Dominika Sarkowicz, Marzena
Sieklucka

Pochodnie Nerona — nowe spojrzenie
na dzielo Henryka Siemiradzkiego :
warsztat malarza akademika

Sztuka Eur%p Wschodniej UckyccTBo BocTrounoit EBpomnbl Art of Eastern
Europe 4, 95-104

2016

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w internecie przez
Muzeum Historii Polski w ramach prac podejmowanych na rzecz
zapewnienia otwartego, powszechnego i trwatego dostepu do
polskiego dorobku naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony
w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartos¢ polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

Hpe

MUZEUM HISTORII POLSKI



SZTUKA EUROPY WSCHODNIEJ
MCKYCCTBO BOCTOYHOW EBPOMbI
THE ART OF EASTERN EUROPE
TOM |V

Dominika Sarkowicz, Marzena Sieklucka
Muzeum Narodowe w Krakowie

Pochodnie Nerona — nowe spojrzenie na dzieto
Henryka Siemiradzkiego. Warsztat malarza akademika

Dziela Henryka Siemiradzkiego poddawane byly
analizom i krytyce przez wspolczesnych artyscie
znawcéw malarstwa, a w nastepnych latach przez
historykéw sztuki. Szczegdlnym zainteresowa-
niem ciesza si¢ najwicksze malowidta ze stynny-
mi Pochodniami Nerona na czele (1876, Muzeum
Narodowe w Krakowie, zob. tabl. 2). Wiele jest
opracowan tematu omawiajacych tres¢ i przekaz
ideowy tego obrazu, zrddla inspiracji artysty, a tak-
ze uklad kompozycyjny i formalng strong dziela.!
W 2013 roku w Muzeum Narodowym w Krakowie
przeprowadzono kompleksowe badania Pochodni
Nerona w ramach projektu majacego na celu anali-
z¢ warsztatu artysty. Otrzymane wyniki dostarczyly
informacji na temat procesu tworczego i sposobu
wykonania malowidta w zakresie dotychczas nieba-
danym i nierozpoznanym, m.in. odstaniajac tajem-
nice, jakie skrywa warstwa malarska.” Poréwnanie

! Do wazniejszych pozycji, w ktérych znajdziemy opraco-
wanie tematu, naleza (chronologicznie): Witkiewicz (1891) -
podajemy za Nowakowska Sito (1992: 112); Lewandowski
(1904); Nowakowska-Sito (1992: 105-119); Aebeaesa
(1997); Stolot (2001); Krél (2007); Kaprosa (2008); Jecki
(2009: 129-191); Gorzelany (2013: 165-180) i inne.

* Badania przeprowadzono w ramach projektu Analiza
warsztatu Henryka Siemiradzkiego [ ...] realizowanego w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie przez zespét konserwatoréw
i chemikéw. Do analiz wykorzystano szereg komplementar-

ujawnionych, autorskich przemalowan ze szkicami
rysunkowymi oraz malarskimi naswietlito etap pra-
cy koncepcyjnej. Rezultaty badan stanowia istotny
przyczynek do opracowania @uvre artysty pod ka-
tem warsztatu, jakim si¢ postugiwat.

Proces tworczy w swietle ostatnich badan

Rozpatrujac warsztat artysty oraz proces tworczy
prowadzacy do realizacji stynnego dzieta, nie spo-
s6b pomina¢ szeroko pojetej pracy przygotowaw-
czej. Polegata ona zaréwno na studiowaniu litera-
tury, z ktdrej Siemiradzki zaczerpnal m.in. temat
do obrazu, jak i na zapoznawaniu si¢ z realiami

nych metod badawczych. Znakomita wigkszos¢ danych uzy-
skano dzigki technikom nieinwazyjnym. Zrealizowano zdjgcia
catosci wielkiego obrazu w promieniowaniu podczerwonym,
ultrafioletowym oraz rentgenowskim. Warstwa malarska ana-
lizowana byta réwniez metoda wizualng i mikroskopowa,
a identyfikacje materialéw przeprowadzono na podstawic
badan technikami spektralnymi (XRF, FTIR, SEM EDX),
metoda mikrochemiczng i dyfrakeji rentgenowskiej. Auto-
rami badan fizyko-chemicznych s3: dr A. Klisiriska-Kopacz
(XRFE FTIR), D. Sarkowicz, M. Sieklucka (XRF, mikroskopia
optyczna), P. Fraczek, M. Obarzanowski (fotografia analitycz-
na), dr M. Rogéz (analiza mikrochemiczna), dr M. Walczak
(SEM-EDX), dr A. Rafalska-Easocha (XRD). Uzyskane wy-
niki poréwnywano i zestawiono z danymi otrzymanymi na
podstawie badan innych prac olejnych Siemiradzkiego.
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zycia na dworze cesarza, wygladem 6wczesnych
przedmiotéw i strojéw (na podstawie zachowanych
rzezb i zabytkédw architektury, reliktéw archeolo-
gicznych oraz opracowan na ich temat) w celu za-
planowania tresci i formy malowidla.> W liscie do
Piotra Isicjewa, sekretarza petersburskiej Akademii
Sztuk Pigknych, autor wspominat: ,,Obraz mdj jest
podmalowany, teraz robig szkice do niego, zbieram
dane archeologiczne, studiuje typy ludzkie przed-
stawione na rzezbach Kapitolu”* Potem wyszuki-
wal modeli 0 odpowiednim typie fizjonomicznym.
W trakcie realizacji obrazu niejednokrotnie postu-
giwal si¢ ich upozowanymi zdj¢ciami w historycz-
nych szatach.’> Bylo to nie tylko ulatwieniem, ale
przede wszystkim obnizato koszty pracy nad tak
wielkim obrazem.

