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(...) pragnac widzie¢, lub raczej patrzed, traci si¢ jedno$¢ zamknig-
tego $wiata, odnajdujac si¢ w niewygodnym otwarciu ptynnego od-
tad uniwersum, wydanego na wszystkie podmuchy sensu; tutaj syn-
teza stanie si¢ krucha az do rozpadu; a przedmiot ogladu, dotkniety
przypadkowo przez odlamek rzeczywistego, oddzieli podmiot od
wiedzy, powierzajac rozum czemus takiemu, jak rozdarcie.

Didi-Huberman 230

Krakowska kurtyna Henryka Siemiradzkiego' (il. 1) wydaje si¢ obrazem
wewnetrznie sprzecznym. Obrazem, ktéry zostal ufundowany na sprzeczno-
$ciach 1 ktory te sprzecznos$ci z wielkg bieglo$ciag maskuje. Celem artykutu
jest wskazanie kilku sposrod pgknigé, miejsc, gdzie cata ta §wietnie przemy-
slana i po mistrzowsku wykonana konstrukcja odstania niepewne rusztowa-
nie. Kurtyna Siemiradzkiego jest modelowym przyktadem procesu racjonali-
zacji obrazu, przemieszczania obrazu na pozycje pojgcia, wypierania ,,obrazu
plynnego”, ale takze jednym z tych waznych miejsc, ktére stanowig punkt
przejscia na drugg stron¢ wstegi Mobiusa.

Henryk Siemiradzki (1843-1902), jeden z najstawniejszych polskich ma-
larzy XIX wieku, a w wieku XX jeden z malarzy najbardziej gruntownie
zapomnianych, znany jest przede wszystkim dzigki obrazom przedstawia-
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jacym sceny z zycia w starozytnym Rzymie. Malowidta alegoryczne stanowig
w jego tworczosci stosunkowo nieliczng, chociaz wazng grupe prac. Oprocz
dwoch kurtyn Teatréw Miejskich — Krakowa (1894) (il. 1) i Lwowa (1900)
naleza do niej plafony w patacu Zawiszy w Warszawie (1882, zniszczony)
i w patacu Nieczajewa-Malcowa w Petersburgu (1886 1 1890), Apoteoza Ko-
pernika dla Biblioteki Uniwersyteckiej (1891, zniszczony) i dekoracyjne pan-
neaux dla Filharmonii w Warszawie (1901, zniszczone).

Malowane kurtyny teatralne jako szczeg6lny rodzaj obrazu, réznigcy si¢
od innych funkcja, technika wykonania oraz projektowanym sposobem eks-
pozycji, zajmuja w tej grupie specjalne miejsce. Przedmiotem analizy bedzie
kurtyna Teatru Miejskiego (obecnie Teatru im. Juliusza Stowackiego) w Kra-
kowie, traktowana jako przykilad szczegoélnej formuty malarstwa alegorycz-
nego na swoj sposob pokrewnej rebusom, ktore — jak §wiadczg liczne zacho-
wane w szkicownikach przyktady — Siemiradzki z upodobaniem uprawial.

Z technicznego punktu widzenia krakowska kurtyna jest jednym z naj-
wickszych obrazow Siemiradzkiego. W catosci mierzy 11,94x9,60 m. Obraz
centralny ma powierzchnie 78,35 m”. Figury na pierwszym planie sa mniej
wiecej 1,5 raza wyzsze od figur naturalnej wielkosci. W takim formacie
artysta, ktoremu pozostawiono wolng reke co do wyboru tematu i sposobu
jego realizacji (Boniecki 114), przedstawit swoje artystyczne Credo. W recen-
zjach pisano, ze obydwie kurtyny Siemiradzkiego na dwa rdézne sposoby
mowig o tym samym: ,,uplastyczniaja” jego poglady na ,,sztuke w ogdlnosci”
(Sarnecki 992).

W dniu inauguracji kurtyny na zyczenie Siemiradzkiego dost¢pna byta
ilustrowana ulotka, ktora pozwalata zidentyfikowaé przedstawione figury
(il. 2). Na rycinie kazda posta¢ jest oznaczona numerem. Ponizej zamiesz-
czono stosowne objasnienie. Na catos$¢ sktadajg si¢ cztery grupy figuralne:

A. Grupa Srodkowa: Natchnienie (1) kojarzy Piekno (2) z Prawda (3).

B. Grupa z lewej strony: przed postacia Tragedii (4) roztacza si¢ obraz niedoli
i zbrodni. Widma (5) i Furie (6), uosabiajace wyrzuty sumienia i zemstg, $cigaja
Morderstwo (7) i Wystepna Milos¢ (8). Eros (9) placze nad urng z prochami
drogiego serca. W glebi u stop Sfinksa (10) (Przeznaczenia) pierwiastki Do-
brego (11) i Ztego (12) walcza o panowanie nad §wiatem.

C. Grupa na pierwszym planie: Komedia (13) przyglada si¢ z uSmiechem uciesz-
nym figurkom, ktérymi potrzasa przed nig Trefni$ (14).

D. Grupa ze strony prawej: Psyche (15) (dusza) uwalnia si¢ z wigzow zmyslo-
wosci (16), usitujac za Muzyka (17) i Spiewem (18) wzniesé¢ sic ku niebu.
W gtebi grono Mledziezy (19) otacza w tancu posag Terpsychory (20).
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Logiczny uktad alegorycznej sceny podkresla symetryczna kompozycja,
wpisana w podziaty architektonicznej ramy. Wydaje si¢, ze mamy przed sobg
pokaz koherentnosci §wiata jako zhierarchizowanej, racjonalnej struktury.
Jednoczes$nie barwny, wypetiony dekoracyjnymi detalami ,,zywy obraz” przy-
kuwa uwage materialng dostowno$cia przedstawionych postaci i przedmiotdw.

W przypadku obydwu kurtyn Siemiradzki zdecydowat si¢ na wyboér bar-
dzo popularnej w tym czasie konwencji zywego obrazu. Namalowat przed-
stawienie fikcyjnego przedstawienia. Wykonany z wielka biegloscia tech-
niczng iluzjonistyczny obraz jest jednoczes$nie zastong, ktéra podnoszac si¢
do gory, zdradza swoj ztudny charakter. W tym jednak momencie przed
oczami widzow pojawia si¢ kolejne przedstawienie, tym razem rozgrywajace
si¢ na scenie teatru. Rzeczywistos$¢ jest wielowarstwowa i niejednoznaczna.
Ontologiczny wymiar skonstruowanego w ten sposob obrazu jest wyjatkowo
niejasny.

