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Abstrakt

W drugiej potowie XIX stulecia malowane ottarze przedstawia-
jace Chrystusa zajety centralne miejsce w norweskiej sztuce ko-
$cielnej jako swiadectwo zmiany nastrojow religijnych i stylu ar-
tystycznego. Siedemnasto- i osiemnastowieczne oftarze zostaty
zastgpione najpierw nieozdobionymi krzyzami, a pdZzniej mo-
tywami z Nowego Testamentu, takimi jak: Chrystus w Ogrojcu,
Ukrzyzowanie, Chrystus Pocieszyciel i ,PrzyjdzZcie wszyscy do
mnie’, Zmartwychwstanie i Chrzest. Dzieta te miaty na celu wy-
wotanie gtebokiego emocjonalnego i duchowego zaangazo-
wania wérdd wiernych i stworzenie poboznej atmosfery. Ich
powszechne kopiowanie i sentymentalny ton staty sie jednak
punktem spornym w XX wieku, kiedy to podczas renowacji
kosciotéw wiele oftarzy zostato usunietych lub przeniesionych
do mniej znaczacych przestrzeni, zastapionych albo starszymi
dziefami, albo nowymi, nowoczesnymi.

Stowa kluczowe: sztuka religijna, ottarz, historia sztuki, ma-
larstwo, rzezba

Wstep

W Norwegii istnieje 1 637 kosciotéw nalezacych
do Kosciota Norwegii, z czego 638 zostato zbudowa-
nych w XIX wieku'. Niektére z tych nowych swiatyn
zostaly wzniesione na miejscu poprzednich, a zatem
odziedziczyly ottarze po starszych instytucjach, pod-
czas gdy inne otrzymaly nowo zamdéwione elementy.
Ponadto wiele z 379 zachowanych kos$ciotéw zbudo-
wanych miegdzy XII a XVIII wiekiem nabylo nowe
ottarze w XIX wieku, gtéwnie dlatego, ze jaskrawe,
bogato rzezbione i malowane nastawy z wcze$niej-
szych okreséw — wiele z XVII i XVIII wieku — wyszly
z mody. Parafie poszukiwaly nowych aranzadji ottarzy,

' Dane za: Confederation of Churches and Nonprofits (KA),
Hovedorganisasjonen KA.
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Abstract

In the second half of the nineteenth century, painted altar-
pieces depicting Christ assumed a central role in Norwegian
ecclesiastical art, reflecting shifts in religious sentiment and
artistic style. Seventeenth- and eighteenth-century altarpie-
ces were replaced first with unadorned crosses, and later by
motifs from the New Testament, such as Christ in Gethsemane,
the Crucifixion, Christus Consolator and Come Unto Me, the
Resurrection, and the Baptism. These artworks were intended
to evoke deep emotional and spiritual engagement within the
congregation and to create a devout atmosphere. However,
widespread copying of them and their sentimental tone be-
came points of contention in the twentieth century, at which
point, during church restorations, many of the altarpieces were
removed or relegated to less-prominent spaces, replaced by
either older works or new, modern ones.
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Introduction

In Norway, there are 1637 churches within the
Church of Norway, of which 638, were constructed in
the nineteenth century’. Some of these new churches
were built on the site of previous ones and thus in-
herited altarpieces from the older institutions, while
other churches received newly commissioned pieces.
Additionally, many of the 379 preserved churches built
between the twelfth and eighteenth centuries acquired
new altarpieces during the nineteenth century, pri-
marily because the garish and elaborately carved and
painted altarpieces from the earlier periods — many
from the seventeenth and eighteenth centuries — were
seen as old-fashioned. Congregations sought new altar

! The figures have been sourced from Confederation of Churches
and Nonprofits (KA), Hovedorganisasjonen KA.



arrangements that better aligned with contemporary
aesthetic ideals and featured motifs designed to ap-
peal more directly to the viewer’s emotions.

From an art historical perspective, relatively few
works in this large body of nineteenth-century altar-
pieces have received significant attention. The preva-
lence of copies among this body of art — sometimes of
paintings by earlier masters as well of contemporary
altarpieces — has contributed to this neglect®. A range
of artists created these copies, including renowned
artists, traditionally trained painters, amateurs, local
craftsmen, and even “a lady from the congregation™.

The first half of the nineteenth century saw
a preference for simple crosses framed by classical
or neo-Gothic architectural elements®. In contrast,
the latter half of the century witnessed a shift toward
more intricate designs, frequently featuring paint-
ed representations of key New Testament narratives.
These works were emotionally charged, characterized
by noble, dignified, and harmonious content. Rich
in emotional resonance and theological symbolism,
the altar decorations reflected the intersecting influ-
ences of Rationalism, Pietism, and revivalist move-
ments, all of which emphasized personal faith and
a spiritual communion with God.

In this article, I examine some of the most in-
fluential motifs of nineteenth-century altarpieces in
Norwegian churches. Through a closer investigation
of these works, this study seeks to contribute to a fuller
understanding of their role in shaping Norway’s religious
and artistic landscape during the nineteenth century.

Norwegian Churches in the Nineteenth Century

Following more than 400 years in a union with
Denmark,” Norway became an independent state,
albeit in a union with Sweden, in 1814—1905°. At

2 U. Uberg, Jesus det eneste. Christen Brun og alterbildene i tid
og rom 1856—1906, Oslo 2002, p. 9.

3 Ibidem, p. 9.

* J. C.Eldal, The Lutheran State Churches of Denmark, Norway
and Sweden and Emerging Minorities, in: Material Change: The
Impact of Reform and Modernity on Material Religion in North-
West Europe, 1780—1920, eds. ]. De Maeyer, J. Margry, Leuven
2021, p. 310.

> Norway’s subordination stemmed from the Kalmar Union
(1389/97), where Denmark emerged as dominant. While Sweden
permanently left the union in the early 1500s, Norway’s political
elites remained unable to break away. From 1537 to 1814, Norway
was largely governed by Denmark, a period that began with the
Reformation and ended with Norway’s independence in 1814.
This era, often referred to as the Danish period, is commonly di-
vided into the Dependency Period (1537-1660) and the Absolute
Monarchy (1660-1814).

¢ The United Kingdom of Sweden-Norway (den svensk-norske
union) lasted from 1814 to 1905. Each kingdom had its own parlia-
ment and constitution under a common (Swedish) monarch. A.B.
Amundsen, Reforming Religious Material Landscapes in Nineteenth-

ktére lepiej odpowiadatyby wspétczesnym ideatom es-
tetycznym i zawieraly motywy oddziatujace bardziej
bezposrednio na emocje odbiorcéw.

Z perspektywy historii sztuki, stosunkowo nie-
wielu dzietom z tego duzego zbioru dziewigtnasto-
wiecznych ottarzy poswigcono szczeg6lng uwage.
Zaniedbanie to wynika z faktu, ze wiele z nich byto
kopiami — czasami obrazéw wcze$niejszych mistrzow,
a czasami wspélczesnych ottarzy®. Kopie te tworzy-
to wielu artystéw, w tym uznani twércy, tradycyjnie
wyksztalceni malarze, amatorzy, lokalni rzemieslnicy,
a nawet ,,pewna parafianka’™.

W pierwszej potowie XIX wieku preferowano pro-
ste krzyze otoczone klasycznymi lub neogotyckimi ele-
mentami architektonicznymi®. Natomiast w drugiej
potowie stulecia nastapit zwrot w kierunku bardziej
skomplikowanych projektéw, czgsto zawierajacych ma-
lowane przedstawienia kluczowych narracji Nowego
Testamentu. Prace te byly naladowane emocjonalnie,
charakteryzowaly si¢ szlachetna, dostojna i harmonij-
ng trescig. Dekoracje ottarzy, pelne emocjonalnego
wydzwigku i teologicznej symboliki, odzwierciedlaty
krzyzujace si¢ wplywy racjonalizmu, pietyzmu i ru-
chéw przebudzeniowych, ktére kladly nacisk na oso-
bista wiar¢ i duchowg komuni¢ z Bogiem.

W niniejszym artykule analizuj¢ niektére z najbar-
dziej znaczacych motywoéw dziewigtnastowiecznych
ottarzy w norweskich kosciotach. Blizsze zbadanie
tych dziet ma na celu przyczynienie si¢ do petniejsze-
go zrozumienia ich roli w ksztattowaniu religijnego
i artystycznego krajobrazu Norwegii w XIX wieku.

Ko$ciél norweski w XIX wieku

Po ponad czterystu latach unii z Danig’ w 1814
roku Norwegia stata si¢ niepodlegtym paristwem,
chociaz pozostajacym w unii ze Szwecja®. W tym

2 U. Uberg, Jesus det eneste. Christen Brun og alterbil-
dene i tid og rom 1856—1906, Oslo 2002, s. 9.

3 Ibidem, s. 9.

4 J. C.Eldal, The Lutheran State Churches of Denmark, Norway
and Sweden and Emerging Minorities, w: Material Change: The Impact
of Reform and Modernity on Material Religion in North-West Europe,
17801920, red. J. De Maeyer, J. Margry, Leuven 2021, s. 310.

> Podporzadkowanie Norwegii wynikato z Unii Kalmarskiej
(1389/97), w ktérej dominujaca rolg odgrywata Dania. Podczas gdy
Szwecja opuscita unie na state na poczatku XVI wieku, elity poli-
tyczne Norwegii nie byty w stanie si¢ od niej uniezalezni¢. W latach
1537-1814 Norwegia byta w duzej mierze rzadzona przez Danig.
Okres ten rozpoczat si¢ wraz z reformacja, a zakoriczyt uzyskaniem
przez Norwegie niepodleglosci w 1814 roku. Epoka ta, cz¢sto na-
zywana okresem duriskim, jest powszechnie dzielona na okres pod-
porzadkowania (1537-1660) i monarchie absolutng (1660-1814).

¢ Zjednoczone Krélestwa Szwecji i Norwegii (den svensk-nor-
ske union) istnialy od 1814 do 1905 roku. Kazde krélestwo miato
wtasny parlament i konstytucje pod rzadami wspdlnego (szwedz-
kiego) monarchy. A. B. Amundsen, Reforming Religious Material
Landscapes in Nineteenth-Century Scandinavia, w: Material Change:



przelomowym momencie utworzyta wlasng admi-
nistracj¢ paristwows, ktéra obejmowata specjalne
Ministerstwo Kosciota i Edukacji. Budowa koscio-
téw stata si¢ waznym aspektem ksztaltowania nowe-
go narodu. Na poczatku lat dwudziestych XIX wieku
wprowadzono scentralizowany system zatwierdzania
projekeéw kosciotéw, aby mie¢ pewnosé, ze ,,otrzymaja
one odpowiednia form¢”™. Nowe koscioty mialy by¢
wystarczajaco duze, aby pomiesci¢ kongregacje, po-
siada¢ taka sama ,uzytecznos$¢” jak ich poprzednicy
i prezentowa¢ spdjny styl w catym kraju.

Wiele z nich byto w ztym stanie po stu latach po-
zostawania w rekach prywatnych w wyniku sprzeda-
zy kosciotéw w latach 1722-1723. Model wlasnosci
prywatnej stanowit wyzwanie w kwestiach zwiazanych
z powigkszaniem i naprawa $wiatyni, co wynikato ze
wzrostu liczby ludnosci w Norwegii w XIX wieku®.
Reforma prawna z 1851 roku stanowita, ze koscio-
ty musza pomiesci¢ trzy dziesiate kongregacji — lub
dwie dziesiate, jesli w kosciele odprawiano dwa nie-
dzielne nabozeristwa’. Koscioly niespetniajace tych
wymogdéw mialy zosta¢ odnowione, rozbudowane lub
zastapione nowymi'’.

Na poczatku XIX wieku norweska architektu-
ra ko$cielna kontynuowata tradycje z poprzedniego
stulecia, charakteryzujace si¢ o§miokatnymi budyn-
kami na planie krzyza i podobnymi wnetrzami''.
Szczegélnie istotnym wzorem byly standardowe pro-
jekty ko$ciotéw architekta Hansa Linstowa, opraco-
wane w latach dwudziestych XIX wieku'?. Drewniane
koscioty miaty mie¢ wnetrza wytozone panelami,
ich jasnoszare $ciany mialy przypomina¢ tynk i pia-
skowiec, a sufity nalezalo pomalowaé na biato".
W 1828 roku zarzad Krélewskiej Szkoty Rysunku
(Den kongelige tegneskole) doradzit Ministerstwu

The Impact of Reform and Modernity on Material Religion in North-
West Europe, 1780—1920, red. J. De Maeyer, P. J. Margry, Leuven
2021, s. 185-186.

