
Asumptem do tych refleksji jest fakt, ze spoczeli oni naprzeciwko
siebie w Krypcie Zastuzonych na Skatce w Krakowie, co dotychczas
w literaturze naukowej uwazano za do$¢ przypadkowe zdarze-
nie, jednoczesdnie nie podejmujgc analizy artystycznych powino-
wactw malarza z pisarzem. W rozprawie wskazano, ze relacje te
miaty istotny wptyw na malarstwo Siemiradzkiego, poczawszy od
spotkania z Kraszewskim w DreZnie w 1871 roku, poprzez uksztat-
towanie widzenia antyku chrzescijariskiego w Rzymie, po jubile-
usz 50-lecia tworczosci Kraszewskiego i ostatnie wspdine chwile
pod koniec zycia pisarza. Analizie poddano kolejno najwazniejsze
prace Siemiradzkiego z pierwszej dekady pobytu we Wioszech,
taczace go z Kraszewskim, czyli: Chrystusa i Jawnogrzesznice, obra-
zy pierwszych chrzescijan w katakumbach i w koricu Pochodnie
Nerona. Wskazano, iz taczg sie one z pisarstwem Kraszewskiego
nie tyle przez takie same motywy (zaczerpnieta anegdote), ile
wspdlne transcendentne pojmowanie osoby i misji Chrystusa
w dziejach, sprzeciwiajace sie wspdtczesnym im laicystycznym
i scjentystycznym modernistycznym nurtom, wyrazanym na przy-
ktad przez E. Renana. Ukazano tez, jak pisarstwo Kraszewskiego
ukierunkowato ,patriotyczng” recepcje malarstwa, zwiaszcza
takie odczytanie Pochodni Nerona, co zaowocowato proba
podjecia misji,artysty narodowego” przez Siemiradzkiego.
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Staring into eternity, looking
towards each other in the present
—on the artistic partnership
between Jozef Ignacy Kraszewski
and Henryk Siemiradzki

Abstract

The article examines the artistic relationship between the wri-
ter Jézef Ignacy Kraszewski and the painter Henryk Siemiradzki.
The starting point for these reflections is the fact that they were
laid to rest opposite each other in the Crypt of Honour at the
Skatka Church in Krakéw, a circumstance which until now has
been considered in academic writing to be rather coincidental,
while at the same time no analysis of the artistic affinities be-
tween the painter and the writer has been undertaken. The pa-
per points out that these relationships had a significant influen-
ce on Siemiradzki's painting, beginning with his meeting with
Kraszewski in Dresden in 1871, through the shaping of his view
of Christian antiquity in Rome, to Kraszewski's 50-year writing ju-
bilee and their final shared moments near the end of the writer’s
life. The analysis examines, in turn, Siemiradzki's most important
works from the first decade of his stay in Italy, which connect
him with Kraszewski, namely: Christ and the Harlot!, paintings of

! The literal translation of the Polish title of this painting is
Christ and the Female Sinner, while some carlier English-language
publications cited in the present article used the title Christ and
the Sinner. The Russian title is Greshnitsa, literally Female Sinner.
However, the traditional English title for John’s pericope — Pericope
Adulterae — and for the numerous works of art it has inspired (in-
cluding those by Bruegel, Poussin, Rembrandt, and others) is Christ
and the Woman Taken in Adultery. It is this title that I have chosen
to adopt here, as it foregrounds the painting’s place within a cen-
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1. Sarkofagi Jézefa Ignacego Kraszewskiego oraz Henryka Siemiradzkiego w Krypcie Zastuzonych na Skatce w Kosciele $w. Michata

Archaniota i $w. Stanistawa w Krakowie, widok obecny, fot. wolny dostep

1. The sarcophagi of Jézef Ignacy Kraszewski and Henryk Siemiradzki in the Crypt of Honour within the Church of St. Michael the
Archangel and St. Stanislaus in Krakéw on Skatka, current view, phot: public domain

the early Christians in the catacombs, and finally Nero’s Torches.
The article points out that these works are linked to Kraszewski's
writing, not so much through shared motifs (such as a borrowed
anecdote), as through a common transcendent understanding
of the person and mission of Christ in history, which stood in
opposition to the contemporary secularist and scientistic mo-
dernist currents, as expressed, for example, by E. Renan. It also
shows how Kraszewski's writings shaped the “patriotic”reception
of Siemiradzki's painting, particularly in interpretation of Nero’s
Torches, which led to Siemiradzki's attempt to take on the role
of the "national artist”

Keywords: Jozef Ignacy Kraszewski, Henryk Siemiradzki, Ernest
Renan, the beginnings of Christianity, catacombs, martyrs

In the Crypt of Honour at Skatka, the under-
ground vault of the Basilica of St Michael the Archan-
gel and St Stanislaus the Bishop in Krakéw, two identi-
cal sarcophagi stand facing each other — those of Jézef
Ignacy Kraszewski and Henryk Siemiradzki [fig. 1]. It
is intriguing to consider why the writer and the paint-

turies-long tradition of engaging with this topos in European art
[translator’s note].

Stowa kluczowe: Jézef Ignacy Kraszewski, Henryk Siemiradzki,
Ernest Renan, poczatki chrzescijaristwa, katakumby, meczennicy

W Krypcie Zastuzonych na Skatce, czyli podzie-
miach Bazyliki $w. Michata Archaniota i $w. Stanistawa
Biskupa w Krakowie, stoja naprzeciw siebie dwa bliz-
niacze sarkofagi — J6zefa Ignacego Kraszewskiego oraz
Henryka Siemiradzkiego [il. 1]. Zastanawiajace jest,
dlaczego pisarza i malarza pofaczyto miejsce ostatniego
spoczynku. Czy wiaze si¢ to jedynie z przeznaczeniem
krypty pod koniec XIX wieku na nowo projektowa-
ny polski panteon ,,twércéw narodowych”?! A moze
wspélnota odstania glebsza wigz migdzy wspomnia-
nymi artystami, ktora dostrzegli juz im wspétczesni?

Historia upamigtnienia Kraszewskiego

i Siemiradzkiego na Skatce

Pierwszy z tej dwojki twércédw w Krypcie Zastu-
zonych spoczat Kraszewski, zmarty 19 marca 1887

! Michat Rozek, Skatka (Wydawnictwo Petrus, 2011); E Ziejka,
red., Niesmiertelni. Krypta Zastuzonych na Skatce (Towarzystwo Autoréw
i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, 2010).



roku. Takie miejsce jego spoczynku wydawato si¢ wéw-
czas zyjacym rodakom oczywiste nie tylko ze wzgle-
du na wielkie zastugi pisarza dla kultury polskiej, ale
i osobiste zaangazowanie w powstanie tego narodowe-
go panteonu’. Byl on bowiem jednym z inicjatoréw
i wiodacych organizatoréw uroczystych obchodéw
czterechsetnej rocznicy $mierci Jana Diugosza oraz
odnowienia miejsca jego pochéwku w tej krypcie®.
Ostatnia droga Kraszewskiego na Skatke, 18 kwiet-
nia 1887 roku, zgromadzita 30 000 oséb, stajac si¢
waznym wydarzeniem w zyciu podzielonego kraju.
Autor Starej basni spoczat zatem w miejscu pamieci,
do ktérego stworzenia sam si¢ przyczynit'.
Naprzeciw niego znalazt si¢ sarkofag Siemi-
radzkiego, ktérego droga do takiego upamigtnienia
nie byta jednak tak prosta. Artysta zmarl 23 sierpnia
1902 roku w Strzatkowie. Wpierw zostat pochowany
w Warszawie, a nastgpnie 25 pazdziernika jego ciato
przeniesiono do Krakowa na Skatke®. Decyzja o pocho-
waniu malarza w tym miejscu nie dla wszystkich jed-
nak byta zrozumiata. Nawet po wielu latach Grzegorz
Babiak, autor kanonicznej pracy dotyczacej patriotycz-
nych pochéwkéw polskich w XIX wieku, zanotowat:

Paradoks polegat |...] na tym, ze na Skatce nie zto-
zono ciata ani jednego z malarzy, ktdrzy narzucili czy
stworzyli wyobraznig historyczng Polakéw. Nie znalazt
sig tam |...] Grottger i Matejko, ani inni twércy tego
nurtu, jak chocby Kossak czy Brandy. [...] Za nadzwy-
czaj ,narodowy”, tzn. godny panteonu, uwazany byt
najbardziej migdzynarodowy z akademikéw polskich,
ktdry nie stworzyt zadnego z plécien ilustrujacych historig
ojezystq. Dzigki jednemu gestowi, pewnego pazdzierni-
kowego wieczoru 1879 r., naréd uznat go dwie dekady
pbzniej za godnego pochowania w Krypcie Zastuzonych
na Skatce®.

Owym ,,przypadkowym gestem” bylo oczywiscie
przekazanie narodowi Pochodni Nerona. To whasnie
6w dar miat sprawi¢, iz Siemiradzki mégt by¢ uzna-
ny za malarza polskiego.

2 Okolicznosci pochowania Jézefa I. Kraszewskiego w Krypcie
Zastuzonych na Skalce opisuje Grzegorz P. Babiak, Funeralia na-
rodowe. Pogrzeby patriotyczne Polakéw w czasach niewoli (Instytut
Historii PAN, 2016), 251-273.

> 19 maja 1880 r. nastapilo ponowne zlozenie prochéw Jana
Dtugosza w Krypcie Zastuzonych na Skalce, od tego momentu za-
czgta ona petni¢ funkeje ,,grobu narodowego”, ktéry w przeciwien-
stwie do Wawelu nie byt zarezerwowany dla monarchéw i bohateréw
calej nacji, ale otwarty dla uczczenia najbardziej zastuzonych postaci
polskiej kultury. Rozek, Skatka, 236-237.

4 Sarkofag zaprojektowat T. Prylinski, medalion P Kozakiewicz,
odlat E Kopaczyniski: Rozek, Skatka, 241.

5 Szczegbélowe informacje na temat historycznych okolicz-
nosci pochowania Siemiradzkiego przedstawia: Babiak, Funeralia
narodowe, 297-302.

¢ Ibidem, 302-303.
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er were brought together in their final resting place.
Is this merely due to the crypt’s designation, in the
late 19 century, as the newly planned Polish panthe-
on of “national artists”?* Or does their shared resting
place reveal a deeper bond between these artists, one
that was already recognised by their contemporaries?

The history of the commemoration of
Kraszewski and Siemiradzki at Skatka

The first of these two artists to be laid to rest in
the Crypt of Honour was Kraszewski, who died on
19 March 1887. Such a resting place seemed obvi-
ous to his contemporaries not only because of the
writer’s great contributions to Polish culture, but also
because of his personal involvement in the creation
of this national pantheon®. He was, in fact, one of
the initiators and leading organisers of the celebra-
tions marking the 400* anniversary of Jan Dlugosz’s
death and the restoration of his burial place in this
crypt®. Kraszewski’s final journey to Skatka on 18
April 1887 drew a crowd of 30,000 people, becom-
ing a significant event in the life of a divided nation.
The author was thus laid to rest in a memorial site
which he himself had helped to create’.

Opposite it stands Siemiradzki’s sarcophagus,
though his path to such a memorial was by no means
straightforward. The artist died on 23 August 1902
in Strzatkéw. He was initially buried in Warsaw, and
then, on 25 October, his body was transferred to the
crypt in Skatka®. However, not everyone understood
the decision to bury the painter in this spot. Even
many years later, Grzegorz Babiak, author of a seminal
work on patriotic burials in 19*-century Poland, noted:

The paradox lay |...] in the fact that not a single sig-
nificant Polish painter who shaped or created the his-
torical imagination of the Polish people was laid to rest
at Skatka. It is notable that [...] neither Grottger nor

2 Michat Rozek, Skatka (Wydawnictwo Petrus, 2011); E Ziejka,
ed., Niesmiertelni. Krypta Zastuzonych na Skatce [The Immortals. The
Crypt of Honour at Skatka] (Towarzystwo Autordéw i Wydawcw Prac
Naukowych Universitas, 2010).

3 The circumstances of J.I. Kraszewski’s burial in the Crypt
of Honour are described by Grzegorz P. Babiak, Funeralia naro-
dowe. Pogrzeby patriotyczne Polakdw w czasach niewoli [The National
Funerals. The Patriotic Funerals of Poles in the Times of Foreign Rule]
(Instytut Historii PAN, 2016), 251-273.

4 On 19 May 1880, Jan Dlugosz’s ashes were reinterred in
the Crypt of Honour at Skatka. From that moment on, it began to
serve as a ‘national tomb’, honouring the most distinguished figures
of Polish culture, unlike Wawel which was reserved for monarchs
and national heroes. Rozek, Skatka, 236-237.

5 The sarcophagus was designed by T. Pryliriski, the medal-
ion by P. Kozakiewicz, cast by F. Kopaczyriski: Rozek, Skatka, 241.

¢ Detailed information on the historical circumstances sur-
rounding Siemiradzki’s burial is provided by: Babiak, Funeralia naro-
dowe, 297-302.



Matejko were interred there, nor were other artists of
this movement, including Kossak and Brandt. |...].

The most “national” of Polish academic artists — that
is, worthy of the pantheon — was considered to be the

most international of them all, a man who had not cre-

ated a single canvas illustrating his homeland’s history.

It was due to a single gesture made on a specific even-

ing in October 1879 that, two decades later, the nation

considered him deserving of interment in the Crypt of
Honour at Skatkd.

That “spontaneous gesture” was, of course, the
presentation of Neros Torches to the nation. This very
gift ensured that Siemiradzki could be recognised as
a Polish painter.

Was the location of the artist’s sarcophagus truly
coincidental, or was it solely due to the unexpected
gesture of the author of Neros Torches? If so, what was
the reason for the decision to bury Siemiradzki op-
posite Kraszewski? Perhaps the key factor in choosing
this location was the relationship between the painter
and the writer, as recognised by their contemporaries?
While a few researchers have noted this connection,
particularly those seeking the sources of inspiration
for Neros Torches, it has not yet been the subject of
a separate study®. It is therefore worth examining the
connections between these artists.

The artists’ meeting and the concept behind
the painting Christ and the Harlot

In March 1872, Siemiradzki met Kraszewski in
Dresden. The artist had travelled there from Munich
specifically to meet the writer, before finally leaving
the German Empire to move to Italy’. The two artists
met on several occasions. As Siemiradzki recalled in
his correspondence, these meetings were important
for him, as they discussed significant topics relating
to classical and contemporary art. The painter had

just finished A Roman Orgy from the Imperial Era, and

7 Ibidem, 302-303.

8 Franciszek Stolot, Henryk Siemiradzki (Wydawnictwo
Dolnoslaskie, 2001), 16-17; Dorota Gorzelany, Jerzy Malinowski,
M. Laskowska, “Candlesticks of Christianity,” (“Neros Torches”) in:
Henryk Siemiradzgki. Catalogue Raisonne of the Paintings, ed. J. Ma-
linowski, vol. 1, trans. by Krzysztof Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo
Tako, 2021), 259, 265-266; Michat Haake, “Antyk i orientalizacja
Zydéw w Jawnogrzesznicy Henryka Siemiradzkiego [“Antiquity and
the Orientalisation of Jews in Henryk Siemiradzki’s 7/he Woman Taken
in Adultery”), Sztuka Europy Wschodniej X (2022): 230. Haake is the
only one to draw attention to the relationship between Kraszewski
and Siemiradzki in the context of The Woman Taken in Adultery.

? H. Siemiradzki paid a visit to J.I. Kraszewski in Dresden
(Pilzner Strasse), armed with special letters of recommendation.
Papieski Instytut Studiéw Koscielnych (=PISK), 22: The Siemiradzki
Family Collection, file 1, pp. 302-305v: H. Siemiradzki, letter to
his parents, Dresden [March] 1872.

Czy rzeczywiscie ulokowanie sarkofagu artysty
bylo przypadkowe, a jedynym tego uzasadnieniem
byl niespodziewany gest autora Pochodni Nerona?
Jesli tak, to dlaczego zdecydowano o pochowaniu
Siemiradzkiego naprzeciw Kraszewskiego? Moze klu-
czowa w wyborze tej lokalizacji byta relacja malarza
z pisarzem, kt6ra dostrzegli wspotczesni? Wigz ta nie
doczekata si¢ dotychczas osobnego opracowania, cho¢
jej istnienie sygnalizowali nieliczni badacze, zwlasz-
cza poszukujacy Zrédet inspiracji Pochodni Nerona’.
Warto zatem rozpatrzy¢ powiazania pomigdzy tymi
twércami.

Spotkanie artystéw a koncepcja obrazu
Chrystus i Jawnogrzesznica

Siemiradzki poznat Kraszewskiego w marcu 1872
roku w Dreznie. Udat si¢ tam specjalnie z Monachium,
by spotkac si¢ z pisarzem, zanim ostatecznie opuscit
Cesarstwo Niemieckie, by przenies¢ si¢ do Whoch®.
Artysci widzieli si¢ co najmniej kilkakrotnie i byly to,
jak wspominat Siemiradzki w korespondencgji, spo-
tkania dla niego wazne, w ktérych poruszali istotne
tematy dotyczace sztuki dawnej i wspdlczesnej. Malarz
skoniczyt wowczas Orgig rzymskg, ktdrej reproduk-
cje wreczyt Kraszewskiemu’. Rozpoczat tez pracg nad
kompozycja Chrystus i Jawnogrzesznica (znana réwniez
jako Jawnogrzesznica) na zlecenie ksiecia Wodzimierza
Aleksandrowicza [il. 2]". Temat tej pracy, cho¢ inspi-
rowany byl spotkaniem Chrystusa i kobiety schwyta-
nej na cudzoléstwie z Ewangelii $w. Jana (J 8, 1-11),
zaczerpniety zostat z popularnego wéwczas poematu

7 Franciszek Stolot, Henryk Siemiradzki (Wydawnictwo
Dolnoslaskie, 2001), 16-17; Dorota Gorzelany, Jerzy Malinowski,
M. Laskowska, ,Swieczniki chrzescijaristwa (Pochodnie Nerona)”, w:
Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzgkiego, red. ]. Malinowski,
t. 1 (Wydawnictwo Tako, 2021), 259, 265-266; Michat Haake,
LAntyk i orientalizacja Zydéw w Jawnogrzesznicy Henryka Siemi-
radzkiego”, Sztuka Europy Wichodniej 10 (2022), 230. Haake jako je-
dyny zwraca uwagg na relacje pomigdzy Kraszewskim a Siemiradzkim
w kontekscie Jawnogrzesznicy.

8 H. Siemiradzki ztozyt wizyte J.I. Kraszewskiemu w Dreznie
(Pilzner Strasse) zaopatrzony w specjalne listy rekomendujace.
Papieski Instytut Studiéw Koscielnych (=PISK), 22: Spuscizna ro-
dziny Siemiradzkich, teczka 1, k. 302-305v: H. Siemiradzki, list do
rodzicéw, Drezno [marzec] 1872.

? Obraz Orgia rzymska jest w niektérych opracowaniach faczony
z tworczoscia J.I. Kraszewskiego. Brak jednak jakichkolwick odnie-
siell zaréwno w samym dziele, jak i bogatej w tym czasie korespon-
dencji H. Siemiradzkiego, ktére pozwalaja taczy¢ to dzieto z powie-
$ciami Kraszewskiego. Obraz powstat w Petersburgu i Monachium,
zanim artysci sie spotkali w Dreznie. Podczas spotkania w zadnym
momencie tematyka inspiracji Orgii rzymskiej nie zostala podnie-
siona. Jerzy Malinowski, ,,Orgia rzymska za czaséw Cesarstwa”, w:
Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzgkiego, red. ]. Malinowski,
t. 1 (Wydawnictwo Tako, 2020), nr kat. 3/1, 125.

10 Agnieszka Kuczyniska, , Chrystus i Jawnogrzesznica”, w:
Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red. ]. Malinowski,
t. 1 (Wydawnictwo Tako, 2021), nr kat. 4, 167-179.
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2. Henryk Siemiradzki, Chrystus i Jawnogrzesznica, 1873, olej na plétnie, 250x499 cm, Muzeum Rosyjskie w Petersburgu, 7K(2)-5674,
fot. wolny dostgp

2. Henryk Siemiradzki, Christ and the Harlot, 1873, oil on canvas, 250x499 c¢m, The Russian Museum in Saint Petersburg, JK(Z)-5674,

phot. Public domain

Aleksego Totstoja Grzesznica (1858). W fabutach tych
dziel wystgpuje zasadnicza réznica, czgsto zacierana
przez interpretatoréw obrazu Siemiradzkiego. Jesli
bowiem perykopa opisuje przyprowadzenie schwy-
tanej niewiasty przez faryzeuszéw dla osadzenia jej
przez Jezusa, to poemat Tolstoja prezentuje grzeszni-
cg podczas wystawnej uczty, gdzie przybywa $w. Jan,
ktérego ona bierze za Jezusa. Dopiero pézniej naste-
puje spotkanie z samym Nauczycielem i to ono jest
impulsem jej nawrécenia''.

Kraszewskiego zainteresowal pomyst namalowa-
nia przez Siemiradzkiego obrazu na podstawie dzieta
Tolstoja. Pisat Siemiradzki:

z ogromnym zajeciem wypytywat si¢ [Kraszewski] o 0b-
razie, ktdry mam robic¢ (Grzesznice), temat ten bardzo
mu si¢ podoba i jego artystyczna wyobraznia zaraz sobie
zaczela malowad, jakie to mogg byc grupy, a jaka archi-
tektura, a jakie bogate tlo uczty, na kidrym zarysowu-
Jje si¢ wzniosta postac Chrystusa! I stqd mowa o typach
Chrystusa u rogmaitych artystéw od surowego ascetycz-
nego Chrystusa byzantéw — do ckliwego typu sentymen-
talnego Carlo Dolce'.

" Aleksiej Tolstoj, Grzesznica. Pierwsze wydanie: Russkaja bese-
da, nr 1, 83-88 (1858) [za: https://literatura5.narod.ru/tolstoy_a-
-k_greschnica.html. Thumaczenie na j. polski w 1858: Jan Ortowski,
»Motyw ewangeliczny w Grzesznicy Aleksego Tolstoja. Polskie echa
poematu”, Roczniki Humanistyczne 45-46 (1997/98): 41-51.

12 PISK, 22: teczka 1, k. 309-309v: H. Siemiradzki, list do
rodzicéw, Drezno, [7, 8, 9 marca] 1872.
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he presented a reproduction of it to Kraszewski'’. He
also began work on the composition Christ and the
Harlot (also known as Christ and the Woman Taken
in Adultery and The Woman Taken in Adultery) com-
missioned by Grand Duke Vladimir Alexandrovich
[fig. 2]"". Although this work is inspired by the en-
counter between Christ and the woman taken in
adultery from the Gospel of John (John 8:1-11), it
is based on Alexei Tolstoy’s popular 1858 poem 7%e
Sinner. However, there is a fundamental difference
between the plots of these works, a difference which
is often overlooked by interpreters of Siemiradzki’s
painting. While the Gospel passage describes the
Pharisees bringing the woman to Jesus for judge-
ment, Tolstoy’s poem features the sinner at a lavish
banquet at which St John arrives, whom she mis-
takes for Jesus. It is only later that she encounters

10 Some studies have linked the painting A Roman Orgy from
the Imperial Era to the works of ].I. Kraszewski. However, neither
the work itself nor H. Siemiradzki’s extensive correspondence from
that period contains any references that would allow this painting to
be linked to Kraszewski’s novels. The painting was created in Saint
Petersburg and Munich before the artists met in Dresden. During
their meeting, the subject of the inspiration for A Roman Orgy from
the Imperial Era was never raised. Jerzy Malinowski, A Roman Orgy
from the Imperial Era in: Henryk Siemiradzki. Catalogue Raisonne
of the Paintings, ed. J. Malinowski, vol. 1, trans. by Krzysztof
Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo Tako, 2021), cat. no 3/1, 125.

"' Agnieszka Kuczynska, Christ and the Harlot in: Henryk
Siemiradzki. Catalogue Raisonne of the Paintings, ed. J. Malinowski,
vol. 1, trans. by Krzysztof Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo Tako,
2021), cat. no 4, 167-179.


https://literatura5.narod.ru/tolstoy_a-k_greschnica.html
https://literatura5.narod.ru/tolstoy_a-k_greschnica.html

the Teacher himself, and it is this that prompts her
conversion'?.

Kraszewski was intrigued by the prospect of
Siemiradzki creating a painting inspired by Tolstoy’s
literary work. As Siemiradzki wrote:

[Kraszewski] inquired with great enthusiasm about
the painting I am to create (The Sinner); he is captivated
by the subject, and his artistic imagination immediately
began to visualise what the groups might look like, what
the architecture might be, and what a rich backdrop the
feast would provide, against which the sublime figure
of Christ would stand out! This led to a discussion of
various depictions of Christ by different artists, ranging
[from the austere, ascetic Christ of the Byzantines to the
sentimental, maudlin type of Carlo Dolce".

Of the entire poem, the figure of Christ was
therefore of the most interest to the writer.

Bearing in mind the above account, there is
a significant change in the compositional concept
of the painting Christ and the Harlot, as can be seen
in the surviving sketches. There is a difference be-
tween those from late 1871, from the Munich peri-
od, and the later ones from the second half of 1872,
when the painter settled in Rome and completed
the work. The initial sketches depict the scene of St
John’s encounter with the Sinner, with Christ about
to join them [fig. 3], which aligns with the narrative
of Tolstoy’s poem'®. These works focus on the figure
of the Sinner, inspired by the Munich sculpture of
Melusine by Ludwig Schwanthaler, and the figure of
St John the Evangelist, modelled on the Belvedere
Apollo®. The sketches from the second half of 1872
show a change in the chosen moment of the story.
The meeting between Christ and the Sinner is at

12 Aleksiej Tolstoy, Greshnitsa, First edition: Russkaia beseda,
no. 1 (1858): 83-88 [quoted after: https://literatura5.narod.ru/
tolstoy_a-k_greschnica.html (access date: 15.09.2025)]. Polish trans-
lation in 1858: Jan Ortowski, ,Motyw ewangeliczny w Grzesznicy
Aleksego Totstoja. Polskie echa poematu” [“The Gospel Theme in
Alexey Tolstoy’s The Sinner. Polish Echoes of the Poem”], Roczniki
Humanistyczne 4546 (1997/98): 41-51.