Na obydwu kurtynach znalez¢ mozna motyw teatru w teatrze. Na kurtynie
krakowskiej na pierwszym planie Komedia i Momos (bostwo ironii) bawig
si¢, pociggajac za sznurki kukietki — karykaturalne figury prawnika, rycerza,
chorego z urojenia i pary w rokokowych strojach. Teatr marionetek powraca
rowniez na kurtynie lwowskiej. W prawym dolnym rogu ptotna Komedia
opiera si¢ o teatrzyk opleciony rézami i cierniami. Na szczycie tego tea-
trzyku znajduje si¢ figura Sfinksa. Ponizej zostat umieszczony napis: Thea-
trum vanitatis. Risus. Lacrimae (Teatr marnosci. Smiech. £zy). W ten spo-
sob skomentowany motyw teatru lalkowego jest jednym z wielu wcielen,
rozpowszechnionego dzigki tekstom Schopenhauera, symbolicznego rozumie-
nia teatru jako alegorii ludzkiego zycia i ludzkiego zycia jako teatralnego
przedstawienia. Kazdy musi gra¢ w wielkim teatrze kukielkowym S$wiata
i czué nitki, ktéore nim steruja (Schopenhauer 420). Ulge przynosi filozofia,
ktora daje widok na caty teatr. Dzigki niej cztowiek na jaki§ czas przestaje
by¢ tylko aktorem, a staje si¢ takze widzem. Oczywisto$cig jest, ze patrzac
na przedstawienie, staje si¢ widzem. W tym jednak wypadku staje si¢ takim
widzem, ktory zdaje sobie sprawe z tego, ze sam takze jest cze$cia przed-
stawienia, ze 1 na niego z kolei moze patrze¢ kto$, kto obserwuje Swiat
z jeszcze szerszej perspektywy (Schopenhauer 420).

Czy beda to Pochodnie Nerona, Sqgd Parysa czy Taniec wsrod mieczow —
na obrazie namalowany jest zarowno spektakl, jak i ogladajaca go publicz-
nos¢. Stojacy przed ptéotnem Siemiradzkiego widz staje si¢ kolejnym ogniwem
tej konstrukcji. Artysta w roznych wariantach wielokrotnie powracat do tego
samego schematu. Paradoksalno$¢ takiego ujecia polega na tym, ze z jednej
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strony buduje ono dystans mig¢dzy widzem a rozgrywajacym si¢ na jego
oczach spektaklem, stawiajac go za plecami namalowanej publicznosci,
a z drugiej strony wcigga go w obreb przedstawionej sceny jako kolejnego
widza. W przypadku kurtyny mamy do czynienia z prawdziwym teatrem
i prawdziwymi aktorami, a usytuowany pomigdzy widownig a sceng obraz
mozna zinterpretowac jako swego rodzaju parabasis. Ten stosowany od cza-
sOw Arystofanesa zabieg, zaadaptowany dla potrzeb dziewigtnastowiecznego
teatru, polegat na tym, ze aktor przechodzit na proscenium i zwracat si¢ bez-
posrednio do widzow. W ten sposob przesuwal granice fikcji poza rame
sceny, a jednoczesnie witaczat widzow w obreb teatralnego przedstawienia.
Taka konstrukcja wprowadzata szczegolny rodzaj gry miedzy prawda i ztu-
dzeniem — kwestionowata znaczenie ramy scenicznej, a jednocze$nie u§wia-
damiata jej istnienie. Rozumiana jako odrebny gatunek malarski kurtyna
teatralna jest parabasis par excellence, przedstawieniem, ktore w catoSci
miesci si¢ wewnatrz roznicy pomiedzy Swiatem realnym i wyobrazonym.

Dla Siemiradzkiego niezwykle wazna rolg odgrywaty strategie, ktore po-
zwalaly mu wystepowaé w roli rezysera konstruujgcego spektakl, zachowu-
jacego emocjonalny dystans i produkujacego zludzenia, ktére miaty osza-
tamia¢, ale jednoczes$nie dawac poczucie kontroli. Pozwalaly zachowac¢ silne
ego zardwno po stronie artysty, jak i po stronie widza. Cz¢$cig gry migdzy
zhudzeniem i prawda jest iluzjonistyczna dostowno$¢ przedstawianych po-
staci 1 przedmiotow. Takze przestrzen namalowanego na kurtynie obrazu
zostata okre$lona jasno i wyraznie. Kompozycja — z punktem zbiegu w cen-
trum, podkre$lona osig, dwoma symetrycznymi, antytetycznie skontrastowa-
nymi grupami figuralnymi po dwoch stronach i portykiem zamykajacym
widok — zapewnia poczucie catkowitej kontroli. Niepewno$¢ co do onto-
logicznego statusu obrazu w potaczeniu z wyjatkowo jasno zdefiniowanymi
relacjami przestrzennymi i iluzjonistyczng wirtuozeria jest zaburzeniem,
peknieciem jedno$ci przedstawienia, daje efekt dysonansu poznawczego
i budzi niepokdj.

Kolejna sprzeczno$¢ pojawia si¢ migdzy deklarowanym przekonaniem
o decydujgcym znaczeniu poetyckiego natchnienia, boskiej inspiracji w pro-
cesie tworczym, a jednoczes$nie bardzo mocno zracjonalizowanym faktycz-
nym procesem podejmowania decyzji ikonograficznych i formalnych. Cen-
tralng postacia, kulminacjg caltej kompozycji, jest Natchnienie — uskrzydlony
mtodzieniec w wiencu laurowym, ktory zasiada w eksedrze ,,przybytku Apol-
lina” i taczy Piekno z Prawdg, wyciagajac r¢ce nad ich glowami. W przy-
padku tej figury inspiracja dla Siemiradzkiego byta alegoria Poezji ze skle-
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pienia watykanskiej Stanza della Segnatura. Rycing przedstawiajaca t¢ po-
sta¢ (il. 4) umieszczono w stowniku mitologicznym Dizionario d’ogni mito-
logia ed antichita, ktory znajdowal sie w pracowni artysty w czasie, kiedy
malowat krakowska kurtyne. Wiemy o tym dzieki spisowi ksigzek, ktory syn
artysty, Bolestaw, sporzadzit w pazdzierniku 1894 r. (Biblioteka ksigzat
Czartoryskich, Krakow rkps MNK 1588). Zrodlem natchnienia dla Siemi-
radzkiego nie bylo z pewnoscig poetyckie szalenstwo. Element nieswiado-
mego dziatania byt ograniczony do minimum. Proces tworczy polegatl raczej
na wyborze elementéw ikonograficznych z repertuaru, ktéorego dostarczat
stownik mitologiczny. Siemiradzki nie potrzebowat tragedii Eurypidesa ani
poematéw Homera. Wazne bylo wybranie stosownych do okolicznos$ci za-
mowienia postaci i ich ikonograficznych uktadéw. Inwencja koncentrowata
si¢ na przeksztatceniach i taczeniu gotowych elementow. Dzigki temu, jak
w kalejdoskopie, powstawaty nowe uklady, chociaz sktadajace si¢ ze zna-
nych elementoéw. Zmediatyzowane w naukowym opracowaniu stownika mity
pozwalaty nie angazowac¢ wlasnych emocji. Ten dystans pomagal zapewne
sprawnie i na czas zrealizowa¢ zaméwienie.