7 J. C. Eldal, Kirker i Norge bd. 3 Med historiske forbilder
1800-tallet, Oslo 2002, s. 13; Eldal 2021, jak przyp. 4, s. 299-302.

8 B. R. Mitchell, International Historical Statistics. Europe
1750-2000, Basingstoke 2003, s. 6; Amundsen 2021, jak przyp. 6,
s. 187.

° Eldal 2002, jak przyp. 7, s. 13.

12 Poczatek tego okresu oznaczat ogélnokrajows falg inicjatyw
zwiazanych z rozbiérka i odbudowa. Réwnolegle z tymi przemia-
nami architektonicznymi podj¢to wspdlne dziatania na szczeblu
krajowym majace na celu dokumentowanie, gromadzenie i ochrong
$redniowiecznego dziedzictwa kulturowego Norwegii, wéréd kto-
rego najwazniejsze miejsce zajmowaly koscioty stupowe. Program
ochrony zabytkéw zostal dodatkowo zinstytucjonalizowany wraz
z utworzeniem w 1844 roku Towarzystwa Ochrony Starozytnych
Zabytkéw Norwegii (Fortidsminneforeningen).

" Eldal 2021, jak przyp. 4, s. 299.

12 Dla poréwnania, w Szwecji na poczatku XIX wieku ma-
sowo budowano koscioty neoklasycystyczne, charakteryzujace si¢
duzymi, jednolitymi i prostymi wngtrzami. Budowle te znane sg
jako ,koscioty Tegnéra”.

3 Eldal 2002, jak przyp. 7, s. 29.
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this turning point, it established its own state ad-
ministration, which included the creation of a ded-
icated Ministry of Church and Education. Church
construction became an important aspect of building
the new nation. In the early 1820s, a centralized ap-
proval process for church design came into effect to
ensure that churches “attained an appropriate form™.
New churches were to be sufficiently large to accom-
modate the congregation, to possess the same “util-
ity” as their predecessors, and to exhibit a consistent
style across the country.

However, many churches were in poor condi-
tion, following a hundred years of private owner-
ship resulting from the church sales of 1722-1723.
The private-ownership model posed challenges for
addressing issues related to enlarging and repairing
churches, a need resulting from population growth
in Norway in the 1800s®. An 1851 legal reform stip-
ulated that churches needed to accommodate three
tenths of the congregation — or two tenths if the
church held two Sunday services’. Churches failing
to meet these requirements were to be renovated,
expanded, or replaced'.

In the early nineteenth century, Norwegian
church architecture continued the traditions of
the previous century, featuring octagonal buildings
with cruciform plans and interiors''. Architect Hans
Linstow’s standardized church designs, developed in
the 1820s, served as particularly influential mod-
els'?. Timber churches were to have paneled inte-
riors, their light pearl-gray walls meant to conjure
a sense of plaster and sandstone, and ceilings should
be painted white'. In 1828, the board of the Royal
Drawing School (Den kongelige tegneskole) advised
the Ministry of Church and Education that altar-

Century Scandinavia, in: Material Change: The Impact of Reform
and Modernity on Material Religion in North-West Europe, 1780~
1920, ed. J. De Maeyer, P. J. Margry, Leuven 2021, pp. 185-186.

7 J. C. Eldal, Kirker i Norge bd. 3 Med historiske forbilder
1800-zallet, Oslo 2002, p. 13; Eldal 2021, as footnote 4, pp. 299—
302.

8 B. R. Mitchell, International Historical Statistics. Europe
1750-2000, Basingstoke 2003, s. 6; Amundsen 2021, as foot-
note 6, s. 187.

? Eldal 2002, as footnote 7, p. 13.

1% The onset of this period marked a nationwide wave of demo-
lition and reconstruction initiatives. In parallel with these architec-
tural transformations, a concerted national effort was launched to
document, collect, and preserve Norway’s medieval cultural herit-
age, among the most significant structures of which were the stave
churches. This preservationist agenda was further institutionalized
with the founding of the Society for the Preservation of Ancient
Norwegian Monuments (Fortidsminneforeningen) in 1844.

" Eldal 2021, as footnote 4, p. 299.

12 For comparison, in Sweden, neoclassical churches were
mass-produced in the early nineteenth century, featuring large,
uniform, and simple interiors. These came to be known as “Tegnér
churches”.

13 Eldal 2002, as footnote 7, p. 29.



pieces were not suitable in rural areas, owing to the
lack of skilled craftsmen to produce them. It instead
recommended a large gilded cross to be a prefera-
ble alternative'®. Consequently, many new and old-
er churches installed simple crosses mounted within
frames [fig. 1]. However, in the subsequent decades,
whenever affordable or donated, many of these were
replaced by painted altarpieces.

The Dissenter Act of 1845 marked a turning
point in Norwegian religious life, permitting the
establishment of Christian denominations other
than Lutheranism, thus ushering in a new era of
religious pluralism. By the 1850s, denominations
such as Baptists, Methodists, and Mormons — many
with roots in the United States or Britain — began
to emerge in Norway". The growing diversity in
religious practice reflected broader societal changes,
including a renewed emphasis on tailoring church
interiors and furnishings to suit contemporary tastes
and needs. Ecclesiastical artworks from the seven-
teenth and eighteenth centuries were considered
gaudy, prompting congregations and priests to de-
mand their removal. In 1865, the theological jour-
nal Theologisk Tidsskrift for den evangelisk-lutherske
Kirke i Norge published a lecture by Dr. Chr. Ernst
Luthard, where he stated, “The time for these desecra-
tions of the church [referring to older art] is not yet
over. It is a worthy task to combat them and to work
for the dissemination of genuine ecclesiastical style
and taste”'®. In the following decades, several hun-
dred churches were furnished with new altarpieces.

Altarpieces in New and Old Churches
in the Nineteenth Century

During the nineteenth century, altarpieces from
the seventeenth and eighteenth centuries — carved
and painted in vivid colors and filled with bustling
scenes, masks, fruits, and numerous figures, includ-
ing apostles, evangelists, and virtues — were replaced
with new ones. These newer works were clean, clas-
sical Empire designs: a portal form with a low trian-
gular pediment supported by columns or pilasters,
with minimal decoration, often only a simple cross
[fig. 1]. Starting in the 1840s, however, neo-Gothic
and other medieval-inspired styles began to supplant

14 Ibidem, pp. 32-33; Eldal 2021, as footnote 4, p. 310.
In Sweden, these altar crosses were typically adorned with one
or more elements symbolizing Christ’s Passion, such as a shroud
hanging from one arm of the cross, sometimes accompanied by
a crown of thorns.

15 Eldal 2002, a footnote 7, p. 13.

¢ “Tiden for disse Mishandlinger af Kirken [eldre kunst]
er endu ikke forbi. Det er en vardig Opgave at bekjempe dem og
vaere virksom for Udbredelsen af zgte kirkelig Stil og Smak”. Uberg
2002, as footnote 2, p. 51.

Kosciota i Edukacji, ze ottarze nie sa odpowiednie
na obszarach wiejskich z powodu braku wykwalifi-
kowanych rzemieslnikéw do ich produkcji. Zamiast
tego zalecono duzy poztacany krzyz jako lepsza al-
ternatywe'%. W rezultacie w wielu nowych i starszych
kosciotach zainstalowano proste krzyze zamontowane
w ramach [il. 1]. W kolejnych dziesi¢cioleciach, je-
zeli pozwalaly na to finanse lub otrzymano darowi-
zng, wiele z nich zastapiono malowanymi ottarzami.

Ustawa o dysydentach z 1845 roku stanowita
punkt zwrotny w norweskim zyciu religijnym, ze-
zwalata bowiem na zaktadanie wspélnot chrzescijan-
skich innych niz luteranizm, zapoczatkowujac nowg
er¢ pluralizmu religijnego. W latach pigédziesiatych
XIX wieku w Norwegii zacz¢ly pojawia¢ sig takie wy-
znania jak baptysci, metodysci i mormoni — wiele
z nich miato korzenie w Stanach Zjednoczonych lub
Wielkiej Brytanii'®. Rosnaca réznorodnos¢ prakeyk
religijnych odzwierciedlala szersze zmiany spoteczne,
w tym rosnacy nacisk na dostosowanie wngtrz i wypo-
sazenia kosciotéw do wspétezesnych gustéw i potrzeb.
Koscielne dziefa sztuki z XVII i XVIII wieku zostaly
uznane za pstrokate, co sktanialo wiernych i ksigzy
do domagania si¢ ich usunigcia. W 1865 roku czaso-
pismo teologiczne Theologisk Tidsskrift for den evan-
gelisk-lutherske Kirke i Norge opublikowato wyklad
dr. Chr. Ernsta Lutharda, w ktdrym stwierdzit on:
»Czas tych profanacji ko$ciotéw [czyli starszych dziet
sztuki sakralnej] jeszcze si¢ nie skoriczyl. Godnym
zadaniem jest walka z nimi i praca na rzecz rozpo-
wszechniania prawdziwie koscielnego stylu i smaku”'®.
W kolejnych dekadach kilkaset kosciotéw zostato wy-

posazonych w nowe oftarze.

Oltarze w nowych i starych kosciolach
w XIX wieku

W XIX wieku ottarze z XVII i XVIII stulecia —
rzezbione i malowane w zywych kolorach i wypelnio-
ne tetniacymi zyciem scenami, maskami, owocami
i licznymi postaciami, migdzy innymi apostotami,
ewangelistami czy przedstawieniami cnét — zostaty
zastapione nowymi. Te nowsze dzieta nasladowaly
czysty, klasyczny styl empire i przybieraly forme por-
talu z niskim tréjkatnym frontonem wspartym na
kolumnach lub pilastrach, z minimalng dekoracja,

4 Ibidem, s. 32-33; Eldal 2021, jak przyp. 4, 5. 310. W Szwecji
te krzyze ottarzowe byly zazwyczaj ozdobione jednym lub kilkoma
elementami symbolizujacymi meke Chrystusa, takimi jak catun
zwisajacy z jednego ramienia krzyza, czasem w potaczeniu z ko-
rong cierniowa.

5 Eldal 2002, jak przyp. 7,s. 13.

16 “Tiden for disse Mishandlinger af Kirken [eldre kunst]
er endu ikke forbi. Det er en vardig Opgave at bekjempe dem og
veere virksom for Udbredelsen af zgte kirkelig Stil og Smak”. Uberg
2002, jak przyp. 2, s. 51.
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1. Ottarz, 1838, kosciét w Flekkefjord, fot. Kirkebyggdatabasen

1. Altarpiece, 1838, Flekkefjord Church, phot. Kirkebyggdatabasen

czgsto tylko prostym krzyzem [il. 1]. Od lat czter-
dziestych XIX wieku neogotyk i inne style inspiro-
wane $redniowieczem zaczely wypiera¢ styl empire.
Ottarze byly odtad bardziej naturalistyczne i ekspono-
waly przedstawienia Chrystusa, a ich tematyka obej-
mowata narracj¢ o zbawieniu, mocno zakorzeniong
w tekstach biblijnych, ze szczegdlnym naciskiem na
cierpienie i zmartwychwstanie Jezusa'’. Te bardziej
dostojne dzieta z XIX wieku miaty odpowiada¢ éw-
czesnej wrazliwosci religijnej, zastgpujac przestarza-
te, bogato zdobione ottarze, ktére nie spetnialy juz
wspdlczesnych wymagan estetycznych ani teologicz-

7 1. C.Eldal, Brytning, pivirkning, endring: Hoy- og lavkirkelig ma-
teriell kultur pd 1800- og tidlig 1900-tallet, “Fortidsminneforeningens
arbok” 2020, s. 104.
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the Empire look. Now, altarpieces were more natu-
ralistic and highlighted depictions of Christ, their
themes featuring the salvation narrative, firmly rooted
in biblical texts, with a particular focus on Jesus’ suf-
fering and resurrection'. These more dignified nine-
teenth-century works were meant to align with the
modern religious sensibilities of the time, replacing
the outdated, ornate altarpieces that no longer served
contemporary aesthetic or theological purposes. The
aim was to create a more deeply felt, personal con-
nection between the viewer and Christ depicted in
the altarpiece. Often accompanied by a Bible verse,

7 ]. C.Eldal, Bryming, pévirkning, endring: Hoy- og lavkirkelig ma-
teriell kultur pa 1800- og tidlig 1900-tallet, “Fortidsminneforeningens
arbok” 2020, p. 104.



the altarpieces were meant to be relevant and imme-
diate to the individual. The intention was to evoke
emotion, thereby fulfilling one of the essential pur-
poses of an altarpiece. This was not thought to apply
to the older, vividly carved and painted altarpieces,
which were often filled with scenes and figures that
did not appeal to the tastes of the time [e.g. fig. 12].

