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„Co uczyniono ze św. Franciszka? – pytał w roz-
mowie ze Zbigniewem Podgórcem Jerzy Nowosielski. 
– Jeszcze za jego życia kompletnie sfałszowano jego 
podstawowe idee... Idee wspólnoty bez święceń, bez 
reguły, bez jakichkolwiek norm poza Ewangelią. To 
wszystko wywrócono do góry nogami jeszcze za jego 
życia. [...] Sprowadzony został dzisiaj do naiwnego 
sentymentalizmu. [...] elementy doświadczenia mi-
stycznego św. Franciszka zostały absolutnie zanie-
dbane”1. 

Biedaczyna z Asyżu pozostaje do dzisiaj jednym 
z najbardziej popularnych świętych, w XX wieku 
wkroczył nawet do popkultury, stając się sztandaro-
wym bohaterem powieści, filmów, oper i musicali. 
Historia i legenda wyznaczyły mu rolę najpilniejsze-
go słuchacza Chrystusowych nauk (Alter Christus), 
owego bogatego młodzieńca, który – w przeciwień-
stwie do postaci z ewangelicznej przypowieści – spo-
tkawszy Chrystusa, nie „odszedł zasmucony” (Mt 19, 
22), lecz porzucił wszystko, wybierając życie w ubó-
stwie i pokorze. Fascynacja św. Franciszkiem zdaje się 
płynąć z odwiecznej tęsknoty człowieka za prostotą, 
wolnością od rzeczy, pieniędzy i instytucji, a także 
życiem zgodnym z rytmami natury.

Święty Franciszek, kanonizowany już w 1228 
roku, pozostaje świętym „ekumenicznym” – wspo-
minanym w kalendarzu liturgicznym zarówno przez 
Kościół luterański, jak i anglikański, szanowanym 
także przez prawosławie. Na znaczenie i rewolucyj-
ny charakter jego postawy ideowej, łączącej ubó-
stwo z miłosierdziem i opartej na mistycznej więzi 
z Chrystusem cierpiącym, zwracał niejednokrotnie 
uwagę Jerzy Nowosielski, podkreślając duchowe 

1 Z. Podgórzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Kraków 2014, 
s. 125, 73.
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“Whatever became of St Francis?”, Jerzy 
Nowosielski pondered in an interview with Zbigniew 
Podgórzec. “Even in his own lifetime, his basic ideas 
were all distorted... His conception of a non-ordained 
community without a monastic rule, governed only by 
the precepts of the gospel, everything was stood on its 
head already in his lifetime. […] Today, his message 
has been reduced to naive sentimentality. […] the el-
ements of St Francis’s mystical experience have been 
completely neglected”.1

To this day, St Francis of Assisi remains one of 
the most popular saints; in the 20th century, he en-
tered the realm of popular culture, becoming a cult 
hero of novels, films, operas, and musicals. He has 
gone down in history and legend as the most atten-
tive listener of Christ’s teaching (Alter Christus), a rich 
youth who encountered Christ and, unlike the hero 
of a well-known biblical parable, did not go “away 
sorrowful” (Matthew 19, 22), but abandoned eve-
rything for the sake of a poor and humble life. Our 
fascination with St Francis seems rooted in the per-
ennial human longing for simplicity and freedom 
from money, material possessions, and institutions, 
as well as our need for a life attuned to the rhythms 
of nature.

St Francis was canonized as early as 1228 and re-
mains one of the ecumenical saints; he shows up in 
the liturgical calendar of the Lutheran and Anglican 
Churches and is likewise venerated by the Eastern 
Orthodox Church. The important and revolution-
ary nature of his ideas, which combined poverty and 
charity rooted in a mystical bond with the suffering 
Christ, was a recurring theme for Jerzy Nowosielski, 

1 Z. Podgórzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Kraków 2014, 
pp. 125, 73.
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pokrewieństwo świętego z Asyżu ze św. Serafinem 
Sarowskim, ulubionym patronem prawosławia i ostat-
nim kanonizowanym świętym przed rewolucją 1917 
roku. Wielkim czcicielem zarówno św. Serafina, jak 
i św. Franciszka był mistrz duchowy Nowosielskiego, 
prawosławny kapłan i poeta, ks. Jerzy Klinger2. Ikona 
św. Serafina z Sarowa wisiała do końca także nad łóż-
kiem chorego malarza, który wiele lat wcześniej za-
uważał „dalej idące i bardzo rozbudowane analogie 
światopoglądowo-religijne tych dwu odległych od 
siebie i w przestrzeni, i w czasie mistyków”3. 

Postać św. Franciszka pojawia się kilkakrotnie 
w monumentalnej sztuce sakralnej Nowosielskiego 
przy okazji realizacji w kościołach obrządku rzym-
skiego. Jako artysta prawosławny Nowosielski wo-
lał przedstawiać w świątyniach katolickich świętych 
pierwszego tysiąclecia, sprzed schizmy, podkreśla-
jąc tym samym wspólną, bizantyńską tradycję obu 
Kościołów. W wielofiguralnych przedstawieniach ha-
giograficznych zjawiali się więc – obok proroków, 
królów i kapłanów Starego Testamentu – apostoło-
wie, ewangeliści, ojcowie Kościoła, mnisi i anacho-
reci wczesnego chrześcijaństwa, wyznawcy i męczen-
nicy pierwszego tysiąclecia4. A jednak św. Franciszek 
(1182–1226) okazał się niezwykle ważny zarówno 
dla duchowości, jak i sztuki krakowskiego malarza 
i myśliciela. Według Nowosielskiego zachodnia świa-
domość chrześcijańska „całkowicie spłyciła” główne 
idee św. Franciszka, w tym jego „zupełnie specjalny 
stosunek do świata przyrody, szczególnie do świata 
zwierząt”. W powrocie do idei Biedaczyny z Asyżu 
malarz upatrywał nadzieję na odrodzenie chrześci-
jaństwa i ożywienie współczesnej myśli teologicznej. 
„Wydaje mi się – tłumaczył – że stosunek do świata 
zwierząt, owa martwa plama, martwy obszar, który 
doświadczenie chrześcijańskie w tym miejscu pozo-
stawia, jest główną przyczyną kryzysu chrześcijaństwa 
w świecie zachodnim”. 

Jednym z ważnych śladów tradycji franciszkańskiej 
w sztuce Nowosielskiego są tzw. krzyże franciszkań-
skie – polichromowane wyobrażenia Ukrzyżowanego, 
którym towarzyszą postaci lub sceny pasyjne malowa-
ne na dodatkowych deskach wzdłuż pionowej belki. 
Krzyż taki, określany też jako krzyż włoski lub pasja 
italska, w literaturze naukowej nosi miano croce dipin-

2 Zob. ks. W. Hryniewicz, Wprowadzenie do teologii ks. Jerzego 
Klingera, w: J. Klinger, O istocie prawosławia, Warszawa 1983, s. 20.

3 J. Nowosielski, Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wie-
rze, Kraków 2013, s. 360.

4 Zob. K. Czerni, „A czto to takie czorne?”– historia powstania 
i recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej 
pw. Zaśnięcia Najświętszej Marii Panny w Lourdes (1984), w: Mit – 
symbol – mimesis. Studia z dziejów teorii i historii sztuki dedykowa-
ne profesor Elżbiecie Wolickiej-Wolszleger, Lublin 2009, s. 359–391;  
M. Porębski, Realizm eschatologiczny Jerzego Nowosielskiego, w: idem, 
Nowosielski, Kraków 2003, s. 113–114.

who often underlined the spiritual affinity between 
St Francis of Assisi and the most popular Eastern 
Orthodox saint, St Seraphim of Sarov, the last to be 
canonized before the revolution of 1917. The Eastern 
Orthodox priest and poet, Jerzy Klinger,2 the spiritual 
master of Jerzy Nowosielski, was a great worshipper 
of both St Seraphim and St Francis. An icon depict-
ing St Seraphim of Sarov hung over the deathbed of 
Nowosielski until the very end; years earlier, he had 
already found “far-reaching and elaborate analogies 
in terms of worldview and religion between these 
two mystics, so distant in time and space”.3 

The figure of St Francis made several appear-
ances in the monumental sacred art that Nowosielski 
created for the churches of the Roman rite. As an 
Eastern Orthodox artist working in Catholic tem-
ples, Nowosielski preferred to depict the saints of 
the first millennium, active before the great schism, 
and thus to emphasize the shared Byzantine tradi-
tion of both Churches. Hence, his multi-figural hag-
iographic images featured, alongside the prophets, 
kings, and priests of the Old Testament, characters 
such as apostles, evangelists, fathers of the Church, 
monks and hermits of early Christianity, as well as 
the common believers and martyrs of the first mil-
lennium.4 And yet, St Francis (1182–1226) proved 
especially important to the spirituality and art of 
this Cracow-based painter and thinker. According 
to Nowosielski, Western Christian consciousness has 
“completely flattened” the central ideas of St Francis’s 
message, including his “absolutely special attitude to-
ward the natural world, particularly that of animals”. 
Turning back to the saint of Assisi, the painter hoped 
for a renewal of Christianity and a revival of con-
temporary theological thought. “I believe,” he said, 
“that our approach toward the animal kingdom, the 
blind spot, the barren territory that the Christian 
experience leaves us with in this field, is one of the 
primary reasons for the crisis of Christianity in the 
Western world”.

Important elements of the Franciscan tradition in 
Nowosielski’s art show up in his so-called Franciscan 
crosses: polychrome images of the crucified Christ, 
accompanied by scenes and figures of the Passion 
painted on additional planks along the vertical beam. 

2 Cf. W. Hryniewicz, Wprowadzenie do teologii ks. Jerzego 
Klingera, in: J. Klinger, O istocie prawosławia, Warszawa 1983, p. 20.

3 J. Nowosielski, Zagubiona bazylika. Refleksje o sztuce i wierze, 
Kraków 2013, p. 360.

4 Cf. K. Czerni, “A czto to takie czorne?”– historia powstania i 
recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej 
pw. Zaśnięcia Najświętszej Marii Panny w Lourdes (1984), in: Mit – 
symbol – mimesis. Studia z dziejów teorii i historii sztuki dedykowane 
profesor Elżbiecie Wolickiej-Wolszleger, Lublin 2009, pp. 359–391; 
M. Porębski, Realizm eschatologiczny Jerzego Nowosielskiego, in: idem, 
Nowosielski, Kraków 2003, pp. 113–114.
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ta, croce storiata5. Najstarsza znana ikona tego typu to 
słynny krzyż z San Damiano (2. ćwierć XII wieku), 
przed którym miał się modlić sam św. Franciszek. 
Historyczne croci storiate wieńczyły zazwyczaj prze-
grodę ołtarzową we włoskich kościołach średniowiecz-
nych, a o ich znaczeniu i symbolice tak mówił sam 
malarz: „Krzyż franciszkański to nic innego, jak wła-
śnie italski typ Ukrzyżowania ze szczytu włoskiego 
ikonostasu. Takie Ukrzyżowanie jest uzupełnione po-
staciami Matki Bożej i św. Jana Teologa oraz często 
scenami pasyjnymi. To bardzo rozbudowana, wspa-
niała, majestatyczna kompozycja, pełna niesamowi-
tej ekspresji. I właśnie jedno z takich Ukrzyżowań 
ze szczytu ikonostasu stało się przedmiotem kon-
templacji św. Franciszka. Takie Ukrzyżowania prze-
trwały we włoskich kościołach od zarania renesan-
su. Stanowiły one jakby zwornik, były tym czymś, 

5 Zob. D. Campini, Giunta Pisano. Capitini e le croci dipinte 
romaniche, Milano 1966. 

A cross of this kind, also referred to as an Italian 
cross, or Italian Passion, features in the literature of 
the subject as croce dipinta, croce storiata.5 The old-
est preserved icon of this type is the famous San 
Damiano Cross (2nd quarter of the 12th century); St 
Francis himself is reported to have prayed before it. 
In the past, croci storiate would be found at the top of 
the altar partition in medieval Italian churches, and 
their meaning and symbolism were thus described by 
Nowosielski: “A Franciscan cross is simply an Italian 
image of the Crucifixion, placed at the top of the 
Italian iconostasis. The Crucifixion scene is rounded 
out with the figures of Holy Mary and St John the 
Theologian and, more often than not, glimpses from 
the Passion. It is a very elaborate, magnificent, and 
majestic composition, full of extraordinary expres-
siveness; one of such Crucifixion scenes became the 
theme of St Francis’s contemplation. Similar images 
have survived in Italian churches from the dawn of 
the Renaissance. They have acted as a sort of keystone 
that binds together the Christianity of the East and 
of the West. In recent times, we have been witness-
ing a return to these shared iconographic images of 
all Christianity”.6 

In his practice as an artist, Nowosielski produced 
dozens of such crosses, both for liturgical purpos-
es, to fit at the top of an iconostasis or a tetrapod, 
and for private devotion. The oldest preserved exam-
ple was modeled on the famous San Damiano icon 
and intended for a chapel at the monastery of the 
Convent of the Sisters of Saint Hedwig the Queen of 
Servants of the Present Christ in Cracow; at the be-
ginning of the 1960s, the artist donated the cross to 
Wacław Świerzawski, the future bishop of Sandomierz  
[fig. 1]. Nowosielski’s Franciscan crosses found their 
way into Eastern Orthodox and Catholic churches in 
Cracow, Tyniec, Wrocław, Wesoła, Warsaw, Bielsko 
Podlaskie, and Górowo Iławeckie, as well as into 
many private collections.7 The last and the largest 
of those unfinished crosses was placed in the chancel 
of the Church of St Dominic in the neighborhood 
of Służew in Warsaw.8 

*

Among the oldest documented images of 
St Francis in Nowosielski’s art is a polychrome 
piece from the Church of Holy Mary in Olszyny 
from 1957, produced in tandem with Witold 

5 Cf. D. Campini, Giunta Pisano. Capitini e le croci dipinte 
romaniche, Milano 1966. 

6 Podgórzec 2014 (fn. 1), pp. 324–325.
7 Cf. K. Czerni, Katalog projektów i realizacji sakralnych Jerzego 

Nowosielskiego, in: eadem, Nowosielski, Kraków 2006, pp. 209–215.
8 K. Czerni, Krzyż z kościoła oo. Dominikanów. Warszawa-Służew, 

Warszawa [no date given, November 2003].

1. Jerzy Nowosielski, Krzyż ołtarzowy – awers, b.d. (począ-
tek lat 60. XX wieku?), tempera na desce, 71 × 41 cm, kapli-
ca Zgromadzenia Sióstr Świętej Jadwigi Królowej Służebnic 
Chrystusa Obecnego w  domu zakonnym przy ul. Sławkow-
skiej 24 w Krakowie, fot. M. Curzydło

1. Jerzy Nowosielski, altar cross – face, no date available (be-
ginning of the 1960s), tempera on panel, 71 x 41 cm, the cha-
pel of the Convent of the Sisters of Saint Hedwig the Queen 
of Servants of the Present Christ in the convent house at 24 
Sławkowska Street in Kraków, photo by M. Curzydło
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co wiązało duchowo chrześcijaństwo zachodnie ze 
wschodnim. W ostatnich czasach znów się do tego 
rodzaju wyobrażeń ikonograficznych, wspólnych dla 
całego chrześcijaństwa, wraca”6. 

W swojej praktyce artystycznej Nowosielski na-
malował takich krzyży kilkadziesiąt, zarówno do ce-
lów liturgicznych – jako zwieńczenie ikonostasu lub 
tetrapodu, jak i do dewocji prywatnej. Jego najstar-
szy zachowany „krzyż franciszkański” to wzorowany 
właśnie na słynnej ikonie z San Damiano krzyż dla 
krakowskiej kaplicy domu zakonnego Zgromadzenia 
Sióstr Świętej Jadwigi Królowej Służebnic Chrystusa 
Obecnego, zwanych potocznie jadwiżankami, 
ofiarowany przez malarza na początku lat 60. ks. 
Wacławowi Świeżawskiemu, przyszłemu biskupo-
wi sandomierskiemu [il. 1]. Krzyże franciszkańskie 
Jerzego Nowosielskiego trafiły do cerkwi i kościołów 
w Krakowie, Tyńcu, Wrocławiu, Wesołej, Warszawie, 
Bielsku Podlaskim i Górowie Iławeckim, a także do 
wielu kolekcji prywatnych7. Ostatni, największy i nie-
ukończony krzyż zawisnął w prezbiterium kościoła 
św. Dominika przy klasztorze oo. Dominikanów na 
Służewie w Warszawie8. 

*

Jednym z najstarszych udokumentowanych wi-
zerunków św. Franciszka w sztuce Nowosielskiego 
jest fragment niezachowanej niestety polichromii 
w kościele pw. Imienia Najświętszej Marii Panny 
w  Olszynach z  1957 roku, wykonanej wspól-
nie z Witoldem Damasiewiczem. Na fotografiach 
z  archiwum Wojewódzkiego Urzędu Ochrony 
Zabytków w Krakowie łatwo rozpoznać partie ma-
lowane ręką Nowosielskiego, m.in. medaliony z po-
piersiami świętych na podłuczu tęczy prezbiterium  
[il. 2], w tym przedstawienia św. Franciszka i św. 
Dionizego Areopagity – postaci niezwykle ważnej dla 
tradycji prawosławia.