Poszukiwaniom o charakterze merytorycz-
nym towarzyszyly przemyslenia i proby kompo-
zycyjnego oraz plastycznego rozwigzania tematu.
Zanim Siemiradzki przystapit do realizacji wer-
sji finalnej, wykonal wiele szkicéw rysunkowych
i malarskich, wazac rézne sposoby przedstawienia
calosci® W jednym z listéw z grudnia 1873 roku
pisal: ,[...] Neron mdj [...] jeszcze nie zaczety. Cig-
gle pracuj¢ nad szkicami do niego i nad zbieraniem
materiatu potrzebnego, duzo czytam, rozmyslam,
packam pldcien [...]"7 Artysta chcial jak najtrafniej
skonstruowa¢ kompozycje, roztozy¢ w niej akcenty,
kierunki perspektywy, naprowadzi¢ widza na istot¢
historiozoficznego i dydaktycznego przekazu ma-
lowidla. Nie mniejsze znaczenie miafo rozegranie
czysto plastycznej strony dzieta.

W zachowanym szkicowniku® znajdujacym si¢
w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie
odnajdujemy rézne warianty kompozycji. W prze-
wazajacej czgci owych studidw zasadniczym po-
dzialem organizujacym przestrzen w planowanym
obrazie jest umieszczenie dworu Nerona na tle

3 Pisza o tym szczegdlowo K. Jecki oraz D. Gorzelany,
analizujac zrédla inspiracji archeologicznymi zabytkami an-
tycznego Rzymu, jakich mozna si¢ dopatrze¢ w Pochodniach
Nerona. Gorzelany (2013: 165-180); Jecki (2009: 153-170).

* Za: Kapnosa (2008: 79).

5 Mossakowska (1984: 211-221). Wicle zdje¢ warsztato-
wych (ponad 80 sztuk) zachowalo si¢ w spudciznie po artyscie
nalezacej do Muzeum Narodowego w Krakowie (Dziat Sztuki
Nowoczesnej, Zbiory Starej Fotografii XX-f).

¢ Szczegblows analizg zachowanych szkicéw przeprowadzit
Jecki (2009: 129-146).

7 Archivio di PISE (D-10: k. 398-398 v.): list do rodzicéw
z grudnia 1873 roku.

8 Szkicownik H. Siemiradzkiego, nr inw. MNK NI
318433/1-94 (k. 4, 10-12, 3637, 41-42, 50).

architektury po lewej stronie, a stupéw z meczen-
nikami po prawej. W jednym z rysunkéw uktad
jest jednak odwrotny, w innym za$ pochodnie sg
ustawione w centrum calej sceny, tworzac rytm
pionéw biegnacych wzdtuz dtuzszego boku kadru
(il. 1). Ostatecznie artysta wybral wersje, w ktdrej
wertykalne akcenty, jakimi sg stupy pochodni, two-
rza wyraziste, statyczne zamknigcie kompozycji po
prawej stronie malowidla, stanowiac przeciwwage
dla ciezkich bryt budynkéw patacu Nerona oraz dla
bogactwa i réznorodnosci form jego orszaku.

Szkice rysunkowe i malarskie pokazujg tez roz-
terki autora w kwestii ksztattu i roli architektury
w obrazie. Ta, pozostajac tlem dla przedstawionych
wydarzen, jednak nie bez znaczenia ideologiczne-
go,” w wigkszoéci szkicow zajmuje istotng czgéé
kompozycji. W rysunkach oraz pracach olejnych
pojawiaja si¢ elementy architektoniczne, ktére od-
najdujemy w wersji finalnej (np. kwadryga Ateny,
rézne formy fontanny). Jednakze, jak wynika z pre-
zentowanych ponizej badan, pomimo wcze$niej-
szych planéw i przemyslen, Siemiradzki nie zawsze
decydowal si¢ na ich wprowadzenie na poczatku
pracy i niejednokrotnie zmienial koncepcje. Osta-
teczny efekt plastyczny Pochodni Nerona to skom-
plikowana, ale doskonale wywazona kompozycja
oparta na czytelnych kierunkach sko$nych, ktérych
punke zbiegu znajduje si¢ w poblizu mocnego, pio-
nowego akcentu — sfinksa i postumentu wspieraja-
cego kadzielnice. Perspektywa, jaka tworza kolejne
fragmenty budynkdw, a nade wszystko rzad stupow
pochodni, weiaga widza w stworzong w ten sposéb
glebie przestrzeni.

Dwa szkice malarskie do Pochodni Nerona

W spusciznie po Siemiradzkim zachowaly si¢ je-
dynie trzy szkice malarskie przedstawiajace calo$¢
kompozycji.'® Na ich podstawie mozemy choé¢
czegdciowo przesledzi¢ zmiany koncepcji w trakcie
powstawania dziela. Szczegélowa analiza, jakiej
poddano dwa ze wspomnianych, olejnych szkicow
dostgpnych w polskich muzeach, pokazuje dyna-
miczny proces tworczy realizowany przez artyste
o zywiolowym temperamencie. Ujawnia réwniez,

9 Jecki (2009: 183).

10 Kapnosa (2008: 53-55); ich obecna lokalizacja to Mu-
zeum Narodowe w Warszawie — Swieczniki chrzescijaristwa
(nr inw. MNW MP 2040), Muzeum Lubelskie w Lublinie —
Pochodnie Nerona — szkic (nr inw. ML S/Mal/937), oraz wia-
sno$¢ prywatna, Rosja.
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ze zastosowanie niektérych srodkéw malarskich
w omawianych pracach znalazto rozwinigcie w wer-
sji finalne;j.

