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Wobec ogromu zmian zachodzacych w funkcjo-
nowaniu obrazéw pod koniec XIX wieku, ktdre nie-
jednokrotnie doprowadzily do rzeczywistych rewolucji
formalnych, jedna z rél malarstwa w sztuce europej-
skiej korica tego stulecia pozostata niezmienna — jego
funkcja kultowa. W epoce scjentyzmu, postgpujacej
laicyzacji i industrializacji drogi sztuki wystawianej na
salonach i tej wykorzystywanej do dekoracji $wiatyn,
zwlaszcza kosciotdw, coraz bardziej sig rozchodzity.
Symptomatycznym tego znakiem stat si¢ zakaz eks-
ponowania wspétczesnej tworczosci w kosciotach,
ktére bylo dotychczas powszechng rzymska prakty-
ka, wydany przez papieza Leona XII w 1829 roku'.
»Wyprowadzil” on sztuke ze $wiatyn i na miejsce jej
ekspozycji przeznaczyl nowo wybudowany gmach
powotanego w tym samym roku Societa degli Amatori
e Cultori delle Belle Arti. Jedynie tworczo$¢ artystéw
z kregu Bractwa $w. Lukasza, jako z ducha chrzescijan-
ska, mogta by¢ pokazywana w kosciotach. W drugiej
potowie XIX wicku dziatalnos¢ artystyczna nazaren-
czykéw, ich uczniéw i nasladowcéw stata sie synoni-
mem sztuki sakralnej, przede wszystkim w Kosciele
katolickim, jak tez w wielu wspélnotach protestanc-
kich. Przyjecie jednego stylu za model twérczosci
chrze$cijanskiej przyczynito si¢ do postepujacej spe-
cjalizagji artystéw. Pod koniec XIX wieku funkcjono-
wata juz spora grupa twércéw oderwanych od nurtu
sztuki im wspoétczesnej i pracujacych wyltacznie na
potrzeby kultu®.

Michael Thimann, analizujac problem sztuki re-
ligijnej poczatku tego stulecia, zauwazyl, ze nasta-

' S. Susinno, La pittura a Roma nella prima meta dell’ Orto-
cento, w: La pittura in Italia. L'Ottocento, red. E. Castelnuovo, t. 1,
Milano 1991, s. 429.

2 Por. najobszerniejsze w polskiej literaturze opracowanie ma-
larstwa sakralnego 2. pot. XIX wieku J. Lubos-Koziet, Wiarg tchngce
obrazy. Studia z dziejow malarstwa religijnego na Slgskn w XIX wie-
ku, Wroctaw 2004.
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In view of the enormity of changes taking place
in the functioning of paintings at the end of the 19*
century, which often led to real formal revolutions,
one of the roles of painting in European art at the
end of that century remained unchanged: serving the
needs of worship. In the era of scientism, progressive
secularisation and industrialisation, the paths of art
exhibited in salons and art used to decorate temples,
especially churches, became increasingly divergent. A
symptomatic sign of this was the 1829 prohibition of
displaying contemporary art in churches, which had
hitherto been a common Roman Catholic practice,
issued by Pope Leo XII in 1829'. He “removed” art
from churches and devoted for its display the newly
erected building of the Societa degli Amatori e Cultori
delle Belle Arti. Only the work of artists from the
Brotherhood of Saint Luke, as Christian in spirit,
could be shown in churches. In the second half of
the 19" century, the artistic activity of the Nazarenes,
their disciples and followers, became synonymous with
sacred art, primarily in the Catholic Church as well
as in many Protestant communities. The adoption
of one style as a model of Christian art contribut-
ed to the progressive specialisation of artists. By the
end of the 19 century, there had already appeared a
large group of artists detached from the mainstream
of contemporary art and working exclusively for the
needs of worship.

Analysing the problem of religious art at the be-
ginning of that century, Michael Thimann noticed
the transition of painting from the sphere of worship
to the space of art. He wrote:

' S. Susinno, La pittura a Roma nella prima meta dell Ottocento,
in: La pittura in Italia. L'Ottocento, ed. E. Castelnuovo, vol. 1, Milano
1991, p. 429.

2 Cf. the study of sacred painting in the second half of the
19 century that is the most extensive in Polish literature, written
by J. Lubos-Koziet, Wiarg tchngce obrazy. Studia z dziejow malarsiwa
religijnego na S/qx/m w XIX wieku, Wroctaw 2004.
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The basic problem of paintings with Christian themes
after ‘the end of iconography” around the year 1800, as
recalled by contemporary art researchers, soon becomes
defined. Who at all still understands the depicted scenes,
and who actually needs them, if art, which has become
autonomous, has detached itself from its functional con-
text? Paintings have become functionless and are now in
the space of art rather than religious practice’.

Among the outstanding, “salon” artists, there were
also those who undertook commissions to create al-
tar paintings. One of them was Henryk Siemiradzki,
who had several sacred works in his oeuvre. What is
worth emphasizing, the author of Pochodnie Nerona
[Nero’s Torches] created works for three Christian de-
nominations. The present study focuses on the theme
of paintings for the needs of worship, understood as
works in the format of an altar painting, destined for
a church. Works of this type belong to the centuries-
old tradition of Western Christianity by fulfilling vari-
ous liturgical functions, and their model of reception
is conditioned by it*.

Altar painting is primarily associated with the
Catholic liturgy, although, despite its initial rejection,
it also functioned in some Protestant denominations,
which is why these two branches of Christianity will be
the main topic of this study. Admittedly, on the wave
of introducing “Western” canons of art to Orthodox
churches, Siemiradzki also created paintings for the
Orthodox Church, but they were far from the format,
function and technique of works intended for altars.
It should be emphasized, however, that it was the uni-
dentified icons commissioned in 1867 that were the
artist’s first sacred paintings’. Only a year later did
he face the challenge of creating a painting intended
for an altar. Thanks to the recommendation of Alexei
Bogolyubov, he received from Grand Duchess Dagmara
a commission to make a copy of the painting 7he

3 Das Grundproblem christlicher Bildsujets nach dem von der jiin-
geren Kunstwissenschaft konstatierten » Ende der Tkonographie« um 1800
ist schnell benannt. Wer versteht die dargestellte Sezen diberhaut noch, und
wer braucht sie eigentlich noch, wenn sich die autonom gewordene Kunst
aus ihrem funktionalen Kontext gelost hat? Die Bildern sind funktions-
los geworden und nunmebr im Raum der Kunst, nicht in demjenigen
religidser Praxis, angesiedelt. M. Thimann, Der Bildtheologe Friedrich
Overbeck, in: Religion, Macht, Kunst: die Nazarener, exhibition cata-
logue, Schirn-Kunsthalle Frankfurt, 15®* April-24the July 2005, eds.
M. Hollein, C. Steinle, Koln 2005, p. 170 (this passage is translated
from the Polish translation quoted in the Polish version of this paper.
Unless stated otherwise, all other quotations are also translated into
English from their Polish versions — A.G.).

4 Cf. ]. Braun, Altarretabel, in: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, vol. 1, Stuttgart 1934, pp. 529-564; after: RDK
Labor, heeps://www.rdklabor.de/w/?0ldid=94487 > [accessed 4th
April 2022].

> Pontificio Institute of Studi Ecclesiastici (= PISE), 22:
Spuscizna rodziny Siemiradzkich, file 1, sheet 147: H. Siemiradzki,
letter to parents, St. Petersburg, November 11, 1867.

pito przejscie obrazéw ze strefy kultu w przestrzeni
sztuki. Pisal:

Podstawowy problem obrazéw o tematyce chrzesci-
Jariskiej po koricu ikonografii” ok. 1800 r., jak wspo-
minajq wspdtczesni badacze sztuki, szybko zostaje na-
zwany. Kto jeszcze w ogdle rozumie przedstawiane sceny
i komu wlasciwie sq one jeszcze potrzebne, skoro sztuka,
ktdra stala si¢ autonomiczna, oderwata si¢ od swojego
Sfunkcjonalnego kontekstu? Obrazy staly si¢ bezfunk-
cyjne i znajdujq si¢ teraz w przestrzeni sztuki, a nie

prakeyki religijnep.

Wsréd wybitnych twércéw salonowych byli jed-
nak i tacy, ktérzy podejmowali si¢ zleceri dotycza-
cych namalowania obrazéw oftarzowych. Przyktadem
jest Henryk Siemiradzki, ktéry w swym oenvre ma
kilka realizacji sakralnych. Co warte podkreslenia,
autor Pochodni Nerona wykonat prace dla trzech
chrzedcijariskich wyznan. Tematem artykutu beda
obrazy kultowe, rozumiane jako realizacje w forma-
cie obrazu oltarzowego, przeznaczone do $wiatyni.
Tego typu dzieta wpisuja si¢ w wielowiekowa trady-
¢j¢ zachodniego chrzescijanistwa, spetniajac rozma-
ite funkcje liturgiczne, i majg uwarunkowany nim
model recepcji‘.

Obraz ottarzowy wiaze si¢ przede wszystkim z li-
turgia katolicka, cho¢ mimo poczatkowego odrzuce-
nia funkcjonowat réwniez w niektérych wyznaniach
protestanckich, dlatego te dwie konfesje beda gtéwnie
przedmiotem analiz. Wprawdzie na fali wprowadza-
nia zachodnich kanonéw sztuki do prawostawnych
$wiatyri Siemiradzki malowat tez obrazy dla cerkwi,
ale byly one dalekie w formacie, funkgji i technice
od dziet przeznaczonych do ottarzy. Nalezy jednak
podkresli¢, ze to whasnie niezidentyfikowane ikony,
wykonane na zlecenie w 1867 roku, byly pierwszymi
obrazami sakralnymi artysty’. Zaledwie rok pdzniej
zmierzyt si¢ on z wyzwaniem namalowania obrazu
przeznaczonego do ottarza. Dzicki poleceniu Aleksieja
Bogolubowa otrzymat od wielkiej ksigznej Dagmary

3 Das Grundproblem christlicher Bildsujets nach dem von der
Jiingeren Kunstwissenschaft konstatierten » Ende der Tkonographie« um
1800 ist schnell benannt. Wer verstebt die dargestellte Sezen tiberhaut
noch, und wer brauch sie eigentlich noch, wenn sich die autonom ge-
wordene Kunst aus ihrem funktionalen Kontext gelost hat? Die Bildern
sind funktionslos geworden und nunmehr im Raum der Kunst, nicht in
demjenigen religicser Praxis, angesiedelt. M. Thimann, Der Bildtheologe
Friedrich Overbeck, w: Religion, Macht, Kunst: die Nazarener, kata-
log wystawy, Schirn-Kunsthalle Frankfurt, 15 V=24 VII 2005, red.
M. Hollein, C. Steinle, Koln 2005, s. 170.

4 Zob. J. Braun, Altarretabel, w: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, t. 1, Stuttgart 1934, s. 529-564; za: RDK Labor,
https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=94487> [dostep 04.04.2022].

> Pontificio Istituto di Studi Ecclesiastici (=PISE), 22: Spuscizna
rodziny Siemiradzkich, teczka 1, k. 147: H. Siemiradzki, list do ro-
dzicéw, Petersburg 11.11.1867.
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zamé6wienie na kopie obrazu Ukrzyzowanie Johanna
Kélera [il. 1]°. Kompozycja ta ukazuje typowa dla
ikonografii pasyjnej sceng, w ktérej pod krzyzem stoja
Najswictsza Maria Panna podtrzymywana przez $w.
Jana Apostota, a naprzeciw nich ukazana jest placzaca
Maria Magdalena. Warto podkresli¢, iz taka ikono-
grafia doskonale odpowiadata ewangelickiej teologii
krzyza (theologia crucis), skupiajacej si¢ na rozwazaniu
meki i pasji Zbawiciela’”. Na wspétuczestniczacy od-
biér ukierunkowywata widza kompozycja z ograni-
czong ilo$cia 0sb, skosnym ustawieniem krzyza i po-
staci w potkregu; odpowiednio osadzona na mensie
ottarzowej sprawiala wrazenie udziatu ogladajacych
obraz w Mece Panskiej. Ptétno Johanna Kolera do-
skonale spetniato zatem wymagania wobec obrazu of-
tarzowego dla $wiatyni ewangelickiej, co znalazto od-
zwierciedlenie w fakcie, iz jego kopie zaméwiono do
dwdéch innych doméw Bozych. Autorskie reproduk-
gje trafily do kosciotéw: $w. Katarzyny w Petersburgu
i $w. Jana w miejscowosci Kies na Lotwie®. W obydwu
$wiatyniach obrazy umieszczone zostaly w architekto-
nicznych retabulach oftarzowych. Kopia zaméwiona
u Siemiradzkiego miata réwniez petni¢ funkcje ob-
razu oltarzowego, nie ma jednak pewnosci, w jakiej
$wiatyni’.

Nabyta umiej¢tnos¢ malowania tego typu dzieta
Siemiradzki wykorzystal szybko do wlasnej kompo-
zydji, podejmujac si¢ w 1871 roku wykonania obrazu
dla pierwszej swiatyni katolickiej Charkowa — kaplicy
Matki Boskiej Rézaricowej (Rosarium Beatae Mariae
Virgini). Ta rodzinna parafia Siemiradzkiego byta naj-
wazniejszym miejscem dla charkowskich katolikéw
i calej tamtejszej Polonii'. Dzieto to nie zachowato
si¢, a znane jest jedynie z reprodukeji w ,, Tygodniku
[lustrowanym” [il. 2]"'. W jego kompozycji wyraz-

¢ Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, red.

J. Malinowski, t. 1, Warszawa 2020, nr kat. 9/1.

7 S.C. Napidrkowski, Meka Pariska w teologii protestanckiej,
w: Meka Chrystusa wezoraj i dzis, red. H.D. Wojtyska CP, J.J. Kope¢
CP, Lublin 1981, s. 188.

8 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, nr 9/2, s. 340-341.

? Dwie nieautorskie kopie Ukrzyzowania J. Kolera znajdowaty
sie w ko$ciotach w Rydze i Karkus (Estonia).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, s. 341.

10 Pierwszy opis parafii charkowskiej: T. Lipinski, Polacy
w Charkowie, w: Znicz. Kalendarz informacyjny z dziatem literac-
kim za rok zwyczajny 1905, Moskwa 1905, s. 71-139. Opis zycia
charkowskiej Polonii zob.: A. Kijas, Religijna i kulturotwéreza rola
parafii katolickiej w zyciu polskiej diaspory w Charkowie na przeto-
mie XIX i XX wieku, w: Sacrum w miescie: wymiar kulturowy, re-
ligijny i spoteczny, t. 2: Epoka nowozytna i czasy wspdlezesne, red.
D. Quirini-Poptawska, E. Burkiewicz, Krakéw 2016, s. 295-305;
L. Zwanko, Kosciot katedralny pw. Wniebowziecia Najswigtszej Maryi
Panny i Polonia w Charkowie: krétki szkic historyczny (XIX wiek),
,Orientalia Christiana Cracoviensia” 11, 2019, s. 113—138.

""" Reprodukcja obrazu Siemiradzkiego znalazta si¢ jako cato-
stronicowa ilustracja na tytutowej stronie tego czasopisma w nume-
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Crucifixion by Johann Koler [fig. 1]°. The composition
shows a scene typical of the Passion iconography, in
which the Blessed Virgin Mary is standing under the
cross, supported by St. John the Apostle, and depicted
opposite them is the weeping Mary Magdalene. It is
worth emphasizing that such iconography perfectly
corresponded to the Evangelical theology of the cross
(theologia crucis), focusing on the meditation of the
Saviour’s Passion’. The viewer was guided to participa-
tory reception by its composition, containing a limited
number of people as well as a diagonal arrangement
of the cross and the figures in a semicircle. Properly
placed on the altar table, it gave the viewers an impres-
sion of participating in the Passion of the Lord. Thus,
Johann Kséler’s painting perfectly met the requirements
of an altar painting for an Evangelical church, which
was reflected in the fact that its copies were commis-
sioned for two other houses of God. Its authorial re-
productions went to the churches: St. Catherine’s in
St. Petersburg and St. John’s in the town of Césis in
Latvia®. In both churches, the paintings were placed
in architectural altar retables. The copy commissioned
from Siemiradzki was also supposed to serve as an al-
tar painting, but it is not certain in which church’.
Siemiradzki quickly used the acquired skill of
painting this type of work for his own composition,
undertaking in 1871 to make a painting for the first
Catholic church in Kharkiv: the chapel of Our Lady
of the Rosary (Rosarium Beatae Mariae Virgini). That
home parish of Siemiradzki was the most impor-
tant place for Kharkiv Catholics and the entire local
Polish community™. The painting has not survived,
and is known only from reproductions in “Tygodnik
[lustrowany” [fig. 2]". Its composition clearly shows

¢ Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, ed. ]. Mali-
nowski, vol. 1, Warszawa 2020, cat. no. 9/1.

7 S.C. Napidrkowski, Meka Pariska w teologii protestanckiej,
in: Meka Chrystusa wezoraj i dzis, eds. H.D. Wojtyska CD, J.J. Kope¢
CP, Lublin 1981, p. 188.

8 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, no. 9/2, pp. 340-341.

? Two non-authorial copies of J. Kéler’s Christ on the Cross
were in churches in Riga and Karkus (Estonia).

Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, p. 341.

19 The first description of the Kharkiv parish: T. Lipiriski,
Polacy w Charkowie, in: Znicz. Information Calendar with Literary
Section for Ordinary Year 1905 Polacy w Charkowie, Moscow 1905,
pp. 71-139. For a description of the life of the Polish commu-
nity in Kharkiv, cf. A. Kijas, Religijna i kulturotwdrcza rola para-
fii katolickiej w zyciu polskiej diaspory w Charkowie na przetomie
XIX i XX wieku, in: Sacrum w miescie: wymiar kulturowy, religij-
ny i spoteczny, vol. 2: Epoka nowozytna i czasy wspdlezesne, eds.
D. Quirini-Poptawska, . Burkiewicz, Krakéw 2016, pp. 295-305;
L. Zwanko, Kosciol katedralny pw. Whiebowzigcia Najswietszej Maryi
Panny i Polonia w Charkowie: krdtki szkic historyczny (XIX wiek),
“Orientalia Christiana Cracoviensia” 11, 2019, pp. 113-138.