W tym samym czasie Nowosielski pracował nad 
polichromią kościoła Podwyższenia Krzyża Świętego 
w Zbylitowskiej Górze (1956–1957)9, na którą składały 
się: stacje drogi krzyżowej na ścianach nawy, sceny chry-
stologiczne na ścianie tęczowej i dekoracja prezbiterium. 
Pisał o niej w liście do Jerzego Turowicza: „gotyckie 
prezbiterium też moje – ale to raczej pastiche pod gotyk 

6 Podgórzec 2014, jak przyp. 1, s. 324–325.
7 Zob. K. Czerni, Katalog projektów i realizacji sakralnych Jerzego 

Nowosielskiego, w: eadem, Nowosielski, Kraków 2006, s. 209–215.
8 K. Czerni, Krzyż z kościoła oo. Dominikanów. Warszawa-Służew, 

Warszawa b.d.w. [XI 2003].
9 Zob. K. Czerni, Nietoperz w  świątyni. Biografia Jerzego 

Nowosielskiego, Kraków 2011, s. 189–191; J. Nowosielski, Listy i za-
pomniane wywiady, oprac. K. Czerni, Kraków 2015, s. 102–111,  
183–184; K. Czerni, Nowosielski w Małopolsce. Sztuka sakralna, 
Kraków 2015, s. 46–61.

Damasiewicz. Unfortunately, it has not survived 
to the present day. Photographs preserved in the 
archives of the Voivodship Heritage Preservation 
Office make it easy to guess which parts were painted 
by Nowosielski, e.g. the medallions with the busts 
of saints under the arch of the rood screen in the 
chancel [fig. 2], including images of St Francis and 
St Dionysius the Areopagite, a very important fig-
ure in Eastern Orthodox tradition. 

In parallel, Nowosielski was working on murals 
for the Church of the Elevation of the Holy Cross 
in Zbylitowska Góra (1956–1957).9 which includ-

9 Cf. K. Czerni, Nietoperz w świątyni. Biografia Jerzego 
Nowosielskiego, Kraków 2011, pp. 189–191; J. Nowosielski, Listy i 
zapomniane wywiady, ed. K. Czerni, Kraków 2015, pp. 102–111, 
183–184; K. Czerni, Nowosielski w Małopolsce. Sztuka sakralna, 
Kraków 2015, pp. 46–61.

2. Jerzy Nowosielski, Św. Franciszek i  Św. Dionizy Aeropagi-
ta, polichromia podłucza tęczy w  kościele pw. Imienia NMP 
w  Olszynach (wg projektu Witolda Damasiewicza), 1957 
[zniszczona], fot. T. Chrzanowski, archiwum Wojewódzkiego 
Urzędu Ochrony Zabytków w Krakowie

2. Jerzy Nowosielski, St Francis and St Dionysius the Areop-
agite, mural under the arch of the rood screen in the Church 
of the Name of the Holy Virgin Mary in Olszyny (designed by 
Witolda Damasiewicza), 1957 [destroyed], photo by T. Chr-
zanowski, archives of the Voivodship Heritage Preservation 
Office in Kraków
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– przynajmniej mnie się tak wydaje”10. Zachowana do-
kumentacja Wojewódzkiego Urzędu Konserwatorskiego 
w Krakowie pokazuje charakterystyczne gotycyzujące 
figury świętych oraz scenę stygmatyzacji św. Franciszka  
[il. 3], umieszczoną pod oknem w północnej ścia-
nie prezbiterium. Kompozycja ilustruje najważniej-
sze wydarzenie w życiu Franciszka – widzenie na 
górze Alwerni, podczas którego pogrążony w mo-
dlitwie święty ujrzał Chrystusa pod postacią ukrzy-
żowanego Serafina i otrzymał krwawe stygmaty11. 
Klasyczną interpretację tej sceny zaproponował Giotto 
w dwóch obrazach, a także freskach w Asyżu i w ka-
plicy Bardich we Florencji12. Wydaje się jednak, że 

10 Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 183.
11 Zob. K. Künstle, Ikonographie der christlichen Kunst, t. 2: 

Ikonographie der Heiligen, Freiburg im Breisgau 1926, s. 237–254; 
L. Réau, Iconographie de l‘Art Chrétien, t. 3: Iconographie des Saints, 
cz. I: A–F, Paris 1958, s. 516–535; C. Frugoni, Francesco e l‘inven-
zione delle stimmate, Turyn 1993.

12 R. Goffen, Spirituality in Conflict. Saint Francis and Giotto’s 
Bardi Chapel, University Park–London 1988; G. Basile, Giotto – 
Le storie francescane, Mediolan 1996.

ed Stations of the Cross in the naves, Christological 
scenes on the rood screen wall, and the decoration 
of the chancel. In a letter to Jerzy Turowicz, the art-
ist wrote: “the Gothic chancel is mine as well, but 
it’s rather a pastiche of the Gothic, or I think so at 
least”.10 Documents preserved at the Voivodship 
Conservator’s Office in Cracow show characteristic 
Gothic-style saints and the scene of St Francis re-
ceiving his stigmata [fig. 3], placed under the win-
dow in the northern wall of the chancel. The image 
illustrates the turning point of Francis’s life: the vi-
sion on Mount Alvernia, in which he saw Christ as 
a crucified Seraph and received bloody stigmata.11 The 
scene found its classic interpretation in two paint-
ings by Giotto, as well as in the frescoes of Assisi 

10 Nowosielski 2015 (fn. 9), p. 183. 
11 Cf. K. Künstle, Ikonographie der christlichen Kunst, vol. 2: 

Ikonographie der Heiligen, Freiburg im Breisgau 1926, pp. 237–254;  
L. Réau, Iconographie de l‘Art Chrétien, vol. 3: Iconographie des 
Saints, part I: A–F, Paris 1958, pp. 516–535; C. Frugoni, Francesco 
e l‘invenzione delle stimmate, Turyn 1993.

3. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja św. Franciszka, polichromia północnej ściany prezbiterium w kościele pw. Podwyższenia Krzyża 
Świętego w Zbylitowskiej Górze, 1956–1957, fot. T. Chrzanowski, archiwum Wojewódzkiego Urzędu Ochrony Zabytków w Krako-
wie

3. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, mural on the northern wall of the chancel at the Church of the Elevation of the 
Holy Cross in Zbylitowska Góra, 1956–1957, photo by T. Chrzanowski, archives of the Voivodship Heritage Preservation Office in 
Kraków 
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4. Stygmatyzacja św. Franciszka, fresk na krużgankach klasztoru 
oo. Franciszkanów w Krakowie, XVI wiek, fot. B. Krużel, za: 
idem, Krakowscy Franciszkanie, Kraków 2009, s. 113

4. The Stigmatization of St Francis, fresco in the cloisters of the 
Franciscan monastery in Kraków, 16th century, photo by B. Krużel, 
after: idem, Krakowscy Franciszkanie, Kraków 2009, p. 113

bezpośrednią inspiracją był dla Nowosielskiego przy-
kład dużo bliższy i bardziej dostępny: fresk z kruż-
ganków klasztoru oo. Franciszkanów w Krakowie13  
[il. 4]. W Zbylitowskiej Górze malarz powtórzył do-
kładnie zarówno układ postaci, kompozycję krakow-
skiego przedstawienia, jak i detale architektury, ko-
stiumu i pejzażu. Niestety, całe prezbiterium – w tym 
także scena stygmatyzacji – uległo zniszczeniu przez pry-
mitywne przemalowanie w drugiej połowie lat 90. XX  
[il. 5]. Tylko interwencja komisji kurialnej zapobiegła 
dalszej dewastacji malowideł, dzięki czemu zarówno 
droga krzyżowa, jak i polichromia ściany tęczowej za-
chowały pierwotny charakter, poddane profesjonalnej 
tym razem restauracji. Całe perturbacje opisał dokład-
nie – nie kryjąc swego sceptycyzmu – ówczesny pro-
boszcz ks. Eugeniusz Lis w kronice parafialnej:

Autorem malowideł – czytamy w zapisie z 1996 
roku – jest Jerzy Nowosielski – nigdy jego bizantyjski 
styl nie zyskał aprobaty wiernych. Polichromia od po-
czątku budziła wiele sprzeciwów – ludzie nie mogli pa-
trzeć na karykaturalne wykonanie kilku postaci. Również 
ks. Arcybiskup Jerzy Ablewicz wielokrotnie radził ca-
łość zamalować, bo jak mówił: „co ma styl bizantyjski 
w Zbylitowskiej Górze do szukania...” [...] Znalazł się 
artysta malarz pan Jan Niedojadło ze Szczepanowa, który 
podjął się odświeżyć całe malowidło, poprawiając rażą-
ce błędy. [...] Gdy prezbiterium już było gotowe, zjawi-
ła się komisja od sztuki: Ks. Bp Józef Gucwa i ks. Prałat 
dr Władysław Szczebak. Nie zgodzili się na pracę tego 
malarza i nakazali wstrzymanie remontu.

Dwa lata później, wyraźnie poirytowany proboszcz 
odnotował: 

Gotowe rusztowanie trzeba było rozebrać i przez 
rok czekać na decyzję. Wreszcie znalazł się pan Marek 
Niedojadło, który wraz z dwoma synami i wynajętym 
dodatkowo jeszcze jednym młodzieńcem zobowiązał się 
dokończyć renowację polichromii, tym razem już z błogo-
sławieństwem Ks. Biskupa Gucwy i Ks. Prałata Szczebaka. 
[...] Odnowiono dokładnie i wiernie malowidło p. Jerzego 
Nowosielskiego z lat pięćdziesiątych, pozostawiając wszel-
kie kalekie nogi i ręce itp. z pietyzmu dla sztuki i wiel-
kości p. Nowosielskiego. Pan Jan Niedojadło zrobił mniej 
więcej tyle, ile pan Marek Niedojadło z trzema pomoc-
nikami i w tym samym czasie. Jedyna różnica, że pan 
Jan Niedojadło poprawił wiele karykaturalnych błędów 
malowideł i zrobił to 5 razy taniej od swego „imienni-
ka” zaleconego przez Kurię14.

13 Z. Ameisenowa, Średniowieczne malarstwo ścienne w Krakowie, 
„Rocznik Krakowski” 19, 1923, s. 97–103.

14 Archiwum parafii pw. Podwyższenia Krzyża Świętego 
w Zbylitowskiej Górze, Kronika parafialna, wpisy proboszcza ks. 
E. Lisa z lat 1996, 1998.

and the Bardi chapel in Florence.12 It seems, how-
ever, that Nowosielski drew inspiration from much 
closer to home: a fresco found in the cloisters of 
the Franciscan monastery in Cracow13 [fig. 4]. In 
Zbylitowska Góra, he copied the latter image in 
terms of the overall composition and the placing 
of the figures, as well as the details of architecture, 
costume, and landscape. Unfortunately, the entire 
chancel, including the stigmatization scene, was de-
stroyed by being crudely repainted in the second 
half of the 1990s [fig. 5]. It was only thanks to the 
intervention of the curial commission that an end 
was put to further devastation; thankfully, following 
a more professional restoration process, the Stations 
of the Cross and the mural of the rood screen now 
preserve their original character. The perturbations 

12 R. Goffen, Spirituality in Conflict. Saint Francis and Giotto’s 
Bardi Chapel, University Park–London 1988; G. Basile, Giotto – 
Le storie francescane, Milan 1996.

13 Z. Ameisenowa, Średniowieczne malarstwo ścienne w Krakowie, 
“Rocznik Krakowski” 19, 1923, pp. 97–103.
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Kolejny wizerunek św. Franciszka wykonany 
przez Nowosielskiego również nie zachował się do 
chwili obecnej. Mowa o mozaice Stygmatyzacja św. 
Franciszka ułożonej w dniach 6–20 sierpnia 1980 
roku w kościele św. Franciszka z Asyżu w Izabelinie 
pod Warszawą. Dla tej samej świątyni projektował 
już artysta wiele lat wcześniej polichromię i drogę 
krzyżową, jednak jego pomysł jako „niewłaściwy dla 
duchowości kościoła katolickiego” zablokowała archi-
tekt kościoła Barbara Brukalska15, co po dłuższym 
czasie wspominał artysta z właściwym sobie dystan-
sem: „Projekt nie został zrealizowany – i dobrze, bo 
był bardzo podły”16. 

O wykonanie mozaiki poświęconej św. 
Franciszkowi parafia zabiegała przez kilka lat, w ar-
chiwum malarza zachowała się korespondencja w tej 
sprawie z ówczesnym proboszczem, ks. Andrzejem 
Santorskim17. Prace nad samą realizacją – w burzli-

15 Wg informacji prof. Krystyny Zwolińskiej, zob. Czerni 2011, 
jak przyp. 9, s. 303.

16 Cyt. za: A. Petrowa-Wasilewicz, Uśmiech księdza Alego. Dzieje 
parafii świętego Franciszka z Asyżu w Izabelinie, Warszawa 2001, 
s. 104.

17 Zob. także: Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 228–229.

5. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja św. Franciszka, polichromia północnej ściany prezbiterium w kościele pw. Podwyższenia Krzyża 
Świętego w Zbylitowskiej Górze, 1996, stan obecny, fot. M. Curzydło

5. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, mural on the northern wall of the chancel at the Church of the Elevation of 
the Holy Cross in Zbylitowska Góra, 1996, current state, photo by M. Curzydło

were reported in great detail by the openly skepti-
cal parson, Eugeniusz Lis, in the parish chronicle: 

The paintings, reads a 1996 entry, were made by 
Jerzy Nowosielski; his Byzantine style never won the ap-
proval of the congregation. The mural met opposition 
from the very start, people could not bear looking at the 
caricatural shape of some figures. Even Archbishop Jerzy 
Ablewicz recommended that the piece should be repainted 
because, as he said, “whatever does Byzantium have to do 
with Zbylitowska Góra…” […] We found a painter, one 
by the name of Jan Niedojadło from Szczepanów, and he 
was commissioned to refresh the painting and correct its 
most glaring flaws. […] When the chancel was ready, the 
art commission arrived: Bishop Józef Gucwa and Prelate 
Władysław Szczebak. They rejected the painter’s work 
and ordered a halt to the renovation.

Two years later, the parson did not even try to 
hide his annoyance. He reported: 

The scaffolding, which was already in place, had to 
be taken down and we had to wait for the official deci-
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wym dla Polski sierpniu 1980 roku – relacjonują za-
pisy w kronice parafialnej:

 
Maj 1980 – Po kilku latach pertraktacji i ocze-

kiwań zaczyna dojrzewać do realizacji mozaika św. 
Franciszka z Asyżu, patrona naszego kościoła. Prof. Jerzy 
Nowosielski naszkicował pierwszy projekt „Stygmatów św. 
Franciszka” i walczy o zdobycie materiałów. 6 sierpnia 
1980 r. – przyjeżdża prof. Jerzy Nowosielski wraz z żoną 
i zabiera się do pracy nad mozaiką. Kolory wprawdzie 
dostarczono inne, niż Pan Profesor projektował, ale ory-
ginalne dzieło będzie niewątpliwie ozdobą naszej świą-
tyni parafialnej. [...] 20 sierpnia 1980 r. – profesor Jerzy 
Nowosielski kończy swoje dzieło i odjeżdża do Krakowa 
nieco spłoszony wieściami o niepokoju ogarniającym kraj. 
Mistrz nie przyjął honorarium, ofiarując bezinteresow-
nie swoją pracę kościołowi w Izabelinie. 5 października 
1980 r. – uroczystość odpustowa św. Franciszka. Sumę 
odprawia ks. Janusz Strojny, kazanie głosi ks. Tadeusz 
Fedorowicz, który po Mszy świętej poświęca uroczyście 
Mozaikę ku czci św. Franciszka, Matki Bożej, św. Jana 
Chrzciciela, św. Antoniego i św. Klary18.