Figures of Christ

A new, more naturalistic type of Christ figure,
modeled on Danish sculptor Bertel Thorvaldsen’s de-
sign, appeared in altarpiece decorations in the early
nineteenth century. Working in Rome, Thorvaldsen
(1770-1844), Denmark’s most renowned sculptor,
completed a plaster version of the design in 1821—
1824, which was installed in 1828 in Vor Frue Church,
Copenhagen'®. A final marble version was unveiled
in the same church in 1839.

Thorvaldsen’s free-standing Christ (H. 3.45 m)
wears a mantel draped in antique style, his head slight-
ly bowed and arms outstretched [fig. 2]. The inscrip-
tion on the pedestal, taken from Matthew 11:28,
reads, “Kommer til mig” — Come unto me — invit-
ing all who are burdened to find solace. This reflects
a shift in the relationship between the altarpiece and
the congregation. Christ is lifted out of time and
space, standing alone, and revealing His dual nature
as both human and divine Savior. Accompanied by
His words from the Gospel of Matthew, the figure
makes manifest the love that exists between Christ and
the viewer, directly inviting the beholder to come to
Him. In Thorvaldsen’s words, the sculpture expresses
that “[Christ] loves, that is, embraces humanity. To
my thinking, that must be the essence of Christ™".

This Christ figure embodied the modern reli-
gious sentiments and became the most admired and
reproduced altar decoration in Scandinavia during
the nineteenth and early twentieth centuries.”® It was
widely copied in both sculpture and painting, shap-
ing the perception of Christ for generations. Revered
as a beautiful and evocative work, it was intended
to make a deep and lasting impression on viewers.

The first known iteration of the work in Norway
came in 1836%'. Trondheim Cathedral suffered struc-

'8 M. Floryan, Kristus. Thorvaldsens statue i Vor Frue Kirke,
Arhus 2020, pp. 16-26.

" D. Burmeiseter, The Face of Salvation in Early Ninteeenth-
Century Danish Altarpainting, w: Tracing the Jerusalem Code, vol
3: The Promise Land. Christian Cultures in Modern Scandinavia
(ca 1750-ca 1920), eds. R. Johnsrud Zorgati, A. Bohlin, Berlin
2021, p. 228.

20 H. B. Jonsson, Bild och frombhetsliv i 1800-talets Sverige,
Uppsala 1994, p. 49; Burmeister 2021, as footnote 19, p. 227.

2 M. C. Stang, Kirkekunst i Norge etter 1814, in: Vor kristne og
humanistiske arv — betrakininger ved 200-drsjubileet for Grunnloven,
eds. @. Ekroll, S. Hjorth, E. Vegge, Trondheim 2014, p. 344.

nych. Celem byto stworzenie glgbszej, osobistej wig-
zi migdzy widzem a Chrystusem przedstawionym na
ottarzu. Ottarze, czgsto eksponujace fragment Biblii,
miaty by¢ zrozumiate i bliskie odbiorcy. Chodzito
o wywolanie emodji, co bylo jednym z gtéwnych ce-
16w ottarza. Nie dotyczyto to starszych, bogato rzez-
bionych i malowanych nastaw, ktére czgsto zawie-
raly sceny i postacie nieodpowiadajace dwczesnym
gustom [np. il. 12].

Przedstawienia Chrystusa

Nowy, bardziej naturalistyczny typ postaci Chrys-
tusa, wzorowany na projekcie duriskiego rzezbiarza
Bertela Thorvaldsena, pojawit si¢ w dekoracjach ot-
tarzy na poczatku XIX wieku. Thorvaldsen, najstyn-
niejszy rzezbiarz duniski, pracujacy w Rzymie (1770-
1844), ukoriczyt gipsowa wersj¢ projektu w roku 1824.
Zostata ona zainstalowana w 1828 roku w kosciele Vor
Frue w Kopenhadze'®. Ostateczng marmurowa wer-
sj¢ odstonieto w tym samym kosciele w 1839 roku.

Wolnostojacy Chrystus Thorvaldsena (wys. 3,45 m)
jest okryty plaszczem udrapowanym w stylu an-
tycznym, z lekko pochylong glows i wyciagnigtymi
ramionami [il. 2]. Napis na cokole, zaczerpniety
z Ewangelii $w. Mateusza (Mt 11, 28), ,Kommer
til mig” — , Przyjdicie do mnie” — zaprasza wszyst-
kich, ktérzy sa obciazeni, aby znalezli tu ukojenie.
Odzwierciedla to zmiang w relacji migdzy ottarzem
a wiernymi. Chrystus zostaje wydobyty z czasu i prze-
strzeni, stoi samotnie i objawia swoja podwdjna na-
ture jako ludzki i boski Zbawiciel. Wedtug stéw
Thorvaldsena rzezba ta oznacza, iz ,,[Chrystus] ko-
cha, to znaczy obejmuje ludzkos¢. Wedtug mnie to
whasnie stanowi istot¢ Chrystusa”"’.

Ta figura Chrystusa uosabiajaca nowoczesne uczu-
cia religijne stata si¢ najbardziej podziwiana i repro-
dukowang dekoracja oftarza w Skandynawii w XIX
i na poczatku XX wieku®. Byla powszechnie kopio-
wana zaréwno w rzezbie, jak i malarstwie, ksztaltujac
postrzeganie Chrystusa przez pokolenia. Uwazana za
pickne i sugestywne dzielo, miata wywiera¢ na ogla-
dajacych glebokie i trwate wrazenie.

Pierwsza znana wersja tego dziela w Norwegii

pojawita si¢ w 1836 roku?'. W latach 1744-1833

18 M. Floryan, Kristus. Thorvaldsens statue i Vor Frue Kirke,
Arhus 2020, s. 16-26.

¥ D. Burmeiseter, 7he Face of Salvation in Early Ninteeenth-
Century Danish Altarpainting, w: Tracing the Jerusalem Code, vol 3:
The Promise Land. Christian Cultures in Modern Scandinavia (ca
1750-ca 1920), red. R. Johnsrud Zorgati, A. Bohlin, Berlin 2021,
s. 228.

20 H. B. Jonsson, Bild och fromhetsliv i 1800-talets Sverige,
Uppsala 1994, s. 49; Burmeister 2021, jak przyp. 19, s. 227.

2 M. C. Stang, Kirkekunst i Norge etter 1814, w: Vor kristne og
humanistiske arv — betraktninger ved 200-drsjubileet for Grunnloven,
red. @. Ekroll, S. Hjorth, E. Vegge, Trondheim 2014, s. 344.
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katedra w Trondheim borykata si¢ z problemami
konstrukcyjnymi w o$miokatnym sklepieniu, co wy-
musilo usuniecie oftarza. Po dokonaniu napraw ot-
tarz, wowczas uwazany za przestarzaly, zostat zasta-
piony czyms bardziej zblizonym do stylu klasycznego:
gipsowym odlewem figury Chrystusa Thorvaldsena.
Rzezba byta prezentem od samego Thorvaldsena i, po-
dobnie jak oryginal, miala ponadnaturalng wysokos¢
3,35 m?%. Ponadto Hans Michelsen (1789-1859),
uczen Thorvaldsena pochodzacy z Trondheim, ale
mieszkajacy w Sztokholmie, otrzymat zadanie wy-
rzezbienia w gipsie figur dwunastu apostoléw ota-
czajacych Chrystusa, zlecenie to zostato dofinanso-
wane przez kréla Karola Jana. Figury zainstalowano
w 1840 roku [il. 3]%.

Rzezby byly eksponowane w o$miokacie katedry
tylko przez dwadziescia lat; zostaly usunigte po ko-
ronacji szwedzkiego kréla Karola XV w 1860 roku.
W tym czasie rozpoczgto przygotowania do zmiany
wystroju wngtrza kosciota. Rzezba Chrystusa byta na-
dal sporadycznie wystawiana na oftarzu gléwnym do
1890 roku. Nastgpnie grupa rzezb byta przechowywa-
na w patacu arcybiskupim (Erkebispegarden). Niestety,
tych dwanascie rzezb wraz z figurg Chrystusa ulegto
zniszczeniu w pozarze w 1983 roku.

Katedra w Stavanger réwniez otrzymata duza ko-
pi¢ dzieta Thorvaldsena w 1854 roku*. Juz jednak
w nast¢pnej dekadzie zostata ona zastapiona boga-
to rzezbionym d¢bowym ottarzem z prostym krzy-
zem. Figure Chrystusa przekazano w 1866 roku do
nowo wybudowanego kosciota St. Petri, gdzie pozo-
staje do dzi§®®. W kolejnych dekadach wiele koscio-
téw w Norwegii nabyto kopie rzezby Thorvaldsena
w réznych rozmiarach.

Rzezbiarz Mathias Skeibrok (1851-1896) stwo-
rzyl kolejny godny uwagi wariant rzezby Chrystusa
w 1888 roku dla kosciota w Nes w gminie Ringsaker.
Ten $redniowieczny koscidl, ktdry przetrwat wiele po-
zaréw i powodzi, przeszedt neogotycka transformacje
po pozarze w 1888 roku. Figura Chrystusa autorstwa
Skeibroka, dwumetrowa gipsowa rzezba, stala si¢ cen-
tralnym elementem ottarza [il. 4].

Skeibrok przedstawit Chrystusa w postawie kon-
trapostowej, z prawg reka uniesiona i skierowana ku
niebu, podczas gdy lewa spoczywa na piersi. Szata
okrywa cale cialo i splywa kaskada do podstawy
rzezby. Inspiracja dla projektu byta figura Chrystusa
dunskiego rzezbiarza Jensa Adolfa Jerichau, z ktéra

Skeibrok zetknat si¢ podczas studiéw pod kierunkiem

22 T. Lysaker, Hoyalteret i Nidarosdomen, Trondheim 1996,
s. 13.

2 Ibidem, s. 13-14.

2 T.B. Kielland, Stavanger domkirke: en historisk-arkeologisk
utredning, Stavanger 1933, s. 25.

» St. Petri menighet, St. Petri menighet gjennom 100 dr 1861—
1961, Oslo 1961, s. 11.
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2. Figura Chrystusa autorstwa Bertela Thorvaldsena, 1839, ko-
$ci6t Vor Frue w Kopenhadze, Dania, fot. E. Andersen

2. Bertil Thorvaldsen’s Christ figure, 1839, in Vor Frue Church,
Copenhagen, Denmark, phot. E. Andersen

tural problems in the octagon vault between 1744
and 1833, forcing the removal of its altarpiece from
1744. Once the reparations were made, the altar-
piece, now considered outdated, was replaced with
something more aligned with a classical style: a plas-
ter cast of Thorvaldsen’s Christ figure. The sculp-
ture was a gift from Thorvaldsen himself and, like
the original, was a colossal 3.35 m tall*?. In ad-
dition, Hans Michelsen (1789-1859), a pupil of
Thorvaldsen’s originally from Trondheim but re-
siding in Stockholm, was tasked with carving the
twelve apostles in plaster to surround Christ, a com-
mission subsidized by the king, Karl Johan. These
were installed in 1840 [fig. 3]%.

The sculptures remained in the cathedral’s octa-
gon for only twenty years; they were removed follow-
ing the coronation of the Swedish king Karl XV, in
1860. At that time, preparations began concerning the
future interior arrangement of the church. The Christ
sculpture continued to be displayed intermittently on
the high altar until 1890, when it was permanent-

22 T. Lysaker, Hoyalteret i Nidarosdomen, Trondheim 1996,
p. 13.
# Tbidem, pp. 13-14.



3. Rysunek autorstwa Hansa Michelsena, ok. 1837, plan roz-
mieszczenia Chrystusa i dwunastu apostotéw w o$miokacie ka-
tedry w Trondheim

3. Drawing, by Hans Michelsen, c. 1837, plan for the arrange-
ment of Christ and the Twelve Apostles in the octagon in

Trondheim Cathedral

ly removed. Subsequently, the sculpture group was
stored in the Archbishop’s Palace (Erkebispegarden).
Unfortunately, these twelve works and the Christ fig-
ure were destroyed in a fire in 1983.