13 PISK, 22: file 1, p. 309-309v: H. Siemiradzki, letter to his
parents, Dresden, [7, 8, 9 March] 1872.

" H. Siemiradzki, Sketchbook, MN'W Rys.Pol 8962/21;
8962/26; 8962/50 and MNK III-r.a.18 401/10— MNK III-r.a.18
401/12. Cf. Aneta Bialy, Paulina Adamczyk, ,Monachijski tygiel,
wloskie przestrzenie — rok z zycia Henryka Siemiradzkiego. Rysunki
z pobytu w Monachium, pierwszej podrdzy do Wioch oraz szki-
ce do obrazu Jawnogrzesznica w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie” [“From Munich’s Melting Pot to Italian Landscapes:
A Year in the Life of Henryk Siemiradzki. Drawings from His Time
in Munich and His First Trip to Italy, as Well as His Sketches for
Christ and the Harlot, in the Collection of the National Museum in
Warsaw”], Sztuka Europy Wischodniej, vol. 4 (2016): 67-68.

5 Bialy, Adamczyk, ,Monachijski tygiel, wloskie przestrzenie”,
59-61.

3. Henryk Siemiradzki, szkic kompozycyjny do obrazu Chrys-
tus i Jawnogrzesznica. Szkicownik, 1871, oféwek, papier,

20,2x17,3 cm, MNW Rys. Pol. 8962/26, fot. Muzeum

3. Henryk Siemiradzki, compositional sketch for the paint-
ing Christ and the Harlot. Sketchbook, 1871, pencil on paper,
20.2x17.3 cm, MN'W Rys. Pol. 8962/26, photo: Museum

Z tredci catego poematu najbardziej interesowata
zatem pisarza posta¢ Chrystusa.

Majac w pamicci przytoczona relacje, warto zwré-
ci¢ uwagg na istotna zmian¢ w koncepcji kompo-
zycji obrazu Jawnogrzesznica, jaka wylania si¢ z za-
chowanych szkicéw — pomigdzy tymi z korica 1871
roku, z okresu monachijskiego, a pézniejszymi, z dru-
giej potowy 1872 roku, gdy malarz osiadt w Rzymie
i ukonczyl to dzielo. Pierwsze szkice do obrazu uka-
zujg sceng spotkania $w. Jana z grzesznica, do ktérych
dopiero dotacza Chrystus [il. 3], co odpowiada nar-
racji poematu Tolstoja'®. Prace te skupiajg si¢ na po-
staci grzesznicy, ktdrej forma inspirowana jest rzezbg

1 H. Siemiradzki, Szkicownik, MN'W Rys.Pol 8962/21;
8962/26; 8962/50 oraz MNK IlI-r.a.18 401/10— MNK III-r.a.18
401/12. Zob. Aneta Bialy, Paulina Adameczyk, ,Monachijski tygiel,
wloskie przestrzenie — rok z zycia Henryka Siemiradzkiego. Rysunki
z pobytu w Monachium, pierwszej podrdzy do Wtoch oraz szki-
ce do obrazu Jawnogrzesznica w zbiorach Muzeum Narodowego

w Warszawie”, Sztuka Europy Wschodniej 4 (2016): 67-68.
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monachijska Meluzyny Ludwiga Schwanthalera, oraz
figurze $w. Jana Ewangelisty, dla ktdrego pierwowzo-
rem byl posag Apolla Belwederskiego'. W szkicach
z drugiej potowy 1872 roku dochodzi do zmiany wy-
boru momentu historii. W centrum sceny znajduje
si¢ spotkanie Chrystusa z grzesznica [il. 4]. To posta¢
Zbawiciela staje si¢ kluczowa dla catej kompozycji,
podczas gdy $w. Jan pojawia si¢ juz jedynie w grupie
podazajacych z nim ucznidw, a nie jako osoba po-
przedzajaca go. Siemiradzki pisal o tej zmianie idei
kompozycji z Rzymu w czerwcu 1872 roku: ,,Szkic
do obrazu juz zrobilem, zupetnie inny, jak ten ktéry
przywiozlem z Monachium”". Ta nowa wersja kon-
cepcji sceny stata si¢ podstawg dla skoriczonego dzie-
ta, prezentujacego Zbawiciela na czele ttumu (w nim
$w. Jan z apostotami), wychodzacego na spotkanie
Jawnogrzesznicy przed patacem, na ktérego schodach
(za kobieta) widnieja ucztujacy. Zmiana kompozy-
¢ji sprawia, ze model dyspozycji sceny, ktérej gtow-
nymi protagonistami sa Jezus i niewiasta, nawiazu-
je do wzordw ikonograficznych spotkania Chrystusa
i Jawnogrzesznicy z Janowej Ewangelii [il. 4]'.

' Bialy i Adamczyk, ,Monachijski tygiel”, 59-61.

15 PISK, 22, teczka 1, k. 341: H. Siemiradzki, list do rodzi-
céw Rzym, [czerwiec] 1872.

16 Peter Bloch, ,Ehebrecherin”, w: Lexikon Der Christlichen
Tkonographie, t. 1, Rom, Freiburg, Basel 1994, szp. 580-583;
Malgorzata Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
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4. Henryk Siemiradzki, szkic kompozycyjny do obrazu Chrystus
i Jawnogrzesznica, ok. 1872, otéwek, papier, 43x29 cm, MNK
[II-r.a.18 402/17, fot. Muzeum

4. Henryk Siemiradzki, compositional sketch for the painting
Christ and the Harlot, c. 1872, pencil on paper, 43x29 cm,
MNK II-r.a.18 402/17, phot. Museum

the centre of the scene [fig. 4]. The figure of the
Saviour becomes central to the entire composition,
while St John now appears among the group of dis-
ciples following him rather than preceding him. In
June 1872, Siemiradzki wrote from Rome about this
change in the composition’s concept: “I have already
made a sketch for the painting that is completely dif-
ferent from the one I brought back from Munich™"*.
This new composition of the scene formed the basis
for the finished work, which depicts the Saviour at
the head of a crowd (including St John and the apos-
tles) stepping out to meet the sinner in front of the
palace. A group of revellers can be seen on the palace
steps behind the woman. The change in composi-
tion means that the layout of the scene, with Jesus
and the woman as the main protagonists, is based
on iconographic models of the encounter between
Christ and the woman taken in adultery from the
Gospel of John [fig. 4]".

By directing our gaze to this pair, the visual em-
phasis is placed on Christ, matching the way he is
portrayed. With his classical facial features and white
robe, Jesus is depicted in a manner that corresponds
to traditional iconography. This was noted by con-
temporaries. For example, Stanistaw Tarnowski wrote,
“Christ, the most beautiful of all figures, is faithful
to the type sanctified by the Italian masters™®. This
image differs from both some of the initial sketches
and the photographic references used to create the

16 PISK, 22, file 1, p. 341: H. Siemiradzki, letter to his par-
ents, Rome, [June] 1872.

17 Peter Bloch, Ebebrecherin, in: Lexikon Der Christlichen
Tkonographie, vol. 1, Rom, Freiburg, Basel 1994, columns 580-583;
Malgorzata Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
w polskiej sztuce [Iconography of Christs Public Ministry in Polish Art]
(Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2003), 188-193.

18 Stanistaw Tarnowski, ,Artysci polscy na Wystawie wiederi-
skiej” [“Polish Artists at the Vienna Exhibition”], Przeglad Polski,
vol. II (1873): 195.



painting'. The figure of the Saviour differs radically
from the depictions of the apostles, who are por-
trayed as men with Semitic features wearing orien-
tal-style clothing. This historical and ethnic charac-
terisation of their features and attire extends even to
the figure of John the Evangelist, who is modelled on
the canonical sculpture of Apollo Belvedere. Above
all, the classical beauty of Christ is contrasted with
the figure of the Sinner, distinguished by a richly
decorated costume that draws on the stylistic con-
ventions of Middle Eastern dress from that time®.
Contemporary critics have already highlighted this
stylistic dissonance in the character’s portrayal. As
Henryk Struve remarked:

Christ is depicted by the artist with dignity, solem-
nity, and majesty. The nobility and beauty of his coun-
tenance make a profound impression on the viewer.
[...] Unfortunately, the same cannot be said of the dis-
ciples accompanying the Saviour. St John |...] still dis-
plays a certain nobility, but the other disciples following
Christ are depicted in such a way that they are devoid
of any ideal concept, making it difficult to understand
what spiritual bond united them with their Master. He
is portrayed in an elevated, idealised manner, whereas
the disciples are the epitome of such petty realism that
they resemble old Jewish peddlers. If we were to picture
each of them separately, we would merely see men de-
voted to their own narrow-minded personal interests,
not apostles who comprehend the sublime teachings of
the Saviour of the world®'.

This portrayal of biblical figures in historical and
orientalising costumes — rather than in the antique-
inspired attire customary in the iconographic tradi-
tio — which drew such sharp criticism, was consistent
with the archaeological knowledge of the time and
with the experiences of travellers to the Holy Land,
where excavations were being carried out. As a result of
this research, biblical Jews were increasingly depicted
as the contemporary inhabitants of Palestine, in line

' Michele Mang, a photograph of a model posing as Christ,
MNK-£-26949. Wanda Mossakowska, “Pomoce fotograficzne
Michela Manga do obrazéw Henryka Siemiradzkiego (1872 — okoto
1884)” [“Michel Mang’s Photographic Aids for Henryk Siemiradzki’s
Paintings (1872—c. 1884)”], Kwartalnik Historii Kultury Materialnej,
vol. 32, no 2 (1984): ill. 3.

2 The orientalization of characters in Christ and the Woman
Taken in Adultery is discussed at length by Michat Haake, “Antyk
i orientalizacja Zydéw w Jawnogrzesznicy Henryka Siemiradzkiego”
[“Antiquity and the Orientalisation of Jews in Henryk Siemiradzki’s
The Woman Taken in Adultery”), Sztuka Europy Wschodniej, vol.
X (2022): 221-230.

2! Henryk Struve, “Studium estetyczno-krytyczne nad obrazem
H. Siemiradzkiego Jawnogrzesznica [“An Aesthetic and Critical Study
of H. Siemiradzki’s Painting Christ and the Harlo?], Klosy, no. 445
(1874): 19, 22.

Skoncentrowanie uwagi na tej parze wydobywa wi-
zualnie Chrystusa, co koresponduje z modusem ukaza-
nia tej figury. Jezus ma klasyczne rysy twarzy i odziany
jest w bialg szate, co wpisuje t¢ posta¢ w kanon tra-
dycyjnej ikonografii. Zauwazali to juz wspétczesni.
Stanistaw Tarnowski pisat: ,,Chrystus, najpickniejszy
ze wszystkich figur, wierny typowi uswigconemu przez
mistrzéw wloskich”". Wizerunek ten odbiega od nie-
ktérych poczatkowych szkicéw, jak i wykorzystywa-
nych w pracy nad obrazem fotograficznych wzoréw'®.
Wyglad Zbawiciela jest réwniez radykalnie inny niz
fizjonomie apostotéw, ktérzy ukazani zostali jako mez-
czyzni o semickich rysach twarzy, w orientalizujacych
strojach. Owa historycznos¢ i etniczno$¢ fizjonomii
i kostiumu dotyczy nawet figury Jana Ewangelisty,
wzorowanej przeciez na kanonicznej rzezbie Apolla
Belwederskiego. Z klasyczng uroda Chrystusa skontra-
stowana jest przede wszystkim posta¢ grzesznicy, ktéra
wyrdznia bogato zdobiony kostium, czerpiacy z kano-
néw ubioru éwezesnego Bliskiego Wschodu'. Ow
dysonans w modelu stylistycznym postaci eksponowata
juz wspétczesna krytyka. Henryk Struve wspominat:

Chrystus przedstawiony przez artyste godnie, powaz-
nie, majestatycznie. Szlachetnosé i pigknosé jego oblicza
wywotujq w widzu glebokie wrazenie. [...] Niestety tego
samego powiedzie¢ nie mozemy o uczniach towarzy-
szqcych Zbawicielowi. S-ty Jan [...] odznacza sig jesz-
cze pewnq wzniostoscig, ale reszta uczni postepujgea za
Chrystusem przedstawionq jest w formie pozbawionej
do tego stopnia wszelkiego idealnego pojecia, ze trudno
grozumied, jaki zwiqzek duchowy polgczyt tych uczni
z tym Mistrzem. On pojety wzniosle, idealnie, uczniowie
zas noszq na sobie cechg takiego drobnostkowego reali-
zmu, tak podobni do starych zydowskich kramarzy, ze
praedstawiajgc sobie kazdego z nich oddzielnie, widzie-
libysmy w nich li tylko ludzi oddanych swym osobistym
zasciankowym interesom, a nie apostolow, pojmujacych
wznioste nauki Zbawiciela swiata®.

Bulwersujace krytyka ukazanie biblijnych postaci
w kostiumach historycznych i orientalizujacych, za-

w polskiej sztuce (Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2003),
188-193.

17 Stanistaw Tarnowski, ,Artysci polscy na Wystawie wiederi-
skiej”, Praeglad Polski 2 (1873): 195.

'8 Michele Mang, fotografia modela pozujacego do posta-
ci Chrystusa, MNK-£-26949. Wanda Mossakowska, ,,Pomoce fo-
tograficzne Michela Manga do obrazéw Henryka Siemiradzkiego
(1872 - okolo 1884)”, Kwartalnik Historii Kultury Materialnej 32,
nr 2 (1984), il. 3.

" Orientalizacje postaci w Chrystusie i Jawnogrzesznicy sze-
roko omawia: Michat Haake, ,Antyk i orientalizacja Zydéw w Jawno-
grzesznicy Henryka Siemiradzkiego”, Sztuka Europy Wischodniej 10
(2022): 221-230.

2 Henryk Struve, ,,Studium estetyczno-krytyczne nad obrazem
H. Siemiradzkiego Jawnogrzesznica’, Klosy, nr 445 (1874): 19, 22.
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miast w przyjetych w tradycji ikonograficznej stro-
jach antykizujacych, odpowiada éwczesnej wiedzy
archeologicznej i do§wiadczeniom podrézy na ob-
szar Ziemi Swietej, gdzie prowadzono prace wyko-
paliskowe. W efekcie tych badan biblijni Zydzi coraz
czgsciej wyobrazani byli jako wspétczesni mieszkaricy
Palestyny, zgodnie z zachodnim sposobem myslenia
o Wschodzie jako krainie, w ktérej przechowane zo-
staly dawne stroje i tradycje?'. Takie osadzone w czasie
i przestrzeni widzenie postaci i wydarzen biblijnych
przenoszono réwniez na figur¢ Chrystusa, zwlaszcza
w pracach niektérych wspétezesnych Siemiradzkiemu
religioznawcéw — przede wszystkim Davida Friedricha
Straussa i Ernesta Renana (zwlaszcza z jego monu-
mentalng Histoire des Origines du Christianisme
i jej pierwszym tomem: La vie de Jésus z 1863 r.),
ktérzy prezentowali jedynie historycznego Jezusa®.
Z fascynacjg tq ostatnia, znang Siemiradzkiemu pu-
blikacja faczono takze Jawnogrzesznice™. Jak jednak
podkreslono, w obrazie Siemiradzkiego figura Jezusa
z Nazaretu wytamuje si¢ z tego ludzkiego, historycz-
nego i etnograficznego modelu, realizujac ponadcza-
sowy kanon. Idealistyczne przestawienie Zbawiciela
w Jawnogrzesznicy Siemiradzkiego kwestionuje — jak
zauwazyt Michat Haake — zwiazek ideowy tej kompo-
zycji z renanowska wizja postaci Mesjasza®!. W przeci-
wienistwie bowiem do tej koncepji figura Chrystusa
nawiazuje do tradycji ikonograficznej Jezusa, z kt6-
rym spotkanie staje si¢ impulsem przemiany czfowie-
ka®. Haake, przeciwstawiajac w kompozycji Jawno-

2 Edward W. Said, Orientalizm, ttum. Monika Wyrwas-
-Wisniewska (Wydawnictwo Zysk i S-ka, 2003), 180-190.

2 Zob. Michael P. Driskel, Representing Belief: Religion, Art, and
Society in Nineteenth-Century France (Pennsylvania State University
Press, 1992), 169-218; Robert D. Priest, The Gospel According to
Renan — Reading (Oxford University Press, 2015), 69-94. W ksiggo-
zbiorze Siemiradzkiego znajdowaly si¢ w oryginale francuskim trzy
tomy z Histoire des origines du christianisme (Les Apétres, La vie de
Jésus i LAntéchrist); Biblioteka ks. Czartoryskich, Krakéw, MNK rkps
1588/13, k. 116: Spis Ksiazek. Bibliotekarz B. Siemiradzki sporzadzit
d. 17 pazdziernika 1898 r., nr 208-210). Ksi¢gozbiér Siemiradzkiego
w kontekscie wspélczesnej wiedzy o antyku omawia: Maria Nitka,
»Henryk Siemiradzki jako znawca starozytnosci — w $wietle swych zbio-
réw bibliotecznych”, w: Polskie badania sztuki starozytnej. Tradycja —
teragniejszosé — perspektywy, red. W. Brillowski, K. Dudlik, T. Ratajczak
(Stowarzyszenie Historykéw Sztuki, 2025), 171-191.

% Vita Susak, ,Jesus and the Samaritan Woman (1890) by
Henryk Siemiradzki in the Context of European Art”, World Art
Studies XVIII (2018): 45; Agnieszka Kuczyriska, ,,Christ and the Sinner
by Henryk Siemiradzki — Selected Problems of the Iconography of
Christ in 19th Century Russian Painting”, World Art Studies XVIII
(2018): 49-54. A. Kuczyriska wydobywa powiazania Jawnogrzesznicy
z ilustracji G. Duranda z 2. wydania La vie de Jésus (1870).

* Haake, ,Antyk i orientalizacja Zydéw”, 230.

» M. Haake zauwaza, ze kompozycja czerpie wprost ze wzoru
Chrystusa uzdrawiajacego chorych zaréwno na ciele, jak i umysle.
Michat Haake, ,Realism and figuralism. On Christ and Sinner by
Henryk Siemiradzki”, w: Henryk Siemiradzki and the International
Artistic Milien in Rome, red. M. Nitka, A. Kluczewska-Wojcik,
»Conferenze” 145 (2020): 121-122.
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with the Western conception of the East as a land
where ancient costumes and traditions had been pre-
served”. This approach to biblical figures and events
situated within a specific time and place was also ap-
plied to the figure of Christ, particularly in the works
of certain contemporary religious scholars — above all,
David Friedrich Strauss and Ernest Renan, the latter
particularly in his monumental Histoire des Origines
du Christianisme and its first volume La vie de Jesus
(1863), in which they presented only the historical
Jesus®. Siemiradzki’s fascination with the latter pub-
lication is also thought to have inspired Christ and
the Harlot**. However, as has been emphasised, the
figure of Jesus of Nazareth in Siemiradzki’s painting
breaks away from the human, historical and ethno-
graphic model, embodying a timeless canon. As Michat
Haake noted, the idealised depiction of the Saviour in
Siemiradzki’s Christ and the Harlot calls into question
the ideological connection between this composition
and Renan’s vision of the Messiah?, for, in contrast to
this concept, the figure of Christ draws on the icono-
graphic tradition of Jesus, an encounter with whom
becomes the catalyst for a person’s transformation®.
By contrasting the presentation of Christ in Christ
and the Harlor with the depictions of the apostles
and guests at the banquet, Haake highlighted the
relationship between these figures and the architec-

22 Edward W. Said, Orientalizm [Orientalism], transl. M. Wyrwas-
Wisniewska (Wydawnictwo Zysk i S-ka, 2003), 180-190.

# Cf. Michael P. Driskel, Representing Belief: Religion, Art, and
Society in Nineteenth-Century France (Pennsylvania State University
Press, 1992), 169-218; Robert D. Priest, The Gospel According
to Renan — Reading (Oxford University Press, 2015), 69-94. ]
Siemiradzki’s library contained three volumes of the original French
edition of Histoire des origines du christianisme (Les Apétres, La vie
de Jésus i LAntéchrist); The Czartoryski Library, Krakéw, MNK MS
1588/13, 116: List of Books. Made by the librarian B. Siemiradzki
on 17 October 1898, no. 208-210. Siemiradzki’s book collection in
the context of modern knowledge of antiquity is discussed in: Maria
Nitka, “Henryk Siemiradzki jako znawca starozytnosci — w $wietle
swych zbioréw bibliotecznych” [“Henryk Siemiradzki as a Scholar
of Antiquity — in the Light of His Library Collection”], in: Polskie
badania sztuki starozymej. Tradycja — terazniejszosé — perspekeywy
[Polish Studies on Ancient Art. Tradition — Present — Perspectives], eds.
W. Brillowski, K. Dudlik, T. Ratajczak (Stowarzyszenie Historykow
Sztuki, 2025), 171-191.

2 Vita Susak, “Jesus and the Samaritan Woman (1890) by
Henryk Siemiradzki in the Context of European Art”, World Art
Studies, vol. XVIII (2018): 45; Agnieszka Kuczynska, “ Christ and the
Sinner by Henryk Siemiradzki — Selected Problems of the Iconography
of Christ in 19* Century Russian Painting”, World Art Studies, vol.
XVIII (2018): 49-54. A. Kuczyriska highlights the connections be-
tween Christ and the Harlot and the illustration by G. Durand from
the second edition of La vie de Jésus (1870).

¥ Haake, ,Antyk i orientalizacja Z'ydo'w”, 230.

26 M. Haake observes that the composition draws directly on
the motif of Christ healing those who are sick in both body and mind.
Michat Haake, “Realism and figuralism. On Christ and Sinner by
Henryk Siemiradzki”, in: Henryk Siemiradzki and the International
Artistic Milieu in Rome, eds. M. Nitka, A. Kluczewska-Wojcik,
“Conferenze”, vol. 145 (2020): 121-122.



ture and landscape. Thus, he demonstrated that the
work’s overall structure reveals the transcendent na-
ture of Christ rather than the temporal events involv-
ing him, as in Renan’s writings. In this sense, Christ
and the Harlot presents the theological significance
of Christ’s mission rather than its historical aspects,
even though its author drew upon archaeological and
ethnological discoveries.

Thus, the change in the scene concept of Christ
and the Harlot touches on the question of how and
whether Christ can be depicted, which was the sub-
ject of Siemiradzki’s conversation with Kraszewski.
The issue of depicting the God-man had also been
debated in Russian art since at least the mid-19™ cen-
tury”’. The catalyst for this discussion was a paint-
ing by Alexander Ivanov The Appearance of Christ
Before the People (1837-1857), seen by Siemiradzki
in Moscow?®. The painting depicts John the Baptist
baptising the crowd at the River Jordan. Christ is vis-
ible in the distance, making his way towards them.
The Israelites can be identified by the oriental-style
elements of their clothing, a result of the artist’s in-
terest in, among other things, the works of Strauss®.
However, contrary to the position of this German
biblical scholar, Ivanov did not merely portray the
Messiah as a man ‘of this world’, but depicted him
in the background as a figure yet to come. This fig-
ure exists beyond place and time, in the realm of
the inexpressible — or rather, the unimaginable. The
sketch of the composition of this work perfectly il-
lustrates this inability to give shape to the image of
the Saviour, with a conventional figure of Jesus in
the foreground™®. In the final version of the work, he
became nothing more than a figure in the distance.

27" The author who initiated the discussion on the matter was:
Kuczyniska, “Christ and the Sinner by Henryk Siemiradzki”, 49-53.

8 Ivanov’s work sparked debate even while he was painting
it in Rome. Following its arrival in Russia in 1858, it was exhib-
ited in Saint Petersburg before eventually finding a home in the
Rumyantsev Museum in Moscow. It became the subject of discus-
sion among the most prominent contemporary critics and artists,
among others V. Stasov (V. Stasov, “O znachenii Ivanova v russkom
iskusstve”, in: Jzbrannye stat'i o russkoi zhivopisi, Moskva 1960, 43)
and I. Repin [I. Repin, letter to V. Stasov of 8 June 1872, quoted
after: http://az.lib.ru/r/repin_i_e/text_1892_pisma.shtml (access
date 1.09.2025)]. The painting was also important to Siemiradzki,
who, having left Kharkiv, made a special trip to Moscow to see it.
PISK, 22, file 1, 5: H. Siemiradzki, letter to his parents, Kharkiv,
13 September 1864 and p. 10v—11v: H. Siemiradzki, letter to his
parents, Moscow, 22 September 1864.

2 Louise Hardiman, Nicola Kozicharow, “Introduction:
Modernism and the Spiritual in Russian Art”, in: Modernism and
the Spiritual in Russian Art. New Perspectives, ed. L. Hardiman,
N. Kozicharow (Open Book Publishers, 2017), 12-13.

0 A Ivanov, The Appearance of Christ Before the People, 1833,
pencil on paper (22 x 42 cm). Tretyakov Gallery, Moscow. Cf. Pamela
Davidson, “Aleksandr Ivanov and Nikolai Gogol: The Image and
the Word in the Russian Tradition of Art as Prophecy”, The Slavonic
and East European Review, 91 (2013): 157-209.

grzesznicy sposob prezentacji Chrystusa temu, jak
ukazano apostoéw oraz biesiadnikéw, wydobyt re-
lagje tych figur z architektura i pejzazem. Wskazat
tym samym, iz calo$ciowa struktura dzieta ukazuje
transcendentng naturg Chrystusa, a nie tylko zmienne
w czasie wydarzenia z jego udzialem, jak w pismach
Renana. W tym rozumieniu Jawnogrzesznica prezen-
tuje teologiczny, a nie tylko historyczny sens misji
Chrystusa, cho¢ jej autor korzystat z odkry¢ arche-
ologii i etnologii.

Zmiana koncepdji sceny Jawnogrzesznicy dotyka
zatem zagadnienia mozliwosci oraz sposobu obrazowa-
nia Chrystusa, a wi¢c tematu rozmowy Siemiradzkiego
z Kraszewskim. Problem obrazowania Boga-cztowieka
byt takie przedmiotem debaty w sztuce rosyjskiej
co najmniej od potowy XIX wieku®. Zarzewiem
tej dyskusji byt obraz Aleksandra Iwanowa Chrystus
ukazuje si¢ ludowi (1837-1857), ktéry Siemiradzki
ogladal w Moskwie?. Praca ukazuje Jana Chrzciciela
i thum chrzczony nad Jordanem, w strong ktérego
zdaza widoczny w oddali Chrystus. Izraelitéw wyrdz-
niaj orientalizujace elementy strojéw, co bylo efek-
tem zainteresowan autora mi¢dzy innymi pracami
Straussa®®. Wbrew jednak stanowisku tego niemiec-
kiego biblisty Iwanow nie ukazal Mesjasza jedynie
jako cztowieka ,z tego $wiata”, lecz przedstawit go na
dalekim planie jako posta¢ nadchodzaca, pozostaja-
ca poza miejscem i czasem, w strefie niewyrazalne-
go badz raczej niewyobrazalnego. Owa niemozno$¢
nadania ksztattu wyobrazeniu Zbawiciela doskona-
le obrazuje szkic kompozycji tego dzieta, w ktérego
centrum na pierwszym planie jest konwencjonalna
figura Jezusa®. W ostatecznej wersji dzieta jest on juz
tylko znakiem, w oddali.