Z renesansowego wzoru Siemiradzki wziat uktad ciata i gest. W orygi-
nalnej wersji kobieca, uskrzydlona figura wieszczgcej Poezji siedzi miedzy
dwoma puttami trzymajacymi tablice z napisem numine afflatur. Te slowa
nawigzuja do natchnionej boska moca kaptanki Apolla — Sybilli z VI ksiggi
Eneidy Wergiliusza (,,adflata est numine quando / iam propriore dei” 6.50-
51), ksiegi opisujacej podroz Eneasza w zaswiaty. Interpretacja Siemiradz-
kiego pozostawiata engram, uktad bedacy zapisem potrzebnych w tym miej-
scu emocji i jednoczesnie widmowy $lad kiedys istotnych tresci. Tak tez od-
czytywano przestanie, ktore niosta z soba inspirowana przez Poezj¢ Rafaela
figura Natchnienia. Recenzent Kraju pisat: ,,Gléwng postacig jest tu Na-
tchnienie, uosabiajgce nadprzyrodzone zrodto sztuki, pojetej nie jako owoc
refleksji, ale raczej jako skutek taski.” (Kraj, nr 13, 1894, s. 19). W kon-
tek$cie dziewigtnastowiecznego Nachleben byto to tez wyrazne nawigzanie
do antyku schrystianizowanego — oczywiste w kontek$cie watykanskiej
Stanza della Segnatura 1 Wergiliusza, ktory jako anima naturaliter Chri-
stiana w Czwartej Eklodze miat zapowiadac przyjscie na swiat Chrystusa.
Trudno przeoczy¢ sprzecznos¢ miedzy przyjeta w ikonografii obydwu kurtyn
kluczowa rolg przypisang boskiemu natchnieniu i praktyka konstruowania
postaci z elementow znalezionych w slowniku mitologicznym. Artysta uni-
kat dostownego, zbyt ewidentnego powtarzania oczywistych formut. Trady-
cj¢ ikonograficzng traktowat jako rezerwuar swobodnie przeksztalcanych
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motywow. Czesto konstruowat wlasne alegorie. Wybierat gesty, uktad ciala,
atrybuty postaci mitologicznych kojarzacych si¢ z pojeciem, ktore chciat
przedstawi¢. W rezultacie powstawaty eklektyczne figury, ktore czgsto wy-
wotujg wrazenie deja v, mimo pozornie nowych rozwigzan.

Chociaz tematem najczesciej wykorzystywanym do dekoracji kurtyn tea-
tralnych byt Parnas — Apollo i Muzy — i chociaz faktycznie ten wlasnie temat
stat si¢ ramg dla koncepcji Siemiradzkiego, artysta nie skorzystat z inspiracji
Parnasu Rafaela ze Stanza della Segnatura, ale nawiazat do jednej z czte-
rech alegorycznych figur znajdujacych si¢ na sklepieniu nad nim — do ale-
gorii Poezji. Ze Stanza della Segnatura zapewne pochodzi takze inspiracja
dla groteskowych motywow dekoracyjnych, ktore na krakowskiej kurtynie
wypetniajg szczelnie architektoniczne ptyciny ,,przybytku Apolla”.

Wyjatkowym przypadkiem jest postaé Trefnisia. Na pierwszym planie,
obok personifikacji Komedii, zostata przedstawiona postaé, ktora poczat-
kowo w opisach byla okreslana jako Momos. W podzniejszych wersjach
objasnien zamiast znanego z Teogonii Hezjoda, ale tez z humorystycznych
pism i teatrzykow rewiowych, bostwa ironii i sarkazmu pojawia si¢ Trefnis.
Jego kostium sktada si¢ z btazenskiej czapki z dzwonkami, nagiego —
»antycznego” torsu i fragmentu draperii, spod ktorej wystaja krotkie spo-
denki ze wzorem w kolorowe romby, typowym dla stroju Arlekina. Trefni$
bawi si¢ marionetkami. Na pierwszym planie, w §rodkowej cze¢sci kurtyny
antyczna maska Komedii spotyka si¢ z lalkami przedstawiajagcymi bohateréw
wspolczesnego repertuaru teatru. Najwyrazniej Siemiradzki nie czut si¢ skre-
powany tego rodzaju niekonsekwencjami. Warto zauwazy¢ tez, ze Eros zja-
wia si¢ na kurtynie dwa razy. Na pierwszym planie, po lewej stronie obrazu
»ptacze nad prochami drogiego serca”, a w centralnej czeg$ci kurtyny wy-
chyla si¢ zza personifikacji Pigkna. W Objasnieniu ta druga posta¢ zostata
pomini¢ta.