Studium pt. Swieczniki chrzescijaristwa z Mu-
zeum Narodowego w Warszawie malowane bylo
na luznym fragmencie zagruntowanego, nienapie-
tego na krosno ptétna. Pozwalalo to autorowi na
swobodny dobdr i kolejne, dwukrotne poszerzanie

11 3 nawet na namalowanie na obrzezach

formatu,
szkicowo potraktowanej ramy. Z zapiskéw malarza
wiemy, ze Siemiradzki niejednokrotnie planowal
rodzaj obramowania, ktére miato dopetniaé i zamy-
ka¢ przewidywang kompozycje. W jednym z listow
pisal: ,[...] oszczgdnej ramy zrobi¢ mi nie wypada;
pickna rama, szeroka rzezbiona w elegancki desenn
ogromnie podnosi obraz”.'* Uwaga ta dotyczyta
Pochodni Nerona, do ktérych malarz sam zapro-
jektowat i zaméwil odpowiednia rame¢ z napisem
przekazujacym gtéwng ide¢ malowidta. Dbat tez
o sposdb ekspozycji swoich dziel na wystawach."
Traktowal wigc dzieto (obraz wraz z ramg) jako ca-
los¢ plastyczng i znaczeniowa.

W trakeie pracy nad warszawskim szkicem arty-
sta dodawal nowe fragmenty — poszerzyt przestrzen
ogrodu, wprowadzit zarys jeszcze jednego budyn-
ku zakonczonego kolumnada, inne za$ zamalowy-
wal (jedna z pochodni). Badal w ten sposéb, jaki
wplyw na catos¢ ukladu kompozycyjnego beda
mialy powyzsze elementy. Pracujac nad omawia-
nym studium, autor stosowal réznorodne $rodki
malarskie, osiagajac efekty plastyczne, ktére na-
stepnie zrealizowal w wersji ostateczne;j. I tak, na
przyklad, przeciwstawit stosunkowo jednolita, cho¢
nie gtadka powierzchnie nieba kiebiacym sie, kolo-
rowym plamom tworzacym widownig tragicznego
spektaklu. Szkicowos¢ i niedopracowanie szczegd-
téw uwydatnia zamyst autora. Sposéb malowania
stfomy i pakut owijajacych zywe pochodnie, przy
uzyciu gestej farby kladzionej fakturalnie, rytmicz-
nymi pociagnieciami waskiego pedzla znajduje od-
zwierciedlenie w dynamicznej, niemal rzezbiarskiej
fakturze tego samego elementu w dziele finalnym.

Drugi z trzech zachowanych olejnych szkicéw
koncepcyjnych, nalezacy obecnie do Muzeum Lu-

"' Podobne, tym razem jednokrotne poszerzenie formatu
po stronie pochodni mozna zauwazy¢ w kolejnym szkicu ma-
larskim znajdujacym si¢ w Muzeum Lubelskim.

2 Archivio di PISE (D-10: k. 352): list do rodzicéw
z 15 sierpnia 1872 roku.

13 Xyaoxectsennbie Hosoctu (1889). Za: Kapnosa (2008:
172).

belskiego, réwniez pokazuje, jak na etapie pracy
przygotowawczej Siemiradzki planowal rozwiazania
barwne, a nawet technike malowania. Mozliwe, ze
w pewnym stopniu robit to bezwiednie, jednak jego
myslenie plastyczne o obrazie przeniesione zostalo
ze studium do wersji finalnej za pomoca malarskich
srodkéw wyrazu. W tej mierze w lubelskim szkicu
szczegdlnie zwraca uwage sposob malowania nieba
ijego ciemny, szaro-fioletowy koloryt. Artysta kladt
farbe szczecinowym pedzlem tak, aby przeswitywa-
ta zaprawa, za$ w miejscach malowanych bardziej
kryjaco celowo tworzyt szorstka powierzchnie.
Trzeba pamigtaé, ze jest to praca przygotowaw-
cza do ogromnego plétna, w keérym partia nieba
zajmuje znaczng powierzchnie. Siemiradzki od
poczatku miat na uwadze malarskie rozegranie tej
duzej plaszczyzny w obrazie. W ostatecznej wersji
dzieta farba w partii nieba jest ktadziona podobna
metoda — rytmicznymi, uko$nymi pociagnieciami
szorstkiego, dos¢ szerokiego pedzla, w taki sposob,
aby czesciowo byl widoczny kolor podmaléwki
(il. 2). W obu przypadkach, dzigki tym zabiegom
duza plama nieba jest zréznicowana, nieco rozedr-
gana, a przez to nie jest ciezka i przytlaczajaca.

Analizujac szkic z Lublina, zauwazamy, ze od-
miennie od wersji ostatecznej, przedstawia scene
juz po tragicznej kazni chrzeécijan. W odniesieniu
do dziela finalnego, jakim sa Pochodnie Nerona, ba-
dane studium, podobnie jak pozostate zachowane
szkice, pokazuje rozterki malarza wcigz pojawiajace
si¢ w trakcie procesu twérczego.

Rola rysunku w procesie tworzenia
malowidta

Wydaje si¢, ze wezesniejsze, dokladne przemyslenie
koncepcji obrazu pozwolito artyscie na malowanie
ostatecznej wersji Pochodni Nerona bezposrednio
na zagruntowanym podobraziu, bez wykonania
wezesniejszego, szczegdtowego rysunku na za-
prawie. Analiza malowidla w $wietle widzialnym
i promieniowaniu podczerwonym nie ujawnila
tego typu wstepnego szkicu kompozycji. Nie moz-
na w sposob absolutny wykluczy¢, iz miejscowo wy-
stepuje lakoniczne podrysowanie formy, keore jest
niewidoczne dla promieniowania podczerwonego
ze wzgledu na grubg warstwe farby.'