26 Zagadnienie zasygnalizowala jako pierwsza: Agnieszka

Kuczyniska, ,,Christ and the Sinner by Henryk Siemiradzki”, 49-53.

¥ Dzieto Iwanowa wzbudzato dyskusje juz w czasie malo-
wania go w Rzymie. Po przywiezieniu do Rosji w 1858 roku byto
eksponowane w Petersburgu, a finalnie znalazto si¢ w Muzeum
im. Rumiancewa w Moskwie. Stalo si¢ przedmiotem dyskusji naj-
wazniejszych wspétezesnych krytykéw i artystéw, m.in. W. Stasowa
(W. Stasow, ,,O znaczeniu Iwanowa w sztuce rosyjskiej”, w: Wybrane
artykuty o malarstwie rosyjskim, Moskwa 1960, 43) i I. Repina
[I. Repin, list do W. Stasowa z 8 czerwca 1872, za: htep://az.lib.
ru/t/repin_i_e/text_1892_pisma.shtml (dostep. 1.09.2025)]. Obraz
byt wazny tez dla Siemiradzkiego, keéry wyjechawszy z Charkowa,
specjalnie udat si¢ do Moskwy, by go zobaczy¢. PISK, 22, teczka 1,
k. 5: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw, Charkéw, 13 wrzesnia
1864 oraz k. 10v—11v: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw, Moskwa,
22 wrze$nia 1864.

28 Louise Hardiman, Nicola Kozicharow, ,Introduction:
Modernism and the Spiritual in Russian Art”, w: Modernism and
the Spiritual in Russian Art. New Perspectives, red. L. Hardiman,
N. Kozicharow (Open Book Publishers, 2017), 12-13.

2 A. Iwanow, Chrystus ukazujqcy sig ludowi, 1833, otéwek na
papierze (22 x 42 cm). Galeria Trietiakowska Moskwa. Zob. Pamela
Davidson, ,Aleksandr Ivanov and Nikolai Gogol: The Image and
the Word in the Russian Tradition of Art as Prophecy”, The Slavonic
and East European Review, 91 (2013): 157-209.
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5.1lja Repin, Wskrzeszenie corki Jaira, 1871, olej na plétnie, 229x382 cm, Muzeum Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu,
7K (2)-4050, fot. wolny dostep

5.1lya Repin, The Raising of the Daughter of Jairus, 1871, oil on canvas, 229x382 cm, The Museum of the Academy of Fine Arts in

Saint Petersburg, 7K(Z)-4050, phot. public domain

W drugiej potowie XIX wieku, odpowiadajac na
wyzwanie rzucone przez obraz Iwanowa, ,rosyjscy ar-
tysci — jak pisat Walther K. Lang — zainteresowali si¢
wypracowywaniem nowych wizerunkéw Chrystusa,
odmiennych zaréwno od tradycyjnych ikon bizantyj-
skich, jak i renesansowych oraz barokowych koncepcji
obrazowania Zbawiciela™. Dziatania te widoczne byly
najpierw w nowatorskich ikonograficznie propozycjach
Mikotaja Gaya, zwlaszcza w stynnej Ostatniej wieczerzy,
podziwianej przez Siemiradzkiego w Moskwie w 1864
roku®'. Taka tez droge obraly realizacje jego kolegéw
z petersburskiej akademii— Ilji Repina [il. 5] i Wasilija

Polenowa, ktére zostaly przedstawione na uczelnia-

30 Walter K. Lang, , The Atheism of Jesus in Russian Art:
Representations of Christ by Ivan Kramskoy, Vasily Polenov, and
Nikolai Ghe”, Nineteenth-Century Art Worldwide, nr 2 (2003)
(Autumn): 105, http://www.19thc-artworldwide.org/autumn03/
the-qatheismq-of-jesus-in-russian-art-representations-of-christ-
by-ivan-nikolevich-kramskoy-vasily-polenov-and-nikolai-ghe.

31 PISK, 22, teczka 1, k. 8: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw,
Moskwa, 22 wrzesnia 1864. Praca N. Gaya wystawiona w 1863 roku
w Akademii Sztuk Picknych w Petersburgu spotkata si¢ z ambiwa-
lentnym przyjeciem, z jednej strony byla wyrézniona zakupem przez
cara Aleksandra I1, z drugiej krytykowano ja za zbytnie nowatorstwo.
A. Leites, Ostatnia wieczerza N. N. Ge. Niektére aspekty interpreta-
Gji”, w: Nikolaj Ge. Wektor losu i twérczosci, Moskwa 2014, 36-51.
N.J. Zograf. Nikotaj Ge, Moskwa: Sztuki plastyczne, 1974, 85.
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During the second half of the nineteenth century,
in response to the challenge posed by Ivanov’s paint-
ing, “Russian artists”, as Walther K. Lang noted, “be-
came interested in the formulation of new images of
Christ, different at once from traditional Byzantine
icons and from the Renaissance and baroque concep-
tions of the Redeemer”'. These developments were
first evident in the iconographically innovative works of
Nikolai Ge, particularly his famous painting 7he Last
Supper, which Siemiradzki had admired in Moscow
in 1864*2.This was also the approach adopted by the
works of his fellow students at the Academy of Saint

31 Walter K. Lang, “The Atheism of Jesus in Russian Art:
Representations of Christ by Ivan Kramskoy, Vasily Polenov, and
Nikolai Ghe”, Nineteenth-Century Art Worldwide, no. 2 (2003)
(Autumn), 105, http://www.19thc-artworldwide.org/autumn03/
the-qatheismq-of-jesus-in-russian-art-representations-of-christ-
by-ivan-nikolevich-kramskoy-vasily-polenov-and-nikolai-ghe.

32 PISK, 22, file 1, 8: H. Siemiradzki, letter to his parents,
Moscow, 22 September 1864. N. Ge’s work, exhibited at the Academy
of Fine Arts in Saint Petersburg in 1863, received a mixed recep-
tion. On the one hand, it was honoured by being purchased by Tsar
Alexander II, but on the other hand, it was criticised for being too
innovative. A. Leites, “ Tainaia vecheria N. N. Ge. Nekotorye aspe-
kty interpretatsii, in: Nikolai Ge. Vektor sud'by i tvorchestva, Moscow
2014, 36-51. N.Iu. Zograf. Nikolai Ge, Moscow: Izobrazitel'noe
iskusstvo, 1974, 85.



6. Iwan Kramskoj, Chrystus na pustyni, 1872, olej na ptétnie, 184x214 cm, Galeria Tretiakowska w Moskwie, nr inw. 651, fot. wolny dostep

6. Ivan Kramskoi, Christ in the Desert, 1872, oil on canvas, 184x214 cm, Tretyakov Gallery in Moscow, Inventory No. 651, phot. public

domain

Petersburg, Ilya Repin [fig. 5] and Vasily Polenov,
which were entered into the Academy’s 1871 com-
petition on the theme of the Raising of the Daughter
of Jairus®. The most radical work of this movement
appears to be Ivan Kramskoi’s Christ in the Desert
from 1872 [fig. 6]. These works introduced histori-
cal and ethnic elements into the depiction of biblical
themes. This is evident in the Semitic appearance of
the figures, including Christ, and their clothing, such
as tallits, robes and oriental turbans. It is also evident
in the orientalised landscape and props, such as the
menorah. Rooted in iconography, these scenes from

3 Works by L. Repin and V. Polenov are held at the Museum
of the Academy of Fine Arts in Saint Petersburg: Russkii muzei. Ot
ikony do sovremennosti, Sankt-Peterburg 2015, 187. Cf. also: Jefferson
J.A. Gatrall, The Real and the Sacred: Picturing Jesus in Nineteenth-
Century Fiction (The University of Michigan Press, 2014).

nym konkursie w 1871 roku na temat wskrzeszenia
corki Jaira®. Najbardziej radykalna praca tego nurtu
wydaje si¢ za§ Chrystus na pustyni Iwana Kramskoja
z 1872 roku [il. 6]. Wprowadzaty one do obrazowa-
nia biblijnych tematéw elementy historyczne i etnicz-
ne, widoczne zaréwno w semickim wygladzie posta-
ci, w tym Chrystusa, czy ich ubiorze (talit, chataty,
wschodnie turbany), jak i orientalizujacym pejzazu
oraz sztafazu (menora). Zakorzenione w ikonografii
sceny z Pisma Swietego prezentowaly zatem rzeczywi-
sto$¢ i postaci osadzone w konkretnym miejscu i cza-
sie — takze jako aspektu wieku osoby, jej zmeczenia

32 Prace I. Repina i W. Polenowa znajduja si¢ w Muzeum Aka-
demii Sztuk Picknych w Petersburgu: Muzeum Rosyjskie. Od ikon do
wspdtezesnosci, Sankt Petersburg 2015, 187. Zob. tez: Jefferson J.A.
Gatrall, The Real and the Sacred: Picturing Jesus in Nineteenth-Century
Fiction (The University of Michigan Press, 2014).
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itp.; co wigcej, taki modus prezentacji dotyczyl nawet
figury Jezusa®. Najdobitniej ten nowy sposéb obra-
zowania Chrystusa ukazany jest w pracy Kramskoja,
ktéra prezentuje Zbawiciela jako czlowieka, z pod-
krazonymi oczyma, ogorzaly twarza noszaca slady
cierpienia cielesnego. Jest on antytezg typu Jezusa ze
szkoly wloskiej, ktéra wciaz stanowita tradycje aka-
demii w Petersburgu. Podkreslat to artysta w liscie:
»Wloski Chrystus jest wspanialy i, jak by to powie-
dzie¢, boski, ale z jakiego$ powodu jest mi obcy, inny-
mi stowy obcy naszym czasom”*. W ten nurt przed-
stawien Jezusa jako ,cztowieka swego/tego czasu”
wpisuje si¢ tez rzezba Chrystus przed sqdem ludu Marka
Antokolskiego [il. 7], powstata w Rzymie w pracow-
ni sasiadujacej z warsztatem Siemiradzkiego przy Via
Margutta w latach 1872-1876. Chrystus ukazany jest
jako mezczyzna o semickich rysach twarzy, w mycce®.
Te antyklasyczne, realistyczne sposoby przedstawie-
nia Chrystusa i postaci biblijnych wspétgraja z este-
tyczng debatg nad relacja pickna i prawdy w sztuce,
ktéra toczyta si¢ w krytyce rosyjskiej przetomu lat 60.
i70. XIX wieku. Jedna z wazniejszych odston tej dys-
puty byto spotkanie Siemiradzkiego z Wtadimirem
Stasowem w mieszkaniu Marka Antokolskiego
28 sierpnia 1869 roku w Petersburgu, opisane przez
jego uczestnika — Riepina — we wspomnieniach Dalekie
i bliskie. Zarzewiem do dyskusji stata si¢ kompozycja
Antokolskiego Zyd nawlekajacy igle, w trakcie ktorej
Siemiradzki stal na stanowisku obrony pickna, Stasow
za$ postulowat wiernos¢ prawdzie®.
Jawnogrzesznica Siemiradzkiego wpisala si¢ zatem
w dhugi i zywy w dwezesnej rosyjskiej sztuce spér re-
alistow i idealistow dotykajacy sposobu ukazywania
rzeczywistosci, takze tej ze sfery sacrum. O tym, jak
bardzo istotng rol¢ odgrywat dla Siemiradzkiego sty-
listyczny model tej prezentacji, $wiadczy takze rama
kompozycji, ktora podobnie jak we wezesniejszych
pracach sam zaprojektowal?”’. Miata ona powsta¢ —
jak pisat — ,w stylu odpowiednim tre$ci malowidta -

3 QOrientalizujacy sposéb ukazywania Zydéw miat dtugg iko-
nograficzng tradycje w sztuce, nie dotyczyl jednak osoby Jezusa: Ivan
Davidson Kalmar, ,,Jesus Did Not Wear a Turban. Orientalism, the
Jews, and Christian Art”, w: Orientalism and the Jews, red. 1. Davidson
Kalmar, D. Penslar (Brandeis University Press, 2005), 72—-131.

3 Na wplyw lekeury Straussa na dzieto Kramskoja wskazywat
sam artysta: 1. Kramskoj, list do A. Czirkina z 27 grudnia 1873; za:
Walter K. Lang, “The Atheism of Jesus in Russian Art”, 95.

3 Jerzy Malinowski, Malarstwo i rzezba Z)/déw polskich w XIX
i XX wieku (Wydawnictwo Naukowe PWN, 2000), 23-24.

3¢ Tlja Repin, Dalekie bliskie, Artysta RSFSR, Leningrad
1982, 189-196; za: Veronika Bogdan, ,Henryk Siemiradzki and
the Imperial Academy of Arts”, World Art Studies 18 (2018): 30.
Debatg tg opisat takze H. Siemiradzki. PISK, 22, teczka 1, k. 209—
210v: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw, Petersburg 24 wrzesnia 1869.

% Ramy w obrazach H. Siemiradzkiego analizuje: S.W. So-
lowjowa, ,,Zwiazek obrazu i ramy w twérczosci Semiradskiego”, w:
Henrich Semiradski i artysci z jego kregu: materialy z migdzynarodowej
konferencji naukowej, red. T.L. Karpowa, Moskwa 2023, 89-108.
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the Holy Scriptures present reality and figures set in
a specific place and time, including aspects such as
a person’s age and weariness. Moreover, this mode of
presentation applies even to the figure of Jesus*. This
new approach to depicting Christ is most evident in
Kramskoi’s work, which portrays the Saviour as a man
with dark circles under his eyes and a weather-beaten
face bearing the signs of physical suffering. This depic-
tion is the antithesis of the traditional Italian style of
Jesus, which was still prevalent at the Saint Petersburg
Academy. The artist emphasised this in a letter: “The
Italian Christ is magnificent and — how shall I put it?
— divine. But for some reason, he is alien to me; in
other words, alien to our times.”*> Mark Antokolsky’s
sculpture Christ Before the People [fig. 71, created in
Rome between 1872 and 1876 in a studio adjacent
to Siemiradzki’s workshop on Via Margutta, also fits
into the trend of depicting Jesus as a ‘man of his time’.
Christ is depicted as a man with Semitic features wear-
ing a kippah*. These anti-classical, realistic portray-
als of Christ and biblical figures reflect the aesthetic
debates about the relationship between beauty and
truth in art that took place in Russian criticism at the
turn of the 1860s and 1870s. A significant episode
in this dispute was the meeting between Siemiradzki
and Vladimir Stasov at Mark Antokolsky’s flat in Saint
Petersburg on 28 August 1869, as recounted by one of
the participants, Repin, in his memoirs Far Yer Near.
The discussion was sparked by Antokolsky’s work 7he
Jew Threading a Needle, with Siemiradzki defending
beauty and Stasov advocating fidelity to truth®.
Siemiradzki’s Christ and the Harlot thus became
part of the long-standing and lively debate within
contemporary Russian art between realists and ide-
alists concerning the depiction of reality, including
that of the sacred realm. As in his earlier works, he
designed the picture frame himself, which also testi-
fies to the crucial role played by the stylistic model
of this presentation for Siemiradzki’®. As he wrote, it

34 Although the Orientalising portrayal of Jews had a long icono-
graphic tradition in art, this did not apply to the figure of Jesus: Ivan
Davidson Kalmar, “Jesus Did Not Wear a Turban. Orientalism, the
Jews, and Christian Art”, in: Orientalism and the Jews, ed. 1. Davidson
Kalmar, D. Penslar (Brandeis University Press, 2005), 72-131.

% Kramskoi himself acknowledged the influence of Strauss’s writ-
ings on his own work.: I. Kramskoi, letter to A. Chirkin of 27 December
1873; quoted after: Lang, “The Atheism of Jesus in Russian Art”, 95.

% Jerzy Malinowski, Malarstwo i rzezba Zydw polskich w XIX
i XX wieku [Painting and Sculpture of Polish Jews in the 19" and 20"
Centuries] (Wydawnictwo Naukowe PWN, 2000), 23-24.

%7 Ilja Repin, Dalekoe blizkoe, Khudozhnik RSESR, Leningrad
1982, 189-196; quoted after: Veronika I. Bogdan, “Henryk Siemi-
radzki and the Imperial Academy of Arts”, World Art Studies, vol.
18 (2018): 30. The debate was also described by H. Siemiradzki.
PISK, 22, file 1, pp. 209-210v: H. Siemiradzki, letter to his par-
ents, Petersburg 24 September 1869.

3% The frames in H. Siemiradzki’s paintings are analysed by:
S.V. Soloveva, “Soiuz kartiny i ramy v tvorchestve Semiradskogo”, in:



7.Mark Antokolski, Chrystus przed sqdem Iudu, 1874-1876,
marmur, 195x73x62 cm, Galeria Tretiakowska w Moskwie.
Nr inw. 4931, fot. wolny dostgp

7.Mark Antokolsky, Christ Before the Peoples Court, 1874—
1876, marble, 195x73x62 cm, Tretyakov Gallery in Moscow,
Inventory No. 4931, phot. public domain

was to be created “in a style appropriate to the sub-
ject matter of the painting — that is, in an Eastern,
semi-Egyptian, semi-Assyrian style™. It was a gold
strip with ornamental decoration [fig. 8], which,
on the one hand, emphasised the orientalism of the
scene through its exotic pattern and, on the other,
universalised it through its gold border®.

However, the debate on the limits of realism did
not only address the question of whether a particu-
lar convention or style was appropriate for a work’s
subject matter; it also touched upon the fundamental
issue of the limits of representation, particularly in

Genrikh Semiradskii i khudozhniki ego kruga: materialy mezhdunarod-
noi nauchnoi konferentsii, ed. T.L. Karpova, Moskva 2023, 89-108.
¥ PISK, 22, file 1, 353v: H. Siemiradzki, letter to his parents,
Rome, 13 September 1872.
% The original frame of the composition has not survived, but
it can be seen in photographs from the Vienna World Fair.

8. Wystawa Swiatowa w Wiedniu, widok Sali Centralnej, 1873
[Weltausstellung 1873: Kunsthalle, Zentralsaal, nr 759], fot.
O. Kramer. Wiener Photographen-Association, fotografia na kar-
tonie, 20,1x24,8 cm. Za: https://sammlung. wienmuseum.at, fot.
wolny dostep

8. Vienna World Exhibition, view of the Central Hall, 1873
[Weltausstellung 1873: Kunsthalle, Zentralsaal, no. 759], phot.
O. Kramer. Wiener Photographen-Association, photograph on
cardboard, 20.1x24.8 cm. Source: https://sammlung.wienmuse-
um.at, phot. public domain

to jest we wschodnim, w pétegipskim, w pétasyryj-
skim”. Byl to zloty pas z ornamentalng dekoracja
[il. 8], kt6ry z jednej strony wydobywat orientalizm
sceny poprzez egzotyczny wzor, z drugiej uniwersa-
lizowal ja przez ztota bordiure®.

Dyskusja o granicach realizmu nie tylko poru-
szata jednak zagadnienie odpowiedniosci konwen-
Gji, stylu dla wybranej tematyki dzieta, ale dotykata
fundamentalnego zagadnienia granic obrazowania,
zwlaszcza w kreowaniu wizerunku Chrystusa — wcie-
lonego Boga. Ten ostatni watek pojawit si¢ réwniez
w Grzesznicy Tolstoja, inspirowanej apokryfem Jana
z Damaszku, obroficy obrazéw w czasach ikonokla-

3 PISK, 22, teczka 1, k. 353v: H. Siemiradzki, list do Ro-
dzicéw, Rzym, 13 wrzesnia 1872.

3 Pierwotna rama kompozycji nie zachowala sig, mozna ja
jednak zobaczy¢ na fotografiach z Wystawy Swiatowej w Wiedniu.
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zmu®. Siemiradzki doglebnie studiowat tekst Totstoja,
czerpiac z tego poematu takze wizualne rozwiazania —
przyktadowo, wskazano, iz konstrukeja uczty zaréw-
no w utworze literackim, jak i obrazie inspirowana
jest dzielem Veronese’a Wesele w Kanie Galilejskiej*.
Idealistyczny spos6b ukazania postaci Chrystusa od-
powiada zatem zaréwno na wyzwania wspétczesnej
sztuki rosyjskiej, jak i zagadnienie granic przedsta-
wienia postawione w poemacie Tolstoja.
Idealistyczny Chrystus ukazuje odr¢bna, boska
naturg, a podkreslanie jego sprawczosci w scenie, na-
wet wbrew narracji poematu, prezentuje dziatanie
wecielonego Boga w historii. Klasyczna figura Jezusa
w dziele Siemiradzkiego koresponduje zatem z ro-
zumieniem postaci Zbawiciela — uosobienia Pigkna,
Dobra i Prawdy — w kregu romantykéw rosyjskich,
ale nie tylko. Posta¢ Chrystusa czgsto pojawia si¢ na
tamach Kartek z podrézy 1858—1864 Kraszewskiego®.
Przemierzajac ltalie, autor Starej basni powracat do fi-
gury Zbawiciela w sztuce wloskiej — od najstarszych
wizerunkéw w rzymskich katakumbach, poprzez
dzieta Fra Angelica i Rafaela (we Florencji), Tycjana
(w Wenecji), Leonarda (w Mediolanie) i Michata
Aniota oraz wspétczesnego Overbecka (w Rzymie)
— by wymieni¢ tylko najwazniejszych odnotowanych
mistrzéw®. Swe rozwazania konkludowat: ,,od pierw-
szych wiekéw chrzeécijaristwa silono si¢ na wydanie
oblicza Boga-Czlowieka” [podkr. M.N.]*. Do poszu-
kiwania obrazu Chrystusa powrdcit Kraszewski tak-
ze na kartach Wiekdw katakumbowych (1868-1870),
w ktorych polaczyt dw wizerunek nawet z teologiczny-
mi rozwazaniami ojcéw Kosciota (§w. Ireneusza i $w.
Augustyna)®. Z pism tych wylania si¢ poszukiwanie
wizerunku Chrystusa wcielajacego dwie odr¢bne natu-
ry. Takie widzenie Jezusa jest przeciwne mysli Renana,
ukazujacej jedynie Jezusa jako cztowicka. Co wigcej,

9 W literaturze picknej 2. pot. XIX wieku w wickszosci do-
minuje obraz Jezusa pozbawiony jednoznacznych semickich cech.
Czesto ukazywany jest jako praktykujacy Zyd, lecz o niemal ,aryj-
skiej” urodzie. Gatrall, The Real and the Sacred, 131-143.

41 Zgodno$¢ etycznego i estetycznego przestania poematu
A. Totstoja i dzieta H. Siemiradzkiego zauwazyt Jan Ortowski, Aleksy
K. Tokstoj z dziejow polsko-rosyjskich zwiqzkéw kulturalnych, Lublin
1974, 110~117; Jan Orfowski, ,,Poemat Grzesznica Aleksego Totstoja
i obraz Jawnogrzesznica Henryka Siemiradzkiego jako przyktad poetyc-
kiej inspiracji w malarstwic”, w: Intermedialitit/ Intermedialnosé, red.
R. Lewicki, I. Ohnheiser (Wydawnicewo UMCS, 2001), 117-123.

4 Jézef 1. Kraszewski wydat Kartki z podrézy: Ksigga I w 1866
oraz Ksigga IT w 1874. Znaczenie tej publikacji dla polskiego widzenia
Whoch - zob. Ewa Owczarz, ,, Widzenie i wezytywanie. Topografia
i historia w Caprei i Romie Jozefa Ignacego Kraszewskiego”, Litteraria
Copernicana 28, nr 4 (2018): 61-77.

# Jozef 1. Kraszewski, Kartki z podrdzy 1858-1864, t. 1,
Warszawa 1866, 101-102, 119-120, 189-191, 256-257, 295,
429-430, 445-446.

# Ibidem, 191.

© Jézef 1. Kraszewski, , Wieki katakumbowe. Odczyt 117,
Kronika Rodzinna, nr 12 (1869): 180-181.
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the depiction of Christ — God incarnate. This latter
theme also features in Tolstoy’s 7he Sinner, which was
inspired by the apocryphal work of John of Damascus,
who defended images during the iconoclastic pe-
riod*'. Siemiradzki studied Tolstoy’s text in depth,
drawing visual inspiration from the poem as well.
For example, it has been noted that the depiction
of the feast in both the literary work and the paint-
ing is inspired by Veronese’s 7he Wedding at Cana™.
This idealised portrayal of Christ addresses the chal-
lenges faced by contemporary Russian art, as well as
the issue of representation raised in Tolstoy’s poem.

The idealised Christ reveals a distinct divine na-
ture, and the emphasis on his agency within the scene
— even when this goes against the poem’s narrative —
portrays the action of God incarnate within history.
The classic figure of Jesus in Siemiradzki’s work thus
corresponds to the understanding of the Saviour — the
embodiment of Beauty, Goodness and Truth — among
Russian Romantics, but not only among them. Christ
frequently appears in Kraszewski’s Kartki z podrizy
[ Travel Notes 1858—1864)%. As he travelled through
Italy, Kraszewski revisited the figure of the Saviour in
Italian art, from the earliest depictions in the Roman
catacombs to the works of the most significant masters,
including Fra Angelico, Raphael (in Florence), Titian
(in Venice), Leonardo (in Milan) and Michelangelo,
as well as his contemporary Overbeck in Rome*. He
concluded his reflections by saying: “From the earliest
centuries of Christianity, efforts have been made to
reveal the face of the God-Man” [emphasis added]®.
In Wieki katakumbowe [The Ages of the Catacombs]
(1868-1870), Kraszewski also returned to the search

1 In literature from the second half of the 19% century, Jesus is
often depicted as having no distinctively Semitic features. Although
he is often portrayed as a practising Jew, he has an almost ‘Aryan’
appearance. Gatrall, The Real and the Sacred, 131-143.