Stavanger Cathedral also received a large copy of
Thorvaldsen’s signature work, in 1854%*. Already in
the next decade, though, it was replaced with a rich-
ly carved oak altarpiece featuring a simple cross. The
Christ figure was then donated in 1866 to the newly
built St. Petri Church, where it remains to this day®.
In the following decades, many churches in Norway ac-
quired copies of Thorvaldsen’s sculpture in various sizes.

The sculptor Mathias Skeibrok (1851-1896) cre-
ated another notable Christ sculpture variant in 1888,
for Nes Church in Ringsaker. This medieval church,
which had survived multiple fires and floods, under-
went a neo-Gothic transformation following a fire in
1888. Skeibrok’s Christ figure, a two-metre-tall plaster
sculpture, became the centerpiece of the altar [fig. 4].

* T. B. Kielland, Stavanger domkirke: en historisk-arkeologisk
utredning, Stavanger 1933, p. 25.

» St. Petri menighet, S. Petri menighet gjennom 100 dr 1861—
1961, Oslo 1961, p. 11.

4. Figura Chrystusa autorstwa Mathiasa Skeibroka, 1888, ko-
$ciél w Nes, fot. Riksantikvaren

4. Mathias Skeibrok’s Christ figure, 1888, Nes Church, phot.

Riksantikvaren

Jerichau w Kopenhadze w latach 1874-1875%. Z kolei
Jerichau (1816-1883) pracowat w rzymskim studiu
Thorvaldsena, a jego projekt wyraznie nawiazuje do
neoklasycznego stylu prac Dunczyka.

W 1933 roku wngtrze kosciota w Nes zostalo prze-
budowane. Usunigto starg ciemno bejcowang stolarke
oraz boazeri¢ za oltarzem, a rzezba Chrystusa autorstwa
Skeibroka zostala pomalowana na szaro i przeniesiona
do niszy okiennej. Trzy dekady pézniej, w 1962 roku,
wprowadzono dalsze zmiany wynikajace z radykalne-
go planu przywrdcenia kosciotowi jego wezesniejsze-
go wygladu. W ramach tych prac rzezba Skeibroka
zostata przeniesiona do kruchty kosciota (vdpenhus).

Malowane oltarze z Chrystusem

W XIX wieku, zwlaszcza w jego drugiej potowie,
wzrosta liczba ottarzowych przedstawien Chrystusa,
gléwnie scen z historii zbawienia, z Jezusem w Ogréjcu

26 L. Dietrichson, Norges kunsthistorie i det attende drhundre,
Oslo 1991, s. 149; J. Kokkin, Mathias Skeibrok: mytologi og real-
isme, Vanse 2012, s. 186—187. Dzielo Jerichaua znajduje si¢ w Ny
Carlsberg Glyptotek w Kopenhadze w Danii.
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5. Ottarz Christiana Augusta Lorentzena, 1810, w kosciele w Ve-
gérshei, fot. Kirkebyggdatabasen

5. Christian August Lorentzen altarpiece, 1810, in Vegirshei
Church, phot. Kirkebyggdatabasen

i zmartwychwstaniem na czele. Inne popularne moty-
wy obejmowaly Ukrzyzowanie, Chrystusa Pocieszyciela
i ,,Przyjdicie wszyscy do mnie” oraz Chrzest Zbawiciela.
W kolejnych sekcjach zbadam, w jaki sposéb sceny te
byly przedstawiane w tym stuleciu, a takze przedsta-
wie kilku wptywowych artystéw, ktérzy je tworzyli.

Chrystus w Ogréjcu

Najczgsciej wykorzystywanym motywem w XIX
wieku byt Chrystus w Ogréjcu”. W poprzednich stu-
leciach $piacy uczniowie, Judasz i zolnierze zajmowali
wazne miejsce w tej scenie, jednak w XIX wieku punke
cigzkosci przesunat si¢ wyraznie w strong Zbawiciela,
co odzwierciedla oftarz autorstwa Christiana Augusta
Lorentzena (1749-1828) z 1810 roku w koiciele
w Vegarshei [il. 5]. Obraz przedstawia Chrystusa mo-
dlacego si¢, w ujeciu en trois quarts, z trzema $piacy-
mi uczniami ledwo widocznymi w tle, co catkowicie
przenosi uwage na Jezusa i Jego agoni¢, angazujac
widza jako uczestnika Jego duchowej udreki.

Johan Fredrik Eckersberg (1822-1870), ktéry
pozniej zastynat jako malarz pejzazysta, ale w latach
czterdziestych i pigédziesigtych XIX wieku zarabiat na
zycie kopiowaniem obrazéw, stworzyl dwie inne wer-
sje Chrystusa w Ogréjcu. Pierwsza z nich, pochodza-
ca z lat czterdziestych XIX wieku, znajduje si¢ w ko-
Sciele For w regionie Trondelag. Tamtejszy proboszcz

¥ Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 113-127.
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Skeibrok depicted Christ in a contrapposto
stance, his right hand raised, pointing toward heav-
en, while the left hand rests on his chest. The robe
covers the entire body and cascades down to the base
of the sculpture. Inspiration for the design came from
Danish sculptor Jens Adolf Jerichau’s Christ figure,
which Skeibrok encountered while studying under
Jerichau in Copenhagen in 1874-1875%. Jerichau
(1816-1883), in turn, had worked in Thorvaldsen’s
studio in Rome, and his design bears clear testament
to the neoclassical style of Thorvaldsen’s work.

In 1933, the interior of Nes Church underwent
alterations. The previously dark-stained woodwork
was stripped, the paneling behind the altar removed,
and Skeibrok’s Christ sculpture painted gray and re-
located to a window niche. Three decades later, in
1962, further changes resulted from a radical plan to
restore the church to its earlier appearance. As part
of this effort, the Skeibrok sculpture was moved to
the church’s porch (vdpenhus).

Painted Altarpieces of Christ

In the nineteenth century, especially the latter
half, painted motifs of Christ in altarpieces increased
in number, particularly scenes from the salvation story,
with Christ in Gethsemane and the Resurrection the
most frequently depicted. Other sought-after motifs
included the Crucifixion, Christus Consolator and
Come Unto Me, and Christ’s Baptism. In the fol-
lowing sections, I will explore how these scenes were
depicted during that century, and some of the influ-
ential artists producing them.

Christ in Gethsemane

The most represented motif throughout the nine-
teenth century was Christ in Gethsemane?. In ear-
lier centuries, the sleeping disciples, Judas and sol-
diers featured prominently in the scene. But in the
nineteenth century the focus changed, as reflected in
the 1810 altarpiece by Christian August Lorentzen
(1749-1828) in Vegarshei Church [fig. 5]. The im-
age depicts Christ in prayer, in three-quarter profile,
with the three sleeping disciples barely visible in the
background, thus shifting attention entirely to Christ
and his agony, engaging the viewer as a participant
in his spiritual anguish.

Johan Fredrik Eckersberg (1822-1870), later fa-
mous for his landscape paintings, but in the 1840s

¢ L. Dietrichson, Norges kunsthistorie i det attende drhundre,
Oslo 1991, p. 149; J. Kokkin, Mathias Skeibrok: mytologi og real-
isme, Vanse 2012, pp. 186-187. Jerichau’s work is housed in the
Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhagen, Denmark.

7 Uberg 2002, as footnote 2, pp. 113-127.



and 1850s making a living copying paintings, cre-
ated two other variations of Christ in Gethsemane,
the first, from the 1840s, in For Church, Trondelag.
The parish priest there considered the old altarpiece,
from around 1675, to be “a caricature of an altar-
piece,” exhibiting poor woodcarving craftsmanship®.
He thus purchased Eckersberg’s painting and donated
it to the church®. In the work, Christ, clearly in dis-
tress and praying, kneels, slightly bent forward, with
his arms crossed over his chest. This work is a copy
of the 1643 painting Christ in Agony by Italian artist
Carlo Dolci (1616-1686)°. In Eckersberg’s version,
though, the angel and sleeping disciples are omitted,
the focus instead solely on Christ.

The second version of Christ in Gethsemane
that Eckersberg painted was donated to the newly
built Tangen Church, Drammen, in 1854. Painted
two years earlier, in 1852 [fig. 6], the motif derived
from Carl Miiller’s (1818-1893) competition design
for the altarpiece in the Church of Our Savior (Vir
Frelserskirke), Christiania (Oslo)?'. Eckersberg pre-
sents Christ accompanied by an incandescent an-
gel kneeling on a cloud and extending the chalice
to Christ. Christ also kneels, his arms outstretched
above his head, and his head bowed, a stance remi-
niscent of Crucifixion images.

A typical version of this nineteenth-century motif
is the altarpiece in Grimstad Church, painted by Otto
von Mengelberg (1817-1890), of Diisseldorf, in 1864
[fig. 7]. Here, Christ kneels in profile, his hands out-
stretched in prayer, while an angel hovers on a cloud
in the near background, its arms crossed over its chest.

These Gethsemane motifs, with Christ at the
center, were well suited to fulfill a more vital devo-
tional function, facilitating the congregation’s par-
ticipation and immersion in Christ’s struggle to be
obedient and realize his Father’s will. The painting
also has a direct resonance to Matthew 26:39: “My
Father, if it is possible, may this cup be taken from
me. Yet not as I will, but as you will”.

The Resurrection of Christ

Alongside the motif of Gethsemane, the Resu-
rrection was among the most frequently depicted
themes in the second half of the nineteenth centu-
ry. When Vestre Aker Church in Christiania (Oslo)
received a donation for a new altarpiece, the build-
ing commission decided the subject should be the

28 M. Volan, For kirke i gammel og ny tid: dagens kirke 150
dr: 1846—1996, Steinkjer 1996, p. 124.

¥ Ibidem, p. 124.

30 The painting is today in Musei di Strada Nuova, Genoa,
Italy.

' H. and S. Christie, Norges Kirke, Buskerud bd. 2, Oslo
1986, p. 264.

uwazat stary ottarz z okoto 1675 roku za ,karykature
ottarza” prezentujaca stabe rzemiosto rzezbiarskie?.
Zakupit wigc obraz Eckersberga i podarowat go ko-
$ciotowi”. Na malowidle Chrystus, wyraznie cier-
piacy i modlacy sig, kleczy lekko pochylony do przo-
du, z r¢kami skrzyzowanymi na piersi. Dzieto to jest
kopia obrazu Chrystus cierpigcy autorstwa wloskiego
artysty Carla Dolciego (1616-1686) z 1643 roku™.
W wersji Eckersberga pomini¢to jednak aniota i $pia-
cych uczniéw, skupiajac si¢ wylacznie na Chrystusie.

Druga wersja obrazu Chrystus w Ogrdjcu autorstwa
Eckersberga zostata podarowana nowo wybudowane-
mu kosciotowi Tangen w Drammen w 1854 roku.
Namalowany dwa lata wczesniej, w 1852 roku [il. 6],
motyw ten pochodzit z projektu konkursowego Carla
Miillera (1818-1893) na oltarz w kosciele Zbawiciela
(Vir Frelserskirke) w Christianii (Oslo)?'. Eckersberg
przedstawia Chrystusa w towarzystwie $wietlistego
aniofa kleczacego na chmurze i podajacego mu kie-
lich. Chrystus réwniez klgczy, z rekami wyciagnigty-
mi nad pochylona glowa, w pozycji przypominajacej
przedstawienia ukrzyzowania.

Typowym przyktadem tego dziewigtnastowieczne-
go motywu jest oftarz w ko$ciele w Grimstad, nama-
lowany przez Ottona von Mengelberga (1817-1890)
z Diisseldorfu w 1864 roku [il. 7]. Chrystus jest tu
przedstawiony z profilu na kleczkach, z rekami wycia-
gnictymi w modlitwie, a aniot unosi si¢ na chmurze
w tle, z rekami skrzyzowanymi na piersi.

Motywy z Getsemani, z Chrystusem w centrum,
pelnity wazniejsza funkeje religijna, ulatwiajac wier-
nym zaangazowanie i wczucie si¢ w zmagania Syna
Bozego, by by¢ postusznym i wypetni¢ wole Ojca.
Obraz ten ma réwniez bezposredni zwiazek ze sto-
wami Ewangelii §w. Mateusza (Mt 26, 39): ,,Ojcze
moj, jesli to mozliwe, niech Mnie ominie ten kielich!