"' A reproduction of Siemiradzki’s painting appeared as a full-
page illustration on the title page of this magazine in the issue de-
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1. Johann Kéler, Ukrzyzowanie, 1859, olej na ptdtnie, ottarz
gléwny, koéciét pw. $w. Jana, Kies, Lotwa, fot. wolny dostgp

1. Johann Kéler, 7he Crucifixion, 1859, oil on canvas, main al-
tar, St. John’s Church, Césis, Latvia, free access image

the influence of copying Kéler’s painting: the slight-
ly diagonal arrangement of the crucifix and the type
and pose of the Saviour’s body are similar, with the
difference that in the scene by Siemiradzki Christ
has his head and eyes raised and is depicted alone.
We do not know the place of this painting’s display
so it is difficult to say unequivocally whether it was
in the main altar or a side one. However, it is certain
that it was an altar painting, because as such it was
moved to the new Church of the Assumption of the
Blessed Virgin Mary, built in 1887-1894, where it
was placed in a side altar'?. The painting fulfilled its
religious functions, becoming an important object of
worship for the Kharkiv community. This shows that
it was already at the beginning of his artistic career
that Siemiradzki became familiar with the subject of
altar painting intended for an architectural retable,
a form whose beginning and flourishing were linked
with the development of modern painting. What is

voted to Polish emigration, “Tygodnik Illustrowany” 1906, no. 40
(October 6), p. 773; Korpus dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego,
2020, cf. fn. 6, no. 9/3, p. 342.

12 Wizgyra w Charkowie, “Przeglad Katolicki” 1893, no. 42
(January 6), pp. 57-59, after: Zwanko 2019, cf. fn. 10, p. 132.
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2. Henryk Siemiradzki, Chrystus na krzyzu, zaginiony, dawniej
w kosciele NMP w Charkowie, fot. za: ,, Tygodnik Illustrowa-
ny” 1906, nr 40, s. 773.

2. HenrykSiemiradzki, 7he Crucifixion, now lost, formerly in
the chapel of Our Lady of the Rosary in Kharkiv, photo in:
»Tygodnik Illustrowany” 1906, no. 40, p. 773.

nie mozna dostrzec wplyw wykonanej kopii Kélera
— podobne sg nieco skosne utozenie krucyfiksu oraz
typ i poza ciala Zbawiciela, z ta réznica, iz w scenie
pedzla Siemiradzkiego Chrystus wznosi glowe i wzrok
oraz ukazany jest sam. Nie znamy miejsca ekspozy-
Gji tego dzieta, trudno wigc jednoznacznie orzec, czy
znajdowato si¢ w ottarzu gtéwnym, czy bocznym. Jest
jednak pewne, iz byto obrazem oftarzowym, poniewaz
jako takie zostalo przeniesione do nowego kosciota
Whniebowzigcia Najswigtszej Marii Panny, wybudo-
wanego w latach 1887-1894, w ktérym znajdowa-
to si¢ w ottarzu bocznym!?. Obraz spetniat funkcje
religijne, byt waznym obiektem kultu dla charkow-
skiej wspélnoty. Juz u progu swej artystycznej kariery
Siemiradzki zetknat sie zatem z tematem obrazu otta-
rzowego przeznaczonego do architektonicznego reta-
bulum, formy, ktéra swéj poczatek i rozkwit faczyta
z rozwojem malarstwa nowozytnego. Co szczegdlnie
warte podkreslenia, Siemiradzki potrafit wykorzysty-

rze poswigconym polskiemu wychodzstwu ,, Tygodnik Illustrowany”
1906, nr 40 (6 pazdziernika), s. 773; Korpus dziet malarskich Henryka
Siemiradzkiego 2020, jak przyp. 6, nr 9/3, s. 342.

2 Wizyta w Charkowie, ,Przeglad Katolicki” 1893, nr 42
(6 stycznia), s. 57-59, za: Zwanko 2019, jak przy. 10, s. 132.
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wa¢ kompetencje zdobyte w pracy nad obrazem otta-
rzowym malowanym dla jednego wyznania do stwo-
rzenia dziela dla innej konfesji.

Majac doswiadczenie w tworzeniu ptécien do na-
staw oftarzowych, Siemiradzki podjat si¢ namalowania
obrazu do gléwnego (i jedynego) oftarza w kosciele
ewangelickim w Krakowie. Dzielo zostato zaméwione
u artysty jako najwazniejsza cze$¢ wyposazenia $wia-
tyni — dawnego kosciota $w. Marcina przekazanego
ewangelikom przez Senat Wolnego Miasta Krakowa
w 1816 roku'®. Rosnaca ewangelicka wspdlnota Grodu
Kraka systematycznie, aczkolwiek dos¢ powoli, wy-
posazata $wiatyni¢ i dopiero w 1870 roku poswigco-
no oftarz'*. Obraz Siemiradzkiego zostal uroczyscie
odstonigty 11 grudnia 1882 roku. Zamdwienie mu-
siao zosta¢ zlozone jednak wcze$niej, jeszcze pod-
czas pobytu artysty w Polsce pod koniec 1879 roku.
Wéwezas brat on udziat w obchodach jubileuszu Jézefa
Ignacego Kraszewskiego w Krakowie i z tej okazji
przekazal Pochodnie Nerona miastu, co przyczynito
si¢ do jeszcze wigkszej jego stawy. W dotychczaso-
wych ustaleniach przyjmowano, ze za kulisami tego
zamé6wienia staly okoliczno$ci opisane w ewangelic-
kim ,,Stowie Polskim”, opublikowane po $mierci arty-
sty w 1902 roku". Wedle tej relacji Siemiradzki miat
otrzymac¢ zlecenie podczas swego pobytu w Krynicy.
Byto ono efektem spotkari oraz rozméw artysty
z Jerzym Gabrysiem — pastorem ewangelickiego ko-
$ciota w Krakowie. Wspominano:

[...] gdy praed wielu laty bawit dla podratowania
zdrowia w Krynicy proboszcz krakowski ks. Gabrys,
zapoznat si¢ i duzo bawil z .p. Siemiradzkim, razu
Jjednego poprosit go 0 obraz oltarzowy do swego koscio-
ta. Mistrz zapytal si¢: ,A co wam namalowac”. Na to
Gabrys ,,Ottarz jest miejscem laski Bozej w Chrystusie
Jezusie. Tam powinien si¢ znajdowac obraz wskazujq-
¢y, jak czlowiek sam w sobie jest niczem, a czyms li tyl-
ko z taski w lasce Bozej”. Wtenczas rzekt po namysle
Siemiradzki ,, 10 wam namaluje Chrystusa usmierza-
Jacego burzg”'°.

13 Krakowscy protestanci zostali usunigci z miasta w okresie
kontrreformacji, dzigki decyzji Senatu Wolnego Miasta Krakowa
z 1816 . powrdcili do niego. W XIX wieku w wyniku reform jéze-
finiskich i rozwoju miasta gmina protestancka rozrastafa si¢ w szybkim
tempie. Zob.: G. Kubica, Spofecznos¢ krakowskich ewangelikéw w dru-
giej potowie XIX wicku do 1918 roku. Szkic z antropologii historycznej,
»2Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis”: Studia Sociologica
9,2017, t. 2, s. 156-186; idem, Spofecznos¢ krakowskich ewangeli-
kow w drugiej potowie XIX wieku do 1918 roku. Szkic z antropologii
historycznej, ,Przeglad Religioznawczy” 3(281), 2021, s. 131-151.

" K. Kubisz, Szkice z dziejow trzeciego zboru krakowskiego, w:
450 lat Reformacji pod Wawelem, oprac. 1. Czajka, Krakéw 2008,
s. 57-112.

5, Przeglad Polityczny”, dodatek do ,,Rolnika Slqskiego” za:
,Stowo Polskie” 1902, nr 439, s. 5.

16 Thidem, s. 5.
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particularly worth emphasizing, Siemiradzki was able
to use the competences gained while working on an
altar painting made for one denomination to create
a work for another.

As an experienced painter of images for altarpiec-
es, Siemiradzki undertook to create a painting for the
main (and only) altar in the Evangelical church in
Krakéw. The work was commissioned from the art-
ist as the most important part of the equipment of
that church, the former Church of St. Martin hand-
ed over to the Evangelicals by the Senate of the Free
City of Krakow in 1816". The growing Evangelical
community in Krakow systematically, albeit quite
slowly, equipped the church, and it was only in 1870
that the altar was consecrated'®. Siemiradzki’s paint-
ing was solemnly unveiled on 11®* December 1882.
However, the commission must have been placed
earlier, during the artist’s stay in Poland at the end of
1879. At that time, he had taken part in the celebra-
tion of Jézef Ignacy Kraszewski’s jubilee in Krakow
and on that occasion he donated Pochodnie Nerona
[Neros Torches) to the city, which contributed to his
even greater fame. As found in previous research,
behind the scenes of that commission were the cir-
cumstances described in the Evangelical magazine
“Stowo Polskie”, published after the artist’s death in
1902". According to that account, quoted below,
Siemiradzki was to receive the commission during
his stay in Krynica, as a result of the artist’s meetings
and conversations with Jerzy Gabrys, the pastor of
the Evangelical church in Krakow:

[...] when many years ago the Reverend Jerzy
Gabrys, the Krakow parish priest, went to Krynica to
improve his health, he got acquainted and spent a lot of
time with the late Mr Siemiradzki and once asked him

for an altar painting for his church. The master asked:
WAnd what should I paint for you?” Gabrys replied ,, The
altar is the place of God’s grace in Christ Jesus. It should
display a painting showing how man is nothing in him-
self, but something only by grace in the grace of God’.

13 Krakow Protestants were removed from the city during
the Counter-Reformation; and returned due to the decision of the
Senate of the Free City of Krakow in 1816. In the 19% century, as
a result of the Josephine reforms and the city’s development, the
Protestant community grew rapidly. Cf. G. Kubica, Spofecznos¢ kra-
kowskich ewangelikéw w drugiej potowie XIX wicku do 1918 roku.
Szkic z antropologii historycznej, “Annales Universitatis Pacdagogicae
Cracoviensis”: Studia Sociologica 9, 2017, vol. 2, pp. 156-186; idem,
Spolecznosé krakowskich ewangelikéw w drugiej potowie XIX wieku do
1918 roku. Szkic z antropologii historycznej, “Przeglad Religioznawczy”
3(281), 2021, pp. 131-151.

" K. Kubisz, Szkice z dziejéw trzeciego zboru krakowskiego,
in: 450 lat Reformacji pod Wawelem, ed. 1. Czajka, Krakow 2008,
pp. 57-112.

5 “Przeglad Polityczny”, supplement to “Rolnik Slqski”, after:
“Stowo Polskie” 1902, no. 439, p. 5.



After due consideration, Siemiradzki said: ,, Then I will

paint for you Christ calming the storm™°.

This vision of a harmonious relationship between
the artist and the patron during the short vacation
in Krynica is contradicted by the correspondence be-
tween the author of Pochodnie Nerona [ Neros Torches)
and his mother, in which he writes that “in Krakow,
they made this offer but on such inconvenient terms
that I had to excuse myself”". Ultimately, however,
Siemiradzki agreed and in October 1882 he sent the
painting Chrystus uciszajgcy burze [ Christ Calming the
Storm] [fig. 3] from Rome to Krakow.

In view of contradictory accounts, a question arises
as to what the cooperation between the artist and the
client was like, and more precisely, who the origina-
tor of the topic of this painting was. Was Siemiradzki
the one who chose the content, as reported in “Stowo
Polskie”? The approach of the church founders, as
well as the fact that the artist never mentioned this
kind of contribution to the creation of the painting,
seem to raise doubts. In addition, the credibility of
this account was undermined by the aforementioned
contradiction of sources. These discrepancies can be
resolved by analysing the meaning of the painting as
well as its relationship with the visual tradition of the
Evangelical Church or Siemiradzki’s oenvre. It will al-
low us to assess not only the role that Siemiradzki and
the Rev. J. Gabrys played in the choice of the bibli-
cal motif of the aforementioned image but, above all,
to determine how the artist understood painting for
the needs of worship and the semantics carried by it.

The painting’s theme is derived from the Synoptic
Gospels describing the storm on Lake Genezareth (Mt
8:23-27, Mk 4:35-41, Lk 8:22-25). The moment
when, as St. Mark writes:

[...] A great windstorm arose, and the waves beat into
the boat, so that the boat was already being swamped. But
he was in the stern, asleep on the cushion; and they woke
him up and said to him, “Ieacher, do you not care that
we are perishing?” He woke up and rebuked the wind,
and said to the sea, “Peace! Be stilll” Then the wind
ceased, and there was a dead calm. (Mark 4:37—40)'S.

This theme usually appeared in iconography as a
scene in which the apostles, terrified by the storm, try

¢ Ibidem, p. 5.

17" H. Siemiradzki denied even in a letter to his mother from May
1882 that he was working on a painting for an Evangelical parish, he
recalled: “The news that I am painting for the Evangelical church in
Krakow is completely false, there were talks, but they became point-
less, because the conditions were inconvenient” PISE, 22, file 1, sheets
534-535: H. Siemiradzki, letter to Mother, Rome, 12 January, 1880.

18 All quotations from the Bible come from The New Revised
Standard Version, https://www.bible.com/bible/2016/GEN.1.NRSV.

Tej wizji harmonijnej relacji pomigdzy artysta
i mecenasem podczas krétkich wakacji w Krynicy prze-
czy korespondencja autora Pochodni Nerona z matka,
w ktérej pisze, iz ,w Krakowie robiono mi t¢ propo-
zycjg, ale na warunkach tak niedogodnych, ze musia-
tem si¢ wyméwi¢”". Ostatecznie jednak Siemiradzki
zgodzit si¢ i w pazdzierniku 1882 roku wystat obraz
Chrystus uciszajgcy burze [il. 3] z Rzymu do Krakowa.

Wobec sprzecznych przekazéw rodzi si¢ zatem
pytanie, jak wygladata wspétpraca pomiedzy artysta
i zleceniodawca, a $cislej ujmujac, kto byl pomy-
sfodawcg tematu tego obrazu. Czy zgodnie z infor-
macja ze ,Stowa Polskiego” wyboru tresci dokonat
Siemiradzki? Podejécie koscielnych fundatoréw, a tak-
ze fakt, iz artysta nigdy nie wspominat o tego ro-
dzaju wkiadzie w powstanie dzieta, budza watpli-
wosci. Dodatkowo wiarygodno$é tej relacji zostata
podwazona przez wspomniang sprzeczno$¢ zrédet.
Rozbieznosci te moze rozstrzygnaé analiza znacze-
nia dzieta i jego zwiazku z tradycjq wizualng czy to
Kosciota ewangelickiego, czy oenvre Siemiradzkiego.
Pozwoli ona nie tylko oceni¢ rolg, jaka Siemiradzki
i pastor Gabry$ odegrali w wyborze motywu biblij-
nego wspomnianego plétna, lecz przede wszystkim
okresli¢, jak artysta rozumiat obraz kultowy i niesio-
ng przez niego semantyke.

Temat dzieta zaczerpniety zostal z Ewangelii syn-
optycznych opisujacych burze¢ na jeziorze Genezaret
(Mt 8, 23-27, Mk 4, 3541, £k 8, 22-25). Moment,
gdy — jak pisze $w. Marek:

[...] zerwata si¢ gwattowna burza, a fale wdzie-
raly si¢ do lodzi, tak iz todz juz si¢ wypetniata. A on
byt w tylnej czgsci todzi i spat na wezglowin. Budzq go
wige i mowiq do niego: Nauczgycielu, nic cig to nie 0b-
chodzi, ze giniemy? I obudziwszy si¢, zgromit wicher
i rzekt do morza: Umilknij! Ucisz sig! I ustal wicher

i nastata wielka cisza (Mk 4, 37—40)'S.

Temat ten w ikonografii pojawiat si¢ zwykle jako
scena, w ktérej zatrwozeni burza apostotowie usituja
obudzi¢ spokojnie $piacego Chrystusa'. Jak poda-
je Malgorzata Biernacka, ,uciszenie burzy na jezio-
rze Genezaret byto od XII w. ideowo zwiazane z te-
matem Okretu Kosciota [...]. Polscy kaznodzieje
potrydenccy ewangeliczny opis na jeziorze odczyty-

17 H. Siemiradzki zaprzeczat nawet w liscie do matki z maja
1882 roku, iz pracuje nad obrazem dla parafii ewangelickiej, wspomi-
nat: , Wiadomo$¢, iz maluje dla kosciota Ewangelickiego w Krakowie,
jest zupelnie falszywa, byly toczone rozmowy, ale staly si¢ bezprzed-
miotowe, bo warunki byly niedogodne” PISE, 22, teczka 1, k. 534—
535: H. Siemiradzki, list do Matki, Rzym, 12.01.1880.

18 Cytaty z Pisma Swigtego wedtug thumaczenia Jakuba Wujka:
http://biblia-online.pl/Biblia/JakubaWujka.

19 M. Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
w polskiej sztuce, Warszawa 2003, s. 89-90.
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3. Henryk Siemiradzki, Chrystus uciszajacy burzg, 1882, olej
na ptétnie, 300x180 cm, kosciét ewangelicki w Krakowie, fot.