Siemiradzki zdecydowat si¢ na przedstawienie o alegorycznym, nie mito-
logicznym charakterze, jakkolwiek niewyrazne granice miedzy tymi gatun-
kami nastrgczaty mu pewnych problemow. W catej swojej tworczosci kon-
sekwentnie unikat przedstawien mitologicznych. Jezeli na jego ptdétnach po-
jawiaja si¢ jakie$ antyczne bdstwa, to zawsze w nawiasie — wylacznie jako
posagi, ptaskorzezby lub aktorzy grajacy w przedstawieniu. Sqgd Parysa
(1892) ma podtytut Pantomima na tarasie patacu rzymskiego dostojnika
i oprocz mitologicznego spektaklu pokazuje ogladajacych go widzow. Obja-
$nienia do kurtyn pomijajg imiona Muz. Na przyklad zamiast Melpomeny
i Talii sg ,alegoryczne postacie Tragedii i Komedii.” Jedyna wymieniona
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w Objasnieniu po imieniu Muza, Terpsychora, jest posagiem, ktory ,,otacza
w tancu grono mtodziezy”. Chociaz punktem wyjscia dla ikonografii oby-
dwu kurtyn byt temat Apollo i Muzy, to w obydwu przypadkach odwotaniem
do Apolla sg tylko motywy dekoracyjne (lira, glowa w promienistym nim-
bie) oraz rzezby przedstawiajace jego atrybuty (gryfy i delfin) w przypadku
krakowskiej zastony, a w przypadku lwowskiej — plaskorzezbiony medalion.
Znowu artysta sygnalizuje dystans — tym razem do mitologicznych postaci.
Znowu tez pojawia si¢ figura reprezentacji reprezentacji — obrazu w obrazie,
obrazu, na ktorym zostat przedstawiony motyw plaskorzezby czy wolno sto-
jacej rzezby z postaciami nicobecnych bostw.

Wydaje sie, ze lekturg, ktéra wplynela na stosunek Siemiradzkiego
do mitologii, byta ksigzka Stéphane’a Mallarmé Les Dieux antiques. Nou-
velle mythologie illustré d’aprés George W. Cox et les travaux de la science
moderne, a l'usage des lycées, pensionnats, écoles et des gens du monde.
Siemiradzki mial ja w swojej bibliotece w czasie, kiedy pracowat nad kur-
tyna. W spisie zanotowana zostata jako pozycja 57, znajdujaca si¢ na V polce
szafy pracownianej mi¢dzy Biblig a Storia della citta di Roma Gregoroviusa.

Dokonana przez Mallarmégo trawestacja angielskiej pracy George’a W.
Coxa przedstawiala pochodzace z wszystkich kultur postacie mitologiczne
jako personifikacje sil natury, ktére ludzie ,,nie wiedzac prawie nic o sobie,
ani o rzeczach, ktérych doswiadczali” (Mallarmé 1X), wyobrazali sobie
na swoj obraz i podobienstwo. Mitologia nowoczesna miata uwolni¢ bostwa
od ,,resztek nieziemskiego blasku” i przedstawi¢ je w taki sposob, zeby z po-
wrotem ,,rozplynety sie w naturalnych zjawiskach, od ktérych pochodzity” (2).
Reprodukcje starozytnych rzezb czy malowidet przedstawiajacych bostwa
mialy stuzy¢ przede wszystkim zwigkszeniu atrakcyjnosci ksiazki, a z dru-
giej strony ,,utrwali¢ wizerunki bogdéw przed ich zniknigciem” (X). Ryciny
byty ,,mitami ucielesnionymi przez sztuke” (X), natomiast tekst operowat
»~mitami wyjasnionymi przez nauk¢” (X). Nie chodzito jednak o przeciwsta-
wianie sobie tych ujeé. Wizerunki starozytnych bogéw sa ,,catkowicie deko-
racyjne i ornamentalne” (X) i jako takie zyskuja prawo bytu. Wydaje sie,
ze taki sposob myslenia byt bliski Siemiradzkiemu.

Mityczne symbole zostaty pozbawione przez Nauke basniowych postaci, w kto-
rych zamknela je Starozytno$¢. Oczom czytelnika, ktory wilasnie konczy prze-
glada¢ te¢ ksigzke nie pozostaje nic poza wizerunkami bogéw na zawsze uciele-
$nionymi w marmurze, zanim ich znaczenie zredukowane zostato do $wiatla,
chmur, powietrza. (281)
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Stad mozna zapewne wywie$¢ zwyczaj malarza, ktory bogow antycznych
przedstawiat wytacznie jako ,,mity uciele$nione przez sztuke” — jako ptasko-
rzezby, posagi czy malowidla.

Konsekwencjg lektury Les Dieux antiques Mallarmégo jest zapewne takze
nietypowe przedstawienie Sfinksa, u ktorego stop ,,walczg pierwiastki Do-
brego i Ztego”, a nad nimi widoczna jest przecinajaca niebo btyskawica.
To wyobrazenie zawiera motywy obecne w tek§cie Mallarmégo, ktory ptyn-
nie lgczy mitologie egipska, grecka i indyjska. W jednym akapicie mozna
tam znalez¢ Sfinksa, btyskawice i postacie hinduskich bostw symbolizujace
walke dobra ze ztem oraz ich naukowg interpretacje jako personifikacji sit
przyrody. Czytamy, ze tajemnic¢ Sfinksa symbolizowat ,ryk grzmotu”,
ktéry pozostawat dla ludzi niezrozumiaty. Natomiast w $mierci Sfinksa
widziano ,,zwyciestwo Indry, ktory zabija swojego wroga Vritre i1 natych-
miast przynosi deszcz odmienionej ziemi” (185).

Mallarmé, podobnie jak podazajacy w tym wzgledzie jego sladem Siemi-
radzki, pozostawia z mitologii wizerunki bogow traktowane jako dzieta
sztuki. Pozostawia forme, pod ktéra nie kryje si¢ juz zadna metafizyka
i zaden archetypiczny dramat. W szerszej perspektywie — wspodlne im jest
zainteresowanie syntaktyczng strona $wiata. Poruszanie si¢ przede wszy-
stkim w warstwie stow czy form, dazenie do uwolnienia sztuki od meta-
fizycznych zobowigzan. Siemiradzki w takim zestawieniu wydaje si¢ zaska-
kujaco nowoczesny, przez dazenie do redukcji znaczen i do tego, co Heideg-
ger nazywal odbostwieniem (Entgétterung) — ,stanem nierozstrzygania
o Bogu i bogach” (Heidegger 68).