" Wydaje si¢ to jednak watpliwe, poniewaz tam, gdzie ry-
sunck zostal w reflektografii ujawniony, na zdjeciu analitycz-
nym wida¢ go wyraznie.
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I. 1.

Szkic rysunkowy do Pochodni
Nerona (1876, Muzeum Narodowe
w Krakowie), szkicownik artysty,
MNK, nr inw. NI 318433: k. 36

1. 2.

Pochodnie Nerona, fragment.
Widoczny sposéb ktadzenia farby
ksztatftujacy rozlegta partie nieba

1. 3.

Pochodnie Nerona, fragment.
Widoczne linie rysunku
architektury wykreslone na
zaprawie i podmaléwce, nie
zamalowane przez autora
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Rezultaty powyzszych badan potwierdzaja ogél-
ne spostrzezenie wynikajace z analizy kolejnych ob-
razéw malarza, iz w pracach o charakterze finalnym
nie znajdujemy skrupulatnego rozrysowania kom-
pozycji na podlozu malarskim. Sporadycznie poja-
wiaja si¢ ogolne zarysy sylwetek gléwnych postaci.

Istotnym wyjatkiem w tej prawidlowosci jest
rysunck architektury, jej detali, a takze posagéw,
rzezb i tzw. malej architektury. W tym wypadku
Siemiradzki z matematyczng dokltadnoscig wyryso-
wywal linie perspektywy, wyznaczal punke ich zbie-
gu i im podporzadkowywat kierunki poziomych
elementéw budowli. Tu dla dobrze wyksztatcone-
go akademika nie moglo by¢ miejsca na swobode,
a tym bardziej na pomytke.

W' Pochodniach Nerona precyzyjny rysunek
fragmentéw architektury oraz kierunkéw perspek-
tywy wykreslony zostal bezposrednio na zaprawie
oraz na podmaléwce, miejscami jest naniesiony
nawet na wierzchniej warstwie farby. Wyznacza
krawedzie bryl architektonicznych patacu Nerona,
znajdujacych si¢ w gornej partii obrazu. Pojawia si¢
tez w dolnych partiach malowidta, wytyczajac linie
styku ptyt marmurowych tarasu oraz posadzki. Pre-
cyzyjnie okresla detale takie, jak geometryczne for-
my balustrady czy piony ztobkowan kolumn pod-
trzymujacych szczegélowo wyrysowany gzyms.'
Siemiradzki nie starat si¢ o dokladne zamalowanie
rysunku w gérnych partiach obrazu, gdzie byt nie-
dostrzegalny dla oczu widza. W tych fragmentach
kompozycji czarne linie szkicu nakreslone s gtow-
nie na podmalowaniu. W niektérych miejscach wy-
razny $lad grubego otéwka (lub kredki?) pojawia
si¢ nawet na powierzchni ostatniej, wykoriczenio-
wej warstwy farby (il. 3). Co wigcej, w wypadku
kanelowan kolumn malarz najpierw wyznaczyt je
precyzyjnie, za pomocy linijki, czarng kredkg (?),
a po pokryciu farbg odstonit rysunek, rytujac w niej
trzonkiem pedzla. Zabieg ten bez watpienia byt
nieprzypadkowy. W skali calego malowidla rysu-
nek jest jednak praktycznie niewidoczny i staje si¢
integralng czeécia warstwy malarskiej.

Poza wspomnianymi partiami architekeury
nie znaleziono $ladéw rysunku, kedry okreslatby
forme czy ornamenty (np. kapitele kolumn, pta-
skorzezbione dekoragje itp.). Podobnie zatem, jak
w wigkszoéci mniejszych, analogicznie opracowa-
nych plécien, role umiejscowienia poszczegdlnych

> Forma kapitelu nie zostala jednak naszkicowana.

postaci i pozostalych elementéw budujacych obraz
odgrywala podmaléwka i szkic pedzlem.

Istotnym elementem o charakterze rysunko-
wym, cho¢ wykonanym w technice malarskiej, jest
w obrazie kontur, ktérym artysta w koricowej fazie
opracowania okreslat sylwetki ludzi. Wprowadzany
z duzym wyczuciem obrys pojawia si¢ fragmenta-
rycznie, dopetniajac i wydobywajac forme z otocze-
nia. Jak zauwaza t. Karpowa, kontur nadaje figurom
»objetos¢ i iluzj¢ rzezby”'¢ Ten $rodek rysunkowo-
-malarski mozna odnalez¢ w bardzo wielu obrazach
Siemiradzkiego, przez co staje si¢ jedna z cech cha-
rakterystycznych w twérczosci artysty.