Wszelako nie jak Ja cheg, ale jak Ty”.
Zmartwychwstanie Chrystusa

Obok motywu Ogréjca zmartwychwstanie byto
jednym z najczgsciej przedstawianych tematéw w
sztuce sakralnej w drugiej potowie XIX wieku. Kiedy
kosciét Vestre Aker w Christianii (Oslo) otrzymat
darowizng na nowy ottarz, komisja budowlana zdecy-
dowata, ze tematem powinno by¢ zmartwychwstanie™.

28 M. Volan, For kirke i gammel og ny tid: dagens kirke 150
dr: 1846-1996, Steinkjer 1996, s. 124.

2 Ibidem, s. 124.

%0 Obraz znajduje si¢ obecnie w Musei di Strada Nuova
w Genui we Wioszech.

3" H.and . Christie, Norges Kirke, Buskerud bd. 2, Oslo 1986,
5. 264.

32 O. P. Bjerkek, Vestre Aker kirke 1855-2005: et bidrag til
kirkens jubileumsskrift 2005: Christen Brun: “Christi opstandelse”,
Oslo 2005, s. 17.
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6. Ottarz Johana Fredrika Eckersberga, 1852, w kosciele w Tan-
gen, fot. 1.G. Matheson

6. Johan Fredrik Eckersberg’s altarpiece, 1852, in Tangen
Church, photo I.G. Matheson

Wybrata réwniez artyste: Christena Bruna (1828—
1905). Zmartwychwstanie Chrystusa, 1856-1860, byto
jego pierwszym duzym oftarzem [il. 8]. Wedtug styn-
nego wowczas tworcy Adolfa Tidemanda, do ktérego
powrdcg pdiniej, dzieto Bruna stanowi przyklad do-
stojnego i szlachetnego stylu odpowiedniego dla sztuki
sakralnej, harmonijnie faczacego prostote formy z wy-
rafinowanym uzyciem koloru®. Takie cechy podkre-
$laja zgodnos¢ Bruna z dominujacymi ideatami religij-
nego malarstwa historycznego w potowie XIX wieku.

Chrystus zmartwychwstaly jest przedstawiony
z wlosami do ramion i krétka broda, zgodnie z trady-
cja, i unosi si¢ tuz nad krawedzia grobu. Po jego lewej
stronie siedzi wielki aniot trzymajacy l$niacy ptona-
cy miecz, a po prawej stronie dwoch zotnierzy upada
z przerazenia. Chrystus nie trzyma sztandaru zwycie-
stwa, motywu czgsto spotykanego w sztuce koscielnej
poprzednich stuleci. Zamiast tego podnosi rece, aby
pokaza¢ swoje rany.

Dzieto to zapoczatkowalo karier¢ Bruna jako
specjalisty od malarstwa historycznego o tematyce
religijnej, w ktérej doskonalit si¢ podczas studiéw
zagranicznych. Spedzit dwa lata w Diisseldorfie, a na-
stepnie otrzymat stypendium na studia w Rzymie,

» Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 16.
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7. Ottarz Otto von Mengelberga, 1865, w kosciele w Grimstad,
fot. E. Andersen

7. Otto von Mengelberg’s altarpiece, 1865, in Grimstad Church,
photo E. Andersen

Resurrection®. It also chose the artist: Christen Brun
(1828-1905). The Resurrection of Christ, 1856—1860,
was his first major altarpiece [fig. 8]. According to
the then-famous artist Adolph Tidemand, to whom
I will later return, Brun’s work exemplifies a dignified
and noble style suited to ecclesiastical art, harmoni-
ously blending simplicity of form with a refined use
of color®. Such qualities underscore Brun’s align-
ment with the prevailing ideals of religious history
painting in the mid-nineteenth century.

The resurrected Christ is depicted with shoulder-
length hair and a short beard, fully in line with tradi-
tion, and hovers just above the edge of the tomb. To
his left, a large, seated angel holds a radiant flaming
sword, and to his right, two soldiers collapse in fear.
Christ does not hold a victory banner, a motif com-
monly found in church art from the previous centuries.
Instead, he raises his hands to make visible his wounds.

This work marked the beginning of Brun’s spe-
cialization in religious history painting, a pursuit he
honed through international study. He had spent two

32 O. P. Bjetkek, Vestre Aker kirke 1855-2005: et bidrag til
kirkens jubilenmsskrift 2005: Christen Brun: “Christi opstandelse”,
Oslo 2005, p. 17.

% Uberg 2002, as footnote 2, p. 16.



8. Ottarz Christena Bruna, 1856-1860, w kosciele Vestre Aker, fot. A. Rendbzk Malmasen

8. Christen Brun’s altarpiece, 1856-1860, in Vestre Aker Church, phot. A. Rendbazk Malmasen

years in Diisseldorf and later received a travel grant to
study in Rome, an essential destination for aspiring
religious history painters*. In Rome, Brun encoun-
tered the artistic ideals of the Nazarenes, a German
artist group active in the early nineteenth century, led
by figures such as Peter Cornelius (1783-1867) and
Friedrich Overbeck (1789-1869)%. The Nazarene
movement championed a revival of Christian art,
emphasizing spiritual purity and stylistic simplicity,
and sought inspiration in artists of the late Middle
Ages and early Renaissance. Its influence permeated
the religious art of Diisseldorf, where Brun further
developed his craft. The principles of the Nazarene
school — particularly its approach to religious his-
torical painting — achieved widespread recognition
and played a pivotal role in shaping Brun’s artistic
vision, supported by the influence of the renowned
painter Adolph Tidemand. Brun painted the Vestre
Aker altarpiece in Diisseldorf under the guidance of
his mentor, Professor Otto Mengelberg®.

Brun is notable for his prolific production of
altarpieces in the nineteenth century, completing at

% Ibidem, p. 13.
% Jonsson 1994, as footnote 20, p. 45.
3¢ Bjerkek 2005, as footnote 32, p. 17.

mekce aspirujacych malarzy historycznych o tema-
tyce religijnej**. W Rzymie Brun zetknat si¢ z ideata-
mi artystycznymi nazarericzykdw, niemieckiej gru-
py artystycznej dziatajacej na poczatku XIX wieku,
na czele ktérej stali tacy twércy, jak Peter Cornelius
(1783-1867) i Friedrich Overbeck (1789-1869)%°.
Ruch nazarenski opowiadat si¢ za odrodzeniem sztuki
chrzescijanskiej, ktadac nacisk na duchows czystos¢
i prostotg stylistyczna, a inspiracj¢ czerpat od artystéw
péinego Sredniowiecza i wezesnego renesansu. Jego
wplyw przeniknat do sztuki religijnej Diisseldorfu,
gdzie Brun dalej rozwijat swoje rzemiosto. Zasady
szkoty nazareskiej — zwlaszcza jej podejscie do reli-
gijnego malarstwa historycznego — zyskaly szerokie
uznanie i odegraly kluczows role w ksztattowaniu wizji
artystycznej Bruna, wspieranej przez wplyw znanego
malarza Adolfa Tidemanda. Brun namalowat ottarz dla
Vestre Aker w Diisseldorfie pod kierunkiem swojego
mentora, profesora Otto Mengelberga®. Uczen zasty-
nat jako plodny twérca ottarzy w XIX wieku, w la-
tach 1856-1905, czyli do momentu swojej $mierci
wykonal co najmniej 101 dziet — oryginalnych kom-

3t Ibidem, s. 13.
% Jonsson 1994, jak przyp. 20, s. 45.
3¢ Bjerkek 2005, jak przyp. 32, s. 17.
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pozydji i kopii*”. Wickszo$¢ z nich zostata namalowa-
na w latach osiemdziesiatych XIX wieku, z czego 43
obrazy byly kopiami®®.

Obfita produkeja nowych ottarzy w ostatnich de-
kadach XIX wieku moze by¢ postrzegana jako reak-
cja na konkurencje ze strony nowych ruchéw religij-
nych, ktdre byly wéwezas bardzo aktywne w Norwegii.
Ponadto byta to wazna strategia kosciotéw majaca na
celu walke ze spadkiem religijnosci i dostosowaniem
si¢ do aktualnych gustéw poprzez zastosowanie w ot-
tarzach stylu idealizowanego i emocjonalnego.

Najczgsciej kopiowana wersja Zmartwychwstania
zostata namalowana przez Adolfa Tidemanda (1814—
1876) dla nowego kosciota Bragernes w 1871 roku
[il. 9]. Dzieto to wpisuje si¢ w dluga tradycj¢ mo-
tywéw zmartwychwstania, si¢gajaca Sredniowiecza,
i przedstawia Jezusa obserwowanego przez aniota,
skapanego w jasnym $wietle, ku zdumieniu Zolnie-
rzy triumfalnie powstajacego z grobu. Chrystus spo-
kojnie wychodzi z grobu, patrzac w niebo, z wycia-
gnig¢tymi ramionami i widocznymi ranami, co jest
przedstawieniem bardzo zgodnym z éwczesng moda.
Na predelli widnieje napis: ,,Jeg er oppstandelsen og
livet. Joh. 11 Cap. 25 V.” — Ja jestem zmartwychwsta-
niem i zyciem (J 11, 25).

Istnieje okoto siedemdziesigciu znanych kopii tego
dzieta, co czyni je najczgéciej powielanym obrazem
oltarzowym w Norwegii (sam Brun namalowat czter-
dzieéci z nich)?. Paradoksalnie, popularnos¢ ta stoi
w sprzecznosci z pogladami Tidemanda, ktéry sta-
nowczo sprzeciwiat si¢ niekontrolowanemu powiela-
niu obrazéw, argumentujac, iz praktyka ta dewaluuje
warto$¢ artystyczna dzieta oraz ogranicza mozliwos¢
otrzymywania zaméwier*'.

Tidemand studiowat na Akademii w Diisseldorfie
w latach 1837-1841, a w nastgpnym roku w Rzymie.
Przetom w jego migdzynarodowej karierze nastapit
w 1848 roku*'. Wsrdd znaczacych dziet artysty z tego
roku znalazt si¢ obraz Haugianerne (Haugeanie), ktéry
ukazuje ogélnokrajowy ruch odrodzenia pietystyczne-
go — haugeanizm — zapoczatkowany w 1796 roku przez
syna rolnika Hansa Nielsena Haugego®. Tidemand
wni6st znaczacy wkiad w rozkwit norweskiego roman-
tyzmu®. Wywarl réwniez wielki wplyw na innych ar-

7 Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 8-9; s. 125-127.

38 Ibidem, s. 100.

3 Ibidem, s. 104.

4 Tbidem, s. 78.

" T.F. Klev, Adolph Tidemand: 1814—1876: at fastholde, hvad
endnu bestaar, Oslo 2019, s. 11. Obraz Brudeferden i Hardanger
(Rejs weselny po fiordzie Hardananger) namalowany wspélnie przez
Tidemanda i Hansa Gude w 1848 roku stat si¢ symbolem norwe-
skiego romantyzmu narodowego.

2. Askeland, Adolph Tidemand og hans tid, Oslo 1991, s. 93.

M. Malmanger, Mellom eksistens og folkeleg kultur.
Adolph Tidemand (1814-1876), Bergen 2007, s. 34. Przyktadem
jest Brudeferden i Hardanger (Rejs weselny po fiordzie Hardanger)
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least 101 works — original compositions and cop-
ies — between 1856 and his death, in 1905%. Most
of these were painted in the 1880s, forty-three of
which were copies®.

The vast production of new altarpieces in the fi-
nal decades of the nineteenth century can be seen as
a reaction to the competition from the new revivalist
religious movements that were very active in Norway
at the time; additionally, it was an important strategy
for churches to combat disbelief and to align with
current tastes, employing an idealized and emotive
style in the altarpieces.

The most-copied version of the Resurrection was
painted by Adolph Tidemand (1814-1876) for the
new Bragernes Church in 1871 [fig. 9]. This work
fits into a long tradition of Resurrection motifs reach-
ing back to the Middle Ages, with Jesus, observed by
an angel, bathed in bright light, triumphantly rising
from the grave, much to the astonishment of the sol-
diers. Christ calmly steps from the tomb as he gazes
toward heaven, his arms outstretched, his wounds on
display, a depiction very much in keeping with the
fashion of the time. On the predella it reads, “Jeg er
oppstandelsen og livet. Joh. 11 Cap. 25 V.” — I am
the resurrection and the life (John 11:25).

There are approximately seventy known copies of
this work, making it the most replicated altar paint-
ing in Norway (Brun painting forty of these),”” an
ironic turn of events given Tidemand’s strong oppo-
sition to the uncontrolled reproduction of paintings,
as he believed it undermined artistic quality and re-

duced opportunities for commissions®.

