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In the interwar period Switzerland was an intrigu-
ing and little-known centre of church art production;
at that time, one could observe there an enormous
growth in the number of newly-built churches as
well as the refurbishment of the interiors of the ex-
isting ones. Since Switzerland did not participate in
the First World War, this phenomenon, unlike in
France or Germany, cannot be explained as “raising
from ruin”. Characteristically, this unprecedented and
large-scale movement was practically limited only to
the French-speaking part of Switzerland (“la Suisse
romande” or Romandy), related by its language —
and as follows, culture — to neighbouring France.”
The activities connected with church art in the oth-
er parts of the Confederation (most of all, in the
German one) did not exceed the European average.
Switzerland’s example seems, then, very instructive,
although it has its own limitations, such as, for exam-
ple, the unnatural homogeneity of styles in Romandy,
created by one group of artists, who were led or in-
spired essentially by one architect. While in France
architects conducted huge experiments with a new
material (reinforced concrete), introducing impres-
sive and startling plans and forms of churches,’ in

! This article was made possible by a scholarship from the
Swiss government at the University of Basel in the academic year
200072001, where my friendly supervisor was Prof. Gottfried Boehm.
My visit there allowed me to become acquainted with the objects
described below and in a sense discover the phenomenon of which
I had earlier been unaware.

2 On church art in Switzerland in the 19 c., cf. Melchior
Paul von Deschwanden: “Ich male fiir fromme Gemiitter...”. Zur re-
ligigsen Schweizer Malerei im 19. Jahrhundert, ed. F. Zelger, exhi-
bition catalogue, Kunstmuseum Luzern, 7 July — 15 September
1985, Luzern 1985.

? An extensive and lavishly illustrated review of modern churches
in France can be found in G. Arnaud d’Agnel, Lart religienx mod-
erne, Grenoble 1936 (= Art et Paysages, 2), vol. 2, pp. 15-57 (ills.
up to p. 47). The author states at the beginning that “the diversity
of modern church architecture in France cannot be surpassed by
any other country’s” (p. 15) [All quotations, unless otherwise indi-
cated, translated from the Polish by Monika Mazurek]. Among the
most impressive realizations — apart from the flagship constructions
of “the concrete Gothic” such as Notre-Dame du Raincy or the
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Ciekawym, a mato znanym o$rodkiem niezwykle
interesujacych realizacji w zakresie sztuki koscielnej
w okresie migdzywojennym byta Szwajcaria, gdzie
w tym czasie nastapito niebywale ozywienie w budo-
waniu nowych i ,,od§wiezaniu” dekoracji wngtrz sta-
rych koscioléw. Szwajcaria nie brata udziatu w I wojnie
$wiatowej, wigc w stosunku do tego kraju — inaczej niz
np. w odniesieniu do Frangji czy Niemiec — na wy-
tlumaczenie omawianego zjawiska nie mozna uzywac
argumentu ,,odbudowy z ruin”. Charakterystyczne jest
za to 1o, ze ten bezprecedensowy ruch (na duza skalg)
ograniczat si¢ wlasciwie tylko do romariskiej (francu-
skojezycznej) czgéci kraju (,la Suisse romande” albo
»~Romandie”), jezykowo, a co za tym idzie, takze cy-
wilizacyjnie, kulturowo ciazacej ku sasiedniej Frangji’.
Aktywno$¢ w dziedzinie sztuki ko$cielnej w innych
czgsciach Konfederacji (przede wszystkim niemiecko-
jezycznej) nie przekraczata natomiast przecigtnej eu-
ropejskiej. Przyklad Szwajcarii wydaje si¢ wigc w tym
zakresie bardzo instruktywny, cho¢ moze nies¢ ze soba
pewne ograniczenia (jak np. ,nienaturalna” homoge-
niczno$¢ stylowa realizacji w Romandie, tworzonych
przez jedng grupe artystéw kierowang czy inspirowang
zasadniczo przez jednego architekta). O ile we Frangji
na wielkg skal¢ prowadzono eksperymenty architek-
toniczne z nowym materialem (zelbet), mnozyly sie
wspaniafe i zaskakujace plany i formy $wiatyni?, o tyle

! Artykul powstat dzigki stypendium rzadu szwajcarskiego na
Uniwersytecie w Bazylei (w roku akademickim 2000/2001), gdzie
moim zyczliwym opiekunem z ramienia uczelni byt prof. dr Gottfried
Boehm. Pobyt tam umozliwil mi zapoznanie si¢ z opisywanymi tu
obiektami i niejako ,odkrycie” tego — nieznanego mi wezesniej —
fenomenu.

% Na temat sztuki koscielnej w Szwajcarii w XIX wieku zob.
Melchior Paul von Deschwanden: ., Ich male fiir fromme Gemiitter...”.
Zur religidsen Schweizer Malerei im 19. Jahrhundert, red. E Zelger,
katalog wystawy, Kunstmuseum Luzern, 7 VII — 15 IX 1985, Luzern
1985.

3 Obszerny i bogato ilustrowany przeglad nowoczesnych ko-
$cioléw Francji daje G. Arnaud d’Agnel, Lart religienx moderne,
Grenoble 1936 (= Art et Paysages, 2), t. 2, s. 15-57 (il. do s. 47).
Autor na samym poczatku stwierdza, ze ,nowoczesna architektura
koscielna jest we Francji tak réznorodna jak w zadnym innym kra-
ju” (s. 15). Do najbardziej efektownych realizacji — oprécz sztan-
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w Szwajcarii romanskiej stawiano raczej na ,,swoj-
sko$¢” i zharmonizowanie — zazwyczaj wiejskich —
kosciotéw z krajobrazem. Nowe, konstruktywistycz-
no-purystyczne tendencje dochodzity do glosu raczej
w niemieckojezycznej czgsci kraju badz tez w innych
jego regionach, ale tylko w wigkszych miastach, gdzie
nowoczesne formy kosciotéw stosunkowo tatwo dawa-
ly si¢ dopasowa¢ do zurbanizowanego otoczenia i nie
burzyly harmonii krajobrazu (a kluczowe dla ich po-
wstania bylo bez watpienia ,nowoczesne”, a czasem
wreez ,awangardowe”, nastawienie wiernych czy ge-
neralnie budowniczych)®.

Uogolniajac i nieco upraszczajac zagadnienie, trudno
nie przyjaé tu stereotypowego podziatu na dwie strefy
wplywow: ,germariska” i ,,romariska™. Gdy chodzi o sty-
listyke, realizacje w dziedzinie sztuki koscielnej w Europie
okresu mig¢dzywojennego wyraznie bowiem daja si¢
przypisa¢ do obu tych stref odpowiadajacych zasiggo-
wi wspomnianych jezykéw (i kultur)®. Cechy charakte-
rystyczne niemieckich budowli koscielnych ks. Arnaud
d’Agnel okreslit nastgpujaco: ,Ich struktura zewnetrzna
daje ogélne wrazenie solidnosci, sity i smutku. Formy sg

darowego ,betonowego gotyku” Notre-Dame du Raincy albo ko-
$ciota $w. Teresy w Montmagny Perretéw — nalezy zaliczyé: koscidt
$w. Joanny d’Arc w Nicei Jacquesa Droza, $wigtynie w Elisabethville
Paula Tournona albo w Audincourt o. Paula Bellota.

4 Ibidem, s. 90-95. Interesujace, ze w wyborze przedstawio-
nym przez ks. Arnaud d’Agnela znalazl si¢ tylko jeden kosciét ze
wspomnianej grupy $wiatyli nawiazujacych do tradycji budowli
»swojskich” (o ktdrych szerzej ponizej). Podkreslajac fake istnienia
tego odrebnego, oryginalnego i niezaleznego nurtu w architektu-
rze koscielnej Szwajcarii, autor skupia si¢ jednak na przyktadach,
ktére (jak sam zauwaza) wykazuja oczywista wtdrnos¢ w stosunku
do architektury Niemiec czy Francji, s3 za to wyraznie ,,nowocze-
sne”. Sg to m.in. kocioly $w. Piotra we Fryburgu (szwajcarskim)
i Notre-Dame w Bernie Fernanda Dumasa; kosciét w Tavannes
Adolphe’a Guyonneta, a przede wszystkim podéwezas ultranowocze-
sny, betonowy kosciét sw. Antoniego (Sankt-Anton, ze wzgledu na
swa surowos$¢ przezwany przez wiernych ,Sankt-Beton”) w Bazylei,
autorstwa Karla Mosera, ktdrego twérczos¢ Arnaud d’Agnel pordw-
nywat z projektami braci Perret.

5 Traktuje ten podziat jedynie ,technicznie”, jako uzyteczne na-
rzedzie, bez taczenia tych poje¢ z jakakolwiek ideologia, cho¢ mam
$wiadomo$¢, ze na poczatku XX wicku wlasnie w dziedzinie sztu-
ki oraz religii dokonywano takich, niedwuznacznie wrogich, prze-
ciwstawieni (szlachetnej ,Marianny” i barbarzyriskiej ,Germanii”).
Propagand¢ wzajemnych animozji francusko-niemieckich, zwlaszcza
po stronie francuskiej, w okresie poprzedzajacym wybuch I wojny
$wiatowej obszernie przedstawit K.E. Silver, Esprit de corps. The Art
of the Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914—1925,
Princeton (NJ) 1989, zwt. s. 6-27.

6 We wspélczesnej omawianym wydarzeniom literaturze przed-
miotu mozna znalez¢ wiele dowodéw na potwierdzenie, ze taki
podziat (cho¢ moze tylko implicite) stosowano. Przyktadowo, cyto-
wany ks. Arnaud d’Agnel napisal o wspomnianym wyzej kosciele
$w. Antoniego w Bazylei, ze ,nalezy do Szwajcarii przez swa loka-
lizacje, ale pod wzgledem architekeury i dekoracji jest niemiecki”s
Arnaud d’Agnel 1936, jak przyp. 3, s. 95. Dobra ilustracja po-
twierdzajaca tezg o takim podziale jest tez sama Szwajcaria, gdzie
w obrebie jednego organizmu pafstwowego wyraznie zauwazalne
sq roznice, takze w stylu architektury, pokrywajace si¢ z zasiggiem
danego jezyka.
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Romandy the emphasis was laid on the local char-
acter and the harmony between the churches — usu-
ally rural ones — and the landscape. The new tenden-
cies, Purist and Constructivist, found their expression
rather in the German-speaking part of the country,
or in the bigger cities of other Swiss regions, where
the modern forms of the churches could be quite
easily incorporated into the urban setting, without
destroying the harmony of the landscape (the key
issue here was undoubtedly the “modern” or even
“avant-garde” attitude of the congregations, or the
church builders in general?).

In general, while somewhat simplifying, one is
tempted to use here the stereotypical division into
the two spheres of influence: the “German” and the
“French”.> When it comes to stylistics, the works of
church art in interwar Europe can be clearly assigned
to either of these spheres, corresponding with the
areas covered by these two languages (and cultures).®
The characteristic features of German church build-
ings were defined by Fr. Arnaud d’Agnel as follows:
“Their external structure gives off the general im-
pression of solidity, strength and sadness. The forms

Perret brothers” church of St Therese in Montmagny — one should
include: the church of St Joan of Arc in Nice by Jacques Droz, the
churches in Elisabethville by Paul Tournon and in Audincourt by
Fr. Paul Bellot.

“ Ibidem, pp. 90-95. Interestingly enough, in the selection made
by Fr. Arnaud d’Agnel, one can find only one church from the group
of “vernacular” churches mentioned earlier (which are going to be
discussed in more detail below). Emphasizing the existence of this
distinct, original and independent movement in Switzerland’s church
architecture, the author concentrates on the examples which, as he
himself observes, are obviously derivative in comparison with the
architecture of Germany or France, but they are clearly “modern”.
The examples include St Peter’s church in Fribourg (Switzerland) and
Notre-Dame in Berne by Fernand Dumas, the church in Tavannes
by Adolphe Guyonnet, and most of all St Anthony’s church in Basel
(Sankt-Anton, nicknamed by the congregation “Sankt-Beton” be-
cause of its austerity), a concrete church that was ultra-modern at
that time, by Karl Moser, whose work was compared by Arnaud
d’Agnel to the projects by the Perret brothers.

> I use this division only technically, as a convenient tool,
without connecting these ideas with any sort of ideology, although
I am aware of the fact that in the early 20th c. such unambigu-
ously hostile opposition between the noble “Marianne” and the
barbaric “Germania” was drawn. The propaganda spreading the
mutual French-German animosity, especially on the French part,
in the period leading up to the outbreak of the First World War,
was discussed at length by K.E. Silver, Esprit de corps. The Art of the
Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914—1925, Princeton
(NJ) 1989, esp. pp. 6-27.

¢In the literature contemporary with the discussed events one
can find many proofs that such a division, even if only implicit, was
used. For example, the already quoted Fr. Arnaud d’Angel wrote
about the above-mentioned St Anthony’s church in Basel that “it
belongs to Switzerland because of its location, but its architecture
and decorations are German” (Arnaud d’Agnel 1936, as in fn. 3,
p- 95). A good example confirming the existence of such a divi-
sion is also Switzerland itself, where within one state one can see
clear differences, including architectural ones, matching the extent
of a given language.



are massive, the facades bare or very modestly deco-
rated, the windows usually tall and narrow, the tow-
ers stocky, not highly-raised, and if they are high,
they look austere. They speak rather to the soul
than to the heart”.” The decorations of German
churches could be described in similar terms, as
rather “sad” and “austere”, and their extent is very
limited. Decorative elements could be encountered
much more often and in much bigger numbers in
French churches, where there still remained many
elements of “St-Sulpice style”. Apart from the ul-
tra-modern realizations such as the Perrets’ church-
es, it should be noticed that church art in France
was much more strongly inspired by tradition than
the German one. The allusions were mostly literal,
not only symbolic (as for instance in the Perrets’
churches alluding to the French Gothic). Finally,
the French churches readily accommodated, for ex-
ample, the paintings by Maurice Denis and similar
artists — an idea that would have been unthinkable
in Germany.®

The post-WWI period in the art of the 20th cen-
tury is a time of very important changes, continuing
despite the war (or even drawing inspiration from
war-time events) the revolutionary changes which
started at the beginning of the century. A character-
istic feature of this period is a backlash against the
avant-garde art; in the 1910s and 1920s the classi-
cist tendencies were becoming increasingly strong-
er. All over Europe the calls for rappel or rerour a
lordre (the “order” in the classicist sense, turning
back from the experiments of avant-garde art) or
“antimodernism” were growing louder.” The changes
in the work of the leading avant-garde artists, such
as Pablo Picasso or Gino Severini, were more and
more visible. Under such circumstances religious art
in France and Switzerland started to flourish.

7 Ibidem, pp. 82-83.

8This does not mean that decorations in German churches were
always in impeccable taste; the fact that it was not always the case is
confirmed by a fragmentary discussion of partially surviving paint-
ings in the Rhineland churches, cf. E. Peters, Kirchliche Wandmalerei
im Rheinland 1920—1940, Rheinbach 1996. Nevertheless, expres-
sionist tendencies were strong in Germany and its paintings were
quite different stylistically from its counterparts in France. Regarding
“German” Switzerland (Deutschschweiz), an exception confirming
the above rule could be, for instance, the very traditional church
work of the painter Fritz Kunz (1868-1947), cf. Fritz Kunz und die
religidse Malerei. Christliche Kunst in der Deutschschweiz 1890—1960,
eds. R.E. Keller, A. Claude, exhibition catalogue, Zug, Museum in
der Burg, 17 June — 23 September 1990, Zug 1990.

? These issues are discussed in Silver’s book (as in fn. 5) and
by R. Golan, Modernity and Nostalgia. Art and Politics in France be-
tween the Wars, New Haven—London 1995; cf. also the conference
proceedings Le Retour a Lordre dans les arts plastiques et larchitec-
ture, 1919-1925. Actes du second colloque d’Histoire de I'Art contem-
porain, Saint-Etienne 1975 (= Université de Saint-Etienne, Travaux
XXVI), esp. J. Laude, Retour etlou rappel & [ordre?, ibidem, pp. 7—-44.

przy tym masywne, fasady nagie albo odznaczajace si¢
wyjatkowa powsciagliwoscia dekoracji, okna najczesciej
waskie i wysokie, wieze krepe, stabo wyniesione; jesli zas
sa wysokie, to maja surowy wyglad. Przemawiaja raczej
do ducha niz do serca™. Podobnie (jako raczej ,,smutne”
i ,surowe”) mozna by okresli¢ ozdoby kosciotéw nie-
mieckich — obecne tam i tak w bardzo ograniczonym
zakresie. Zdecydowanie czgéciej i w wigkszym nagro-
madzeniu elementy dekoracyjne mozna bylo spotka¢
w kosciotach francuskich, gdzie tez liczne byly jeszcze
pozostatosci ,sztuki St-Sulpice”. Pomijajac realizacje ul-
tranowoczesne, takie jak koscioly Perretéw, stwierdzi¢
zatem trzeba, ze sztuka ko$cielna we Frangji ciazyla ku
tradycji znacznie wyrazniej niz niemiecka. Nawigzania
byly najczgsciej dostowne, nie tylko symboliczne (jak
cho¢by w kosciotach Perretowskich odwotujacych si¢ do
francuskiego gotyku). W koricu, w $wiatyniach francu-
skich bez trudu znajdowano miejsce np. dla malowidet
Maurice’a Denis i malarzy mu pokrewnych — rzecz zu-
pelnie nie do pomyslenia w Niemczech®.