Podmaldowka

Siemiradzki w Pochodniach Nerona wykonal na za-
prawie dos¢ cienkg podmaléwke. Warstwa ta miata
podwdjne znaczenie. Po pierwsze, organizowata
przestrzen calej kompozycji, wyznaczajac miejsce
poszczegdlnym jej elementom. W tej fazie autor
zaznaczal na obrazie plamy okreslajace konkretne
fragmenty dziefa oraz czg¢éciowo szkicowat pedzlem
zarys postaci. Byto to typowa metoda pracy artysty.
Po drugie, barwa podmaléwki nadawata ton calym
partiom, stanowita kolor budujacy tlo, na ktérym
Siemiradzki kolejnymi dotkni¢ciami pgdzla nadbu-
dowywal forme¢. Miejscami nieco dokfadniej opra-
cowywal szczegdly, co zasadniczo przynalezato do
kolejnego etapu pracy. Na temat realizacji Pochodni
Nerona malarz pisal w liscie do Wincentego Rapac-
kiego z 25 marca 1874 roku: ,Kompozycja obrazu
juz si¢ jako$ ulozyla na plétnie, przynajmniej ptoe-
no jest juz zasmarowane, chaos wielki. Do szcze-
gbélowego malowania jeszcze nie przystgpowalem,
ale zaczynam gromadzi¢ material: robi¢ studia na
osobnych ptétnach, czytam itd. [...]”"7 Stowa te s3
cenng informacja o trybie pracy artysty nad wiel-
kim obrazem. §wiadczq o tym, iz autor, malujac,
wecigz poszukiwal najlepszych rozwiazan kompozy-
cyjnych i formalnych, a takze o jego dociekliwosci
w studiowaniu materialéw Zrodtowych.
Prawdopodobnie racje ma K. Jecki, twierdzac,
ze artysta rozpoczal prace na ptétnie od rozplano-
wania partii architekeury, kedra ,,petnila rol¢ «rusz-
towania»” dla postaci,'® a nade wszystko wyznacza-
fa ich skale w stosunku do pozostatych elementéw

16 Kapriosa (2008: 75).
17" Za: Duzyk (1986: 253).
18 Jecki (2009: 143).
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kompozycji. Wytyczenie w tym celu gléwnych
bryt budynkéw patacu jak i kierunkéw perspekey-
wy mialo miejsce raczej w fazie wykonywania ry-
sunku, lecz nickoniecznie bylo pierwszym etapem
malowania. Trudno si¢ tez zgodzi¢ z uproszczonym
schematem, jaki proponuje autor obszernej mono-
grafii na temat Pochodni Nerona, zgodnie z ktérym
Siemiradzki miatby opracowywa¢ kolejno poszcze-
gblne elementy obrazu.”” Juz przytoczona powyzej
pisemna wypowiedz artysty wskazuje na system
pracy opierajacy si¢ na stosunkowo réwnomiernym
realizowaniu malowidta.” Swiadcza o tym réwniez
techniki malarskie stosowane w wielu partiach wy-
muszajace powracanie do wyschnigtych warstw
podmalowan i ponowne nakfadanie farby dla uzy-
skania oczekiwanych rezultatéw, a ponadto zmia-
ny koncepcyjne i lokalne pentimenti. Pokazuje to
dynamiczny proces twérczy obejmujacy calosciowo
efekt plastyczny, jakim jest obraz, a nie traktujacy
go jako zbi6r poszczegélnych elementéw.

Zmiany koncepcyjne

Po ,zasmarowaniu plétna” przyszedt czas na kolejny
etap pracy, jakim byto wlasnie precyzowanie i do-
pracowanie form. Artysta wciaz jeszcze wprowadzat
zmiany w kompozycji. Analiza dziela w promienio-
waniu podczerwonym i rentgenowskim pokazata
wiele drobnych i kilka bardziej znaczacych przema-
lowan autorskich w obrazie. Chyba najistotniejsza
zmiana, wazng dla interpretacji calego przedsta-
wienia, jest decyzja dotyczaca postaci podpalajacej
spetanych chrzescijan. Niewolnik wspiety wysoko
na drabinie trzyma plonaca pochodnie. Jego opusz-
czona w dot reka jeszeze nie zdazyta podiozy¢ ognia
pod stome i pakuty. W promieniowaniu analitycz-
nym widzimy wyraznie, Ze w pierwszej wersji ramie
mezczyzny bylo uniesione do gory, a zywy ogieri bu-
chal tuz nad glowa ofiary (il. 4). Siemiradzki jednak
zamalowal plomien jasniejacy na tle pociemnialego
nieba. Niejako cofnat tragiczny proces o jeden mo-
ment wstecz. Potwierdza to intencj¢ autora, aby
ukazaé chwil¢ tuz przed podpaleniem mgczenni-
kéw. Malarz nie zamierzal szokowaé okrutng scena.
Dyskretnie naprowadza widza na ideowy przekaz

Y Jecki (2009: 143, 146-147).

20 Naturalnie kolejne etapy pracy wymuszaly skupienie si¢
na poszczegdlnych fragmentach, ale raczej nie w tak szkolny,
mechaniczny sposéb, jaki proponuje Jecki, czyli zgodnie z na-
stepujacym porzadkiem: architektura, postaci / glowy, szaty,
rekwizyty, niebo, podioze.

Dominika Sarkowicz, Marzena Sieklucka

malowidla. Réwnoczesnie zrealizowal zasade tak
cenionego w akademickiej sztuce zawieszenia akeji
i budowania dramatycznego napigcia.*!

Nastepnym miejscem, w ktérym odnajdujemy
do$¢ istotng zmiang decyzji, jest zwieniczenie ko-
lumnady ryzalitu zamykajacego z tytu przestrzen
tarasu. Na rentgenogramie widzimy, ze ten frag-
ment budowli pierwotnie przykrywal dwuspado-
wy dach zakonczony nieco wysuni¢tym do przodu
tympanonem (il. 5). Zarys podobnego budynku
pojawia si¢ na jednym ze wspomnianych wyzej
szkicow malarskich,* gdzie tlem wydarzenia jest ze-
spot budowli, nawigzujacych do rekonstrukeji Fo-
rum Romanum.?® Jednak w studium kontur dachu
jest zaledwie nie$mialo zaznaczony. Siemiradzki
w wersji finalnej zrezygnowal z takiego rozwigzania
wspomnianego fragmentu architektury, zastepujac
go prostym cokofem zwieniczonym kwadryga Ate-
ny. Nad gzymsem za$ ustawil rzad stojacych figur
jericéw dackich.*