Tidemand studied at the Diisseldorf Academy
from 1837 to 1841 and in Rome the following year,
with his international breakthrough coming in 1848
Among Tidemand’s significant works from this year,
was his depiction of Haugianerne (The Haugeans),
which portrays the nationwide Pietist revival move-
ment — Haugeanism — initiated by the farmer’s son
Hans Nielsen Hauge in 1796%. Tidemand contrib-
uted significantly in the height of Norwegian roman-
ticism®. He also exerted a significant influence on
other artists, including Christen Brun, whom he ac-
tively supported in developing his artistic direction,

37 Uberg 2002, as a footnote 2, pp. 8-9; pp. 125-127.

% Tbidem, p. 100.

39 Ibidem, p. 104.

" Ibidem, p. 78.

W T. F. Klev, Adolph Tidemand: 1814—1876: at fastholde,
hvad endnu bestaar, Oslo 2019, p. 11. Brudeferden i Hardanger
(Bridal Voyage on the Hardanger Fjord) painting jointly executed
by Tidemand and Hans Gude in 1848, which has become emblem-
atic of Norwegian national romanticism.

2 Askeland J., Adolph Tidemand og hans tid, Oslo 1991, p. 93.

M. Malmanger, Mellom eksistens og folkeleg kultur. Adolph
Tidemand (1814-1876), Bergen 2007, 34. As exemplified by
Brudeferden i Hardanger (Bridal Voyage on the Hardanger Fjord).



9. Ottarz Adolfa Tidemanda, 1871, w kosciele Bragernes, fot.
E. Andersen

9. Adolf Tidemand’s altarpiece, 1871, in Bragernes Church,
phot. E. Andersen

influenced by Nazarene church art*. In his entire ca-
reer, working most often in Diisseldorf, Tidemand
painted only three altarpieces. However, owing to the
significant number of copies of them, he emerged as
one of the most influential artists, significantly shap-
ing church art in Norway.

In 1884, Axel Ender (1853—1920) created an-
other prominent depiction of the Resurrection, often
referred to as The Women at the Tomb, for Kampen
Church, in Christiania (Oslo). This work was the
first of five versions of the same motif, which Ender
painted for various churches in Norway and abroad®.
His rendition of the motif is far less dramatic than
Tidemand’s and puts greater emphasis on grief, with
the focus on the women visiting the grave and their en-
counter with an angel. The image saw widespread use,
and numerous local artists created their own versions
in the following years. Ender’s painting for the previ-
ous Molde Church [fig. 10], in 1887, served in par-

ticular as a model for many subsequent reproductions.

4 Bjerkek 2005, as footnote 32, p. 6.

# For example, a church in Charleston, South Carolina,
USA; a church in Tunbridge Wells, Kent, England; and later cop-
ies in several churches in Sweden. O. @verland, Vire Altertavier,

Oslo 1995, p. 174.

10. Ottarz Axela Endera, 1887, w kosciele w Molde, fot. Kir-
kebyggdatabasen

10. Axel Ender’s altarpiece, 1887, in Molde Church, phot.
Kirkebyggdatabasen

tystéw, w tym na Christena Bruna, ktérego aktywnie
wspierat w rozwoju jego stylu artystycznego, inspi-
rowanego sztuka koscielng nazareficzykéw*. W calej
swojej karierze, pracujac najcz¢sciej w Diisseldorfie,
Tidemand namalowat tylko trzy ottarze, jednak dzigki
znacznej liczbie ich kopii stat si¢ jednym z najbardziej
wplywowych artystéw ksztattujacych sztuke kosciel-
na w Norwegii.

W 1884 roku Axel Ender (1853-1920) stworzyt
kolejne znane przedstawienie zmartwychwstania, cz¢-
sto nazywane Niewiasty u grobu, dla kosciota Kampen
w Christianii (Oslo). Bylo to pierwsze z pigciu dziet
o tej tematyce, ktore Ender namalowat dla réznych
kosciotéw w Norwegii i poza nig®. Jego interpreta-
cja tego motywu jest znacznie mniej dramatyczna
niz u Tidemanda i ktadzie wigkszy nacisk na smu-
tek, skupiajac si¢ na kobietach odwiedzajacych gréb
i ich spotkaniu z aniotlem. Obraz ten byt szeroko
wykorzystywany, a wielu lokalnych artystéw stwo-
rzyto w kolejnych latach wiasne wersje. Malowidto

4 Bjerkek 2005, jak przyp. 32, s. 6.

# Np. koséciét w Charleston, Karolina Potudniowa, USA;
kosciét w Tunbridge Wells, Kent, Anglia; oraz pézniejsze kopie
w kilku ko$ciotach w Szwecji. O. @verland, Vare Altertavier, Oslo
1995, s. 174.
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Endera dla poprzedniego kosciota w Molde [il. 10]
z 1887 roku stuzyto w szczegdlnosci jako wzér dla
wielu pézniejszych reprodukji.

Ukrzyzowanie

Ukrzyzowanie Chrystusa jest dominujagcym mo-
tywem ottarzy od XVII wieku, czgsto wystgpuja-
cym jako centralny temat w tréjdzielnej kompozycji,
z Ostatnia Wieczerza ponizej i Zmartwychwstaniem
powyzej*. W XIX wieku te dwa tematy pomocnicze
zostaly porzucone, a ukrzyzowanie pozostato samo-
dzielnym motywem. Jednym z mozliwych wyjasnien
byta che¢ skupienia si¢ wytacznie na mece Chrystusa,
bez rozpraszania uwagi dodatkowymi watkami. Jezus
byt przedstawiany jako duza posta¢ na pierwszym pla-
nie, czgsto samotna, co podkreslato zamiar wyraznego
wyeksponowania Chrystusa i bezposredniego zaanga-
zowania widza. Efekt ten czgsto wzmacniano poprzez
przyciemnienie tta lub otoczenia. Obrazy ukrzyzo-
wania moga zawiera¢ postacie Jana i Marii lub Marii
Magdaleny i Marii, matki synéw Zebedeusza. Jednak
znikaja z nich dynamiczne sceny z zotnierzami, aniota-
mi, a czasem dwoma zloczyricami na krzyzu, podob-
nie jak czaszka i kosci pod krzyzem oraz panorama
Jerozolimy. Otoczenie jest teraz ciemniejsze i bardziej
uroczyste, podkresla zatobnikéw i ofiarg Chrystusa.

Wersja tego tematu autorstwa Guido Reniego
(1575-1642) 2 1619 roku byta ulubionym wzorem ko-
pistéw . Sam Brun wykonat az czternascie kopii tego
dziela, w tym obraz dla kosciota w Haltdalen [il. 11].
Ukrzyzowanie oddaje uroczysty i emocjonalny mo-
ment $mierci Jezusa. Patrzy on w niebo, a Jego jasno
oswietlone ciato kontrastuje z ciemnym otoczeniem,
symbolizujac boska obecnos¢ posréd Jego cierpienia.

Chrystus Pocieszyciel i ,,Przyjdzcie wszyscy

do mnie”

Zapotrzebowanie wiernych i duchownych na
»godne” dekoracje ottarza, ktére mogtyby zachgca¢
do poboznego oddawania czci Bogu, zostaly zaspoko-
jone dzigki przedstawieniom Chrystusa Pocieszyciela,
czyli Christus Consolator, wzorowanym na figurze
Chrystusa autorstwa Thorvaldsena. Styl i postawa
uchwycone w rzezbie zainspirowaly artystéw do two-
rzenia obrazéw o tej tematyce.

W kosciele w Rygge bogato rzezbiony i koloro-
wy ottarz z 1731 roku zdobil prezbiterium tej sre-
dniowiecznej $wigtyni. W 1873 roku wierni uznali
ze ,nie sprzyja on tworzeniu atmosfery poboznosci

46 S. Christie, Den lutherske ikonografi i Norge inntil 1800,
bn 1 og 2, Oslo 1973, s. 108.

47" Obraz obecnie znajduje si¢ w Galleria Estense w Modenie,
we Whoszech.
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11. Kopia Christena Bruna, 1881, kosciét w Haltdalen, fot.
Kirkebyggdatabasen

11. Christen Brun’s copy, 1881, Haltdalen Church, phot
Kirkebyggdatabasen

The Crucifixion

Christ’s Crucifixion has been a dominant altar-
piece motif since the seventeenth century, often as
the central subject in a tripartite composition, with
the Last Supper below and the Resurrection above®.
In the nineteenth century, these two ancillary motifs
were dropped, and the Crucifixion stood alone. One
possible explanation was a wish to concentrate exclu-
sively on Christ’s Passion, without the distraction of
additional motifs. Jesus was depicted as a large fig-
ure in the foreground, frequently alone, underscor-
ing the intention that Christ should emerge clearly
and engage the viewer directly. This effect was often
further enhanced by darkening the background or
surrounding environment. Images of the Crucifixion
may include the figures of John and Mary, or Mary
Magdalene and Mary, the mother of the sons of
Zebedee. But the lively scene populated with sol-
diers, angels, and sometimes the two thieves on the
cross disappears, as do the skull and bones beneath

46 S. Christie, Den lutherske ikonografi i Norge inntil 1800,
bn 1 og 2, Oslo 1973, p. 108.



12. Fragment oftarza (1731) w kosciele w Rygge przedstawiajacy Ostatnia Wieczerzg — jako przykiad, dlaczego wierni uznali rzezby

za pozbawione gustu, fot. Tone M. Olstad

12. Detail of the altarpiece (1731) in Rygge Church, depicting the Last Supper; an example of how the congregation found the fig-

ures tastelessly carved, phot. Tone M. Olstad

the cross and the skyline of Jerusalem. Now the sur-
roundings are darker and more solemn, highlighting
the mourners and Christ’s sacrifice.

A 1619 version of the subject by Guido Reni
(1575-1642) served as a favorite model?’. Brun alone
made fourteen copies of this work, including a paint-
ing for Haltdalen Church [fig. 11]. The Crucifixion
captures the solemn and emotional moment of Jesus’
death. He gazes toward heaven, his brightly illuminat-
ed body in sharp contrast to the dark surroundings,
symbolizing the divine presence amid his suffering.

Christus Consolator and “Come Unto Me”

The demand from congregations and the clergy
for “dignified” altar decorations that could encourage
pious worship was successfully met with representa-
tions of Christ the Comforter, or Christus Consolator,
with Thorvaldsen’s Christ figure serving as a model.
The style and attitude captured in the sculpture in-
spired artists producing paintings with this theme.

4 Today the painting is in Galleria Estense in Modena, Italy.

wéréd wiernych” [il. 12], jak stwierdzono w pismie
skierowanym do rady miejskiej*. Pod przewodnic-
twem lokalnego wlasciciela ziemskiego (lensmanna)
zebrano fundusze na zamdéwienie nowego oltarza.
Zadanie stworzenia bardziej sugestywnego wizerun-
ku Zbawiciela powierzono popularnemu artyscie
Christenowi Brunowi. Ottarz (1874), w duzym stop-
niu inspirowany twoérczoscia Thorvaldsena, przedsta-
wia Chrystusa ubranego w szat¢ i plaszcz, zblizajacego
si¢ do widza z wyciagnigtymi rekami.

W 1875 roku Adolf Tidemand namalowat ottarz
w kosciele w Tyristrand. Ten prototyp réwniez czerpat
inspiracje z rzezby Chrystusa autorstwa Thorvaldsena,
a by¢ moze nawet z obrazu Bruna w kosciele w Rygge.
Kiedy Tidemand otrzymat zlecenie, stworzyt obraz
Chrystus na chmurach lub Przyjdzcie wszyscy do mnie
[il. 13], przedstawiajacy Chrystusa stojacego na chmu-

4 E. Andersen, Rygge kirkes interior — fra kataolsk til luthersk
kirkerom, w: Arvegull. Rygge kirke, red. B. Bandlien, Oslo 2019, s. 166.
»Den nuvaerende Tavle, der ved de smaglost udskaarede Billeder
ikke synes skikket til & oppfylde sin Hensigt, nemlig & virke til en
andaktig Stemning hos de Kirkesogende”.
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13. Ottarz Adolfa Tidemanda, 1875, w kosciele w Tyristrand,
fot. I. Mageroy, Riksantikvaren

13. Adolph Tidemand’s altarpiece, 1875, in Tyristrand Church,
phot. I. Mageroy, Riksantikvaren

rze nad Ziemia, z ramionami wyciagnigtymi w dét,
na pozlacanym tle, nawiazujacym do ikonicznej pra-
cy Thorvaldsena. Na obrazie Tidemanda Chrystus
zwraca si¢ bezposrednio do widza, jakby osobiscie
zapraszajac go do siebie. Interpretacj¢ t¢ wzmacnia
umieszczenie dwéch wersetéw biblijnych: , Przyjdzcie
do Mnie wszyscy, ktérzy utrudzeni i obciazeni jeste-
$cie, a Ja was pokrzepi¢” (Mt 11, 28) oraz ,A oto Ja
jestem z wami przez wszystkie dni, az do skoricze-
nia $wiata” (Mt 28, 20). Otwarta postawa Chrystusa
miala zapewni¢ wiernym poczucie otuchy, bliskosci
i boskiej opieki.