2 The consistency between the ethical and aesthetic messages
of A. Tolstoy’s poem and H. Siemiradzki’s work was noted by Jan
Ortowski, Aleksy K. Totstoj z dziejow polsko-rosyjskich zwigzkéw kul-
turalnych [Alexei K. Tolstoy and the History of Polish-Russian Cultural
Relations], Lublin 1974, 110-117; Jan Ortowski, “Poemat Grzesznica
Aleksego Tolstoja i obraz Jawnogrzesznica Henryka Siemiradzkiego
jako przyktad poetyckiej inspiracji w malarstwie” [“Aleksey Tolstoy’s
Poem The Sinner and Henryk Siemiradzki’s Painting 7he Woman
Taken in Adultery as Examples of Poetic Inspiration in Painting”],
in: Intermedialitit/Intermedialnosé, ed. R. Lewicki, I. Ohnheiser
(Wydawnictwo UMCS, 2001), 117-123.

% ].I. Kraszewski published 7ravel Notes: Volume I in 1866
and Volume II w 1874. For the significance of this publication
for Polish perceptions of Italy — cf. Ewa Owczarz, “Widzenie i we-
zytywanie. Topografia i historia w Caprei i Romie J6zefa Ignacego
Kraszewskiego” [“Seeing and Reading. Topography and History in
Caprea and Roma by J6zef Ignacy Kraszewski”], Litteraria Copernicana,
vol. 28, no. 4 (2018): 61-77.

4 ].1. Kraszewski, Kartki z podrézy 1858-1864, vol. 1,
Warszawa 1866, 101-102, 119-120, 189-191, 256-257, 295,
429-430, 445-446.

4 Tbidem, 191.



for the image of Christ, linking it to the theological
reflections of Church Fathers such as St Irenaeus and St
Augustine®. These writings reveal a search for an im-
age of Christ that embodies two distinct natures. This
conception of Jesus contradicts Renan’s view, which
portrays Jesus as purely human. Indeed, Kraszewski
considered the French author’s concept to be a “seed
of unbelief” and a harmful influence?. The idealis-
tic and timeless portrayal of Jesus the Saviour among
historical figures in Christ and the Harlot thus reflects
Kraszewski’s aesthetic and historiosophical conception.
Siemiradzki’s conversation with the writer about the
“sublime figure of Christ” touched upon the essence
of depicting the God-man. This idea is reflected in
the composition of the visual scene, which is based
on Tolstoy’s 7he Sinner. Rather than corresponding
to the anecdotal structure of the poem, the compo-
sition is intended to reflect its message.

A journey to the catacombs

Kraszewski clearly advocated an idealised image of
Jesus, opposing the reduction of the Saviour to a pure-
ly historical figure. For him, Christ had a constant
historical mission, and Christianity was the result of
this mission. Upon arriving in Italy, Kraszewski’s main
desire was to reach the sources of Christianity, which
he believed could be found in the catacombs. These
underground cemeteries constituted the most impor-
tant part of his Italian journey. He wrote, “I can say
that it was mainly for them that I came to Rome™*.

The discovery of the catacombs was part of
the Romantic trend in the reception of antiquity.
Although the veneration of these ‘Christian necropo-
lises’ began in the Baroque period, it did not reach its
zenith until the first half of the 19% century, largely
thanks to Francois-René de Chateaubriand and his
1809 novel Les Martyrs (The Martyrs)®. It associ-
ated these underground cemeteries with the mar-
tyrdom of early Christians. The earliest evidence of
a fascination with the catacombs in Polish art was
left by Zygmunt Krasiriski, Cyprian Norwid, Jézef
Kremer and Teofil Lenartowicz®. It was not un-

4 J.I. Kraszewski, , Wieki katakumbowe. Odezyt II” [“The
Ages of the Catacombs. Lecture 1I”], Kronika Rodzinna, no. 12
(1869): 180-181.

47 ].1. Kraszewski, Kartki z podrézy 1858-1864, vol. 1, 223.

4 Tbidem, 405.

¥ Frangois-René de Chateaubriand, Les Martyrs, ou Le
Triomphe de la religion chrétienne, Paris 1809. The significance
of Chateaubriand’s Italian works for, among other, the percep-
tion of Christian Rome: Olga Plaszczewska, Wizja Wioch w polsk-
iej i francuskiej literaturze okresu romantyzmu [The Image of Ttaly in
Polish and French Romantic Literature] (Universitas, 2003), 57-63.

50 Eugeniusz Dabrowicz, ,,Katakumby. Jézef Ignacy Kraszewski
— Zygmunt Krasifiski — Cyprian Norwid”, in: Europejskosé i rodzimosé.
Horyzonty twérczosci Jozefa Ignacego Kraszewskiego [European Identity

zdaniem Kraszewskiego koncepcja Francuza byta ,na-
sieniem niewiary” i szkodliwg lektura®. Idealistyczny,
ponadczasowy obraz Jezusa Zbawiciela wéréd histo-
rycznych postaci przedstawiony w jawnogrzesznicy
odpowiada zatem estetycznej, ale i historiozoficznej
koncepcji Kraszewskiego. Rozmowa Siemiradzkiego
z pisarzem o ,wzniostej postaci Chrystusa” dotyka-
ta istoty obrazowania Boga-Czlowieka, co znalazto
przetozenie na kompozycj¢ sceny obrazowej opartej
na Grzesznicy Tolstoja, ktéra odpowiadaé miata nie
tyle anegdotycznemu porzadkowi poematu, ile przede
wszystkim jego przestaniu.

Wedrujac do katakumb

Kraszewski jasno opowiadat si¢ zatem za ideali-
stycznym obrazem Jezusa, sprzeciwiajac si¢ sprowa-
dzaniu postaci Zbawiciela do jedynie historyczne-
go wymiaru. Chrystus reprezentowat dla niego staly
dziejowa misje, ktdrej emanacja bylto chrzescijaristwo.
Przybywajac do Wtoch, Kraszewski pragnat przede
wszystkim dotrze¢ do Zrédet chrzescijaristwa, ktérych
poszukiwal w katakumbach. To wlasnie te podziemne
cmentarze stanowily najwazniejszy punkt jego wlo-
skiej podrézy. Zapisat: ,Mogge powiedzied, ze gléwnie
dla nich przybytem do Rzymu™.

Odkrycie katakumb wpisuje si¢ w romantyczny
rys w recepgji antyku. Wprawdzie kult tych ,chrze-
Scijaniskich nekropolii” rozpoczat si¢ juz w czasach ba-
roku, niemniej w petni rozkwitt dopiero w pierwszej
potowie XIX wicku, gtéwnie za sprawa Frangois-René
de Chateaubrianda, a w szczegdlnosci jego powie-
$ci Les Martyrs (Meczennicy) z 1809 roku®®. Wiazata
ona te podziemne cmentarze z meczefistwem pierw-
szych wyznawcow. W polskiej sztuce najwczesniej-
sze $wiadectwa fascynacji katakumbami pozostawili
Zygmunt Krasiniski, Cyprian Norwid, Jézef Kremer
i Teofil Lenartowicz®. Dopiero jednak Kraszewski
na famach Kartek z podrézy stworzyt doglebne studia
tych miejsc, przedstawiajac obszerne opisy katakumb
$w. Sebastiana, $w. Agnieszki i $w. Kaliksta®. Wizyty
w nich poprzedzit studiami publikacji naukowych,
w tym najnowszych prac Giovanniego de Rossiego,
z ktérym mial okazje si¢ spotka¢ w Rzymie. Sumg
wiedzy o tych wezesnochrzescijariskich cmentarzach

4 Jézef 1. Kraszewski, Kartki z podrézy 1858-1864, t. 1, 223.

47 Ibidem, 405.

#  Frangois-René de Chateaubriand, Les Martyrs, ou Le Tri-
omphe de la religion chrétienne, Paris 1809. Znaczenie wioskiej
tworczosci Chateaubrianda m.in. dla widzenia chrzescijaniskiego
Rzymu: Olga Plaszczewska, Wizgja Wioch w polskiej i francuskiej li-
teraturze okresu romantyzmu (Universitas, 2003), 57-63.

¥ Eugeniusz Dabrowicz, ,Katakumby. Jézef Ignacy Kraszewski
— Zygmunt Krasitiski — Cyprian Norwid”, w: Europejskosé i rodzimost.
Horyzonty twérczosci Jozefa Ignacego Kraszewskiego, red. W. Ratajczak
i T. Sobieraj (Poznariskie Towarzystwo Przyjaciét Nauk, 2006), 85-96.

50 Kraszewski, Kartki z podrizy 1858-1864, t. 1, 410—414.
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zaprezentowal Kraszewski w opublikowanych odczy-
tach Wieki katakumbowe (1868—1870)°'. Wylania si¢
z nich obraz katakumb jako miejsc, ktére nie tylko
stworzyli chrzescijanie, ale ktére jednoczesnie tworza
chrzedcijaristwo, gdzie narodzita si¢ wiara i skad moze
przyj$¢ jej odrodzenie.

Po sukcesie Jawnogrzesznicy Siemiradzki posta-
nowit pozosta¢ w Rzymie i skupit si¢ na malowaniu
dziel z zycia starozytnych. Dochowat wiernosci roz-
poczetej w Orgii rzymskiej tematyce Rzymu cesarskie-
go. Malowat jego materialne pigkno, jak w Sprzedazy
amuletow (1875), jednak zwrécit si¢ takze ku nowej
tematyce — obrazom z zycia pierwszych chrzescijan,
ulokowanych w katakumbach. Jednym z pierwszych
ukoriczonych przez niego dziet w Wiecznym Miescie
bylo plétno Przesladowcy chrzescijan przed wejsciem
do katakumb [il. 9]°*. Jak pisat Siemiradzki do swe-
go przyjaciela Wincentego Rapackiego, przedstawia
ono ,ustep z czaséw, kiedy chrzescijanie ukrywali sig
w katakumbach przed przesladowaniami”>. Na obra-
zie w ciasnym kadrze, réwnolegle do ptaszczyzny ma-
lowidta, ukazane zostato zbocze, w ktdrego skalistej,
obrosnigtej roslinnoscia powierzchni — w lewej czgdci
kompozycji — ulokowano wejscie do podziemi. Grupa
chrzedcijan na czele ze starszym mezezyzna, prowadzo-
nym przez niewiastg, wychodzi z podziemi, kierujac
si¢ ku lewej czgéci sceny. Natomiast po prawej stronie
kompozycji za skosna, wertykalna skarpa obrosnie-
tg roslinnoscia umieszczona zostata pierwszoplanowa
»grupa zotnierzy i kilku pogan, [ktéra — M.N.] czatu-
je przy wyjsciu z katakumb na wychodzacych z nich
chrzescijan. Akcja rozgrywa sie w pétmroku. Swiatto,
ktérego zrédlem jest maleriki skrawek nieba, w le-
wej gornej czeéci obrazu, nad wyjsciem z katakumby,
pada diagonalnie na parg zdrajcéw, demaskujac ich.
Sylwetki szpiegéw wydobywa z mroku takze biel ich
plaszezy, ktéra koresponduje z bielg okrycia pierwszo-
planowej wyznawczyni. W grupie chrzescijan zarzy si¢
tez $wiatlo pochodni w gl¢bi podziemnego korytarza
katakumby. Czerwien tych ptomieni taczy si¢ z czer-
wienia plaszezy stojacych po prawej stronie zotnie-
rzy, ustanawiajac kolejny zwiazek wizualny pomiedzy
tymi figurami. Jednoczesnie te dwie grupy — chrze-
$cijan i pogan — zostaly od siebie oddzielone poprzez

5! ].1. Kraszewski odczyty Wieki katakumbowe wyglosit w Drez-
nie, nast¢pnie opublikowat je na famach czasopisma Kronika Rodzinna:
Odezyt I - 1868, nr 17, 257-260 i nr 18, 273-276; Odczyt I -
1869, nr 11, 161-164 i nr 12, 180-184; Oa'fzyt 111 -1870, nr 23,
353-356 i nr 24, 373-376.

52 Jerzy Malinowski, ,,Przesladowcy chrzedcijan przed wejsciem
do katakumb”, w: Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red.
J. Malinowski, t. 1 (Wydawnictwo Tako, 2021), nr kat. 6/2, 236-237.

53 Archiwum IS PAN, nr 1317: Korespondencja Wincentego
Rapackiego, k. 440: H. Siemiradzki, list do W. Rapackiego, Rzym,
25 marca 1874.

>4 PISK, 22, teczka 3, k. Gv: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw,
Rzym [I kwartat 1874].
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til Kraszewski’s Travel Notes that an in-depth study
of these places was undertaken, providing detailed
descriptions of the Catacombs of St Sebastian, St
Agnes, and St Callixtus®'. Before visiting these sites,
he studied academic publications, including the latest
works by Giovanni de Rossi, whom he met in Rome.
Kraszewski presented his accumulated knowledge
of these early Christian cemeteries in his published
lectures, The Ages of the Catacombs (1868—1870).
Together, they paint a picture of the catacombs as
places not only created by Christians, but also shap-
ing Christianity itself. They are places where the faith
was born, and where it may be revived.

Following the success of Christ and the Harlot,
Siemiradzki decided to remain in Rome, focusing on
painting scenes from ancient life. He remained faith-
ful to the theme of Imperial Rome, which he had
first explored in A Roman Orgy from the Imperial Era.
While he continued to capture its material beauty in
works such as Selling Amulets (1875), he also turned
to a new subject: scenes from the lives of the early
Christians set in the catacombs. One of the first works
he completed in the Eternal City was the painting
Persecutors of Christians at the Entrance to the Catacombs
[fig. 9]°°. As Siemiradzki wrote to his friend Wincenty
Rapacki, the painting depicts “a scene from the time
when Christians were hiding in the catacombs to es-
cape persecution”. The painting portrays a slope in
a tight frame parallel to the surface of the painting.
On the left, the entrance to the subterranean pas-
sageway is located on the rocky surface covered with
plants. A group of Christians, headed by an elderly
man who is being led by a woman, are leaving the un-
derground passageway and moving to the left of the
scene. Meanwhile, on the right side of the composi-
tion, behind an oblique, plant-covered slope in the fore-
ground, “a group of soldiers and a few pagans are lying
in wait for the Christians as they leave the catacombs™.

and Native Tradition: The Creative World of Jézef Ignacy Kraszewski],
eds. W. Ratajczak, T. Sobieraj (Poznariskie Towarzystwo Przyjaciét
Nauk, 2006), 85-96.

o' 1. Kraszewski, Kartki z podrézy 1858-1864, vol. 1, 410—
414.

52 J.I. Kraszewski delivered the lectures The Ages of the
Catacombs in Dresden, and then published them in the magazine
“Kronika Rodzinna”: Odezyt I - 1868, no. 17, 257-260 and no. 18,
273-276; Odczyt I - 1869, no. 11, 161-164 and no. 12, 180-184;
Odezyt 11T - 1870, no. 23, 353356 and no. 24, 373-376.

%3 Jerzy Malinowski, “Persecutors of Christians at the Entrance
to the Catacombs”, in: Henryk Siemiradzki. Catalogue Raisonne
of the Paintings, ed. J. Malinowski, vol. 1, trans. by Krzysztof
Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo Tako, 2021), cat.no 6/2, 236-237.

> The Archive of the Institute of Art of the Polish Academy
of Sciences, no. 1317: Korespondencja Wincentego Rapackiego [The
Correspondence of Wincenty Rapacki], 440: H. Siemiradzki, letter to
W. Rapacki, Rome, 25 March 1874.

% PISK, 22, file 3, p. 6v: H. Siemiradzki, letter to his parents,
Rome [1* quarter of 1874].



9. Henryk Siemiradzki, Przesladowcy chrzescijan przed wejsciem do katakumb, 1874, olej na ptétnie, 213x286 cm, wlasno$¢ prywatna,
fot. za: Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red. ]. Malinowski, t. 1, Warszawa 2021, nr kat. 6/2

9. Henryk Siemiradzki, Persecutors of Christians at the Entrance to the Catacombs, 1874, oil on canvas, 213x286 cm, private collection,
phot. reproduced in: Korpus dzief malarskich Henryka Siemiradzkiego, ed. J. Malinowski, vol. 1, Warszawa 2021, cat. no. 6/2

The scene is set in semi-darkness. Light from a small
patch of sky above the catacomb exit in the top left
corner of the painting falls diagonally onto the pair
of traitors, revealing their faces. Their silhouettes
are highlighted by the white of their cloaks, which
corresponds to that of the foreground worshipper.
Among the group of Christians, torches glow deep
within the catacomb’s underground corridor. The red
of these flames combines with the red of the soldiers’
cloaks to the right, creating another visual link be-
tween the figures. Meanwhile, a diagonal wall slight-
ly to the left and a tree branch above it on the axis
separate the two groups — Christians and pagans.
The space is limited to a ravine with only a small
patch of sky, closing off the possibility of an exit.
Along with the compositional relationships between
the figures and the expressiveness of their gestures,
this anticipates the action according to the principle
of the ‘pregnant moment’. The viewer might guess
that the waiting soldiers will soon attack the depart-
ing Christians and that, in keeping with the cultural

umieszczony nieco na lewo sko$ny murek i znajdu-
jacy si¢ nad nim na osi konar drzewa. Ograniczenie
przestrzeni do wawozu z niewielkim tylko skrawkiem
nieba zamyka mozliwos¢ wyjscia i — wraz z kompo-
zycyjnymi zaleznosciami pomigdzy postaciami, pola-
czonymi z wyrazistoscig ich gestéw — antycypuje akeje
zgodnie z zasada ,,owocnego momentu”. Widz moze
si¢ domysli¢, iz zonierze czyhajacy na wychodzacych
chrzescijan za chwile na nich napadna, a katakumby,
zgodnie z kulturowa recepcja tego miejsca, stang si¢
areng meczenstwa. Ofiare taka planowat Siemiradzki
zresztg takze namalowaé w kompozycji majacej by¢
pendant dla obrazu Przesladowcy chrzescijan przed wej-
Sciem do katakumb. Dzieto to miato ukazywaé — we-
dle informagji z listu Henryka Siemiradzkiego: ,,willg
chrzescijariska za Rzymem, do ktérej, o zmroku kil-
ku wiernych niesie zwloki polegtego meczennika™.
Zachowat si¢ prawdopodobny szkic tej kompozycji,
ukazujacy grupe niosacych cialo chrzescijan na tle wej-
$cia do katakumby [il. 10].

5> Ibidem.
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Autor Pochodni Nerona przedstawit zatem kata-
kumby, widziane z zewngtrz, jako miejsce spotkan
pierwszych wyznawcéw Chrystusa i jedynie w per-
spektywie aktywnej percepcji potencjalne marty-
rium. Takie ujecie stanowito nowos¢ w ikonogra-
fii tych podziemnych cmentarzy. Od potowy XIX
wieku katakumby pojawialy si¢ jako temat malar-
stwa historycznego. Niemniej jednak najczeéciej byly
to widoki wnetrz tych grobéw, gdzie gromadezili si¢
chrzescijanie w celu pochéwku meczennikéw — czy
to anonimowych (jak stynny obraz Julesa Eugéne’a
Lenepveu Meczennicy z katakumb z 1855 [il. 11]),
czy zwigzanych z najwazniejszymi miejscami po-
chéwku — $w. Cecylii (np. W. Bouguereau Cialo
Sw. Cecylii przeniesione do katakumb rzymskich z 1854)
i $w. Wawrzyrica (Pogrzeb sw. Wawrzyica w kata-
kumbach rzymskich z 1862)°°. Rzadko spotykane sa
obrazy tych antycznych cmentarzy, widzianych z ze-
wngtrz. Do wyjatkéw naleza malowidta przedstawia-
jace sceny przy wejsciu do katakumb z obszernym
rzymskim pejzazem w tle, takie jak: Jeana-Victora
Schnetza Pogrzeb mlodego meczennika w katakum-
bach Rzymu (1847) oraz Karla Otta Pierwsi chrze-
Scijanie w Rzymie (1869).

Siemiradzki przedstawit zatem rzadko spotykany
motyw wejscia do katakumb, ktdry zgodnie z topo-
sem tych miejsc potaczyt z przestrzenia kultu i me-
czefistwa. Whrew jednak wizualnym konwencjom
artysta nie zdecydowat si¢ na obszerny pejzaz, lecz
wybrat waski kadr zbocza z wydrazonym wejsciem,
wtopionym w przyrodg. Podobny motyw widoczny
jest na jednym ze szkicéw Siemiradzkiego i $wiadczy
o wizycie artysty na tych cmentarzach [il. 12]. Do
odwiedzania katakumb zachecat na tamach Kartek

>¢ Sporadycznie ukazywane byty same zebrania modlitew-
ne w katakumbach: np. Gustavo Mancinelli, La comunione nelle
Catacombe (1855-1859). Ikonografie scen ,katakumbowych” omawia:
Denzey Lewis, The Early Modern Invention of Late Antique Rome
(Cambridge University Press, 2020), 62—68. Zob. tez: Giovanna
Capitelli, “Redescendons aux catacombs”. Note sulla fortuna dei
monumenti cristiani primitivi nella cultura figurativa dell Ottocento”,
Ricerche di storia dell'arte, nr 110-111 (2013): 45-58.
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10. Henryk Siemiradzki, szkic kompozycyjny niezrealizowanego
obrazu, 1874, oléwek na papierze, 15x22,7 cm, MNK III r.a.-
18396/15-2, fot. Muzeum

10. Henryk Siemiradzki, compositional sketch for an unpaint-
ed work, 1874, pencil on paper, 15x22.7 cm, MNK III r.a.-
18396/15-2, phot. Museum

perception of this place, the catacombs will become
an arena of martyrdom. Siemiradzki also planned
to depict such a sacrifice in a painting intended as
a companion piece to Persecutors of Christians at the
Entrance to the Catacombs. According to a letter by
Henryk Siemiradzki, this work was intended to depict
“a Christian villa outside Rome, to which, at dusk,
several faithful carry the body of a fallen martyr”.
A sketch thought to be a preliminary design for this
composition has been preserved. It shows a group of
Christians carrying a body against the backdrop of
the entrance to the catacomb [fig. 10].

Thus, Siemiradzki presented the catacombs, as
seen from the outside, both as a meeting place for
the first followers of Christ and, through a process
of active perception, as a potential martyrium. This
approach was novel in the iconography of these un-
derground cemeteries. From the mid-19™ century
onwards, the catacombs became a popular subject
for history paintings. However, these were mostly
views of the interior of the tombs where Christians
gathered to bury martyrs, whether anonymous, as in
Jules Eugene Lenepveu’s famous 1855 painting 7he
Martyrs in the Catacombs [fig. 11], or associated with
important burial sites, such as those of St. Cecilia
(e.g. W. Bouguereau’s St. Cecilia Body Brought into
the Catacombs, 1854) and St. Lawrence (7he Burial
of St. Lawrence in the Catacombs, 1862)*. Images of
these ancient cemeteries viewed from the outside are
rare. However, exceptions exist, such as paintings de-
picting scenes at the entrance to the catacombs with
a vast Roman landscape in the background. Examples
include Jean-Victor Schnetz’s Funeral of a young mar-

¢ Tbidem.

%7 Prayer meetings in the catacombs were occasionally depict-
ed: e.g. Gustavo Mancinelli, La comunione nelle Catacombe (1855
1859). The iconography of the ‘catacomb’ scenes is discussed by:
Denzey Lewis, The Early Modern Invention of Late Antique Rome
(Cambridge University Press, 2020), 62-68. Cf. also: Giovanna
Capitelli, “Redescendons aux catacombs. Note sulla fortuna dei mon-
umenti cristiani primitivi nella cultura figurativa dell’Ottocento”,
Ricerche di storia dell'arte, no. 110-111 (2013): 45-58.



11. Jules-Eugene Lenepveu, Meczennicy z katakumb, 1855, olej na ptétnie, 170x336 cm, Muzeum Orsay w Paryzu, fot. wolny dostep

11. Jules-Eugene Lenepveu, The Martyrs in the Catacombs, 1855, oil on canvas, 170x336 cm, Musée d’Orsay in Paris, phot. public

domain

tyr in the catacombs in Rome (1847) and Karl Otto’s
The First Christians in Rome (1869).

With his depiction of the entrance to the cata-
combs, Siemiradzki presented a rare motif, which
he connected with the space of cult and martyrdom
in keeping with the topos of these places. However,
contrary to visual conventions, the artist did not opt
for a vast landscape, but instead chose to depict only
a narrow view of a slope with a hollowed-out en-
trance blended into nature. A similar motif can be
seen in one of Siemiradzki’s sketches, which attests
to the artist’s visit to these cemeteries [fig. 12]. In
Travel Notes, Kraszewski encouraged visitors to ex-
plore the catacombs, describing them as secret places
immersed in nature®®. As he reminisced:

There were numerous hidden entrances to the cata-
combs, many of which are still being discovered today. On
many private estates, entrances were secretly constructed
and catacombs were dug out to be concealed from the pa-
gans’ eyes. Mr de Rossis work clearly shows that the cem-
eteries enveloping churches were in fact the first parishes”.

Jerzy Miziotek identified a historical model from
Rossi’s work that may have served as a reference for
Siemiradzki: the crypt of Lucina in the Catacombs
of Callixtus and the hypogeum of the Flavi at the

% ]I Kraszewski, Kartki z podrizy 1858-1864, vol. 1, 406—
414.
5 Ibidem, 407.

z podrézy Kraszewski, ktéry opisal je whasnie jako
sekretne miejsca zatopione w naturze’’. Wspominat:

wnijscia do katakomb byly liczne i skryte, mndstwo
ich wynajdujq ciggle. W wielu posiadtosciach prywat-
nych tajemnie urzqdzano wehody, kopano katakomby
i ostaniano je od oka pogan. Z prac Pana de Rossi jasno
sig okazuje, ze cmentarze, zamykajgce w sobie koscioty,
byly razem pierwszymi parafiami’®.

Jerzy Miziotek wskazat historyczny wzér z dzieta
Rossiego, ktory mégt stuzy¢ Siemiradzkiemu — mia-
nowicie krypte Lucyny w katakumbach Kaliksta oraz
hypogeum Flawiuszy przy nekropolii Domitilli**. Na
tle tego rzeczywistego miejsca malarz ukazat jednak
anonimowych wyznawcéw, a nie, jak w dotychczaso-
wej ikonografii katakumb, znanych z historii meczen-
nikéw i §wietych, na czele ze $w. Piotrem (obecnym
np. w pracy Karla Otta). Nie tyle wydobywajac histo-
ryczng anegdote, ile raczej pokazujac kontrast $wiata
chrzescijan z poganskim, autor uwypuklit symbolike
tych podziemnych cmentarzy.