Zmiane¢ koncepcji mozna dostrzec réwniez
w glebi palacowego ogrodu. Na rentgenogramie
widaé u stép tarasu, po prawej stronie niewielka
fontanng ze zbiornikiem w ksztalcie misy umiesz-
czong na schodkowym postumencie. Ostatecznie t¢
forme¢ malej architektury zastonit zewngtrzny poli-
czek schodéw ozdobiony plaskorzezbg centaurydy,
a dla motywu plynacej wody artysta znalazl miejsce
w znacznie pokazniejszym wodotrysku umieszczo-
nym w lewym, dolnym rogu malowidta. Na zdje-
ciach w promieniowaniu podczerwonym i na rent-
genogramie widzimy, ze autor zmieniaf takze ksztate
duzej fontanny — z prostego, marmurowego cokotu
w wersji poczatkowej, na wodotrysk w ksztalcie ma-
ski komediowej*> umieszczonej na potkoliscie za-
mknigtej plycie. Wydaje si¢, ze owalna cysterna, do
ktorej sptywa strumiert wody, od poczatku zajmo-
wala swoje obecne miejsce. Siemiradzki planowat ja
jeszeze w fazie szkicdw.* Przeksztalcenie i powigk-

21 Nowakowska-Sito (1992: 111).

2 H. Siemiradzki, Swieczniki chrzescijarstwa, Muzeum Na-
rodowe w Warszawie.

% Gorzelany (2013: 166).

# Jecki (2009: 161). Zaréwno D. Gorzelany, jak i K. Jecki
zauwazajg w przedstawieniu reliefu na cokole (cesarz sklada-
jacy ofiare przed figura Diany) inspiracj¢ dekoracjami Euku
Konstantyna. Gorzelany (2013: 167-168); Jecki (2009: 162).

» Gorzelany (2013: 169).

26 Szkice — malarski: Pochodnie Nerona, wlasno$é Muzeum
Lubelskiego w Lublinie (nr inw. ML S/Mal/937), rysunkowy:
w szkicowniku nalezacym do Muzeum Narodowego w Krako-
wie (nr inw. MNK NI 318433: k. 50). W szkicu malarskim
znajdujacym si¢ w prywatnych zbiorach moskiewskich wida¢
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IIl. 4. Pochodnie Nerona, fragment. Fotografia
w promieniowaniu podczerwonym ukazujaca
zmiane koncepcyjng artysty

szenie formy wodotrysku zmusifo tez malarza do
przesunigcia sasiadujacej z nim postaci pétnagiego
gladiatora. M¢zczyzna wezesniej znajdowal si¢ nizej
i nieco bardziej ku wnetrzu obrazu, za$ perizonium
na jego biodrach bylo zakonczone tréjkatnymi wy-
cieciami. Widoczny w bliskiej podczerwieni kontur
ramion niewolnika rysuje si¢ na tej samej wysoko-
§ci, co obecnie tuk plyciny fontanny, powtarzajac
jej ksztatt. Dzigki przesunieciu sylwetki mezezyzny
Siemiradzki zapewnit wystarczajaca przestrzen dla
nowego, wickszego wodotrysku i réwnoczesnie
zréznicowal rytm powtarzajacych si¢ pétkolistych
form. Dodatkowo znalazt miejsce dla jeszcze jednej
postaci kobiecej, ktéra wraz z rostym gladiatorem
stanowi zamkniecie barwnej grupy biesiadujacych
ludzi.

Lewg stron¢ obrazu zamyka jasna plaszczyzna
reliefu umieszczonego na cokole posagu Kolosa Ne-
rona,”” z przedstawieniem triumfalnego pochodu
cesarza jadacego na kwadrydze prowadzonej przez
bogini¢ Wiktori¢.?® Na rentgenogramie widzimy, iz
wezesniej w tym miejscu znajdowala si¢ marmuro-
wa balustrada z kratownicg (il. 6).%” Jej dalsza, oka-
lajaca schody czgé¢ skierowana jest ku tarasowi, na

zaréwno fontanng w glebi ogrodu, jak i fragment duzego
zbiornika na pierwszym planie. Kapriosa (2008: 53).

¥ Nowakowska-Sito (1992: 115); Kapnosa (2008: 73);
Jecki (2009: 157, 183).

% Gorzelany (2013: 168).

¥ Taka wersja rozwigzania tego fragmentu architekeury
(w szkicowym uproszczeniu) pojawia si¢ réwniez w moskiew-

IIl. 5. Pochodnie Nerona, fragment. Fotografia w promieniowaniu rentgenowskim.
Widoczny fragment tympanonu wiericzagcego kolumnade ryzalitu, pdzniej
zamalowany przez autora

IIl. 6. Pochodnie Nerona, fragment. Fotografia w promieniowaniu
rentgenowskim. Po lewej stronie widoczna marmurowa
balustrada z kratownica, pozniej zastonieta przez malarza
ptycing z reliefem

ktérym stoi lekeyka Nerona. Zastapienie dlugiego
ciagu rytmicznie biegnacych przesel balustrady ja-
sna plama plaskorzezby uporzadkowato kompozy-
cje i zréwnowazylo piony pochodni umieszczonych
po prawej stronie obrazu. Réwnoczesnie stato si¢
pretekstem do popisu erudycji autora.*’

skim studium olejnym oraz szkicu rysunkowym (nr inw. MNK
NI 318433: k. 42).