W kronice parafialnej zachowało się także kil-
ka niewyraźnych fotografii z realizacji dzieła [il. 6], 
umieszczonego na ścianie frontowej nawy bocznej, 
oraz wstępny projekt, odbiegający znacznie od wyko-
nanej kompozycji [il. 7]. W pierwotnej wersji mozaiki, 
utrzymanej w jasnej gamie bieli i turkusowych szaro-
ści, św. Franciszek z rozpostartymi rękoma, w pozie 

18 Archiwum parafii św. Franciszka z Asyżu w Izabelinie, Kronika 
parafialna, wpisy z roku 1980.

6. Jerzy Nowosielski przy pracy nad układaniem mozaiki w ko-
ściele pw. św. Franciszka z Asyżu, Izabelin, sierpień 1980, fot. 
w kronice parafii

6. Jerzy Nowosielski works on the mosaic at the Church of St 
Francis of Assisi, Izabelin, August 1980, photo from the par-
ish chronicle

7. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja św. Franciszka, projekt 
mozaiki dla kościoła pw. św. Franciszka z Asyżu w Izabelinie, 
gwasz na papierze, 1980, fot. w kronice parafii

7. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St Francis, design 
of a mosaic for the Church of St Francis of Assisi in Izabelin, 
gouache on paper, 1980, photo from the parish chronicle

sion. At long last, Mr. Marek Niedojadło, along with 
his two sons and one more hired youth, was commis-
sioned to complete the restoration of the mural, this time 
with the green light from Bishop Gucwa and Prelate 
Szczebak. […] The 1950s painting was refreshed pre-
cisely and faithfully, and all the lame hands and feet, 
etc., were kept untouched out of veneration for the art 
and grandeur of Mr. Nowosielski. Mr. Jan Niedojadło 
had done pretty much the same work as Mr. Marek 
Niedojadło and his three assistants. The difference was 
that Mr. Jan Niedojadło had corrected a lot of the car-
icatural errors in the paintings, and had done so at a 
price five times lower than his namesake recommended 
by the Curia.14

The next image of St Francis that Jerzy 
Nowosielski produced has not survived to this day 
either. The work in question was the mosaic entitled 
The Stigmatization of St Francis, put together between 
16 and 20 August 1980 in the Church of St Francis 
of Assisi in Izabelin, near Warsaw. The artist had al-
ready designed a mural and the Stations of the Cross 
for the temple many years earlier, but his idea had 
been dismissed as “inappropriate for the spirituality 
of a Catholic church” by the chief architect of the 
temple, Barbara Brukalska,15 an incident that, years 
later, the artist recalled with his typical detachment: 

14 Parish archives of the Church of the Elevation of the Holy 
Cross in Zbylitowska Góra, Parish chronicle, entries by parson  
E. Lis from 1996, 1998.

15 Information given by Professor Krystyna Zwolińska, cf. Czerni 
2011 (fn. 9), p. 303.
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oranta, stoi na szczycie turkusowej skały pod krzyżem, 
na którym wisi sześcioskrzydły Serafin. Od skrzydeł 
Serafina biegną z krzyża ku krwawym stygmatom świę-
tego czerwone promienie. Ostatecznie jednak arty-
sta rozbudował ikonografię sceny, dołączając do św. 
Franciszka cztery postaci po bokach: u góry – Matkę 
Bożą i św. Jana Chrzciciela, widocznych w półfigu-
rach, zwróconych w stronę krzyża, a pod nimi – ca-
łopostaciowe, stojące frontalnie figury św. Antoniego 
i św. Klary. W ten sposób wątek stygmatyzacji uzyskał 
nowy teologiczny i ikonograficzny wymiar, o czym tak 
pisał Tadeusz Wyszomirski, doceniając inwencję kra-
kowskiego artysty: „Jak pełna treści intelektualnych 
jest jego sztuka, można zobaczyć na przykładzie mo-
zaiki św. Franciszka z Asyżu w kościele parafialnym 
w Izabelinie. Stygmatyzacja Biedaczyny została wpisana 
w znany na prawosławnym Wschodzie schemat Deisis 
przedstawiający Chrystusa tronującego w otoczeniu 
Bogarodzicy i św. Jana Chrzciciela. Deisis wyraża ideę 
pośrednictwa. Artysta umieścił św. Franciszka w cen-
trum kompozycji, co oznacza rozumienie stygmaty-
zacji jako apogeum theosis (przebóstwienia), jakie się 
w nim dokonało, czyli maksymalnego zbliżenia do 
Boga. Płomienny serafin nad jego głową jest tajemni-
czym alter ego samego Boga, świętym Aniołem Jahwe, 
o którym wspomina modlitwa epikletyczna z kanonu 
rzymskiego. Jest to Duch Święty, który przypomina 
i uobecnia zbawcze czyny Chrystusa”19.

Mimo ogromnych starań Nowosielskiego i życz-
liwości gospodarzy świątyni mozaika, z powodu za-
stosowania wadliwej techniki, ulegała stopniowemu 
zniszczeniu i podczas rozbudowy kościoła w 1991 
roku została całkowicie usunięta.

*

Najciekawszą i najbardziej rozbudowaną „fran-
ciszkańską” realizacją Jerzego Nowosielskiego po-
zostaje niewątpliwie wystrój wnętrza kościoła oo. 
Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego 
Poczęcia Najświętszej Marii Panny na Azorach 
w Krakowie. Początki kościoła i klasztoru sięgają 
lat 30. XX wieku20. W nowo powstałej dzielnicy na 
obrzeżach Krakowa postanowiono wówczas stwo-
rzyć parafię, a kościół, budowany według projektu 
Tadeusza Maćkowskiego, miał być zarazem siedzibą 
Komisariatu Generalnego Ziemi Świętej na Polskę. 

Budowę świątyni – w charakterystycznym, mo-
dernistycznym stylu lat 30., z motywem Golgoty 

19 T. Wyszomirski, Myśl teologiczna Jerzego Nowosielskiego, „Życie 
Katolickie”, 1984, nr 10, s. 83.

20 K. Brzezina, Pierwotne założenie kościoła Niepokalanego 
Poczęcia Najświętszej Marii Panny na Azorach w Krakowie (lata 30. 
i 40. XX wieku), w: Trwałość? Użyteczność? Piękno? Architektura 
dwudziestego wieku w Polsce, red. A. Zabłocka-Kos, Wrocław 2011,  
s. 63–68.

“The design was never put into effect – and it was 
all for the best, the design was really bad”.16 

The parish courted the artist to produce a mosa-
ic with St Francis for several years; Nowosielski’s ar-
chives contain the correspondence that he exchanged 
with the parson, Andrzej Santorski, regarding the 
matter.17 The actual works, which began in the tem-
pestuous period of August 1980, are reported in the 
parish chronicle:

May 1980 – after several years of waiting and ne-
gotiations, the mosaic of St Francis of Assisi, the patron 
of our church, is almost ripe for realization. Professor 
Jerzy Nowosielski has sketched out the first design of 
“The Stigmata of St Francis” and is making efforts 
to acquire the necessary materials. 6 August 1980 – 
Professor Jerzy Nowosielski and his wife arrive at the 
parish. The artist begins to work on the mosaic. The 
colors that were delivered differ from the original de-
sign, but the artwork is sure to be an ornament to our 
parish church. […] 20 August 1980 – Professor Jerzy 
Nowosielski puts the finishing touches to his work and 
leaves for Cracow, disturbed by the news of rising unrest 
throughout the country. The master does not accept any 
remuneration, offering his work disinterestedly as a gift 
to the Izabelin church. 5 October 1980 – indulgence 
celebrations for St Francis. The holiday mass is officiated 
by priest Janusz Strojny; Tadeusz Fedorowicz delivers 
the sermon and, after the service, solemnly hallows the 
mosaic in the name of St Francis, Holy Mary, St John 
the Baptist, St Anthony, and St Clara.18

The parish chronicle also preserves a handful of 
blurry photographs from the period when the piece 
on the front wall of the side nave was being produced 
[fig. 6], as well as the original design of the mosaic, 
that was very different from the final composition 
[fig. 7]. Initially, the all white and turquoise-green 
mosaic was meant to show St Francis on the summit 
of a turquoise mount, standing with his arms out-
stretched like an orant’s under a cross with a cruci-
fied six-winged Seraph. From the wings of the Seraph 
fiery rays emanated toward the bloody stigmata of 
the saint. In the end, however, Nowosielski expand-
ed the iconography of the scene, adding four more 
figures on both sides: Holy Mary and St John the 
Baptist shown in half-figure at the top, turning to-
ward the cross, and below them, the full figures of St 
Anthony and St Clara, shown from the front . In this 
way, the motif of stigmata took on a new theological 

16 Quoted in: A. Petrowa-Wasilewicz, Uśmiech księdza Alego. 
Dzieje parafii świętego Franciszka z Asyżu w Izabelinie, Warszawa 2001,  
p. 104.

17 Cf. also Nowosielski 2015 (fn. 9), pp. 228–229.
18 Parish archives of the Church of St Francis of Assisi in 

Izabelin, Parish chronicle, 1980 entries.
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na fasadzie – rozpoczęto w roku 1939 i zakończono 
na pierwszej kondygnacji: dolnej kaplicy i parterze 
klasztoru. Zadaszone pomieszczenia musiały służyć 
zakonnikom i parafianom aż do początku lat 70., 
kiedy dzięki dynamicznej rozbudowie osiedla uzy-
skano wreszcie pozwolenie na budowę kościoła we-
dług nowego projektu. 

Autorami planów świątyni, poświęconej w sta-
nie surowym 15 grudnia 1975 roku, byli architekci 
Przemysław Gawor i Małgorzata Subiaco oraz kon-
struktorzy Jan Grabacki i Jan Gugulski21. Niewielka, 
przysadzista sylwetka obiektu usadowionego na nie-
dużej działce została niejako wciśnięta między bloki 
– zgodnie z warunkami zabudowy gmach nie mógł 
przewyższać okolicznych, czteropiętrowych budyn-
ków. Bryłę kościoła tworzą dwie zestawione ze sobą 
sześciokątne kuby o różnej wysokości ścian nakryte 
dachami pulpitowymi o zróżnicowanym nachyleniu 
połaci. Monumentalny krzyż – ustawiony z boku, 
na styku brył – stanowi namiastkę wieży, a zarazem 
zwornik spajający kościół w jedną formę. Tak za-
projektowana bryła świątyni tworzy wewnątrz jed-
nolitą, rozległą i jasną przestrzeń, której oświetlenie 
zapewniają górny świetlik powstały na styku dwóch 
przesuniętych kalenic dachów, a także świetliki bocz-
ne. Białe, gładkie ściany zostały ocieplone drewnia-
ną boazerią, ołtarz stanowi prosta mensa na trzy-
stopniowym podwyższeniu. „Rytm brył wznosi się 
i opada jakby falując – opisuje wnętrze kościoła Jerzy 
Skąpski. – Skosy płaszczyzn są wyważone, we wnę-
trzu czuje się harmonię. Proporcje są »ludzkie«, tj. 
człowiek nie jest w tym wnętrzu ani za mały, ani za 
duży. Przestrzeń, w której oddycha się swobodnie. 
[...] Naturalne światło, choć jest go dużo, nie rozpra-
sza, gdyż jest ukryte. Nikt ze stojących w kierunku 
ołtarza nie widzi okna. Daje to efekt wyłączenia od 
otoczenia, skupienia. [...] Zamiarem projektodawców 
było uzyskanie wnętrza o franciszkańskiej prostocie 
i czystości – i to się udało”22 [il. 8].

Do zaprojektowania wystroju kościoła zaprosił 
Jerzego Nowosielskiego architekt kościoła Przemysław 
Gawor, pamiętający artystę jeszcze z okupacyjnej 
Kunstgewerbeschule. Pomysł wsparł parafianin, red. 
Stanisław Grygiel, związany z miesięcznikiem „Znak”. 
Mając zupełnie wolną rękę, malarz zaproponował 
w pełni autorski program ikonograficzny świątyni, 
nawiązujący jednak do kanonu kościołów reformac-
kich. Malarską dekorację wnętrza miały stanowić sta-
cje drogi krzyżowej oraz wielkie panneau ołtarzowe 

21 Zob. J.S. Wroński, Kościół pw. Niepokalanego Poczęcia NMP, 
oo. Franciszkanów-Reformatów, Azory, ul. Chełmońskiego 41, w: idem, 
Kościoły Krakowa zbudowane w latach 1945–1989, Kraków 2010, 
s. 134–139, il. 45–50.

22 J. Skąpski, Klasztor na Azorach, „Tygodnik Powszechny”, 
1976, nr 3, s. 6; J. Popiel SJ, Eine Kirche in Kraków – Azory, „Das 
Münster”, 1979, z. 3, s. 198–199.

and iconographic dimension, as discussed by Tadeusz 
Wyszomirski, who was clearly in awe of Nowosielski’s 
innovative approach: “The rich intellectual content 
of his art can be appreciated on the example of the 
mosaic devoted to St Francis, found in the parish 
church of Izabelin. The moment in which St Francis 
receives his stigmata is inscribed into the well-known 
Eastern Orthodox template of Deisis, showing Christ 
on the throne, flanked by the Mother of God and St 
John the Baptist. Deisis epitomizes the idea of me-
diation. The artist placed St Francis in the center, 
which suggests that his stigmata are taken to repre-
sent the acme of theosis (deification) that happened 
within him, that is, his maximum possible closeness 
to God. The fiery seraph over his head represents the 
mysterious alter ego of God Himself, the holy Angel 
of Yahweh, mentioned in an epicletic prayer from 
the Roman canon. It is the Holy Spirit that actual-
izes and reminds us of the saving acts of Christ”.19

Despite Nowosielski’s efforts and the goodwill of 
the church custodians, the mosaic gradually decayed 
due to its faulty construction and was removed dur-
ing the expansion of the church in 1991.

*

The most interesting and elaborate “Franciscan” 
project of Jerzy Nowosielski was, undoubtedly, the 
interior of the Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary 
in the neighborhood of Azory in Cracow. The be-
ginnings of the church and the monastery date back 
to the 1930s.20 At that time, the new neighborhood 
on the outskirts of Cracow was endowed with a par-
ish, and the church, built to the designs of Tadeusz 
Maćkowski, was also intended to serve as the head-
quarters of the General Commissariat of the Holy 
Land in Poland.

The construction of the church, in the typical 
modernist style of the 1930s, with a Golgotha motif 
on the facade, started in 1939, and did not go be-
yond one story: the lower chapel and the first floor 
of the monastery. Monks and parishioners had to 
content themselves with these rooms up until the 
early 1970s when, thanks to the rapid development 
of the neighborhood, the Franciscan order finally 
received the go-ahead to build a church based on a 
new design.

19 T. Wyszomirski, Myśl teologiczna Jerzego Nowosielskiego, “Życie 
Katolickie”, 1984, vol. 10, p. 83.

20 K. Brzezina, Pierwotne założenie kościoła Niepokalanego 
Poczęcia Najświętszej Marii Panny na Azorach w Krakowie (lata 30. 
i 40. XX wieku), in: Trwałość? Użyteczność? Piękno? Architektura 
dwudziestego wieku w Polsce, ed. A. Zabłocka-Kos, Wrocław 2011, 
pp. 63–68.
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na ścianie wschodniej kościoła. Pierwsze projekty po-
chodzą z 1976 roku, ołtarz był malowany w roku 
1977, zaś droga krzyżowa w pierwszej połowie 1978 
roku. Zawieszono ją w Wielki Piątek, 24 marca 1978, 
a konsekracji kościoła dokonał 8 grudnia 1979 roku 
kardynał Franciszek Macharski.

Nabożeństwo drogi krzyżowej wywodzi się z je-
rozolimskiej liturgii Wielkiego Tygodnia z IV wieku, 
polegającej na wędrowaniu śladami Męki Chrystusa23. 
Porządek stacji drogi krzyżowej i ich liczbę (XIV) 
ustalono ostatecznie pod koniec XVIII wieku. W po-
pularyzacji tego nabożeństwa najbardziej zasłużyli się 
właśnie franciszkanie, którzy w 1320 roku przejęli 
pieczę nad Bazyliką Grobu Pańskiego w Jerozolimie.

Nowosielski projektował już wcześniej drogi 
krzyżowe na zamówienie katolickich parafii – do 
Izabelina, Zbylitowskiej Góry, kościoła akademic-
kiego KUL w Lublinie24 i Wesołej25 – mimo to każdy 
kolejny projekt stanowił dla niego ogromne wyzwa-
nie. Ikonografia Męki Pańskiej, rozłożonej na okrut-
ne etapy, jest zasadniczo obca duchowi prawosławia, 
które kładzie nacisk na teologię zmartwychwstania, 
unikając wizji poniżonego ciała Zbawiciela. Artysta 

23 Ks. W. Smereka, Drogi Krzyżowe. Rys historyczny i teksty, 
Kraków 1980; ks. J. Kopeć CP, Droga Krzyżowa. Dzieje nabożeń-
stwa i antologia współczesnych tekstów, Poznań 1985. 

24 Zob. K. Czerni, „Projekt, zupełnie zresztą bezkompromisowy” 
– niezrealizowana polichromia Jerzego Nowosielskiego dla kościoła aka-
demickiego KUL w Lublinie (1962), w: Niezrealizowana polichromia 
Jerzego Nowosielskiego dla kościoła akademickiego KUL. Wystawa prac 
z Galerii Starmach. KUL. 22 lutego – 9 marca 2015 r., katalog wys-
tawy, Lublin 2015, s. 3–15.

25 Zob. Jerzy Nowosielski. Via Crucis, Galeria Słowiańska, Kraków 
2000; R. Rogozińska, Jerzy Nowosielski. Sztuka na dnie piekła, w: 
eadem, W stronę Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 
1970–1999, Poznań 2002, s. 246–255.