Okres po I wojnie $wiatowej to dla sztuki XX
wieku czas niezwykle waznych przemian, bedacych
— mimo wojny (a nawet w nawigzaniu do wydarzeri
wojennych) — kontynuacja rewolucyjnych przewarto-
$ciowarl, zapoczatkowanych w pierwszych latach stule-
cia. Daje si¢ przy tym zaobserwowac reakcj¢ na sztuke
awangardowa; pomiedzy druga a trzecig dekada XX
wieku silniej uwydatniaja si¢ tendengje klasycystyczne.
Coraz wyrazniej, w calej Europie, dochodza do glosu
hasta rappel albo retour a l'ordre (,porzadku” w sen-
sie klasycyzmu, odwrotu od eksperymentéw sztuki
awangardowej) czy ,antymodernizmu™. Wyrazne s
zmiany w tworczosci czotowych przedstawicieli kie-
runkéw awangardowych, np. Pabla Picassa czy Gina
Severiniego. W takich warunkach nastapit wyjatko-
wy rozkwit sztuki religijnej we Francji i Szwajcarii.

7 Ibidem, s. 82—83.

8 Nie znaczy to, ze dekoracja kosciotéw niemieckich odznaczata
si¢ nieskazitelnym gustem; o tym, ze wcale tak nie byto, $wiadczy
cho¢by wyrywkowe opracowanie fragmentarycznie zachowanych
malowidel w kosciotach nadrerniskich, zob. E. Peters, Kirchliche
Wandmalerei im Rheinland 19201940, Rheinbach 1996. Niemniej
jednak w Niemczech silne byly tendencje ekspresjonistyczne,
a tamtejsze malowidta stylistycznie znacznie si¢ réznily od swoich
odpowiednikéw we Frangji. Gdy chodzi o Szwajcari¢ ,,niemiecky”
(Deutschschweiz), wyjatkiem potwierdzajacym przedstawiong wyzej
regule moze by¢ zdecydowanie tradycjonalistyczna twérczos¢ na ni-
wie kocielnej malarza Fritza Kunza (1868-1947); zob. Fritz Kunz
und die religiose Malerei. Christliche Kunst in der Deutschschweiz
1890-1960, red. R.E. Keller, A. Claude, katalog wystawy, Zug,
Museum in der Burg, 17 VI — 23 IX 1990, Zug 1990.

? Problemom tym poswiccona jest ksigzka Silvera (jak przyp. 5)
oraz opracowanie R. Golan, Modernity and Nostalgia. Art and Politics
in France between the Wars, New Haven — London 1995; zob. tez
materialy konferencji Le Retour i lordre dans les arts plastiques et
Larchitecture, 1919-1925. Actes du second colloque d’Histoire de I'Art
contemporain, Saint-Etienne 1975 (= Université de Saint-Ftienne,
Travaux XXV1), zwl. J. Laude, Rezour etlou rappel a Lordre?, s. 7-44.
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Odnowa sztuki koscielnej w szwajcarskiej
Romandie przebiegata w okresie migdzywojennym nie
mniej interesujaco niz francuska, jednakze jest szerzej
mato znana. Inaczej niz we Francji byta ona zastuga
jednej tylko grupy artystéw, za to w zasadzie bardzo
podobnej do wielu stowarzyszeri czynnych we Frangji'.
Blisko sze$¢dziesiat wysokiej klasy zespotéw dekoracji
wngtrz koscielnych zrealizowanych w ciagu ¢wieréwie-
cza (1920-1945) dziatalnosci Groupe de Saint-Luc et de
Saint-Maurice (jak pierwotnie brzmiala pelna nazwa
stowarzyszenia) wystawia jej bardzo pochlebne $wia-
dectwo. Realizacje firmowane przez grupg tworzyto
grono artystéw, z ktérych tylko czg$¢ na state dekla-
rowata przynaleznos¢ do organizacji; pozostali utrzy-
mywali z nig luzne zwiazki, co jednak najwyrazniej
nie utrudnialo im wspétpracy'’. Istnienie i dziatalnos¢
grupy jest swego rodzaju fenomenem, ale tajemnicg jej
powodzenia mozna stosunkowo tatwo (cho¢ pewnie
tylko czgsciowo) wytumaczy¢ wyjatkowo sprzyjajacy-
mi okoliczno$ciami (na przekdr trwajacemu przeciez
w latach 30. kryzysowi ekonomicznemu) i zgodnym
zaangazowaniem w jej pracg trzech znaczacych indy-
widualno$ci. Animatorem i wlasciwym zatozycielem
stowarzyszenia byl genewski malarz, dekorator i pi-
sarz Alexandre Cingria (1879-1945)". Projektantem
wickszosci (budowanych od podstaw lub tylko prze-
budowywanych) kosciotéw dekorowanych i wyposa-

1 G. i H. Taillefert, Les Sociétés d’Artistes et la fondation de I'Art
catholique, w: LArt Sacré au XX siécle en France, katalog wystawy,
Musée Municipal de Boulogne-Billancourt, styczei-marzec 1993,
Thonon-les-Bains 1993, s. 15-25 (zwh. s. 20). Grupy artystow zaj-
mujacych si¢ sztuka koscielng byly przedstawiane w monograficz-
nych artykufach publikowanych w pi$mie ,CArtisan liturgique”. Na
temat stowarzyszeni artystow w kontekscie uwagi, jaka poswiecaly
zagadnieniom liturgii, pisza: Arnaud d’Agnel 1936, jak przyp. 3,
s. 81-88 (rozdz. VIL: Lart moderne et la liturgie), oraz M. Brillant,
Lart chrétien en France au XX siécle. Ses tendances nouvelles, Paris
[1927], s. 65-88 (rozdz. II: Les groupes d artistes).

! Statut grupy nie pozwalat na formalna przynaleino$¢ do
niej niekatolikom; niektdrzy artysci przeszli wiec na katolicyzm,
ale bylo tez wielu, ktérym réznica wyznania nie przeszkadzata
we wspdtpracy z artystami katolickimi ani w ozdabianiu katolic-
kich kosciotéw (P. Rudaz, Des Genevois & Fribourg, w: Le Groupe
de St-Luc. Renouveau de I'Art sacré 1920—1945, katalog wysta-
wy, Musée du Pays et Val du Charmey, 22 X 1995 - 7 1 1996,
,Patrimoine Fribourgeois” 5, 1995 [numer specjalny], s. 6).

12 ].-B. Bouvier, Alexandre Cingria, ,Pages d’art”, fév. 1926,
s. 25-30; A. Berchtold, Alexandre Cingria, w: idem, La Suisse roman-
de an cap du XX siécle. Portrait littéraire et morale, Lausanne 1963,
s. 606-615; zob. tez S. Donche Gay, Cingria, Alexandre [1998], w:
SIKART. Lexikon der Kunst in der Schweiz, http:/[www.sikart.ch/
KuenstlerInnen.aspx?id=4000038 [dostep: 21 VI 2016], z biblio-
grafig przedmiotowsa i podmiotowa. Z patriotycznego obowiazku
trzeba doda¢, ze matka Alexandra Cingrii byla Caroline Stryjeriska
(1846-1913), utalentowana malarka, siostra znanego architekta,
Tadeusza Stryjeriskiego. Oboje urodzili si¢ w Carouge, dzielni-
cy Genewy, ktéra uwaza si¢ za matecznik opisywanego tu ruchu
odnowy sztuki religijnej (zob. P. Rudaz, Carouge, foyer d'art sacré,
19201945, katalog wystawy, Musée du Carouge, 25 XI 1998 —
3111999, Carouge 1998).
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The revival of church art in Romandy in the in-
terwar period, although it is as interesting as the one
which took place in France, is not as widely known.
Unlike in France, it could be credited only to one
group of artists, which was actually very similar to
many associations active in France.'” Nearly sixty
sets of high-quality church decorations that were ex-
ecuted within a quarter of a century (1920-1945),
during which the Groupe de Saint-Luc et de Saint-
Maurice (its original full name) was active, are a very
remarkable testimony. The realizations credited to the
group were created by artists, only some of whom
were permanent members of the group, while oth-
ers were only loosely connected with it. This, how-
ever, seems not to have hindered their collaboration.!!
The existence and activity of the group is a unique
phenomenon, but the secret of its success could be
quite easily (even if only partly) explained by very
favourable circumstances, despite the great economic
crisis of the 1930s, as well as the harmonious collab-
oration of three significant members of the group.
The driving force and the actual founder of the as-
sociation was the Genevese painter, decorator and
writer Alexandre Cingria (1879-1945)."> The de-
signer of most of the churches, either newly-built or
only re-furbished by the members of the group, was
Fernand Dumas (1892-1956)," a talented architect

" G. and H. Taillefert, Les Sociétés d’Artistes et la fondation de
LArt catholique, in: LArt Sacré au XX siécle en France, exhibition cata-
logue, Musée Municipal de Boulogne-Billancourt, January — March
1993, Thonon-les-Bains 1993, pp. 15-25 (esp. p. 20). The groups
of artists practising church art were presented in the monograph ar-
ticles published in the journal “CArtisan liturgique”. On artists’ as-
sociations with regard to their interest in liturgy see: Arnaud d’Agnel
1936, as in fn. 3, pp. 81-88 (ch. VIL: Lart moderne et la liturgie),
and M. Brillant, Lart chrétien en France au XX siécle. Ses tendances
nouvelles, Paris [19271], pp. 65-88 (ch. II: Les groupes d'artistes).

" The statute of the group did not allow formal membership
for non-Catholics; some artists did convert to Catholicism, but
there were also many whose collaboration with Catholic artists or
decorating of Catholic churches was not hindered by religious dif-
ferences (P. Rudaz, Des Genevois & Fribourg, in: Le Groupe de St-Luc.
Renowvean de /Art sacré 1920—1945, exhibition catalogue, Musée
du Pays et Val du Charmey, 22 October 1995 — 7 January 1996,
“Patrimoine Fribourgeois” 5, 1995 [special issue], p. 6).

12 ].-B. Bouvier, Alexandre Cingria, ,Pages d’art”, fév. 1926, pp.
25-30; A. Berchtold, Alexandre Cingria, in: idem, La Suisse romande
au cap du XX siécle. Portrait littéraire et morale, Lausanne 1963, pp.
606-615; cf. also S. Donche Gay, Cingria, Alexandre [1998], in:
SIKART. Lexikon der Kunst in der Schweiz, htep:/[www.sikart.ch/
KuenstlerInnen.aspx?id=4000038 [accessed: 21 June 2016], with
the primary and secondary sources. It may be of interest to Polish
readers that Alexandre Cingria’s mother was Caroline Stryjeriska
(1846-1913), a talented painter and sister of the renowned archi-
tect Tadeusz Stryjeriski. Both of them were born in Carouge, a dis-
trict of Geneva which is considered to be the cradle of the revival of
religious art discussed here (cf. P. Rudaz, Carouge, foyer d'art sacré,
1920-1945, exhibition catalogue, Musée du Carouge, 25 November
1998 — 31 January 1999, Carouge 1998).

1 Ch. Allenspach, Dumas, Fernand, in: Architektenlexikon der
Schweiz 19./20. Jahrhundert, eds. 1. Rucki, D. Huber, Basel-Boston—



and great organizer. Moreover, the members of the
association could always count on the support of Fr.
Marius Besson (1876-1945), the Catholic bishop of
Lausanne, Geneva and Fribourg in 1920-1945, who
was keenly interested in art.' Bishop Besson should
be also credited with promoting the peaceful co-ex-
istence of Catholics and Protestants; not an insignifi-
cant achievement, taking into account the fact that
the core group members hailed from Geneva, the
city of Calvin, where the equality of both denomi-
nations was not self-evident. The end of the associ-
ation in 1945 should be connected with the deaths
of Besson and Cingria, the key figures in the group.

The beginnings of St Luke’s group can be dated
to the period just before the First World War, and to
the collaboration of some future members of the as-
sociation during the renovation of the Gothic Revival
church of Notre-Dame-du-Cornavin in Geneva in
1912-1914 (Alexandre Cingria, Maurice Denis and
Marcel Poncet, among others). The renovation of this
church, built in 1856 — which was the first Catholic
church permitted to be built since the Reformation
by the Calvinist-ruled republic of Geneva in “the
protestant Rome”, as Geneva was often called — had
a symbolic dimension."” The work was limited to
installing stained-glass windows in the choir apse
and providing some liturgical objects. The next col-
laborative project of the artists, this time on a larg-
er scale, was the decoration of St Paul’s church in
Grange-Canal, one of Geneva’s districts. This time
it was a newly-built church and it was possible al-
ready at the designing stage to allot the design or ex-
ecution of the given parts to particular artists. Apart
from the large painting by Maurice Denis in the apse
[fig. 1], numerous stained-glass windows and paint-
ings on the ceilings of the low aisles were created. It
was the first church conceived as an integral artistic

Betlin 1998, pp. 2-3; A. Lauper, Nova et Vetera. Fernand Dumas bitis-
seur d'églises, in: Le Groupe de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 17-28.

" E Charri¢re, S. Exz. Msgr. Marius Besson, Bischof von
Lausanne, Genf und Freiburg, transl. from the French by E. Schwarz,
Freiburg 1946, pp. 79-87 (ch. “Msgr. Besson und die christliche
Kunst”); L. Waeber, Son Excellence Mgr Marius Besson, “Nouvelles
Etrennes Fribourgeoises”, 1945/1946, pp. 225-237; A. Berchtold,
Monseignieur Marius Besson, in: idem, La Suisse..., as in fn. 12, pp.
588-593; M.-T. Torche-Julmy, Mgr Besson et le renouvean de lart
sacré, in: Le Groupe de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 9-12. During
his twenty-five-year episcopate Fr. Besson dedicated or consecrated
a total of 125 churches and chapels (both new and renovated build-
ings). This took place, as historians point out, in a period of eco-
nomic crisis (Torche-Julmy 1995, see above, p. 9).

> M.-C. Morand, Lurt réligieux moderne en terre catholique.
Histoire d'un monopole, in: 19-39. La Suisse romande entre les deux
guerres, Lausanne 1986, p. 83. In 1875 the church was taken away
from Catholics and given back only in 1912 (after the relaxation
of the restrictions similar to the German Kulturkampf) which pre-
sented an opportunity to renovate it and acquire new furnishings,
cf. Rudaz 1998, as in fn. 12, pp. 10-14.

zanych przez cztonkéw grupy byt Fernand Dumas
(1892-1956)", zdolny architekt i znakomity orga-
nizator. Ponadto artysci stowarzyszenia mogli zawsze
liczy¢ na poparcie Zywotnie zainteresowanego sztuka
ks. Mariusa Bessona (1876-1945), katolickiego biskupa
Lozanny, Genewy i Fryburga w latach 1920-1945".
Biskup Besson potozy! tez znaczne zastugi w zakresie
dbatosci o pokojowe wspétzycie katolikéw i protestan-
tow; co nie bylo bez znaczenia, zwlaszcza ze trzon twér-
cow grupy wywodzit si¢ z Genewy — ,,miasta Kalwina”
— gdzie réwnouprawnienie obu wyznari wcale nie bylo
sprawg oczywista. To wlasnie $mierci Bessona i Cingrii,
0s6b najwazniejszych dla dziatalnoéci stowarzyszenia,
nalezy przypisa¢ koniec jego istnienia w roku 1945.
Poczatki Grupy $w. Lukasza si¢gaja okresu tuz
przed I wojna $wiatowa, kiedy to przy odnowieniu
neogotyckiego kosciota Notre-Dame-du-Cornavin
w Genewie w latach 1912-1914 wspdétprace podje-
to kilku przysztych cztonkéw stowarzyszenia (m.in.
Alexandre Cingria, Maurice Denis i Marcel Poncet).
Restauracja tego kosciota — pierwszego od czasu
Reformadji, jaki rzadzona przez kalwinistéw republika
genewska zezwolita wybudowac katolikom w roku 1856
w ,protestanckim Rzymie” (jak nazywano Genewg)
— miata wymiar symboliczny®. Prace ograniczyly si¢
do wykonania witrazy w oknach apsydy chéru oraz
przedmiotéw liturgicznych. Kolejnym wspSlnym przed-
sigwzigciem artystow, tym razem juz na wicksza ska-
le, bylo ozdobienie kosciota $w. Pawta (Saint-Paul)
w Grange-Canal, jednej z dzielnic Genewy. Tym ra-
zem budowle wznoszono od podstaw i juz w stadium
projektowym mozliwe bylo przeznaczenie konkretnym
artystom opracowania koncepgji czy wykonania deko-
racji jej poszczeglnych partii. Oprécz wielkiego ma-
lowidta Maurice’a Denisa w apsydzie [il. 1] powstaty

13 Ch. Allenspach, Dumas, Fernand, w: Architektenlexikon der
Schweiz 19./20. Jahrhundert, red. 1. Rucki, D. Huber, Basel-Boston—
Berlin 1998, 5. 2-3; A. Lauper, Nova et Vetera. Fernand Dumas bitis-
seur d églises, w: Le Groupe de St-Luc... 1995, jak. przyp. 11, s. 17-28.