M. Obarzanowski, P. Fraczek (MNK)

3. Henryk Siemiradzki, Christ Calming the Storm, 1882, oil on
canvas, 300x180 cm, the Evangelical church in Krakéw, photo
by M. Obarzanowski, P. Fraczek (MNK)

wali nadal w ten sam sposéb. £6dZ byta symbolem
rzymskokatolickiego Kosciota, morze — §wiata, zeglo-
wanie — obrazem ludzkiego zycia. Wiatry zagrazaja-
ce Kosciotowi to, wedtug Piotra Skargi, »pogariskie
miecze« cezardw, herezje, falszywi papieze i grzechy
chrzescijan™. Stad tez wydaje si¢ mato prawdopo-
dobne, ze katolicki twérca siggnatl po ten temat, by
namalowa¢ obraz do oftarza gtéwnego w protestanc-
kiej $wigtyni. Co wigcej, nie byt to watek popularny
w ikonografii stoléw ofiarnych, takze tych protestanc-
kich. W sztuce kosciotéw zreformowanych pojawiat
si¢ za to czgsto jako fragment ukazujacy dziatalno$é
publiczng Chrystusa?'.

Burza na jeziorze Genezaret stata si¢ popularnym
tematem dziel malowanych poza sakralnymi kontek-
stami, gféwnie za sprawa realizacji Rembrandta Burza

20 Tbidem, s. 91.
21 W. Braunfels, M. Nitz, Leben Jesu, w: Lexikon Der Christlichen
Tkonographie, t. 3, Rom, Freiburg, Basel 1994, szp. 39—43.
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4. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Burza na Jeziorze Galilej-
skim, 1633, olej na plétnie, 160x128 cm, zaginiony (przed 1990
Boston Isabella Stewart Gardner Museum), fot. wolny dostep

4. Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 7he Storm on the Sea of
Gualilee, 1633, oil on canvas, 160x128 c¢cm, now lost (before 1990
in Boston Isabella Stewart Gardner Museum), free access image

to awaken the peacefully sleeping Christ'’. According
to Malgorzata Biernacka, “the calming of the storm
on Lake Genezareth was ideologically related to the
theme of the Church Ship from the 12 century [...].
Polish post-Tridentine preachers continued to read
the evangelical description on the lake in the same
way. The boat was a symbol of the Roman Catholic
Church, the sea — a symbol of the world, sailing — an
image of human life. According to Piotr Skarga, the
winds threatening the Church were the »pagan swords«
of the Caesars, heresies, false popes and Christians’
sins”?. Therefore, it seems unlikely that a Catholic
artist reached for this topic in order to paint a picture
for the main altar in a Protestant church. Moreover,
it was not a popular theme in the iconography of
offering tables, including Protestant ones. In the art

19 M. Biernacka, Tkonografia publicznej dziatalnosci Chrystusa
w polskiej sztuce, Warszawa 2003, pp. 89-90.
2 Ibidem, p. 91.



5. Eugene Delacroix, Chrystus spigcy podczas burzy na jeziorze, 1853, olej na ptétnie, 50,8x61 cm, New York, The Metropolitan Mu-
seum of Art, fot. wolny dostep

5. Eugene Delacroix, Christ Asleep during the Tempest, 1853, oil on canvas, 50,8x61 cm, New York, The Metropolitan Museum of

Art, free access image

of reformed churches, however, it often appeared as
a fragment showing the public activity of Christ*'.
The Storm on Lake Genezareth became a popu-
lar theme in works painted outside sacred art con-
texts, mainly due to Rembrandt’s 7he Storm on the
Sea of Galilee (1633) [fig. 4], reproduced in numer-
ous graphics and travestied in many paintings. The
work shows a diagonally placed boat heeling over on
a stormy sea, with part of the crew fighting the ele-
ments by furling the fluttering sails in the fore part,
and the others gathering astern around Christ, whom
someone has just woken up. In Siemiradzki’s time,
however, the implementation of this theme by Eugene
Delacroix was more popular. The artist created sev-
eral versions of this scene and in each of them, like
Rembrandt, he showed the dramatic situation of the

21 W. Braunfels, M. Nitz, Leben Jesu, in: Lexikon Der
Christlichen Iconographie, vol. 3, Rom, Freiburg, Basel 1994, pp.
39-43.

na Jeziorze Galilejskim (1633) [il. 4], reprodukowanej
w licznych grafikach i trawestowanej w wielu obrazach.
Drzielo ukazuje diagonalnie umieszczong 16dz przechy-
lajaca si¢ na wzburzonym morzu, ktérej cz¢s¢ zatogi
walczy z zywiolem, zwijajac trzepoczace zagle w stre-
fie dziobowej, a druga gromadzi si¢ w rufie wokét
Chrystusa, ktdrego wiasnie ktos zbudzit. W czasach
Siemiradzkiego popularniejsza jednak byla realizacja
tego tematu autorstwa Eugeéne’a Delacroix. Artysta
stworzyt kilka wersji tej sceny i w kazdej z nich, po-
dobnie jak Rembrandt, ukazat dramatyczne potozenie
walczacych z zywiotem apostotéw w todzi na rozsza-
latym sztormem morzu, podczas gdy ptynacy z nimi
Chrystus $pi [il. 5]**. Jedna z wersji Delacroix poja-

22 Znanych jest sze$¢ autorskich wersji obrazu Delacroix:
L. Johnson, The paintings of Eugéne Delacroix. A critical catalogue,
Oxford 1986, t. 3, nr 451-456, s. 232-238, 286, 305. Pierwsze
szkicowe, olejne wersje powstaly jeszcze w latach 40. XIX wieku,
kolejne w latach 50., tacznie z najstynniejsza wersja z 1853 roku.
Byta ona szeroko komentowana w krytyce francuskiej m.in przez
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wita si¢ na publicznej ekspozycji w Paryzu w 1878
roku, a wigc w czasie, gdy nad Sekwang wystawione
byly Pochodnie Nerona®.

Siemiradzki zamiast tego modnego i dobrze zako-
rzenionego w ikonografii motywu obudzenia Chrystusa
ze snu podczas burzy na morzu ukazal moment uci-
szenia nawatnicy przez Zbawiciela, rzadziej podejmo-
wany w tradycji malarskiej. Uchwycit chwile, kiedy
Chrystus ,,obudziwszy si¢, zgromit wicher i rzekt do
morza: »Umilknij! Ucisz si¢!«” (Mk 4, 36). Wybér
tego fragmentu z dobrze znanej historii ewangelicz-
nej jest zatem zupelnie odmienny od tradycji ikono-
graficznej, jak i przede wszystkim od potrydenckiego
wzoru. Druga innowacja byt format — Siemiradzki
ukazat sceng w ujeciu prostokata stojacego, dostoso-
wanego do formy nowozytnego retabulum ottarzo-
wego. W bliskim, waskim kadrze przedstawit sceng
z grupa postaci w fodzi. Ujeta jest ona w skosnie uto-
zong ramg — jej dolng krawedz wyznacza diagonalnie
umieszczona burta todzi wznoszaca si¢ lekko ku lewej
stronie, tak ze ucigty rég rufy zdaje si¢ przebija¢ ptét-
no. Natomiast gorna cz¢$¢ ramy stanowi powtarzaja-
ca ufozenie burty rejka ze zwinigtym zaglem, ktére-
go gérna cze$¢ ucina krawedz ptétna. W takiej ramie
umieszczeni zostali bohaterowie tej sceny. Posrodku
ukazany jest na osi Chrystus en face. Po prawej stro-
nie Jezusa stoi lekko pochylony ku Niemu i patrzacy
w Jego strong mtody mezezyzna, zapewne $w. Jan, kur-
czowo trzymajacy ster. Typ fizjonomiczny odpowia-
da postaci §w. Jana z Jawnogrzesznicy Siemiradzkiego
[il. 6]. Po lewej stronie Chrystusa ukazani sa niemal
lezacy réwnolegle do burty trzej apostotowie — mez-
czyzni w dojrzalym wieku, w ekspresywnych pozach
i o dramatycznych mimikach. Posta¢ najblizej burty
uczepila si¢ jej rekoma i lekko uniosta brwi, zdajac si¢
wyraza¢ niedowierzanie tragedia sytuacji. Kolejna z fi-
gur z przerazeniem spoglada w odmet wody i wznosi
zlozone rgce w gescie pokazujacym strach. Nad nig
znajduje si¢ mezezyzna spogladajacy z wyrzutem na
Chrystusa. Wyciaga reke, wskazujac na niemogacego
opanowac¢ steru todzi mlodzienica. Sie¢ znajdujaca si¢
przy burcie pozwala sadzi¢, iz s3 to apostotowie bedacy
rybakami: od dotu $w. Piotr, nad nim jego brat — $w.
Andrzej, a najwyzej wskazujacy na $w. Jana jego brat
— $w. Jakub, syn Zebedeusza. Ekspresja postaci ujaw-
nia ich emocje, jasne niemal, jak w podrecznikach fi-
zjonomiki. Retoryczno$¢ tych figur sprawia, iz widz
bez trudu moze fabularyzowa¢ sceng, co dodatkowo
utatwiaja ,$lady”, na przyktad sie¢, rozwiany zagiel.

T. Gautiera (T. Gautier, Exposition de tableaux modernes, tirés de
collections d'amateurs — ler article, ,Gazette des beaux-arts” 1860,
nr 5, s. 202). Zob. J.C. Polistena, The Religious Paintings of Eugéne
Delacroix (1798—1863): The Initiator of the Style of Modern Religious
Art, Lewiston 2008, s. 89-93; 112-113.

B Exposition rétrospective de tableaux et dessins des maitres mo-
dernes, Paris 1878, nr kat. 150, s. 25.
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apostles fighting the elements in a boat on a sea rag-
ing with a storm while Christ, sailing with them, is
asleep [fig. 5]*
on public display in Paris in 1878, at the time when
the image Pochodnie Nerona [Neros Torches] was ex-
hibited in the city on the Seine®.

Instead of this fashionable and well-rooted motif
of waking Christ from sleep during a storm at sea,
Siemiradzki showed the moment of calming the storm
by the Saviour, rarely taken up in the painting tradi-
tion. He captured the moment when Christ “woke
up and rebuked the wind, and said to the sea, »Peace!
Be still'«” (Mk 4: 36). The choice of this passage
from the well-known Gospel story is therefore com-
pletely different both from the iconographic tradition
and, above all, from the post-Tridentine model. The
second innovation was the format: Siemiradzki de-
picted the scene in the form of a standing rectangle,
adapted to the form of a modern altar retable. In a
narrow close-up, he presented a scene with a group

. One of Delacroix’s versions appeared

of figures in a boat. The scene is enclosed within a
slanted frame — its lower edge is defined by the di-
agonal side of the boat rising slightly to the left, so
that the cut corner of the stern seems to be piercing
the canvas. The upper part of the frame, repeating
the arrangement of the boat side, is the yoke with a
folded sail, the upper part of which is cut off by the
edge of the canvas. The protagonists of this scene
are situated inside. Christ is depicted e face, in the
centre, along the painting’s axis. On Jesus’ right side,
there is a young man, probably St. John, standing,
slightly leaning towards Jesus, looking at him, and
clinging to the helm. His face type corresponds to the
figure of St. John from Siemiradzki’s Jawnogrzesznica
(Christ and the woman taken in adultery] [fig. 6].
On the left side of Christ, there are three apostles
lying almost parallel to the ship’s side — men of ma-
ture age, in expressive poses and with dramatic fa-
cial expressions. The figure closest to the ship’s side,
clinging to it with his hands, is raising his eyebrows
slightly, seeming to express disbelief at the tragedy of
the situation. Another figure is looking with horror
into the depths of the water and raising his clasped
hands in a gesture showing fear. Above him there is

22 There are six known versions of this image, made by
Delacroix himself: L. Johnson, The paintings of Eugéne Delacroix.
A critical catalogue, Oxford 1986, vol. 3, no. 451-456, pp. 232—
238, 2806, 305. The first oil sketches were created in the 1840s, the
next versions in the 1850s, including the most famous version of
1853. It was widely commented on by French critics, including
by T. Gautier (T. Gautier, Exposition de tableaux modernes, tirés de
collections d’amateurs -1er article, “Gazette des beaux-arts” 1860,
no. 5 p. 202). Cf. J.C. Polistena, The Religious Paintings of Eugéne
Delacroix (1798-1863): The Initiator of the Style of Modern Religious
Art, Lewiston 2008, pp. 89-93; 112-113.

B Exposition rétrospective de rableaux et dessins des maitres mod-
ernes, Paris 1878, catalogue no. 150, p. 25.



a man looking at Christ reproachfully. He is extend-
ing his hand, pointing to the young man who is un-
able to control the helm. The net by the boat side
indicates that these are the apostles who were fisher-
men: at the bottom: St. Peter, above him: his brother
Andrew, and the highest: his brother St. James, son
of Zebedee, pointing to St. John. The facial expres-
sions of the characters reveals their emotions, almost
as clear as in physiognomy handbooks. The rhetorical
nature of these figures makes it easy for the viewer
to fictionalise the scene, which is additionally facili-
tated by “signals”, such as the net, the wind-blown
sail. The fictional reception of the story is also facil-
itated by elements that make its setting more real-
istic, such as the type of boat: a wooden barge with
one mast, similar to fishing boats used at that time
on the Sea of Tiberias**. Moreover, the frame of the
scene “coming out” of the edge of the composition
makes it more dynamic, establishing contact with
the viewer. The orders of the figures of the apostles
and the recipient intertwine.

However, the figure of Christ, situated centrally
and towering over the apostles, breaks out of this re-
ception of that anecdotal story. Christ is distinguished
by the very colours: while the apostles, dressed in
brown and grey tunics, except for St. John, blend into
the grey and blue of a stormy sky, the figure of Christ
is distinguished by the scarlet red of his robe. Unlike
the disciples, he has a classic, frozen face, whose oth-
erworldly character is accentuated by a bright halo
around his head. This idealised type of image of the
Saviour is known from Siemiradzki’s other works,
starting from Jawnogrzesznica [ Christ and the wom-
an taken in adultery], to depictions of frescoes for the
Cathedral of Christ the Saviour in Moscow, which
are closest to the Krakow painting [fig. 7]*.

Christ is therefore an idealised figure, distinguish-
able from the other protagonists of the scene. Situating
him en face on the painting’s axis makes him “im-
mobile”. Thus, the static figure of the Saviour breaks
away from the apostles’ “action”. At the same time, it
is his gesture — the raised hand — that is the most leg-
ible and expressive of the depicted actions. The lay-
out of the Messiah’s hand is a repetition of the sign
from Michelangelo’s The Last Judgment [fig. 8]. The
pathosformel, skilfully used in the composition, makes

2% The use of Middle Eastern objects contemporary to
Siemiradzki in his biblical paintings corresponds to the painter’s inter-
est in the customs and finds from the area of Palestine. His familiar-
ity with the costumes from that region is shown, for example, in the
painting Chrystus z Samarytankq | Christ with the Samaritan woman);
cf. J. Sliwa, Henryka Siemiradzkiego Chrystus u studni rozmawiajqcy
z Samarytankg (1890). Komentarz archeologiczny “Scripta Biblica et
Orientalia” 7-8, 2015-2016, pp. 47-56.

5 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf.
fn. 6, no. 10 B, pp. 386-399.

6. Henryk Siemiradzki, Sw. Jan, 1871, otéwek, papier, 20,2x
17,3 cm, MNW Rys. Pol. 8961/12-verso, fot. MNW

6. Henryk Siemiradzki, Sz. John, 1871, pencil on paper, 20.2x
17.3 cm, MNW Rys. Pol. 8961/12-verso, for. MNW

Fabularny odbidr historii sygnalizuja ponadto elemen-
ty uprawdopodabniajace rzeczywisto$¢ jak typ todzi —
drewniana barka o jednym maszcie, podobna do éwcze-
snych szalup rybackich nad Jeziorem Tyberiadzkim?.
Natomiast ,wychodzaca” z krawedzi kompozycji rama
sceny dynamizuje ja, nawiazujac kontakt z widzem.
Porzadki postaci apostotéw i odbiorcy mieszaja si¢.
Spoza tego odbioru historii o charakterze anegdo-
tycznym wytamuje si¢ jednak centralnie usytuowana
i gérujaca nad apostotami figura Chrystusa. Odznacza
si¢ ona juz sama kolorystyka — apostotowie ubrani w bra-
zowoszare tuniki, poza $w. Janem, wtapiaja si¢ w szarosci
i biekity burzowego nieba, natomiast posta¢ Chrystusa
wyrdznia si¢ szkartatng czerwienia szaty. W przeciwien-
stwie do uczniéw cechuje go klasyczne, zastygle ob-
licze, ktérego pozaziemski charakter akcentuje jasna
aureola wokét glowy. Ten idealizowany typ wizerunku
Zbawiciela znany jest z innych realizacji Siemiradzkiego,
poczawszy od Jawnogrzesznicy, na najblizszych krakow-
skiemu obrazowi przedstawieniach z freskéw dla soboru

Chrystusa Zbawiciela w Moskwie skoriczywszylil. 7]>.

2 Utycie wspélczesnych Siemiradzkiemu bliskowschodnich
przedmiotéw w obrazach o tematyce biblijnej odpowiada zaintere-
sowaniom malarza zwyczajami i znaleziskami z obszaru Palestyny.
Znajomo$¢ kostiumow z tego terenu ukazuje np. obraz Chrystus
z Samarytankg; zob. J. Sliwa, Henryka Siemiradzkiego Chrystus u stud-
ni rozmawiajacy z Samarytankg (1890). Komentarz archeologiczny
»Scripta Biblica et Orientalia” 7-8, 2015-2016, s. 47-56.