8. Kościół oo. Franciszkanów-Re-
formatów pw. Niepokalanego Po-
częcia NMP w Krakowie – widok 
ogólny, fot. M. Curzydło

8. Reformed Franciscan Church of 
the Immaculate Conception of the 
Holy Virgin Mary in Kraków – 
general view, photo by M. Curzydło

Consecrated in its raw state on 15 December 1975, 
the temple was designed by architects Przemysław 
Gawor and Małgorzata Subiaco and constructors Jan 
Grabacki and Jan Gugulski.21 The unimposing, stur-
dy block of the church was placed on a small plot 
of land, as if squeezed in between apartment build-
ings; in accordance with urban development plans, 
the temple could not rise higher than the surround-
ing four-story buildings. The church is made up of 
two juxtaposed cubes with walls of varying height, 
covered with pent roofs of different pitches. A mon-
umental cross placed to the side, in the interstice 
between the two cubes, functions as a sort of tur-
ret and a keystone welding the church into a single 
form. The interior is uniform, spacious, and full of 
light, which enters though the upper skylight placed 
where the two roof ridges come together, as well as 
by side skylights. Its white smooth walls are insulat-
ed with wooden panels; the altar is a simple mensa 
on a three-step podium. “Shapes rise and fall rhyth-
mically, like waves,” Jerzy Skąpski writes. “Surfaces 
slant in a balanced way, there is a sense of harmony 
in the interior. The church has ‘human’ proportions, 
man feels neither too small, nor too big for it. It is 
a space in which one can breathe freely. […] There 
is plenty of natural light but it’s not a source of dis-
traction because it remains hidden. Those facing the 
altar cannot see the window. This allows worship-
pers to disengage from the surroundings and achieve 
concentration. […] Designers intended to create an 

21 Cf. J.S. Wroński, Kościół pw. Niepokalanego Poczęcia NMP, 
oo. Franciszkanów-Reformatów, Azory, ul. Chełmońskiego 41, in: idem, 
Kościoły Krakowa zbudowane w latach 1945–1989, Kraków 2010, 
pp. 134–139, figs. 45–50.
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podzielał niechęć do popularnych w zachodniej sztu-
ce obrazów cierpienia i śmierci Chrystusa, nazywając 
tradycję obrazową drogi krzyżowej „okrutnym, sady-
stycznym komiksem”, „cyklem rzeźbionych lub ma-
lowanych okrucieństw”, a nawet „dewiacją Kościoła 
zachodniego”. „W ogóle, jeśliby to ode mnie zależa-
ło – przyznawał bezceremonialnie – powyrzucałbym 
Drogę Krzyżową z kościołów”26. Sam jednak kilka-
krotnie próbował zmierzyć się z tematem, wychodząc 
naprzeciw potrzebom katolickiego kultu, i widząc 
w tej kontrowersyjnej ikonografii intrygujące zada-
nie artystyczne. Tym bardziej należy docenić wysi-
łek i kreatywność artysty, który nie chcąc malować 
dosłownie brutalnej tortury krzyża, unikał narracyj-
nych szczegółów, znajdując teologiczne oparcie – co 
zauważył ks. Henryk Paprocki – w nawiązaniu do 
tekstów nabożeństw Triduum Paschalnego w Kościele 
prawosławnym (antyfony i kanony jutrzni, nieszpo-
rów Wielkiego Piątku i Wielkiej Soboty)27. „Jestem 
przekonany, że najbardziej niebezpieczne jest właśnie 
malowanie takich scen – tłumaczył malarz. No, bo jak 
namalować scenę egzekucji, i to okrutnej egzekucji, 
by nie popaść jednocześnie w jakiś sadyzm, natura-
lizm albo w rodzaj patosu? Chciałem to rozegrać jak 
najbardziej dyskretnie. Żeby było smutne, czy nawet 
dosyć ponure, ale bez tego krzyku uczuciowego, któ-
ry w przypadku takich spraw ja odczuwam jako coś 
nieprzyzwoitego”28. 

Stacje Męki Pańskiej z Azorów nawiązują sty-
listycznie do drogi krzyżowej z Wesołej – podob-
na jest pewna surowość, a zarazem scenograficzność 
kompozycji, tworzonych notabene w czasie, gdy 
Nowosielski projektował także dekoracje teatralne, 
m.in. do Antygony Sofoklesa. Stąd jego „teatralne 
myślenie” przy budowaniu przestrzeni kolejnych ka-
drów: płytka scena, kulisy, umowna architektura, 
centralna ekspozycja głównych „aktorów” opowie-
ści. W przeciwieństwie jednak do posępnej, pełnej 
mrocznych szarości i zgaszonych brązów, „więzien-
nej” drogi krzyżowej z Wesołej malowane na sosno-
wych deskach krakowskie stacje uderzają wyrazistą, 
intensywną gamą barwną: jaskrawym cynobrem, bie-
lą i czarnym brązem mocnych plam rozłożonych 
oszczędnie na złotawym, sosnowym tle. Odkryta 
faktura drewna, naturalny rysunek sęków i słojów 
pokrytych przejrzystym werniksem przypominają 
złociste tło ikon i blask mozaik. 

Dla kościoła w Azorach powstało 11 stacji na 
osobnych deskach sosnowych w czterech forma-
tach: 55 × 154 cm, 105 × 84 cm, 84 × 105 cm, 54 

26 Podgórzec 2014, jak przyp. 1, s. 68–69.
27 Zob. ks. H. Paprocki, Droga zmartwychwstania. Esej o Drodze 

Krzyżowej w Wesołej, w: Jerzy Nowosielski… 2000, jak przyp. 25, 
s. 4–7.

28 J. Nowosielski, Sztuka po końcu świata. Rozmowy,  
Kraków 2012, s. 50.

interior of truly Franciscan purity and simplicity and 
fully accomplished their goal”22 [fig. 8].

Jerzy Nowosielski was approached with the of-
fer to design the interior by Przemysław Gawor, the 
architect of the church, who remembered the artist 
back from their times at the Kunstgewerbeschule un-
der German occupation. The idea received the sup-
port of one of the parishioners, Stanisław Grygiełło, 
an editor associated with the “Znak” monthly. Given 
completely free rein, the painter came up with a fully 
original iconographic design, but also alluded to the 
Reformed Franciscan canon. The decoration was to 
be made up of the Stations of the Cross and a large 
altar panel on the eastern wall of the church. The 
first designs date back to 1976, the altarpiece was 
painted a year later, and the Stations of the Cross in 
the first half of 1978. The Stations of the Cross were 
officially mounted on Good Friday, 24 March 1978, 
and the official consecration of the church by Cardinal 
Franciszek Macharski followed on 8 December 1979.

The liturgy of the Way of the Cross is derived 
from the Jerusalem liturgy of the Holy Week dat-
ing back to the 4th century; it involves following in 
the steps of Christ’s Passion.23 The ordering of the 
stations and their number (14) was finally decided 
around the end of the 18th century. The Franciscans, 
who took over custody of the Church of the Holy 
Sepulcher in Jerusalem in 1320, were particularly 
instrumental in disseminating the ritual.

Nowosielski had previously designed Stations 
of the Cross for other Catholic parishes, such as 
those in Izabelin, Zbylitowska Góra, the universi-
ty church of the Catholic University of Lublin,24 
and in Wesoła,25 but found each new project im-
mensely challenging. The iconography of Our Lord’s 
Passion, divided into cruel stages, is essentially foreign 
to the Eastern Orthodox spirit, which puts a great-
er emphasis on the theology of the resurrection and 
avoids showing the humiliated body of the Savior. 
Nowosielski also shared in the aversion to the images 
of Christ’s death and suffering that were so popular 

22 J. Skąpski, Klasztor na Azorach, “Tygodnik Powszechny”, 
1976, vol. 3, p. 6; J. Popiel SJ, Eine Kirche in Kraków – Azory, “Das 
Münster”, 1979, vol. 3, pp. 198–199.

23 W. Smereka, Drogi Krzyżowe. Rys historyczny i teksty, Kraków 
1980; J. Kopeć CP, Stations of the Cross. Dzieje nabożeństwa i anto-
logia współczesnych tekstów, Poznań 1985. 

24 Cf. K. Czerni, „Projekt, zupełnie zresztą bezkompromisowy” – 
niezrealizowana polichromia Jerzego Nowosielskiego dla kościoła aka-
demickiego KUL w Lublinie (1962), in: Niezrealizowana polichromia 
Jerzego Nowosielskiego dla kościoła akademickiego KUL. Wystawa prac 
z Galerii Starmach. KUL. 22 lutego – 9 marca 2015 r., exhibition 
catalogue, Lublin 2015, pp. 3–15.

25 Cf. Jerzy Nowosielski. Via Crucis, Galeria Słowiańska, Kraków 
2000; R. Rogozińska, Jerzy Nowosielski. Sztuka na dnie piekła, in: 
eadem, W stronę Golgoty. Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 
1970–1999, Poznań 2002, pp. 246–255.
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× 83 cm. Na ścianie południowej zawieszono sta-
cje: I. Pan Jezus skazany na śmierć, II. Pan Jezus bie-
rze krzyż na swe ramiona, III. Pierwszy upadek Pana 
Jezusa, IV. Pan Jezus spotyka swą Matkę, V. Szymon 
Cyrenejczyk pomaga nieść krzyż Jezusowi; na ścianie 
północnej stacje: VI. Święta Weronika ociera twarz 
Pana Jezusa (mandylion), VII. Pan Jezus upada pod 
krzyżem po raz drugi, VIII. Pan Jezus pociesza płaczą-
ce niewiasty, IX. Trzeci upadek Pana Jezusa, X. Pan 
Jezus z szat obnażony, XI. Pan Jezus przybity do krzyża  
[il. 9–19]. Trzy ostatnie stacje (XII. Ukrzyżowanie, 
XIII. Zdjęcie z krzyża, XIV. Złożenie do grobu) zosta-
ły wpisane w ołtarzowe retabulum. Starając się uni-
kać rozbudowanej warstwy narracyjnej, okrutnych 
szczegółów i dramatycznej dosłowności, w kolejnych 
stacjach Nowosielski stworzył jakby wizualne „em-
blematy”, ideogramy symbolizujące kolejne tajemni-
ce Męki Pańskiej. Jest to Via dolorosa poza murami 
miasta; podobnie jak w Wesołej artysta zastosował tu 
rozwiązania zaczerpnięte z malarstwa hellenistyczne-
go: zaznaczona symbolicznie architektura tworzy mur 
okalający Jerozolimę – filary, wieże obronne, wąskie 
szczeliny okien. W surowej, pustej przestrzeni umiesz-
czone są samotne sylwetki Chrystusa – wyróżnionego 
czerwoną szatą i czerwonym nimbem – oraz obu ło-
trów. Każdy ze skazańców niesie tylko poprzeczną bel-
kę – patibulum – przywiązaną do ramion rzemieniami. 
Spleceni wspólnym losem, dzielą doświadczenie cier-
pienia i upokorzenia. Lapidarność i oszczędność uży-
tych form nie wyklucza poczucia grozy i dramatyzmu 
przedstawień. Zostały one osiągnięte zupełnie innymi 
środkami. Zawieszenie postaci skazańców w przestrzen-
nej pustce buduje wrażenie ich osaczenia i przejmującej 
samotności. Spotykane w drodze grupy świadków: sę-
dziowie Sanhedrynu, kobiety jerozolimskie – na wzór 
chórów antycznych – potęgują atmosferę nieuchron-
ności wydarzeń.

Obecność trzech skazańców w całej drodze krzy-
żowej występuje niezwykle rzadko w tego typu przed-
stawieniach. Nowosielski wykorzystał ten pomysł iko-
nograficzny zarówno w Wesołej, jak i na Azorach, 
odwołując się zapewne do niezwykle żywego w pra-
wosławiu kultu św. Dobrego Łotra – pierwszego zba-
wionego przez Chrystusa. Postać ta bywa nierzadko 
patronem cerkwi, umieszczana jest także tradycyj-
nie na „wrotach diakońskich” ikonostasu – obok św. 
Szczepana, pierwszego męczennika. Nowosielski miał 
do św. Łotra wielkie nabożeństwo, o czym tak mówił 
w filmie Agaty Ławniczak Znak w górach, komen-
tując swoją ikonę: „To jest właśnie dobry łotr. Ten, 
który umierał na krzyżu po prawej stronie Chrystusa, 
i który przez samego Chrystusa był wprowadzony 
do raju. Ja wolę jego od wszystkich innych postaci, 
które tradycja proponuje na to miejsce. Bo w naszej 
sytuacji egzystencjalnej, przeżywania dramatu wiary, 

in Western art, referring to the traditional imagery 
of the Way of the Cross as a “cruel, sadistic cartoon 
strip”, “a series of sculpted and painted atrocities”, 
and even “the deviation of the Western Church”. “If 
it were up to me,” he confessed unceremoniously, “I 
would throw Stations of the Cross out of the church 
altogether”.26 However, in response to the needs of 
Catholic liturgy, he approached the theme on more 
than one occasion and saw its controversial iconog-
raphy as an intriguing source of artistic challenge. 
This adds one more reason to appreciate his effort 
and creativity: he did not want to paint the brutal 
torment of the cross in a literal manner, and there-
fore avoided narrative detail, grounding his theolo-
gy, as remarked by Henryk Paprocki, in the Eastern 
Orthodox liturgy of the Paschal Triduum (antiphons, 
canons of the matins, vespers of the Good Friday and 
Good Saturday).27 “I think that those scenes are the 
most dangerous to paint. After all, how should one 
paint an execution, a ruthless one at that, so as not 
to slide into sadism, naturalism, or a kind of pathos? 
I wanted to deal with the theme as subtly as possible. 
It had to be sad, and even quite grim, but without 
the emotional clamor that seems to me thoroughly 
indecent in this context”.28 

Stylistically, the Stations of the Cross in Azory 
allude to those in Wesoła. Echoes can be discerned 
in the austerity of their composition and their at-
tention to scenery; incidentally, they were created 
at a time when Nowosielski also worked on theater 
sets, e.g. for the staging of Sophocles’ Antigone. This 
might be the source of his “theatrical thinking” in 
the building of individual scenes: the shallow stage, 
backstage, schematic architecture, centrality of the 
lead “actors” of the story. However, in contrast to the 
somber “prison-like” Stations of the Cross in Wesoła, 
full of murky grays and subdued browns, the pine-
wood panels of the stations in Cracow radiate with 
a vivid and intense palette of colors: flashy vermillion, 
white, blackish brown, distributed sparsely in robust 
blots against the golden pinewood background. The 
open texture of the wood, the natural outlines of the 
knots and grains covered with transparent varnish, 
resemble the golden background of icons and the 
resplendence of mosaics.

The church in Azory received 11 stations on 
separate pinewood panels in four formats: 

55 × 154 cm, 105 × 84 cm, 84 × 105 cm, and 
54 × 83 cm. The southern wall features the follow-
ing: I. Jesus is condemned to death, II. Jesus carries his 

26 Podgórzec 2014 (fn. 1), p. 68–69.
27 Cf. H. Paprocki, Droga zmartwychwstania. Esej o Drodze 

Krzyżowej w Wesołej, in: Jerzy Nowosielski… 2000 (fn. 25), pp. 4–7.
28 J. Nowosielski, Sztuka po końcu świata. Rozmowy, Kraków 

2012, p. 50.
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9. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – I stacja: Pan Jezus skazany na śmierć, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Nie-
pokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 56 × 154 cm, fot. M. Curzydło

9. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 1st station: Jesus is condemned to death, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immacu-
late Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 56 × 154 cm, photo by M. Curzydło

cross, III. Jesus falls the first time, IV. Jesus meets his 
mother, V. Simon of Cyrene helps Jesus carry his cross; 
and the northern wall: VI. Veronica wipes the face of 
Jesus (the Mandylion), VII. Jesus falls the second time, 
VIII. Jesus meets the women of Jerusalem, IX. Jesus falls 
the third time, X. Jesus is stripped of his garments, XI. 
Jesus is nailed to the cross [figs. 9–19]. The last three 
stations (XII. Jesus dies on the cross, XIII. Jesus is tak-
en down from the cross, XIV. Jesus is laid in the tomb) 
were inscribed into the retable of the altar. In order 
to avoid an elaborate narrative structure, cruel details, 
and dramatic literality, Nowosielski opted for mere 
visual “emblems”, ideograms that symbolize the mys-
teries of Christ’s Passion. His Via dolorosa takes place 
outside the city walls. As in Wesoła, the artist fell back 
on solutions known from Hellenistic painting: the ar-
chitecture is only symbolic, its outline formed by the 
ramparts surrounding Jerusalem: pillars, defense tow-
ers, the narrow slits of windows. In this austere, empty 
space three solitary figures can be discerned: Christ, 
distinguished by a red robe and nimbus, and the two 
thieves. Each of the three is carrying a transverse beam, 
patibulum, tied to his shoulders with leather straps. 
United by a common fate, they all experience pain 
and humiliation. All these spare and concise forms 
are nevertheless permeated with terror and dramat-
ic tension. Tension is created by special means: the 
three figures are suspended in a spatial void, which 
creates an impression of besiegement and excruciat-
ing loneliness. The witnesses they pass on their way: 
the judges of the Sanhedrin, Jerusalemite women, like  
a chorus of ancient theater, only serve to heighten the 
inevitable sense of what is about to happen.

The three convicts are very seldom shown all 
together throughout the Stations of the Cross. 

wydaje mi się właściwie najważniejszą postacią. Bo 
ja sam jestem taki sam. Jest nawet taki eksapostila-
rion jutrzni Wielkiego Piątku, przy czytaniu dwu-
nastu ewangelii paschalnych w Wielkim Tygodniu: 
„Błogorozumnogo razbojnika w ojedinom czasie raje 
Gospody spodobiu jesi, i mienie trebum chrestium, razu-
mi i spasi. I spasi mienia…”  Dobrego łotra w jednej 
chwili raju uczyniłeś godnym, Panie, i mnie oświeć 
drzewem krzyża, i zbaw mnie”29. 