Y F. Charriere, S. Exz. Msgr. Marius Besson, Bischof von
Lausanne, Genf und Freiburg, thum. z franc. E. Schwarz, Freiburg
1946, s. 79-87 (rozdziat ,Msgr. Besson und die christliche Kunst”);
L. Waber, Son Excellence Mgr Marius Besson, ,Nouvelles Etrennes
Fribourgeoises”, 1945/1946, s. 225-237; A. Berchtold, Monseignienr
Marius Besson, w: idem, La Suisse..., jak przyp. 12, s. 588-593;
M.-T. Torche-Julmy, Mgr Besson et le renouveau de l'art sacré, w: Le
Groupe de St-Luc... 1995, jak. przyp. 11, s. 9-12. W ciagu dwudzie-
stopigcioletniego okresu postugi biskupiej ks. Besson poswiccit albo
konsekrowat w sumie 125 kosciotéw i kaplic (obiektéw zaréwno
nowo wybudowanych, jak i przeksztatconych). Dziato si¢ to w okre-
sie, gdy — jak zwracaja uwagg historycy — trwat kryzys ekonomiczny
(Torche-Julmy 1995, jak wyzej, s. 9).

> M.-C. Morand, Lart réligieux moderne en terre catholique.
Histoire d'un monopole, w: 19-39. La Suisse romande entre les deux
guerres, Lausanne 1986, s. 83. W roku 1875 kosci6t zostat odebrany
katolikom, a zwrécono go im dopiero w 1912 (po zelzeniu pokrew-
nych niemieckiemu Kulturkampfowi represji wobec katolikéw), co
stato si¢ okazjg do jego odnowienia i sprawienia nowego wyposa-
zenia; zob. Rudaz 1998, jak przyp. 12, s. 10-14.
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liczny zesp6t witrazy oraz malowidta na sklepieniach
niskich naw bocznych. Byl to pierwszy kosciét po-
myslany jako integralna artystycznie cato$¢ (w sensie
Gesamtkunstwerk), z uwzglednieniem potrzeb i wy-
mogdw liturgii, wspélnie ozdobiony i wyposazony
przez artystow, kedrzy wkrétce mieli stworzy¢ grupe
$w. Lukasza i $w. Maurycego'®. Niepozorny kosciét
$w. Pawta, zbudowany w stylu neoromariskim z na-
wigzaniami do architektury Kosciofa ,pierwotnego”,
czyli wezesnochrzescijariskiej bazyliki, a przy tym ni-
ski i stosunkowo niewielki ze wzgledu na koniecznosé
dopasowania bryly do istniejacej willowej zabudowy
dzielnicy, mial wigc, podobnie jak restauracja Notre-
-Dame-au-Cornavin, przede wszystkim znaczenie sym-
boliczne i warto$¢ historyczna dla dalszych dziejéw sztu-
ki koscielnej w Szwajcarii'”. Na paradoks zakrawa fake,
ze odnowa wyszla z samego centrum protestantyzmu,
i to w jego najbardziej wrogiej sztukom przedstawia-
jacym, kalwiriskiej odmianie. Cingria i grupa zwia-
zanych z nim artystéw wywodzili si¢ z genewskiego
przedmiescia Carouge, ,katolickiego bastionu u bram
miasta Kalwina”, jak czasem patetycznie okreslano t¢
dzielnicg; tam mieli swe warsztaty i tam, zndéw w pew-
nym sensie symbolicznie, zjednoczyli wysitki na rzecz
odnowienia lokalnego kosciota parafialnego zwréco-
nego katolikom w roku 1921%. W ten sposéb nazwa

16 M. Poiatti, Th.-A. Hermanes, A. Casanova, L¥glise de Saint
Paul Grange-Canal, Genéve, Berne 2001 (= Guides de monuments
suisses SHAS, Série 70, n° 696), s. 45.

7' L. Villars, LArt religieux en Suisse romande, ,LArtisan litur-
gique”, 1937, 5. 990-992. W roku 1937 na pytanie, czy mozna
méwié o renesansie sztuki sakralnej w Szwajcarii romariskiej, odpo-
wiadano zdecydowanie twierdzaco, za jego poczatek uznajac whasnie
budowg kosciofa Saint-Paul w Grange-Canal i podkreslajac, ze byt
to ,pierwszy przyktad wspétpracy artystéw zainspirowanych wspdl-
ng ideg i wspdlng wiarg” (s. 990).

'8 Rudaz 1998, jak przyp. 12, s. 60-88.
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1. Maurice Denis, Sceny z zycia
sw. Pawla (czeé¢ $rodkowa), 1916,
malowidlo (na ptétnie naklejonym
na $ciane, rile marouflée) w apsydzie
kosciota Saint-Paul w Grange-Canal

(Genewa), fot. J. Wolafiska

1. Maurice Denis, Scenes from the
Life of Saint Paul (central part),
1916, apse painting (on canvas
glued to the wall; roile marouflée),
church of Saint Paul, Grange-Canal
(Geneva), photo by J. Wolariska

whole (in the sense of the Gesamtkunstwerk), taking
into account the needs and requirements of liturgy,
decorated and furnished together by the artists who
were soon going to start St Luke and St Maurice’s
Group.'® The unassuming St Paul’s church, built in
the Romanesque Revival style with hints of “prime-
val” church architecture, meaning the early Christian
basilicas, was low and rather small because it had to
fit in with the pre-existing neighbourhood of single-
family houses; its construction, just like the renova-
tion of Notre-Dame-au-Cornavin, had a mostly sym-
bolic and historic meaning for the future of church
art in Switzerland."” Paradoxically, the renewal started
in the stronghold of Protestantism, in its Calvinist
strain, which was particularly hostile to art. Cingria
and the group of the artists connected with him hailed
from the Geneva suburb of Carouge, “a Catholic
bulwark at the gates of the city of Calvin”, as it was
sometimes bombastically called; this was the place
where they had their workshops and where, also in
a symbolic sense, they united to renew the local par-
ish church, returned to Catholics in 1921.'® In this
way the name of Carouge became synonymous with
the revival of church art in the French-speaking part
of Switzerland."”

'¢ M. Poiatti, Th.-A. Hermangs, A. Casanova, L¥glise de Saint
Paul Grange-Canal, Genéve, Berne 2001 (= Guides de monuments
suisses SHAS, Série 70, n° 696), p. 45.

7' L. Villars, LArt religieux en Suisse romande, “LArtisan litur-
gique”, 1937, pp. 990-992. In 1937 the question of whether one
could speak about the renaissance of sacred art in Romandy received
an affirmative answer; its beginning was seen precisely in the con-
struction of the church of St Paul in Grange-Canal and it was em-
phasised that it was “the first example of the collaboration between
artists inspired by a common idea and common faith” (p. 990).

'8 Rudaz 1998, as in fn. 12, pp. 60-88.

1 On a side note, what took place there was not only the revival



2. Szklana oktadzina kosza ambony, proj. Fernand Dumas, wyk.
firma Labouret, Paryz, kosciét parafialny w Mézieres, 1936-1939,

arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

2. Glas cladding of the pulpit, design by Fernand Dumas, exceuted
by the Labouret company, Paris, parish church at Méziéres, 1936~

1939, architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

In 1917 Alexandre Cingria published a pamphlet,
La Décadence de [’Art sacré, in which he criticised
scathingly the contemporary church art — the one
known by its derogative name “St-Sulpice art”, which
he called ironically genre sacristie (“sacristy genre”).*

of Catholic art, but also in a sense the birth of sacred Protestant art,
owing to a Genevese, pastor Ernest Christen, who called for art in
Protestant temples, justifying the Protestant need for representative
art on theological grounds. In 1918-1930, with help from painter
Erich Hermes, he completely changed the interior of the “temple
du Carouge”, which was until then “antiseptically” clean, covering
its walls from the floor to the ceiling with colourful figurative paint-
ings, installing stained-glass windows, and placing richly carved fur-
niture inside the church. The activity of pastor Christen is a part
of the liturgical reform taking place in the Calvinist church in the
interwar period and was not an isolated phenomenon. Apart from
Hermes, some other Protestant church painters also became famous
at that time, Philippe and Paul Robert, Eugéne Burnand or Louis
Rivier, among others. Cf. D. Gamboni, Route ouverte, route barrée:
Lart d'église protestant, in: 19-39. La Suisse romande... 1986, as in
fn. 15, pp. 73-81; idem, Lowuis Rivier (1885-1963) et la peinture
religieuse en Suisse romande, Lausanne 1985. The reform was not
limited at this time to Switzerland and Calvinists, as can be seen
in the work of the Protestant painter Rudolf Schifer, who creat-
ed exquisite Protestant iconography, where pride of place is taken
by the figures of Luther, Diirer and Johann Sebastian Bach, while
stylistically he alludes to “Germanic” art of the late Middle Ages
and early Renaissance (mostly Griinewald and Diirer). An interest-
ing work on that subject is the monograph on Schifer by R. von
Poser, Rudolf Schifer. Kirchenausstattungen. Religiose Malerei zwi-
schen Bibelfrommigkeit und Pathos, Regensburg 1999 (= Adiaphora.
Schriften zur Kunst und Kultur im Protestantismus).

% Cingria’s pamphlet was also known in Poland. It was referred
to in 1926 by Mieczystaw Treter (who also mentioned the writings
of J.-K. Huysmans and M. Denis on the decline of church art)
in an excursion on the state of church production in Poland and
Europe, included in the article on the work (including church art)
of Kazimierz Sichulski, cf. M. Treter, Kazimierz Sichulski. (Z powocu
wystawy w Tow. Zachety Sztuk P w Warszawie), “Sztuki Pickne” 3,
1926/1927, pp. 59-70, esp. pp. 69-70. Also Franciszek Siedlecki
knew Cingria’s writings; the fragments of La Décadance... were quot-
ed in his article of 1927, cf. E Siedlecki, O malarstwie religijnem,

Carouge stala si¢ synonimem centrum odnowy sztuki
koscielnej w Szwajcarii romariskiej'.

W roku 1917 ukazata sie broszura Alexandre’a
Cingrii La Décadence de I'Art sacré. Autor poddat w niej
druzgocacej krytyce wspétezesng sztuke koscielna — t¢
wlasnie pogardliwie nazywana ,sztuka St.-Sulpice” —
ktéorg Cingria okrelat ironicznie mianem genre sacri-
stie (,gatunku zakrystyjnego”)®. Upadek sztuki wia-

1 Nawiasem méwiac, dokonata si¢ tam nie tylko odnowa sztuki
katolickiej, ale poniekad réwniez ,,narodziny” koscielnej sztuki pro-
testanckiej, a to za sprawa genewskiego pastora Ernesta Christena,
ktéry upomnial si¢ o sztuk¢ w $wigtyniach (,temples”) protestanc-
kich, na gruncie teologicznym motywujac potrzebe korzystania przez
protestantéw ze sztuk przedstawiajacych. W latach 1918-1930 z po-
mocg malarza Ericha Hermesa zupelnie przeksztalcit dotad ,steryl-
nie” czyste wngtrze ,,temple du Carouge”, pokrywajac jej $ciany od
podtogi po sklepienie barwnymi malowidtami figuralnymi, w okna
wprawiajac witraze, wyposazajac kosciét w bogato zdobione deko-
racja snycerska sprzety. Dzialalno$¢ pastora Christena wpisuje si¢
w dokonujace si¢ w okresie migdzywojennym takze w Kosciele kal-
wiriskim reformy liturgiczne, nie byta to zatem inicjatywa odosob-
niona. Oprécz Hermesa w tym czasie stawe zdobylo jeszcze kilku
protestanckich malarzy koscielnych, m.in. Philippe i Paul Robert,
Eugene Burnand czy Louis Rivier. Zob. D. Gamboni, Route ouverte,
route barrée: 'art d'église protestant, w: 19-39. La Suisse romande. ..
1986, jak przyp. 15, s. 73-81; idem, Louis Rivier (1885-1963) et
la peinture religieuse en Suisse romande, Lausanne 1985. Reforma
nie ograniczata si¢ zreszta w tym czasie do Szwajcarii i zwolenni-
kéw Kalwina, jak o tym $wiadczy dzialalnos¢ protestanckiego ma-
larza Rudolfa Schifera, twércy wspanialej protestanckiej ikonogra-
fii, w ktérej wazne miejsce zajmuja postaci Lutra, Diirera i Jana
Sebastiana Bacha, stylistyczne odwotania dotycza za$ ,germanskiej”
sztuki péznego Sredniowiecza i wezesnego renesansu (gh. Griinewald
i Diirer). Interesujaca praca w tym zakresie jest monografia Schifera
autorstwa R. von Poser, Rudolf Schifer. Kirchenausstattungen. Religidse
Malerei zwischen Bibelfrommigkeit und Pathos, Regensburg 1999 (=
Adiaphora. Schriften zur Kunst und Kultur im Protestantismus).

 Broszurka Cingrii byla znana réwniez w Polsce. Wspomniat
o niej w roku 1926 Mieczystaw Treter (przy okazji wymieniajac
tez pisma J.-K. Huysmansa i M. Denisa na temat upadku sztu-
ki koscielnej) w ekskursie o stanie ,produkcji” koscielnej w Polsce
i Europie zawartym w artykule dotyczacym tworczoéci (m.in. kosciel-
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zal ze zniszczeniami i przemianami, jakie przeszla ona
w zwiazku z Reformacja (co bylo szczegdlnie dobrze
widoczne w Genewie). Postulowal, naturalnie, odno-
we sztuki koscielnej. Zwrocit przy tym uwage na ko-
nieczno$¢ zaangazowania do dekorowania ko$ciotéw
artystéw wsp6tczesnych, na wartos¢ indywidualnego,
tworczego talentu i rzemie$lniczego kunsztu (w opozy-
¢ji do taniej i seryjnej produkeji fabrycznej), a w kon-
cu — na bogactwo réznorodnych technik, ktére mozna
zastosowaé do ozdabiania $wiatyn. Tekst Cingrii stat
si¢ niejako manifestem powotanej do zycia w roku
1919 Grupy $w. Lukasza i $w. Maurycego (imig tego
ostatniego, meczennika z Legionu Tebaniskiego, pa-
trona kantonu Valais, wedtug legendy spoczywajacego
w opactwie Saint-Maurice d’Agaune, nadawato gru-
pie odrebne, szwajcarskie pigtno; patronat $w. Lukasza
nad stowarzyszeniem artystéw, zwlaszcza religijnych,
byt niejako ,naturalny” i tradycyjny)?'.

Inaczej, niz to zwykle bywa, arty$ci Grupy
$w. bukasza nie sprzeniewierzyli si¢ ideatom nakreslonym
przez Alexandre’a Cingri¢. Za cechg charakeerystyczna
tworczodcl stowarzyszenia pojetego jako calos¢ mozna

nej) Kazimierza Sichulskiego, zob. M. Treter, Kazimierz Sichulski.
(Z powodu wystawy w Tow. Zachety Sztuk P w Warszawie), ,Sztuki
Pigkne” 3, 1926/1927, 5. 59-70, zwt. s. 69-70. Znat pisma Cingrii
réwniez Franciszek Siedlecki, fragmenty z La Décadance... cytowat
w artykule z roku 1927, zob. E Siedlecki, O malarstwie religijnem,
w: Polski przewodnik katolicki, t. 1, red. A. Szymariski, Warszawa
1927, s. 416-417.