5 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, nr 10 B, s. 386-399.
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7. Henryk Siemiradzki, jezus Chrystus, fragment z Ostatniej
Wieczerzy z cyklu malowidet do soboru Chrystusa Zbawiciela w
Moskwie, olej, tynk, 72,5x76,5 cm, Muzeum Swiqtyni Chry-
stusa Zbawiciela w Moskwie, fot. M. Nitka

7. Henryk Siemiradzki, Jesus Christ, fragment of The Last Supper,
from the cycle of paintings for the Cathedral of Christ the Sav-
iour in Moscow, oil on plaster, 72.5x76.5 cm, Museum of the

Cathedral of Christ the Saviour in Moscow, photo by M. Nitka

Chrystus jest wigc postacia idealizowana, odréz-
niajaca si¢ od innych bohateréw sceny, umieszczenie
Go en face na osi obrazu sprawia, ze jest ,unierucho-
miony”. Statyczna posta¢ Zbawiciela wytamuje si¢
wigc z ,dziatania” apostoléw. Jednoczesnie to Jego
gest — wzniesiona r¢ka jest najbardziej czytelng i wy-
razista z ukazanych czynnosci. Uktad re¢ki Mesjasza
jest powtorzeniem znaku z Sgdu Ostatecznego Michata
Aniofa [il. 8]. Ow umiejetnie uzyty w kompozy-
cji pathosformel sprawia, iz ruch dloni Chrystusa
»>méwi” — tak jak na obrazie Kazanie Piotra Skargi
Jana Matejki ,,przemawiaja” wzniesione r¢ce kazno-
dziei. Odbiorca ,czyta” zatem stowa wypowiedzia-
ne w ewangelicznej historii: ,,Ucisz si¢” (Mk 4, 37).
Chrystus nie dziata, lecz trwa, jednak to Jego gest
jest zaczynem akcji obrazu, ktérej gléwnym prota-
gonista jest nie cztowiek, lecz natura. Wzniesiona
reka Jezusa porzadkuje chaos zywiotu, doktadnie tak,
jak wiada ona $wiatem w scenie Sgdu Ostatecznego
z fresku Michata Aniota.

Zrédlem wszelkiego dziatania jest Chrystus
— to do Niego odnoszg si¢ gesty apostoléw i dzig-

18
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8. Michat Aniot, Chrystus, fragment z Sgdu Ostatecznego, 1541,
fresk, Kaplica Sykstyriska, Rzym, fot. wolny dostgp

8. Michelangelo, Christ, fragment of The Last Judgment, 1541,

fresco, Sistine Chapel, Rome, free access image

the movement of Christ’s hand “speak” — just as in
Jan Matejko’s painting Kazanie Piotra Skargi [The
Sermon of Piotr Skarga] the preacher’s raised hands
“speak”. The recipient “reads” the words “Be still”
spoken in the Gospel story (Mk 4: 37). Christ does
not act: he is just present, but it is his gesture in this
painting that is the leaven of the action whose main
protagonist is not the human being but nature. The
raised hand of Jesus orders the chaos of the elements
just as it rules the world in The Last Judgment scene
in Michelangelo’s fresco.

It is Christ who is the source of all action — it
is him that the apostles” gestures refer to and it is
thanks to him that the sea and the sky change while
he remains still. A similar way of understanding the
role of the figure of Christ in the visual field can be
seen in the aforementioned cycle of frescoes depict-
ing scenes from the Messiah’s life in the Cathedral of
Christ the Saviour in Moscow [fig. 9]. In each of the
three paintings (Baptism of Christ, Christs Entry into
Jerusalem, The Last Supper) it was shown frontally on
the axis of the composition. In each of these images,



9. Henryk Siemiradzki, Ostatnia Wieczerza, z cyklu malowi-
det do soboru Chrystusa Zbawiciela w Moskwie, 1878, olej na
kartonie 45x46,6 cm, Rosyjskie Muzeum w Petersburgu, fot.
wolny dostep

9. Henryk Siemiradzki, The Last Supper, from the cycle of
paintings for the Cathedral of Christ the Saviour in Moscow,
1878, oil on cardboard, 45x46.6 cm, The State Russian Mu-
seum in St. Petersburg, free access image

Christ is the central, “immobile” and monumental
figure, beyond the fictional “here and now”, but it is
around him that their order is organised and it is he
that is the point of reference for the protagonists of
the depicted scenes. A similar model of the figure of
the Saviour and his place in the visual field is shown
in Zmartwychwstanie [ Resurrection] of 1878, a small
painting which, having been disapproved of by the
client, finally became part of an altarpiece — the finial
in the main altar of the Church of All Saints in the
Grzybéw housing estate in Warsaw?. This painting is
evidently based on the solution in which all movement
begins with the Saviour while he himself remains still.
The figure of Christ orders that chaos. This concept
is also present in the Krakow painting, which is par-
ticularly visible in the artist’s sketches for this work.

% In 1879, H. Siemiradzki agreed to create a painting Christ
for 1,000 rubles, but the client did not like it and she did not want
to pay for it. Eventually, the painting found its way to the altar of
the Church of All Saints” in Grzybéw in Warsaw. PISE, 22, file
1, sheets 530-531: H. Siemiradzki, a letter to his mother and his
brother Michat, Rome, March 1880. Cf. also Korpus dziet malar-
skich Henryka Siemiradzkiego, 2020, cf. fn. 6, no. 9/7, pp. 345-346.

ki Niemu zmieniajg si¢ morze oraz niebo, podczas
gdy On trwa nieruchomo. Podobny sposéb rozu-
mienia roli postaci Chrystusa w polu obrazowym
zobaczy¢ mozna we wspomnianym juz cyklu fre-
skéw ukazujacych sceny z zycia Mesjasza z soboru
Chrystusa Zbawiciela w Moskwie [il. 9]. W kazdym
z trzech obrazéw (Chrzest Pariski, Wjazd Chrystusa do
Jerozolimy, Ostatnia Wieczerza) ukazany zostat fron-
talnie na osi kompozycji. W kazdym z tych przed-
stawieri Chrystus jest figura centralna, ,,nieruchoma’
i monumentalna, poza fabularnym ,tu i teraz”, lecz
to wlasnie wokét Niego organizowany jest ich po-
rzadek i to On stanowi punkt odniesienia dla boha-
teréw wyobrazanych scen. Podobny model postaci
Zbawiciela i Jego miejsca w polu obrazowym uka-
zany jest w dziele Zmartwychwstanie z 1878 roku,
niewielkim obrazie, ktéry nie spodobawszy sig zle-
ceniodawczyni, finalnie stat si¢ cz¢scig nastawy ot-
tarzowej — zwiericzenia w ottarzu gtéwnym kosciota
Wszystkich Swietych na Grzybowie w Warszawie®.
W dziele tym z dobitnoscia ujawnia si¢ rozwiazanie,
ze wszelki ruch rozpoczyna si¢ od Zbawiciela, pod-
czas gdy On trwa. Postaé Chrystusa porzadkuje éw
chaos. Koncept ten obecny jest takze w obrazie kra-
kowskim, co szczeg6lnie widoczne jest w szkicach ar-
tysty do tego przedstawienia. Chrystus jest na nich
postacia, ktéra wznosi si¢ majestatycznie posréd ner-
wowych kresek sktadajacych si¢ na sylwetki aposto-
16w, todzi i fal [il. 10].

Siemiradzki zaproponowat zatem wiasna interpre-
tacj¢ ewangelicznych dziejéw. Z jednej strony dosko-
nale namalowat histori¢ biblijnego wydarzenia, ktérej
czgcia uczynit takze widza, z drugiej wyrazit jej teo-
logiczne objasnienie. W centrum porzadku wertykal-
nego ukazat Chrystusa, ktéry przez gest dtoni obra-
zujacy stowa ,ucisz si¢” podnosi apostotéw z chaosu
porzadku horyzontalnego. Z uznaniem o tym dziele
jako obrazie oftarzowym pisat tez Marian Sokofowski:

Nasz artysta, aby ozdobic nig oltarz, pokonat za-
wiste od tego trudnosci, ograniczajgc sig do niezbednych
danych, koncentrujgc tres¢ tak w pomysle, jak pod ry-
sunkowym i artystycznym wzgledem w jednej najwaz-
niejszej i do kultu odnosnej postaci i nadajgc uktadowi
piramidalng formg. Wzigl za podstawg szerokq tédz
zwrdcong do nas przodem, z na wpit lezqcymi, gdyz
burzq w trwodze pochylonymi apostotami, dzwignqt te
grupe figurg sternika, tulgcego sig do szat Pariskich w gore
i zakoriczyt jg samym stojgcym Chrystusem. W ten spo-

% H. Siemiradzki w 1879 roku zgodzit si¢ namalowa¢ obraz
Chrystus za 1000 rubli, jednak nie spodobat si¢ on zleceniodawczy-
ni, keéra nie cheiala za niego zaptaci¢. Ostatecznie obraz znalazt si¢
w ottarzu kogciota Wszystkich Swietych na Grzybowie w Warszawie.
PISE, 22, teczka 1, k. 530-531: H. Siemiradzki, list do Matki i bra-
ta Michala, Rzym, marzec 1880. Zob. tez: Korpus dziet malarskich
Henryka Siemiradzhkiego 2020, jak przyp. 6, nr 9/7, s. 345-346.
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10 Henryk Siemiradzki, Chrystus uciszajacy burzg, szkic otéwek
papier, 42,3x29,6 cm, MN'W Rys.Pol.8949/13, fot. MN'W

10. Henryk Siemiradzki, Christ Calming the Storm, sketch in
pencil on paper, 42.3x29.6 cm, MNW Rys.Pol.8949/13, pho-
to MNW

56b nie tylko kompozycje kolorystycznie rozjasnit i dra-
matycznie uspokoit, ale i linearnie uciszyt ku gorze.
ak, ze jezeli pograzymy w nig wzrok, wyswobodzimy
sig z pod wrazenia jasnych ram oftarza i scian kosciola
i jesli skupimy go w gornych cz¢sciach ciggnacych nas
Jjasniejgcq Chrystusowq aureolg, to bedziemy mieli przed
sobg triumf swiatla nad ciemnoscig, spokoju nad wal-
kq i pewnej siebie mysli nad namigmosciami. Wizystko
sig zamknie w jednym pocieszajgcem uczuciu nadziei
i zbawienia.

To pokonanie trudnosci jest tym bardziej istotne,
iz jak podkreslit Sokotowski: ,,Scena [...] jak wszystkie
sceny ewangeliczne jej pokrewne, odpowiada bardziej
naturze historycznego lub rodzajowego nawet, cho-
ciaz religijnie zawsze i w podniosly sposéb pojetego
malarstwa, nizeli ottarzowemu bezposredni zwiazek
z kultem majacemu przeznaczeniu™.

W obrazie tym Siemiradzki zawarl, jak zazna-
czyl Sokotowski, wazne dla Kosciota Ewangelicko-
-Augsburskiego teologiczne zalozenia, takie jak na
przyklad podkreslenie roli $w. Jana Ewangelisty. To
najmtodszy uczert Chrystusa trzyma ster, zamiast

¥ M. Sokotowski, Nowe obrazy Siemiradzkiego, ,Czas” 1882,
nr 292 (22 grudnia), s. 1.
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In these sketches, Christ is the figure that rises ma-
jestically among the nervous lines that make up the
silhouettes of the apostles, boats and waves [fig. 10].

Siemiradzki thus proposed his own interpretation
of the Gospel story. On the one hand, he perfectly
painted that biblical event, and made the viewer par-
ticipate in it, and on the other hand, he expressed its
theological explanation. In the centre of the verti-
cal order, he showed Christ, who, through a gesture
of his hand — depicting the words “Be still” — raises
the apostles from the chaos of the horizontal order.
Marian Sokotowski, who also appreciated this work
as an altar painting, recalled:

Our artist, in order to decorate the altar with it,
overcame the related difficulties by limiting himself to
the necessary data, concentrating the content in terms
both conceptual and artistic in a single, crucial, worship-
related figure, and giving the configuration a pyramidal
Jform. He took as a base a wide boat facing us, with the
apostles half-lying because of the storm, bowed in fear;
he supported this group with the figure of the helmsman
clinging up to the garments of the Lord, and complet-
ed it with Christ himself, standing. In this way, he not
only brightened up the composition with colours and
dramatically calmed it down, but also linearly silenced
it upwards. Thus, if we immerse our eyes in it, we will
[free ourselves from the impression of the bright frames
of the altar and the walls of the church, and if we focus
on the upper parts that draw us to the shining halo of
Christ, then we will have in front of us the triumph of
light over darkness, peace over struggle and self-confident
thought over the passions. Everything will be completed
in one comforting feeling of hope and salvation.

This overcoming of difficulties is all the more
important because, as Sokotowski emphasized: “The
scene [...], like all its related Gospel scenes, corre-
sponds more to the nature of historical or even genre
painting, although always religiously and sublimely
understood, than to altar painting, directly connected
with the needs of worship™”.

As Sokotowski pointed out, in this painting
Siemiradzki included theological assumptions im-
portant for the Evangelical-Augsburg Church, such
as emphasizing the role of St. John the Evangelist. It
is the youngest disciple of Christ who holds the helm,
instead of Peter, the rock of the Catholic Church. The
distinction of St. John, whose Gospel was of particu-
lar importance in Protestantism?, points to an ori-
entation in the “reading’” of the Gospel message that
is different from the Catholic one. It is John’s trust

7 M. Sokotowski, Nowe obrazy Siemiradzkiego, “Czas” 1882,
no. 292 (22nd December), p. 1.
2 Ibidem, p. 1.



in Christ that is the foundation, while the driving
force is the Word of God — an eloquent gesture that
“speaks” through the raised hand [a gesture known
from Jan Matejko’s painting] and transforms reality.
In this context, Siemiradzki actually painted a work
requested by pastor Gabrys, i.e. “a painting showing
how man is nothing in himself, but something only
by grace in the grace of God.”

What corresponds with the semantics of the paint-
ing is the structure of the retable, which also deter-
mines the painting’s reception [fig. 11]. The altar is
architectural and single-axial. The retable, resting on a
pedestal, has a centrally placed rectangular field with
the painting framed and flanked by two Corinthian
columns with flutes, topped with an entablature with
a carved pediment above it. The pediment has a dove
in the centre and a crucifix at the top. On both sides
of the altar there are rectangular pedestals, rising up
to a quarter of the height of the painting, topped with
figural sculptures; and similar sculptures on shorter
pedestals are on the sides of the pediment. The figures
depict the four evangelists. The sparing but expressive
structure of the retable is emphasized by the colours
in tones of grey marbling, with gilding of the paint-
ing frame, the figures, the crucifix, the dove and the
architectural elements such as: bases, capitals and or-
namental decoration in the frieze and around carved
elements. The neoclassical form of the altar refers to
the tradition of the Renaissance aedicule altar, which
was also common in some Protestant communities®.
Lutherans, despite their initial reluctance, returned to
altars similar to Catholic ones. However, while in the
centre of the Catholic liturgy there was an altar men-
sa, usually containing holy relics, and the Eucharist
was celebrated on it as a repetition of the sacrifice
of Christ, the Lutherans did not accept any relics,
and the Eucharist was not a renewal of Christ’s sacri-
fice, but its commemoration. In the sermon delivered
on the occasion of the dedication of the Evangelical
church in Torgau (near Wittenberg) on 5* October
1544, Martin Luther emphasized that in this new
church “nothing else shall happen [...] except that
our dear Lord shall speak to us through His Holy
Word, and we in turn talk to Him through prayer

and praise.”® In the centre of the Protestant church

¥ H. Eggert, Altar (B. In der protestantischen Kirche), in:
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, vol. 1, (1934), pp. 430-439;
after: RDK Labor, URL: https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=92401
[accessed 5 April 2022]

3 “dass nichts anderes darin geschehe, denn dass unser lieber
Herr selbst mit uns rede durch sein heiliges Wort, und wir wieder-
um mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang”; Predigt Dr. Martin
Luthers: gehalten am 5. Oktober 1544, in: Martin Luther’s simmtli-
che Werke, vol. 20, part 2, Frankfurt am Main 1881, p. 220. The
English translation of this passage comes from: Stephen J. Nichols,
“Luther and his significance” https://tabletalkmagazine.com/arti-
cle/2017/10/luther-and-his-significance/ [accessed 15™ Feb. 2023].

[
11. Ottarz w kosciele ewangelickim w Krakowie, fot. M. Nitka

11. Altar in the Evangelical church in Krakéw, photo by M. Nitka

$w. Piotra, opoki Kosciota katolickiego. Wyréznienie
$w. Jana, ktérego Ewangelia miata szczeg6lne znacznie
w protestantyzmie®®, wskazuje na inne niz katolickie
ukierunkowanie na ,czytanie” ewangelicznego prze-
kazu. To wlasnie zawierzenie $w. Jana Chrystusowi
jest fundamentem, za$ moca sprawcza Stowo Boze
— wymowy gest, ktory przez podniesiona reke [gest
Matejkowski] ,,przemawia’ i przemienia rzeczywistos¢.
W tym kontekscie Siemiradzki faktycznie namalowat
dzieto, o ktére prosit go pastor Gabrys, czyli ,,ob-
raz wskazujacy, jak cztowiek sam w sobie jest niczem,
a czyms li tylko z faski w fasce Bozej”.