Bolesna aktualność Pasji, malowanej w  2. 
połowie burzliwego XX wieku, ma także źródło 
w osobistych przeżyciach malarza, typowych dla 
jego pokolenia. Nowosielski był świadkiem wie-
lu dramatycznych wydarzeń, obserwował z bliska 
likwidację lwowskiego getta, na krótko trafił na-
wet – zgarnięty przez niemiecki patrol – do przej-
ściowego obozu w Prądniku30.Ten tragiczny kon-
tekst dostrzegł w Drodze krzyżowej Nowosielskiego 
Stanisław Rodziński, przyznając: „czuję się świad-
kiem misterium Męki i Paschy, ale też rozpozna-
ję wspomniany tu już dramat egzekucji. Patrzymy 
więc na interpretację odwiecznego motywu w ma-
larstwie religijnym, ale czujemy, że teksty ewange-
liczne przeczytał, a obrazy malował człowiek, któ-
ry przed laty na ulicach swojego miasta mógł być 
świadkiem łapanki lub masowego rozstrzelania”31.

Projektując tak obce prawosławnej tradycji drogi 
krzyżowe, Nowosielski zastrzegał, że w tym przypad-
ku nie maluje ikon: „To nie jest ikona. Jest to jakiś 
odprysk ikony, to znaczy posłużyłem się doświadcze-
niem ikony w stworzeniu pewnej wizji sceny egze-

29 Nowosielski 2015, jak przyp. 9, s. 291–292.
30 Zob. Czerni 2011, jak przyp. 9, s. 86–90, 171–172.
31 S. Rodziński, Szaleństwo malarza, „Sztuka Sakralna”, 2003, 

nr 4, s. 22–25.
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10. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – II stacja: Pan Jezus bierze krzyż na swe ramiona, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reforma-
tów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 104 × 84 cm, fot. M. Curzydło

10. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 2nd station: Jesus carries his cross, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immaculate 
Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 104 × 84 cm, photo by M. Curzydło

Nowosielski used this iconographic concept both 
in Wesoła, and in Azory; he was probably inspired 
by the veneration of the Good Thief, the first man 
saved by Christ, still quite alive in Eastern Orthodox 
Christianity. The Good Thief is often the patron 
saint of churches and frequently features, alongside 

kucji trzech skazańców. [...] nie ukazuję ciała w for-
mie chwalebnej. To jest jeszcze ciało ludzkie w stanie 
poniżenia, a to jeszcze nie jest ikona. To jest jakiś – 
trudno mi nazwać – wstęp do ikony czy podprowa-
dzenie do ikony”32.

32 Podgórzec 2014, jak przyp. 1, s. 75.
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11. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – III stacja: Pierwszy upadek Pana Jezusa, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Nie-
pokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 84 × 105 cm, fot. M. Curzydło

11. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 3rd station: Jesus falls the first time, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immaculate 
Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 84 × 105 cm, photo by M. Curzydło

St Stephen, the first martyr, on the deacon’s doors of 
the iconostasis. Nowosielski had great piety for the 
Good Thief, which he confessed in Znak w górach, 
a film by Agata Ławniczak. Describing his icon, he 
commented: “This is the Good Thief. The one who 
died on the cross to the right of Christ and who was 
led to paradise by Christ himself. I prefer him to all 
the other characters that tradition suggests in his 
place. Because in our existential situation, when we 
are going through the drama of faith, he seems to 
me the most important. I am like him, too. There 
is an exapostilarion for the matins of Good Friday, 
which accompanies the reading of the twelve paschal 
gospels in the Holy Week: Błogorozumnogo razbo-
jnika w ojedinom czasie raje Gospody spodobiu jesi, i 
mienie trebum chrestium, razumi i spasi. I spasi mie-
nia… [“The wise thief at that same hour, O Lord, 

Powieszone na drewnianej boazerii stacje, wraz 
z ołtarzem, zajmują trzy ściany wnętrza kościoła – 
niejako otaczając wiernych, „zagarniając” całą prze-
strzeń i tworząc jednolitą harmonijną całość [il. 20]. 
Zróżnicowane wymiary obrazów, ułożonych naprze-
miennie, budują na ścianach świątyni kolorystyczny 
i geometryczny rytm, wzmocniony dodatkowo we-
wnętrzną konstrukcją scen. W kompozycji poszcze-
gólnych kadrów uderza typowe dla obrazów artysty, 
w tym abstrakcji, przeciwstawianie dużych i jedno-
litych kolorystycznie płaszczyzn drobnym formom 
na obrzeżach kadru. Całość jest bardzo dekoracyjna, 
jednak swoisty ascetyzm i statyka kompozycji nadaje 
tym niewielkim scenom charakter monumentalny.

Pisząc o tej realizacji, prof. Maria Rzepińska pod-
kreśliła „ascetyczną urodę tego malarstwa”, a także 
dyscyplinę formalną – zarówno kolorystyczną, jak 
i kompozycyjną: 
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12. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – IV stacja: Pan Jezus 
spotyka swą matkę, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reforma-
tów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na 
desce, 105 × 84 cm, fot. M. Curzydło

12. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 4th station: Jesus 
meets his mother, 1978, Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, 
acrylic on panel, 105 × 84 cm, photo by M. Curzydło

Thou didst deem worthy of Paradise. Enlighten me 
as well by Thy Cross, and save me”].29 

The painful timeliness of this Passion painted 
in the second half of the turbulent 20th century is 
also rooted in Nowosielski’s own personal experi-
ence, typical for his entire generation. Nowosielski 
had witnessed many dramatic events; he had seen the 
liquidation of the Lviv ghetto from up close, been 
rounded up by a German patrol, and even spent 
a short time in a transition camp in Prądnik.30 The 
tragic context of the Stations of the Cross did not es-
cape the attention of Stanisław Rodziński, who wrote: 
“I feel I am a witness to the mystery of the Passion 
and Passover, but I can also see the theme of execu-
tion already mentioned before. What we have here 
is an interpretation of a classical motif of religious 
painting, but we easily sense that the gospel scenes 
are filtered through and painted by a man, who years 
earlier witnessed round-ups and mass shootings in 
the streets of his town”.31

Designing these Stations of the Cross, so foreign 
to Eastern Orthodox tradition, Nowosielski empha-
sized that they are not icons: “This is not an icon. 
It is a flake of the icon. I mean, I used my experi-
ence of the icon to create a certain vision of the ex-
ecution of the three convicts. […] I do not show 
the body in all its glory. I show the human body in 
its humiliation; this is not yet an icon. This is, for 
lack of a better word, an introduction to an icon or 
a lead-up to an icon”.32

Mounted on wooden panels, the stations, to-
gether with the altar, cover three walls of the interi-
or, as if surrounding the congregation, claiming the 
whole space to themselves and creating a single har-
monious whole [fig. 20]. The diverse dimensions of 
the paintings, placed alternately, create a rhythm of 
color and geometry on the walls, further reinforced 
by the internal composition of the scenes. The com-
position of individual scenes is typical of the art-
ist’s work, even his most abstract, standing out with 
its juxtaposition of large surfaces of uniform color 
against small forms around the edges of the scene. 
The whole is very decorative but the static nature 
of the composition and a certain asceticism endow 
these little scenes with truly monumental character.

Writing about the project, Professor Rzeplińska 
emphasized “the ascetic beauty of this painting style”, 
and its formal rigor, both in terms of color and com-
position:

29 Nowosielski 2015 (fn. 9), pp. 291–292.
30 Cf. Czerni 2011 (fn. 9), pp. 86–90, 171–172.
31 S. Rodziński, Szaleństwo malarza, “Sztuka Sakralna”, 2003, 

vol. 4, pp. 22–25.
32 Podgórzec 2014 (fn. 1), p. 75.

Lapidarność tych symbolicznie umownych wizerun-
ków, skąpo rozrzuconych na dużej płaszczyźnie, jest nie-
kiedy bardzo daleko posunięta, ale ich czytelność w pełni 
konkretna i dostępna. Każdy z nich zamknięty jest ściśle 
formą, zawsze zwięzłą, ale nigdy się nie powtarzającą. 
Choć można wyśledzić trzy schematy podstawowe: krzyż, 
koło, prostokąt, to zjawiają się one za każdym razem 
w innej skali i innym obrysie. Ten sam rygor zacho-
wany jest w doborze barw [...]. Dobór ich jest w pew-
nej tylko mierze wyznaczony konwencją symboliczną, 
a sposób rozmieszczenia bardzo przemyślnie uwzględnia 
akcenty wzajemnych odległości. Zwłaszcza ów powta-
rzający się w jednakowym brzmieniu cynober nadaje 
wspólny rytm całemu retabulum i sprawia, że czytając 
każdy wizerunek z osobna – gdyż są one rozrzucone 
dość luźno – odbieramy równocześnie wrażenie spójnej 
całości. Stanowiące tło deski drewna, polski, słowiański, 
z dawien dawna używany materiał, w kontekście z ko-
lorami Nowosielskiego nabiera blasku, przywodzącego 
na myśl reminiscencję złotych mozaik33.

*

33 M. Rzepińska, Kościół na Azorach, „Konteksty”, 1996, nr 3/4, 
s. 11.
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14. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – VI stacja: Święta We-
ronika ociera twarz Pana Jezusa, kościół oo. Franciszkanów-
-Reformatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, 
akryl na desce, 54 × 83 cm, 1978, fot. M. Curzydło

14. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 6th station: Veron-
ica wipes the face of Jesus, Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, 
acrylic on panel, 54 × 83 cm, 1978, photo by M. Curzydło

13. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – V stacja: Szymon Cyrenejczyk pomaga nieść krzyż Jezusowi, 1978, kościół oo. Franciszkanów-
-Reformatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 54 × 154 cm, fot. M. Curzydło

13. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 5th station: Simon of Cyrene helps Jesus carry the cross, 1978, Reformed Franciscan Church 
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 54 × 154 cm, photo by M. Curzydło

These symbolically schematic images, sparsely scat-
tered throughout a large surface, are often terse but al-
ways remain fully legible and accessible. Each image is 
enclosed in a concise form that never repeats itself. Even 
though it is possible to trace three basic schemas: the 
cross, the circle, and the rectangle, they appear in a dif-
ferent scale and outline each time. The artist is equally 
rigorous in his choice of colors. […] The choice is only 
in part dictated by symbolic convention and their dis-
tribution ingeniously plays with the distances between 
them. The vermillion, which repeatedly appears in the 
same shade, endows the whole retable with a common 
rhythm and gives off an impression of coherence, even 
though we read each image separately, since they are 
quite sparsely distributed. The background is made of 
wood, the traditional, Polish, Slavic material used from 
times immemorial; enlivened by Nowosielski’s color pal-
ette it takes on a glow reminiscent of golden mosaics.33

*

The last three stations of the cross were inscribed 
into a large, oblong altarpiece on the eastern wall of 
the church [fig. 21]. The pinewood panel with a sur-
face of c. 520 m² features several scenes that are also 
important for the symbolism of the Eucharist and the 
Reformed Franciscan tradition. The patronage of St 
Francis and fact that the church was consecrated in 
the name of the Immaculate Conception of the Holy 
Virgin Mary could have suggested a different theme for 
the main altar; the central position of the Crucifixion, 
intended as the 13th station but also the center of the 
sanctuary, was meant as a conscious bow to the canon 

33 M. Rzepińska, Kościół na Azorach, “Konteksty”, 1996,  
vol 3/4, p. 11.
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15. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – VII stacja: Pan Jezus upada pod krzyżem po raz drugi, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Re-
formatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 54 × 154 cm, fot. M. Curzydło

15. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 7th station: Jesus falls the second time, 1978, Reformed Franciscan Church of the Immacu-
late Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 54 × 154 cm, photo by M. Curzydło

16. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – VIII stacja: Pan Jezus po-
ciesza płaczące niewiasty, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reforma-
tów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, 
105 × 84 cm, fot. M. Curzydło

16. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 8th station: Jesus meets 
the women of Jerusalem, 1978, Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acryl-
ic on panel, 105 × 84 cm, photo by M. Curzydło

of Reformed Franciscan churches, which dictated that 
the central altar should always feature the Crucified 
Christ, and marked a clear return to Christocentric 
spirituality. “All Reformed Franciscan churches,” writes 
Bogdan Brzuszek O.F.M, “had an altar with an image 
of St Francis, but it was never the main altar, not even 
in churches consecrated in his name. In Poland, cen-
tral altars in Reformed Franciscan temples featured a 
sculpted Christ hanging on the cross. […] The monas-
tic reform, after all, called for a return to St Francis, and 
the cross of Christ had played a vital role in his life”.34 

In traditional Reformed Franciscan churches, the 
two side altars which form the wings of a grand trip-
tych, traditionally showed St Francis receiving his 
stigmata and an image of Holy Mary: “However, in 
every church, one of the 4 or 6 altars, usually placed 
near the rood screen or at the boundary of the chan-
cel, was dedicated to St Francis. Thus, the altar con-
stituted a wing of the grand altar that showed the 
Crucifixion. Initially by convention, and later by law, 
it featured an image of the saint receiving his stig-
mata. […] The other wing of the grand altar showed 
the Mother of God. […] Thus, the interior of every 
Reformed Franciscan church was an extremely coher-
ent logical whole and expressed the Christocentric 
spirituality of Polish Reformed Franciscans”.35 In tra-
ditional Reformed Franciscan churches, the left al-
tar [on the Gospel side] showed the Mother of God, 
and the right altar [on the Epistle side] – St Francis. 
“However, the first wing of the grand altar, the side 
altar on the Gospel side, was dedicated to the Mother 

34 B. Brzuszek O.F.M, Kult św. Franciszka z Asyżu w polskich 
prowincjach reformatów (1621–1900), “Studia Franciszkańskie” 1, 
1984, p. 221.

35 Ibidem, p. 222.
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17. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – IX stacja: Trzeci upadek Pana Jezusa, kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokala-
nego Poczęcia NMP w Krakowie, 1978, akryl na desce, 54 × 154 cm, fot. M. Curzydło

17. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 9th station: Jesus falls the third time, Reformed Franciscan Church of the Immaculate 
Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 54 × 154 cm, photo by M. Curzydło

18. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – X stacja: Pan Jezus 
z szat obnażony, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reformatów 
pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na de-
sce, 104 × 84 cm, fot. M. Curzydło

18. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 10th station: Jesus 
is stripped of his garments, 1978, Reformed Franciscan Church 
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in 
Kraków, acrylic on panel, 104 × 84 cm, photo by M. Curzydło

19. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – XI stacja: Pan Jezus 
przybity do krzyża, 1978, kościół oo. Franciszkanów-Reforma-
tów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na 
desce, 105 × 84 cm, fot. M. Curzydło

19. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 11th station: Jesus 
is nailed to the cross, 1978, Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków, 
acrylic on panel, 105 × 84 cm, photo by M. Curzydło
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Trzy ostatnie stacje drogi krzyżowej wpisał ma-
larz w narrację przedstawień na wielkim, podłużnym 
retabulum ołtarzowym, zawieszonym na wschodniej 
ścianie kościoła [il. 21]. Na sosnowym panneau o po-
wierzchni ok. 520 m² Nowosielski ukazał kilka scen 
istotnych także dla symboliki eucharystycznej oraz 
tradycji gospodarzy kościoła. Wezwanie świątyni – 
Niepokalane Poczęcie Najświętszej Marii Panny – czy 
też patronat założyciela zgromadzenia, św. Franciszka, 
mogłyby sugerować inne przedstawienie w ołtarzu 
głównym, jednak umieszczenie w centralnym miej-
scu ołtarza Ukrzyżowania – jako kolejnej, XIII sta-
cji drogi krzyżowej, ale także jako głównego miejsca 
sanktuarium – było świadomym nawiązaniem do idei 
kościołów reformackich, zgodnie z którą zawsze w oł-
tarzu głównym umieszczano Chrystusa ukrzyżowa-
nego, akcentując tym samym powrót do duchowości 
chrystocentrycznej. „We wszystkich kościołach refor-
mackich – pisze o. Bogdan Brzuszek OFM – znajdo-
wał się ołtarz z wizerunkiem św. Franciszka, ale ni-
gdy nie był nim ołtarz główny, nawet w kościołach 
pod jego wezwaniem. Niemal we wszystkich kościo-
łach polskich reformatów w głównym ołtarzu znaj-
dowała się rzeźba Chrystusa rozpiętego na krzyżu. 
[...] Reforma zakonu polegała bowiem na powrocie 

20. Kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Krakowie – widok ogólny wnętrza, fot. M. Curzydło

20. Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in Kraków – general view of the interior, 
photo by M. Curzydło

of God. The altar on the Epistle side was devoted to 
St Francis receiving his stigmata from Christ. […] 
Around the middle of the 18th century, Stations of 
the Cross were added, which visually and intellectu-
ally highlighted the mysteries of the cross presented 
in the main altar”.36

In the altarpiece of Azory, the scene of Crucifixion 
was depicted in accordance with the Eastern tradition: 
the body of Christ is nailed to the cross with four 
bolts and, on the two sides of the horizontal beam, 
the busts of Holy Mary and St John the Baptist are 
shown. The sun and the moon above them endow 
the Golgotha scene with a cosmic dimension [fig. 
22]. In the 14th station of the cross, however, the 
artist introduced an original twist to the Reformed 
Franciscan tradition and reversed the classical order-
ing of the scene, showing St Francis on the left side 
of the altar and the Mother of God on the right. 
The scene in which Jesus is taken down from the cross 
was rendered as the bust of the Mother of God, in 
the pose of an orant, over the emblem of an empty 

36 B. Brzuszek O.F.M, Kult Najświętszej Maryi Panny w Zakonie 
Braci Mniejszych Reformatów w XIX wieku, in: Niepokalana. Kult 
Matki Bożej na ziemiach polskich w XIX wieku, eds. B. Pylak,  
C. Krakowiak, Lublin 1988, p. 319.
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21. Jerzy Nowosielski, Panneau ołtarzowe, 1977, kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP w Kra-
kowie, akryl na desce, 400 × 1290 cm, fot. M. Curzydło

21. Jerzy Nowosielski, altar panel, 1977, Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in 
Kraków, acrylic on panel, 400 × 1290 cm, photo by M. Curzydło

do św. Franciszka, w którego życiu krzyż Chrystusa 
odegrał wyjątkową rolę”34. 