W roku 1924 grupa, pod zmieniong nazwg ,Société St-
-Luc”/,Lukasgesellschaft”, rozszerzyta dziatalnos¢ na caty Szwajcarig;
w roku 1932 nastapily nieporozumienia i podzial na dwa odreb-
ne stowarzyszenia — romariskie i germanskie (co, biorac pod uwa-
ge estetyczne réznice w postrzeganiu sztuki przez obie strony, bylo
chyba nieuniknione). W dalszym ciagu artykutu uwaga zostanie
skoncentrowana na realizacjach grupy romanskiej, gtéwnie w die-
cezji fryburskiej, bez odnoszenia si¢ do probleméw ksztattowania
sztuki koscielnej w wydawanym przez stowarzyszenie od roku 1927
pi$mie ,Ars Sacra” albo poprzez organizowane przez nie wystawy.
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3. Dekoracja balkonu chéru mu-
zycznego, Willy Jordan, intar-
sja, kosciét parafialny w Sorens,
1933-1935, arch. Fernand Dumas,
fot. J. Wolariska

3. Decoration of the organ loft par-
apet, Willy Jordan, wood marque-
try, parish church at Sorens, 1933—
1935, architect Fernand Dumas,
photo by J. Wolariska

He attributed the deterioration of art to the destruc-
tion and changes caused by the Reformation (which
were particularly well visible in Geneva). Naturally,
he called for the revival of church art. He also point-
ed out the necessity to hire contemporary artists for
decorating churches, the value of individual creative
talent and craftsmanship (as opposed to cheap mass
industrial production) as well as the abundance of
various techniques which could be used for decorating
churches. Cingria’s text became a kind of manifesto
for The St Luke and St Maurice’s Group, founded
in 1919. The name of the latter saint, the martyr
from the Theban Legion and the patron saint of the
Canton of Valaise, whose remains according to legend
were buried in the Abbey of Saint-Maurice d’Agaune,
gave the group its distinctive Swiss character, while
the patronage of St Luke over an artists’ association,
in particular a religious one, was in a sense natural
and traditional.?!

Contrary to the usual sequence of events, the
artists from St Luke’s group did not betray the ideals
drawn by Alexandre Cingria. A characteristic feature
of the association’s work in general could be found
in their rare ability to create magnificently harmo-
nized decorations of church interiors, executed with
great attention to the smallest details and in various

in: Polski przewodnik karolicki, vol. 1, ed. A. Szymanski, Warszawa
1927, pp. 416-417.

' In 1924 the group, under the changed name “Société St-
Luc”/“Lukasgesellschaft” expanded its activity to the whole of
Switzerland; due to misunderstandings in 1932 the association split
into two separate ones — the Romance and Germanic ones (which,
taking into account the aesthetic differences in the perception of
art by both sides, was probably unavoidable). The following part
of the article is going to focus on the realizations of the Romance
group, mostly in the Fribourg diocese, without considering the is-
sues of church art discussed in the journal “Ars Sacra” published
by the association since 1927, or in the exhibitions organized by it.



4. Emilio Beretta, Uwolnienie sw.
Piotra, 1940, malowidto pod szktem
na $cianie oltarzowej kosciota para-
fialnego w Mézicres, fot. J. Wolan-
ska

4. Emilio Beretta, Deliverance of Saint
Peter, 1940, altarpiece (reverse-glass
painting), parish church at Mézi¢res,
photo by J. Wolariska

techniques. It is sufficient to mention the cut-glass
antependium and the pulpit decorated with glass
cladding in the church in Mézieres [fig. 2], pictures
executed in wood marquetry (the altarpiece, the series
of the Way of the Cross and the decorations of the
balustrade of the organ loft) in Sorens [fig. 3], the
reverse-glass paintings on the altar wall in Mézieres
(fig. 4], the woven and embroidered retables, e.g. in
the church in Echarlens, the mosaic antependia and
altarpieces, ceramic decorations, and finally stained-
glass windows which were almost de rigueur in every
church [fig. 5, 6]; moreover, high quality wood carv-
ing and joinery (sacristy furniture, entrance doors,
confessionals, seats for officiating priests, fanciful can-
delabra etc.), metal and blacksmith works (grilles, of-
ten impressively combining metal and glass, among
others), goldsmith’s works (using intricate enamel
ornaments) and ceramics. All of these works were
unique, made to the highest artistic and technical
standards, and, since every time they were designed
for a particular church, taking into account the char-
acter of its interior and other planned ornaments, al-
together they created an exceptional ensemble.”” The
extraordinary and versatile decorative talents of the
group were emphasized by critics who wrote in the
1930s that the group “has proven that it is superbly
equipped to create comprehensive ensembles, rang-
ing from architecture, sculpture, painting, mosaics,
stained glass to chalices, tabernacles and crucifixes,
licurgical vestments and even bindings of liturgical
books”.? Decorations and equipment were produced

22 1. Andrey, La décoration selon St-Luc, in: Le Groupe de St-
Luc...1995, as in fn. 11, pp. 33-45; S. Donche Gay, Le vitrail de
Poncer & Cingria, in: ibidem, pp. 46—49.

2 ].-B. Bouvier, Décorateurs et Verriers suisses, “LArtisan litur-

gique”, 1932, p. 560.
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uznac rzadko spotykang umiejetnos¢ tworzenia wspaniale
zharmonizowanych dekoracji wnetrz koscielnych, wy-
konanych z wielka dbatoscia o najdrobniejsze szczegély
i w najrézniejszych technikach. Wystarczy wspomnie¢
chocby rznigte w szkle antependium oraz zdobiony szkla-
ng oktadzing kosz ambony w kosciele w Mézieres [il.
2], intarsjowane obrazy (ottarzowy, zespét stacji drogi
krzyzowej oraz dekoracja balustrady chéru muzyczne-
go) w Sorens [il. 3], malowane pod szktem obrazy na
$cianie ottarzowej w Mézieres [il. 4], tkane i haftowane
retabula, np. w kosciele w Echarlens, mozaiki tworzace
antependia i stanowiace kompozycje otarzowe, dekoracje
ceramiczne, a w koricu ,,obowigzkowe” prawie w kazdym
kosciele witraze [il. 5, 6]; ponadto stojace na wysokim
poziomie wyroby snycerskie i stolarskie (meble zakry-
styjne, drzwi wejsciowe, konfesjonaly, trony celebransa,
fantazyjne kandelabry i in.), metalowe i kowalskie (m.in.
kraty, czgsto efektownie potaczone ze szklem), ztotni-
cze (z kunsztownym zastosowaniem emalii) i ceramicz-
ne. Wszystkie te prace byly niepowtarzalne, wykonane
na najwyzszym poziomie technicznym i artystycznym,
a jako ze kazdorazowo projektowano je do konkretnego
kosciota, z uwzglednieniem charakteru wngtrza i innych
majacych je ozdobi¢ elementéw, w sumie tworzyly wy-
jatkowg cato$¢??. Ten wybitny i wszechstronny dekora-
torski talent grupy podkreslali krytycy, piszac w latach
30., ze grupa ,udowodnita, ze jest doskonale wyposa-
zona do tworzenia cato$ciowych zespotéw, od architek-
tury, rzezby, malarstwa, mozaiki, witrazy, az po kieli-
chy, tabernakula i krucyfiksy, szaty liturgiczne, a nawet
oprawy ksiag liturgicznych™. Dekoracje i sprzgty byly

22 1. Andrey, La décoration selon St-Luc, w: Le Groupe de St-

uc... 1995, jak przyp. 11, s. 33-45; S. Donche Gay, Le vitrail de
Poncet & Cingria, w: ibidem, s. 46-49.

3 ].-B. Bouvier, Décorateurs et Verriers suisses, ,LArtisan litur-

gique” 1932, s. 560.
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5. Alexandre Cingria, Sw. Ludwik, 1930, witraz, kosciét para-
fialny w Colombier, fot. J. Wolariska

5. Alexandre Cingria, Saint Louis, 1930, stained-glass window,
parish church at Colombier, photo by J. Wolariska

6. Alexandre Cingria, Sw. Maurycy, 1930, witraz, koscioét para-
fialny w Colombier, fot. J. Wolariska

6. Alexandre Cingria, Saint Maurice, 1930, stained-glass win-
dow, parish church at Colombier, photo by J. Wolariska

wykonywane w stylu, ktéry mozna okresli¢ jako art
déco. Pokryte fornirem fotele o optywowych liniach,
rznigte w krysztale dekoracje albo ztocone, nieco eks-
presjonistyczne w formach kandelabry mogtyby z po-
wodzeniem stanowi¢ wyposazenie pomieszczeni o prze-
znaczeniu $wieckim. Cingria nie czynil jakosciowego
rozréznienia pomiedzy przedmiotami wykonywanymi
dla kosciota a dobrym rzemiostem; o koscielnym prze-
znaczeniu sprz¢téw Swiadezyla (i to nie zawsze) jedy-
nie ikonografia zdobiacych je elementéw dekoracyjnych
(relieféw, malowidel i in.).

Jak powiedziano, kazda realizacja byta indywi-
dualna i samoistna; czasem byly to zespoly catoscio-
we, zaprojektowane od poczatku do korica przez ar-
chitekta; innym razem artysci jedynie ,od$wiezali”
starsze, nierzadko zabytkowe wngtrza. Mimo tej réz-
norodnos$ci mozna jednak sprébowaé okresli¢ swe-
go rodzaju ,,schemat” czy tez ,model” dekoracji wy-
konywanych przez Grupg $w. Lukasza. Centralnym
i najwazniejszym punktem kosciota jest $ciana ofta-
rzowa (prezbiteria w kosciotach Dumasa czgsto sq za-
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7. Wnetrze koéciota w Tavannes, 1928-1930, arch. Adolphe
Guyonnet, fot. J. Wolariska

7. Interior view of the church at Tavannes, 1928-1930, archi-
tect Adolphe Guyonnet, photo by J. Wolariska

in the style which could be roughly called art déco.
Sleek armchairs covered with wood veneer, cut crys-
tal decorations, or gilded candelabra, somewhat ex-
pressionist in their form, could easily be part of the
furnishing of secular rooms. Cingria did not make
a qualitative difference between the things made es-
pecially for a church and general good handicraft:
the religious purpose of the objects could be recog-
nized only (and even that was not always the case)
by the iconography of the decorative ornaments (re-
liefs, paintings and others).

As has been mentioned before, every realization
was individual and independent. Sometimes they
were complete wholes, designed from start to finish
by an architect; in other cases, the artists only “re-
freshed” older, often historical, interiors. Despite this
diversity, one could attempt to define a scheme or
a model of the decoration made by the Group of St
Luke’s. The central and most important element of
the church is the altar wall (the chancels in Dumas’
churches are often closed by a straight wall) or the



8. Wngetrze kosciota w Lutry, 1929—
1931, arch. Fernand Dumas, fot.
J. Wolariska

8. Interior view of the church at Lu-
try, 1929-1931, architect Fernand
Dumas, photo by J. Wolariska

apse, usually decorated with one large-sized paint-
ing, often reaching beyond the sanctuary and con-
stituting at the same time the retable placed above
the altar [fig. 7, 8], whose main accent is the ante-
pendium decoration. In the centre of the altar there
is a small, usually sparsely decorated, tabernacle, and
sometimes also the cross. The next decorative ele-
ments are the images on the walls on both sides of
the chancel arch (not always present), which con-
stitute in a way “wings” for the “stage”, that is the
chancel in the background. Sometimes their place
is occupied by side altars, but usually there are no
retables apart from the high altar, and on the bor-
der between the chancel and the nave a pulpit was
placed, usually a low one and stylistically harmo-
nized with other decorative elements of the interior.
The form of the pulpit (of its enclosure) is usually
reflected in the decoration of the organ loft’s balus-
trade. Along the walls, on both parts of the nave,
are placed the Stations of the Cross, often forming
a frieze or blending into one continuous strip of ob-
long images. This completes the list of the figurative
elements in the church ornaments. The decorations
are supplemented by specially designed pews, the seat
for the officiating priest [fig. 9], sometimes also the
baptismal font [fig. 10]; also the candelabra or the
lamps [figs. 11, 12] and the doors to the porch or
the confessionals [fig. 13]. Sometimes the character
of the interior is set by the carefully designed ceil-
ing, which could be a coffered one, usually made of
wood and richly polychromed [figs. 14-16]. The
polychromy of walls (vibrantly coloured ornaments,
geometrical and figurative) was the most often used
device in historical interiors which were being giv-
en a “facelift” and in which, for various reasons,
one could not interfere more radically. The bold-
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mknigte $ciang prosta) albo apsyda, zdobione zwykle
jednym znacznych rozmiaréw obrazem, nierzadko
wykraczajacym poza strefe ottarzowa i stanowiacym
jednoczesnie retabulum umieszczonej ponizej mensy
[il. 7, 8], ktérej najwazniejszym akcentem jest de-
koracja antependium. Posrodku stotu ottarzowego
znajduje si¢ niewielkie, zwykle oszczgdnie zdobio-
ne tabernakulum, czasem takze krzyz. Kolejny ele-
ment dekoracyjny to przedstawienia na $cianie po
obu stronach tuku tgczowego (nie zawsze obecne),
stanowiace swego rodzaju ,kulisy” dla umieszczonej
w glebi ,sceny”, czyli prezbiterium. Czasem miejsca
te zajmujg oltarze boczne, zazwyczaj jednak rezygno-
wano z dodatkowych nastaw, a na granicy prezbite-
rium i nawy umieszczano — zwykle niska — ambo-
ng, stylowo zharmonizowang z innymi elementami
dekoracyjnymi wnetrza. Do ambony (form jej ko-
sza) nawiazuje tez najczgéciej dekoracja balustrady
balkonu chéru muzycznego. Wzdtuz $cian po obu
stronach nawy biegna stacje drogi krzyzowej (chgtnie
komponowane w postaci fryzu albo zlewajacych si¢
w jeden pas podtuznych obrazéw). Na tym koriczy
si¢ zaséb elementéw figuralnych zdobiacych koscidt.
Wystroju dopetniaja specjalnie zaprojektowane taw-
ki, fotel dla celebransa [il. 9], czasem tez chrzcielnica
[il. 10]; dalej kandelabry lub lampy [il. 11, 12] oraz
drzwi do kruchty czy konfesjonatéw [il. 13]. Bywa,
ze wnetrzu nadaje charakter przemyslnie zaprojekto-
wany strop, czasem kasetonowy, zwykle drewniany
i bogato polichromowany [il. 14-16]. Polichromia
$cian (geometryczne i figuralne ornamenty w zywej
kolorystyce) byla najcz¢sciej stosowanym zabiegiem
w przypadku przeprowadzania ,liftingu” wnetrz za-
bytkowych, takich, w ktdrych — z réznych wzgledéw
— nie mogto by¢ mowy o bardziej radykalnej ingeren-
cji. Wypada podziwia¢ odwage, z jaka artysci w tle
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9. Fotel celebransa oraz przeszklenie i krata oddzielajaca pre-
zbiterium od kaplicy bocznej, kosciél parafialny w Orsonnens,

1934-1936, arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolaiska

9. Celebrant’s armchair, and glazing and grille separating chan-
cel and side chapel in the parsh church t Orsonnens, 1934—
1936, architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

10. Chrzcielnica, kosciét parafialny w Travers, 1937-1939, re-
nowacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

10. Baptismal font, parish church at Travers, 1937-1939, reno-
vated by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

11. Lampy, ko$ci6t parafialny w Murist, 1935-1938, arch.
Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

11. Candelabra, parish church at Murist, 1935-1938, architect
Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ozdobnych, barokowych ottarzy malowali wzorzy-
ste ,tapety” o ,krzyczacych” barwach i profuzji or-
namentéw. Absolutnym minimum wprowadzanym
do dekoragji restaurowanego wngtrza byty witraze,
tworzone gléwnie przez Cingrie i Marcela Ponceta®.

Zaprezentowana charakeerystyka tworczosci oraz
przyktady aranzacji wngtrz kosciotéw firmowanych
przez artystéw z Grupy $w. Lukasza wyraznie pokazu-
ja, ze dazyli oni do podkreslenia roli oftarza i prezbite-
rium. Tam w wigkszosci skoncentrowane s3 elementy
dekoracyjne, a najwazniejszym akcentem wngtrza jest
obraz oftarzowy, petniacy réwnoczesnie funkgje retabu-
lum (nie budowano nigdy nastaw architektonicznych).
Skala tego obrazu dystansuje wszystkie inne, pomniej-
sze czgéci wyposazenia. Taki zabieg umozliwia sama
architektura nowo wznoszonych kosciotéw: jedno-
przestrzennych, w ktérych wzrok widza kieruje si¢

# Donche Gay 1995, jak przyp. 22, s. 46-49.
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12. Lampy, kosciét parafialny w Orsonnens, 1934-1936, arch.
Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

12. Candelabra, parish church at Orsonnens, 1934-1936, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ness with which the artists painted ornate “wallpa-
pers”, loudly-coloured and profusely decorated, in
the background of ornamental Baroque altars, can
indeed be admired. Stained glass, created mostly
by Cingria and Marcel Poncet, was essential in the
decorations of the restored interior.?