W przeciwienstwie do Mallarmégo jednak Siemiradzki nie szuka w for-
mach tylko muzycznosci, ale uzywa ich jako wygodnych zetonow, zastepu-
jacych pojecia w intelektualnej uktadance. Malarz, ktéry byl jednocze$nie
absolwentem Wydziatu Przyrodniczego Uniwersytetu w Charkowie, gdzie
studiowal w okresie najwigkszych triumfow pozytywizmu, ma nieograni-
czone zaufanie do nauki i poznawczej sity ludzkiego intelektu. Nie ,,rzuca
ko$émi”, tylko buduje piramid¢. Mallarmé, ktory pokazuje bezsilnos¢ dys-
kursywnego myslenia, odwotuje si¢ do przypadku i absurdu (Markowski),
jest zupelnie obcy Siemiradzkiemu. Jedyna chwila, kiedy artysta, nie zdajac
sobie z tego sprawy, zbliza si¢ do niego, to chwila, kiedy uktada rebusy.

Siemiradzki my$li o sobie jako o podmiocie, a jednocze$nie stara si¢
maksymalnie zdystansowa¢ od woluntarystycznych wizji subiektywnosci,
ktore stajg si¢ obiegowa moneta pod koniec XIX wieku. W jego przypadku
jest to subiectum oparte na naukowos$ci, na naukowosci budujacej dystans
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miedzy obserwatorem a obicktem. ,,Byt zostal uprzedmiotowiony w przed-
stawieniu, ktore dazy do tego, by wszelki byt ‘ustawi¢’ lub ‘przedstawic’
przed podmiotem” (Gielarowski 60). Siemiradzki, ktory na dwdch kurtynach
maluje ottarze Apolla, wydaje si¢ dobrym przyktadem cztowieka ,,uwikta-
nego w zastong Mai”.

Narodziny tragedii Fryderyka Nietzschego dotycza, zgodnie z tytulem,
poczatkéw tragedii greckiej, ksiazka ta jednak byta pisana wobec wspot-
czesnos$ci — wobec opery Wagnera, ale takze, mozna przypuszczaé, wobec
wspotczesnych obrazow. Przynajmniej w pierwszej czesci Narodzin tragedii
Apollo, bog plastyki i picknego pozoru, jest niezbednym dopelnieniem dio-
nizyjskiego zywiolu muzyki. Nietzsche okresla go jako ,,wspanialy boski
obraz principii individuationis, z ktérego ruchdéw i spojrzen przemawia do
nas cata rado$¢ i madros¢ ‘pozoru’, wraz z jego picknoscia” (Nietzsche 24)
Pisze o cztowieku ,,uwiklanym w zaston¢ Mai” i cytuje Schopenhauera
(Swiat jako wola i przedstawienie t. I, 416): ,Jak na rozszalalem, ze wszech
stron nieograniczonem morzu, co wyjac wznosi i zniza wod gory, zeglarz
siedzi w todzi, ufajac stabej tupinie; tak, wsrod §wiata udreki, siedzi spokoj-
nie jednostka, oparta z ufnoscia o principium individuationis” (24). Zasada
indywiduacji zapewniata pigkne ztudzenia oraz pozwalata madrze i §wiado-
mie ukry¢ zaréwno potworna groze, jak tez ,,rozkoszne zachwycenie wyzie-
rajace z glebi natury i cztowieka” (21). Nietzsche pokazuje jednak takze, jak
niewiele potrzeba, aby uzywajac apollinskiego $wiatta rozumu i pigknego
pozoru, zapomnie¢ o odczuciu prawdy i tragicznoS$ci §wiata.

,Gdyby ten czlowiek rozumial Aischylosa i miat na pamigci sceny gdzie
Dariusza duch wystepuje, gdzie Xerxes rozpacza. — Czy tez widzial po-
czatkowg scen¢ Prometeusza, gdy «geniusz $mierci» 1 «przemoc» przyku-
waja go do skaly” — pisal Wyspianski o krakowskiej kurtynie w liscie
do Lucjana Rydla. (Wyspianski 280). Wyspianski nie krytykuje alegorii
w ogole, nie zajmuje go tez odrdznianie alegorii od symbolu. Waldemar
Okon przytacza przyktady alegorycznych pomystow samego Wyspianskiego
i zauwaza, ze ,,za malo uwagi zwraca si¢ na alegoryzm autora Polonii”
(Okon 168). Zachwyt artysty budzity alegoryczne figury ,,geniusza $mierci”
i ,,przemocy” z tragedii Ajschylosa, natomiast irytowal go patos zdewaluo-
wany do schematycznych p6z i min. Wyspianski zarzucat konceptom Siemi-
radzkiego banalno$¢: ,,wprost pudetkowe sg rozwigzania takich pomystow
jak taniec, muzyka, poezja” (Wyspianski 280). Bardziej jeszcze niz tauto-
logiczny charakter znakéw (Taniec na kurtynie tanczy, Spiew §piewa, a Tra-
gedia zalamuje rgce) przeszkadzal mu brak emocji. Wydaje sig, ze krytycznej
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opinii Wyspianskiego o alegorycznej kurtynie Siemiradzkiego nie da si¢ wy-
tlumaczy¢ wylacznie rozczarowaniem zwigzanym z niepowodzeniem w kon-
kursie, chociaz tak interpretowali uwagi artysty wspotczesni: ,,Tutaj komu-
kolwiek powtdérze moje zdanie, spojrzy na mnie bardzo niechetnie, jak na
czlowieka, ktory zazdroscia powodowany gada” (281). Katarzyna Nowa-
kowska-Sito reakcje Wyspianskiego okreslata jako ,,symptomatyczng dla za-
sadniczych ro6znic widzenia antyku u schytku ubieglego wieku” (Nowa-
kowska-Sito 104). Owe roznice nie sprowadzaly si¢ do antytetycznie usta-
wionej pary alegoria—symbol.

Podlozem dziewictnastowiecznej estetyki byta wolno$¢ symbolicznej dziatalnosci
umystu. Czy jest to jednak rzeczywista podstawa? Czy owa dziatalno$¢ sym-
boliczna nie jest w istocie i dzi$ ograniczona pewng przetrwata tradycja mityczno-
-alegoryczng? Jesli za$ tak, to trzeba ponownie zrelatywizowaé przeciwienstwo
symbolu i alegorii, ktére uprzedzeniom estetyki przezycia wydawato si¢ abso-
lutne: trudno tez bgdzie uznaé za absolutne odrdznienie $wiadomosci estetycznej
od mitycznej. (Gadamer 131)