W tradycyjnych kościołach reformackich dwa bocz-
ne ołtarze, tworzące jakby skrzydła wielkiego tryptyku, 
zawierały zwyczajowo przedstawienie stygmatyzacji św. 
Franciszka, oraz wizerunek Matki Bożej: „W każdym 
jednak kościele św. Ojcu [Franciszkowi] poświęcano 
jeden z 4 lub 6 ołtarzy bocznych, ustawionych zwykle 
na ścianie przy tęczy lub skosem na granicy prezbite-
rium. W ten sposób ołtarz ów tworzył skrzydło ołtarza 
wielkiego z Ukrzyżowanym. Początkowo zwyczajowo, 
potem już na mocy prawa eksponowano w nim ob-
raz przedstawiający stygmatyzację św. Franciszka. [...] 
Drugie zaś skrzydło wielkiego ołtarza tworzył obraz 
Matki Bożej. [...] W ten sposób w wystroju kościołów 
reformackich, stanowiącym niezwykle zwartą logicznie 
całość, wyrażał się chrystocentryzm duchowości pol-
skich reformatów”35. Rozkład ołtarzy w tradycyjnym 
kościele reformackim był zwykle taki, że ołtarz po le-
wej [strona Ewangelii] przedstawiał Matkę Bożą, zaś 
po prawej [strona lekcji] – św. Franciszka. „Pierwsze 
jednak skrzydło wielkiego ołtarza, jakim był ołtarz 
boczny po stronie Ewangelii, było poświęcone Bożej 
Rodzicielce. Ołtarz po stronie lekcji dedykowany był 
św. Franciszkowi odbierającemu stygmaty od Chrystusa. 

34  B. Brzuszek OFM, Kult św. Franciszka z Asyżu w polskich 
prowincjach reformatów (1621–1900), „Studia Franciszkańskie” 1, 
1984, s. 221.

35 Ibidem, s. 222.

cross with a shroud hanging on the beam and with 
ladders on both sides [fig. 23]. The reason for this 
reversal was presumably a purely practical one: the 
right side of the cross had to have enough space for 
two more stations of the cross, so the stigmatization 
of St Francis had to fit in on the left.

The last, 14th, station (Jesus is laid in the tomb) [fig. 
24] is rendered as an Epitaphios, i.e. the Plashchanitsa, 
a cloth showing the dead body of Christ which is ven-
erated as part of the Good Friday liturgy in the Eastern 
Orthodox tradition. Above the Epitaphios, Nowosielski 
placed a medallion with the classical Eastern motif of 
Anastasis (The Harrowing of Hell), as if supplement-
ing the Passion with a 15th station: the Resurrection.

On the left, over the door of the tabernacle, 
Nowosielski placed yet another Mandylion, an im-
age of Christ’s face typical of Eastern Orthodox tra-
dition, i.e. the Acheiropoietos (an image not made by 
human hands). The first Mandylion, through its af-
finity with the symbolism of the Veil of Veronica, 
functions as the 6th station: Veronica wipes the face of 
Jesus. In an attempt to remain faithful to the Reformed 
Franciscan tradition, Nowosielski decided to make the 
Stigmatization of St Francis the dominant motif on 
the left side of the altar, and at the same time revised 
the traditional, most frequently copied iconographic 
model of the scene [fig. 25].

The Reformed Franciscan order (also known as 
the Order of Friars Minor of Stricter Observance) 
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[...] Od połowy XVIII w. doszły stacje drogi krzyżo-
wej, które treściowo i plastycznie przybliżały tajemnice 
krzyża przedstawione w głównym ołtarzu”36.

W ołtarzu z Azorów scena Ukrzyżowania przed-
stawiona została zgodnie z tradycją wschodnią, wedle 
której ciało Chrystusa przybite jest czterema gwoźdź-
mi, a po obu stronach poprzecznej belki krzyża wid-
nieją popiersia Matki Bożej i św. Jana Ewangelisty. 
Umieszczone powyżej nich słońce i księżyc nadają 
wydarzeniu z Golgoty wymiar kosmiczny [il. 22]. 
W porównaniu do tradycji reformackiej artysta od-
wrócił jednak układ pozostałych scen, przedstawia-
jąc św. Franciszka po lewej stronie ołtarza, zaś Matkę 
Bożą po prawej, w oryginalnym ujęciu XIV stacji 
drogi krzyżowej. Zdjęcie z krzyża zostało tu zinter-
pretowane jako popiersie Matki Bożej Orantki nad 
emblematem pustego krzyża – z przewieszonym przez 
belkę całunem i dostawionymi dwiema drabinami  
[il. 23]. Zmiana kolejności wizerunków w ołtarzu 
miała przypuszczalnie powód czysto praktyczny: 
z prawej strony krzyża musiały zmieścić się jeszcze 
dwie stacje drogi krzyżowej, na scenę stygmatyzacji 
św. Franciszka zostało miejsce tylko po lewej stronie.

36 B. Brzuszek OFM, Kult Najświętszej Maryi Panny w Zakonie 
Braci Mniejszych Reformatów w XIX wieku, w: Niepokalana. Kult 
Matki Bożej na ziemiach polskich w XIX wieku, red. B. Pylak,  
C. Krakowiak, Lublin 1988, s. 319.

was created in the 16th century in the wake of one of 
the many revival movements in the Franciscan and 
Bernardine orders. Reformed Franciscans first appeared 
in Poland in 1587, which is why their iconography 
of St Francis follows the post-Tridentine, “mystical” 
model popularized, for instance, by El Greco in his 
many depictions of the saint.37 In these images, full 
of pathos and religious exaltation, emotions were em-
phasized, such as ecstasy and the prayerful raptures of 
St Francis, who was shown kneeling, his eyes fixed on 
the sky, or struck with a miraculous vision, fainting 
in the arms of angels.

In his composition of the Stigmatization in Azory, 
Nowosielski went away from both the tradition of 
Giotto and post-Tridentine iconography, going back 
to the oldest known depictions of the saint. The lean, 
ascetic, hooded figure with stigmatized hands out-

37 Cf. R. Mirończuk, O obrazie Ekstaza św. Franciszka El Greca, 
in: El Greco – Ekstaza świętego Franciszka z Muzeum Diecezjalnego 
w Siedlcach, Zamek Królewski w Warszawie – Muzeum, Warszawa 
2014, p. 75–91; L’immagine di San Francesco nella Controriforma, 
exhibition catalogue, eds. S. Prosperi Valenti Rodinò, C. Strinati, 
Roma Calcografia, 9 dicembre 1982 – 13 febbraio, Roma 1982; 
A.J. Błachut O.F.M, La stimmatizzazione di S. Francesco nella pit-
tura sacra polacca, “Archiwum Franciscanum Historicum” 75, 1982, 
pp. 421–429; J. Puciata-Pawłowska, Rafał Hadziewicz (1803–1886). 
Życie i twórczość, “Teka Komisji Historii Sztuki” 2, Toruń 1961, 
pp. 348–350.

22. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – XII 
stacja: Pan Jezus umiera na krzyżu, fragment 
panneau ołtarzowego, 1977, kościół oo. 
Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokala-
nego Poczęcia NMP w  Krakowie, akryl na 
desce, fot. M. Curzydło

22. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross 
– 12th station: Jesus dies on the cross, piece of 
the altar panel, 1977, Reformed Franciscan 
Church of the Immaculate Conception of 
the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on 
panel, photo by M. Curzydło
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Ostatnia, XV stacja (Złożenie do grobu) [il. 24] 
ukazana została w formie Epitafionu, czyli typowej 
dla tradycji prawosławnej Płaszczanicy – tkaniny 
z przedstawieniem martwego Chrystusa, adorowa-
nej przez wiernych podczas liturgii Wielkiego Piątku. 
Nad Epitafionem Nowosielski przedstawił medalion 
z klasycznym wschodnim motywem Anastasis (Zejście 
do otchłani) – dopisując jakby do całej pasyjnej nar-
racji scenę XV: Zmartwychwstanie.

Po lewej stronie, nad drzwiczkami tabernakulum, 
malarz umieścił kolejny mandylion, czyli także typo-
wy dla tradycji wschodniej obraz twarzy Chrystusa, 
tzw. Acheiropoietos (wizerunek nie ręką ludzką uczy-
niony). Pierwszy mandylion – przez swą zbieżność 
z symboliką veraikonu – pełni rolę VI stacji drogi 
krzyżowej: Święta Weronika ociera twarz Pana Jezusa. 
Chcąc pozostać wiernym tradycji kościołów refor-
mackich, dominującym motywem lewej strony ołta-
rza uczynił Nowosielski Stygmatyzację św. Franciszka, 
poddając równocześnie rewizji klasyczny, najczęściej 
powielany model ikonograficzny tej sceny [il. 25].

Zgromadzenie oo. Reformatów (inaczej: Bracia 
Mniejsi Ściślejszej Obserwancji) powstało w XVI wie-
ku na fali jednego z licznych ruchów odnowy w zako-
nie franciszkanów i bernardynów. W Polsce reformaci 
byli obecni od 1587 roku, dlatego też w reformackiej 
ikonografii św. Franciszka przyjął się model potry-
dencki, „mistyczny”, spopularyzowany choćby w licz-
nych wizerunkach tego świętego pędzla El Greca37. 
W przedstawieniach tych, pełnych patosu i religijnej 
egzaltacji, podkreślano wartości emocjonalne, ekstazę 
i modlitewne uniesienie świętego zakonnika, który 
klęczał wpatrzony w niebo lub – porażony cudowną 
wizją – omdlewał, podtrzymywany przez aniołów.

W kompozycji Stygmatyzacji z  krakowskich 
Azorów Nowosielski odszedł bardzo daleko zarów-
no od tradycji Giotta, jak i ikonografii potrydenckiej, 
wracając do najstarszych znanych przedstawień świę-
tego. Wysmukła, ascetyczna postać w kapturze, roz-
kładająca naznaczone stygmatami ręce w geście oranta 
nawiązuje do najwcześniejszych, trzynastowiecznych 
włoskich wizerunków św. Franciszka, takich jak „brat 
Franciszek” z fresku w kaplicy św. Jerzego w klasztorze 
benedyktyńskim w Subiaco (przed 1228) [il. 26] czy 
wizerunki świętego znane z licznych obrazów pędzla 

37 Zob. ks. R. Mirończuk, O obrazie Ekstaza św. Franciszka 
El Greca, w: El Greco – Ekstaza świętego Franciszka z Muzeum 
Diecezjalnego w Siedlcach, Zamek Królewski w Warszawie – Muzeum, 
Warszawa 2014, s. 75–91; L’immagine di San Francesco nella 
Controriforma, katalog wystawy, red. S. Prosperi Valenti Rodinò, 
C. Strinati, Roma Calcografia, 9 dicembre 1982 – 13 febbraio 
1983, Roma 1982; A.J. Błachut OFM, La stimmatizzazione di 
S. Francesco nella pittura sacra polacca, „Archiwum Franciscanum 
Historicum” 75, 1982, s. 421–429; J. Puciata-Pawłowska, Rafał 
Hadziewicz (1803–1886). Życie i twórczość, „Teka Komisji Historii 
Sztuki” 2, Toruń 1961, s. 348–350.

stretched in the posture of an orant harks back to the 
earliest, 13th-century Italian images of St Francis, such 
as “brother Francis” from the fresco in the Chapel of 
St George in the Benedictine monastery of Subiaco 
(pre-1228) [fig. 26] or those known from the paint-
ings by Maragritone d’Arezzo.38 In Nowosielski’s con-
ception, the holy friar throwing his hands upward, 
toward the miraculous vision of the crucified Seraph, 
also brings to mind another, much closer example 

38 Cf. K. Krüger, Der Frühe Bildkult des Franziskus in Italien. 
Gastalt- und Funktionswandel des Tafelbildes im 13. und 14. 
Jahrhundert, Berlin 1992, pp. 211–214, figs. 95–103; R. Wolff, 
Der heilige Franziskus in Schriften und Bildern des 13. Jahrhunderts, 
Berlin 1996. 

23. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – XIII stacja: Pan Jezus 
zostaje zdjęty z  krzyża, fragment panneau ołtarzowego, 1977, 
kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego 
Poczęcia NMP w Krakowie, akryl na desce, fot. M. Curzydło

23. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 13th station: Jesus 
is taken down from the cross, fragment piece of the altar panel, 
1977, Reformed Franciscan Church of the Immaculate Con-
ception of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, 
photo by M. Curzydło
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Margarita d’Arezza38. W wizji Nowosielskiego świę-
ty zakonnik wznoszący dłonie w górę, ku cudownej 
wizji ukrzyżowanego Serafina, przywodzi na myśl 
także inny, dużo bliższy przykład tej bardzo rzadkiej, 
„stojącej” wersji stygmatyzacji: interpretację tematu 
w wydaniu Stanisława Wyspiańskiego w witrażu z ko-
ścioła krakowskich franciszkanów39 [il. 27]. 

Tradycyjna – giottowska i potrydencka – ikonogra-
fia w scenie wizji św. Franciszka przedstawiała najczę-
ściej uskrzydlonego Chrystusa na krzyżu, wyłaniające-
go się z nieba przed oczami pogrążonego w modlitwie 
zakonnika. W retabulum z Azorów wizerunek Serafina 
zdradza wpływ wcześniejszej, bizantyńskiej ikonografii 
angelologicznej, opartej na wizji według św. Izajasza (Iz 
6,1–4) i traktacie Dionizego Areopagity40. Ukazujący się 
świętemu, rozpięty na krzyżu Serafin o ośmiu wielkich 
czerwonych skrzydłach pokrytych oczami ma twarz 
Chrystusa, ujętą w czerwony okrąg na skrzyżowaniu 
belek krzyża, i znaki krwawych stygmatów. Przymiot 
wielooczności oznacza udział w Bożej mądrości i wła-
dzę rozumienia prawd wiecznych. Przenikliwie patrzą-
ce oczy symbolizują – jak pisze prof. Różycka-Bryzek 
– „wszechwiedzę płynącą z wszystkowidzenia, ozna-
czają wszechobecną czujność Opatrzności dosięgającą 
każdego zakątka ziemi”41.

W bogatej ikonografii ołtarza w kościele na 
Azorach Nowosielski uwzględnił jeszcze jedną, klu-
czową dla siebie postać. Stojący u stóp krzyża św. Jan 
Chrzciciel, trzymający w dłoniach zwój ze słowami 
„Oto Baranek Boży”, to swoiste alter ego Franciszka, 
któremu na chrzcie nadano właśnie imię Jan. 
„Właściwie powinien on się nazywać św. Jan z Asyżu 
– utrzymywał malarz. Imię »Franciszek« pozbawia 
powagi tę niezmiernie ważną w historii Kościoła po-
stać”42. Nowosielski podkreśla także mistyczną więź, 
jaka łączy tę postać zarówno ze światem zwierząt, jak 
i aniołów – co jest kolejnym odwołaniem do ducho-
wości prawosławia:

„Baranek Boży” to jest Chrystus umierający na krzy-
żu – tłumaczy malarz – ale baranek jest również zwie-
rzęciem zarzynanym rytualnie i tutaj pojawia się właśnie 
sprawa św. Franciszka, który miał zupełnie specjalny 
stosunek do świata przyrody, szczególnie do świata zwie-

38 Zob. K. Krüger, Der Frühe Bildkult des Franziskus in 
Italien. Gastalt- und Funktionswandel des Tafelbildes im 13. 
und 14. Jahrhundert, Berlin 1992, s. 211–214, il. 95–103; 
R. Wolff, Der heilige Franziskus in Schriften und Bildern des 
13. Jahrhunderts, Berlin 1996. 

39 W. Bałus, Witraż ze świętym Franciszkiem, w: idem, Sztuka 
sakralna Krakowa w wieku XIX, cz. II: Matejko i Wyspiański, Kraków 
2009, s. 125–135.