Z semantyka obrazu koresponduje struktura nasta-
wy oftarzowej, warunkujaca tez recepcje dzieta [il. 11].
Jest to oftarz architektoniczny, jednoosiowy z nastawa
na cokole, z centralnie umieszczonym prostokatnym
polem z obrazem w ramie, ktdry flankuja dwie kolum-
ny korynckie z kanelurami, zwiericzone belkowaniem
z gierowanym frontonem na szczycie — w jego Srodku

golebica, a nad nig krucyfiks. Po bokach ottarza prosto-

28 Tbidem, s. 1.
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katne postumenty, do wysokosci jednej czwartej obrazu,
zwieiczone rzezbami figuralnymi, takie same rzezby na
krétszych postumentach znajduja si¢ po bokach fronto-
nu. Figury te ukazuja czterech ewangelistéw. Oszczedna,
ale wyrazista konstrukcja nastawy ottarzowej zostata
uwydatniona przez kolorystyke utrzymang w szarosciach
marmoryzacji ze ztoceniami ramy obrazu, figur, kru-
cyfiksu, golebicy oraz elementéw architektonicznych,
takich jak: bazy, kapitele i dekoracja ornamentalna we
fryzie i wokot gierowanych elementéw. Klasycystyczna
forma stotu ofiarnego nawiazuje do tradycji renesan-
sowego aedikulowego ottarza, ktéry powszechny byt
réwniez wirdd niektdrych wspélnot protestanckich®.
Luteranie pomimo poczatkowej niecheci powrdcili bo-
wiem do oftarzy zblizonych do katolickich, jednak jesli
w centrum liturgii katolickiej byta mensa oftarzowa (ze
$wictym ciatem), w ktérej umieszczano relikwie, a na
niej sprawowano Eucharystie, ktéra powtarzata ofiarg
Chrystusa, to luteranie odrzucali relikwie, a sprawo-
wana Najswietsza Ofiara byla nie jej odnowieniem,
a tylko pamiatka. W kazaniu wygloszonym przy okazji
poswiccenia kosciota ewangelickiego w Torgawie (nie-
daleko Wittenbergii) 5 pazdziernika 1544 roku Marcin
Luter podkreslat, by w tej nowej $wiatyni ,,nie dzialo si¢
nic innego, jak tylko to, ze nasz umitowany Pan sam
z nami rozmawia przez swe $wicte stowa i my z nim
przez modlitwy i piesni uwielbienia™®. W centrum $wia-
tyni protestanckiej jest wigc Stowo Boze i to Ono sta-
nowi najwazniejszy punkt dzieta Siemiradzkiego. Stowa
Chrystusa ,,Umilknij! Ucisz si¢!” sprawily, ze ,,ustat wi-
cher i nastata wielka cisza” (Mk 4, 37—40), ocalajac apo-
stoléw. To Stowo staje si¢ Zrédtem taski — wiary, ktéra
podnosi z porzadku horyzontalnego ku wertykalnemu
porzadkowi Absolutu. Dzieto ukazuje zatem, tak jak
prosit pastor Gabrys, ,taske Boza w Chrystusie Jezusie”.
Dopetnieniem tego przestania jest nastawa, ktéra pre-
zentuje postaci czterech ewangelistow — tych, ke6rzy
przekazali Stowo Boze, oraz golebicg symbolizujaca
Ducha Swiqtego, z ktérego natchnienia jest to Stowo
zapisane. Siemiradzki, bedac w Krakowie, z pewno-
$cia poznat architektoniczny kontekst do zamawianego
dziela. Miejsce ekspozycji stanowito dla niego zawsze
wazny element budowania kompozycji — odpowiedni
punkt ogladu — ale tez rozumienia semantyki obrazu,
o czym dobitnie $wiadczy rama Pochodni Nerona, zapro-
jektowana przez samego artyste. Obraz Siemiradzkiego
Chrystus uciszajgcy burzg stanowi zatem jedno$¢ wraz

29

H. Eggert, Alrar (B. In der protestantischen Kirche), in:
Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, t. 1, (1934), s. 430-439;
za: RDK Labor, URL: https://www.rdklabor.de/w/?0ldid=92401
[dostep: 05.04.2022].

3% dass nichts anderes darin geschehe, denn dass unser lieber
Herr selbst mit uns rede durch sein heiliges Wort, und wir wiederum
mit ihm reden durch Gebet und Lobgesang”; Predigt Dr. Martin
Luthers: gehalten am 5. Oktober 1544, w: Martin Luther’s simmitliche
Werke, t. 20, cz. 2, Frankfurt am Main 1881, s. 220.
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is the Word of God, and this is the most important
point of Siemiradzki’s work. When Christ spoke the
words “Peace! Be still!”, “the wind ceased, and there
was a dead calm.” (Mk 4:37-40), which saved the
apostles. It is his Word that becomes the source of
grace — faith, which raises man from the horizontal
order to the vertical order of the Absolute. Therefore,
the painting shows, as pastor Gabrys requested, “God’s
grace in Jesus Christ”. This message is complemented
by the retable, which shows the figures of the four
evangelists: those who passed on the Word of God,
and the dove symbolising the Holy Spirit, from whose
inspiration this is the written Word. While in Krakow,
Siemiradzki certainly learned the architectural con-
text of the commissioned work. The place of display
had always been an important element of creating the
composition of a painting: the right point of view-
ing the work as well as understanding the seman-
tics of the image, which is clearly evidenced by the
frame of Pochodnie Nerona [Neros Torches], designed
by the artist himself. Siemiradzki’s painting Chrystus
uciszajqcy burze | Christ Calming the Storm] therefore
forms a unity with a specially designed altar, which
also completes its semantics. Together, they constitute
an exposition of faith, which, flowing from the pow-
er of God’s Word, especially as written down in the
Gospels, is to bring the grace of salvation. The painting
fulfilled its liturgical functions perfectly. This is evi-
denced by the fact that its solemn unveiling was associ-
ated with a service, during which pastor Jerzy Gabrys
gave a speech referring to the content of the painting.
Although the speech has not survived, Siemiradzki’s
work “speaks” with all its power. Certainly, the theo-
logical understanding of the moment of calming the
storm, its context in the church, leads to the claim
that it was the Protestant community that chose the
theme, and the artist presented it in accordance with
the theological assumption.

Siemiradzki therefore undertook to create for the
needs of worship a painting that would explain the
mysteries of faith. The response of the recipients proves
that he did it satisfyingly. Luszczkiewicz carefully enu-
merated all the requirements fulfilled in the face of
the challenge posed by a religious image. He wrote:

Christ Calming the Storm, painted by Siemiradzki,
impressive in terms of content and execution, filled the
modest interior of the church, and perbaps also the gap
that could be felt in Krakow between the art of the past,
so well represented in the churches of that ancient city,
and the poor representation of the entire rich develop-
ment of our painting today. Welcoming this new addition
to the treasury of works of art in Krakow’ churches, we
only have to express the wish that other institutions fol-
low the example of the Evangelical community, thereby


https://www.rdklabor.de/w/?oldid=92401

proving that we know how to use God’s gifts, such as art
and its great representatives’,

Siemiradzki again undertook to paint a picture in-
tended for the needs of worship for the Resurrectionists,
i.e. the Congregation of the Resurrection of Our Lord
Jesus Christ. This religious community was found-
ed in Paris in 1836 by Bogdan Jarski with the aim
of taking spiritual care of the Polish emigration. Its
particularly important centre was Rome, where on
27% March 1842, Piotr Semenenko and Hieronim
Kajsiewicz, together with five other confreres, took
religious vows and began their life in the community,
serving in the church of St. Claudius (chiesa dei Santi
Andprea e Claudio dei Borgognoni)*. In 1866, they also
founded the Polish College in Rome, with its seat at
via Salara Vecchia 50, and from 1878 at via Maroniti
22, which was to educate Catholic clergy. In 1886,
the Congregation of the Resurrectionists moved to
a new seat at via San Sebastianello 11. Alongside
the convent buildings, a church was also designed,
the first architect of which was Pio Piacenti*®. The
church was completed at the end of 1891, after the
death of Father Semenenko. In the same year (prob-
ably in December) a painting by Henryk Siemiradzki,
Whiebowstgpienie Pariskie [ The Ascension of Our Lord),
was installed there [fig. 12]. It is not clear who had
placed the commission. Perhaps it was Father Piotr
Semenenko, with whom Siemiradzki maintained cor-
dial contacts, although it seems more likely that it
was Father Walerian Przewlocki, appointed in 1887
the new superior general of the congregation, who
was in charge of the arrangement of the church.

Siemiradzki’s painting takes up one of the funda-
mental themes of Christianity: the representation of
the Ascension of Jesus Christ, described in the Gospels
of St. Mark and St. Luke (Mk 16: 19, Lk 24: 50-53)
and in the Acts of the Apostles:

“But you will receive power when the Holy Spirit
has come upon you; and you will be my witnesses in
Jerusalem, in all Judea and Samaria, and to the ends of
the earth.” When he had said this, as they were watch-
ing, he was lifted up, and a cloud rook him out of their
sight. (Acts 1:8-9)

3t W. Luszezkiewicz, Chrystus uspakajajgcy burzg, “Czas” 1882,
no. 285 (14" December), p. 1.

32 The history of the congregation is extensively discussed in:
J. Iwicki, Charyzmat Zmartwstaricéw. History of the Assembly of the
Resurrection, vol. 1: 1836-1886, in cooperation with J. Wahl, trans. J.
Zagbrski, Katowice 1990; idem, Charism of the Resurrectionists. History
of the Assembly of the Resurrection, vol. 2: 1887-1932, trans. W. Mlecz-
ko CR, J. Piatkowska-Osiriska, B. Tischner, Krakéw-Kielce 2007.

3 J. Iwicki, 2007, cf. fn. 32, pp. 31-36.

z zaprojektowanym specjalnie oftarzem, ktéry dopet-
nia tez jego wymowe. Sktadaja si¢ one na wyktadnig
wiary, ktéra ptynac z mocy Bozego Stowa, zwlaszcza
zapisanego w Ewangelii, ma przynies¢ taske zbawie-
nia. Obraz spetniat doskonale swe funkgje liturgiczne.
Zaswiadcza o tym fake, iz jego uroczyste odstonigcie
wigzalo si¢ z nabozefstwem, podczas ktérego pastor
Jerzy Gabrys wyglosit mowe nawiazujaca do tresci ob-
razu. Wprawdzie ona si¢ nie zachowata, jednak z caty
mocg ,przemawia’ dzieto Siemiradzkiego. Z pewno-
$cig teologiczne rozumienie momentu uciszenia bu-
1zy, jego kontekstu w $wiatyni, skfania ku twierdzeniu,
iz to gmina protestancka wybrata temat, a artysta go
przedstawil zgodnie z zalozeniem.

Siemiradzki podjat si¢ zatem préby stworzenia
obrazu kultowego, wyjasniajacego tajemnice wiary.
O tym, ze wykonat go w sposéb zadowalajacy, swiad-
czy reakcja odbiorcéw. Szczegdlnie uwaznie wyliczyt
wszystkie spetnione wobec wyzwania obrazu religij-
nego zadania Wiadystaw Luszczkiewicz. Pisat:

Chrystus uspakajajqcy burze pedzla Siemiradzkiego,
trescig i wykonaniem imponujqcy, zapetnit skromne wne-
trze kosciola, a moze i t¢ luke, jaka dawata si¢ uczué
w Krakowie migdzy sztukq przesztosci, tak dobrze re-
prezentowang po kosciolach starozytnego grodu, a ubo-
gim przedstawieniem catego bogatego rozwoju dzisiej-
szego naszego malarstwa. Witajge ten nowy nabytek do
skarbca dziet sztuki krakowskich kosciolow, zyczyc sobie
tylko musimy, aby za wzorem gminy Ewangelickiej po-
szly inne instytucje sktadajgc tem dowdd, zemsmy wmieli
korzystac z dardw bozych takich jak sztuka i jej wielcy
reprezentanci®’.

Siemiradzki ponownie podjat si¢ namalowania ob-
razu przeznaczonego do celéw kultu dla zmartwych-
wstanicéw, czyli Zgromadzenia Zmartwychwstania Pana
Naszego Jezusa Chrystusa. Byta to wspélnota religij-
na zatozona w Paryzu w 1836 roku przez Bogdana
Janiskiego, majaca na celu objecie opieka duchowa pol-
skiej emigracji. Szczegdlnie waznym dla niej o$rod-
kiem byt Rzym, gdzie 27 marca 1842 roku Piotr
Semenenko i Hieronim Kajsiewicz, wraz z pigcio-
ma innymi wspdtbraémi, ztozyli §luby zakonne i roz-
poczeli zycie we wspdlnocie, postugujac w kosciele
$w. Klaudiusza (chiesa dei Santi Andrea e Claudio dei
Borgognoni)®*. W 1866 roku zatozyli réwniez Kolegium

31 W. Luszczkiewicz, Chrystus uspakajajacy burzg, ,Czas” 1882,
nr 285 (14 grudnia), s. 1.

2 Obszerniej historig zgromadzenia omawia: J. Iwicki, Charyz-
mat Zmartwychwstarncéw. Historia Zgromadzenia Zmartwychwstania
Pariskiego, t. 1: 1836-1886, wspolpr. J. Wahl, thum. J. Zagérski,
Katowice 1990; idem, Charyzmat Zmartwychwstaricéw. Historia
Zgromadzenia Zmartwychwstania Pariskiego, t. 2: 1887-1932, ttum.
W. Mleczko CR, J. Pigtkowska-Osiriska, B. Tischner, Krakéw—
Kielce 2007.
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12. Henryk Siemiradzki, Waniebowstqpienie Pasiskie, 1891, olej
na plétnie, 250x150 cm, kosciét Zmartwychwstania Pariskie-
go, Rzym, fot. P. Jamski

12. Henryk Siemiradzki, 7he Ascension of Our Lord, 1891,
oil on canvas, 250150 cm, Church of the Resurrectionists,
Rome, photo by P. Jamski

Polskie w Rzymie z siedzibg przy via Salara Vecchia 50,
a od 1878 roku — via Maroniti 22, ktére mia-
to ksztalci¢ katolickich duchownych. W 1886 roku
Zgromadzenie Zmartwychwstaricow przeprowadzito
si¢ do nowej siedziby przy via San Sebastianello 11.
Obok budynkéw klasztornych zaprojektowano tak-
ze koscidt, ktdrego pierwszym architektem byt Pio
Piacenti®®. Swiatynie ukoriczono pod koniec 1891
roku — po $mierci ojca Semenenki. W tym samym
roku (najprawdopodobniej w grudniu) umieszczono
w niej obraz Henryka Siemiradzkiego Wricbowstgpienie
Parskie [il. 12]. Nie jest jasne, kto ztozyt zaméwienie.
By¢ moze byt to ojciec Piotr Semenenko, z kt6rym
Siemiradzki utrzymywat serdeczne kontakty, cho¢ wy-
daje si¢ bardziej prawdopodobne, ze zrobit to ojciec
Walerian Przewlocki — powotany w 1887 roku nowy
przefozony generalny zgromadzenia, majacy pieczg nad
urzadzeniem kosciota.

¥ Iwicki 2007, jak przyp. 32, s. 31-36.
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13. Reidersche Tafel, ok. 400, kos¢ stoniowa, 18,7x11,5 cm,
Bayerisches Nationalmuseum, Monachium, fot. wolny dostgp

13. Reiderschelafel, c. 400 AD, ivory, 18.7x11.5 cm, Bayer-
isches Nationalmuseum, Monachium, free access image

The cult of the Ascension of Christ has been
present since the first centuries of Christianity. St.
Augustine mentions it as an apostolic feast. It was
also among the truths of faith included in the Nicene-
Constantinopolitan Creed (“et ascendit in caelum
[caclos]”). This long theological tradition translates
into the centuries-old iconographic presence of the
Ascension scene, encompassing both the Western and
Eastern Churches*. The first images come from early
Christian times: the so-called Reidersche Tafel depict-
ing Christ ascending to heaven, to which he is led by
the hand of God the Father (manus Dei), extended to
him from the clouds. The scene is witnessed by two
awestricken apostles [fig. 13]. A slightly later depic-
tion in the Rabbula Codex from the end of the 6th
century is a vision of the Ascension whose composi-
tion is divided into two parts: the lower one with the

3% M. Janocha, Whiebowstgpienie IV. Tkonografia, Encyklopedia
katolicka, vol. 20, Lublin 2014, col. 820-822.



14. Whiebowstgpienie z Kodeksu Rabbuli, VI w., f. 13v., fot.
wolny dostep

14. The Ascension in the Rabbula Codex, 6th c., f. 13v., free ac-

cess image

Blessed Virgin Mary in the middle and the apostles,
and the upper one with the blessing Christ in a man-
dorla, surrounded by angels [fig. 14]. The tradition
of such an arrangement has been preserved mainly
in the Eastern Church. In the West, the horizontal
division was also common, but in Carolingian and
Ottonian art Christ was more often shown being led
into heaven by the hand of God (cf. an initial in the
Drogo Sacramentary, c. 850; a miniature in the Egbert
Codex, c. 980). Mary was shown from the side, and
Christ was depicted on a cloud (Bamberg); often
instead of his whole figure, only the lower part of
the body was visible: the feet or footprints (Jeanne
de Laval Psalter, c. 1460). In the Western Church
tradition, the typical composition of the Ascension
with a clear division into two parts and with Christ
shown frontally as the whole figure became popular
thanks to Italian panel painting at the turn of the
14th and 15th centuries. It was then that famous altar
paintings were created by early Renaissance masters,
such as Mategna or Perugino [fig. 15]. These depic-
tions established the model of the Ascension scene.

Thus, Siemiradzki presented a theme that is fun-
damental in Christian theology and has a long and
well-established visual tradition, with which the artist
entered into a dialogue. The composition intended

Obraz Siemiradzkiego podejmuje jeden z funda-
mentalnych dla chrzeécijaristwa tematéw — przedsta-
wienie Wniebowstapienia Jezusa Chrystusa, opisane
w Ewangelii $w. Marka i $w. Lukasza (Mk 16, 19, £k 24,
50-53) oraz w Dziejach Apostolskich (Dz 1, 8-9):

[...] ale wezmiecie moc Ducha swigtego, ktdry przy-
dzie na was, i bedziecie mi swiadkami w Jeruzalem i we
wszytkiej Zydowskiej ziemi, i w Samaryjej, i az na kraj
ziemie. A to rzekszy, gdy oni patrzali, podniesion jest,
a oblok wziqt go od oczu ich.