W kompozycji pracy Scieraja si¢ zatem dwa $wia-
ty: antyczny — pogatiski oraz nowy — chrzescijariski.
Koncepcja starozytnosci cesarskiej jako areny star-

57 Kraszewski, Kartki z podrézy 1858-1864, t. 1, 406—414.

8 Ibidem, 407.

59 Jerzy Miziotek, ,Dirke chrzescijariska i inne tematy all'an-
tica” w tworczosci Henryka Siemiradzkiego. Uwagi i rozwazania”,

Sztuka Europy Wichodniej 4 (2016): 26-27.
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cia dwdch sprzecznych porzadkéw ma romantycz-
ny rodowdd, si¢gajacy tworczosci Frangois René de
Chateaubrianda we wspomnianych Meczennikach,
czy Aleksandra Dumasa w powiesci Aczé (1838).
W calej ostrosci zostala jednak zarysowana w powie-
$ciach poswigconych antykowi piéra Kraszewskiego:
Capred i Roma (1859) oraz Rzym za Nerona (1865)%.
Przedstawiaja one narodziny chrzescijaristwa w an-
tycznym Rzymie w okresie julijsko-klaudyjskim, przy
czym pierwsze dzieto osadzone jest w czasach Tyberiusza
i Nerona, drugie tylko za ostatniego z tych cesarzy.
Powiesci te mialyby, jak zanotowat pisarz, ,odmalowa¢
t¢ chwile dla catej ludzkosci stanowcza, ktdra przedzie-
la dwa zupetnie odmienne $wiaty, dwie wielkie epo-
ki zywota dziejowego™®'. Kompozycja Siemiradzkiego
Przesladowcy chrzescijan przed wejsciem do katakumb
ukazujaca starcie prostych chrzedcijan i zdrajeéw z zot-
nierzami, ktdrej owocem bedzie meczeristwo, dosko-
nale odpowiada wlasnie tej zarysowej w historycznej
wizji Kraszewskiego dychotomii.

Dwa nieprzystajace swiaty

Dzietem, ktdére w petni potaczylto oeuvre Siemi-
radzkiego z twérczoscig Kraszewskiego, sa Pochodnie
Nerona, ukoniczone w 1876 roku [il. 13]°%. Ich tema-
tem jest meczenistwo chrzescijan palonych podczas
wystawnej uczty w ogrodzie Nerona, sprawcy i glow-
nego odbiorcy tego okrutnego spektaklu. Ikonografia
kompozycji, podobnie jak w Przesladowcach chrze-

& Capreii i Roma 1. wydanie w 1859 r. na tamach Gazety War-
szawskiej (nr 196-325). Rzym za Nerona ukazywal si¢ na tamach
Czasuw 1865 r. (nr 152-217). Tadeusz Bujnicki, ,Historyczna po-
wie$¢ epistolarna Rzym za Nerona Kraszewskiego”, Ruch Literacki
28 (1987): 195-206.

61 Jozef 1. Kraszewski, ,Stowko wstepne”, w: tegoz, Caprei
i Roma: obragy z pierwszego wieku, t. 1, Wilno 1860, 7.

2 Gorzelany, Malinowski, Laskowska, SSwieczniki
chrzescijanstwa”, nr kat. 7, 255-275. W korespondenciji z rodzing
Siemiradzki wielokrotnie podkreslat, ze wlasnie Pochodnie Nerona maja
zadecydowac o jego przysztosci jako malarza historycznego. PISK, 22,
teczka 3, k. 21v: H. Siemiradzki, dopisek do listu M. Siemiradzkiej

do Rodzicow, Sorrento [wrzesient/ pazdziernik 1875].
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12. Henryk Siemiradzki, szkic z wejsciem do katakumby, 1873
/1874, otéwek na papierze 25x18,4 cm, MNK III-r.a.-18398
/17, fot. Muzeum

12. Henryk Siemiradzki, sketch showing the entrance to the
catacombs, 1873/1874, pencil on paper, 25x18.4 cm, MNK
1I-r.a.-18398/17, phot. Museum

Domitilla necropolis®. However, against this real-life
backdrop, the painter depicted anonymous believ-
ers rather than the martyrs and saints known from
history, led by St Peter (who appears in Karl Ott’s
work, for example). Instead of focusing on a histor-
ical anecdote, the artist emphasised the symbolism
of these underground cemeteries by contrasting the
Christian and pagan worlds.

The composition of the work thus depicts
a clash between the ancient pagan world and the
new Christian world. The concept of imperial an-
tiquity as an arena for the clash of two conflicting
orders has Romantic roots, dating back to the works
of Francois-René de Chateaubriand in Les Martyrs, or
Alexandre Dumas in the novel Acé (1838). However,
it was most sharply delineated in Kraszewski’s nov-
els devoted to antiquity: Capred i Roma (Capred
and Roma) (1859) and Rzym za Nerona (Rome un-
der Nero) (1865) ¢'. These novels depict the birth
of Christianity in ancient Rome during the Julio-
Claudian period. The first is set during the reigns
of Tiberius and Nero, while the second is set sole-
ly during the reign of Nero. The writer intended
these novels “to depict for all humanity that deci-
sive moment which separates two completely dif-
ferent worlds, two great epochs of historical life” ©2.
Siemiradzki’s painting Persecutors of Christians at the
Entrance to the Catacombs, which depicts the clash

" Jerzy Miziolek, “Dirke chrzescijariska i inne tematy ‘all’anti-
ca w twérczosci Henryka Siemiradzkiego. Uwagi i rozwazania” [“A
Christian Dirce and Other Themes ‘All'antica’ in the Works of Henryk
Siemiradzki. Notes and Reflections”], Sztuka Europy Wichodniej,
vol. IV (2016): 26-27.

' Caprei and Roma was published first in instalments in the
newspaper “Gazeta Warszawska” (nos. 196-325). Rome under Nero
was published in the magazine “Czas” in 1865 (nos. 152-217).
Tadeusz Bujnicki, ,Historyczna powies¢ epistolarna Rzym za Nerona
Kraszewskiego” [“Kraszewski’s Historical Epistolary Novel Rome un-
der Nero”], Ruch Literacki, vol. 28 (1987): 195-206.

2 J.I. Kraszewski, “Stéwko wstgpne” [“A Word of Intro-
duction”], in: the same author, Caprei i Roma: obrazy z pierwsze-
go wieku [Caprei and Roma: Scenes from the First Century], vol. 1,
Wilno 1860, 7.



13. Henryk Siemiradzki, Pochodnie Nerona, 1876, olej na ptétnie, 385x704 cm, MNK II-a-1, fot. wolny dostep

13. Henryk Siemiradzki, Neros Torches, 1876, oil on canvas, 385x704 cm, MNK II-a-1, phot. public domain

between Christians and soldiers that will result in
martyrdom, perfectly corresponds to the dichotomy
outlined in Kraszewski’s historical vision.

Two Worlds Collide

The work that fully brought together Siemi-
radzki’s oeuvre with that of Kraszewski is Nero’s
Torches, completed in 1876 [fig. 13] *. It depicts
the martyrdom of Christians who were burned alive
during a lavish banquet in Nero’s garden; he was
the instigator and principal spectator of this cruel
spectacle. Much like in Persecutors of Christians at
the Entrance to the Catacombs, the iconography of
the composition brings together two themes from
Siemiradzki’s earlier large-format paintings of antiq-
uity: the imperial theme from A Roman Orgy from
the Imperial Era and the depiction of the origins of
Christianity from Christ and the Harlor. However, this
time the artist chose the specific historically known
figure of Nero, thereby placing his work within the
long tradition in historiography that portrays this
figure negatively. This tradition dates back to antiq-
uity and the writings of Tacitus and Suetonius, who
portrayed him as a mad tyrant, the arsonist of Rome
and a persecutor of Christians. In the reflections of

% Gorzelany, Malinowski, Laskowska, “Candlesticks of
Christianity”, cat. no. 7, 255-275. In his correspondence with his
family, Siemiradzki repeatedly emphasised that his future as a his-
torical painter would be determined by Nero’ Torches. PISK, 22, file
3, p. 21v: H. Siemiradzki, a postscript in M. Siemiradzka’s letter to
her parents, Sorrento [September/October 1875].

Scijan przed wejsciem do katakumb, spaja zatem dwa
watki podjete we wezesniejszych wielkoformatowych
obrazach ze starozytnosci pedzla Siemiradzkiego: ce-
sarski — z Orgii rzymskiej — oraz obrazujacy poczat-
ki chrzescijanstwa — z Chrystusa i Jawnogrzesznicy.
Artysta tym razem jednak wybral konkretna, zna-
na z historii posta¢ — Nerona, wpisujac swe dzieto
w diuga, gtéwnie negatywna tradycjg tej figury w hi-
storiografii. Zapoczatkowano ja jeszcze w starozyt-
nosci, w pismach Tacyta i Swetoniusza, w ktérych
przedstawiono go jako szalonego tyrana, podpalacza
Rzymu, przesladowcg chrzescijan, a nawet — w roz-
wazaniach ojcéw Kosciofa (Tertuliana, $w. Augustyna
i $w. Hieronima) — antychrysta®. Czarna legenda im-
peratora odzyta w nowozytnosci, gdy na fali réznych
powrotéw do antyku wydobywano amoralny charak-
ter tej figury — matkobdjey i tyrana, tworzac przeci-
wienistwo exemplum virtutis**. W romantyzmie, gdy
powrdcil wspomniany juz kult me¢czennikéw, m.in.
w powiesci Aleksandra Dumas Aczé (1839), uwypu-

6 Shushma Malik, The Nero-Antichrist. Founding and
Fashioning a Paradigm (Cambridge University Press, 2020),
79-126.

¢4 Moralne aspekty postaci Nerona ukazywane byly zwlasz-
cza w klasycystycznej literaturze francuskiej, np.: Gabriel-Marie
Legouvé, Epicharis er Néron (1794) oraz Alexandre Soumet i Loius
Belmontet, Une Féte de Néron un dramma (1829). W plastyce
przykladem moze by¢ kompozycja Antonia Zanchiego, Neron nad
ciatem swej matki Agrypiny (1704) oraz liczne realizacje Smierci
Senceki, ktérej Neron byt gtéwnym sprawca. Zob. Andrea Giardina,
“Nerone o dell'impossibile”, w: Nerone, Catalogo della Mostra,
Milano 2011, 21.
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klono role Nerona jako przesladowcy chrzeécijan®.
Pojawil si¢ wowczas takze nowy rys tej postaci jako
szalonego, nieprzecigtnego artysty, ktdrego okrutne
pickno popetnianych zbrodni stawato si¢ przedmiotem
fascynacji — niekiedy dekadenckiej, jak w opisach zmy-
stowego i amoralnego pickna dworu w eposie Roberta
Hamerlinga Ahasver in Rom (1866), a czasem tylko
groteskowej, jak w rzezbie Emilia Galloriego Neron
przebrany za kobietg (1873)%. W drugiej potowie XIX
wieku Ahenobarbus na stale zagoscit w kulturze wi-
zualnej, pojawiajac si¢ czgsto takze jako bohater sztuk
teatralnych czy nawet oper®. Do polskiej literatury po-
sta¢ imperatora wprowadzit Jézef Ignacy Kraszewski
we wspomnianej juz powiesci Rzym za czaséw Nerona,
kreujac jego obraz jako okrutnego i zepsutego cesarza,
groteskowego artysty oraz przesladowcy chrzescijan®.
W koricu do ogromnej popularnosci tego imperatora
przyczynila si¢ publikacja w 1873 roku czwartego tomu
Histoire des Origines du Christianisme Ernesta Renana
pod tytutem L'Antéchrist (Antychryst)®. Ukazuje ona
historycznego Nerona, skupiajac si¢ na poszukaniu
$wiadectw meczeristwa chrzescijan za jego panowania
—zwlaszcza ukrzyzowania $w. Piotra i Scigcia $w. Pawta
w Rzymie. Analizuje czas tych krwawych rzadéw jako
zrédlo do Apokalipsy, przedstawiajac Ahenobarbusa
jako historycznego antychrysta™.

Popularno$¢ Nerona w literaturze i badaniach hi-
storycznych w drugiej potowie XIX wieku zaowoco-
wata takze waznymi malarskimi realizacjami tego te-
matu. Niewiele wezesniej od obrazu Siemiradzkiego
monumentalne dziela poswigcili mu najwazniejsi w-
cze$ni niemieccy malarze historyczni. Karl Theodor

¢ Witold Dobrowolski, ,Neron — mit i rzeczywistos¢”, w:
Wokét ,Quo vadis”. Sztuka i kultura Rzymu czaséw Nerona, red.
W. Dobrowolski (Muzeum Narodowe w Warszawie, 2001), 11.

6 Mario Praz, Zmysty, smierc i diabet w literaturze romantycz-
nej, thum. Krzysztof Zaboklicki, Gdask 2010, 156-160, 320, 321.
Dla G. Flauberta Neron to ,,ukochany syn mojego serca, najwickszy
poeta, jakiego znat $wiat”. Gustave Flaubert, “La Danse des Morts”,
w: tegoz, (Euvres de jeuness, t. 1, Paris 1910, 451, dum. za: M. Praz,
op. cit., 436. Giacomo Agosti, “Saggi di iconografia neroniana nel-
le accademie italiane tra Otto e Novecento”, w: Nerone, Catalogo
della Mostra, Milano 2011, 36.

67 Na fali sukcesu Pochodni Nerona Domenico Gnoli wymienia
wazniejsze dzieta poswigcone temu cesarzowi poprzedzajace pracg
Siemiradzkiego, takie jak: Antonio Gazzoletti, Paolo (1857), Emile
Duneau, La mort de Néron (1870), Arrigo Boito, Neron i wiele in-
nych. Domenico Gnoli, ,Nerone nell’arte contemporanea”, Nuova
Antologia, t. 33 (1876): 56-57. Zrédta ikonografii Nerona w sztu-
ce XIX wieku omawia tez Katarzyna Nowakowska-Sito, ,, Wokot
Pochodni Nerona Henryka Siemiradzkiego”, Rocznik Krakowski 58
(1992): 107-110.

% Andrea E De Carlo, ,Rzymskie powiesci Jézefa Ignacego
Kraszewskiego jako literackie Zrédto Quo vadis Henryka Sien-
kiewicza”, Bibliotekarz Podlaski 17, nr 1 (2016): 37-52.

®  Ernest Renan, Histoire des Origines du Christianisme, t. 4:
LAntéchrist, Paris 1873.

7 Malik, The Nero-Antichrist — Founding and Fashioning
a Paradigm, 149-154.
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the Church Fathers (Tertullian, St Augustine and St
Jerome), he is even depicted as the Antichrist®. The
emperor’s dark legend was revived in the modern era
amidst various revivals of antiquity, when the amoral
nature of this figure — a matricide and tyrant — was
highlighted, creating the antithesis of the exemplum
virtutis®. During the Romantic era, there was a re-
surgence of interests in the cult of martyrs, as seen
in Alexandre Dumas’s novel Acté (1839), in which
Nero’s role as a persecutor of Christians was em-
phasised®. At that time, a new aspect of his charac-
ter also emerged: that of a mad, extraordinary artist
whose cruel crimes became an object of fascination,
sometimes decadent as in Robert Hamerling’s epic
Abasver in Rom [Abasuerus in Rome] (1866), and at
other times merely grotesque, as in Emilio Gallori’s
sculpture Nero Dressed as a Woman (1873)%. In the
second half of the 19" century, Ahenobarbus be-
came a permanent fixture in visual culture, frequently
appearing as the protagonist of plays or even ope-
ras®®. Jozef Ignacy Kraszewski introduced the figure
of the emperor into Polish literature in his above-
mentioned novel Reym za czaséw Nerona, portraying
him as a cruel and depraved emperor, a grotesque
artist, and a persecutor of Christians®. The emper-

¢ Shushma Malik, The Nero-Antichrist. Founding and
Fashioning a Paradigm (Cambridge University Press, 2020), 79-126.

6 The moral aspects of Nero’s character were particularly high-
lighted in classical French literature, e.g.: Gabriel-Marie Legouvé,
Epicharis ert Néron (1794) and Alexandre Soumet and Loius Belmontet,
Une Féte de Néron un dramma (1829). In the visual arts, an example
of this might be the composition of Antonio Zanchi, Nero with the
Corpse of His Mother Agrippina (1704) and the numerous versions of
The Death of Seneca of which Nero was the main culprit. Cf. Andrea
Giardina, “Nerone o dell'impossibile”, in: Nerone, Catalogo della
Mostra, Milano 2011, 21.

6 Witold Dobrowolski, ,,Neron — mit i rzeczywisto$¢” [“Nero
—Myth and Reality”], in: Wokdt,,Quo vadis”. Szuka i kultura Reymu
czaséw Nerona [The World of “Quo Vadis™: Art and Culture in Neronian
Rome], ed. W. Dobrowolski (Muzeum Narodowe w Warszawie,
2001), 11.

7 Mario Praz, Zmysty, smierc i diabel w literaturze roman-
tycznej [The Romantic Agony], transl. K. Zaboklicki, Gdatisk 2010,
156-160, 320, 321. For G. Flaubert Nero is “that beloved son of my
heart, the greatest poet the earth has ever known”. Gustave Flaubert,
“La Danse des Morts”, in: by the same author, Euwres de jeuness,
vol. I, Paris 1910, 451, quoted after: Praz, Zmysty, smierc i diabet
w literaturze romantycznej, 208. Giacomo Agosti, “Saggi di icono-
grafia neroniana nelle accademie italiane tra Otto e Novecento”, in:
Nerone, Catalogo della Mostra, Milano 2011, 36.

6 Building on the success of Neros Torches, D. Gnoli lists the
major works on this emperor that preceded Siemiradzki’s, such as:
Antonio Gazzoletti, Paolo (1857), Emile Duneau, La mort de Néron
(1870), Arrigo Boito, Neron and many others. Domenico Gnoli,
“Nerone nell'arte contemporanea”, Nuova Antologia, vol. 33 (1876):
56-57. The sources of Nero’s iconography in 19th-century art are also
discussed by Katarzyna Nowakowska-Sito, “Wokét Pochodni Nerona
Henryka Siemiradzkiego” [“The World of Henryk Siemiradzki’s Neros
Torches”], Rocznik Krakowski, vol. 58 (1992): 107-110.

% Andrea E De Carlo, ,Rzymskie powiesci Jézefa Ignacego
Kraszewskiego jako literackie zrédto Quo vadis Henryka Sienkie-
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14. Nero after Wilhelm von Kaulbach, wood engraving, Kfosy 1873, no. 440, 360-361, phot. public domain

or’s immense popularity was ultimately fuelled by
the 1873 publication of the fourth volume of Ernest
Renan’s Histoire des origines du christianisme, enti-
tled LAntéchrist (The Antichrist)’°. This volume fo-
cuses on the martyrdom of Christians during Nero’s
reign, particularly the crucifixion of St Peter and the
beheading of St Paul in Rome. The book analyses
this bloody period as a source for the Apocalypse
and presents Ahenobarbus as the historical model
for the Antichrist”.

Nero’s popularity in literature and historical re-
search during the second half of the nineteenth centu-
ry also resulted in significant paintings on this subject.
Not long before Siemiradzki’s painting, the leading
German historical painters of the time had dedicated
monumental works to him. Karl Theodor von Piloty
presented the canvas Nero Walks on Rome’s Cinders
(1860), and Wilhelm von Kaulbach produced the
cartoon Nero Persecuting Christians (1872) [fig. 14].

wicza [“The Roman Stories of Jézef Ignacy Kraszewski as a Literary
Source for Henryk Sienkiewicz's Quo Vadis™], Bibliotekarz Podlas-
ki 17, no. 1 (2016): 37-52.

7 Ernest Renan, Histoire des Origines du Christianisme, vol. 4:
LAntéchrist, Paris 1873.

7t Malik, The Nero-Antichrist — Founding and Fashioning
a Paradigm, 149-154.

von Piloty zaprezentowat ptétno Neron na zgliszczach
Rzymu (1860), a Wilhelm von Kaulbach — karton
Neron i przesladowanie chrzescijan (1872) [il. 14].
Prace te byly dobrze znane polskiemu odbiorcy, gdyz
ich reprodukcje opublikowano na famach ,,Ktoséw””".
Ponadto Nerona Kaulbacha ogladat Siemiradzki
z Witkiewiczem podczas pobytu w Monachium’2.
Obydwie kompozycje odnosza si¢ do toposu Nerona
— prze$ladowcy chrzescijanistwa. Pierwsza w anegdo-
tycznej odstonie prezentuje dramatyczna sceng prze-
chadzki imperatora w towarzystwie swych gwardzi-
stéw po pogorzelisku Rzymu, posréd ofiar i sierot,
z krwawa pozoga w oddali. Z kolei praca Kaulbacha
ukazuje dwie potaczone w kregu i skontrastowane ze
soba grupy: Nerona i jego $wit¢ oraz me¢czennikéw,
symbolicznie przedstawiajac ,,walke $wiata chrzesci-
janiskiego z pogariskim™”.

Z tej wielowatkowej i bogatej ikonografii Nerona
Siemiradzki wybrat epizod zaczerpniety z Rocznikdw
Tacyta, w ktérych przedstawiono cesarza jako pod-

71 Reprodukcje ukazaly si¢ na tamach Kfoséw: K. von Piloty,
Neron po pozarze Rzymu (1873, nr 393, 32) oraz W. Kaulbach, Neron
(1873, nr 440, 360-361).

72 PISK, 22, teczka 1, k. 289: H. Siemiradzki, list do Rodzi-
céw, Monachium, [listopad/grudzieri] 1871.

73 Neron. Karton W. Kaulbacha”, Kfosy, nr 440 (1873): 366.
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palacza Rzymu zrzucajacego wing za ten szalony akt
na chrzescijan. Skutkiem tego oszczerstwa byly prze-
$ladowania wyznawcéw Chrystusa, ktorych ,,podpa-
lano, aby ptongli jako nocne pochodnie po zachodzie
storica. Neron udostepnit dla takiego widowiska swoje
ogrody””*. Ta do$¢ krétka wzmianka Tacyta o paleniu
chrzeécijan nie przebita si¢ do wizualnej wyobrazni
wieku XIX. Dopiero Kraszewski na kartach Rzymu
za Nerona ubral ja w kontrast dwéch swiatéw: cesarza
i jego dworu oraz chrzescijan”. Zanotowat: ,Neron
wymyslit [...] nowy rodzaj $mierci, osobliwszy. .. owi-
ni¢tych stoma, odzianych ktakami, oblanych smo-
ta pali¢ bedzie i tymi zywymi pochodniami ogrody
swe o$wieci. [...] Z jednej strony najnikczemniej-
szy upadek, z drugiej najwyzsza sila cnoty prawie
nadludzkiej” [podkr. M.N.]7¢. Niecala dekad¢ péz-
niej Renan w Anzychryscie rozwinal ten watek, opi-
sujac orgie i okruciefistwa cesarza, w tym takze ucztg
z widowiskiem zywych pochodni”. Wspominat: , jesz-
cze innych [chrzescijan — M.N.], ubranych w tuniki
przesigkniete oliwa, smola czy tez zywica, wida¢ byto
przywiazanych do stupéw i przeznaczonych do o$wie-
tlania nocnej zabawy. Kiedy zapadat zmierzch zapa-
lano te zywe pochodnie. Neron zaofiarowat na wido-
wisko wspaniate ogrody, ktére posiadat za Tybrem™”®.

Obraz $wietlnego martyrium chrzescijan, opisa-
ny przez Kraszewskiego i Renana w oparciu o dzieto
Tacyta, Siemiradzki skomponowat, zderzajac dwa nie-
przystawalne §wiaty: dominujacy sceng cesarski (w le-
wej cz¢sci) oraz chrzescijafski (z prawej strony), zaj-
mujacy jedynie jedna trzecig przedstawienia. Pierwsza
grupe stanowi thum widzéw — biesiadnikéw zgroma-
dzonych na schodach i tarasie monumentalnej fasady
patacu, ukazanej fragmentarycznie w uko$nym skrécie
perspektywicznym. W centrum tego zgromadzenia
znajduje si¢ widziana w oddali Zota lektyka z Neronem
poprzedzona przez dwie pary niosacych ja ciemnoské-
rych niewolnikéw w z6ttych tunikach. Znajduja si¢
oni na podescie ujetym rama dwdch kadzielnic, keéry
taczy dwa ciagi schodéw prowadzacych diagonalnie od
gérnego i dolnego rogu kompozycji. Na ich stopniach
oraz przed nimi zgromadzit si¢ kolorowy, wieloetniczny
ttum, kedry tworza miedzy innymi Rzymianie w to-

74 Tacyt, Dziefa, ttum. S. Hammer, t. 1, Warszawa 1957,
460-461.

7> Znaczenie Tacyta w twérczosci J.I. Kraszewskiego omawia:
Stanistaw Plich, , Wptyw Tacyta na powiesci rzymskie Kraszews-
kiego”, Przeglgd Klasyczny, nr 4 (1935): 273-295.

76 Jozef 1. Kraszewski, Rzym za Nerona, Krakéw 1866, 206—
207, 229.

77 Zwiazki Pochodni Nerona z mysla E. Renana podkreslali juz
wspdlczesni. Szczegbtowo wydobyt je i zanalizowat: Jerzy Miziotek,
»Dirke chrzescijariska” i inne tematy ,all'antica” w twérczosci Henryka
Siemiradzkiego”, 27-32.

78 Renan, Histoire des Origines du Christianisme, t. 4: LAnt¢-
christ, 165; thum. za: J. Miziotek, , Dirke chrzedcijariska” i inne tematy
sall'antica” w tworczosci Henryka Siemiradzkiego”, Aneks I: 48—49.
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These works were well known to the Polish audi-
ence as their reproductions had been published in
the journal “Klosy”’?. Furthermore, Siemiradzki and
Witkiewicz viewed Kaulbach’s Nero during their stay
in Munich”. Both compositions depict Nero as a per-
secutor of Christianity. The former, in an anecdotal
style, depicts the emperor strolling with his guards
through the ruins of Rome amidst victims and or-
phans, with a bloody conflagration in the background.
Kaulbach’s work, on the other hand, depicts two
groups arranged in a circle, set in contrast to one
another: Nero and his entourage, and the martyrs,
who symbolise “the struggle between the Christian
and pagan worlds™".