As can be seen from the above description of the
work and the examples of the settings of the church
interiors executed by the artists of the Group of St
Luke, it is clear that they aimed to emphasize the
role of the altar and the chancel. This is where the
decorative elements are for the most part concen-
trated, and the most important interior accent is
the altar picture, which also works as the altarpiece
(architectural retables were never built). The scale of
this picture dwarfs all the other, smaller parts of the
furnishings. Such a device was made possible by the

# Donche Gay 1995, as in fn. 22, pp. 46-49.
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13. Drzwi w portalu gléwnym, kosciét katolicki w Travers,
1937-1939, renowacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

13. Door in the main portal, Catholic church at Travers, 1937—
1939, renovated by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

very architecture of the newly-built aisle-less churches,
in which the eyes of the viewer are directed towards
the altar wall and the chancel is much better lit then
the nave [fig. 17]. There are no decorative elements
which could compete with the altar. Even Stations
of the Cross are often half-hidden in the shadows,
which could suggest they are meant for individual
prayer and are subordinate to the communal liturgy
centred around the altar. It would be unthinkable to
introduce into the church elements not included in
the architect’s original design, e.g. statues or paint-
ings spontaneously introduced for the purposes of
private devotion. (In any case, there is literally no
room for them, because these churches do not have
transepts or niches, and the side chapels appear only
in exceptional cases.) Such an approach to decora-
tion expresses the key tenets of liturgy: the commu-
nal prayer in one unified space of the nave and its

14. Strop, kosciét parafialny w Orsonnens, 1934-1936, arch.
Fernand Dumas, fot. J. Wolaniska

14. Wooden ceiling, parish church at Orsonnens, 1934-1936,
architect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

15. Strop, kosciét parafialny Lutry, 1929-1931, arch. Fernand
Dumas, fot. J. Wolariska

15. Wooden ceiling, parish church at Lutry, 1929-1931, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

ku $cianie ottarzowej, a prezbiterium ma o$wietlenie
znacznie lepsze niz nawa [il. 17]. Nie ma w nich zad-
nych elementéw dekoracyjnych, ktére moglyby sta-
nowi¢ ,konkurencj¢” dla oftarza. Nawet stacje dro-
gi krzyzowej pograzone sa czgsto w pétmroku, co
moze sugerowa¢ ich przeznaczenie do modlitwy in-
dywidualnej i drugorzedno$é¢ w stosunku do litur-
gii wspélnej, ktdrej centrum stanowi ottarz. Nie ma
mowy o wprowadzeniu do kosciota elementéw nie-
uwzglednionych w projekcie przez architekta, czyli
np. figur albo obrazéw — pojawiajacych si¢ sponta-
nicznie obiektéw prywatnej dewodji (nie byloby zresz-
ta nawet gdzie ich umiesci¢, bo w kosciotach tych nie
ma transeptu, wngk, a i kaplice boczne pojawiajg si¢
wyjatkowo). Taki sposéb dekorowania oddaje istot-
ne zasady liturgii: charakter wspSlnotowy modlitwy
w jednolitej przestrzennie nawie oraz jej walor chry-
stocentryczny, gdyz caly wysitek artystyczny, a zara-
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16. Strop, kosciét parafialny w Sorens, 1933-1935, arch. Fernand
Dumas, fot. J. Wolariska

16. Wooden ceiling, parish church at Sorens, 1933-1935, archi-
tect Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

zem uwaga wiernych (przynajmniej w zamierzeniu)
skierowane sa ku oftarzowi®.

Obok Alexandre’a Cingrii réwnie wazna (a moze
nawet wazniejsza) pozycj¢ w zespole zajmowat
Fernand Dumas, architeke, dzigki ktérego talento-
wi organizacyjnemu i umiej¢tnosciom pozyskiwa-
nia zamoéwien z fryburskiej prowingji grupa mogta
rozwinaé tak szeroka dziatalnoéé. Choé cztonkowie
stowarzyszenia dekorowali koscioty projektowane
takze przez innych architektéw, to najwigcej reali-
zacji wykonali wspélnie z Dumasem. Architekt byt
mistrzem w tworzeniu niewielkich, a zarazem bar-
dzo malowniczych wiejskich kosciétkéw, doskonale
zharmonizowanych z okolica [il. 18]%. Jego $wiaty-

» Zgodnie z tym, co pisat znany migdzywojenny liturgista, ks.
Konstanty Michalski: ,,Nie bedzie liturgiczna sztuka, keora od oftarza ra-
czej odrywa, anizeli do niego prowadzi” (ks. K. Michalski, Stowo wstgpne,
w: O polskiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, 5. 9-10).

%6 Znamienne sa odczucia jednego z krytykéw, keéry tak pisat
o kosciofach Dumasa: ,,Zaledwie wzniesione ponad niskimi fakami,
winnicami, lasem albo czarng przepascia, zlewaja si¢ w jedno z pejza-
zem, wydaje si¢, ze byly tu od zawsze. Nie potrzebujg weale patyny,
by stopi¢ si¢ z otoczeniem. Szerokie u dotu, z dwoma romarisko-
-gotyckimi motywami zaadaptowanymi z nieomylnym instynktem
do obiegowych elementéw oryginalnej architekeury; juz od pierw-
szego miesigca wygladaja tak, jakby ustawiono je na ich miejscu na
wiecznoé¢” (P. Deslandes, L'Eglise de Finhaut en Valais (Suisse). Les
reflexions d’un simple homme, ,LArtisan liturgique”, 1932, s. 568).
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17. Koscidl parafialny w Bussy, 1936-1938, arch. Fernand Du-
mas, wnetrze nawy w kierunku prezbiterium, fot. J. Wolariska

17. Parish church at Bussy, 1936-1938, architect Fernand Du-
mas, interior of the nave looking towards the chancel, photo by
J. Wolariska

Christocentric character, since the whole artistic ef-
fort and the attention of the congregation (at least
according to the artist’s intentions) are directed to-
wards the altar.”

Apart from Alexandre Cingria, as important a role
(if not even more important) in the group was played
by Fernand Dumas, an architect thanks to whose or-
ganizational talent, and ability to get commissions
from the Fribourg province, the group could develop
so impressively. Even though the members of the as-
sociation decorated churches designed by other ar-
chitects as well, most of their realizations were ex-
ecuted in collaboration with Dumas. The architect
was a masterful creator of small and very picturesque
countryside churches, perfectly harmonized with the
surrounding landscape [fig. 18].%° His churches usu-
ally consist of simple, contrasting geometrical sol-
ids — the horizontal nave and the vertical tower, ex-
tended sometimes even by nearly half of its original
height with a slender steeple (allegedly modelled on
the tower of the Romanesque church in Payerne),

¥ According to what a renowned interwar liturgist, Fr. Konstanty
Michalski, wrote: “The art which rather tears away one from the
altar than leads to it cannot be called liturgical” (Fr. K. Michalski,
Stowo wstepne, in: O polskiej sztuce religijnej, ed. ]. Langman, Katowice
1932, pp. 9-10).

% The opinion of a critic who described Dumas’s churches in
the following words is illustrative here: “Hardly rising above the low
meadows, vineyards or the black ravine, they merge with the land-
scape as if they had been there forever. They do not need at all the
patina to blend in with their surroundings. Wide at the base, with
two Romanesque-Gothic motifs adapted with unerring instinct to
the popular elements of original architecture; right from the first
month they look as if they had been placed there for eternity”
(P. Deslandes, L’Eglz‘:@ de Finhaut en Valais (Suisse). Les reflexions d'un
simple homme, “LArtisan liturgique”, 1932, p. 568).



18. Koscidt parafialny Mézieres, widok z zewnatrz, fot. J. Wo-
lariska

18. Parish church at Mézi¢res, exterior view, photo by J. Wolariska

which is a hallmark of Dumas’s works [fig. 19].%
These churches, as has been mentioned, are aisle-
less, with their parts clearly differentiated in the con-
struction plan. The nave is rather low, relatively long;
the quasi-aisles are sometimes marked by a different
shape of the roof or of the dropped ceiling, a row
of sparsely placed columns supporting the roof, or
very narrow and low “aisles” formed by a deep niche
running along all the walls and separated from the
nave by arcades. The chancel is clearly separated from
the nave by a prominent chancel arch. The space
of this part of the church is usually also marked by
the lighting, different than in the nave and much
stronger, whose source is usually invisible from the
inside, which results in a theatrical effect and obvi-
ously brings to mind associations with Baroque ar-
chitecture. The nave, in contrast, is usually filled with
muted, atmospheric (if not downright murky) light
[fig. 20]. The separate rooms are the sacristy and the
baptistery (the latter is sometimes placed in a desig-
nated space in the porch, but most often is located
in the base of the tower). Every church includes an
organ loft. The nave and the external arcaded por-
tico, placed in the facade or running along one or
both elevations of the church, are often covered by

7 Allenspach 1998, as in fn. 13, p. 2.

19. Kosciét parafialny w Lutry, widok z zewnatrz, 1929-1931,
arch. Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

19. Parish church at Lutry, exterior view, 1929-1931, architect
Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

nie s3 zfozone zazwyczaj z prostych, skontrastowanych
ze soba geometrycznych bryt — horyzontalnej nawy
i pionowej wiezy, przedtuzonej — czasem o blisko po-
towe wysokosci — smukly iglica (pono¢ wzorowang
na wiezy romanskiego kosciota w Payerne), ktora jest
»znakiem rozpoznawczym” realizacji Dumasa [il. 19].
Koscioly te — jak wspomniano — sa jednoprzestrzen-
ne, o jasno wyartykutowanych w planie i konstrukcji
czgsciach skladowych. Nawa jest raczej niska, stosun-
kowo dluga; imitacj¢ naw bocznych stanowi czasem
odmienne uksztaltowanie stropu, nadwieszonego skle-
pienia albo tez wprowadzenie rzedu rzadko rozstawio-
nych filaréw wspierajacych strop lub bardzo waskich
i niskich ,naw bocznych” w postaci glebokiej wne-
ki na catej dtugosci $ciany, oddzielonej od nawy pa-
sem arkad. Prezbiterium jest wyraznie odgraniczone
od nawy wydatnym tukiem tgczowym. Przestrzen tej
czgéei kosciota jest najczesciej dodatkowo wyodreb-
niona za pomocg innego niz w nawie i znacznie sil-
niejszego o$wietlenia, ktérego zrédlo jest najczegsciej
niewidoczne z wngtrza korpusu, co powoduje efeke
teatralnosci i nasuwa oczywiste skojarzenia z archi-
tekturg barokowa. Nawa, dla kontrastu, zwykle jest
wypelniona przyttumionym, nastrojowym $wiattem
przesaczajacym si¢ przez szkto witrazy, by nie powie-
dzie¢, ze czasem sprawia wrazenie mrocznej [il. 20].
Osobne pomieszczenia zajmujg zakrystia i baptyste-
rium (to ostatnie bywa czasem wydzielane w prze-
strzeni kruchty; najczesciej za$ miesci si¢ w przyzie-
miu wiezy). W zadnym kosciele nie zabrakto chéru
muzycznego. Nawa i zewngtrzny arkadowy portyk,
umieszczony w fasadzie albo biegnacy wzdtuz jednej
lub obu bocznych elewacji kosciota, sg czgsto nakryte
wsp6lnym dachem. W kompozycji zewngtrznej prze-
wazaja asymetria, kontrast, takze w zakresie zestawiania

77 Allenspach 1998, jak przyp. 13, s. 2.
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20. Koscidt parafialny w Bussy, wngtrze nawy, fot. J. Wolariska

20. Parish church at Bussy, interior of the nave, photo by
J. Wolarska

gladkich partii tynkowanej $ciany z oktadzing z natu-
ralnego kamienia. Dzigki zasadzie skontrastowania bryt
i zastosowaniu smuktych wiez koscioty Dumasa moga
by¢ stosunkowo niskie, przysadziste, dobrze (a nawet
malowniczo) wpasowujac si¢ w pagérkowaty kraj-
obraz wsi kantonu fryburskiego, gdzie zlokalizowana
jest wickszo$¢ jego realizacji.

Zarzucano Dumasowi konserwatyzm, nieliczenie
si¢ z nowoczesnymi kierunkami w architekturze, zmar-
nowanie wielkiej szansy stworzenia projektéw awan-
gardowych, ktéra miat jako architekt pokaznej liczby
kosciotéw. Mozna zatowag, jak to robia wspétczesnie
niekt6rzy historycy architektury, ze Szwajcaria roman-
ska nie doczekala si¢ realizacji poréwnywalnych z ko-
$ciotem $w. Antoniego w Bazylei®® czy innymi réwnie
awangardowymi kosciotami powstalymi wtedy w nie-
mieckojezycznej cz¢dci kraju. Z obecnej perspektywy
wydaje si¢ jednak, ze projekty Dumasa idealnie odpo-
wiadaly swojej lokalizacji i funkgji. Trudno sobie bo-
wiem wyobrazi¢ surowy, zelbetowy kosciét w rodzaju
wspomnianej bazylejskiej $wiatyni $w. Antoniego na
fryburskiej, rolniczo-pasterskiej prowincji. Rozwiazania
Dumasa, bez watpienia zgodne z oczekiwaniami kle-
ru i wiejskich parafian, sa bezsprzecznie ,klasycznym”
przyktadem juste milien — harmonijnym potaczeniem
elementéw ,swojskich” (wiezy, arkadowych podcieni,
przysadzistych proporcji) z nowoczesnymi, jak wyod-
rebnione, kubiczne bryly, liczba i rytm okien, a w kon-
cu sama konstrukeja — ale (zwlaszcza z dopetniajacymi
je dekoracja i wyposazeniem wnetrza) sa realizacjami
tego gatunku na najwyzszym poziomie®. Znamienne,
iz whasciwie bez zmian przetrwaly do dzi§ — przez po-
nad 70 lat — co zdaje si¢ wymownie $wiadczy¢, ze

# Lauper 1995, jak przyp. 13, s. 28; R. Hess, Bau und
Ausstattung der St. Antonius-Kirche, Basel, ,Die christliche Kunst”
26, 1929/1930, s. 256-264.

» A. Lauper, LEglise de Semsales. A propos de larchitecture: le
leurre ou l'écrin?, ,Pro Fribourg”, nr 117 (nov.) 1997 (= Repéres
Fribourgeois, 9), s. 70-72.

86

21. Kosciét parafialny w Semsales, 1922-1926, arch. Fernand
Dumas (na fasadzie mozaika Gino Severiniego Ukrzyzowanie),

fot. J. Wolariska

21. Parish church at Semsales, 1922—1926, architect Fernand
Dumas (on the fagade: a mosaic depicting the Crucifixion by
Gino Severini), photo by J. Wolariska

one roof. The characteristic features of the external
composition are asymmetry and contrast; also seen in
the placing of the smooth surfaces of plastered walls
side-by-side with cladding of natural stone. Thanks
to contrasting solids and slender steeples, Dumas’s
churches can be rather low and stocky, matching
well, and even enhancing, the hilly landscape of the
countryside in the Canton of Fribourg, where most
of them are located.

Dumas was accused of conservatism, not tak-
ing into account the modern trends in architecture
and wasting a great opportunity he had as a church
architect to create some avant-garde projects. Some
architectural historians wish that the French-speaking
Switzerland had had the realizations comparable
with St Anthony’s church in Basel® or other, simi-

% Lauper 1995, as in fn. 13, p. 28; R. Hess, Bau und Ausstattung
der St. Antonius-Kirche, Basel, “Die christliche Kunst” 26, 1929/1930,
pp. 256-264.



larly modern churches which were built then in the
German-speaking part of the country. However, from
the contemporary viewpoint it seems that Dumas’s
projects were ideally suited for their place and func-
tion. It is hard to imagine an austere reinforced-con-
crete church like the above-mentioned St Anthony’s
in Basel in Fribourg’s agricultural and pastoral region.
Dumas’s solutions, meeting the expectations of the
clergy and countryside parishioners, are undoubt-
edly a classical example of a juste milien — a harmo-
nious combination of familiar elements (the tower,
arcaded porticoes, squat shape) with modern ones,
such as the separate cubic solids, the number and
rhythm of the windows, and finally the construc-
tion itself. With the decorations and the furnishing
of the interior, Dumas’s churches are within their
own genre examples of realizations of the highest
quality.” Significantly, they have survived until our
times — over seventy years — practically unchanged,
which seems to be the best proof that they worked
in practice.*® The architect himself always made sure
his designs complied with the requirements of lit-
urgy, and was described as “one of the masters who
could best coordinate the interaction of various arts
indispensable for Catholic liturgy”.”!