Kult Wniebowstapienia Chrystusa byt obecny od
pierwszych wiekéw chrzescijaristwa. Wspomina o nim
juz $w. Augustyn jako o $wigcie apostolskim. Znalazto
si¢ ono tez wéréd prawd wiary ujetych w Credo ni-
cejsko-konstantynopolitariskim (,et ascendit in ca-
elum [caelos]”). Ta dluga teologiczna tradycja prze-
ktada si¢ na wielowiekows ikonograficzng obecnos¢
sceny Wniebowstapienia, obejmujaca zaréwno Kosciot
zachodni, jak i wschodni*. Pierwsze przedstawienia
pochodza juz z czaséw wezesnochrzescijariskich — tak
zwana Reidersche Tafel ukazujaca Chrystusa wstgpuja-
cego do nieba, do ktérego wprowadza Go podana Mu
z oblokéw reka Boga Ojca (manus Dei). Swiadkami
sceny s3 dwaj przejeci apostotowie [il. 13]. W nie-
co pozniejszej realizacji w Kodeksie Rabbuli 7 kofica
VI wieku ukazana zostata wizja Wniebowstapienia,
ktérej kompozycje podzielono na dwie cz¢sci: dolng
z Naj$wigtsza Marig Panng posrodku i apostotami
oraz gérng z blogostawigcym Chrystusem w man-
dorli, otoczonym aniotami [il. 14]. Tradycja takiego
uktadu zachowata si¢ przede wszystkim w Kosciele
wschodnim. Na Zachodzie podziat horyzontalny takze
byl spotykany, jednak w sztuce karoliriskiej i ottori-
skiej cz¢dciej ukazywano Chrystusa wprowadzanego
do nieba przez r¢ke Boga (inicjal z Sakramentarza
Drogona, ok. 850; miniatura z Fwangeliarza Egberta,
ok. 980). Maria ukazywana byta z boku, a Chrystus
przedstawiany na obtoku (Bamberg), czgsto zamiast
calej Jego postaci widoczna byta jedynie dolna czgs¢
ciata — stopy albo $lady po nich (Psatterz Jeanne de
Laval, ok. 1460). W przekazie Ko$ciola zachodnie-
go tradycyjna forma kompozycji Wniebowstapienia,
z jasnym podziatem na dwie czgéci, Chrystusem uka-
zanym frontalnie w calej postaci, stala si¢ popularna
dzigki wloskiemu malarstwu tablicowemu przetomu
XIV i XV wicku. Powstaly wtedy stawne realizacje
obrazéw ottarzowych pedzla mistrzéw wezesnego re-
nesansu, takich jak Mategna czy Perugino [il. 15].
Ustality one model sceny Wniebowstapienia.

Siemiradzki przedstawil zatem temat fundamen-
talny w teologii chrzescijaniskiej, majacy réwniez diuga

3% M. Janocha, Whicbowstqpienie IV. Tkonografia, Encyklopedia
katolicka, t. 20, Lublin 2014, kol. 820-822.
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15. Pietro Perugino, Whiebowstgpienie, 1496-1500, olej na desce,
280x216 cm, Musée des Beaux-Arts, Lione, fot. wolny dostep

15. Pietro Perugino, The Ascension, 1496-1500, oil on board,
280x216 cm, Musée des Beaux-Arts, Lione, free access image

i ugruntowana tradycj¢ wizualna, z ktdrg artysta pod-
jat dialog. Kompozycja przeznaczona do rzymskiego
kosciota Zmartwychwstaricéw ujmuje doktadnie mo-
ment opisany najszerzej przez $w. Lukasza:

[ wywiddl je z miasta do Betanijej, a podnidstszy
rece swe, blogostawit im. I zostato sie, gdy im blogo-
stawit, rozstat sig z nimi i byt niesion do nieba. A oni
poklon uczyniwszy, wrécili si¢ do Jeruzalem z weselem
wielkim i byli zawsze w kosciele, chwalgc i blogostawigc

Boga (Lk, 24, 51-53).

Kompozycja przedstawia zatem dwie grupy —
Zbawiciela i towarzyszacych mu uczniéw, w ich ukfa-
dzie powtarza si¢ najbardziej klasyczny schemat tej
sceny — z horyzontalnym podziatem na dwie réw-
ne czgéci: w dolnej zgrupowani zostali apostotowie
z Maria, w gérnej, na osi obrazu, unosi si¢ nad nimi
Chrystus na obtoku, a po Jego bokach dwaj anio-
towie. Taki podzial kompozycji odnosi si¢ nie tylko
do przedstawienn Wniebowstapienia, jego najstyn-
niejsza realizacjg jest Transfiguracja pedzla Rafaela —
kanoniczny obraz nowozytnosci znany powszechnie
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16. Rafael Santi, Transfiguracja (Przemienienie Patiskie), 1520,
olej na desce, 405x278 cm, Musei Vaticani, Rzym, fot. wolny

dostep

16. Raphael (Raffaello Santi), 7he Transfiguration, 1520, oil on
board, 405x278 cm, Musei Vaticani, Rome, free access image

for the Roman Church of the Resurrectionists cap-
tures precisely the moment described most exten-
sively by St. Luke:

Then he led them out as far as Bethany, and, lifi-
ing up his hands, he blessed them. While he was bless-
ing them, he withdrew from them and was carried up
into heaven. And they worshiped him, and returned ro
Jerusalem with great joy; and they were continually in

the temple blessing God. (Luke 24: 50-53).

Accordingly, the composition contains two
groups: the Saviour and the disciples accompany-
ing him. Their arrangement repeats the most classic
pattern of this scene: with a horizontal division into
two equal parts: the lower part groups together the
apostles with Mary, in the upper part, on the paint-
ing’s axis, Christ hovers above them on a cloud, with
two angels on his sides. Such a division of the com-
position applies not only to representations of the
Ascension; its most famous realisation is Raphael’s
The Transfiguration — a canonical painting of the mod-
ern era, widely known thanks to countless copies and



graphic reproductions [fig. 16]%. It was considered
the perfect model for presenting Christ’s divine na-
ture, which is being revealed to the world. What
was emphasized was the masterful juxtaposition of
the eternal God and the human, elemental, change-
able nature, which is why fragments of the compo-
sition were often reproduced as graphic patterns for
learning how to draw, for adepts of the academies
of fine arts®.

Similarly to Raphael, in Siemiradzki’s composi-
tion, Christ was shown frontally with his arms raised,
in an orante position and surrounded by two an-
gels presented in lively poses. The one on the right,
closer to the viewer, points to the Saviour in a semi-
turn, while the one on the left, painted in the three-
quarter view, has his eyes fixed on Christ. Their
posture and gestures travesty the figures of Moses
and Elijah in Raphael’s work. Following the exam-
ple of the Master of Urbino, in contrast to Christ,
the apostles are shown in expressive poses, looking
up or down in disbelief, one of them falling to his
knees. They are gathered in the centre around an
empty place. Their poses and arrangement can be
found in The Transfiguration and in traditional de-
pictions of the Ascension theme based on Raphael,
such as Federico Barocci’s 7he Ascension, which is
extremely popular in graphics [fig. 17]. Siemiradzki
did not compile his painting out of elements taken
from others. In creating his new composition, he
did use the already developed patterns but added
his own components. Among the apostles, one can
recognise figures characteristic of other paintings by
Siemiradzki, such as a fair-haired young man as the
personification of St. John the Evangelist or a bearded
old man, representing St. Peter, similar to the exam-
ple of Chrystus uciszajgcy burze | Christ Calming the
Storm]. Considering these well-known figures from
the artist’s other works, what is surprising in this
painting is the group of apostles on the left, where,
apart from the bearded middle-aged men with clas-
sic features, typical of the depictions of the evange-
lists, there is a group of four men with a character-
istic appearance. According to Jerzy Miziolek, one

of these figures — behind the bent bearded apostle’s

3 S. Dohe, Raffaels Leitbilder: Das Kunstwerk als visuelle
Autoritit, Imhof, Petersberg 2014, pp. 33-220.

% An example of the use of Raphael’s The Transfiguration for
learning to draw are the graphics made by G. Folo (1808) accord-
ing to the drawings of V. Camuccini, used as aids in the Academy of
St. Luke (G. Folo, Studio del disegno ricavato dalla estremira...). The
collection contained cardboards with fragments of figures from 7he
Transfiguration (L. Lotizzo, LAccademia di San Luca e la questione
dellistituzione della cattedra di “Incisione in rame” nei primi decenni
dell Ortocento, in: Le “Scuole mute” e le “scuole parlanti”. Studi e docu-
menti sull’ Accademia di San Luca nell Ottocento, eds. P. Picardi, PP
Racioppi, A. Cipriani, Roma 2002, pp. 66-70).

dzigki niezliczonym kopiom i graficznym reproduk-
¢jom [il. 16]*. Uznawany byl on za doskonaty wzér
prezentowania boskiej natury Chrystusa, ktéra ob-
jawia si¢ $wiatu. Podkreslano mistrzowskie zestawie-
nie wiecznego Boga i ludzkiej, zywiotowej, zmien-
nej natury, dlatego tez fragmenty kompozycji byty
czgsto reprodukowane w grafikach jako wzory stu-
z3ce do nauki rysunku dla adeptéw akademii sztuk
picknych?®.

Podobnie wigc jak u Rafaela w kompozycji
Siemiradzkiego Chrystus zostal ukazany frontal-
nie z podniesionymi re¢koma, w ustawieniu oranta
i z otaczajacymi Go dwoma aniolami przedstawio-
nymi w zywych pozach. Ten po prawej, blizej widza,
w pétobrocie wskazuje na Zbawiciela, za$ usytuowa-
ny po lewej w pozie en-trois-quatre jest wpatrzony
w Chrystusa. Ich postawa i gesty trawestujg figury
Mojiesza i Eliasza z dzieta Rafaela. Wzorem Mistrza
z Urbino apostolowie ukazani sa w ekspresyjnych
pozach, w przeciwieristwie do Chrystusa, i patrza
w gore lub z niedowierzaniem w dél, a jeden z nich
pada na kolana. Zostali zgromadzeni posrodku wo-
két pustego miejsca. Ich pozy i uktad mozna odna-
lez¢ w Transfiguracji oraz w tradycyjnych przedsta-
wieniach tematu Wniebowstapienia wzorowanych na
Rafaelu, jak cho¢by w niezwykle popularnym w gra-
tice Wniebowstgpieniu wedtug Frederica Barocciego
[il. 17]. Siemiradzki nie kompilowat obrazu z ,,cu-
dzych” elementéw. W stworzeniu nowej kompozycji
korzystat wprawdzie z wypracowanych juz wzoréw,
jednak dofaczal whasne komponenty. Wsréd aposto-
téw rozpoznaé mozna charakterystyczne dla innych
obrazéw Siemiradzkiego figury, jak na przyktad ja-
snowlosego miodzierica jako uosobienie $w. Jana
Ewangelisty czy brodatego starca — wyobrazajacego
$w. Piotra, podobnych do wzoru choéby z Chrystusa
uciszajgcego burzg. Na tle tych znanych postaci z in-
nych dziel artysty zastanawiajaca jest grupa aposto-
téw po lewej, gdzie oprécz wizerunkéw brodatych
mezczyzn w Srednim wieku, o klasycznych rysach,
typowych dla przedstawien ewangelistow, widoczna
jest grupa czterech mezéw o dos¢ charakterystyczne;j
urodzie. Wedle Jerzego Miziotka jedna z tych postaci
—w tyle za plecami pochylonego brodatego apostota —

3 S. Dohe, Raffaels Leitbilder: Das Kunstwerk als visuelle
Autoritit, Imhof, Petersberg 2014, s. 33-220.

3 Przyktadem zastosowania Przemienienia Rafaela do nauki
rysunku s3 grafiki sporzadzone przez G. Folo (1808) wedtug ry-
sunkéw V. Camucciniego wykorzystywane jako pomoc w Akademii
$w. Lukasza (G. Folo, Studio del disegno ricavato dalla estremita...).
Zbidr ten zawierat tablice z fragmentami postaci z Praemienienia
(L. Lorizzo, LAccademia di San Luca e la questione dell istituzione della
cattedra di “Incisione in rame” nei primi decenni dell'Ottocento, w: Le
Lscuole mute” e le ,scuole parlanti”. Studi e documenti sull’ Accademia
di San Luca nell Ortocento, red. P. Picardi, PP. Racioppi, A. Cipriani,
Roma 2002, s. 66-70).
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ma rysy Mikotaja Gogola”. Hipoteza ta poparta jest
ciekawym przypomnieniem kontaktéw zmartwych-
wstaricow z autorem Martwych dusz. Jesli jednak mial-
by to by¢ portret Gogola, to twarze innych apostotéw
powinny réwniez nawigzywa¢ do wizerunkéw oséb
wspdlczesnych Siemiradzkiemu, zwlaszcza zatozycieli
zgromadzenia, badZ postaci z nim zwiazanych, co su-
gerowane jest réwniez w nocie katalogowej Korpusu
dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego®®. Tymczasem
fizjonomie te catkowicie odbiegaja od podobizn zmar-
twychwstaricéw, ktdrych wizerunki z epoki obecne byly
w klasztorze oraz zostaly uwiecznione na obrazie Jézefa
Unierzyskiego Pierwsze sluby Zmartwychwstaricéw
i Aprobata Zgromadzenia przez Piusa IX, zamdwio-
nym przez braci do $wiatyni przy via San Sebastianello
[il. 18]*. Nie ma réwniez archiwalnych wskazéwek
mogacych sugerowad, iz dzieto Siemiradzkiego zawie-
rato aktualne odniesienia. Przeciwnie, uniwersalnosé¢
i waga tematu wskazuja, iz semantyka obrazu zasadza
si¢ na eschatologicznych odniesieniach, ktére tak jasno
podkreslone zostaly poprzez zwiazki wizualne z histo-

% J. Miziolek, ,, Wniebowstgpienie Chrystusa” Henryka Hektora
Siemiradzkiego w kosciele przy via San Sebastianello w Rzymie. Kilka
uwag o Zgromadzeniu Zmartwychwstarcéw i Mikotaju Gogolu,
»Biuletyn Historii Sztuki” 69, 2007, nr 3/4, s. 249-258.

38 Korpus dziet malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, jak
przyp. 6, s. 355.

% W domu generalnym Zgromadzenia Zmartwychwstania
Pariskiego przy via San Sebastianello 11 w Rzymie znajduja si¢ liczne
portrety ojcow zalozycieli — zaréwno malarskie, jak i diuta najwaz-
niejszych éwezesnych rzezbiarzy, np. H. Stattlera, P. Weloniskiego.
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17. Frederico Barocci (wzér), rytowat Cornelis Bloemaert,
Whiebowstgpienie, 1593, grafika, 50x36,7 cm, New York, The
Metropolitan Museum of Art, fot. wolny dostep

17. Frederico Barocci (design), engraved by Cornelis Bloemae-
rt, The Ascension, 1593, graphic, 50x36.7 cm, New York, The

Metropolitan Museum of Art, free access image

back — has the facial features of Nikolai Gogol?’.
This hypothesis is supported by an interesting re-
minder of the Resurrectionists’ contacts with the
author of Dead Souls. However, if it were to be a
portrait of Gogol, the faces of other apostles should
also refer to the images of Siemiradzki’s contempo-
raries, especially the founders of the congregation,
or figures associated with him, which is also sug-
gested in the catalogue note of Korpus dziel malar-
skich Henryka Siemiradzkiego [Henryk Siemiradzki.
Catalogue Raisonné of the Paintings]*®. However, these
physiognomies differ completely from the images of
the Resurrectionists, whose portraits from that time
were present in the monastery and were immor-
talised in the painting by J6zef Unierzyski Pierwsze
Sluby Zmartwychwstaricéow i Aprobata Zgromadzenia
przez Piusa IX [ The First Vows of the Resurrectionists
and Approval of the Congregation by Pius IX], com-
missioned by the congregation for the church in
via San Sebastianello [fig. 18]%°. There are also no

7 J. Miziolek, “Whiebowstgpienie Chrystusa” Henryka Hektora
Siemiradzkiego w kosciele przy via San Sebastianello w Rzymie. Kilka
uwag o Zgromadzenin Zmartwychwstaricéw i Mikotaju Gogolu,
“Biuletyn Historii Sztuki” 69, 2007, no. 3/4, pp. 249-258.

% Korpus dziel malarskich Henryka Siemiradzkiego 2020, cf.
fn. 6, p. 355.

3 In the general house of the Congregation of the Resurrection
of Our Lord Jesus Christ at via San Sebastianello 11 in Rome, there
are numerous portraits of the founding fathers, both painted and
sculpted by the most important sculptors of the time, e.g. H. Stattler,
P. Weloniski.



18. J6zef Unierzyski, Pierwsze sluby Zmartwychwstaricow i Aprobata Zgromadzenia przez Piusa IX, olej na pldtnie, fot. P. Jamski

18. Jozef Unierzyski, The First Vows of the Resurrectionists and Approval of the Congregation by Pius IX; oil on canvas, photo by P. Jamski

archival clues that could suggest that Siemiradzki’s
painting contained any contemporary references. On
the contrary, the universality and importance of the
theme indicate that the semantics of the image is
based on eschatological references that were clearly
emphasized through visual links with historical re-
alisations of this theme, as well as viz an obvious
reference to Raphael’s 7he Transfiguration.

The understanding of these relationships with the
tradition of the topic does not only consist in per-
ceiving visual similarities to one pattern or another
but in understanding the semantics carried by visual-
ity. Both in The Transfiguration and in Siemiradzki’s
painting, that semantics is based on the contrast of
light and darkness, which stood at the beginning of
the artist’s work on this composition, as is clearly in-
dicated by its first draft [fig. 19]. The antinomy of
light and darkness in Raphael’s 7he Transfiguration
had shocked his contemporaries, including Giorgio
Vasari himself, who did not understand that “man-
nerism of tenebra” of the master of Urbino and saw
in it the hand of Raphael’s students, as did other
contemporary painters and art theorists*. This con-
trast between the spheres of light and darkness in
Raphael’s work was also an important topic of aes-

0 G. Vasari, Le vite dei piis eccellenti pittori, scultori e architet-
11, Firezne 1568, part II1, p. 128 [https://it.wikisource.org/w/index.
php?title=File:Vasari_-_Le_vite_de’_piu_eccellenti_pittori,_scultori,_
et_architettori,_3-1,_1568.djvudpage=5 accessed 5* July 2022]. Cf.
also: B. Agosti, Sulla fortuna critica della, Trasfigurazione di Raffaello,
“Annali di critica d’arte” 2008, no. 4, pp. 459-487.

rycznymi realizacjami tego tematu, a takze oczywiste
odwolanie do Transfiguracji Rafaela.