From this rich and multi-layered iconography of
Nero, Siemiradzki selected an episode from Tacitus’s
Annals, in which the emperor is portrayed as the ar-
sonist who set fire to Rome and blamed the Christians
for the crime. This slander resulted in the persecution
of the followers of Christ, who “when daylight failed
were burned to serve as lamps by night. Nero had of-
fered his Gardens for the spectacle” 7. Tacitus’s rather
brief reference to the burning of Christians did not
enter the visual imagination of the nineteenth cen-
tury. It was not until Kraszewski’s Rome under Nero
that it was framed as a contrast between two worlds:
the emperor and his court, and the Christians”®. He
noted: “Nero came up with a new kind of death,
one that was more peculiar than the rest. He had
them wrapped in straw, dressed in rags, and doused
in pitch. Then he would burn them, turning them
into living torches to illuminate his gardens. On the
one hand, the most vile downfall; on the other, the
supreme power of an almost superhuman virtue”
[emphasis added] 7. Less than a decade later, Renan
expanded on this theme in 7he Antichrist, describing
the emperor’s orgies and cruelties, including a feast
featuring a spectacle of living torches’™. As he put

72 The reproductions were published in “Klosy”: K. von Piloty,
Neron po pozarze Rzgymu [Nero after the Fire of Rome] (1873, no. 393,
32) and W. Kaulbach, Neron (1873, no. 440, 360-361).

73 PISK, 22, file 1, 289: H. Siemiradzki, letter to his parents,
Munich, [November/December] 1871.

74 Neron. Karton W. Kaulbacha [Nero. The Cartoon by W, Ka-
ulbach], Klosy , no. 440 (1873): 366.

7> Tacitus, The Histories and the Annals. Vol. 2, transl. John
Jackson, London and New York, 1931, 285 (The original quotes the
Polish translation: Tacyt, Dziela, transl. S. Hammer, vol. 1, Warszawa
1957, 460—461.)

76 The significance of Tacitus for Kraszewski’s work is dis-
cussed by: Stanistaw Plich, “Wptyw Tacyta na powiesci rzymskie
Kraszewskiego” [“The Influence of Tacitus on Kraszewski’s Roman
Novels™], Przeglgd Klasyczny, no. 4 (1935): 273-295.

77 J.I. Kraszewski, Rzym za Nerona, Krakéw 1866, 206-207,
229.

78 The connections between Neros Torches and the ideas of
E. Renan were already recognised by Siemiradzki’s contemporar-
ies. These connections were brought to light and analysed in de-



it: “others [Christians] again wrapped in garments
steeped in oil pitch or resin were fastened to stakes
and reserved to illuminate the scene by night; these
living torches were fired as twilight came on. Nero
opened for the spectacle his magnificent gardens be-
yond the Tiber””.

Siemiradzki’s image of the Christians’ luminous
martyrium, as described by Kraszewski and Renan
on the basis of Tacitus’s work, juxtaposes two incom-
patible worlds: the imperial world, which dominates
the scene on the left, and the Christian world on the
right, occupying only a third of the composition. The
imperial world consists of a crowd of revellers gath-
ered on the steps and terrace of the palace’s monu-
mental facade, which is shown in a fragmentary di-
agonal foreshortened perspective. At the centre of
this gathering is a golden litter carrying Nero, visible
in the distance and preceded by two pairs of dark-
skinned slaves in yellow tunics. The slaves stand on
a platform, framed by two censers, which connects
two flights of stairs leading diagonally from the up-
per and lower corners of the composition. On the
steps and in front of them, a colourful, multi-ethnic
crowd has gathered, comprising Romans in togas
with weary expressions, matrons in costly garments,
hetaerae baring their bodies, soldiers, gladiators, and
dark-skinned slaves. The figures are not connected
to one another and are, at most, engaged in interac-
tions within small groups®. This foreground group
is framed on the left by a dilapidated fountain with
a pool of standing water. This not only serves as an
introductory backdrop, but also comments on the
scene depicted. The semantics of the feasting crowd
are complemented by the palace’s monumental fa-
cade, which is both majestic and imaginative, and
is an emanation of Rome’s power. This message is
further emphasised by the sculptural decorative ele-
ments inspired by antique monuments, such as the
quadriga bearing the emperor on the entablature of
the porch and its reprise, which is rendered as a bas-
relief on the plinth and is accompanied by figures
of Victoria®.

The multicoloured procession forms Nero’s pom-
pa triumphalis, positioned centrally and visually em-

tail by: J. Miziotek, “Dirke chrzescijariska i inne tematy “all’antica”
w tworczosci Henryka Siemiradzkiego”, 27-32.

72" Ernest Renan, Antichrist, transl. J.H. Allen, Boston 1897,
146. (The original quotes Ernest Renan, Histoire des Origines du
Christianisme, vol. 4: LAntéchrist, 165; Polish translation quoted
after: J. Miziotek, “Dirke chrzescijariska” i inne tematy “all'antica”
w tworczosci Henryka Siemiradzkiego, Appendix I: 48—49).

80 Above all, it was Stanistaw Witkiewicz who criticised Neros
Torches for its lack of distinct psychological relationships between
the characters. Sztuka i krytyka u nas (1884-1898) [Our Art and
Criticism], Lwéw 1899, 347-350.

81 The numerous references to ancient art in Neros Torches
are discussed by, among others, Jerzy Miziotek, “I due capolavori di

gach o znuzonych wyrazach twarzy, matrony w stro-
jach z kosztownych tkanin, hetery odstaniajace ciata,
a takze zolnierze, gladiatorzy, ciemnoskérzy niewol-
nicy. Postaci sa ze soba niepowiazane, najwyzej sku-
pione na interakcjach w matych gromadach”. Widok
na t¢ pierwszoplanows grupe otwiera z lewej stro-
ny zmurszata fontanna z sadzawka ze stojaca w niej
woda, ktdra stanowi nie tylko wprowadzajaca kulise,
ale i komentarz do przedstawionej sceny. Semantyke
ttumu biesiadnikéw dopelnia majestatyczna, lecz ima-
ginacyjna architektura monumentalnej fasady patacu,
bedaca emanacja potegi Rzymu. Wymowe t¢ uzupet-
niajg rzezbiarskie elementy dekoracyjne skompilowane
z antycznych zabytkéw: kwadryga z cesarzem na bel-
kowaniu ryzalitu oraz jej powtdrzenie — jako ptasko-
rzezba na cokole w towarzystwie Wiktorii®'.
Wielobarwny korowdd sktada si¢ zatem na pompa
triumphalis Nerona, kt6ry zostat umieszczony centralnie
i wyr6zniony wizualnie przez ztoto lektyki zwiericzonej
figura Wikrtorii. Grupa ta wraz z diagonalnymi biegami
schodéw i biesiadnikami tworzy ostry kat, na ktérego
wierzchotku znajduje si¢ Tygellinus wznoszacy czerwo-
na mappe — gest poprzedzajacy podpalenie chrzescijan.
To wlasnie przeciw nim skierowane jest ostrze grupy
cesarskiej. Oni za$ ukazani zostali naprzeciwko, przy-
wigzani do rzedu skosnie ustawionych wertykalnych
stupéw, obwinieci w ptétno, stome i girlandy, przy
nich znajduja si¢ mezczyzni na drabinach, z plonacy-
mi zagwiami w reku, czekajacy na znak do podpalenia.
Uktad tych zywych pochodni nawiazuje do ikonografii
meczennikéw japoriskich, kanonizowanych przez pa-
pieza Piusa IX w 1862 roku i przez pryzmat tego wy-
obrazenia recypowata ten obraz krytyka francuska®'.
Historycznym odniesieniem dla wizerunkéw chrze-
Scijan-meczennikéw jest zawieszona na kazdym stupie
tabliczka z napisem: ,,Christianus incendiator urbis
et hostis generis humani” (,,Chrze$cijanin, podpalacz
miasta i wrég publiczny”) oraz rysunkiem czlowieka
z glowg osta na krzyzu, przy ktérym stoi mezczyzna.
Stanowi to nawigzanie do tzw. graffiti Aleksamenosa,

7% Brak wyrazistych psychologicznych relacji pomigdzy po-
staciami zarzucat Pochodniom Nerona przede wszystkim Stanistaw
Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas (1884-1898), Lwéw 1899, 347—
350.

80 Bogate nawiazania do sztuki antycznej w Pochodniach
Nerona omawiaja m.in. Jerzy Miziolek, ,I due capolavori di Henryk
Siemiradzki: Le torce di Nerone e Il Giudizio di Paride ovvero Il trion-
Jo di Venere, Pegasus 12 (2010): 90-96; Jerzy Miziotek, ,,Lux in tene-
bris. Nerone e i primi cristiani nelle opere di Enrico Siemiradzki e Jan
Styka”, w: Nerone, red. M.A. Tomei, R. Rea, katalog wystawy, Roma-
Milano 2011, 46-55; Dorota Gorzelany, ,,Zabytki rzymskie Zrédtem
inspiracji malarskiej w Pochodniach Nerona Henryka Siemiradzkiego”,
Rozprawy Muzeum Narodowego w Krakowie, t. 6 (2013): 165-180;
Krzysztof Jecki, ,,Pochodnie Nerona Henryka Siemiradzkiego”, Modus.
Prace z historii sztuki, t. VIII-IX (2009): 153-164.

81 Wojciech Glowacki, ,A Polyglot of a Paintbrush? Critical
Reception od ,Nero's Torches” in France, World Art Studies, t. XVIII
(2018): 95-101.

33



odkrytego w 1857 roku i uznanego za pierwsze przed-
stawienie ukrzyzowania w ikonografii, a zarazem wy-
raz szyderstw, z jakimi spotkali si¢ chrzescijanie w cza-
sach przesladowari®. O wyobrazeniu tym wspomina
Kraszewski, doskonale zorientowany w najnowszych
odkryciach archeologii chrzescijaniskiej, na famach po-
wie$ci Rzym za Nerona®.

Dwa rézne $wiaty w Pochodniach Nerona oddzie-
la linia wytyczona przez bariere tarasu z kadzielnica,
prowadzaca ukosnie w dét wzdtuz poreczy schodéw.
Wieniczy ja posadowiona na wysokim postumencie
symbolicznie rzezba sfinksa, zdobiona od strony chrze-
$cijan plaskorzezba przedstawiajaca rannego centaura
z amorem i tyrsem. Znaczenie tego limesu podkresla
pierwszoplanowa pusta przestrzeri ujgta dwiema linia-
mi posadzki prowadzacymi w glab sceny. Przekraczaja
ja jedynie odwroceni tytem do widza: kobieta (stoja-
ca od strony ttumu) oraz pierwszoplanowy mezczy-
zna przy stupach z meczennikami, kedry przykleknat
przy kotle z ogniem i podpala zagiew.

Zasadnicza cezura pomigdzy dwiema grupami
w Pochodniach Nerona podkreslona jest jednak przede
wszystkim przez rodzaj $wiatta. Triumf cesarza ukaza-
ny jest w blasku zachodzacego storica, a najjasniejsza
czgscig jest ztota lekeyka. Eksponuje ona status Nerona
jako wladcy Rzymu, a zarazem ukazuje go jako wcie-
lenie Apolla, zwanego tez Phoibos, czyli Jasniejacy.
Konotagje te podkresla nie tylko blask wtadcy, lecz
takze zaplecek lektyki cesarskiej w ksztalcie liry, a na-
wet dekoracja z motywem kwadrygi Apolla widoczna
na lirze kobiety z pierwszego planu [il. 15]. W koricu
odniesieniem do Nerona-Apolla jest fragment zlotej
stopy widoczny nad reliefem z triumfem cesarskim
w cokole. Jest to element z kolosalnej rzezby Nerona-
-Apolla z Domus Aurea®. Detal ten zapowiada jed-
nocze$nie krwawe meczeristwo, gdyz od stopy sptywa
zaciek przypominajacy strézke krwi.

Jasniejacemu, wielobarwnemu widowisku z lewej
czgsci pldtna przeciwstawiona jest grupa chrzescijan
ukazanych na tle sinofioletowego nieba w zapadaja-
cym zmierzchu. Jedynym Zrédlem $wiatta w tej czgsci
kompozycji jest ogieni zarzacy si¢ w kotle i w odpa-
lanych zagwiach. Plomienie na znak czerwonej chu-
sty Tygellinusa obejma przytwierdzonych do stupéw
chrzedcijan i uczynia ich zywymi pochodniami, ktére

82 Stanistaw Kobielus, Krzyz Chrystusa. Od znaku i figury do
symbolu i metafory (PAX, 2000), 118. Tabliczke zidentyfikowat w dzie-
le Siemiradzkiego J. Miziotek, ,,Lux in tenebris. Nerone e i primi
cristiani nelle opere di Enrico Siemiradzki e Jan Styka”, 51, il. 9;
K. Jecki, ,Pochodnie Nerona Henryka Siemiradzkiego”, 168-169.

8 Kraszewski, Rzym za Nerona, 38. Odkrycie to odczytywata
w Pochodniach takie prasa polska: W.K. [Krotonski], ,Listy wloskie”,
Klosy, nr 577 (1876): 42.

8 Wzorzec dla kolosalnego posagu Nerona znalazt Siemiradzki
w slynnej stopie posagu Konstantyna Wielkiego: Nowakowska-Sito,
»Wokét Pochodni Nerona Henryka Siemiradzkiego”, 115; Jecki,
»Pochodnie Nerona Henryka Siemiradzkiego”, 156, 168.
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phasised by the golden litter adorned with a statue of
Victoria. Together with the diagonal flights of stairs
and the revellers, this group forms an acute angle
at the apex of which stands Tigellinus, raising a red
mappa — a gesture that precedes the burning of the
Christians. The imperial group’s spike is precisely
directed against them. The Christians are depicted
opposite, tied to a row of diagonally arranged ver-
tical posts, wrapped in canvas, straw and garlands;
beside them stand men on ladders, holding burning
torches, waiting for the signal to set them alight. This
arrangement of living torches alludes to the iconogra-
phy of the Japanese martyrs canonised by Pope Pius
IX in 1862. It was through this imagery that French
critics interpreted the painting®.

The historical reference for the images of
Christian martyrs is a plaque hung on each pole
bearing the inscription: “Christianus incendiator ur-
bis et hostis generis humani” (“Christian, arsonist
of the city and public enemy”), alongside a draw-
ing of a man with a donkey’s head on a cross, with
a man standing beside it. This refers to the so-called
“Alexamenos Graffito”, which was discovered in 1857.
It is considered to be the earliest known depiction of
the crucifixion in iconography and, at the same time,
it is an expression of the mockery that Christians
faced during times of persecution®. Kraszewski, who
was well-versed in the latest Christian archaeological
discoveries, mentions this image in his novel Rome
under Nero®.

In Nero’s Torches, the two distinct worlds are di-
vided by a line marked out by the terrace barrier
and censer, running diagonally downwards along the
staircase banister. A symbolic sphinx sculpture, set on
a high pedestal, crowns this line. On the Christians’

Henryk Siemiradzki: Le torce di Nerone e “Il Giudizio di Paride ovvero
1] trionfo di Venere”, Pegasus, vol. 12 (2010): 90-96; Jerzy Miziotek,
“Lux in tenebris. Nerone e i primi cristiani nelle opere di Enrico
Siemiradzki e Jan Styka”, in: Nerone, eds. M.A. Tomeli, R. Rea, ex-
hibition catalogue, Roma—-Milano 2011, 46-55; Dorota Gorzelany,
“Zabytki rzymskie zrodtem inspiracji malarskiej w Pochodniach Nerona
Henryka Siemiradzkiego [“Roman Monuments as a Source of Artistic
Inspiration in Henryk Siemiradzki’s Nero§ Torches”], Rogprawy Muzeum
Narodowego w Krakowie, vol. 63 (2013): 165-180; Krzysztof Jecki,
“Pochoclnie Nerona Henryka Siemiradzkiego” [“Neros Torches by Henryk
Siemiradzki”], Modus. Prace z historii sztuki, vols. VIII-IX (2009):
153-164.

8 Wojciech Glowacki, A Polyglor of a Paintbrush? Critical
Reception of Neros Torches in France”, World Art Studies, vol. XVIII
(2018): 95-101.

8 Stanistaw Kobielus, Krzyz Chrystusa. Od znaku i figury do
symbolu i metafory [The Cross of Christ: From Sign and Image ro
Symbol and Metaphor] (PAX, 2000), 118. The plaque was identi-
fied in Siemiradzki’s work by Miziolek, “Lux in tenebris. Nerone e i
primi cristiani nelle opere di Enrico Siemiradzki e Jan Styka”, 51,
ill. 9; Jecki, “Pochodnie Nerona Henryka Siemiradzkiego”, 168-169.

8 Kraszewski, Rzym za Nerona, 38. That discovery was noted
in Neroks Torches also by the Polish press: W. K. [Krotoriski], “Listy
wloskie” [“Italian Letters”], Kfosy, no. 577 (1876): 42.



side, the pedestal is adorned with a bas-relief depict-
ing a wounded centaur, Cupid and a thyrsus. The
significance of this boundary is emphasised by the
empty space in the foreground, framed by two lines
on the floor that lead into the depths of the scene.
Only figures facing away from the viewer cross it:
a woman standing at the edge of the crowd and a man
at the front by the pillars with the martyrs. This man
has knelt by a cauldron of fire and is lighting a torch.

However, the fundamental division between the
two groups in Neros Torches is emphasised above all by
the type of light. The emperor’s triumph is depicted
in the glow of the setting sun, with his golden litter
the brightest element. This highlights Nero’s status
as ruler of Rome whilst presenting him as the incar-
nation of Apollo (also known as Phoebus), meaning
‘the Shining One’. These connotations are empha-
sised not only by the ruler’s radiance, but also by
the lyre-shaped backrest of the imperial litter and
the decoration featuring the motif of Apollo’s quad-
riga, which is visible on the lyre held by the woman
in the foreground [fig. 15]. Finally, a reference to
Nero-Apollo is the fragment of a golden foot vis-
ible above the relief depicting the imperial triumph
on the plinth. This element comes from the colossal
sculpture of Nero-Apollo in the Domus Aurea®. The
trickle resembling a stream of blood flowing down
from the foot also foreshadows a bloody martyrdom.

The luminous, multicoloured spectacle on the left
side is contrasted with a group of Christians depicted
against a blue-violet sky at dusk. The only sources of
light in this part of the composition are the flames in
the cauldron and the burning torches. Signalled by
Tigellinus’s red handkerchief, the flames will engulf
the Christians tied to the pillars, turning them into
living torches whose glow will illuminate the falling
darkness. Siemiradzki considered the distinction be-
tween the types and sources of light in the painting
to be of fundamental importance for the composi-
tion’s impact, a point he emphasised by giving the
painting its title®. He noted:

I deliberately chose the title “Swieczniki chrzesci-
Janstwa [Candlesticks of Christianity] because only the
Polish language has such a fitting expression [punning
on the etymology of the Polish word for the candlestick

Swiecznik, which is derived from the verb Swiecic, ‘to

8 Siemiradzki found the model for his colossal statue of

Nero in the famous foot of the statue of Constantine the Great:
Nowakowska-Sito, “Wokédt Pochodni Nerona”, 115; Jecki, “Pochodnie
Nerona Henryka Siemiradzkiego”, 156, 168.

8 The role of the title as an important part of the literary style
of reception’ of academic works is discussed by Maria Poprzgcka, Czas
wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wie-
ku [Imagined Time. Narrative Strategies in Nineteenth-Century Polish
Puinting] (Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 1986), 67-72.

15. Henryk Siemiradzki, Pochodnie Nerona, fragment, fot. wol-
ny dostep

15. Henryk Siemiradzki, Neros Torches, detail, phot. public do-

main

blaskiem rozéwietla zapadajacy zmrok. Zagadnienie
rozréznienia rodzajéw i zrédet §wiatta w obrazie mia-
to dla Siemiradzkiego fundamentalne znaczenie dla
wymowy kompozycji, co podkreslil, nadajac jej ty-
tut®. Zanotowat:

8 Role tytutu jako waznej czgéci ,literackiego stylu odbioru”
dziet akademickich omawia Maria Poprzecka, Czas wyobrazony. O spo-
sobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku (Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, 1986), 67-72.
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z umystu utworowi temu nadatem miano ,Swieczniki
chrzescijanstwa’ . ..), poniewaz jedynie polski jezyk po-
siada tak szczesliwe wyrazenie. Swieczniki ptong i przy-
Swiecajq zarazem — sama nazwa to mowi. Mozna te na-
zwe brad w materialnym i moralnym znaczenin. A tutaj
tak jest wlasnie®.

Chot w Swiecznikach chrzescijaristwa Neron zo-
stal ukazany w petlnym blasku jako Apollo, a wiec
i przewrotnie reprezentant pigkna i $wiattosci, to jego
odbi6r moralny jest jednak daleki od romantycznego
zachwytu tg postaciag. Odwrdcenie ontologicznego
porzadku, w ktdrym jasnos¢ polaczona jest paradok-
salnie ze zlem, znamionuje posta¢ Antychrysta — upa-
dlego aniota §wiatla i pana ciemnosci. Figur¢ Nerona
w Pochodniach mozna odczytaé zgodnie z wielowieko-
wa, tradycja Kosciola, jako antychrysta, do czego odwo-
tat si¢ takze Renan. Pisat: ,, Antychryst byt potworem
o ludzkiej twarzy stworzonej z okrucieristwa, hipokry-
zji, wyuzdania, pychy. Paradowat przed §wiatem jak
absurdalny heros, chelpit si¢ swoim zwycigstwem ni-
czym woznica rydwanu z pochodniami z ludzkiego
miesa, odurzat si¢ krwig $wigtych [...]. Neron bedzie
Anty-Chrystusem, zapowiedzia Apokalipsy” [podkr.
M.N.1¥. W Histoire des Origines du Christianisme
Neron jest antytezg Chrystusa i podobnie jak Jezus
oraz jego uczniowie ma dla Renana jedynie ziem-
ski, historyczny wymiar, to sam antychryst znajdu-
je swoje odniesienie wylacznie w dziejach®. Renan
koncentruje si¢ zatem na historycznym i moralnym
rozumieniu tej postaci, przeciwstawiajac ja aposto-
tom Piotrowi i Pawlowi, ktérych meczeristwa Neron
jest sprawca. Miejscem ich kazni jest realnie i sym-
bolicznie Watykan. W Swiecznikach chrzescijaristwa
natomiast akcja rozgrywa si¢ w palacu na Palatynie
i nie odnosi si¢ w zaden sposéb do postaci aposto-
téw, nawiazuje za to do miejsca kazni, kedre opisat
Kraszewski. Natomiast same postaci meczennikéw
zyskuja ponadhistoryczne odniesienie.

Przede wszystkim jednak kompozycja Pochodni
Nerona oparta jest, jak podkreslono, na dychoto-
mii pomiedzy $wiatem bogatego dworu cesarskie-
go a chrzescijanami®. Ewokuje kontrast $wiatlosci

8 TJan Lapicki, ,Za ideatem. Mysli kilka z powodu obrazu
Henryka Siemiradzkiego Swieczniki chrzescijanstwa’, Niwa, z. 79
(1878): 542.

8 Ernest Renan, Histoire des Origines du Christianisme, t. 4:
LAntéchrist, 178-179, tum. za: M. Wyke, Neron: spektakle prze-
Sladowat i nadmiaru, red. M. Pabi$-Orzeszyna, M. Rawska, £6dz
2020, 142-143.

8 Malik, The Nero-Antichrist — Founding and Fashioning
a Paradigm, 149-154. O koncepcji Chrystusa wg Renana zob. Priest,
The Gospel according to Renan, 70-94.

8 H. Siemiradzki w liscie do Piotra Isiejewa z 19.09.1873 opi-
sywat miejsce akcji swego obrazu jako ogréd ,Ztotego Patacu”, czyli
Domus Aurea Nerona. Wazny dla niego byt kontrast przepychu dwo-
ru i cierpienia chrzescijan. RGIA — Rosyjskie Pafistwowe Archiwum
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light’ — translator’s note]. Candlesticks burn and give
light; the name says it all. The title can be taken both
literally and morally. And that is precisely the case here® .

In the Candlesticks of Christianity, Nero is por-
trayed as Apollo in all his splendour — and thus,
paradoxically, as a representative of beauty and light.
Nevertheless, the moral assessment of him is far re-
moved from any romantic admiration for the figure.
The reversal of the ontological order, whereby light
is paradoxically associated with evil, is a defining fea-
ture of the Antichrist — the fallen angel of light and
lord of darkness. In accordance with the centuries-
old tradition of the Church, the figure of Nero in
Torches can be interpreted as the Antichrist, a view
to which Renan also referred. He wrote: “This was
the monster with a human face, made up of cruelty,
deceit, shamelessness, and pride, which ran through
the world as a Knight of Folly, casting light on his
triumphs in the chariot-race from torches of hu-
man flesh, getting drunk with the blood of saints...
Nero is the Anti Christ. The figure in the Apocalypse
is conceived” [emphases added]®. In Histoire des
Origines du Christianisme, Renan portrays Nero as
the antithesis of Christ. Like Jesus and his disciples,
Nero has only a temporal, historical dimension; the
Antichrist himself is situated exclusively within his-
tory®. Renan therefore focuses on this aspect, por-
traying Nero as the perpetrator of the martyrdom.
The site of their martyrdom is both literally and sym-
bolically the Vatican. However, in The Candlesticks
of Christianity, the action takes place in the palace
on the Palatine Hill, making no reference whatsoever
to the apostles. Instead, it alludes to the site of mar-
tyrdom described by Kraszewski. The martyrs them-
selves, however, acquire supra-historical significance.

Above all, the composition of Neros Torches is
based on the dichotomy between the wealthy im-
perial court and the Christians™. It evokes the con-

8 Jozef Lapicki, “Za ideatem. Mysli kilka z powodu obrazu
Henryka Siemiradzkiego Swieczniki chrzescijaristwa® [“Following
the Ideal. A Few Thoughts on Henryk Siemiradzki’s Painting 7he
Candlesticks of Christianity”], Niwa, no. 79 (1878): 542.

8 Ernest Renan, Antichrist, 156 (the original quotes Histoire
des Origines du Christianisme, vol. 4: LAntéchrist, 178-179); quoted
after: M. Wyke, Neron: spektakle przesladowar i nadmiaru [Nero:
The Spectacles of Persecution and Excess], eds. M. Pabis-Orzeszyna,
M. Rawska, £6dz 2020, 142—143.

8 Malik, The Nero-Antichrist — Founding and Fashioning
a Paradigm, 149-154. On Renan’s conception of Christ cf. Priest,
The Gospel According to Renan, 70-94.

% H. Siemiradzki in a letter to Petr Iseev of 19 September 1873
described the setting of his painting as the garden of the “Golden
Palace”, that is Nero's Domus Aurea. What mattered to him was the con-
trast between the splendour of the court and the suffering of Christians.
RGIA Russkil gosudarstvennyi istoricheskii arkhiv, E 789, op. 4, ed.
khr. 121, 98-99. Letter IV, quoted after: Gorzelany, Malinowski,
Laskowska, ,,Candlesticks of Christianity”, cat. no. 7, 256-257.