Na kurtynie Iwowskiej trzy centralne figury zostaly zidentyfikowane
za pomocg odpowiadajacych kazdej z nich napisow umieszczonych w kartu-
szach nad ich glowami. Siedzaca na delfickim tréjnogu Pytia zostata pod-
pisana jako Inspiratio, po jednej stronie znalazta si¢ Phantasia — unoszaca
si¢ nad ziemig posta¢ kobieca z barwnymi skrzydtami, po drugiej Sapientia —
przedstawiona jako potaczenie ubranej w helm Minerwy i wagi wzigtej
z alegorii Sprawiedliwosci. Na plafonie w patacu Zawiszy Siemiradzki
przedstawit Madro$¢ jako kobieca postaé trzymajacg tabliczke z napisem
1L+ 11 = IV, Wyspianski okresla alegorie Siemiradzkiego jako ,,rebusowe”
(Listy 279). Zwraca uwage napigcie migdzy deklarowanym przywigzaniem
do rozumienia sztuki jako efektu dzialania nieSwiadomej, irracjonalnej sity
i statym przypominaniem o racjonalnos$ci czy wrecz kalkulacji jako niezbegd-
nym elemencie tworczosci. To napigcie migedzy wieszczeniem i kalkulacja
odpowiada widocznemu napi¢ciu miedzy obrazem i stowem.

W starozytnej Grecji do obszaru jezyka wyroczni i interpretacji mitow
nalezato stowo ,zagadka” (gr. aiviypna [ainigma] — zagadka, zagadkowe
stowo, tac. aenigma, gr. aivittopon [ainittomai] — méwi¢ zagadkami). W tym
kontek$cie pojawia si¢ rowniez w literaturze filozoficznej. W Timajosie
(Platon, Tim. 72b2) Widzacy moéwia, ze ich zagadkowe stowa nalezy prze-
ttumaczy¢ na zwykly jezyk. Zadanie interpretacji spoczywa na prorokach.
Aby zinterpretowaé zagadki, potrzebny jest specjalny dar, pozwalajacy zoba-
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czy¢, co kryje si¢ za tym, co poznawalne zmystowo. Ci, ktorzy maja ten dar,
jak Lynkeus, mogg dostrzec prawdziwg rzeczywisto$¢ stojaca za rzeczami
(Plotyn, Enn. V, 8 (31) 4, 25). W retoryce termin aenigma byt uzywany na
oznaczenie niejasnej (niedajacej si¢ przejrze¢ na wylot) alegorii. (Quintilian,
Inst. orat. V111, 6, 52).

Cyceron moéwi o alegorii jako o ciggu metafor (Cicero, Orator 94).
U Kwintyliana takze znajdziemy okre$lenie alegorii jako rozwinigtej meta-
fory. I chociaz wciaz trwaja dyskusje nad tym, jaki model metafory nalezy
przyjaé, to istnieje juz powszechna zgoda co do tego, ze definicje metafory,
ktore czynig z niej jedynie dekoracyjny element jezyka, stowne opakowanie,
ktore jest dodawane dopiero po tym, kiedy powazne kwestie znaczenia
zostaty juz zalatwione, po prostu nie odpowiadajg temu, w jaki sposob fak-
tycznie metafora jest uzywana (Boys-Stones 3). Charakterystyczng tendencja
w studiach poswigconych klasycznej tradycji metafory jest obecnie odwrot
od teorii retorycznej, be¢dacej zrdédlem poézniejszej zachodniej tradycji,
na rzecz Arystotelesa. ,,Klasyczne” definicje metafory opieraja si¢ przede
wszystkim na antycznych podrecznikach retoryki, a wigc na zaskakujaco
ograniczonej liczbie tekstow. Przy tym sami retorzy zachecali do tego, aby
ich yjecie sytuowa¢ w ramach szerszego kontekstu myslowego, wskazujac
na alegori¢ jako na forme¢ metafory.

Stowo ,alegoria” (gr. dAAnyopia [allégoria]) nie jest potwierdzone
przed I wiekiem p.n.e. i zapewne stworzone zostatlo na uzytek retoryki.
Samo jednak poje¢cie wywodzi si¢ prawdopodobnie z dawnej praktyki poe-
tow. Odnosito si¢ ono do alegorezy — egzegetycznej metody, ktéra upatry-
wala glebszego znaczenia w tekstach, ktore wydawaty si¢ ,,mowi¢ co$
innego”. Waznym punktem odniesienia sa wigc teksty filozoficzne, ktore
traktujg alegori¢ zupetnie inaczej niz tradycja retoryczna, widzaca w niej
jedynie dekoracje. Z tego punktu widzenia jest oczywiste, ze istniejg takie
tresci, ktorych nie da si¢ wyrazi¢ inaczej jak tylko przez alegorie.

Retorzy méwia o alegorii jedynie w odniesieniu do potrzeb méwcy. Jego
kunszt polega na umiejetnosci powiedzenia tego samego w roézny sposob,
przy uzyciu réznych stylow, tak, aby ta sama tre$¢ byta atrakcyjna dla do-
wolnej publiczno$ci; na umiej¢tnosci dostosowania wygladu argumentacji
do konkretnych okolicznosci bez zmiany istoty tresci. Natomiast pomyslenie
o alegorii w kategoriach metafory pozwala polaczy¢ retoryke z filozofig.

Siemiradzki na obydwu kurtynach w centralnym punkcie umiescil nawie-
dzone przez Apolla postacie Natchnienia: mowiacg zagadkami Pyti¢ w przy-
padku zastony lIwowskiej i postaé inspirowang alegorig Poezji Rafacla
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w przypadku zastony krakowskiej. Wbrew jednak tradycji natchnionej poezji,
do ktorej si¢ odwotywal, dazyt do ograniczenia w swojej pracy roli wszel-
kich impulséw niepodlegajacych kontroli rozumu. Konstruujac alegorie, cze-
sto dostownie przektadat stowa na obrazy. I tak, na przyktad, jesli zgodnie
z akademicka doktryng ,,Pigkno wyzsze jest od Prawdy”, to Prawda siedzi,
a Pigkno stoi (co czyni je wyzszym od Prawdy). Jesli Eros placze nad
prochami serca, to na urnie mozna przeczyta¢ napis: cordis cineri pax (pokoj
prochom serca). Jesli Psyche ,,uwalnia si¢ z wiezéw zmystowosci, usitujac
za Muzyka i Spiewem wznie$é sie ku niebu”, to z jednej strony ciagna ja
w dol mtlodziency jednoznacznie skojarzeni z ,wiezami zmystowos$ci”
przez dionizyjskie atrybuty (lamparciag skore, dzban, wience z kwiatow i win-
nej latorosli), a z drugiej strony w gore pociaga ja za sobg Muzyka trzymajaca
lire i $piewajacy Spiew. Trudno w tych pomystach dopatrze¢ sie mocy
boskiego Natchnienia czy jakiej$ zagadki. Wida¢ raczej tzw. zdrowy rozsadek.
Wida¢ tez, ze alegorie Siemiradzkiego blizsze sa metonimii niz metaforze.