Temat Chrystusa Pocieszyciela otoczonego przez
cierpigcych i uci$nionych jest dobrze znanym moty-
wem, pierwotnie namalowanym przez niderlandzko-
-francuskiego artyst¢ Ary’ego Scheffera (1795-1858)
w 1837 roku®. Tutaj Chrystus siedzi na chmurze, a wo-
kot niego gromadza si¢ chorzy i ubodzy. Zainspirowany
dzietem Scheffera Johan Ludvig Losting (1810-
1876), ptodny artysta, ktéry w trakcie swojej karie-
ry namalowal wiele ottarzy, stworzyt w 1868 roku

# https://collections.artsmia.org/art/104894/christus-con-
solator-ary-scheffer
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In Rygge Church, a richly carved and colorful
altarpiece from 1731 adorned the altar of this me-
dieval church. However, by 1873, the congregation
deemed it unsuitable, considering it “inadequate for
creating a devout atmosphere among worshippers,”
[fig. 12] as stated in a letter to the municipal coun-
cil®. Under the leadership of the local fief-holder
(lensmann), funds were raised to commission a new
altarpiece. It fell to the popular artist Christen Brun
to assume the task of creating a more evocative de-
piction of the Savior. The altarpiece (1874), highly
inspired by Thorvaldsen, depicts Christ dressed in
a robe and cloak, his hands outstretched, approach-
ing the viewer.

The following year, in 1875, Adolph Tidemand
painted the altarpiece in Tyristrand Church. This
altarpiece archetype also took inspiration from
Thorvaldsen’s Christ sculpture, and possibly even
Brun’s painting in Rygge Church. When Tidemand
received the commission, he produced Christ on
the Clouds or Come Unto Me [fig. 13], depicting
Christ standing on a cloud atop the Earth, his arms
outstretched downwards, set against a gilded back-
ground, thus echoing Thorvaldsen’s iconic work. In
Tidemand’s painting, Christ addresses the viewer
directly, as though extending a personal invitation
to approach. This reading is reinforced by the in-
clusion of two Bible verses: “Come unto me, all ye
that labor and are heavy laden, and I will give you
rest” (Matthew 11:28) and “I am with you always,
even unto the end of the world” (Matthew 28:20).
Christ’s open stance of invitation was meant to pro-
vide a sense of comfort, accessibility, and divine as-
surance to the congregation.

The theme of Christus Consolator surrounded
by the afflicted and oppressed is a well-known mo-
tif originally painted by the Dutch French artist Ary
Scheffer (1795-1858) in 1837%. Here, Christ sits on
a cloud, while the sick and impoverished encircle him.
Inspired by Scheffer, Johan Ludvig Losting (1810—
1876), a prolific artist who painted numerous altar-
pieces during his career, made a version of Christ the
Comforter for Tysnes Church in 1868 [fig. 14]*°. The
classicizing painting in the central panel of the Tysnes
altarpiece depicts Christ standing on a podium within
a rounded archway, an urban landscape and a bright
sky in the background. He is flanked by a group of

“ E. Andersen, Rygge kirkes interior — fra kataolsk til luthersk
kirkerom, in: Arvegull. Rygge kirke, ed. B. Bandlien, Oslo 2019, p.
166. “Den nuvarende Tavle, der ved de smaglost udskaarede Billeder
ikke synes skikket til & oppfylde sin Hensigt, nemlig 4 virke til en
andaktig Stemning hos de Kirkesogende”.

“ https:/lcollections.artsmia.org/art/104894/christus-con-
solator-ary-scheffer

0 A. Dreyer, “En af disse saare nyttige mand . . .”: Kunstmaler
Johan Ludvig Losting 1810—1876, Bergen 1982, p. 120.



14. Ottarz Johana Ludviga Lostinga, 1868, w kosciele w Tysnes, fot. Kirkebyggdatabasen

14. Johan Ludvig Losting’s altarpiece, 1868, in Tysnes Church, phot. Kirkebyggdatabasen

sick and needy individuals in supplication. Below the
central panel, an inscription in Gothic script quotes
the usual verse from Matthew 11:28.

In Scandinavia, the version most widely repro-
duced is based on esteemed Danish painter Carl Blochs
Come to Me, from 1875, created for Hérup Church,
in Denmark. In this depiction, Christ stands with out-
stretched arms at shoulder height, looking directly at
the viewer’'. An elderly man leans against him, while
another suffering man grasps his robe. In the back-
ground, several women appeal for help and comfort.
Bloch (1834—1890) was the most renowned Danish
painter of his time, and exerted a significant influ-
ence on ecclesiastical art, particularly with his eight
altarpieces painted in the 1870s and 1880s>%. These
works were reproduced in over a hundred church-
es in Denmark, and several copies of them are also
found in Norway and Sweden. One example is in
Austevoll Church, where the altarpiece features the

U C. Tybjerg, Levende malerier. Carl Blochs billeder og fil-
men, in: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, pp. 144-145.

52 D. Burmesiter, Din personlige Jesus. Carl Blochs religiose
billeder, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, p. 124.

wersj¢ Chrystusa Pocieszyciela dla kosciota w Tysnes
[il. 14]*. Klasycyzujacy obraz w centralnym pane-
lu ottarza w Tysnes przedstawia Chrystusa stojace-
go na podescie pod pétokraglym tukiem, z miejskim
krajobrazem i jasnym niebem w tle. Otacza go gru-
pa chorych i potrzebujacych oséb, kedre btagaja Go
o pomoc. Pod centralnym panelem znajduje si¢ na-
pis gotycka czcionka, cytujacy znany wers z Ewangelii
$w. Mateusza (Mt 11, 28).

W Skandynawii najczesciej reprodukowana wer-
sja oparta jest na cenionym dziele duriskiego mala-
rza Carla Blocha Przyjdzcie wszyscy do mnie z 1875
roku, stworzonym dla kosciota w Horup w Danii. Na
tym obrazie Chrystus stoi z ramionami wyciagniety-
mi na wysokos¢ barkéw, spogladajac bezposrednio na
widza®'. Starszy mezczyzna opiera si¢ o niego, pod-
czas gdy inny cierpiacy mezczyzna chwyta go za sza-
t¢. W tle kilka kobiet prosi o pomoc i pocieszenie.
Bloch (1834-1890) byt najbardziej znanym duriskim

50 A. Dreyer, “En af disse saare nyttige mand . . .- Kunstmaler
Johan Ludvig Losting 1810—1876, Bergen 1982, s. 120.

U C. Tybjerg, Levende malerier. Carl Blochs billeder og fil-
men, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro Ostergaard, Holland
2023, s. 144-145.
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malarzem swoich czaséw i wywarl znaczacy wplyw
na narodowa sztuke sakralna, zwlaszcza dzieki o$miu
ottarzom namalowanym w latach siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych XIX wieku. Prace te zostaly powie-
lone w ponad stu ko$ciotach w Danii, a kilka ich kopii
znajduje si¢ réwniez w Norwegii i Szwecji. Jednym
z przyktad6éw jest kosciét w Austevoll, gdzie na oftarzu
znajduje si¢ obraz Chrystus Pocieszyciel z 1891 roku;
w prawym dolnym rogu widnieje podpis: ,,C. Brun
wedlug C. Blocha” [il. 15]. Malowidto przedstawia
postacie zmeczone i uciskane, co dodatkowo podkre-
$la przestanie pocieszenia i odkupienia.

Inna odmiang tego motywu zaproponowata Asta
Norregaard (1853-1933), jedna z pierwszych kobiet,
ktére otrzymaly zlecenie wykonania oftarza do nowego
kosciota w Gjovik w 1881 roku [il. 16]>. Ottarz byt
dziefem wykonanym na zaméwienie, sfinansowanym
z prywatnej darowizny paristwa Hoff. Po obejrzeniu
obrazu Norregaard Lattente de Christ w Towarzystwie
Sztuk Pigknych w Christianii w 1881 roku Julie Hoff
powierzyta mtodej malarce zadanie stworzenia oftarza
o tej samej tematyce do nowego kosciota w Gjovik™.
Norregaard namalowata ten motyw w Paryzu w la-
tach 1882-1883, co wida¢ na jej stynnym obrazie
1 atelieret, W pracowni (1883)>. Na ottarzu Chrystus
stoi posrodku w diugiej, powiewajacej biatej szacie,
z lekko wyciagnigtymi w kierunku widza ramionami,
spogladajac w dét na Mari¢ Magdaleng, ktéra kleczy
u jego stép w prawym dolnym rogu obrazu. Po obu
stronach Chrystusa zgromadzone s osoby w réznym
wieku szukajace ukojenia i nadziei w chwili smutku
i cierpienia. Kiedy wierni w Norwegii zobaczyli ob-
raz, zaniepokoito ich, ze posta¢ Jezusa byla tej samej
wielkosci co pozostale postacie na obrazie; ponadto
nie podobato im si¢, ze Maria Magdalena pokazuje
zbyt wiele obnazonego ciata®®. W odpowiedzi na kry-
tyke Norregaard wprowadzila pewne zmiany, powick-
szajac postaé Jezusa poprzez przesuniecie jej bardziej
do przodu; posta¢ Marii Magdaleny pozostata jed-
nak niezmieniona. Nerregaard chciata umiesci¢ na
predelli odwotanie do Izajasza (Iz 61, 1): ,,... postal
mnie, abym opatrzyl tych, ktérych serca sa skruszo-
ne, abym oglosit jeicom wyzwolenie, a Slepym przej-
rzenie”. Jednak ostatecznie przewazyta wola parafian,
ktérzy preferowali dobrze znany napis z Ewangelii
$w. Mateusza (Mt 11, 28) — , Przyjdzcie do Mnie

52 D. Burmesiter, Din personlige Jesus. Carl Blochs religiose

billeder, w: Carl Bloch Forfort, ed. C. Hogsbro @stergaard, Holland
2023, s. 124.

3 A. Wickstrom, Asta Norregaard: en livshistorie, Oslo 2011,
s. 66.

54 Ibidem, s. G8.

%5 C. Rech, Revisiting Asta Norregaard in the Studio, “Kunst
og kultur”, 2018, s. 51.

> Wickstrem 2011, jak przyp. 53, s. 70-71.

57 Ibidem, s. 70-71.
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painting Christus Consolator from 1891; it is signed
in the lower right corner: “C. Brun after C. Bloch”
[fig. 15]. The image includes figures representing the
weary and downtrodden, further emphasizing its mes-
sage of solace and redemption.

Another variation of the motif came from Asta
Norregaard (1853-1933), one of the first women
to receive a commission for an altarpiece in a new
church, Gjovik Church, in 1881 [fig. 16]*°. The al-
tarpiece was a commissioned work, funded through
a private donation from Julie Hoff and her husband.
Having seen Norregaard’s painting Lustente de Christ
at the Christiania Art Society in 1881, Julie Hoff
entrusted the young painter with the task of cre-
ating an altarpiece on the same theme for the new
Gjovik Church’. Norregaard painted the motif in
Paris between 1882 and 1883, as seen in her famous
painting [ atelieret, In the Studio (1983)%.

In the altarpiece Christ stands in the center of
the work in a long, flowing white robe, his foreshort-
ened arms slightly outstretched toward the viewer as
he gazes down at Mary Magdalene, who kneels at
his feet in the lower right corner of the work. On
either side of Christ, individuals of different ages are
gathered, seeking solace and hope in their moment
of grief and distress.

When the congregants back in Norway saw the
painting, it troubled them that the figure of Jesus was
of the same scale as the others in the scene; further-
more, they objected to the amount of flesh exposed
on Mary Magdalene®. In response to the criticism,
Norregaard made some adjustments, enlarging Jesus
by positioning him further forward; Mary Magdalene,
however, remained unchanged”’.