40 A. Różycka-Bryzek, Bizantyńsko-ruskie malowidła w kaplicy 
zamku lubelskiego, Warszawa 1983, s. 32.

41 Ibidem, s. 33.
42 Podgórzec 2014, jak przyp. 1, s. 72–73.

24. Jerzy Nowosielski, Droga krzyżowa – XIV stacja: Pan Jezus 
złożony do grobu, fragment panneau ołtarzowego, 1977, ko-
ściół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego Po-
częcia NMP w Krakowie, akryl na desce, fot. M. Curzydło

24. Jerzy Nowosielski, Stations of the Cross – 14th station: Je-
sus is laid in the tomb, piece of the altar panel, 1977, Re-
formed Franciscan Church of the Immaculate Conception of 
the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic on panel, photo by  
M. Curzydło

of this rare, “standing” version of stigmatization: the 
interpretation of the theme by Stanisław Wyspiański 
in a stained-glass window at the Franciscan church 
in Cracow39 [fig. 27]. 

In the scene of St Francis’s vision, traditional 
iconography, following Giotto and the post-Triden-
tine model, usually depicted a winged Christ on 
the cross, emerging from the sky before the friar 
absorbed in prayer. In the Azory retable, the image 
of Seraph shows an influence of earlier Byzantine 
angelological iconography, based on the vision of 
Isaiah (Isaiah, 6, 1–4) and the tractate of Dionysius 
the Areopagite.40 Appearing before the saint, the 
Seraph is hanging on the cross, afflicted with bloody 
stigmata; he has eight large wings covered with eyes 
and the face of Christ, surrounded by a red circle 
at the point where the beams cross. The piercing 
eyes on his wings symbolize his participation in di-
vine wisdom and the ability to grasp eternal truth. 
Professor Różycka-Bryzek claims that they stand 

39 W. Bałus, Witraż ze świętym Franciszkiem, in: idem, Sztuka 
sakralna Krakowa w wieku XIX, part II: Matejko i Wyspiański,  
Kraków 2009, pp. 125–135.

40 A. Różycka-Bryzek, Bizantyńsko-ruskie malowidła w kaplicy 
zamku lubelskiego, Warszawa 1983, p. 32.
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rząt. [...] Prawdopodobnie sama rzeczywistość metafi-
zyczna płynąca ze świata zwierząt bardziej może kształ-
towała jego duchowość niż on wpływał na ten świat, 
przemawiając do zwierząt. Zwierzęta przemawiały do 
niego swoim językiem. [...] W ezoterycznych elementach 
przekazu tradycji religijnych aniołowie reprezentują nie-
jako na wyższym poziomie bytowania świat przyrody, 
świat zwierzęcy. Świat zwierzęcy jest pod bezpośrednią 
opieką aniołów. Ta sprawa komplikuje się jeszcze, to 
znaczy u mnie ona się uzupełnia, bowiem postać św. 
Jana Chrzciciela ma szczególny związek ze światem 
anielskim. Istnieją prace teologiczne, w których św. Jana 
Chrzciciela w dziele zbawienia wprost podstawia się 
na miejsce upadłych aniołów. Mam tu na myśli prace 
teologiczne o. Sergiusza Bułgakowa. W swojej książce 
Przyjaciel Oblubieńca rozwija intuicje teologiczne, in-
tuicje bardzo zobiektywizowane, bardzo uzasadnione 
odnośnie do św. Jana Chrzciciela, właśnie w tym kon-

for “the omniscience rooted in the ability to see 
everything and represent the ubiquitous oversight 
of Providence that reaches even to the farthest cor-
ners of the earth”.41

The rich iconography of the altarpiece in Azory 
includes yet another figure of key importance to 
Nowosielski. At the foot of the cross, St John the 
Baptist bears a scroll with the words “Behold, the Lamb 
of God”; he is the alter ego of St Francis, who received 
the name of John at baptism. “In fact, he should be 
called St John of Assisi, the artist held. The name of 
“Francis” diminishes the seriousness of this extremely 
important figure of Church history”.42 In yet another 
allusion to Eastern Orthodox spirituality, Nowosielski 
also emphasizes the mystical bond that exists between 
St Francis and the worlds of animals and angels:

41 Ibidem, p. 33.
42 Podgórzec 2014 (fn. 1), pp. 72–73.

25. Jerzy Nowosielski, Stygmatyzacja św. Fran-
ciszka, fragment panneau ołtarzowego, 1977, 
kościół oo. Franciszkanów-Reformatów pw. 
Niepokalanego Poczęcia NMP w  Krakowie, 
akryl na desce, fot. M. Curzydło

25. Jerzy Nowosielski, The Stigmatization of St 
Francis, piece of the altar panel, 1977, Reformed 
Franciscan Church of the Immaculate Concep-
tion of the Holy Virgin Mary in Kraków, acrylic 
on panel, photo by M. Curzydło

98



tekście włączenia świata bytów subtelnych w kenozis 
chrystologiczną. Dlatego nieprzypadkowy wydaje mi się 
związek z tym św. Franciszka, który – jeszcze raz pod-
kreślam – nosił imię św. Jana Chrzciciela. Ponieważ 
uważam, że w ogóle w tradycji chrześcijańskiej, a szcze-
gólnie – co jest bolesne – zakonu franciszkanów, te wątki, 
te elementy doświadczenia mistycznego Św. Franciszka 
zostały absolutnie zaniedbane, chciałem je w jakiś spo-
sób wyrazić, stworzyć pewną aluzję teologiczną do tych 
spraw, które – mam nadzieję i podejrzewam – są dzisiaj 
bardzo ważne. One mogą się w ogóle zaktualizować, 
ożywić całą myśl teologiczną43.

Szczególny kult, jaki dla postaci św. Jana 
Chrzciciela żywi Bizancjum i prawosławie – popular-
ność jego relikwii, wezwań świątyń, obecność w sztu-
ce i hymnografii – zasługuje na odrębne omówienie 
w innym miejscu. Tradycja wschodnia wypracowała 
specyficzną ikonografię, jaką jest wizerunek św. Jana 
Chrzciciela – Anioła pustyni: postaci ascetycznego 
proroka ze skrzydłami, odzianego w zwierzęcą skó-
rę44. Ikona ta wizualizuje jakby w sposób dosłowny 
to, o czym mówi Nowosielski: szczególną więź święte-
go ze światem anielskim i zwierzęcym, jego rolę jako 
„głosu, wołającego na pustyni”, pośrednika i pierw-
szego proroka Nowego Testamentu. W ten sposób 
św. Jan Chrzciciel uosabia cechy przypisywane zwy-
czajowo także św. Franciszkowi: ascetyzm, proroczy 
charyzmat i przyjaźń ze zwierzętami. Sam Nowosielski 
także kilkakrotnie malował św. Jana Chrzciciela w tej 
postaci – jego ikony „Anioła pustyni” można dzisiaj 
oglądać m.in. w ikonostasie w Węgorzewie, a także 
w cerkwi greckokatolickiej we Wrocławiu45. 

Artysta stworzył ostateczną koncepcję ołtarza 
dla Azorów w trakcie prac nad jego polichromią, 
zachował się jednak wcześniejszy projekt ołtarzowe-
go panneau z nieco innym rozkładem scen [il. 28]. 
Centralne Ukrzyżowanie przypomina tu kompozy-
cyjnie i kolorystycznie pozostałe stacje drogi krzy-
żowej, brak jest postaci św. Jana Chrzciciela, brak 
też motywu stygmatyzacji – w jego miejscu widnie-
ją trzy ikony niezidentyfikowanych świętych (św. 
Franciszek?, św. Antoni?, św. Klara?). Stację Złożenie 
do grobu zastępuje także Płaszczanica, jednak po-
wyżej niej miejsce Anastasis zajął tajemniczy nie-

43 Ibidem.
44 Zob. M. Branicka, Ikona św. Jana Chrzciciela – Anioła pustyni 

z Odrzechowej w zbiorach Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku, 
„Materiały Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku”, 2001, nr 
35, s. 24–44, il. 12; A. Sulikowska, Ikony Jana Chrzciciela w kolekcji 
Muzeum Narodowego w Warszawie – ciało anioła, męczeńska śmierć, 
święte zwłoki, „Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”, 2013, 
nr 2, s. 184–216.

45 Zob. K. Czerni, Nowosielski, Kraków 2006, s. 158; eadem, 
Projekty i realizacje sakralne Jerzego Nowosielskiego dla cerkwi grecko-
katolickiej, w: Światło Wschodu w przestrzeni gotyku, red. K. Pasławska-
-Iwanczewska, Górowo Iławeckie 2013, s. 48. 

“The Lamb of God” is the crucified Christ, the art-
ist explains, but the lamb is also an animal intended for 
ritual slaughter, and this is where the issue of St Francis 
comes in: he took an absolutely special approach toward 
the natural world, especially to the animal kingdom. 
[…] It is possible that the metaphysical reality that ra-
diated from the animal world shaped his spirituality to 
a greater degree than he influenced the world by talk-
ing to animals. Animals spoke to him in their own lan-
guage. […] In the esoteric elements of various religious 
traditions, angels represent the realm of nature, of ani-
mals, at higher levels of being, and the animal kingdom 
remains under their direct protection. This issue is even 
more complicated, I mean, in my case it is compounded, 
because St John the Baptist has a special relationship to 
the angelic world. There are theological treatises in which 
fallen angels are explicitly substituted by his figure. I am 
referring to the theological works of Sergei Bulgakov. In 
his book “The Friend of the Bridegroom”, Bulgakov de-
velops certain theological intuitions that are very objec-
tive and well-justified with regard to St John the Baptist, 
precisely in the context of including the world of subtle 
beings in Christological kenosis. This is why I consider 
St Francis relevant to all this; he did, after all, bear the 
name of St John the Baptist. I believe that Christian 
tradition at large, and, it pains me to say, Franciscan 
tradition in particular, have completely neglected these 
motifs, these elements of St Francis’s mystical experience, 
and I wanted to provide them with an outlet, to make 
a certain theological allusion to these matters, which, I 
suppose and hope, are of especially great importance to-
day. They can come back to life, enliven the entire theo-
logical thought.43

The special veneration that St John the Baptist 
enjoys in Byzantium and the Eastern Orthodox tra-
dition, the popularity of his relics, numerous church 
consecrations, his presence in art and hymnography, 
all deserve separate treatment in another publication. 
The Eastern tradition has even elaborated a charac-
teristic iconography, such as the image of St John 
the Baptist as the Angel of the Desert, depicted as 
an ascetic prophet with wings, clad in animal leath-
er.44 In a sense, this icon visualizes what Nowosielski 
speaks about: the special bond that the saint has with 
the worlds of angels and animals, his role as a “voice 
calling in the desert”, as an intermediary and the first 
prophet of the New Testament. In this manner, St 

43 Ibidem.
44 Cf. M. Branicka, Ikona św. Jana Chrzciciela – Anioła pustyni  

z Odrzechowej w zbiorach Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku, 
“Materiały Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku”, 2001, 
vol. 35, pp. 24–44, fig. 12; A. Sulikowska, Ikony Jana Chrzciciela w 
kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie – ciało anioła, męczeńska 
śmierć, święte zwłoki, “Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”, 
2013, vol. 2, pp. 184–216.
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bieski kwadrat unoszący się w górze nad martwym 
Chrystusem. Błękitny kwadrat – o symbolice równie 
głębokiej i złożonej, jak Czarny kwadrat Malewicza 
– pojawia się w wielu obrazach Nowosielskiego, nie 
tylko o przeznaczeniu kultowym [il. 29]. Swoją ge-
nezę zdaje się czerpać z kartuszy inskrypcyjnych na 
wizerunkach świętych, jednak brak jakiegokolwiek 
hierogramu czyni z tego znaku symbol „Świętości 
bezimiennej”, Imienia Najświętszego, które – zgod-
nie z hebrajską tradycją milczenia o imieniu Boga 
– musi pozostać niewypowiedziane.

Rozbudowana symbolika retabulum z Azorów, 
łącząca motywy franciszkańskie, eucharystyczne i pa-
syjne oraz czerpiąca wiele wątków z tradycji pra-
wosławnej, mogła być nie do końca zrozumiała dla 
parafian, przyzwyczajonych wszak do bardziej kon-
wencjonalnej ikonografii. „Sądzę, że wszystko jest 
czytelne – uspokaja Nowosielski – choć niewątpliwie 
wymaga pewnego komentarza. Odprawiający Drogę 
Krzyżową odnajdą jej treść, a słuchający modlitwy 
eucharystycznej znajdą temat anamnezy. Mniej może 
czytelna jest Stygmatyzacja św. Franciszka, której te-
mat wyłonił się z głębokich przemyśleń teologicz-

John the Baptist personifies the traits that conven-
tion often attributes to St Francis as well: asceticism, 
the prophetic charism, and friendship with animals. 
Nowosielski himself also painted St John the Baptist 
in this form several times; his icons of the “Angel of 
the Desert” can now be admired, for instance, in 
the iconostasis in Węgorzewo, as well as the Greek 
Catholic church in Wrocław.45 

The artist arrived at his final conception for the 
altarpiece in Azory while working on the mural for 
the same church; however, an earlier design has sur-
vived of the altar panel with a slightly different layout 
of the scenes [fig. 28]. In terms of composition and 
color, the central scene of the Crucifixion resembles the 
rest of the Stations of the Cross. The figure of St John 
the Baptist is missing, and so is the motif of stigmata; 
instead, three icons were added depicting unspecified 
saints (St Francis?, St Anthony?, St Clara?). The sta-
tion Jesus is laid in the tomb was also replaced by the 
Plashchanitsa; however, the place of Anastasis above 
was taken by a mysterious blue square hovering over 
the dead body of Christ. Its symbolism as profound 
and complex as that of Malevich’s Black Square, the 
blue square appears in many of Nowosielski’s paint-
ings, not only those intended for worship [fig. 29]. 
Its origin seems to lie in the inscriptional cartouches 
often found on saintly images, but the lack of any 
hierogram turns it into a symbol of the “Nameless 
Holiness”, the Holiest Name, which, in accordance 
with the Hebrew tradition that forbids pronouncing 
the name of God, must forever remain unspoken.

The elaborate symbolism of the retable in Azory 
combines Franciscan motifs with the scenes of the 
Eucharist and Passion, drawing profusely on the 
Eastern Orthodox tradition; it could hardly be grasped 
in full by parishioners, who were, after all, used to 
a much more conventional iconography. “I believe 
that everything is legible here – Nowosielski assures – 
even though it no doubt requires a certain commen-
tary. Those celebrating the Stations of the Cross will 
search it for the relevant message, and those listening 
to the Eucharistic Prayer will retrieve the theme of 
anamnesis. The stigmatization of St Francis may be 
less legible, it is a theme that emerged from profound 
theological reflection, but it is not unintelligible to 
believers after all. And anyway, as I said before, a sa-
cred image should not replace the catechism, or at 
least that should not be its main role”.46

45 Cf. K. Czerni, Nowosielski, Kraków 2006, s. 158; eadem, 
Projekty i realizacje sakralne Jerzego Nowosielskiego dla cerkwi grecko-
katolickiej, in: Światło Wschodu w przestrzeni gotyku, ed. K. Pasławska-
Iwanczewska, Górowo Iławeckie 2013, p. 48. 

46 Mistrz współczesnej ikony. Z Jerzym Nowosielskim rozmawia 
Marian Słomczyński, “Za i Przeciw”, 1978, vol. 1, pp. 12–13;  
reprinted in: Nowosielski 2012 (fn. 28), p. 242.

26. Św. Franciszek, fresk w kaplicy św. Jerzego w klasztorze be-
nedyktyńskim w Subiaco (przed 1228), fot. za: commons.wi-
kimedia.org

26. St Francis, fresco in the Chapel of St George at the Bene-
dictine monastery in Subiaco (before 1228), photo from com-
mons.wikimedia.org
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27. Stanisław Wyspiański, Św. Franciszek, witraż w  prezbite-
rium kościoła oo. Franciszkanów w  Krakowie, 1897–1899, 
fot. Corpus Vitrearum Polska

27. Stanisław Wyspiański, St Francis, stained-glass window in 
the chancel of the Franciscan church in Kraków, 1897–1899, 
photo by Corpus Vitrearum Polska

nych, ale przecież nie jest dla wierzących niezrozu-
miała. A poza tym, jak wspomniałem poprzednio, 
dzisiejszy obraz sakralny nie powinien zastępować 
katechizmu, a przynajmniej nie może to być jego 
głównym zadaniem”46.

*

Dopełnieniem wystroju wnętrza w kościele na 
Azorach są: witraż Jerzego Skąpskiego na motywach 
krzyża franciszkańskiego z San Damiano, taberna-
kulum i chrzcielnica Bronisława Chromego oraz 
sprzęty projektowane przez architektów świątyni – 
Przemysława Gawora i Magdalenę Grabacką: ambo-
na, ławy, stalle, konfesjonały, prospekt organowy i ży-
randole. Mimo spójnej koncepcji wnętrza nie udało 
się do końca zachować estetycznej integralności prze-
strzeni; na ścianach, między stacjami drogi krzyżo-
wej, inwestor zawiesił – wbrew woli projektantów – 
ogromne grzejniki w drewnianej obudowie, psujące 
wizualny efekt całości. 