16. Rama do Pochodni Nerona, fot. wolny dostep
16. The frame for Neros Torches, phot. public domain

trast between light and darkness, which extends be-
yond the moral and historical realms. As with his
earlier paintings, the artist directed the reception of
this work through the frame he designed himself
[fig. 16]. Consisting of golden slats decorated with
a meandering ornament, it bears an inscription on
the upper and lower parts: “Et lux in tenebris lu-
cet/et tenebrae eam non comprehenderunt” (“light
that shines in the dark, a light that darkness could
not overpower” []J 1,5])”". A concern for the appro-
priate shaping of the frame and an understanding
of it as an element that defines the work’s composi-
tion were already characteristic of Johann Friedrich
Overbeck, for whom, as Michael Thimann wrote, “the
border decorations were by no means purely deco-
rative in nature, but served to conceptually expand
and reinforce the painterly expression™?. Similarly,
in Neros Torches, the quotation from the prologue to
the Gospel of St John heralding the coming of Christ
sets the direction for the reception of the composi-
tion, literally pointing to the theological reference of
the dichotomy between light and darkness, sensual
pleasures and martyrdom, and power and humilia-
tion in the depicted scene.

' All Scripture quotations after Jerusalem Bible, https://bi-

bletold.com/2016/11/24/jerusalem-bible-online/ (access date 6
May 2026).

2 M. Thimann, Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte des
19. Jahrhunderss, Regensburg 2014, 190.
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z ciemnoscia, ktéry nie ogranicza si¢ do porzadku
moralnego ani historycznego. Odbidr tej sceny artysta
ukierunkowal bowiem — podobnie jak swych wcze-
$niejszych obrazéw — poprzez zaprojektowana przez
siebie ramg¢ obrazu [il. 16]. Zlozona jest ona ze zto-
tych listew zdobionych meandrowym ornamentem,
z napisem na gérnej i dolnej cz¢sci: ,Et lux in tene-
bris lucet/et tenebrae eam non comprehenderunt”
(A $wiatlo$¢ w ciemnosci §wieci i ciemno$¢ jej nie
ogarnela” [J 1,5])”. Troska o odpowiednie uksztatto-
wanie ramy oraz pojmowanie jej jako elementu kon-
struujacego zaznaczenie dzieta charakteryzowata juz
Johanna Freidricha Overbecka, dla ktdrego, jak pisat
Michael Thimann: ,dekoracje bordiurowe nie miaty
bynajmniej charakteru czysto dekoracyjnego, lecz stu-
zyly mu do koncepcyjnego rozszerzenia i wzmocnie-
nia ekspresji malarskiej””'. Podobnie w Pochodniach
Nerona cytat z prologu Ewangelii $w. Jana zwiastujacy
nadejscie Chrystusa okresla kierunek recepcji kom-
pozyciji, literalnie wskazujac teologiczne odniesienie
dychotomii §wiatfa i ciemnosci, rozkoszy zmystowych
i meczeristwa, potegi oraz ponizenia w przedstawio-
nej scenie.

Historyczne, zbi6r 789, t. 4, jednostka archiwalna 121, kartka 98—
99. List IV, za: Gorzelany, Malinowski, Laskowska, JSwieczniki
chrzescijaristwa’, 256-257.
% Thtum. Starego i Nowego Testamentu wg Biblia Tjsigclecia
[online], Poznari 2003: https://biblia.deon.pl (dostgp: 25.09.2025).
' Michael Thimann, Friedrich Overbeck und die Bildkonzepte
des 19. Jahrhunderts, Regensburg 2014, 190.
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Koncepcja meczeristwa chrzescijan za Nerona oraz
ich postannictwa, ukazana w Pochodniach Nerona,
dobitnie podkreslona przez ramg, ma zatem jedno-
znaczne eschatologiczne odniesienie, w przeciwien-
stwie do Antychrysta Renana, w ktérym starcie to ma
jedynie charakter moralny.

Siemiradzki, realizujac obraz z historii meczen-
stwa chrzedcijan za czaséw Nerona, odwotat si¢ do
bogatej tradyqji literackiej oraz ikonograficznej tej po-
staci, wykorzystujac wiele watkéw zwigzanych z tym
cesarzem: oblakanego tyrana, mito$nika zmystowych
rozkoszy, ekscentrycznego poety, w koricu przesladow-
cy chrzescijan, a nawet antychrysta. Zanim przysta-
pit do malowania obrazu, pisat przeciez do rodzicow:

pomimo to, iz ciggle pracuje, Neron mdj (a raczej chrze-
Scijanie pod panowaniem Nerona) jeszcze nie zacze-
1. Ciggle pracuj¢ nad szkicami do niego i nad zbiera-
niem materiatu potrzebnego, duzo czytam, rozmyslam
i packam plocien — co z tego wyniknie? W kazdym ra-
zie duze plémo®.

Rozmaite warianty kompozycji Pochodni Nerona
znane sg ze szkicownikéw [il. 17, 18], we wszystkich
z nich, podobnie jak i w finalnej wersji, scena zosta-
ta zbudowana w oparciu o kontrast dwéch swiatéw
— starozytnosci i chrze$cijanstwa, ktéry jak wynika
z ukoriczonego dzieta, ma eschatologiczne, a nie tyl-
ko anegdotyczne czy moralne odniesienie®.

Zderzenie dwéch antagonistycznych $wiatéw
— pogariskiego i chrzeécijaniskiego — o symbolicz-
nym znaczeniu pojawialo si¢ w realizacjach malar-
skich toposu Nerona, jak cho¢by we wspomnianej

92 PISK, 22, teczka 1, k. k. 398-398v: H. Siemiradzki, list do
Rodzicéw, Rzym, [grudzieri] 1873.

% Wszystkie szkice kompozycji Pochodni Nerona — zaréwno
rysunkowe (MNK III-r.a.-18389/5), jak i olejne (MNW MP 2040)
- opieraja si¢ na kontrascie $wiatla i ciemnosci. W tym kontekscie
informacjg z listu zony, iz Siemiradzki maluje nokturn, nalezy rozu-
mieé jedynie jako jej interpretacjg poczatkéw kompozycji (PISK, 22,
teczka 3, M. Siemiradzka, list do Michaliny Siemiradzkiej, Rzym,

5.11.1873, k. 2), a nie intencjonalne tworzenie nokturnu.
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17. Henryk Siemiradzki, Plongcy meczennicy i grupa biesiad-
nikéw, 1873, otéwek, papier, 18,4x25 cm, MNK III ra.-
18398/5-1, fot. Muzeum

17. Henryk Siemiradzki, Burning Martyrs and a Group of
Revellers, 1873, pencil on paper, 18.4x25 ¢cm, MNK III r.a.-
18398/5-1, phot. Museum

Thus, the concept of the martyrdom of Christians
under Nero and their mission, depicted in Nero’s
Torches and emphasised by the frame, has an unam-
biguous eschatological reference. This is in contrast
to Renan’s Antichrist, in which this conflict is purely
moral in nature.

When creating this painting based on the histo-
ry of Christian martyrdom under Nero, Siemiradzki
drew on the rich literary and iconographic tradition
surrounding the emperor, utilising themes such as
the mad tyrant, the lover of sensual pleasures, the ec-
centric poet and the persecutor of Christians — even
the Antichrist. Before he began painting, he wrote
to his parents:

Despite the fact that I am constantly working, my
Nero (or rather, Christians under Neros rule) has not
yet been started. I am constantly working on sketches for
it and gathering the necessary material. I read a great
deal, ponder, and experiment with canvases — what
will come of it? In any case, it will be a large canvas™.

Various compositional variations of Neros Torches
are known from sketchbooks [fig. 17, 18]. In all of
these, as in the final version, the scene is construct-
ed on the basis of the contrast between two worlds:
antiquity and Christianity. As the finished work sug-
gests, this contrast has an eschatological significance
rather than being merely anecdotal or moral™.

The clash between two antagonistic worlds — pa-
ganism and Christianity — with symbolic significance
appeared in paintings depicting the topos of Nero. For
example, in the work by Kaulbach mentioned above,

% PISK, 22, file 1, 398-398v: H. Siemiradzki, letter to his
parents, Rome [December] 1873.

% All the sketches for Neros Torches —both the drawings (MNK
I1I-r.a.-18389/5), and the oil studies (MNW MP 2040) - are based
on the contrast between light and dark. In this context, his wife’s com-
ment that Siemiradzki was painting a nocturne should be understood as
merely her interpretation of the early stages of the composition (PISK,
22, file 3, M. Siemiradzka, letter to Michalina Siemiradzka, Rome, 5
November 1873, 2), rather than an intentional attempt to create one.



18. Henryk Siemiradzki, Pochodnie Nerona — szkic, ok. 1876, olej na ptétnie, 89x190 cm, kolekcja prywatna, Moskwa, fot. wolny dostep

18. Henryk Siemiradzki, Neros Torches — sketch, c. 1876, oil on canvas, 89x190 cm, private collection, Moscow, phot. public domain

the contrast was highlighted through figures represent-
ing the ‘essence’ of history. In Siemiradzki’s composi-
tion, however, the dichotomy was depicted through
a specific historical event (in accordance with scholarly
knowledge at the time) and given transcendent mean-
ing by contrasting the corrupt world of the Empire
with martyrdom. This was achieved through the spar-
ing use of symbolic figures and allusions (including
verbal ones, such as the title and frame), as well as an
understanding of the role of light. A similar vision of
the ancient past was presented in Kraszewski’s novels
set in ancient Rome, which were based on in-depth
scholarly studies and had eschatological significance”.
The symbolic significance of these stories was ex-
pressed through the clash of contrasting orders in the
setting (beautiful nature versus a deformed city), the
characters (simple, pure Christians versus degenerate,
debauched pagans) and the moral dimension (good,
the sacred — evil, the profane)”. For both Siemiradzki
and Kraszewski, Christianity was light and Nero was
darkness, which was only seemingly light. However,
emerging from the darkness of history and entering
true light was possible only through suffering. As
Kraszewski wrote in Wieczory wotyriskie [Evenings in
Volhynia] (1859): “Humanity may yet be reborn in

% De Catlo, ,Rzymskie powiesci Jozefa Ignacego Kraszewskie-
go”, 103-122.

% Monika E. Szczot, ,Miedzy Rzymem a prowincja. O po-
wiesciach rzymskich J6zefa Ignacego Kraszewskiego” [“Between
Rome and the Province: On the Roman Novels of Jézef Ignacy
Kraszewski”], Studia Antiquitatis et Medii Aevi Incohantis (2023):
276-86, https://doi.org/10.34616/samai.2023.5.1.276.286.

pracy Kaulbacha, w ktdrej kontrast zarysowany zo-
stal poprzez uzycie figur bedacych ,esencja” dziejow.
W kompozycji Siemiradzkiego dychotomia ukazana
zostala jednak poprzez konkretne wydarzenie dzie-
jowe (zgodnie z 6wczesng wiedza naukowa) i w tych
ramach nadano jej znacznie transcendentne, poprzez
skontrastowanie zepsutego $wiata cesarstwa z meczeni-
stwem; wzbogacone o oszczednie uzyte figury symbo-
liczne, aluzje, w tym stowne (tytul, rama), a przede
wszystkim przez rozumienie roli $wiatta. Analogiczna
wizja antycznej przesztodci, z jednej strony oparta na
dogtebnych naukowych studiach, z drugiej majaca
znaczenie eschatologiczne, zostata zaprezentowa-
na w powiesciach Kraszewskiego umiejscowionych
w antycznym Rzymie®®. Symboliczne znacznie tych
historii wyrazone zostato wtasnie poprzez zderzenie
odmiennych porzadkéw: w scenerii (pigkna natura
— zdeformowane miasto), w kreacji postaci (prosci,
czysci chrzescijanie — zdegenerowani, wyuzdani po-
ganie), a w koicu w wymiarze moralnym (dobro,
sacrum — zlo, profanum)®. Dla Kraszewskiego, jak
i dla Siemiradzkiego chrzescijanstwo bylo jasnoscia,
a Neron ciemnoscia, ktéra pozornie tylko jest wiatto-
$cia. Wyjscie z mroku dziejéw i wejscie do prawdziwej
$wiatloéci mozliwe byto natomiast tylko w cierpieniu.
Kraszewski pisat juz w Wieczorach wolyrskich z 1859:

% De Catlo, Rzymskie powiesci Jézefa Ignacego Kraszewskie-
g0”,103-122.

% Monika E. Szczot, ,Migdzy Rzymem a prowingja. O powie-
$ciach rzymskich Jozefa Ignacego Kraszewskiego”, Studia Antiquitatis
et Medii Aevi Incobantis (2023): 276-86, https://doi.org/10.34616/
samai.2023.5.1.276.286.
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»ludzko$¢ w ogniu cierpienia odrodzi¢ si¢ moze jesz-
cze... bo wielkim narzgdziem i dzwignia jest meczen-
stwo i cierpienie™.

Tematyka poczatkéw chrzescijaristwa byta obecna
takze w innych dzietach Siemiradzkiego z pierwszej
dekady pobytu w Wiecznym Miescie. Do prac tych
nalezy Scena z zZycia pierwszych chrzescijan [il. 19].
Obraz ten datowany byt dotychczas na rok 1872,
cho¢ datacji tej nie potwierdzaja ani koresponden-
cja artysty, ani szkice””. Ponadto otéwkowy rysu-
nek do tej kompozycji znajduje si¢ w szkicowniku
Siemiradzkiego z podpisem ,Rzym listopad 18787,
zbierajacym préby do obrazéw z lat 1878-1879%.
Za datowaniem Sceny z zycia pierwszych chrzescijan
na przelom roku 1878/1879 przemawialby ponadto
spos6b opracowania kompozydji, bliski dojrzatej fazie
tworczosci Siemiradzkiego, juz po Pochodniach Nerona.
Styl ten odznacza si¢ budowaniem obrazu za pomo-
cg swobodnych plam barwnych z pozostawionymi
przecierkami oraz faktcurowym sposobem operowania
farbami®. Sceng z Zycia pierwszych chrzescijan charak-
teryzuje bowiem taki spos6b opracowania kompozy-
qji, ztozonej z malarsko potraktowanego pierwszego
planu, na ktérym ukazano grupe chrzescijan w pa-
tacowym ogrodzie. Za nimi na osi korpus masywnej
budowli, zapewne ogrodowej eksedry, dzieli widok
drugiego planu na p6t'®. Po lewej stronie znajduje
si¢ nokturn o$wietlony zimnym $wiatlem ksi¢zyca,
z zarysem Koloseum i posagiem Nerona (takze ten
motyw pojawia si¢ dopiero w pézniejszych szkicach
Siemiradzkiego)'®'. Natomiast z prawej strony ekse-
dry spomiedzy konaréw drzew wylania si¢ o$wietlo-
ny cieptym $wiattem ttum ucztujacych w otwartych
patacowych wnetrzach zdobionych czerwona deko-
racja. Ta cz¢$¢ kompozycji nawiazuje do Orgii rzym-

% Jozef 1. Kraszewski, Wieczory wolyriskie, Lwow 1859, 123.

7 Jerzy Malinowski, ,,Scena z zycia pierwszych chrzescijan”, w:
Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red. J. Malinowski, t. 1
(Wydawnictwo Tako, 2021), nr kat. 6/1, 234. Datacja w Korpusie. ..
zostala zapewne przyjeta za: Nowoczesne malarstwo polskie. Katalog
zbiorow Muzeum Narodowe w Krakowie, red. Z. Golubiew, cz. 1:
H. Blak, B. Malkiewicz, E. Wojtatowa, Malarstwo polskie XIX wie-
Fu, Krakéw 2001, nr 800, 296.

% W szkicowniku H. Siemiradzkiego (MNW Rys. Pol. 8951
Pol.) znajdujg si¢ kompozycje do prac Wedrowny Kaptan Izydy
(Wieszczbiarz) oraz plafonu Swiatto i ciemnosé, nad keérymi pra-
cowal Siemiradzki w latach 1878 1879. Korpus dziet malarskich
Henryka Siemiradzkiego, red. J. Malinowski, t. 2 (Wydawnictwo
Tako, 2021), nr kat. 12/5-3, 47-58; nr kat. 17/1-6, 345-354.

9 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, t. 4:
D. Sarkowicz, Warsztat malarski Henryka Siemiradzkiego, Warszawa
2022, 144-146, 216-217.

19 Podobna eksedre, zwana réwniez hemicyclium (pucoxiiov),
moéghzna¢ Siemiradzki z publikacji A. Rich, (Dictionnaire des Antiquités
Romaines et Grecques, Paris 1859, 315-316), kt6ra znajdowata si¢
w jego bibliotece (Biblioteka ks. Czartoryskich, Krakéw, MNK rkps
1588/13, k. 105: Spis ksiazek. Bibliotekarz B. Siemiradzki sporzadzit
d. 17 pazdziernika 1898 r., nr 30).

101 H. Siemiradzki, Szkicownik, MNK I1I-r.a.-18398/25-26.
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the fire of suffering... for martyrdom and suffering are
a great instrument and lever””.

The theme of the early Christian era was also pre-
sent in other works by Siemiradzki from the first dec-
ade of his stay in the Eternal City. Among these works
is Scene from the Lives of the First Christians [fig. 19].
This painting had previously been dated to 1872,
though this date is not confirmed by either the artist’s
correspondence or his sketches?. Furthermore, a pencil
drawing for this composition is found in Siemiradzki’s
sketchbook, bearing the inscription “Rome, November
18787, which contains studies for paintings from the
years 1878-1879%. The dating of Scene from the Lives
of the First Christians to the turn of 1878/1879 is fur-
ther supported by the manner in which the composi-
tion is executed, which is characteristic of the mature
phase of Siemiradzki’s work, following Nero’s Torches.
This style is characterised by the construction of the
image using loose patches of colour with brushstrokes
left visible, and a textural approach to the application
of paint'®. Scene from the Lives of the First Christians
is indeed characterised by such a compositional ap-
proach, consisting of a painterly foreground depict-
ing a group of Christians in a palace garden. Behind
them, on the axis, the body of a massive structure,
presumably a garden exedra, divides the midground
view in two'”". On the left is a nocturnal scene illumi-
nated by the cold light of the moon, with the outline
of the Colosseum and a statue of Nero (this motif,
too, appears only in Siemiradzki’s later sketches)'*%.
On the right-hand side of the exedra, however, a crowd

feasting in the open palace interiors, adorned with red

77 Jozef I. Kraszewski, Wieczory wotyriskie, Lwow 1859, 123.

% Jerzy Malinowski, “Scene from the Lives of the First Christians”,
in: Henryk Siemiradzki. Catalogue Raisonne of the Paintings, ed.
J. Malinowski, vol. 1, trans. by Krzysztof Z. Cieszkowski, (Wydaw-
nictwo Tako, 2021), cat. no. 6/1, 234. Dating in Korpus. .. was probably
adopted after: Nowoczesne malarstwo polskie. Katalog zbiordw Muzeum
Narodowe w Krakowie [Modern Polish Painting. The Catalogue of the
Collection of the National Museum in Krakéw], ed. Z. Gotubiew, 1:
H. Blak, B. Matkiewicz, E. Wojtatowa, Malarstwo polskie XIX wiekn
[19"-Century Polish Painting], Krakéw 2001, no. 800, 296.

9 H. Siemiradzki’s Sketchbook (MNW Rys. Pol. 8951 Pol.)
contains designs for the paintings 7he Wandering Priest of Isis (The
Oracle) and the ceiling painting Light and Darkness, which Siemiradzki
worked on between the years 1878-1879. Henryk Siemiradzki.
Catalogue Raisonne of the Paintings, ed. J. Malinowski, vol. 2, trans.
by Krzysztof Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo Tako, 2021),cat. no.
12/5-3, 47-58; cat. no. 17/1-6, 345-354.

10 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, vol. 4:
D. Sarkowicz, Warsztat malarski Henryka Siemiradzkiego [The Painterly
Craft of Henryk Siemiradzki], Warszawa 2022, 144-146, 216-217.

100 Siemiradzki may have been familiar with a similar ex-
edra, also known as a hemicyclium (Ypukdxhov), from A. Rich’s
publication (Dictionnaire des Antiquités Romaines et Grecques, Paris
1859, 315-316), which was in his library (The Czartoryski Library,
Krakéw, MNK MS 1588/13, 105: List of books. Compiled by li-
brarian B. Siemiradzki on 17 October 1898, no. 30).

102 H. Siemiradzki, Sketchbook, MNK III-r.a.-18398/25-26.



19. Henryk Siemiradzki, Scena z Zycia pierwszych chrzescijan, 1873, olej na plétnie, 37x63 cm, MNK II-a — 1195, fot. Muzeum

19. Henryk Siemiradzki, Scene from the Lives of the First Christians, 1873, oil on canvas, 37x63 cm, MNK II-a — 1195, phot. Museum

decorations, emerges from among the tree branches,
illuminated by warm light. This part of the composi-
tion alludes to A Roman Orgy from the Imperial Era,
to which the figure of the centaur by the exedra also
corresponds. The scenes are separated not only by the
vertical division of the building; the background is also
screened off from the Colosseum by an openwork bar-
rier, and from the revellers by an ornate bench.The
world of the main figures is thus isolated. The central
figure, situated at the end nearest the Colosseum, is
depicted facing the viewer with outstretched arms. Its
silhouette, distinguished by a white robe, alludes to the
depictions of orants found in Catacomb art [fig. 19]
193, Facing it in profile are a man and three kneeling
figures. Separated symbolically from the world of the
debauched feast, these figures offer prayers in the dark-
ness. The orant’s gesture links them to the Colosseum,
the arena of suffering during Nero’s reign, which is rep-
resented by this statue. The protagonists are therefore
Christians at court who either left the feast or did not
take part in it and have gathered for communal prayer.
Much as in Kraszewski’s novel, the scene depicts the
birth of Christianity at the court of the Roman em-
peror, with the characters gathering in prayer whilst
pagan Rome feasts. Once again, the plot and the di-
chotomy of contrasting worlds would correspond to
Kraszewski’s work in Siemiradzki’s composition.

195 Examples of orants can be found in Rossi’s work in

Siemiradzki’s library (G. De Rossi, La Roma sotterranea cristiana,
Roma 1867, vol. 2, 2, tab. VI, XVI, XX). The Czartoryski Library,
Krakéw, MNK MS 1588/13, 105: List of books..., no. 42.

skiej, z kt6ra koresponduje réwniez figura centaura
przy eksedrze. Plany oddzielone sg od siebie nie tylko
pionowa cezura budowli, tto odgrodzone jest bowiem
od strony Koloseum azurowa bariera, a od ucztuja-
cych fawka ze zdobieniem.

Swiat pierwszoplanowych bohateréw jest zatem
odizolowany — centralna posta¢ w grupie, znajduja-
ca si¢ skrajnie od strony Koloseum, przedstawiona
zostata frontalnie, w gescie rozpostartych wzniesio-
nych rak. Jej sylwetka, wyrdzniona bialy szata, na-
wiazuje do wyobrazeri orantéw znanych ze sztuki
katakumbowej [il. 19]'2. W jej kierunku zwréceni
sa, ukazani z profilu, mezezyzna i trzy kleczace po-
staci. Figury te symbolicznie oddzielone od $wiata
rozpustnej uczty sprawuja w ciemnosci modly, za$
gest oranta laczy ich z Koloseum — areng cierpienia
za czaséw Nerona, uobecnionego przez ten posag.
Bohaterami sg zatem chrzescijanie znajdujacy si¢ na
dworze, ktérzy opuscili biesiadg lub nie brali w niej
udziatu, a spotkali si¢ na wspélnej modlitwie. Scena
przedstawiataby narodziny chrze$cijafistwa na dwo-
rze rzymskiego cesarza, podobnie jak ma to miejsce
w powiesci Kraszewskiego, ktdrej bohaterowie zbie-
raja si¢ na modlitwach, gdy pogariski Rzym ucztuje.
Kolejny raz nie tylko fabuta, ale i dychotomia skon-
trastowanych $wiatéw odpowiadataby w kompozycji
Siemiradzkiego dzietu Kraszewskiego.

192 Przyktady orantéw znajdujemy w dziele Rossiego z biblioteki
Siemiradzkiego (G. De Rossi, La Roma sotterranea cristiana, Roma
1867, t. 2, cz. 2, tab. VI, XVI, XX). Biblioteka ks. Czartoryskich,
Krakéw, MNK rkps 1588/13, k. 105: Spis ksiazek..., nr 42.
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20. Henryk Siemiradzki, Hypathos, 1878, Album Jubileuszowy Artystéw Polskich dla Jézefa Ignacego Kraszewskiego, olej na kartonie,
21,533 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Gr 559/58, fot. Muzeum

20. Henryk Siemiradzki, Hypathos, 1878, Jubilee Album of Polish Artists for Jézef Ignacy Kraszewski, oil on cardboard, 21.5x33 cm,

National Museum in Poznan, Gr 559/58, phot. Muzeum

Siemiradzki w holdzie Kraszewskiemu

Kiedy zatem Siemiradzki zostat poproszony o stwo-
rzenie pracy do Albumu Jubileuszowego Artystéw
Polskich z okazji 50-lecia twérczosci Kraszewskiego, wy-
brat posta¢ whasnie z antycznych noweli pisarza, tym ra-
zem czerpiac inspiracje z Capred i Romy. Przedstawiat on
jednego z jej gtéwnych bohateréw, Rubena Hypathosa
[il. 20], Zyda, ktéry wraz ze swoja wspélnota po wy-
gnaniu z Rzymu osiadt na Capri'®. Tam zostal po-
rwany przez cesarza Tyberiusza z powodu swej urody;
ostatecznie wladca ztozyt go w ofierze béstwu Mitry.
Kraszewski opisat go jako mlodzierica

nadwyczajnej pigknosci, siedzqcego nieruchomie z opusz-
czonemi rekami i zwieszong glowq. Gdyby nie wlosy
ciemne, wonnosciami zlane, i w splotach dtugich wijgce
sig po biatej szyi, mozna go bylo z razu wzigd za posqg
miodego Apolla, diutem Praxytelesa dobyty z paroskie-
go kamienia. [...] Lekka szata z biatej thanki zaledwie

195 Jerzy Malinowski, ,,Hypathos”, w: Korpus dziet malarskich
Henryka Siemiradzkiego, red. ]. Malinowski, t. 1 (Wydawnictwo
Tako, 2021), nr kat. 3/3, 141.
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Siemiradzki pays tribute to Kraszewski

When asked to contribute to the Jubilee Album
of Polish Artists to celebrate the 50% anniversary of
Kraszewski’s career, Siemiradzki chose a character from
the writer’s ancient Rome-themed short stories, draw-
ing inspiration from Caprea and Roma. He depicted
one of the novellas’ main characters, Ruben Hypathos
(fig. 20], a Jew who settled on Capri with his com-
munity after being exiled from Rome'*. There, he
was abducted by Emperor Tiberius because of his
beauty and ultimately sacrificed to the god Mithras.
Kraszewski described him as a young man

of extraordinary beauty, sitting motionless with his hands
hanging down and his head bowed. Were it not for bis
dark hair, drenched in fragrant oils and curling down
his white neck, one might at first take him for a statue
of the young Apollo carved by Praxiteles from Parian
stone. [...] A light robe of white fabric barely covered

1% Malinowski, “Hypathos”, in: Henryk Siemiradzki. Catalogue
Raisonne of the Paintings, ed. ]. Malinowski, vol. 1, trans. by Krzysztof
Z. Cieszkowski, (Wydawnictwo Tako, 2021), cat.no. 3/3, 141.



his chest and part of his body, leaving bis legs, neck,
and arms — sculpted to a marble whiteness — as if de-
liberately exposed for admiration'®.