The first joint realization by Dumas and the
Group of St Luke in the Canton of Fribourg was
the church in Semsales (1923-1926; fig. 21), which
was followed by others in Echarlens (1927), St Peter’s
Church in Fribourg (1929-1930), the churches in
Siviriez (1933), Sorens (1934), Grandvillard and
Rueyres-les-Prés (1935; fig. 22), Orsonnens (1936),
Meézieres (1937), Porsel (1938), Berlens (1939). In
addition, we should mention the renovations of old-
er churches in La Roche (1924), Bulle (1925) and
Riaz (1933—-1934). In the Canton of Vaud, Dumas
built St Martin’s chapel in Lutry (1930), magnifi-
cently decorated by Cingria; the church in La Sarraz
(1931); he also restored the church of Notre-Dame-
du-Valentin in Lausanne (1929-1934). In Geneva
and its neighbourhood, on the other hand, the artists
did not have many opportunities to showcase their
talents. There they decorated the parish church in
Carouge (Sainte-Croix, 1922-1926), the church in

¥ A. Lauper, L’Eg/ise de Semsales. A propos de Larchitecture: le
lenrre ou l'écrin?, “Pro Fribourg”, no. 117 (nov.) 1997 (= Reperes
Fribourgeois, 9), pp. 70-72.

% This is only a mere supposition, based on the direct obser-
vation of the discussed objects more than a decade ago; drawing
any definitive conclusions on the subject would require at least ru-
dimentary knowledge of sociology and the changes taking place in
this field in the Swiss countryside and the Church there, which re-
mains outside the scope of the present article.

3UL. Villars, L’Eglixe de Fontenais (Jura bernois), “LArtisan litur-
gique”, 1937, p. 984.

22. Kosciét parafialny w Rueyres-les-Prés, 1934-1936, restaura-
cja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

22. Parish church at Rueyres-les-Prés, 1934-1936, restoration
by Fernand Dumas, photo by J. Wolariska

sprawdzily si¢ w praktyce®. Bo tez architekt zawsze
podporzadkowywat projekty wymogom liturgii; jak
o nim napisano: ,,Dumas jest jednym z mistrzéw, kto-
ry najlepiej potrafit skoordynowaé wspétprace réznych
dziedzin sztuki, niezbednych dla liturgii katolickiej™".

Pierwsza wspélng realizacja Dumasa i Grupy
$w. Lukasza w kantonie fryburskim byt ko$ciét
w Semsales (1923-1926; il. 21); za nim poszly na-
stepne: w Echarlens (1927), kosciét $w. Piotra we
Fryburgu (1929-1930), kosciét w Siviriez (1933),
Sorens (1934), Grandvillard i Rueyres-les-Prés (1935;
il. 22), Orsonnens (1936), Méziéres (1937), Porsel
(1938), Berlens (1939). Do tego nalezy doliczy¢ re-
stauracje kosciotéw starszych: w La Roche (1924),
Bulle (1925) i Riaz (1933-1934). W kantonie Vaud
Dumas zbudowat kaplicg $w. Marcina w Lutry (1930),
ozdobiona wspaniata dekoracja Cingrii; kosciét w La
Sarraz (1931); restaurowat tez kosciét Notre-Dame-du-

% To jedynie swobodne przypuszczenie oparte na autopsji oma-
wianych obiektéw przed kilkunastu laty; wyciaganie wiazacych wni-
oskéw na ten temat wymagatoby chocby pobieznej orientacji w za-
gadnieniach socjologicznych i zmianach zachodzacych w tym zakresie
na szwajcarskiej wsi i w tamtejszym Kosciele — co nie jest przedmio-
tem niniejszego artykutu.

3L L. Villars, L’Eg/i:e de Fontenais (Jura bernois), ,LArtisan li-
turgique” 1937, s. 984.
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-Valentin w Lozannie (1929-1934). Z kolei w Genewie
i jej najblizszej okolicy artysci nie mieli zbyt wielu oka-
zji do zaprezentowania swoich talentéw. Dekorowali
tam kosci6t parafialny w Carouge (Sainte-Croix, 1922~
1926), koéciét w Corsier (1927) oraz $w. Jézefa w sa-
me;j stolicy kantonu (1937-1939)%.

Z omébwionej powyzej charakterystyki wnetrz ko-
$ciotéw wynika, ze zawsze najwazniejszym elementem
ich dekoracji byt centralny obraz oftarzowy. Artysci co
prawda przescigali si¢ w wykorzystywaniu w swych pra-
cach oryginalnych i rzadko spotykanych technik (intar-
sja, haft, mozaika), ale to najwazniejsze przedstawienie
zlokalizowane na $cianie oftarzowej czy w apsydzie naj-
czgsciej zyskiwato forme¢ malarska. Wsréd znaczniej-
szych (i zastugujacych na uwagg) malarzy grupy trze-
ba wymieni¢ — oprécz Alexandre’a Cingrii — Emilio
Marie Berette (1907-1974; il. 23, 24)*, Jean-Louisa
Gamperta (1884-1942)%, Paula Monniera (1907—
1980)%, Gastona Faravela (1901-1947)% czy Paula-
-Théophile’a Roberta (1879-1954). Byli typowymi

32 Jest to jedynie wybdr najciekawszych realizacji. Wszystkie
informacje podaj¢ za Morand 1986, jak przyp. 15, s. 85-86; najpet-
niejsze listy prac grupy mozna znalezé w: Les principales réalisations
du Groupe de St-Luc 1920—1945, w: Le Groupe de St-Luc... 1995,
jak przyp. 11, s. 54-56; Larchitecture religieuse de Fernand Dumas,
w: Le Groupe de St-Luc...1995, jak przyp. 11, s. 57-60.

3 F Fosca, Emilio Maria Beretta, Neuchatel 1947 (= LArt
religieux en Suisse romande, 9); E. Agustoni, Lopera religiosa di
Emilio Maria Beretta (1907-1974) in terra romanda, ,,Unsere
Kunstdenkmiiler” 38, 1987, nr 2, s. 284-291.

3 H. Ferrare, Jean-Louis Gampert, Neuchatel 1937 (= LArt
religieux en Suisse romande, 3).

3 M. Zermatten, Paul Monnier. Peintre, Neuchatel 1938 (=
L’Art religieux en Suisse romande, 5).

3 E de Diesbach, Gaston Faravel, Neuchitel 1939 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 7).

37 Théophile Robert. Peintre religieux, introduction et opinions
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23. Emilio Beretta, Sw. Lupus, ma-
lowidlo na cianie ottarzowej koscio-
ta parafialnego w Rueyres-les-Prés,

1936, fot. J. Wolanska

23. Emilio Beretta, Saint Lupus, al-
tarpiece (painting), parish church
at Rueyres-les-Prés, 1936, photo by
J. Wolariska

Corsier (1927) and St Joseph’s church in the canton’s
capital (1937-1939).%

As the above discussion shows, in the interiors
of the churches the central altar painting was al-
ways the most important element of their decora-
tion. Even though the artists competed in employ-
ing in their work unique and rarely used techniques
(marquetry, embroidery, mosaic), the most impor-
tant image, placed on the altar wall or in the apse,
was usually painted. Among the more important
painters of the group who deserve particular atten-
tion one could name, apart from Alexandre Cingia,
Emilio Maria Beretta (1907-1974; figs. 23, 24),%
Jean-Louis Gampert (1884-1942),* Paul Monnier
(1907-1980),% Gaston Faravel (1901-1947)% and
Paul-Théophile Robert (1879-1954).>” They were

32 This is only a selection of the most interesting realizations.
All the data quoted after Morand 1986, as in fn. 15, pp. 85-86; the
most comprehensive lists of the group’s works can be found in: Les
principales réalisations du Groupe de St-Luc 1920-1945, in: Le Groupe
de St-Luc... 1995, as in fn. 11, pp. 54-56; Larchitecture religieuse de
Fernand Dumas, in: Le Groupe de St-Luc...1995, as in fn. 11, pp. 57-60.

3 F. Fosca, Emilio Maria Beretta, Neuchatel 1947 (= LArt
religieux en Suisse romande, 9); E. Agustoni, Lopera religiosa di
Emilio Maria Beretta (1907-1974) in terra romanda, “Unsere
Kunstdenkmiler” 38, 1987, no. 2, pp. 284-291.

% H. Ferrare, Jean-Louis Gampert, Neuchatel 1937 (= LArt
religieux en Suisse romande, 3).

3 M. Zermatten, Paul Monnier. Peintre, Neuchatel 1938 (=
LArt religieux en Suisse romande, 5).

% E de Diesbach, Gaston Faravel, Neuchatel 1939 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 7).

37 Théophile Robert. Peintre religieux, introduction et opinions
sur Théophile Robert par Mgr. Besson, J.B. Bouvier et Alexandre
Cingria complétées d’une lettre préface a la collection I'Art religieux
en Suisse Romande de G. de Reynold, Neuchatel 1937 (= LArt re-

ligieux en Suisse romande, 1).



typical decorative painters and almost never created
easel paintings. Moreover, many of them also applied
their decorative talents in secular work (the arrange-
ment and decoration of apartments, cafes etc.) and
some, like Cingria, Faravel and Gampert, were also
highly appreciated theatrical stage and costume de-
signers.*® Practically none of them practised “pure”
painting.

The only artist in the group who had pursued an
independent painting career, and was even one of the
creators of an important avant-garde trend — Futurism
— was Gino Severini (1883-1966).* After the end
of the First World War the artist turned — perhaps
even more than other representatives of the pre-war
avant-garde — towards classicism. In 1921 he pub-
lished a book Du Cubisme au Classicisme. Esthétique
du compas et du nombre (From Cubism to Classicism:
The Aesthetics of the Compasses and the Number, Paris
1921). In this book, he presented a programme for
the kind of art he was going to create from that mo-
ment. He turned away from the art he created be-
fore the war, pointing out the disorder among art-
ists and various “-isms” practised in this era; he also
explained its sources and suggested some ways to
systematize it.“’ The reasons for the contemporary
artistic problems, in his view, were the individual-
ism prevailing among avant-garde painters and the
fact that they followed their own whims and fanta-
sies in their search for originality. The basic problem
discussed by Severini was the struggle between the

% Morand 1986, as in fn. 15, p. 86.

¥ Gino Severini. Affreschi, mosaici, decorazioni monumenta-
li 1921-1941, ed. F. Benzi, exhibition catalogue Rome, Galleria
Arco Farnese, 12 May — 30 June 1992, Roma 1992; E Benzi, Gino
Severini. Le opere monumentali, in: ibidem, pp. 7-26; D. Fonti,
Quando il cubismo divienne sacro. Gli affreschi di Gino Severini nelle
chiese svizzere, “Art et Dossier”, 1992, no. 68, pp. 26-32; M.-T.
Torche-Julmy, Gino Severini &t Semsales. Renouveau de ['art religieux
en Suisse romande, “Patrimoine Fribourgeois” 2, 1993, pp. 29-32;
H. Reiners, Wandmalereien von Gino Severini, “Deutsche Kunst und
Dekoration” 64, 1929, pp. 98-104. A long note posted recently
on the Internet blog “La letteratura artistica” is a deep and wide-
ranging discussion of Severini’s monumental work (mostly in the
field of sacred art) showing the indebtedness of the painter’s theo-
ries to Cennino Cennini’s Book of the Art, throwing a new light on
the artist’s transformation; cf. E Mazzaferro, Gino Severini e l'arte
religiosa in un contesto europeo: Uinfluenza del Libro dell’Arte di
Cennino Cennini. Parte Prima, http://letteraturaartistica.blogspot.
com/2016/05/gino-severini.html?m=1, Parte Seconda, http://letter-
aturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini.html, Parte Terza
hetp://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini8.html
[accessed 21 June 2016], the article is also available in English: Gino
Severini and the Sacred Art in a European Context: The Influence of
Cennini’s Book of the Art, ibidem).

0 Benzi 1992, as in fn. 39, p. 9; Silver 1989, as in fn. 5, pp.
264-265; J. Laude, La crise de [humanisme et la fin des uropies. (Sur
quelques problémes de la peinture et de la pensée européennes), in: Lart
Jace i la crise 1929-1939. Actes du quatriéme colloque d'Histoire de
LAt contemporain, Saint-Etienne 1980 (= Université de Saint-Etienne,

Travaux XXVI), pp. 295-391, esp. pp. 318-319.

i

24. Emilio Beretta, Sw. Piotr, malowidlo na sklepieniu kosciota

parafialnego w Bulle, 1931-1932, fot. J. Wolariska

24. Emilio Beretta, Saint Peter, painting on the vaulting of the
nave, parish church at Bulle, 1931-1932, photo by J. Wolariska

malarzami dekoratorami, prawie nie tworzyli obrazéw
sztalugowych. Co wigcej, wielu z nich talenty dekora-
torskie wykorzystywato tez w pracach niezwigzanych
z ko$ciotem (aranzacja i dekoracja mieszkan, kawiar-
ni i in.), a niekt6rzy — jak Cingria, Faravel i Gampert
— byli cenionymi scenografami i projektantami ko-
stiuméw teatralnych®. Zaden z nich praktycznie nie
uprawial malarstwa ,,czystego”.

Jedynym artysta w grupie, ktéry miat za sobq sa-
modzielng kariere malarska, a nawet byl wspStewor-
ca waznego awangardowego kierunku — futuryzmu
— byt Gino Severini (1883-1966)%. Po zakoriczeniu

sur Théophile Robert par Mgt. Besson, J. B. Bouvier et Alexandre
Cingria complétées d’une lettre préface  la collection IArt religieux
en Suisse Romande de G. de Reynold, Neuchétel 1937 (= LArt re-
ligieux en Suisse romande, 1).

3 Morand 1986, jak przyp. 15, s. 86.

% Gino Severini. Affreschi, mosaici, decoragioni monumentali 1921—
1941, red. E Benzi, katalog wystawy Rzym, Galleria Arco Farnese,
12V =30 VI 1992, Roma 1992; E Benzi, Gino Severini. Le opere
monumentali, w: ibidem, s. 7-26; D. Fonti, Quando il cubismo di-
vienne sacro. Gli affreschi di Gino Severini nelle chiese svizzere, ,Art et
Dossier” 1992, nr 68, s. 26-32; M.-T. Torche-Julmy, Gino Severini
a Semsales. Renowvean de lart religieux en Suisse romande, ,Patrimoine
Fribourgeois” 2, 1993, s. 29-32; H. Reiners, Wandmalereien von Gino
Severini, ,Deutsche Kunst und Dekoration” 64, 1929, s. 98-104.
Zamieszczony ostatnio na internetowym blogu ,La letteratura ar-
tistica” obszerny wpis okazuje si¢ wnikliwym i przedstawionym na
szerokim tle opracowaniem monumentalnej twérczosci Severiniego
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I wojny $wiatowej artysta zwrdcit si¢ — moze nawet
bardziej niz inni przedstawiciele przedwojennej awan-
gardy — ku klasycyzmowi. W roku 1921 ukazala si¢
jego ksiazka Du Cubisme au Classicisme. Esthétique
du compas et du nombre (Od kubizmu do klasycy-
zmu. Estetyka cyrkla i liczby, Paris 1921). Przedstawit
w niej ,program” sztuki, ktdra zamierzat odtad two-
rzy¢. Odwrécit si¢ od uprawianego przed wojna kie-
runku; wskazat na panujacy wtedy ,balagan” wéréd
artystéw i réznych panujacych podéwezas ,-izméw”,
wyjasnit zrédta tego zjawiska i zaproponowat sposoby
uporzadkowania go™. Przyczyn wspétczesnych proble-
mow artystycznych upatrywal w dominujacych wéréd
malarzy awangardowych indywidualizmie i poszuki-
waniu oryginalno$ci opartym na fantazjach i kapry-
sach. Podstawowym problemem rozwazari Severiniego
byla walka pierwiastkéw empirycznych z duchowy-
mi (sam opowiadal si¢ po stronie tych ostatnich).
W zwiazku z tym odwotywat si¢ do madrosci staro-
zytnych: mistycznej symboliki liczb Pitagorasa oraz
platoriskiego pojecia idei jako ,,matrycy” wszechswiata;
uwazal, ze ,prawdziwa” i wielka sztuka jest pochodna
podstawowych, opartych na liczbach praw oraz so-
lidnego warsztatu, i skarzyl si¢, ze wspotezesni artysci
»nie potrafig uzywa¢ cyrkla, katomierza i liczb”, ktdre
to umiejgtnosci zostaly zapoznane od czasu osiagnigé
mistrzéw wloskiego renesansu®'. Za jedyny solidny
yfundament” sztuki uznawat Akademie i postulowat
powrét do klasycyzmu (,rien de bon n'est possible
sans I'Ecole”)*2.