30 Zwrocita na to uwage réwniez Nowakowska-Sito, uwaza-
jac Pochodnie Nerona za przejaw XIX-wiecznego traktowania
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Na uwage zastuguja takze dwa przyklady mo-
dyfikacji majacych charakter czysto plastyczny. Jak
wynika z badan, pierwotnie dwie pierwszoplanowe
postaci, trzymajace lir¢ i dzban (vinochoe), podma-
lowane byly gléwnie plamg jasnego bigkitu (w far-
bie zidentyfikowano przede wszystkim ceruleum).
Kolor ten stal si¢ dominantg barwng w istotnym
punkcie malowidta. Ostatecznie jednak Siemiradz-
ki wprowadzit w partii szat zupelnie inny, ciemniej-
szy odcien blekitu (przewaga bl¢kitu kobaltowego),
zestawiajac go z wyszukanymi fioletami i zlocista
z6kcienia. Podobnie postapit, ostabiajac zbyt moc-
ne dzialanie duzej plamy czerwieni, zmniejszajac
rozmiar chusty (sudarium),’* ktdry sygnalizowano
poczatek ceremonii. Przeksztalcenia te pokazuja
wahania artysty podczas pracy nad obrazem doty-
czace doboru odpowiednich $rodkéw formalnych
i rozwigzani malarskich.

Poza wspomnianymi zmianami koncepcji, Sie-
miradzki wprowadzal tez inne, niewielkie popraw-
ki. Pozostale przemalowania autorskie sa jednak
znacznie mniejsze i nie wplywaja na tre$¢ i kompo-
zycj¢ malowidta.

Zréznicowana technika malarska jako droga
do uzyskania efektéw plastycznych

Henryk Siemiradzki byt malarzem wybitnym. Kaz-
dy jego obraz zaskakuje réznorodnoscig zastosowa-
nych srodkéw, rozbudowang technika, wyrafinowa-
na materig malarska. Nie inaczej bylo w przypadku
czotowego dziela artysty, jakim sg Pochodnie Nero-
na. Co wigcej, skala obrazu sprawia, ze dlugo moz-
na studiowa¢ nie tylko calos¢ kompozydji, jej tres¢
i game barwna, ale réwniez patrzac z bliska, podzi-
wia¢ poszczegdlne partie malowidta, ktére s popi-
sem wirtuozerii w opanowaniu techniki malarskiej.

Aby przeanalizowaé bogactwo srodkéw zasto-
sowanych przez artyst¢ w malowidle, nalezy sku-
pi¢ uwage na kolejnych fragmentach ukazujacych
tkaniny, bizuteri¢, wytwory rzemiosta, przesledzi¢
sposdb malowania portretéw, architektury, marmu-
réw, nieba itd. Siemiradzki bowiem byl mistrzem
w przedstawianiu materii. Swiadomie dobieral
srodki malarskie dla osiagnigcia oczekiwanego efek-
tu konicowego dziela. Ich bogactwo przejawia sie

sztuki ,jako popisu erudycji i formalnego mistrzostwa”. No-
wakowska-Sito (1992: 112). Podobnie kwestie te postrzega
T. Karpowa. Kapriosa (2008: 73).

31 Stolot (2001: 11).

w niezwykle zréznicowanym sposobie malowania,
odpowiednim doborze narzedzi (rézne wielkosci
pedzli, szpachla), a takze w rozmys$lnym pozosta-
wianiu $ladu pedzla i budowaniu faktury.

Siemiradzki malowal poszczegélne fragmenty
obrazu wielowarstwowo. Prac¢ rozpoczat od wy-
konania podmalowania, przewaznie cienko, roz-
rzedzong farba, szerokim gestem. Nastepnie kolej-
nymi dotkni¢ciami pedzla nadbudowywal forme.
Niejednokrotnie fragmenty podmaléwki pozosta-
waly niezamalowane, funkcjonujagc w obrazie na
réwnych prawach z warstwami wykonczeniowymi.
W ten sposdb w wielu miejscach zostaty rozwigzane
partie cienia, zwlaszcza w szatach. Siemiradzki, na-
ktadajac kolejne warstwy, mial zwyczaj rozpoczyna¢
od ciemnego podmalowania, na ktérym wprowa-
dzal coraz jasniejsze pociagnigcia. Forme jednak
budowal nie tylko walorowo, istotna role odgrywal
réwniez kolor.

Niejednokrotnie na kolejne, kryjace warstwy
podmalowania artysta cienko naktadal pétprze-
zroczyste laserunki, ktére przenikajac sie, tworzy-
ly wyszukane odcienie barw. Aby stworzy¢ iluzje
polysku i migotliwosci niektérych tkanin i przed-
miotéw, wprowadzat musnigcia pedzlem pokrytym
farba nierozcieficzong spoiwem, pozostawiajgce
niejednorodny, rozwibrowany $lad. Tak wyrafino-
wang tkanke malarska przeciwstawial w obrazie
grubym, ci¢zkim od farby plaszczyznom. Stopnio-
wo dodawane, wysokie impasty blikéw zamienialy
malowidlo w drogocenna, mieniaca sie $wiatlem
i feerig barw materie (il. 7). Jasna, kolorowa scena
gléwna obrazu zostata zestawiona z ciemniejacym
niebem i spowitym mrokiem patacowym ogro-
dem. W uzyskaniu takiego efektu szczegdlng role
odegrata brazowa (!) podmaléwka nieba, nadajac
mu niepowtarzalny kolor i nastréj zmierzchu. Braz
wpadajacy niemal w czerni podbija kolory i wplywa
réwniez na tonacj¢ partii obrazu przedstawiajacej
ogrody Nerona.