W rozumieniu tych zwiazkéw z tradycja tematu
chodzi nie tylko o podobieristwa wizualne do tego czy
innego wzoru, ale 0 pojmowanie niesionej przez wizual-
nos$¢ semantyki. Jej podstawa zaréwno w Transfiguracyi,
jak i w dziele Siemiradzkiego jest kontrast $wiattosci
i ciemnosci, ktdry stat u poczatku pracy artysty nad
ta kompozycja, co z cala dobitnoscia wskazuje pierw-
szy jej szkic [il. 19]. Antynomia jasnosci i ciemno-
$ci w Transfiguracji Rafaela szokowala jemu wspét-
czesnych, w tym samego Giorgia Vasariego, ktdry nie
rozumiat ,maniery tenebry” Mistrza z Urbino i upa-
trywal w niej reki uczniéw Rafaela, co powtarzali réw-
niez inni nowozytni malarze i teoretycy sztuki®. Ten
kontrast pomiedzy strefa jasnosci i ciemnosci w dzie-
le Rafaela byt tez istotnym przedmiotem rozwazan
estetycznych wspélczesnych Siemiradzkiemu — mie-
dzy innymi Jacoba Burckhardta w Cicerone (1855)
oraz Friedricha Wilhelma Nietzschego w Narodzinach
tragedii, ktérzy nadawali temu zestawieniu $wiatta
z mrokiem w obrazie Urbinaty znaczenie symbolicz-
ne'!. Wniebowstgpienie Siemiradzkiego, podobnie jak

9 G. Vasari, Le vite dei piii eccellenti pittori, scultori e architet-
#, Firezne 1568, cz. I11, s. 128 [hteps://it.wikisource.org/w/index.
php?title=File:Vasari_-_Le_vite_de’_piu_eccellent_pittori,_scultori,_
et_architettori,_3-1,_1568.djvu&page=>5, dostep 5.07.2022]. Zob.
tez: B. Agosti, Sulla fortuna critica della , Trasfigurazione’ di Raffaello,
“Annali di critica d’arte” 2008, nr 4, s. 459-487.

A, Nova, La “Trasfigurazione” di Raffaello tra teoria dell’ arte
e filosofia, “Atti e studi/Accademia Raffaello” 2007, nr 1, s. 75-92.
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obraz Rafaela, §miato zderza te dwie rzeczywistosci,
ktére odpowiadaja tez porzadkowi transcendentne-
mu, podziatowi na stref¢ ziemi i nieba. Tak samo jak
u Urbinaty te dwa $wiaty sa nieprzekraczalne — jasnos¢
niebios zdecydowanie odréznia si¢ od ciemnosci zie-
mi, podkreslonej przez sinofioletowy kontur miasta
w oddali. Jedyna postacia przekraczajaca t¢ linie jest
Maryja, ktérej glowa delikatnie géruje nad horyzontal-
nym podziatem, si¢gajac sfery zarezerwowanej dla nie-
ba. Jej twarz jest rozswietlona, podobnie jak Zbawiciela
i $w. Piotra, na ktérego pada blask z niebios. Wyraznie
jasnoscia wyrdznia si¢ tez puste miejsce, skalista prze-
strzenl, wokét keérej gromadza si¢ apostotowie — jeden
z nich padt na kolana, a ztozone w modlitwie rece opart
wlasnie na tej rozéwietlonej ziemi. Jest oczywiste, iz
w miejscu tym jeszcze przed chwila byt Chrystus, kt6-
ry na obrazie wznosi si¢ wlasnie ponad nim. Na skale,
po ktérej ostatni raz na ziemi stapat Zbawiciel, czgsto
przedstawiano — wedle tradycji Kosciota zachodniego
— Jego stopy, znak realnej obecnosci Zbawcy. W ob-
razie Siemiradzkiego znajduja si¢ roz§wietlone puste
miejsce oraz dab skalisty, ktéry — wedlug symboliki
biblijnej — oznaczat obecnos¢ Boga na ziemi, tacznos¢
ludu Bozego z Nim.

Chrystus zostawia wigc realne $lady na ziemi, jest
zrodlem $wiatta. Jego posta¢ w bladorézowych i jasno-
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19. Henryk Siemiradzki, Waniebowstgpienie Pariskie, 1891, olej
na piétnie, 38x30 cm, zaginiony, fot. za: Henryk Siemiradzki
1843-1902. Katalog wystawy TZSP w Warszawie, Warszawa
1939, nr 93, il. [s. 45].

19. Henryk Siemiradzki, The Ascension of Our Lord, 1891, oil
on canvas, 38x30 cm, now lost, photo in: Henryk Siemiradz-
ki 1843—1902. Exhibition catalogue, TZSP in Warsaw, 1939,
no. 93, il. [p. 45].

thetic considerations of Siemiradzki’s contemporaries,
among others Jacob Burckhardt in Cicerone (1855)
and Friedrich Wilhelm Nietzsche in The Birth of
Tragedy, ascribing symbolic meaning to that jux-
taposition of light and darkness in the painting of
the Urbino master*’. Similarly to Raphael’s paint-
ing, Siemiradzki’s Wriebowstgpienie | The Ascension,
boldly juxtaposes these two realities, which also cor-
respond to the transcendent order, the division into
the spheres of the earth and heaven. As in the Urbino
master’s work, the boundaries between these two
worlds are impassable: the light of the heavens clear-
ly contrasts with the darkness of the earth, empha-
sized by the bluish-violet outline of the city in the
distance. The only figure crossing this line is Mary,
whose head subtly towers above the horizontal divi-
sion, reaching the sphere reserved for heaven. Her
face is lit up, just like the Saviour’s and St. Peter’s,
on whom falls the light from heaven. The light also
distinguishes the empty space, i.e. the rocky place
around which the apostles gather — one of them has
fallen to his knees and rested his hands folded in
prayer on this illuminated earth. It is obvious that
Christ was in this place a moment ago, and now
he is rising exactly above this apostle. According to
the tradition of the Western Church, on the rock
on which the Saviour walked the earth for the last
time, His feet were often depicted as a sign of His
real presence. In Siemiradzki’s painting, there is an
illuminated empty place and a bush, most likely
an oak, which — according to biblical symbolism —
meant the presence of God on earth, the union of

God’s people with him.

A, Nova, La “Trasfigurazione” di Raffaello tra teoria dell’ arte
¢ filosofia, “Atti e studi/Accademia Raffaello”, 2007, no. 1, pp. 75-92.



20. William Hunt, Swiatlos¢ swiata, 1854, olej na desce,
125,5x59,8 cm, Keble College, Oksford, fot. wolny dostep

20. William Hunt, The Light of the World, 1854, oil on board,
125.5%59.8 cm, Keble College, Oksford, free access image

Thus, Christ leaves real traces on the earth, he is
the source of light. His figure in pale pink and light
blue robes, shrouded in a white cloud and flanked
by angels clad in white and creamy yellow gowns, is
painted with delicate brushstrokes and seems to be
made of light. Christ as the Light of the World — Zux
mundi — is one of the most important motifs of reli-
gious art contemporary to Siemiradzki. Among such
examples was the 1854 painting 7he Light of the World
by William Hunt, showing Christ carrying a lamp at
night and knocking on a closed door [fig. 20]. The
work gained great fame in the culture of that time,
becoming one of the icons of the new religious ico-
nography. Siemiradzki created his own painterly in-
terpretation of Christ as the source of light, refer-
ring not to contemporary art but to the tradition of
iconography — in its Renaissance and Roman inter-
pretation. This was not the first painting in which
Siemiradzki took up the topic of the symbolism of
light. The eschatological role of light became expressed
explicitly in his most important, programmatic paint-
ing Pochodnie Nerona [Neros Torches], whose frame
is decorated with a quote from the prologue of the
Gospel of St. John: “Et lux in tenebris lucet et tene-
brae eam non comprehenderunt” (“The light shines
in the darkness, and the darkness did not overcome
it” [John 1: 5]). Siemiradzki returned to the symbol-
ism of light many times, sometimes even problema-
tising it in an allegorical way, as in the plafond jasnos¢
i Ciemnos¢ [Light and Darkness], exhibited in Rome
in 1883. In it, he depicted the struggle of two forces,
and at the same time two orders of the world: dark-
ness and light. Facing the theme of the Ascension,
i.e. showing Christ in the fullness of the divine es-
sence — light, he contrasted it with darkness, not only
showing the eschatological dimension of the topic

biekitnych szatach spowita bialym obtokiem i flanko-
wana aniofami odzianymi w suknie w odcieniach bieli
i kremowej z61ci zostata namalowana delikatnymi po-
ciagnigciami pedzla i wydaje si¢ stworzona ze $wiatla.
Chrystus jako Swiatto $wiata — Lux mundi — to jeden
z najwazniejszych motywow sztuki religijnej wspétcze-
snej Siemiradzkiemu. Przyktadem takiej realizacji byt
obraz Williama Hunta Swiattos¢ swiata 2 1854 roku
(The Light of the World), ukazujacy Chrystusa niosace-
go lampe nocna i kotaczacego do zamknietych drzwi
[il. 20]. Dzielo zyskato ogromna stawe we wspéteze-
snej kulturze, stajac si¢ jedna z ikon nowej religijnej
ikonografii. Siemiradzki stworzyt wtasng malarska in-
terpretacj¢ Chrystusa jako zrédfa $wiatta, odnoszac sig
nie do wspétczesnej mu sztuki, lecz do tradycji ikono-
grafii — w renesansowej i rzymskiej jej interpretacji. Nie
byt to pierwszy obraz, w ktérym Siemiradzki podej-
mowat tematyke symboliki §wiatta. Eschatologiczna
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rola $wiatta byta explicite wyrazona w najwazniejszym
— programowym jego dziele Pochodnie Nerona, ktérego
ramg zdobi cytat z prologu Ewangelii $w. Jana: ,Et lux
in tenebris lucet et tenebrae eam non comprehende-
runt” (,A $wiatto$¢ w ciemnosci $wieci i ciemno$¢ jej
nie ogarneta” [J 1, 5]). Do symboliki $wiatta powracat
Siemiradzki wielokrotnie, czasem nawet problematy-
zujac ja w spos6b alegoryczny, jak w plafonie Jasnos¢
i Ciemnosé, wystawionym w Rzymie w 1883 roku.
Ukazal w nim walke dwoch sil, a zarazem porzadkéw
$wiata — ciemnodci i jasno$ci. Mierzac si¢ z tematem
Whniebowstapienia, a wigc ukazania Chrystusa w petni
boskiej istoty — jasnosci, zderzyt ja zatem z ciemnoscia,
pokazujac nie tylko eschatologiczny wymiar tematu,
lecz réwniez wchodzac w paragone z mistrzami rene-
sansu w malowaniu jasnosci i ciemnosci.

Przede wszystkim jednak symbolika $wiatta jako
Chrystusa byta obecna w teologii chrzescijaniskiej
od pierwszych wiekéw, co znalazlo odzwierciedlenie
w tradycji liturgicznej Kosciota i zwiazane bylo z ce-
lebracja Zmartwychwstania. Siemiradzki, jak ukazuja
to Pochodnie Nerona, $wiadomie podazajac za chrze-
$cijariskg symbolikg $wiatta, zglebiajac jego eschato-
logiczne odniesienia, zderzajac $wiatto z ciemnoscia,
uwidocznit w tym kontrascie nawiazania do teolo-
gicznego rozumienia $wiatla — Chrystusa. To ukaza-
nie Zmartwychwstalego jako jasnosci i zestawienie
Go z ciemno$cia ziemskiego Jeruzalem jest szczegdl-
nie zrozumiate w kontekscie zamdéwienia dla koscio-
ta przez zakon, ktérego charyzmatem jest kult Jezusa
Zmartwychwstatego. Wniebowstapienie objawia prze-
ciez Kosciotowi na ziemi przyszta chwate w petni blasku.
W teologicznym znaczeniu ,, Wniebowstapienie, przed-
stawiane jako odejscie Chrystusa do Ojca, wskazuje
przede wszystkim na pelni¢ zbawienia, czyli pelnie zycia
z Bogiem, uczestnictwo w zyciu Bozym, finat dzieta.
Te pelnig realizuje Jezus Chrystus jako Bég-Czlowiek.
Skoro [...] podkresla si¢, ze w Zmartwychwstaniu do-
konata si¢ petnia zbawienia, [...] to Wniebowstapienie
jest whasnie tym wydarzeniem, w ktérym objawia
si¢ to z calg oczywistodcia. [...] W tym wydarzeniu
Chrystus otwiera innym droge do domu Ojca (J 14,
2). Wniebowstapienie rozpoczyna proces wstgpowania
cztowieka (i calego stworzenia) do nieba™?. W teologii
Whniebowstapienie taczy si¢ czgsto z aspektem ekle-
zjologicznym®. Wstepujacy do chwaty Ojca Chrystus

# M. Siodtowska, P. Krélikowski, Zmartwychwstanie w ikono-
grafii. W kierunku interpretacji teologicznej fundamentalnej, ,Resovia
Sacra. Studia Teologiczno-Filozoficzne Diecezji Rzeszowskiej” 21,
2014, s. 382.

# Jak wspominaja M. Siodtowska i P Krélikowski, w teolo-
gii Kosciota potrydenckiego Wniebowstapienie powiazano ,z wizja
Kosciota triumfujacego w niebie. Epoka baroku sprzyjata rozcia-
gnieciu tego triumfu réwniez na Kosciét pielgrzymujacy i wpro-
wadzeniu triumfalizmu, ktéry cechowat eklezjologic az do Soboru

Watykariskiego”; ibidem, s. 384.
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but also entering into the paragone debate with the
masters of the Renaissance regarding the painting of
light and darkness.

Above all, however, the symbolism of light as
Christ had been present in Christian theology from
the first centuries, which was reflected in the liturgical
tradition of the Church and associated with the cel-
ebration of the Resurrection. As Siemiradzki showed
in Pochodnie Nerona [INeros Torches] by consciously
following the Christian symbolism of light, explor-
ing its eschatological references, juxtaposing light with
darkness, in this contrast he revealed references to
the theological understanding of light — Christ. This
presentation of the Resurrected One as light and the
juxtaposition of him with the darkness of the earthly
Jerusalem is particularly understandable in the con-
text of the commission for the church placed by the
order whose charism is the cult of the Resurrected
Jesus. After all, the Ascension reveals to the Church
on earth the future glory in full splendour. In the the-
ological sense, “The Ascension, presented as Christ’s
departure to the Father, points primarily to the full-
ness of salvation, i.e. the fullness of life with God,
participation in God’s life, the finale of the work.
This fullness is completed by Jesus Christ as God-
Man. Since [...] it is emphasized that the fullness of
salvation was completed in the Resurrection, [...] the
Ascension is precisely the event in which this is mani-
fested with all obviousness. [...] In this event, Christ
opens the way to the Father’s house for others (Jn 14:
2f.). The Ascension begins the process of man’s (and
all creation’s) ascension to heaven®. In theology, the
Ascension is often associated with its ecclesiological
aspect®. Christ ascending to the glory of the Father
is the source and reference for the Church on earth,
including the Resurrectionists, who repeat his sacri-
fice on the altar in order to receive glory in heaven.

However, there is no information that Siemi-
radzki’s painting was an altar painting in the Church
of the Resurrectionists, whose decorations have not
survived in their entirety to the present day [fig. 21]*.
Resources available, such as the guidebook to the

2 M. Siodtowska, P. Krélikowski, Zmartwychwstanie w ikono-
grafii. W kierunku interpretacji teologicznej fundamentalnej, in: “Resovia
Sacra. Studia Teologiczno-Filozoficzne Diecezji Rzeszowskiej” 21,
2014, p. 382.

% As mentioned by M. Siodtowska and P. Krélikowski, in the
theology of the post-Tridentine Church, the Ascension was associated
“with the vision of the Church triumphant in heaven. The Baroque
period was conducive to extending this triumph also to the pilgrim
Church and to introducing the triumphalism, which characterised
ecclesiology until the Vatican Council”; ibid., p. 384.

4 The current decor of the Church of the Resurrection in via
San Sebastianello in Rome was modernised in 1979. It was adapt-
ed to the liturgical requirements formulated by the Second Vatican
Council, removing two side altars, which were moved to the vaults.
The decoration of the walls was also changed.



21. Wngtrze kosciota Zmartwychwstania Pariskiego — stan obec-
ny, fot. 2. Jamski

21. Interior of the Church of the Resurrectionists — current
state, photo by . Jamski

churches of Rome by Mariano Armellini, published
in 1891, mentions that there were three altars in the
church: the main altar and two side ones, dedicated
to the Holy Cross and Our Lady of Good Counsel®.
The main altar, as indicated by the current state and
by archive documents, consisted of a mensa from
the church of the Order of St. Paul the First Hermit
from 1775 and a copy of the statue of Our Lady
of Mentorella, whose canopy was commissioned by

4 “La chiesa ha una sola nave e ha I'abside in fondo. Oltre il

maggiore, ha due altari laterali, 'uno dedicato al Santissimo Crocifisso,
Paltro alla Vergine del Buon Consiglio. Nella parete sinistra vi sono
due quadri ad olio, rappresentanti 'uno 'apparizione di Cristo alla
Maddalena, I'altro San Tommaso che tocca le cicatrici del Salvatore.
Questi due affreschi sono di stile ed arte cosi insigne, che mostra-
no nel giovane pittore signor Crudowscki, che gli ha eseguiti, una
maestria del tutto eccezionale. Nel sommo della porta maggiore,
dalla parte interna, si legge la seguente epigrafe: CHRISTO DEO/
MORTIS VICTORI/AEDES/A FVNDAMENTIS EXCI- TATA/
ET ORNATIBVS EXCVLTA/A. MDCC- CLXXXIX/LEONE XIII
PONTIFICE MA- XIMO/CVRA VALERIANI PRZEWLOCKI/
PRAEIPOSITI/SOCIETATIS A CHRISTO JESV REDIVIVO/
AERE A POLONIS COLLATO. Allorché si gettarono le fonda-
menta di questa chiesa, si rinvenne un’antica sala romana colla vol-
ta ornata di musaici, e tracce di pittura nelle pareti”; M. Armellini,
Le Chiese di Roma dal secolo IV al XIX, Tipografia Vaticana, Roma
1891 (2nd ed.), pp. 342-343.