Dominujacy po lewej stronie kurtyny Sfinks jest symbolem samego sym-
bolizowania (Hegel 572), odsyta tez do metafory hieroglifu. Hegel wielo-
krotnie powtarzal, ze religia egipska jest stadium przejsciowym miedzy reli-
giami natury i religiami ducha. Przeciwstawiatl religi¢ egipska jako religie
tajemnicy religii greckiej, ktoérg uwazal za otwartg i transparentng. Przy-
pominat Sfinksa, symboliczne przedstawienie Egiptu, i zwycigstwo madrego
Greka Edypa, ktory rozwiazat zagadke, dajac racjonalne wyjasnienie dzi-
wacznego wyobrazenia.

Zaprzyjazniony z Siemiradzkim naukowiec i wynalazca Julian Ocho-
rowicz pisat o rozszyfrowaniu hieroglifow przez Champolliona:

Przeszkadzalo mu jeszcze panujace przekonanie, ze hieroglify sa pismem ideo-
graficznem, lecz skoro raz przypuscit, ze owe figury tajemnicze sag wyobrazeniem
dzwiegkow, nie za$ przedmiotow (...), blyskawica o§wietlita jego umyst: hieroglify,
od paru tysiecy lat milczace, przemowily. (...) Czytelnik przegladajacy dzis$ tygo-
dnik z rebusami nie domyslat si¢ zapewne, ze mial przed sobag objaw szczatkowy
pisma $wictego kaplanow egipskich ... I istotnie, okre§limy najlepiej hieroglify,
moéwiac, ze bylo to pismo rebusowe. (Ochorowicz 29)

Jezyk alegoryczny Siemiradzkiego, w typowy dla epoki sposdb, a w przec-
iwienstwie do dziwactw Ikonologii Ripy, byl oddzielony zupeinie od my-
$lenia o tajemnicy. Z dzisiejszego punktu widzenia zarowno kategoryczne
przekonanie o niemisteryjnym, wytacznie racjonalnym charakterze religii
greckiej, podobnie jak przekonanie o liniowym rozwoju pisma egipskiego



KRAKOWSKA KURTYNA HENRYKA SIEMIRADZKIEGO: ALEGORIE I REBUSY 417

od niejasnych obrazéw do zapisu literowego, jest bardzo daleko idacym
uproszczeniem (Vernus). Takze rebusy nie sg prostym przektadem dzwigkow
na obrazki, ale skomplikowanym, wykorzystujacym r6zne modalnos$ci zapi-
sem, w ktorym na pierwszym planie znajduje si¢ sposob notacji, kosztem
wyraznie drugorzednej tresci (Brisset, Dumora i Simon-Oikawa).

W krakowskim Muzeum Narodowym, obok innych ofiarowanych przez
rodzing Siemiradzkiego pamigtek, sa przechowywane szkicowniki z rebu-
sami. Byla to najwyrazniej jedna z ulubionych rozrywek artysty. Obfitos¢
materiatu pozwala na zorientowanie si¢ w metodzie ich konstruowania. O ile
jego alegorie sg az za bardzo proste i zrozumiate, rebusy sa wyjatkowo
skomplikowane. Zaszyfrowane hasta sg trywialne, ale tez bardzo niecoczy-
wiste. Na szczescie do niektorych zagadek zachowaly si¢ rozwigzania.
Na przyktad pierwsze z listy zapisanych rozwigzan brzmi: ,,Lepszy cietrzew
na zg¢bie, nizli mydto po obiedzie”. Cze¢sto w jednym zdaniu wykorzy-
stywane sg stowa w réznych jezykach (polski, wtoski, francuski, czasem
lacina). Na przyktad rebus, ktorego rozwigzaniem jest powiedzonko ,kasza
pociecha nasza” (il. 5) sktada si¢ z litery ,,K(a)”, rysunku kapelusza z napi-
sem en francgais — czyli chapeau (fonetycznie sza-po), dopisanej sylaby ,,ci”
i rysunku przedstawiajacego cztowieka wywotujacego w goérach ,.echa”.
Na koncu dopisano wyraz ,,nasza”. Odgadywanie wymaga takze dosy¢ duzej
erudycji — swiat mitologiczny i elementy tradycji antycznej wystepuja tu na
rownych prawach z zupehlie prozaicznymi przedmiotami. Warto zauwazy¢,
ze bogowie starozytni majg tutaj juz tylko warto$¢ fonetyczna. I tak na przy-
ktad rebus nr 14 (il. 6), ktorego rozwigzaniem jest zdanie: , Taras wiele
uroku dodal pokojowi jadalnemu” oprocz konskiego uda (urok-u do-dat)
ilustruja takze przedstawienia starozytnego ottarza (t-ara-s) i boginii Pokoju
(pokoj-owi). Z kolei rozwigzaniem rebusu oznaczonego numerem 13 (il. 6)
jest hasto: ,,Kiedy wisie¢ to za obie nogi”. Tutaj najbardziej interesujaca
czes$cig wydaje sie¢ ilustracja ostatniej czesci zdania — jest to doskonale znane
z antycznej ikonografii bostwo rzeczne, ale w cieptej czapce i z napisem
rzeka poinocna. Jak sig¢ okazuje, chodzi o rzek¢ Ob. Na to przedstawienie
naktada si¢ drugi motyw ikonograficzny — Saturna zjadajacego swoje dzieci.
Bostwo rzeczne w czapce pozera bowiem jakie$ nogi. Odczytujemy: Ob-je-
nogi, co fonetycznie odpowiada potrzebnej frazie: obie nogi. Nietrudno
zauwazy¢, jak podczas swobodnej zabawy zaczyna dziata¢ nieswiadomosc.
Figura okrutnego ojca w potaczeniu syberyjska rzekg — takie nieocenzuro-
wane odruchy wyobrazni zdarzaty si¢ Siemiradzkiemu wylgcznie na uzytek
domowy. Znaczenie obrazu ogranicza si¢ na ogot do jego fonetycznej war-