Do zwrotu ku klasycyzmowi dotaczylo si¢ przej-
$cie Severiniego na katolicyzm oraz spotkanie (a po-
tem bliska znajomos¢) z Jakiem Maritainem, ktdre

wywarlo na artyst¢ przemozny wplyw (ofiarowany mu

(gtéwnie w zakresie sztuki sakralnej) z perspektywy zaleznosci teorii
malarza od traktatu Rzecz 0 malarstwie Cennina Cenniniego, ukazujac
transformacjg artysty w jeszcze innym $wietle; zob. E Mazzaferro,
Gino Severini e larte religiosa in un contesto europeo: linfluenza del
Libro dell'Arte di Cennino Cennini. Parte Prima, htep://letteraturaar-
tistica.blogspot.com/2016/05/gino-severini.html?m=1, Parte Seconda,
http://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini.html, Parte
Térza http://letteraturaartistica.blogspot.it/2016/06/gino-severini8.
heml [dostep: 21 VI 2016], artykut jest dostgpny takze w wersji an-
gielskiej: Gino Severini and the Sacred Art in a European Context: The
Influence of Cenninis Book of the Art, ibidem).

9 Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 9; Silver 1989, jak przyp. 5,
s. 264-265; ]. Laude, La crise de ['humanisme et la fin des utopies.
(Sur quelques problémes de la peinture et de la pensée européennes), w:
Luart face i la crise 1929-1939. Actes du quatriéme colloque d’Histoire
de LArt contemporain, Saint-Etienne 1980 (= Université de Saint-
Etienne, Travaux XXVI), s. 295-391, zwl. s. 318-319.

' G. Severini, Du Cubisme au Classicisme. Esthétique du compas
et du nombre, Paris 1921, s. 13-14, cyt. wg Silver 1989, jak przyp. 5,
s. 266. Odniesienia do liczb w kontekscie sztuki religijnej i pewien
rodzaju mistycyzmu faczyly Severiniego z malarzami mnichami ze
szkoly z Beuron (o ktérych zresztq wspominal w swoich pismach),
zob. Mazzaferro, jak przyp. 39, Parte Prima.

42 Severini 1921, jak przyp. 41, s. 14-15, cyt. wg Silver 1989,
jak przyp. 5, s. 266.

90

empirical and spiritual elements, while he himself
supported the latter. Because of this he called upon
the wisdom of the ancients: the Pythagorean mys-
tical symbolism of numbers and the Platonic con-
cept of the idea as a “matrix” of the universe. He
believed that real and great art derives from basic
laws based on numbers as well as sound craftsman-
ship, complaining that contemporary artists “do not
know how to use a compass, a protractor, or num-
bers”, such abilities having been lost since the times
of the Italian Renaissance masters.*! He believed the
only solid foundation of art was the Academy and
he called for the return to classicism.*?

The turn towards classicism was for Severini
connected with his conversion to Catholicism and
meeting Jacques Maritain (who later became a close
friend), which had a profound influence on the art-
ist (he called his copy of Arz et scolastique, which
he received from its author in 1923, his “artistic
breviary”),® largely determining his later artistic
choices. Under the influence of Maritain’s neo-Thom-
istic philosophy, Severini relaxed a little his absolute
fidelity to the Platonic geometrical and mathematical
order, whose achievement became for him not the
purpose of art unto itself, but a means to an end. It
did not change significantly the forms of his works

' G. Severini, Du Cubisme au Classicisme. Esthétique du com-
pas et du nombre, Paris 1921, pp. 13-14, quoted after Silver 1989,
as in fn. 5, p. 266. The references to numbers in the context of re-
ligious art and a certain kind of mysticism connected Severini with
the Benedictine painters of the Beuron School (to whom he referred
in his writings), cf. as in fn. 39, Parte Prima.

4 Severini 1921, as in fn. 41, pp. 14-15, quoted after Silver
1989, as in fn. 5, p. 266.

% Benzi 1992, as in fn. 39, p. 11. The friendship was mutual;
in 1930 Maritain wrote a short sketch on the artist (J. Maritain,
Peintres nouveaux: Gino Severini, Paris 1930). Severini was very
involved, also as a theoretician, in making religious art. He pub-
lished several articles on the subject, including G. Severini, Dun
art pour /’Eg[z’se, “Nova et Vetera”, 1926, pp. 319-330, as well a dis-
cussion of Maritain’s work. The issue of the reciprocal relationship
between the painter and the philosopher is analysed in detail by: J.
Grace, The Spirit of Collaboration: Gino Severini, Jacques Maritain,
Anton Luigi Gajoni and the Roman Mosaicists, “COLLOQUY: Text
Theory Critique” 22, 2011, pp. 89-112; interestingly enough, in
2011 the author claimed that the problems discussed by her were
still a relatively little known aspect of Severini’s work. As it turns
out, the subject, especially Maritain’s influence on the religious
art created by avant-garde artists, started to become more popular
among scholars; cf. among others Z.M. Jones, Spiritual Crisis and
the ‘Call to Order’: The Early Aesthetic Writings of Gino Severini and
Jacques Maritain, “Word and Image”, 2010, pp. 59-67; J. Grace, The
French Effect: The Enduring Influence of Jacques Maritain’s Christian
Avant-gardism on Gino Severinis Art Journalism and Visual Aesthetic,
“Critica d’arte”, 8. Ser., 72, 2010 (2011), no. 43/44, pp. 9-32;
cf. also a doctoral dissertation: J. Grace, The Return to Religion:
ITtalian Modernism under the Auspices of French Thomism (1924
1944), University of Melbourne, Department of Art History, School
of Culture and Communication, Faculty of Arts, Melbourne 2013
(esp. ch. 3: Order and the Grace of Faith: Jacques Maritain and Gino
Severini, pp. 107-179).



already marked by classicism (in the Swiss churches
that he decorated, he introduced both Cubist and
classical elements), but his theoretical and aesthetic
approach to art became quite different: he evolved
from a secular artist with Platonic beliefs into a church
artist and a Thomist.*

According to the rules laid down by Maritain and
adopted by Severini, the work of the artist should
be characterized by simplicity, because church art
has to be intelligible; it should be “theology in pic-
tures”, understandable to believers, but it cannot
accept any formal limitations since there is no such
thing as a specific style or technique of religious art.”

The turn towards classicism coincided in
Severini’s art with his growing predilection for mon-
umental realizations (mural paintings and mosaics)
while at the same time he abandoned easel painting.
The painter considered carefully the specific circum-
stances, new possibilities and limitations brought
about by mural painting and he published his con-
clusions in 1927.% The key tenet of the genre was
for him the primacy of architecture, the painter
respecting its laws (meaning the flat wall surface)
and foregoing any devices (such as foreshortening,
perspective, all kinds of illusionism “perforating”
the surface) which could interfere with the percep-
tion of the wall as such, introducing an illusion of
space where there is none but only the wall surface.
In a word, he postulated the complete subordina-
tion of painting to architecture.”” He believed that
the “necessary condition for a work of art to create
a unified whole with the building is that it should
be conceived and executed on the site”.*® The state-
ment was motivated by the deeply-held belief of the
artist that “architecture [...] can not only inspire
art, but it also almost always can suggest the ‘me-
dium’[...]” appropriate for decoration.” He recom-
mended building a three-dimensional form through
“Cubist” devices: contrasting colours, using the line
and contour.”® Colour should play a unifying role

# Benzi 1992, as in fn. 39, pp. 11-12.

% Ibidem, p. 12. The following statement of Maritain is often
quoted, not only with regard to Severini’s work: “If you want to
produce Christian work, be a Christian and try to make a work of
beauty into which you have put your heart; do not adopt a Christian
pose” (Art and Scholasticism, London 1930, p. 70, transl. J. E Scanlan;
Art et scolastique, Paris 1927, p. 113).

% G. Severini, Peinture murale. Son esthétique et ses moyens,
“Nova et Vetera”, 1927, pp. 119-132, reprinted in: La peinture mu-
rale, in: G. Severini, Fcrits sur lart (Préface de Serge Fauchereau),
Paris 1987 (= “Diagonales”, une collection des Editions Cercle
d’Art), pp. 181-193.

7 Severini 1927, as in fn. 46, p. 119, fn. 1.

% Tbidem, p. 120.

# Tbidem, p. 121.

°0 Ibidem, pp. 124-125.

przez autora w roku 1923 egzemplarz Art et scolasti-
gue malarz nazywat swoim ,brewiarzem estetyczny-
m”)® i w duzej mierze zdeterminowalo jego pézniejsze
wybory artystyczne. Pod wplywem neotomistycznej
filozofii Maritaina Severini rozluznit nieco swa ab-
solutna wierno$¢ platoriskiemu porzadkowi geome-
trycznemu i matematycznemu, ktérych osiagniecie
stato si¢ dla niego juz nie celem sztuki samym w sobie,
lecz $rodkiem prowadzacym do celu. Nie zmienito
to zasadniczo formy tworzonych przez Severiniego
prac naznaczonych juz klasycyzmem (w kosciotach
szwajcarskich, ktére dekorowat, pojawiajg si¢ elemen-
ty kubistyczne i klasycystyczne), lecz inne bylo jego
podejscie teoretyczne, estetyczne do sztuki: z artysty
swieckiego o przekonaniach platoniskich stal si¢ ar-
tysta koscielnym, tomista*.

Zgodnie z zasadami wylozonymi przez Maritaina,
a zastosowanymi przez Severiniego, praca artysty ma
si¢ odznaczad prostots, gdyz sztuka koscielna musi
by¢ czytelna; ma by¢ ,,malowang teologia” zrozumiaty
dla wiernych; nie obowiazuja jej jednak zadne ogra-
niczenia formalne, gdyz nie istnieje zaden specyficz-
ny styl czy technika sztuki religijnej®.

Zwrot ku klasycyzmowi zbiegt si¢ w twérczosci
Severiniego z jego predylekeja do realizacji monumen-
talnych (malarstwa $ciennego i mozaiki), przy jedno-
czesnej rezygnacji z malarstwa sztalugowego. Malarz
doglebnie przemyslat specyficzne warunki, nowe moz-

3 Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 11. Przyjazei byta wzajemna;
w roku 1930 Maritain po$wiecit artyscie niewielki szkic (J. Maritain,
Peintres nouveaux: Gino Severini, Paris 1930). Severini zaangazo-
wal si¢ bardzo, réwniez teoretycznie, w tworzenie sztuki religij-
nej. Opublikowat na ten temat szereg artykutéw, m.in. G. Severini,
D'un art pour lfglz':e, Nova et Vetera” 1926, s. 319-330, a tak-
ze oméwienia dzieta Maritaina. Problem wzajemnych stosunkéw
malarza i filozofa szczegélowo analizuje: J. Grace, The Spirit of
Collaboration: Gino Severini, Jacques Maritain, Anton Luigi Gajoni
and the Roman Mosaicists, ,COLLOQUY: Text Theory Critique”
22,2011, s. 89-112; co ciekawe, w roku 2011 autorka uwazala, ze
podjgta przez nig problematyka to (nadal) nieznany szerzej aspekt
tworczosci Severiniego. Okazuje sie, ze temat, zwlaszcza wplyw fran-
cuskiego filozofa na sztuke religijng tworzona przez artystéw awan-
gardowych, zaczyna sig cieszy¢é powodzeniem badaczy; zob. m.in.
Z.M. Jones, Spiritual crisis and the call to order’ the early aesthetic
writings of Gino Severini and Jacques Maritain, ,Word and Image”
2010, s. 59-67; J. Grace, The French effect: the enduring influence
of Jacques Maritains Christian avant-gardism on Gino Severinis art
Journalism and visual aesthetic, ,Critica d’arte” 8. Ser., 72, 2010
(2011), nr 43/44, s. 9-32; zob. takze dysertacje doktorska: J. Grace,
The return to religion: Ttalian modernism under the auspices of French
Thomism (1924—1944), University of Melbourne, Department of
Art History, School of Culture and Communication, Faculty of
Arts, Melbourne 2013 (zwt. rozdz. 3: Order and the Grace of Faith:
Jacques Maritain and Gino Severini, s. 107-179).

# Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 11-12.

# Ibidem, s. 12. Nie tylko w odniesieniu do Severiniego w tym
kontekscie czgsto przywoluje si¢ stwierdzenie Maritaina: ,,Jesli cheesz
stworzy¢ dzielo chrzescijafiskie, badz chrzescijaninem i staraj sig
stworzy¢ dzielo pigkne, takie, w ktorym bedzie twoje serce: nie sta-
raj si¢, by bylo chrzescijaniskie” Art et scolastique, Paris 1927, s. 113,
cyt. za Benzi 1992, jak przyp. 39, s. 12.
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liwosci i ograniczenia, jakie niesie ze soba malarstwo
$cienne, a ptynace stad wnioski opublikowat w roku
19274, Za podstawowe zalozenie gatunku uwazat uzna-
nie wyzszoéci architektury, respektowanie przez ma-
larza rzadzacych nig praw, czyli plaskiej powierzchni
$ciany, i postulowat rezygnacj¢ ze srodkéw (jak skro-
ty, perspektywa, wszelki iluzjonizm, keéry ,,dziurawi”
powierzchnig), ktére by mogty zaburzy¢ postrzega-
nie $ciany jako takiej, wprowadzajac iluzjg przestrzeni
tam, gdzie jej nie ma, gdzie jest jedynie plaszczyzna
muru. Jednym stowem, proponowat catkowite podpo-
rzadkowanie malarstwa architekturze?”. Uwazat wiec,
ze ,warunkiem podstawowym tego, by dzielo sztu-
ki dekoracyjnej stanowito jedno$¢ z budynkiem, jest
to, by zostalo pomyslane i wykonane na miejscu™®.
Stwierdzenie to wyptywato z glebokiego przekonania
artysty, ze: ,Architektura [...] nie tylko moze inspiro-
wac sztuke, ale prawie zawsze moze takze sugerowaé
»érodkic [...]” odpowiednie do wykonania dekoracji®.
Tréjwymiarows forme zalecat budowaé za pomoca $rod-
kéw , kubistycznych”: kontrastowania koloréw, z uzy-
ciem linii i konturu®. Kolor za§ miat petni¢ funkeje
unifikujaca kompozydje, jako ,element harmonii, a nie
narzedzie imitacji™'.

46 G. Severini, Peinture murale. Son esthétique et ses moyens,
»Nova et Vetera’ 1927, s. 119-132, przedruk: La peinture murale,
w: G. Severini, Ecrits sur lart (Préface de Serge Fauchereau), Paris
1987 (= ,Diagonales”, une collection des Editions Cercle d’Art),
s. 181-193.

7 Severini 1927, jak przyp. 46, s. 119, przyp. 1.

8 Tbidem, s. 120.

4 Tbidem, s. 121.

50 Ibidem, s. 124-125.

5! Ibidem, s. 127. Nie sposob nie zauwazy¢, ze do takich wnio-
skéw doszedt Severni, odwotujac sie do $redniowiecznej tradycji, m.in.
dzicki studiom nad dawnymi traktatami o sztuce, takie Libro del-
larte Cennino Cenniniego, zob. Mazzaferro, jak przyp. 39, passim.
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25. Malowidta $cienne Gino Severi-
niego, ko$ciét parafialny w Semsales,

fot. J. Wolariska

25. Gino Severini’s wall paintings,
parish church at Semsales, photo by
J. Wolariska

in the composition, as an “element of harmony, not

a tool of imitation”.>!

Following the described rules in practice, in
the decade between the mid-1920s and mid-1930s
Severini produced in Switzerland, generally in the
churches built, renovated or expanded by Fernand
Dumas, five sets of decorations (most of them
in paint, two mosaics) in the following order: at
Semsales (1924-1926; figs. 25, 26),°> La Roche
(the renovation of an eighteenth-century church;
1927-1928; fig. 27),> Tavannes (1930),>* St Peter’s
church in Fribourg (1931-1932; the work was com-
pleted only in 1951)*° and Notre-Dame-du-Valentin

°! Ibidem, p. 127. It must be observed that Severini reached
such conclusions by referring to medieval tradition, among oth-
ers thanks to his studies on the old treatises on art, also Cennino
Cennini’s Libro dell arte, cf. Mazzaferro, as in fn. 39, passim.