22. Whnetrze kosciota Santa Maria del Rosario di Pompei, 1889,
wedtug projektu Pia Piacentiego, Rzym, fot. wolny dostep

22. Interior of the church of Santa Maria del Rosario di Pom-
pei, 1889, design by Pia Piacenti, Rome, free access image

to zrédlo i odniesienie dla Ko$ciota na ziemi, w tym
dla zmartwychwstaricéw, ktdrzy na oftarzu powtarzaja
jego ofiare, by dostapi¢ chwaly w niebiosach.

Nie ma jednak informacji, ze obraz Siemiradz-
kiego byt obrazem ottarzowym w kosciele Zmartwych-
wstaricéw, ktorego wystréj nie zachowat si¢ w kom-
plecie do czaséw obecnych [il. 211%. Przewodnik po
Swigtyniach Rzymu Mariano Armelliniego wydany
w 1891 roku wspomina, iz w §wiatyni byly trzy of-
tarze — gléwny i dwa boczne poswigcone Krzyzowi
Swictemu i Matce Boskiej Dobrej Rady*. Gtéwny

" Obecny wystrdj kosciota Zmartwychwstania Pariskiego przy
via San Sebastianello w Rzymie zostat zmodernizowany w roku 1979.
Dostosowano go do wymogéw liturgicznych sformutowanych przez
Sobdr Watykanski II, usuwajac dwa boczne oftarze, ktére przenie-
siono do podziemi. Zmieniono réwniez dekoracjg $cian.

4 1a chiesa ha una sola nave e ha I'abside in fondo. Oltre il
maggiore, ha due altari laterali, 'uno dedicato al Santissimo Crocifisso,
Ialtro alla Vergine del Buon Consiglio. Nella parete sinistra vi sono
due quadri ad olio, rappresentanti I'uno 'apparizione di Cristo alla
Maddalena, I'altro San Tommaso che tocca le cicatrici del Salvatore.
Questi due affreschi sono di stile ed arte cosi insigne, che mostra-
no nel giovane pittore signor Crudowscki, che gli ha eseguiti, una
maestria del tutto eccezionale. Nel sommo della porta maggiore,
dalla parte interna, si legge la seguente epigrafe: CHRISTO DEO/
MORTIS VICTORI/AEDES/A FVNDAMENTIS EXCI - TATA/
ET ORNATIBVS EXCVLTA/A. MDCC — CLXXXIX/LEONE XIII
PONTIFICE MA - XIMO/CVRA VALERIANI PRZEWLOCKI/
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ottarz, jak wskazuja stan obecny oraz dokumenty
archiwalne, sktadal si¢ z mensy z kosciota Paulinéw
$w. Pawta Pierwszego Pustelnika z 1775 roku oraz
kopii figury Matki Boskiej z Mentorelli, do ktérej
baldachim zaméwit ksigzg Wiadystaw Czartoryski.
Ottarze boczne skfadaly si¢ natomiast z mensy i ma-
tych obrazéw*”. W kosciele byty tez dwa obrazy
Franciszka Krudowskiego i epitafium dtuta Wiktora
Brodzkiego. Gdzie zatem mogto znajdowac si¢ dzieto
Siemiradzkiego? Wskazéwka moze by¢ rozwiazanie
z kosciota Santa Maria del Rosario di Pompei, projek-
towanego takze przez Pia Piacentiego [il. 22]. W za-
mknig¢tym absyda prezbiterium podzielonym na trzy
plytkie, arkadowe nisze na osi znajduje si¢ ottarz gtéw-
ny, w bocznych natomiast sg obrazy. Podobny ukfad
mégl istnie¢ w oryginalnym projekcie Piacentiego dla
zmartwychwstaficéw. W niszy po przeciwnej stro-
nie mégt si¢ znajdowaé wspomniany obraz J6zefa
Unierzyskiego [il. 18], ukazujacy §luby zmartwych-
wstanicOw oraz zatwierdzenie ich misji przez papieza
Piusa IX, dzieto réwniez wchodzace w sktad wypo-
sazenia kosciota co najmniej od konca XIX wieku.

Siemiradzki ukazal zatem jeden z najwazniejszych
tematéw w chrzedcijariskiej ikonografii — konstytu-
owany dla nauki o zbawieniu. Jego dzieto wpisuje si¢
w tradycj¢ przedstawien tego zagadnienia i podobnie
jak Transfiguracja Rafaela czy sceny Wniebowstapienia
odpowiada na kanoniczne wymogi obrazu ottarzo-
wego. Zwazywszy na misj¢ zakonnikéw, mogto by¢
dopelnieniem ottarza, na ktérym sprawowali oni
Najswigtsza Ofiarg, co sugeruja zardwno format,
jak i jego wymiary. Whiebowstgpienie stanowito ra-
zem z obrazami Krudowskiego — Noli me tangere
i Niewierny Tomasz, witrazami: Zmartwychwstanie
Patiskie w absydzie oraz sw. Kazimierz i sw. Jozafat
w choérze oraz dekoracja tympanonu w portalu fa-
sady ukazujacg Chrystusa Zmartwychwstatego diu-
ta Piusa Welonskiego wazng cz¢$¢ programu ikono-
graficznego tegoz kosciota. Jego gléwna osia byto
Zmartwychwstanie Panskie, zas Wniebowstapienie
stato si¢ poczatkiem misji Kosciola na ziemi, kt6-

PRAEIPOSITI/SOCIETATIS A CHRISTO JESV REDIVIVO/
AERE A POLONIS COLLATO. Allorché si gettarono le fonda-
menta di questa chiesa, si rinvenne un’antica sala romana colla vol-
ta ornata di musaici, e tracce di pittura nelle pareti”’; M. Armellini,
Le Chiese di Roma dal secolo IV al XIX, Tipografia Vaticana, Roma
1891 (2 wyd.), s. 342-343.

% Twicki 2007, jak przyp. 32, s. 34-35.

47" Obecnie oftarze boczne znajduja si¢ w podziemiach kosciota.

4 W prezbiterium kosciota znajduja si¢ dwa obrazy: jeden
Unierzyskiego, ucznia Matejki, przedstawiajacy sktadnie slubéw
przez zatozyciela Zgromadzenia XX. Zmartwychwstaicéw w kata-
kumbach $w. Sebastiana, drugi Siemiradzkiego Wricbowstgpienie
Pariskie; S. Janicki, Pamigtki polskie w Rzymie, [Nakto nad Notecia)
1933, s. 20, ].A. Lukaszkiewicz, Przewodniku po Wioszech ze szcze-
golniejszem wwglednieniem Rzymu, Krakéw 1897, s. 85, K. Nowak,
Zabytki polskie w Rzymie, Pozna 1900, s. 31.
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Prince Wiadystaw Czartoryski®. Each of the side al-
tars, on the other hand, consisted of a mensa and a
small painting’’. In the church there were also two
paintings by Franciszek Krudowski and an epitaph
by Wiktor Brodzki. Where, then, could Siemiradzki’s
painting have been placed? The clue may be provided
by the solution used in the church of Santa Maria
del Rosario di Pompei, also designed by Pio Piacenti
[fig. 22]. In the chancel, closed with an apse, and di-
vided into three shallow, arcaded niches, the main al-
tar is located on the axis, while in the side ones there
are paintings. A similar arrangement may have existed
in Piacenti’s original design for the Resurrectionists.
The niche on the opposite side may have housed the
aforementioned painting by Jézef Unierzyski [fig. 18],
depicting the vows of the Resurrectionists and the
approval of their mission by Pope Pius IX; the work
that was also part of the decorations of that church
from at least the end of the 19% century®.

Thus, Siemiradzki depicted one of the most im-
portant themes in Christian iconography — consti-
tuted for the science of salvation. His work is part
of the tradition of depictions of this topic, and sim-
ilarly to Raphael’s Transfiguration or the Ascension
scenes, it responds to the canonical requirements of
an altar painting. Considering the mission of the
monks who celebrated the Mass on that altar, the
painting could have been its complement, as indi-
cated by both its format and its dimensions. Together
with Krudowski’s paintings Noli me tangere and
Niewierny Tomasz [ Doubting Thomas], the stained
glass windows: Resurrection of Christ in the apse and
St. Casimir and St. Josaphat in the choir, and the dec-
oration of the tympanum in the portal of the facade
depicting the Resurrected Christ by Pius Weloniski,
Whniebowstgpienie [ The Ascension] constituted an im-
portant part of the iconographic programme of this
church. Its main axis was the Resurrection of the
Lord, and the Ascension became the beginning of
the mission of the Church on earth, which was un-
dertaken by the Resurrectionists, walking in the foot-
steps of the apostles and their followers: St. Casimir
and Josaphat. 7The Ascension as a pendant to the work
showing the Order as part of the Church pointed
to the true sources of the Ecclesia: the risen Christ,
whom the Resurrectionists proclaim to the world.

4 Twicki 2007, cf. fn. 32, pp. 34-35.

47" Currently the side altars are placed in the church vaults.

% “In the chancel of the church there are two paintings: one by
Unierzyski, a student of Matejko, depicting the making of vows by the
founder of the Order of Resurrectionists in the catacombs of the church
of St. Sebastian, the other by Siemiradzki: Whicbowstgpienie Patiskie
[The Ascension of Our Lord); S. Janicki, Pamigtki polskie w Rzymie,
[Nakto nad Notecia] 1933, p. 20, ].A. Lukaszkiewicz, Przewodnik
po Wioszech ze szczegdlniejszem wwglednieniem Rgymu, Krakéw 1897,
p. 85, K. Nowak, Zabytki Polski w Krakowie, Poznari 1900, p. 31.



Both Chrystus uciszajacy burze [Christ Calming
the Storm] and Whniebowstgpienie [ The Ascension] are
contemporary paintings that perfectly function in a
sacred space, combining art with religious practice.
Whadystaw Luszezkiewicz was right when he wrote
about Christ Calming the Storm:

Siemiradzki [...] was able to find an inventive depth
in himself and adapt to the difficult conditions of this
church painting, i.e. the need to adhere strictly to the
words of the Gospel and the format of the canvas — the
conditions that delimit the composition, and, allowing
a limited number of figures in the painting, impose the
logic of movements and facial expressions, so that the im-
age, in all its conciseness of means, would be eloquent

and elevate the hearts of viewers®.

As an image intended to be placed in a retable,
the painting indeed fulfilled its role of arousing faith
and elevating hearts, at the same time belonging to
the sphere of art and corresponding to its contem-
porary trends.

Summary

The 19" century was a time when, as noted by
Michael Thimann, there occurred a transition of
painting from the sphere of worship to the space of
art. The parting of the paths of art and the sacred
sphere also affected a genre as important for con-
necting these spheres as altar painting. The present
paper discusses Henryk Siemiradzki’s altar paintings,
which constitute this outstanding academic artist’s
attempts to place painting intended for worship in
churches. Siemiradzki created several altar paint-
ings: starting with a copy of Christ on the Cross by
Johann Koéler (1867), then his own version of this
theme for the chapel of Our Lady of the Rosary in his
hometown Kharkiv (1871), then Zmartwychwstanie
[Resurrection) (1878) for the Church of All Saints in
Grzybéw in Warsaw, and above all large altarpieces:
Chrystus uciszajgcy burzg |Christ Calming the Storm]
(1882) for the Evangelical church in Krakow and
Whnicbowstgpienie [ The Ascension] (1891) for the
Church of the Resurrectionists in Rome in via San
Sebastianello. The paper is an attempt to reveal the
relationship between the form, the content and the
sacred function of these images. The analysis focuses
primarily on Chrystus uciszajgcy burzg [Christ Calming
the Storm] and Whiebowstgpienie [ The Ascension], in
which the artist faced the canon of the altar painting
genre in the most complete way. The iconography of
these works, their connections with the centuries-old
visual tradition of Christianity, and finally the seman-

# FLuszezkiewicz 1882, cf. fn. 31, p. 1.

ra podjeli zmartwychwstaicy idacy droga aposto-
16w i ich nasladowcéw — §§. Kazimierza i Jozafata.
Whiebowstgpienie jako pendant do dzieta ukazujacego
zakon jako cz¢$¢ Kosciota wskazywato na prawdzi-
we zrédta Ecclesiae — zmartwychwstatego Chrystusa,
ktérego glosza $wiatu zmartwychwstaricy.

Zaroéwno Chrystus uciszajgcy burzg, jak i Wniebo-
wstgpienie to wspdlczesne obrazy doskonale funkcjo-
nujace w przestrzeni sakralnej, faczace sztuke z prak-
tyka religijna. Racje miat Wiadystaw Luszczkiewicz,
gdy pisat o Uciszeniu burzy:

Siemiradzki [...] potrafit odnalezc w sobie glebokos¢
pomystowaq i zastosowac sig do tych trudnych warunkéw,
Jakiemi sq w tym obrazie koscielnym: trzymanie sig Sciste
stow Ewangelii i formatu ptétna — warunkdw, ktdre po-
wstrzymujq polot kompozycyi, a przy ograniczonej licz-
bie postaci w obrazie nakazujq logike ruchéw i wyrazéw
twarzy, aby obraz w catym swym lakonizmie srodkéw
byt wymownym i budowat serca widzéw®.

Obraz, ktéry miat trafi¢ do retabulum ottarzo-
wego, powinien bowiem wzbudzaé wiarg, budowaé
serca, ale tez pozostawac czgécig sztuki odpowiadajaca
wspodlczesnym jej nurtom.

Streszczenie

XIX wiek to czas, kiedy — jak zauwazyl Michael
Thimann — nastapito przeniesienie obrazéw ze stre-
fy kultu w przestrzen sztuki. Rozejscie si¢ drég sztu-
ki i sacrum dotykalo réwniez tak waznego dla po-
taczenia tych sfer gatunku, jak obraz ottarzowy.
Przedmiotem artykutu sg realizacje obrazéw ottarzo-
wych pedzla Henryka Siemiradzkiego, ktére stanowia
prébe zmierzenia si¢ tego wybitego malarza akade-
mickiego z obrazem kultowym, przeznaczonym do
$wiatyni. Siemiradzki wykonat kilka obrazéw otta-
rzowych: poczawszy od kopii Ukrzyzowania Johanna
Kolera (1867), nast¢pnie wlasna wersje tego tematu
do kaplicy Matki Boskiej Rézaricowej w rodzinnym
Charkowie (1871), pdzniej Zmartwychwstanie (1878)
dla kosciota Wszystkich Swietych na Grzybowie
w Warszawie, a przede wszystkim duze realizacje of-
tarzowe — Chrystus uciszajgcy burzg (1882) dla $wia-
tyni ewangelickiej w Krakowie oraz Waicbowstgpienie
(1891) dla kosciota Zmartwychwstaricow w Rzymie
przy via San Sebastianello. Artykut jest prébg ukaza-
nia relacji formy, tresci i funkgji sakralnej tych obra-
zéw. W rozwazaniach uwzgledniono przede wszystkim
dzieta Chrystus uciszajgcy burze i Wniebowstqpienie,
w ktérych artysta w najpelniejszy sposéb zmierzyt sig
z kanonem gatunku obrazu ottarzowego. Analizie po-
dano ikonografi¢ tych dziet, ich zwiazki z wielowie-

# Fuszczkiewicz 1882, jak przyp. 31, s. 1.
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kowsg tradycja wizualng chrzescijanistwa, a w koricu
semantyke kompozycji, poszukujac w tych odniesie-
niach teologicznego rozumienia namalowanego przed-
stawienia. Wykazano, iz oméwione realizacje wpisuja
si¢ formatem i funkcja w gatunek obrazu ottarzo-
wego, jednoczesnie s owocem glebokiego namystu
Siemiradzkiego nad rola obrazu sakralnego w litur-
gii, we wnetrzu, a przede wszystkim w teologicznym
dyskursie, ktéry oddziatywaé miat na serca, umysty
i dusze wiernych. Podkreslono, iz w podejmowanych
zleceniach artysta potrafit odpowiedzie¢ na wymaga-
nia réznych konfesji, malujac obrazy, ktére odpowia-
daly postannictwu i oczekiwaniom czy to katolickiej
parafii, czy zgromadzenia zakonnego, czy wspélnoty
protestanckiej. Dzieta Siemiradzkiego zostaly zatem
ukazane jako przyktad namystu artysty akademickiego
nad znaczeniem obrazéw ottarzowych w wielowymia-
rowej przestrzeni sakralnej, wpisujac si¢ w wielowie-
kowy dialog sacrum i sztuki w obrebie tego gatunku.

Stowa kluczowe: Henryk Siemiradzki, malarstwo re-
ligijne, obraz kultowy, ottarz
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tics of the composition are analysed, looking for a
theological understanding of the depicted events. It
has been shown that the commissions discussed are
in line with the format and function of the genre of
altar painting, and at the same time they are the fruit
of Siemiradzki’s profound reflection on the role of the
sacred image in the liturgy, in the interior, and above
all in the theological discourse that was supposed to
affect the hearts, minds and souls of the faithful. It
is emphasized that in the commissions undertaken,
the artist was able to respond to the requirements of
various confessions, by painting pictures that corre-
sponded to the mission and expectations of a Catholic
parish, a religious order or a Protestant community.
Siemiradzki’s works are therefore presented as an ex-
ample of an academic artist’s reflection and his search
for solutions concerning the meaning of altar paint-
ings in the multidimensional sacred space, as inscribed
into the centuries-old dialogue between the sacred
sphere and art within this genre.

Keywords: Henryk Siemiradzki, religious painting,
painting for the needs of worship, altar
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