418 AGNIESZKA KUCZYNSKA

tosci, bez wzgledu na to, czy chodzi o przedstawienie Pokoju czy o przed-
stawienie kapelusza. Mitologia jest dla artysty tak samo naturalnym i nie-
zbednym obszarem rzeczywistosci, jak przedmioty dnia codziennego. I po-
dobnie jak one jest traktowana w sposob mechaniczny i eklektyczny —
motywy 1 postacie stuzg jako elementy ukladanki, w ktorej staja si¢ czg-
Sciami zakodowanego hasta. Rebusy Siemiradzkiego wydajg si¢ naturalnym,
kolejnym etapem racjonalizacji i formalizacji mitologicznego imaginarium.
Wiasciwoscig rebuséw jest to, ze nie pozostawiajag miejsca na zadne nie-
jasnosci — maja tylko jedno prawidtowe rozwigzanie. Rebus zamienia obraz
na stowo, stowo na dzwieki, dzwigki na litery. Tak dzieje si¢ tez z obrazami
bostw, ktore w rebusach Siemiradzkiego pojawiaja si¢ bardzo czgsto — ule-
gajg desemantyzacji. Obraz, ich widzialny znak, zostaje przelozony na dzwigk
i zamieniony na litery. Ten proces przebiega jednak bardzo niekonsek-
wentnie. Jednocze$nie mozna zauwazy¢ poczatek odwrotnego zjawiska. Li-
tery, ale i same gloski nabierajg materialnosci, wchodzg ze sobg w zwiazki
przestrzenne, zyskujg znaczenie. Na przyktad slowo ,,wisie¢” Siemiradzki
uzyskal, rysujac w monumentalnej literze i udrapowana sie¢. Obraz sieci
potrzebny jest tylko jako sylaba wyrazu ,,wisieé¢”. Natomiast litera odpo-
wiadajaca glosce ,,w” nigdzie fizycznie nie wystepuje i trzeba ja odczytac,
rozpoznajac, jak usytuowana jest sie¢ w stosunku do litery i. Czasem z kolei
niewinna sylaba wywotuje lawing prywatnych skojarzen, naktadajgcych sie
na mitologiczng ikonografig.

Rebus kwestionuje roznice migdzy realnym i wyobrazonym, mi¢dzy mate-
rialnym i niematerialnym, mie¢dzy tym, co przeznaczone do czytania, i tym,
co do ogladania, przekracza ustalone kategorie. Istotna jest wlasciwa zaba-
wie swoboda i jednoczesnie koncentracja na wyzwaniu technicznym, odwro-
cenie uwagi od znaczacego. Zadaniem jest zaszyfrowanie najbardziej banal-
nego hasta, ale za to w niezwykle wyrafinowany i réznorodny sposob.
Uwaga uktadajacego rebus koncentruje si¢ wigc na matych jednostkach
sensu i na znaczacych, uruchamiajgc jednoczes$nie wyparte w zwyklym try-
bie dziatania nie§wiadome tresci — dzieki temu nieoczekiwanie pojawiajg si¢
slady prywatnych emocji, wraca odczucie autentycznosci. W miejscu, ktore
wydaje si¢ zupetnie jalowe, powstaje sens.
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KRAKOWSKA KURTYNA
HENRYKA SIEMIRADZKIEGO: ALEGORIE I REBUSY

Streszczenie

Przedmiotem artykutu jest namalowana przez Henryka Siemiradzkiego kurtyna Teatru Miej-
skiego (obecnie Teatru im. Juliusza Stowackiego) w Krakowie traktowana jako przyktad szcze-
golnej formuly malarstwa alegorycznego na swdj sposob pokrewnej rebusom, ktore — jak swiadcza
liczne zachowane w szkicownikach przyktady — z upodobaniem uprawial artysta. Zidentyfikowanie
nowych zrodet ikonograficznych (przede wszystkim Les Dieux antiques Stéphane’a Mallarmé)
i poszerzenie kontekstu dotychczasowych analiz pozwolito na nowo postawi¢ pytania o zrodta twor-
czos$ci 1 role wyobrazni w malarstwie pdznoakademickim. Zestawienie alegorycznego programu
kurtyny z konstruowanymi przez malarza rebusami (ze szkicownikow zachowanych w Muzeum
Narodowym w Krakowie) problematyzuje charakterystyczne dla epoki relacje migdzy stowem
a obrazem.

Stowa kluczowe: alegoria; rebus; kurtyna teatralna; Henryk Siemiradzki; malarstwo XIX wieku.

HENRYK SIEMIRADZKI’S CURTAIN IN KRAKOW:
ALLEGORIES AND REBUSES

Summary

This article focuses on the curtain installed in the Municipal Theatre in Krakow (now the
Juliusz Stowacki Theatre) painted by Henryk Siemiradzki. The giant composition is an example
of the unique formula of allegoric painting related to rebuses, which, as attested by the many
drawings preserved in his sketchbooks, was the artist’s favourite kind of pastime. The iden-
tification of new iconographic sources (primarily Les Dieux Antiques by Stéphane Mallarmé) and
the broadening of the context for those already known has made it possible to ask questions anew
about the sources of creativity and imagination in late academic painting. The juxtaposition of
Siemiradzki’s allegorical curtain manifesto with the rebuses he devised (contained in the sketch-
books preserved in the National Museum in Krakow) problematises the issue of the relationship
between word and image which was characteristic of that period.

Keywords: allegory; rebus; theatre curtain; Henryk Siemiradzki; 19th-century painting.
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1. Henryk Siemiradzki, Kurtyna w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie.
Wtascicielem praw do wizerunku kurtyny jest Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie,
a fotografig dysponuje Muzeum Narodowe w Krakowie.

Fot. Pracownia Fotograficzna Muzeum Narodowego w Krakowie.



422 AGNIESZKA KUCZYNSKA

Objasnienie tresci obrazu na kurtynie
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2. Objasnienie tresci obrazu na kurtynie Teatru miejskiego w Krakowie

Objasnienie tresci obrazu na kurtynie, fragment
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4. Figura Poezji. Rycina z Dizionario d’ogni mitologia ed antichita
wedlug polichromii Rafaela ze sklepienia Loggia della Segnatura
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5. Henryk Siemiradzki, Rebus Kasza pociecha nasza,
szkicownik MNK III-r. a-18395/9

6. Henryka Siemiadzki, Rebus Kiedy wisiec, to za obie nogi,
szkicownik MNK III-r. a-17692/33