52 Chiesa di Semsales, 192526, in: Gino Severini... 1992, as
in fn. 39, s. 35-38; J.-B. Bouvier, La nouvelle église de Semsales,
“Nouvelles Etrennes Fribourgeoises”, 1928, pp. 159-180; M.-T.
Torche, L'Eglise de Semsales. Premier exemple de peinture cubiste appli-
quée a Lart monumental religieux en Suisse romande?, “Pro Fribourg”,
no. 117 (nov.) 1997 (= Reperes Fribourgeois, 9), pp. 73-78; J.
Cassou, 1/ pittore Gino Severini, “Dedalo. Rassegna d’arte” XII, 1932,
vol. I1L, pp. 881-890.

53 Chiesa di La Roche, 1927-28, in: Gino Severini... 1992, as in
fn. 39, pp. 43-45; ].-B. Bouvier, Décorations de G. Severini a Iéglise
de La Roche, ,Nouvelles Etrennes Fribourgeoises”, 1930, s. 161-170.

54 Chiesa di Tavannes, 1930, in: Gino Severini...1992, as in fn.
39, pp. 54-55; L. Villars, L’Egliye de Tavannes, “LArtisan liturgique”,
1937, pp. 994-996. The church designed by Adolphe Guyonnet;
the mosaic was not produced correctly according to Severini’s de-
sign and for that reason the catalogue of the artist’s monumental
works quoted above (Gino Severini... 1992, as in fn. 39) does not
include it at all.

5 Chiesa di S. Pietro a Friburgo, 1932, 1935/1950 c., in: Gino
Severini... 1992, as in fn. 39, pp. 56-58; L. Villars, LEglise Saint-
Pierre de Fribourg, “LArtisan liturgique”, 1937, pp. 997-998. Apart
from the painted decorations Severini also designed a mosaic there.



26. Gino Severini, Trdjca Su/i;‘-
ta, malowidlo $cienne w apsydzie
prezbiterium, kosciét parafialny

w Semsales, fot. J. Wolariska

26. Gino Severini, The Holy Trini-
7y, wall paintings in the apse, par-
ish church at Semsales, photo by
J. Wolariska

in Lausanne (1933—1934; a monumental fresco in
the apse; fig. 28).5

Severini’s example shows that mural painting in
interwar Europe, even that in churches, did not nec-
essarily have to be associated with conservative and
traditional art. Even though the kind of painting in-
troduced by the Italian painter into Swiss churches
was far from the avant-garde pictures of the Futurists
(because of the classicist influence mentioned above
and also to a certain degree primitivist forms), the
post-Cubist stylization marks it as clearly modern.

*

The work of the Swiss association described in brief
above was quite unique and original, without predeces-
sors or followers. However, at the same time it was one
of many (one could say — only one of many) attempts
to revive religious art which had at that time already
been made for at least a century. Because of the for-
mal dimension and the limited area of realizations, the
work of the Group of St Luke and St Maurice could
be compared with the great action of church construc-
tion in the suburbs of Paris in the 1930s, known as
the Chantiers du Cardinal (“Cardinal’s buildings”).”

However, a more appropriate comparison, if more
removed in time and to a certain degree & rebours,

56 Chiesa di Notre Dame du Valentin a Losanna, 193334, in:
Gino Severini... 1992, as in fn. 39, p. 65; G. di San Lazzaro, Lultimo
affresco di Severini, “Emporium” 81, 1935, pp. 260-263.

%7 In 1932 Jean Verdier, Archbishop of Paris, inaugurated a pro-
gramme of building churches for working-class people living in in-
creasingly crowded suburbs, deprived of pastoral care and easy ac-
cess to churches. The action resulted in over one hundred suburban
churches built in less than ten years; J. Pichard, 7émoignage de no-
tre temps. Promenade & travers les Chantiers du Cardinal, “Art Sacré”
2, 1936, no. 1, pp. 18-28. In 1936 the ninety-fifth building was

Stosujac w praktyce opisane zasady, w ciagu de-
kady, od potowy lat 20. do potowy 30. XX wieku,
Severini wykonat w Szwajcarii, gtéwnie w kosciotach
wzniesionych lub rozbudowywanych czy odnawia-
nych przez Fernanda Dumasa, pi¢¢ zespotéw dekora-
qji (w wigkszosci malarskich; dwa mozaikowe), kolej-
no w: Semsales (1924-1926, il. 25, 26)°?, La Roche
(odnowienie $wiatyni osiemnastowiecznej; 1927-1928;
il. 27)%, Tavannes (1930)%4, kosciele $w. Piotra we
Fryburgu (1931-1932; prace zostaly ukoriczone do-
piero w roku 1951)% oraz Notre-Dame-du-Valentin
w Lozannie (1933-1934; monumentalny fresk w ap-
sydzie; il. 28)°.

Przykfad Severiniego pokazuje, ze malarstwo $cien-
ne w migdzywojennej Europie, na dodatek w koscio-

52 Chiesa di Semsales, 1925-26, w: Gino Severini... 1992,
jak przyp. 39, s. 35-38; ].-B. Bouvier, La nouvelle église de
Semsales, ,Nouvelles Etrennes Fribourgeoises” 1928, s. 159-180;
M.-T. Torche, L'Eglise de Semsales. Premier exemple de peinture cub-
iste appliquée & lart monumental religieux en Suisse romande?, ,Pro
Fribourg”, nr 117 (nov.) 1997 (= Repéres Fribourgeois, 9), s. 73-78;
J. Cassou, Il pittore Gino Severini, ,Dedalo. Rassegna d’arte” XII,
1932, vol. III, s. 881-890.

53 Chiesa di La Roche, 1927-28, w: Gino Severini.... 1992, jak
przyp. 39, s. 43—45; ].-B. Bouvier, Décorations de G. Severini i ['église
de La Roche, ,Nouvelles Ftrennes Fribourgeoises” 1930, s. 161-170.

> Chiesa di Tavannes, 1930, w: Gino Severini...1992, jak przyp. 39,
s. 54-55; L. Villars, L’Eg/ise de Tavannes, ,LArtisan liturgique” 1937,
s. 994-996. Koscidt projektu Adolphe’a Guyonneta; mozaika nie
zostata wykonana poprawnie wedtug projektu Severiniego i z tego
powodu cytowany katalog monumentalnych dziet artysty (Gino
Severini... 1992, jak przyp. 39) nie bierze jej w ogéle pod uwagg.

% Chiesa di S. Pietro a Friburgo, 1932, 1935/1950 c., w: Gino
Severini... 1992, jak przyp. 39, s. 56-58; L. Villars, L’Eg/z'se Saint-
Pierre de Fribourg, ,LArtisan liturgique” 1937, s. 997-998. Obok
dekoracji malarskiej Severini zaprojektowal tu takze mozaike.

56 Chiesa di Notre Dame du Valentin a Losanna, 1933-34, w:
Gino Severini... 1992, jak przyp. 39, s. 65; G. di San Lazzaro,
Lultimo affresco di Severini, ,Emporium” 81, 1935, s. 260-263.
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tach, wcale nie musiato by¢ kojarzone ze sztuka za-
chowawcza, tradycyjna. Cho¢ rodzaj malarstwa, ktore
Whoch wprowadzit do szwajcarskich kosciotéw, byt
daleki od awangardowych obrazéw futurystéw (wspo-
mniana klasycyzacja i do pewnego stopnia rowniez
prymitywizm ksztattowania form), to jednak nosit
wyrazne pigtno ,nowoczesno$ci” w postaci postku-

bistycznej stylizacji.

*

Opisane w skrécie dzieto szwajcarskiego sto-
warzyszenia artystéw bylto zupelnie wyjatkowe i ory-
ginalne; bezprecedensowe i bez nastgpstw. Zarazem jed-
nak stanowito przeciez (mozna by rzec — tylko) jedna
z wielu podejmowanych wtedy juz co najmniej od
stulecia préb odnowy sztuki religijnej. Ze wzgledu na
strong formalng i ograniczony obszar realizacji mozna
by dziatania Grupy $w. Lukasza i $w. Maurycego zesta-
wi¢ z wielka akcja budowy kosciotéw na przedmies-
ciach Paryza w latach 30. XX wieku, zwang Chantiers
du Cardinal (,budowami kardynata”)*’.

Celniejsze chyba, cho¢ bardziej odlegte w czasie
i do pewnego stopnia 4 rebours, mogtoby by¢ poréwna-
nie dokonan Cingtii i jego towarzyszy z dzietem mni-
chéw ze szkoly z Beuron. Autorom dekoracji kosciotéw
szwajcarskich daleko bylo co prawda do mistycyzmu

7 W roku 1932 arcybiskup Paryza, Jean Verdier, zainauguro-
wal program budowy ko$ciotéw dla mieszkajacych na coraz bar-
dziej zattoczonych przedmiesciach robotnikéw, pozbawionych opieki
duszpasterskiej i koscioléw w sasiedztwie. Akcja w ciagu niespetna
dziesi¢ciu lat zaowocowata powstaniem ponad setki podmiejskich
kosciotéw; J. Pichard, Témoignage de notre temps. Promenade a tra-
vers les Chantiers du Cardinal, ,Art Sacré” 2, 1936, nr 1, s. 18-28.
W roku 1936 otwierano 95. budowe; setng realizacja byt Pawilon
Papieski na Migdzynarodowej Wystawie Sztuki i Techniki w roku
1937; E. Bréon, LArt Sacré sexpose 1925—-1931-1937, w: LArt Sacté...
1993, jak przyp. 10, s. 87-88.
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27. Gino Severini, Pieta, malowidlo
$cienne na tuku teczowym, kosciét
parafialny w La Roche, 1927-1928,
restauracja Fernand Dumas, fot.

J. Wolariska

27. Gino Severini, Pier, wall pa-
intings on the chancel arch, parish
church at w La Roche, 1927-1928,
restoration by Fernand Dumas, pho-
to by J. Wolariska

could be made of the achievements of Cingria and his
partners with the work of the monks of the Beuron
School. Admittedly, the authors of the decorations in
the Swiss churches were far from the Benedictines” mys-
ticism and spirituality; they did not create the canons
of religious art, neither did they set themselves a more
general and long-term aim of changing this art forever.
Most of the furnishings they made for churches could
just as well be placed in secular interiors — apartments,
cafes or theatres, which they also designed. However,
what they have in common with the Benedictines is
a comprehensive and scrupulously honest approach
to the received commissions, most of all regarding
the craftsmanship. Every realization of the group was
a complex undertaking (in the sense expressed by the
idea of the Gesamtkunstwerk), executed at the high-
est artistic and technical level, created using materi-
als that were not only of the highest quality, but also
could be used for rare and even unique artistic tech-
niques. The most important feature of these realiza-
tions, undeniably of high artistic value, was the hand-
made, artisanal and meticulous work of the highest
order, whose quality attracts attention undil this day.
Could it possibly be ascribed to the proverbial Swiss
reliability and precision?

Abstract

The revival of church art in Romandy in the in-
terwar period was as noteworthy as that in France,
even though it is not known as widely. The article is
an attempt at a general characterization of the work by
Groupe de Saint-Luc et de Saint-Maurice carried out

opened; the one-hundredth realization was the Pontifical Pavilion
at the International Exhibition of Art and Technology in 1937; E.
Bréon, LArt Sacré sexpose 1925-1931—-1937, in: LArt Sacré... 1993,
as in fn. 10, pp. 87-88.



28. Gino Severini, Malowidlo $cienne w apsydzie prezbiterium,
kosciét Notre-Dame-du-Valentin, Lozanna, 1932—1935, reno-
wacja Fernand Dumas, fot. J. Wolariska

28. Gino Severini, wall paintings in the apse, church of Notre-
Dame-du-Valentin, Lausanne, 1932-1935, renovated by Fer-
nand Dumas, photo by J. Wolariska

mostly in countryside churches of Romandy. Nearly
sixty first-class ensembles of decorations of church
interiors executed over the span of twenty-five years
(1920-1945) offer a remarkable testimony of the
group’s activity. Its realizations were created by sev-
eral artists among whom only some declared them-
selves to be regular members of the group; others —
like the well-known Italian painter and art theorist
Gino Severini — were only loosely associated with the
group. Its existence and activity is a phenomenon
whose success can be explained by some particularly
favourable circumstances (despite the economic crisis
of the 1930s) and the close collaboration of three sig-
nificant individuals: the driving force and the actual
founder of the association was the Genevese painter,
decorator and writer Alexandre Cingria (1879-1945);
the designer of most of the churches decorated and
furnished by the members of the group was Fernand
Dumas (1892-1956), a talented architect and great
organizer; the association could also always count
on the support of the Catholic Bishop of Lausanne,

i uduchowienia benedyktynéw, nie tworzyli kanonéw
sztuki religjnej ani nie stawiali sobie ogélniejszych i da-
lekosieznych celéw majacych te sztuke trwale zmie-
ni¢, a wigkszo$¢ stworzonych przez nich elementéw
wyposazenia ko$cioléw mogtaby si¢ $miato znalez¢ we
wngtrzach $wieckich — mieszkaniach, kawiarniach czy
teatrach (ktérych projektowaniem tez si¢ przeciez trud-
nili). Z benedyktynami taczy ich jednak catosciowe
i skrajnie uczciwe — przede wszystkim z rzemie$lniczego
punktu widzenia — traktowanie podejmowanych za-
mowien: kazda z realizacji grupy byta przedsigwzigciem
kompleksowym (w rozumieniu Gesamtkunstwerku),
ktérego wykonanie stalo na najwyzszym poziomie
technicznym i artystyczno-rzemie$lniczym, a do tego
byla tworzona z wykorzystaniem materialéw nie tyl-
ko najwyzszej jakosci, ale tez takich, ktére pozwalaty
na zastosowanie czgsto rzadkich, a nawet niepowta-
rzalnych technik artystycznych. Nie odmawiajac tym
realizacjom wysokich waloréw artystycznych, nalezy
po raz kolejny podkresli¢, ze liczyta si¢ w nich prze-
de wszystkim reczna, rzemieslnicza (a czasem pewnie
nawet, nomen omen, ,benedyktyniska”) praca na naj-
wyzszym poziomie — cecha, ktéra zwraca uwage do
dzis. Czyzby byta to zastuga przystowiowej szwajcar-
skiej solidnosci i precyzji?

Streszczenie

Odnowa sztuki koscielnej w szwajcarskiej
Romandie przebiegata w okresie migdzywojennym
nie mniej interesujaco niz we Francji, jednakze jest
szerzej mato znana. Artykut jest proba przekrojowej
charakterystyki prac Groupe de Saint-Luc et de Saint-
-Maurice wykonanych gtéwnie w wiejskich kosciotach
Szwajcarii romanskiej. Blisko szes¢dziesiat wysokiej
klasy zespotéw dekoracji wnetrz koscielnych zrealizo-
wanych w ciagu ¢éwieréwiecza (1920-1945) dziatalno-
§ci grupy wystawia jej bardzo pochlebne swiadectwo.
Realizacje przez nia firmowane tworzylo grono artystéw,
z ktérych tylko cz¢$¢ na stale deklarowata przynalez-
nos¢ do organizacji; pozostali — jak np. znany wloski
malarz i teoretyk sztuki Gino Severini — pozostawali
z nig jedynie w luznym zwiazku. Istnienie i dziatal-
no$¢ grupy jest swego rodzaju fenomenem, ktérego
tajemnic¢ powodzenia mozna wytlumaczy¢ wyjatkowo
sprzyjajacymi okoliczno$ciami (na przekér trwajacemu
w latach 30. kryzysowi ekonomicznemu) i zgodnym
zaangazowaniem w jej pracg trzech znaczacych indy-
widualnosci: animatorem i whasciwym zalozycielem
stowarzyszenia byt genewski malarz, dekorator i pisarz
Alexandre Cingria (1879-1945); projektantem wigk-
szosci kosciotéw dekorowanych i wyposazanych przez
cztonkéw grupy byl Fernand Dumas (1892-1956),
zdolny architekt i znakomity organizator; artysci sto-
warzyszenia mogli tez zawsze liczy¢ na poparcie zy-
wotnie zainteresowanego sztuka ks. Mariusa Bessona
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(1876-1945), katolickiego biskupa Lozanny, Genewy
i Fryburga w latach 1920-1945. To wiasnie $mierci
Bessona i Cingtii, 0s6b najwazniejszych dla dziatalno-
$ci stowarzyszenia, nalezy przypisa¢ koniec jego istnie-
nia w roku 1945.
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Geneva and Fribourg in the period 1920-1945 Fr.
Marius Besson (1876-1945), who was keenly inter-
ested in art. The deaths of Besson and Cingria, the
most important figures in the association’s activities,
mark the end of its existence in 1945.

Keywords: Romandy (Romandie), Swiss church art,
Alexandre Cingria, Gino Severini, Fernand Dumas,

Groupe de Saint-Luc et de Saint-Maurice
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