Siemiradzki — mistrz malowania tkanin — wy-
korzystal bogate stroje dworzan do rozegrania
plastycznych waloréw kompozycji. Ich plaszczy-
zny staly si¢ pretekstem do rozmieszczenia duzych
plam barwnych traktowanych niezwykle malarsko.
W tych rozstrzygnigciach artysta niejednokrotnie
byt bliski abstrakcyjnemu mysleniu o obrazie, jed-
nocze$nie $wiadomie stosujac rézne techniki, aby
stworzy¢ iluzje materii, wyidealizowanej, pickniej-
szej niz w rzeczywistodci (il. 8). Gdy przyjrzeé sie
niuansom w sposobie malowania, okazuje si¢, ze
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srodki malarskie sg zréznicowane, dobierane tak,
by jak najpetniej odda¢ rézne rodzaje tkanin, ich
fakeure, desen i barwe. Siemiradzkiemu daleko do
schematyzmu czy uproszczenia w ich odtwarzaniu.
Na przyktad biale togi zostaly namalowane szeroko,
kryjaco. Artysta brawurowo wyznaczat rytmy fald
pojedynczymi pociggnieciami grubego pedzla, gra-
ficznie dzielac je purpurowymi laméwkami i gle-
bokimi brazami cieni w zalomach materiatu. Zu-
petnie inaczej budowat kolorowe pallia, potyskliwe
musliny czy niemal impresjonistycznie malowane
WZOrZyste szaty.

Podziw w obrazie budza nie tylko tkaniny czy
malowane kilkoma trafnymi gestami metalowe na-
czynia. Réwnie zywiotowo malarz tworzyl wiclo-
barwne marmury. Gdy patrzy si¢ na obraz z pewnej
odlegtosci, tworza one iluzje rzeczywistego kamie-
nia, z bliska za$ zamieniaja si¢ w abstrakcyjny ,,ba-
tagan” plam, smug, dotknie¢ pedzla, niekiedy za$
s3 zbudowane niemal jednym ruchem szpachli. Nie
ma w nich nic z mozolnego odtwarzania trudnego
wzoru, jaki stworzyla natura (il. 9).

Wiele mozna by jeszcze pisa¢ na temat rozbu-
dowanej i urozmaiconej techniki malarskiej, z jaka
mamy do czynienia w wielkim dziele artysty. Temat
ten z pewnoscia zastuguje na osobna, bogato ilu-
strowang, obszerniejszg rozprawe.

Siemiradzki pracowal nad obrazem diugo, po-
nad dwa i pét roku. Zakoniczenie pracy nad dzielem
o tak wielkim formacie to trudna decyzja. Zwykle
malarzowi wciaz si¢ wydaje, ze jeszcze co$ mozna
zmieni¢, poprawi¢. Do ukoniczenia obrazu przy-
naglaly Siemiradzkiego co najmniej dwa powody.
Pierwszy, prozaiczny, zwiazany byt prawdopodob-
nie z finansami, drugi z prestizowym zamdwieniem
na malowidta $cienne do soboru Chrystusa Zbawi-
ciela w Moskwie. Malarz zastanawial si¢, kiedy naj-
lepiej bedzie wystawié, a co za tym idzie — ukonczy¢
dzielo, cho¢ i tu plany si¢ zmienialy. ,,Chce mi si¢ na
gwalt koniczy¢ Nerona do marca, aby go tu najprzéd
wystawi¢, w porze kiedy najwiccej cudzoziemcédw,
wiec tez wzialem si¢ do roboty oburacz i dos¢ szyb-
ko teraz postgpuje obraz; a jest jeszcze przede mna
kawatl roboty [...]"3* Wizja pelnego entuzjazmu
malarza pracujacego obiema r¢kami naraz jest ty-
lez zabawna, co odzwierciedla zywiotowy tempera-
ment artysty. Ostatecznie w maju 1876 roku dzieto
wystawiono po raz pierwszy w Akademii $w. Luka-

32 Archivio di PISE (D-10: k. 426): list do rodzicéw (nie
datowany, prawdopodobnie z poczatku roku 1876).

II. 7. Pochodnie Nerona, fragment ukazujacy sposob opracowania
malarskiego réznorodnych materii — zestawienie miekkiego
wachlarza i migotliwej tkaniny

s . 1 & x/\¥ 1,,’ 8 B
IIl. 8. Pochodnie Nerona, fragment ukazujgcy bogactwo sposobu
przedstawiania réznych materii

II. 9. Pochodnie Nerona, fragment. Widoczny sposdb
opracowania przez malarza wielobarwnej powierzchni
marmuru
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sza i ta wlasnie datg Siemiradzki sygnowat obraz:

,H Siemiradzki Roma 1876

Zrédta archiwalne:

Archivio di PISE D-10 = Archivio di Pontificio Isti-
tuto di Studi Ecclesiastici (Archiwum Papieskiego
Instytutu Studiéw Koscielnych, Archivio di PISE),
Roma, D-10, Spuscizna Siemiradzkich, teczka 1, Li-
sty Henryka Siemiradzkiego.
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Nero’s Torches — A new look at the work of Henryk Siemiradzki.
The workshop of an academic painter

Henryk Siemiradzki’s works have been the subject of analyses and criticism of the painter’s contempo-
raries and, later on, of art historians. Particularly, they were interested in the artist’s greatest works, one
of which is Nero’s Torches. The examination of this famous picture was an important part of a large scale
project concerned with the analysis of Siemiaradzki’s painting technique, which is being carried out in the
National Museum in Krakow. As a result of the examination, new information has been obtained about
the creation process, as well as the way the painting was executed. What’s more, the secrets hidden by the
painting layer have been revealed. The comparison of the revealed author’s own overpaintings (pentimenti)
with his drawings and paint sketches for the picture showed how the concept of the painting developed.
The article not only presents the discoveries, but also describes the role and scope of the drawing and of
the underpainting in this famous picture. Some elements of the artist’s rich painting technique are also
discussed.

The results of the research are an important contribution to the study of Siemiradzki’s @uvre in regard
to his technique.