Norregaard wanted to include a reference to Isaiah
61:1 on the predella: “...He has sent me to bind
up the brokenhearted, to proclaim freedom for the
captives and release from darkness for the prison-
ers.” However, the congregation’s preference for the
familiar inscription from Matthew 11:28 — “Come
unto me, all ye that labor and are heavy laden, and
I will give you rest” — ultimately won out.

The Baptism of Christ

Prior to the nineteenth century, the Baptism of
Christ was an uncommon motif for altarpieces™.

% Wichstrom, Asta Norregaard: en livshistorie, Oslo 2011, p. 66.

>4 Ibidem, p. 68.

% C. Rech, Revisiting Asta Norregaard in the Studio, “Kunst
og kultur”, 2018, p. 51.

3¢ Wichstrem 2011, as a footnote 53, pp. 70-71.

57 Ibidem, pp. 70-71.

5% The motif appeared in murals, baptismal fonts, and in
paintings hung on walls behind the baptismal font, or as votive
paintings.
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15. Kopia dzieta Blocha autorstwa Christena Bruna, 1891, ko-
$ciét w Austevoll, fot. Kirkebyggdatabasen

15. Christen Brun’s copy, 1891, of Bloch’s work, in Austevoll
Church, phot. Kirkebyggdatabasen

However, Tidemand’s painting for Trinity Church
(Trefoldighetskirken) in Christiania (Oslo) in 1867
spurred a wave of Baptism altarpieces. The Norwegian
Art Society (Kunstforeningen) facilitated the com-
mission, recommending Tidemand as a master artist,
arguing that in his “well-known portrayals [he] has re-
peatedly shown us depth of feeling and spirituality™.
Members of the society emphasized the importance
of the work being a “worthy altarpiece” and a “wel-
comed and significant piece of art”*.

Tidemand accepted the task and selected the
Baptism of Christ as the subject [fig. 17]. Although
the choice of motif initially met with some resist-
ance, Tidemand ultimately prevailed and executed
the work as he envisioned. The painting encapsulated
Tidemand’s mastery of emotional and spiritual ex-
pression, aligning with the Norwegian Art Society’s
description of him as an artist adept at capturing

“depth of feeling and inner life”®'.

> Uberg 2002, as footnote 2, p. 72.
¢ Tbidem, p. 72.
¢ Ibidem, p. 72.

16. Ottarz Asty Nerregaard, 1883, w kosciele w Gjevik, fot.
Kirkebyggdatabasen

16. Asta Norregaard’s altarpiece, 1883, in Gjevik Church,
phot. Kirkebyggdatabasen

wszyscy, ktérzy utrudzeni i obciazeni jestescie, a Ja
was pokrzepi¢”.

Chrzest Chrystusa

Przed XIX wiekiem chrzest Chrystusa byt rzad-
kim motywem w obrazach ottarzowych®®. Jednak
obraz Tidemanda dla kosciota Tréjcy Swietej (Tre-
foldighetskirken) w Christianii (Oslo) z 1867 roku za-
poczatkowat modg na ottarze o tej tematyce. Norweskie
Towarzystwo Sztuki (Kunstforeningen) utatwito re-
alizacj¢ tego zamowienia, rekomendujac Tidemanda
jako wybitnego artyste i argumentujac, ze w swoich
sznanych dzietach wielokrotnie pokazat nam glebie
uczu¢ i duchowosci”. Cztonkowie stowarzyszenia
podkreslili znaczenie tego dzieta jako ,,godnego otta-
rza” oraz ,mile widzianego i waznego dziefa sztuki”®.

% Motyw ten pojawiat si¢ na freskach, chrzcielnicach oraz
na obrazach wiszacych na $cianach za chrzcielnica lub w obrazach
wotywnych.

% Uberg 2002, jak przyp. 2, s. 72.

% Tbidem, s. 72.
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17. Ottarz Adolpha Tidemanda, 1867, kosciét Trojcy Swiqtej
(Trefoldighetskirken) w Christianii (Oslo), fot. H. S. Eilertsen,
Riksantikvaren

17. Adolph Tidemand’s altarpiece, 1867, in Trinity Church
(Trefoldighetskirken) in Christiania (Oslo), phot. H. S. Eilert-

sen, Riksantikvaren

Tidemand przyjat zlecenie i wybrat jako temat
obrazu Chrzest Chrystusa [il. 17]. Chociaz wybér
tematu spotkat si¢ poczatkowo z pewnym oporem,
Tidemand ostatecznie przeforsowal swoja wizje i wy-
konat dzieto zgodnie z wlasna koncepcja. Obraz ten
stanowit kwintesencj¢ mistrzostwa Tidemanda w wy-
razaniu emodji i duchowosci, co pokrywalo si¢ z opi-
sem Norweskiego Towarzystwa Sztuki, ktére okreslato
go jako artystg bieglego w oddawaniu ,,glebi uczué¢
i zycia wewnetrznego .

Dzielo przedstawia Chrystusa o dtugich, ciem-
nych wlosach i idealnym wygladzie, przypominajacym
stynng rzezbg Thorvaldsena, o ktérej mowa powyze;.
Stoi on z rekami skrzyzowanymi na nagiej klatce pier-
siowej, z pochylong glowa, podczas gdy Jan chrzci go
woda z muszli $w. Jakuba. Nad dwoma mezczyznami
unosi sie gotab Ducha Swietego, a na Jezusa splywa
$wiatlo. Zanim oftarz Tidemanda zostat zainstalowany
w kosciele Trojcy Swietej, mtody norweski artysta Karl
Julius Lorck (1829-1882) skopiowat dzieto podczas
pobytu w Diisseldorfie dla kosciota Horten potozo-
nego na zachodnim brzegu fiordu Oslo w Norwegii®®.

Los dziewi¢tnastowiecznych oltarzy

W XIX wieku oftarze staly si¢ inspiracjami bar-
dziej osobistej refleksji i glebokiego doswiadczenia
duchowego, wywolujac u widza emocjonalng reak-
cje, ktéra mogta utatwi¢ kontemplacje wlasnego zycia
— whasnej wiary i poboznosci — oraz poglebi¢ relacje
z Chrystusem®. Ulubione motywy skupialy si¢ na
historii zbawienia, mocno zakorzenionej w tekstach
biblijnych, ze szczegdlnym uwzglednieniem cierpienia
i zmartwychwstania Jezusa. Motywy te byly szeroko
rozpowszechnione i czgsto opieraly si¢ na dzietach
wezesniejszych mistrzéw lub wspétczesnych artystow
skandynawskich, zwlaszcza tych nalezacych do szko-
ty diisseldorfskiej.

Ten emocjonalny przekaz stat si¢ silg tych dziet,
ale takze przedmiotem krytyki w XX wieku, kiedy to

byty one dyskredytowane za nadmierny sentymenta-

o Tbidem, s. 72.

62 J. Askeland, 1991, jak przyp. 42, s. 310.

¢ D. Burmeister, M. W. Jiirgensen, Omuvendelsens billeder
— om Anton Dorphs altertavler, ”Nationalmuseets arbejdsmark”

2015, s. 242.
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The work presents Christ with long, dark hair and
an idealized appearance, reminiscent of Thor-valdsen’s
previously discussed renowned sculpture. He stands
with his hands crossed over his bare chest, his head
bowed, as John baptizes him with water from a scal-
lop shell. Above the two men hovers the dove of the
Holy Spirit, and a light radiates down upon Jesus.

Before Tidemand’s altarpiece was installed in
Trinity Church, the young Norwegian artist Karl
Julius Lorck (1829-1882) copied the work while in
Diisseldorf, for Horten Church, located on the west-
ern shore of the Oslo Fjord, Norway®.

The Fate of the Nineteenth-Century
Altarpieces

During the nineteenth century, altarpieces be-
came instruments for a more personal reflection and
profound spiritual experience, engendering an emo-
tional response in the viewer that could facilitate con-
templation on one’s life — one’s faith and piety — and
a relationship with Christ®. Favorite themes centered
on the history of salvation, firmly rooted in bibli-
cal texts, with a particular focus on Jesus’ suffering

62 Askeland 1991, as footnote 42, p. 310.

% D. Burmeister, M. W. Jiirgensen, Omvendelsens billeder —
om Anton Dorphs altertavler, ”Nationalmuseets arbejdsmark” 2015,
pp. 230-243.



and resurrection. These motifs were widely dissemi-
nated and often based on works by earlier masters
or contemporary Scandinavian artists, particularly
those within the Diisseldorf School.

This emotional appeal became the strength of
these works but also a point of criticism in the twen-
tieth century, when they were disparaged for being
overly sentimental and for their theatrical directness.
They increasingly met with skepticism and disdain
among several church architects, art historians, and
antiquarians. Critics of the time, such as Harry Fett,
the national antiquarian, sought to remove elements
within the church he labeled as “brown-stained neo-
Gothic” (den brunbeisdede nygotikk) and the altarpiec-
es he dismissed as “bloodless mass-produced trinkets”
(blodfattig dusinkram)®. Consequently, much of the
neo-Gothic ornamentation was stripped from churches
in the 1900s. When parish priest Devold arrived at
Vinger Church in 1924, he found the church interi-
or cold and devoid of atmosphere. As his first prior-
ity he set out to replace the Brun altarpiece of 1859,
a depiction of Christ in Gethsemane that Devold de-
risively referred to as “Diisseldorf chocolate™. In the
church’s attic, he discovered a medieval crucifix, which
he placed on the altar to create what he considered
a more appropriate atmosphere. This is just one of
many examples, and throughout the numerous res-
torations of the early twentieth century, the reclama-
tion of historical interiors and older artworks remained
central. Congregants themselves often desired these
changes, motivated in part by dissatisfaction with the
eighteenth-century altarpieces, and the wish to re-
claim their older and more unique altarpieces. This
led to the removal of nineteenth-century altarpieces
from church altars, to be relocated to other parts of
the church, stored in attics, or moved to chapels. Even
in churches where the altarpieces were integral to the
interior design, new altar furnishings took their place.

Elisabeth Andersen

The Norwegian Institute for Cultural
Heritage Research, Oslo

e-mail: ea@niku.no

Translated by Monika Mazurek
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lizm i teatralng bezposrednios¢. Coraz cz¢sciej spoty-
katy si¢ ze sceptycyzmem i pogarda ze strony wielu
architektéw koscielnych, historykéw sztuki i antykwa-
riuszy. Krytycy tamtych czaséw dazyli do usuniecia z
wnetrz koscielnych elementéw, ktére Harry Fett, ge-
neralny konserwator zabytkéw nazwat , bejcowanym
na brazowo neogotykiem” (den brunbeisdede nygotikk),
oraz ottarzy, ktére odrzucat jako ,,anemiczne, maso-
wo produkowane bibeloty” (blodfattig dusinkram)®.
W rezultacie w XX wieku z kosciotéw usunieto wiek-
sz0$¢ neogotyckich 0zdéb. Kiedy w 1924 roku pro-
boszcz Devold przybyt do kosciota w Vinger, uznat,
ze wngtrze jest zimne i pozbawione atmosfery. Jako
priorytet postawit sobie wymiang ottarza Bruna z 1859
roku z przedstawieniem Chrystusa w Ogrdjcu, ktory
Devold szyderczo nazwat ,,czekolada z Diisseldorfu™®.
Na strychu kosciota odkryt $redniowieczny krucy-
fiks, ktéry umiescit na oftarzu, aby stworzy¢ atmos-
fere, ktdrg uwazat za bardziej odpowiednia. To tylko
jeden z wielu przykladéw, a podczas licznych reno-
wacji na poczatku XX wieku gtéwnym celem pozo-
stawalo przywrdcenie historycznego wystroju wnetrz
i wyeksponowanie starszych dziet sztuki. Sami wierni
czgsto pragneli tych zmian, motywowani czg$ciowo
niezadowoleniem z osiemnastowiecznych realizacji
oftarzowych i checia przywrdcenia starszych i bardziej
unikalnych malowidetl. Doprowadzito to do usunigcia
dziewig¢tnastowiecznych obrazéw z ottarzy koscielnych
i przeniesienia ich do innych cz¢sci kosciota, do ka-
plic lub przechowywania na strychach. Nawet w ko-
$ciotach, w ktérych malowidta oftarzowe stanowity
integralna cz¢$¢ wystroju wnetrza, instalowano nowe
elementy wyposazenia ottarza.

Elisabeth Andersen

Norwegian Institute for Cultural
Heritage Research, Oslo

e-mail: ea@niku.no
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