By depicting the young man sitting on a stone
bench in the foreground, Siemiradzki perfectly brought
Kraszewski’s description to life. The shadow of the
tree’s crown shrouds his face, his casual pose is cap-
tured diagonally from right to left (and thus sloping
downwards) and the sharp, cold light highlights his
pale body. All of these features perfectly convey the
youth’s passivity. Thus, the depiction captures both the
beauty and passivity of Hypathos, while the red band
on his head and the surrounding vine with tiny red
flowers foreshadow his tragic death'®. In this small-
scale painting, Siemiradzki proved himself to be an
excellent interpreter, capturing the essence of the char-
acter’s tragic fate rather than merely being a talented
illustrator of scenes depicting a literary anecdote.

The works by Siemiradzki discussed here explore
the heroic beginnings of Christianity against the back-
drop of the fall of Imperial Rome. However, these piec-
es do not represent all of the artist’s ideas on this sub-
ject that he conceived during his early years in Rome.
Siemiradzki alludes to the motif of Tiberius’ bloody
feasts, as mentioned by Kraszewski in An Orgy from the
Era of Tiberius on the Island of Capri (1881). However,
the scene depicted in the painting — a Bacchic dance
amidst the bodies of men lying on the rocks — is not,
contrary to some views, a travesty of the novel, as no
such scene appears in it'””. The author’s sketchbook
Neros Torches, from 1876-1880, contains several other
sketches of compositions from the early imperial pe-
riod, including those captioned “Proclamation of the
Edict of Persecution of Chr./...Dirce’s Punishment
in Nero’s Circus/Inauguration of the Golden House”
198, These attest to a search for themes related to that
era, and some of them, such as Dirce, were developed
at a later date. Years later, Siemiradzki linked the plot
of the latter work to Renan’s, wishing above all to dis-
tance himself from the alleged inspiration drawn from
Henryk Sienkiewicz's Quo Vadis. In doing so, he clearly
defined the relationship between word and image in
his own work. He wrote:

Although I share the widespread and well-deserved
appreciation for Sienkiewicz’s novel, I would neverthe-
less consider it inappropriate to take the subject of a se-

105

Kraszewski, ,,Stéwko wstgpne”, 81-82.

1% Cf. Owczarz, Widzenie i wezytywanie, 74.

197 Jerzy Malinowski, “An Orgy from the Era of Tiberius on
the Island of Capri in: Henryk Siemiradzki. Catalogue Raisonne of the
Puaintings, ed. ]. Malinowski, vol. 1, trans. by Krzysztof Z. Cieszkowski,
(Wydawnictwo Tako, 2021), cat.no. 3/2, 135-136.

198 An insert in the cover of H. Siemiradzki’s sketchbook,
MNK III-r.a-18400.

mu piers i czgsc ciata okrywalta, zostawujgc nogi, szyje,
ramiona utoczone marmurowej biatosci, jakby umysl-
nie dla podziwu obnazonemi'®.

Ukazujac pierwszoplanowego mlodzieca sie-
dzacego na kamiennej fawie, Siemiradzki doskonale
zmaterializowat opis Kraszewskiego. Twarz pograzona
w cieniu korony drzewa, niedbata poza uj¢ta na dia-
gonali z prawa do lewej (a wigc opadajaca) oraz ostre,
zimne $wiatlo eksponujace blade cialo — wszystko to
doskonale wyraza biernos¢ mtodziefica. Przedstawienie
oddaje zatem pickno, jak i bezwolnos¢ Hypathosa,
a czerwona opaska na jego glowie oraz otaczajace go
pnacze z drobnymi kwiatkami w tym samym kolo-
rze zapowiadajg jego tragiczna $mierd'®. Siemiradzki
w tej matej formie malarskiej okazat si¢ doskonatym
interpretatorem, siegajacym istoty dramatu losu po-
staci, a nie tylko utalentowanym rysownikiem scen
oddajacych anegdotg literacka.

Zaprezentowane prace Siemiradzkiego poswig-
cone heroicznym poczatkom chrzescijaristwa zderzo-
nym z upadkiem cesarskiego Rzymu nie wyczerpuja
wszystkich jego pomystéw zwiazanych z ta tematy-
ka, powstatych w pierwszych latach pobytu artysty
w Wiecznym Miescie. Do motywu ofiar krwawych
uczt Tyberiusza, wspomnianych przez Kraszewskiego
w Capred i Romie, nawiazal Siemiradzki w dziele Orgia
za czasow Tyberiusza na wyspie Capri (1881). Ukazana
na obrazie scena tarica bachicznego przy lezacych
na skatach ciatach mezczyzn nie jest jednak (wbrew
niektérym stanowiskom) trawestacja powiesci, gdyz
w niej takiej sceny nie ma'®. Z kolei w szkicowniku
autora Pochodni Nerona z lat 18761880 pojawia
si¢ kilka innych rysunkowych notatek kompozycji
z wezesnego okresu cesarstwa, wsrdd nich podpi-
sane: ,,Ogloszenie edyktu (wyroku) przesladowa-
nia chrze$c./ [...] Kara Dyrcei w cyrku Nerona /
Inauguracja Ztotego domu™'?. Swiadcza one o poszu-
kiwaniach watkéw zwiazanych z t3 epoka, a niektdre
z nich — jak Dirke — zostana rozwinic¢te w péZniejszym
czasie. Fabule tej ostatniej pracy Siemiradzki zwiazat
po latach z dzietem Renana, chcac przede wszystkim
odcia¢ si¢ od przypisywanych mu inspiracji Quo vadis
Henryka Sienkiewicza. Przy okazji jasno okrelit re-
lacje pomigdzy stowem i obrazem w swej twérczosci.

Pisat:

Jakkolwick podzielam powszechne i zastuzone uzna-
nie dla powiesci Sienkiewicza, wwazatbym jednak za

104 Kraszewski, Stowko wstgpne, 81-82.

195 Por. Owczarz, Widzenie i wezytywanie, 74.

106 Jerzy Malinowski, ,Orgia za czaséw Tyberiusza na wy-
spie Capri”, w: Korpus dziel malarskich Henryka Siemiradzhkiego, red.
J. Malinowski, t. 1 (Wydawnictwo Tako, 2021), nr kat. 3/2, 135-136.

17 Wklejka w oktadce szkicownika H. Siemiradzkiego: MNK
[1]-r.a-18400.
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niewtasciwe branie tematu do powaznego dzieta pedzla
z utworu beletrystycznego. Podobieristwo zas tresci tu-
maczy si¢ w sposéb bardzo prosty: malarz i pisarz dla
odtworzenia w swych dzietach dawnej epoki dziejowej
badajq te same postacie i obrazy. Mysl mojej ,, Dyrcei”
powziglem czytajgc ,,LAntechrist” Renana. W rozdzia-
le ,Massacre des chrétiens. L'éstétique de Néron” znala-
zlem opis tej sceny, podany przez autora na podstawie
Swiadectw Klemensa rzymskiego i Hygina. Ten sam fakt
dziejowy, oparty na tych samych Zrédtach, nastreczyt
Sienkiewiczowi jego Ligig, mnie Dyrceg'*®.

Siemiradzki jednak nie zatrzymywat si¢ na , fak-
tach dziejowych”, lecz poszukiwal ich znaczenia, da-
lekiego od zawartej w nich anegdoty. W obrazie waz-
niejsza od fabuly byta bowiem dla artysty — malarza
historycznego — idea kompozycji, ktéra miata zostaé
ukazana przez forme'”. W dzielach Siemiradzkiego
z wezesnego okresu rzymskiego zaznaczyta si¢ wlasnie
owa tematyczna i ideowa zbiezno$¢ z widzeniem sta-
rozytnosci przez Kraszewskiego. Rozpoczela si¢ ona od
drezdeniskiej dyskusji artystéw o postaci Chrystusa,
a nast¢pnie zaowocowata serig obrazéw o tematyce
z poczatkéw chrzedcijaristwa — tak istotnej, jesli nie
najwazniejszej, we wloskich i antycznych peregryna-
cjach Kraszewskiego. Owa ideowa taczno$¢ pomigdzy
tymi pracami Siemiradzkiego dostrzegali wspéicze-
$ni. Bronistaw Zawadzki pisat SSwieczniki chrzescijar-
stwa s3 dalszym ciagiem Jawnogrzesznicy, tylko rzecz
przeniosta si¢ ze skromnego miasteczka Palestyny do
Rzymu, stolicy swiata”'"’.

Kolejne lata gruntowaly relacje Siemiradzkiego
z Kraszewskim. Wspomniany jubileusz 50-lecia pra-
cy literackiej twércy Reymu za Nerona w 1879 roku
stal si¢ kolejng okazja do ukazania taczacej artystéw
wigzi. Siemiradzki nie tylko bowiem sporzadzit ma-
larski wpis we wspomnianym albumie, ale takze wziat
udziat w uroczystych obchodach zorganizowanych
w Krakowie 3—4 pazdziernika''". To wlasnie w ich trak-
cie, podczas uczty 4 pazdziernika w Sukiennicach — jak
doskonale wiadomo — podarowat Pochodnie Nerona na
rzecz majacego si¢ utworzy¢ Muzeum Narodowego''2

108 H. Siemiradzki, List, ,Gazeta Lwowska” 1898, nr 296
z 30 XII, 3.

19 W gatunku lz grande peinture d’histoire stojacym na szczy-
cie akademickiej hierarchii najwazniejsze byly wymagania intelek-
tualne, ktdre realizowat malarz w kompozycji. Miata ona ukazywaé
syntezg ideowa momentu dziejowego, a nie ,prawdg” chwili. Albert
Boime, The Academy and French painting in the nineteenth century
(Phaidon, 1971), 9-14.

10 B. Zawadzki, ,Przeglad artystyczny”, Bluszcz, nr 41 (1877):
325.

" Grzegorz R Babiak, Sobie, ojczyznie czy potomnosci. .. Wybra-
ne problemy mecenatu kulturalnego elit na ziemiach polskich w XIX
wieku (Neriton, 2010), 200-201.

12 J. Bezwiniska, L. Szczypiniska, Narodziny Muzeum, Krakéw
1979, 11-12.
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rious work of art from a work of fiction. However,
the similarity in content can be explained very simply:
to recreate a bygone historical era in their works, the
painter and the writer study the same figures and im-
ages. I conceived the idea for my ‘Dirce’ whilst read-
ing Renan’s ‘LAntéchrist’. In the chapter ‘Massacre des
chrétiens. Lesthétique de Néron, 1 found a description
of the scene based on the accounts of Clement of Rome
and Hyginus, as provided by the author. The same his-
torical fact, based on the same sources, inspired both
Sienkiewiczs Ligia and my own creation of Dirce'®.

However, Siemiradzki did not focus on ‘historical
facts’, but rather sought their meaning, which was far
removed from the mere anecdote they contained. For
this historical painter, the idea of composition, to be
revealed through form, was more important than the
plot''®. This thematic and ideological convergence
with Kraszewski’s view of antiquity was evident in
Siemiradzki’s works from his early Roman period.
This began with a discussion between the artists in
Dresden about the figure of Christ and subsequently
resulted in a series of paintings on themes from the
early days of Christianity — a subject of great signifi-
cance to Kraszewski during his travels in Italy and an-
tiquity. His contemporaries recognised this ideological
connection between Siemiradzki’s works. Bronistaw
Zawadzki wrote, “The Candlesticks of Christianity are
a continuation of 7he Woman lTaken in Adultery; only
the setting has shifted from a modest town in Palestine
to Rome, the capital of the world” "'

The following years cemented Siemiradzki’s re-
lationship with Kraszewski. The 50" anniversary
celebrations of the author of Rome under Nero in
1879 provided another opportunity to emphasise
the connection between the two artists. Not only did
Siemiradzki contribute a painting to the album, but
he also took part in the official celebrations organised
in Krakéw on 3—4 October!''2. As is well known, it
was during these celebrations, at a banquet in the

Cloth Hall on 4 October, that he donated Nero

109 H. Siemiradzki, “Letter”, Gazeta Lwowska 1898, no. 296
of 30 December, 3.

10 In the genre of la grande peinture d histoire, which occupied
the highest echelon of the academic hierarchy, the most significant
aspect was the intellectual demands that the painter was required
to fulfil in the composition. The objective was to present an ideo-
logical synthesis of a historical moment, rather than the ‘truth’ of
the moment. Albert Boime, The Academy and French painting in the
nineteenth century (Phaidon, 1971), 9-14.

" B. Zawadzki, ,Przeglad artystyczny” [The Art Review],
Bluszcz, no. 41 (1877): 325.

"2 Grzegorz Babiak, Sobie, ojczyznie czy potomnosci... Wybra-
ne problemy mecenatu kulturalnego elit na ziemiach polskich w XIX
wieku [For Oneself, for the Homeland, or for Posterity... Selected
Aspects of Cultural Patronage among the Elites in the Polish Territories
during the Nineteenth Century] (Neriton, 2010), 200-201.



Torches to the National Museum, which was then
in the process of being established!".

However, for his contemporaries, this painting was
no longer merely a depiction of the heroic beginnings
of Christianity. Critics and the public interpreted 7he
Candlesticks of Christianity as a patriotic work, seeing
a parallel between the martyrdom of Christians and
the persecution of Poles by Tsarist Russia'"*. Kraszewski
largely shaped this approach to interpreting antiquity,
influenced by the Romantic ideology expressed in works
such as Adam Mickiewicz's Literatura stowiatiska [Slavic
Literature] and Zygmunt Krasiriskis /rydion'". He drew
an analogy between the persecution of Christians by
the Romans and the repression suffered by Poles at
the hands of the Russians. These connotations took
on particular significance after the January Uprising
failed; in Rachunki za rok 1868 [Accounts for the Year
1868], the writer explicitly compared the persecutions
in Lithuania to those under Diocletian''®. However,
such reception of The Candlesticks of Christianity was far
from its author’s original intentions; as Waldemar Okori
has demonstrated, Siemiradzki had initially wanted to
sell the painting to the Tsar and had praised it to Petr
Iseev'"’. Despite this, he soon embraced the new patri-
otic interpretation of his work, accepting the mission
bestowed upon him by his contemporaries. He wel-
comed the enthusiastic reception of his gift in Krakéw
with joy, especially the torchlight procession organised
in his honour [fig. 21] '**. Undoubtedly, Kraszewski
and the celebrations organised in Siemiradzki’s hon-
our in Krakéw played a key role in ‘reclaiming’ the
painter for the nation.

Later, Siemiradzki attempted to fulfil the social
obligations placed upon Polish artists in Krakéw by
engaging in various fields. He frequently undertook
social initiatives, unfortunately without success, and
informed Kraszewski of them. For example, he want-
ed to establish a Polish newspaper in Vienna with his
help. Later, he set up a scholarship for underprivileged
students at the Krakéw School of Fine Arts'". Until

'3 . Bezwiniska, L. Szczypinska, Narodziny Muzeum [The
Birth of the Museum], Krakéw 1979, 11-12.

114 Nowakowska-Sito, ,, Wokét Pochodni Nerona”, 116-118.

115 Waldemar Okon, “Wizerunek gladiatora w sztuce polskiej
XIX wicku” [“The Image of the Gladiator in Nineteenth-Century
Polish Art”], in: by the same author, Alegorie narodowe [National
Allegories] (Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 1992),
32-38.

116 B, Bolestawita [].I. Kraszewski,] Rachunki. Z Roku 1868
[Accounts for the Year 1868], Poznani 1869, 100-101.

17 Waldemar Okon, “Henryk Siemiradzki — alegoria zywa”
[“Henryk Siemiradzki and the Living Allegory”], in: by the same
author, Alegorie narodowe, 164.

18" He mentioned this event in his correspondence: PISK,
22, file 1, 526: H. Siemiradzki, letter to his parents, Vienna, 15
October 1879.

19 BJ Rkp. 6531 IV: The Correspondence of Jézef Ignacy
Kraszewski. Series III: Letters from 1863—1887. vol 71, S (Sabinski

Obraz ten nie byl juz jednak dla wspétczesnych
tylko karta z dziejéw heroicznego poczatku chrzesci-
jaristwa. Krytyka i publicznos¢ odezytywaly Swieczniki
chrzescijaristwa jako dzieto patriotyczne, dostrzegajac
w meczenistwie chrzescijan paralele do przesladowan
Polakéw przez Rosje carska''®. Twércg takiego mo-
delu recepcji antyku byt w duzej mierze Kraszewski,
podazajacy za romantyczna mysla wyrazona miedzy
innymi w Literaturze stowiarskiej Adama Mickiewicza
i Irydionie Zygmunta Krasifiskiego''*. Dostrzegat on
analogi¢ migdzy przesladowaniami chrzescijan przez
Rzymian i represjami, kt6re spotykaly Polakéw ze stro-
ny Rosjan. Szczeg6lnego znaczenia nabraly te konota-
cje po upadku powstania styczniowego; w Rachunkach
za rok 1868 pisarz wprost przyréwnat przesladowa-
nia na Litwie do tych z czaséw Dioklecjana'". Taka
recepcja Swiecznikow chrzescijarstwa byta daleka od
intengji autorskich — pierwotnie Siemiradzki pragnat
bowiem (jak dowiédt Waldemar Okori) sprzeda¢ swoj
obraz carowi i zachwalat go Piotrowi Isiejewowi''¢.
Pomimo tych zamiaréw szybko zaaprobowat takze
to nowe patriotyczne widzenie swego dziefa i odna-
lazt si¢ w misji, ktérg nadali mu wspétczesni, wita-
jac z radoscig entuzjastyczne przyjecie swego daru
w Krakowie, zwlaszcza pochéd z pochodniami, jaki
na jego cze$¢ zorganizowano [il. 21]'7. Bez watpie-
nia udziat w tym ,,odzyskaniu” malarza dla kraju miat
whasnie Kraszewski oraz uroczystosci zorganizowane
dla niego w Krakowie.

Siemiradzki prébowat pézniej na réznych polach
kontynuowa¢ nalozone na niego w Krakowie spoteczne
zobowigzanie artysty polskiego. Podejmowat si¢ czg-
sto — niestety bez szcze¢sliwych rezultatéw — dziatai
spolecznych, o ktérych informowat Kraszewskiego,
na przyklad chciat przy jego pomocy zalozy¢ gazetg
polska w Wiedniu; pézniej ufundowat stypendium dla
niezamoznych studentéw krakowskiej Szkoty Szeuk
Pigknych!'*. Do konca zycia autora Rzymu za Nerona
Siemiradzki pozostawat z nim w bliskich, niemal ro-

13 Nowakowska-Sito, ,Wokdt Pochodni Nerona Henryka
Siemiradzkiego”, 116-118.

114 Waldemar Okot, , Wizerunek gladiatora w sztuce polskiej
XIX wicku”, w: Waldemar Okon, Alegorie narodowe (Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, 1992), 32-38.

15 B, Bolestawita [J.1. Kraszewski,] Rachunki. Z Roku 1868,
Poznan 1869, 100-101.

16 Waldemar Okon, ,Henryk Siemiradzki — alegoria zywa”,
w: Okoti, Alegorie narodowe, 164.

7 Wspominat to wydarzenie w korespondencji: PISK, 22, tecz-
ka. 1, k. 526: H. Siemiradzki, list do Rodzicéw, Wiedeni 10.15. 18979.

118 BJ Rkp. 6531 IV: Korespondencja Jézefa Ignacego Kra-
szewskiego. Seria I1I: Listy z lat 1863-1887.T. 71, S (Sabiriski — Siewicz),
k. 547-548: H. Siemiradzki list do J.I. Kraszewskiego, 16 X 1879,
Krakéw, https:/jbe.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/863030/editio-
n/8293722search=bWV0YWRhdGFzZWFyY2g YWN0aW9uPU
FkdmFuY2VkU2VhecmNoQWN0aW9uJnR5cGUILTMmcDOw]
nZhbDE9Q29udH]pYnVOb3I6] TTyU2lIbWlyYWR6a2kIMkM:S
GVuenlt] TTyJmlweDOyNQ (dostep 25.09.2025).
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21. Korowéd z pochodniami na cze$¢ H. Siemiradzkiego w Krakowie 6 X 1879, drzeworyt sztorcowy wedtug rysunku Michata

Elwiro Andriollego, Kfosy 1879, nr 749, 293-294, fot. wolny dostep

21. Torchlight procession in honour of H. Siemiradzki in Krakéw on 6 Oct 1879, wood engraving based on a drawing by Michat

Elwiro Andriolli, Kfosy 1879, no. 749, 293-294, phot. public domain

dzinnych kontakrtach, a jeszcze w styczniu 1886 roku
wybrat si¢ do niego do San Remo, gdzie pisarz osiadt
po zwolnieniu z pruskiego wigzienia'"®. W bibliotece
Siemiradzkiego znajdowato si¢ natomiast kilkadziesiat
dziet Kraszewskiego, w tym oczywiscie jego powiesci
poswigcone antycznemu Rzymowi'?. Pisarz czytat je
wraz z cala rodzina, o czym pisat do Kraszewskiego:

nazwisko wasze czcigodny panie cz¢sto bardzo wymie-
niamy. Wasze dzieta ostadzajq nam diugie wieczory zi-
mowe — powiesci historyczne pouczajq nas (méwie tu
0 moim szczuplym kéthku rodzinnym) i przenoszq my-
Slg w czasy zamierzchte naszej przeszlosci, a nastrdj ich
powazny i wzniosty tak mile odbiega od ohydnego na-
turalizmu beletrystyki dzisiejszej!"'.

9 BJ Rkp. 6531 IV: k. 522-553v: H. Siemiradzki list do
J.I. Kraszewskiego, 9 stycznia 1886, Rzym.

120 Biblioteka ks. Czartoryskich, Krakéw, MNK rkps 1588/13,
k. 109, 114-116, 148, 152: Spis ..., nr 86, 89, 165-171, 182-202;
640, 692.

21 BJ Rkp. 6531 IV: k.549v-550: H. Siemiradzki list do
J.I. Kraszewskiego, 26 marca 1883, Rzym.
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the end of Kraszewski’s life, Siemiradzki remained in
close, almost familial contact with him, and as late as
January 1886, he visited him in San Remo, where the
writer had settled after being released from a Prussian
prison'®. Furthermore, Siemiradzki’s library contained
several dozen of Kraszewski’s works, including his nov-
els set in ancient Rome!?!. The artist read these with
his entire family, as he wrote to Kraszewski:

We often mention your name, venerable sir. Your
works sweeten our long winter evenings — your bistori-
cal novels instruct my small family circle and transport
our thoughts to distant times, whilst their serious and

— Siewicz), pp. 547-548: H. Siemiradzki, letter to J.I. Kraszewski,
16 October 1879, Krakéw, hteps://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publica-
tion/863030/edition/8293722search=bWV0YWRhdGFzZWFyY2g
YWN0aW9uPUFkdmFuY2VkU2VhemNoQWN0aW9uJnR5cGU
9LTMmcDOwnZhbDEIQ29udHJpYnVOb3I6] Ty U2lIbWlyYWR
6a2kIMkMrSGVuenlt] TTyJmlwcDOyNQ (access date 25.09.2025).

120 BJ Rkp. 6531 IV: pp. 522-553v: H. Siemiradzki letter to
J.I. Kraszewski, 9 January 1886, Rome.

121" The Czartoryski Library, Krakéw, MNK MS 1588/13, pp.
109,114-116, 148, 152: List of books ..., no. 86, 89, 165-171,
182-202; 640, 692.



lofty mood is so pleasantly different from the hideous
naturalism of todays fiction!"**

In this letter, Siemiradzki explicitly expressed his
spiritual bond with the writer, signing himself as
“your son in spirit” ',

Thus, Kraszewski and Siemiradzki were united
not only by their final resting place, but also, at a cru-
cial moment in the career of the author of Neros
Torches, by a shared understanding of antiquity and
the origins of Christianity. From the time of his meet-
ing with Kraszewski in Dresden, Siemiradzki drew
on themes taken up by the most important Polish
writer of the time in his paintings. One can also dis-
cern an analogy in their understanding of the past
and, consequently, the essence of both the novel and
historical painting. Later, the artists’ fates became in-
tertwined through a social responsibility: the role of
architect of national life, which the painter sought to
take on, following in the footsteps of the esteemed
writer. This connection is reflected in the location of
their shared final resting place. After all, the monu-
ment was intended to unite two perspectives: faith
in eternity and a lasting place in the nation’s histo-
ry. Given these two aspects, it is not surprising that
Siemiradzki was laid to rest beside Kraszewski.

Maria Nitka, PhD in Art History, focuses her rese-
arch interests on the reception of antiquity in mo-
dern art in Central and Eastern Europe, artistic re-
lations between Italy and the lands of the former
Polish-Lithuanian Commonwealth in the 19% cen-
tury, and religious art of that period. She is the au-
thor of the monograph Polish Painters in the Papal
Rome of the 19" Century (Toruti—Warsaw, 2014), co-
-author of Henryk Siemiradzki. Catalouge Raisonne
of the Paintings (2020), as well as the organiser of an
international academic conference and editor of a
volume dedicated to this artist, Henryk Siemiradzki
and the International Artistic Milieu in Rome (2020).
She works as a lecturer at the Eugeniusz Geppert
Academy of Fine Arts in Wroctaw.

Translated by Monika Mazurek
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Ten duchowy zwiazek z pisarzem Siemiradzki wyrazit
wprost w tym liscie, podpisujac si¢ jako ,,syn z Twego
ducha™'?.

Kraszewskiego i Siemiradzkiego potaczyto zatem
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