Mimo zachwytu znawców i pozytywnej recep-
cji w prasie, a nawet międzynarodowego uznania 
(w 1990 roku dwie stacje drogi krzyżowej, a także 
abstrakcyjny witraż Nowosielskiego były wystawia-
ne na IV Biennale Sztuki Świętej „Ukrzyżowanie” 
we włoskim mieście Pescara)47 niecodzienny projekt 
wnętrza kościoła na Azorach nie został początkowo 
zaakceptowany przez parafian. „Ludzie długo tego 
nie przyjmowali – mówi obecny proboszcz ks. Jacek 
Koman OFM – pytali nawet w konfesjonale: »Kiedy 
to usuniecie?«”48.

Dla kogo to wszystko? – pytał rozżalony Nowosielski 
– Ci wierni cierpią na skutek tego, nie podoba im się, 
ja im coś narzucam. Niech Pan pójdzie na Azory, 
niech Pan znajdzie taki czas w ciągu roku, żeby moje 
malowidła były widoczne! Nie – każda okazja jest 
dobra, żeby je zakryć, a to pierwsza komunia, a to 
Wielkanoc – jakaś styropianowa dekoracja, papiero-
plastyka. Zakonnice działają, i zakrywają całą partię 
ołtarzową! Rozmawiałem z kardynałem Macharskim, 
kiedy konsekrował ten kościół, bardzo mu się podoba-
ło, a ja mówię: nie wiem, czy ksiądz wie, jak ludzie 
z tego powodu cierpią? Nie rozumiał tego, to inteli-
gentny kapłan o bardzo subtelnym smaku, on tych lu-
dowych emocji nie czyta49.

46 Mistrz współczesnej ikony. Z Jerzym Nowosielskim rozmawia 
Marian Słomczyński, „Za i Przeciw”, 1978, nr 1, s. 12–13; przedruk 
w: Nowosielski 2012, jak przyp. 28, s. 242.

47 IV Biennale d’Arte Sacra, Stauros Internazionale, Communicato 
Stampa No 3, Sezione Europa a cura di Mary Angela Schroth, Pescara 
[b.d.].

48 Zapis rozmowy z o. Jackiem Komanem, 23 IV 2013, Kraków 
[archiwum K. Czerni]. 

49 Podgórzec 2014, jak przyp. 1, s. 205, 425–426.

101



Architekt kościoła Przemysław Gawor zadaje kło-
potliwe pytanie: 

Czy można osiągnąć zgodność między odczuciami 
estetycznymi twórców i odbiorców? Moje doświadcze-
nie w tym względzie każe mi sądzić, że jest to raczej 
niemożliwe. [...] Odrzucane są natomiast wszelkie 
próby zaproponowania czegoś odmiennego, nowego 
i trudniejszego w odbiorze. Podam jeden przykład. 
Jerzy Nowosielski namalował obraz ołtarzowy i drogę 
krzyżową w kościele oo. Franciszkanów na Azorach 
w Krakowie. Po zakończeniu prac o. Jan Popiel prze-
prowadził parafialne rekolekcje, które miały pomóc 
w zrozumieniu tej malarskiej propozycji. Efekt był taki, 
że parafianie powiedzieli: „To jest ruskie”. A poprzed-
ni prowincjał zakonu stwierdził: „Zrobiliście pierw-
szą cerkiew w Krakowie...”. Któregoś dnia zachodzę 
do tego kościoła i co widzę? Odprawiana jest Droga 
Krzyżowa dla dzieci, ale te, zamiast przechodzić i mo-
dlić się przed pięknymi, pełnymi wyrazu obrazami, 
siedzą w ławkach i oglądają wyświetlane z rzutnika 
slajdy o „komiksowym” charakterze... Minęło jednak 
trochę lat, ludzie „omodlili” to wnętrze i myślę, że je 
polubili.

Myślę, że w tych minionych latach budowania ko-
ściołów, niezależnie od doświadczenia sukcesów i pora-
żek samych artystów, zmarnowaliśmy niepowtarzalną 
szansę edukacji wiernych, przygotowania ich do odbio-
ru i przeżywania dobrej współczesnej sztuki religijnej50.

50 Model, którego nie ma? Czy w Polsce są kościoły posoborowe? 
[dyskusja – wypowiedź architekta Przemysława Gawora], „Znak”, 
1999, nr 8 (531), s. 46–47.

*

The interior of the church in Azory is rounded 
out by a stained-glass window by Jerzy Skąpski, based 
on the Franciscan cross of San Damiano, a tabernac-
le and a baptismal font by Bronisław Chromy, and 
furnishings designed by the architects of the church, 
Przemysław Gawor and Magdalena Grabacka: pul-
pit, pews, stalls, confessionals, the casing of the pipe 
organ, and chandeliers. Despite a coherent concep-
tion, efforts to achieve full esthetic unity of the in-
terior proved unsuccessful; against the wishes of the 
designers, the investor put huge wooden-cased heat-
ers on the walls between the individual stations of 
the cross, thus spoiling the visual effect of the whole.

Despite the admiration of connoisseurs, accolades 
from the press, and even international recognition (in 
1990, two stations of the cross and an abstract stained-
glass window by Nowosielski were displayed at the 4th 
Sacred Art Biennale in the Italian town of Pescara),47 
the unusual design of the interior was initially reject-
ed by parishioners. “People found it hard to accept for 
a long time”, reports the current parson, Jacek Koman 
O.F.M, “they would even come to the confessional and 
ask ‘When are you going to remove this?’ ”.48

“What is this all good for?”, Nowosielski asked rue-
fully, “parishioners suffer, they don’t like it, I am impos-

47 IV Biennale d’Arte Sacra, Stauros Internazionale, Communicato 
Stampa No 3, Sezione Europa a cura di Mary Angela Schroth, Pescara 
[no date given].

48 Transcript from an interview with Father Jacek Koman,  
23 April 2013, Cracow [personal archives of K. Czerni]. 

28. Jerzy Nowosielski, Projekt panneau ołtarzowego dla kościoła oo. Franciszkanów-Reformatów pw. Niepokalanego Poczęcia NMP 
w Krakowie, 1977, gwasz na papierze, 50 × 80 cm, fot. M. Curzydło

28. Jerzy Nowosielski, design of the altar panel for the Reformed Franciscan Church of the Immaculate Conception of the Holy Vir-
gin Mary in Kraków, 1977, gouache on paper, 50 × 80 cm, photo by M. Curzydło
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Ta szansa jeszcze bardzo długo wydawała się zmar-
nowana. Kilka lat temu pod datą 29 listopada 2010 
roku pisał na swoim blogu publicysta Tomasz Cyz: 

Myślę o  „współczesnym Giotcie” – Jerzym 
Nowosielskim. W krakowskim kościele oo. Franciszkanów 
na Azorach znajduje się jego genialna (tak, genialna!) 
droga krzyżowa. Chciałem ją zobaczyć, gdy we wrześniu 
byłem w Krakowie. Kościół otwarty jest tylko w trak-
cie mszy św., w jego pobliżu nie ma żadnej informacji 
o znajdującym się w środku arcydziele, podobnie na 
stronie internetowej. Wpuszczono mnie po kilkukrot-
nych prośbach, na chwilę. Kiedy wychodziłem, siostra 
zakonna wypowiedziała znamienne, głębokie słowa: 
„Panu to się podoba? Bo ja w tym nic nie widzę”. Tymi 
pracami nie interesuje się ani Kościół, ani miasto. Nie 
ma żadnego tzw. szlaku turystycznego prowadzącego 
na Azory. A to miejsce powinno być jak najlepsze mu-
zeum, do którego przychodzi się odmienić widzenie51.

A  jednak, powoli coś się zmienia. Wiosną 
2013 roku, po usilnych staraniach kilku osób, wy-
strój kościoła oo. Franciszkanów-Reformatów pw. 
Niepokalanego Poczęcia Najświętszej Marii Panny 

51 T. Cyz, Uwaga, wpis na blogu 29 XI 2010; http://www.insty-
tutobywatelski.pl/wydarzenia/189/cyz_uwaga [dostęp: 16 II 2011].

ing something on them. Go to Azory, try and find a time 
when my paintings can be seen! No, every opportunity 
is good to cover them up; be it First Communion, be it 
Easter, a styrofoam decoration shoots up or paper cutouts 
appear. The nuns won’t rest until the entire altarpiece 
is covered up! I talked to Cardinal Macharski when he 
consecrated the church, he liked the design a great deal, 
and I told him: I am not sure if you realize how ob-
noxious it is to people? He could not understand what 
I meant; he is an intelligent priest of refined taste, he 
does not understand these folk emotions”.49

Przemysław Gawor, the architect of the church, 
asks a troubling question: 

Is it possible to reconcile the esthetic perception of 
artists and the public? My experience in that depart-
ment inclines me to think it is rather out of the ques-
tion. […] But all attempts at suggesting something dif-
ferent, novel, and more difficult are rejected. Let me 
give an example. Jerzy Nowosielski painted an altar-
piece and the Stations of the Cross for the Franciscan 
church in Azory in Cracow. When he finished, priest 
Jan Popiel delivered a series of teachings to help the par-
ish understand them better. Instead, parishioners said: 
“This is Russian”. Even the former Provincial Superior 
remarked: “You’ve opened the first Eastern Orthodox 
church in Cracow…”. One day, I come by the Church 
and what do I see? The Way of the Cross for children 
is in progress, but the children do not pass and pray 
under beautiful, expressive paintings; instead, they are 
sat in pews, watching projected cartoon-like slides…
But years have passed, people have prayed in this place 
long enough and I think it has begun to grow on them.

I think that in those past years of church-building, 
the successes and failures of artists aside, we have wast-
ed a unique opportunity to educate the congregations, 
prepare them for the task of receiving and experiencing 
contemporary religious art.50

For a long time, the chance seemed irretrievably 
lost. Several years ago, on 29 November 2010, pub-
licist Tomasz Cyz wrote on his blog:

I am thinking of our “contemporary Giotto”: Jerzy 
Nowosielski. The Franciscan church in the Azory neigh-
borhood in Cracow has his Stations of the Cross, a work 
of true genius (yes, genius!). I wanted to see them when 
I visited Cracow in September. The church is only open 
at mass times and there is no information in the vicin-
ity about the masterpiece it contains, not even on the 

49 Podgórzec 2014 (fn. 1), pp. 205, 425–426.
50 Model, którego nie ma? Czy w Polsce są kościoły posoborowe? 

[discussion – a statement by architect Przemysław Gawor], “Znak”, 
1999, vol. 8 (531), pp. 46–47.

29. Jerzy Nowosielski, Prorok na skale, 1958, olej na płótnie, 
50 × 43 cm, wł. Teresa i Andrzej Starmachowie, fot. M. Gar-
dulski

29. Jerzy Nowosielski, Prophet on the Rock, 1958, oil on can-
vas, 50 × 43 cm, private collection of Teresa and Andrzej Star-
mach, photo by M. Gardulski
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na Azorach w Krakowie, projektowany przez Jerzego 
Nowosielskiego, wpisano do Krajowego Rejestru 
Zabytków. W maju 2015 roku odwiedziny kościoła 
– obok cerkwi prawosławnej przy ul. Szpitalnej – były 
jednym z punktów programu XVII Małopolskich 
Dni Dziedzictwa Kulturowego.

Streszczenie
Św. Franciszek – jeden z najbardziej popularnych 

świętych, kanonizowany w 1228 roku, pozostaje świę-
tym „ekumenicznym” – szanowanym również przez 
prawosławie. „Biedaczyna z Asyżu” okazał się także 
niezwykle ważny zarówno dla duchowości, jak i sztuki 
krakowskiego awangardowego malarza i prawosław-
nego myśliciela – Jerzego Nowosielskiego, który ubo-
lewał, że zachodnia świadomość chrześcijańska całko-
wicie spłyciła główne idee świętego, sprowadzając je 
do naiwnego sentymentalizmu. W powrocie do idei 
św. Franciszka artysta upatrywał nadzieję na odro-
dzenie się chrześcijaństwa i ożywienie współczesnej 
myśli teologicznej. Jednym z ważnych śladów trady-
cji franciszkańskiej w sztuce Nowosielskiego są tzw. 
krzyże franciszkańskie – polichromowane wyobraże-
nia Ukrzyżowanego, typu croce dipinta, croce storia-
ta, wzorowane na słynnym krzyżu z San Damiano. 
Nowosielski namalował takich krzyży kilkadziesiąt, 
przeznaczając je zarówno do celów liturgicznych (jako 
zwieńczenie ikonostasu lub tetrapodu), jak i do dewo-
cji prywatnej. Postać św. Franciszka pojawiła się także 
kilkakrotnie w jego sztuce monumentalnej: polichro-
mii kościoła w Olszynach (1957) i w Zbylitowskiej 
Górze (1956–1957), a także w mozaice Stygmatyzacja 
św. Franciszka dla kościoła w Izabelinie pod Warszawą 
(1980) – jednak realizacje te uległy niestety znisz-
czeniu. 

Najciekawszą i najbardziej rozbudowaną „francisz-
kańską” realizacją Nowosielskiego pozostaje wystrój 
wnętrza kościoła oo. Franciszkanów-Reformatów pw. 
Niepokalanego Poczęcia Najświętszej Marii Panny na 
Azorach w Krakowie, nawiązujący do kanonu kościo-
łów reformackich: stacje drogi krzyżowej oraz wielkie 
panneau ołtarzowe. Do dzieł tych – łączących ducho-
wość ikony z estetyką awangardy – artysta wprowadził 
wątki ikonograficzne charakterystyczne dla tradycji 
wschodniej: dwukrotnie użyty motyw mandylionu, 
temat Anastazis, motyw Orantki, formę Płaszczanicy 
jako ostatnią stację drogi krzyżowej (Złożenia do gro-
bu) oraz wizerunki trzech skazańców w scenach pa-
syjnych, odwołujące się do żywego w prawosławiu 
kultu św. Łotra. Również przedstawienie wielookie-
go Serafina zdradza wpływ wcześniejszej, bizantyń-
skiej ikonografii angelologicznej, z kolei interpretacja 
stygmatyzacji św. Franciszka nawiązuje do trzynasto-
wiecznej ikonografii włoskiej, ale także do wizerunku 
św. Franciszka z witrażu Stanisława Wyspiańskiego 

website. They let me in after repeated pleading, just 
for a moment. When I was leaving, a nun said some-
thing really profound and emblematic: “You like this? 
I can see nothing in it”. Neither the Church, nor the 
municipality are interested in these works of art. There 
is no tourist trail leading up to Azory. And this place 
should be like the best museum where you come to re-
new your vision.51

However, change is underway. In the spring of 
2013, following the efforts of a small group of peo-
ple, the interior of the Reformed Franciscan Church 
of the Immaculate Conception of the Holy Virgin 
Mary in Azory, designed by Jerzy Nowosielski, was 
inscribed into the National Registry of Historic Sites. 
In May 2015, a visit to the church, alongside a visit 
to the Eastern Orthodox church in Szpitalna Street, 
will be part of the program of the 17th Małopolska 
Days of Cultural Heritage.

Abstract
One of the most popular saints, St Francis, can-

onized in 1228, remains “ecumenical”, venerated also 
by the Eastern Orthodox Church. The saint of Assisi 
proved especially important for the spirituality and art 
of the Cracow-based avant-garde painter and Eastern 
Orthodox thinker, Jerzy Nowosielski, who lamented 
that the Western Christian consciousness had com-
pletely flattened the main ideas of the saint, reduc-
ing them to naïve sentimentality. Turning back to St 
Francis, the artist hoped for a renewal of Christianity 
and the revival of contemporary theological thought. 
Important elements of the Franciscan tradition in 
Nowosielski’s art show up in his so-called Franciscan 
crosses: polychrome images of the crucified Christ 
of the croce dipinta, croce storiata type, modeled on 
the San Damiano Cross. Nowosielski painted dozens 
of such crosses, both for liturgical purposes (to fit at 
the top of an iconostasis or a tetrapod), and for pri-
vate devotion. The figure of St Francis also appeared 
several times in his monumental art: the murals in 
the churches in Olszyny (1957) and in Zbylitowska 
Góra (1956–1957), as well as in the mosaic entitled 
The Stigmatization of St Francis produced for the 
church in Izabelin near Warsaw (1980); these, how-
ever, have not survived to the present day. His most 
interesting and elaborate “Franciscan” project is the 
interior of the Reformed Franciscan Church of the 
Immaculate Conception of the Holy Virgin Mary in 
the neighborhood of Azory in Cracow, harking back 
to the canon of Reformed Franciscan churches: the 

51 T. Cyz, Uwaga, blog entry from 29.10.2010; http://www.
instytutobywatelski.pl/wydarzenia/189/cyz_uwaga [accessed:  
16 Feb. 2011].
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z przełomu wieków XIX i XX w krakowskim kościele 
Franciszkanów. Rozbudowana symbolika retabulum 
z Azorów, łącząca wątki franciszkańskie, eucharystycz-
ne i pasyjne, oraz czerpiąca wiele wątków z tradycji 
prawosławnej zyskała w interpretacji krakowskiego 
malarza – dzięki lapidarności ascetycznej formy i od-
ważnej kolorystyce – charakter monumentalny. 

Słowa kluczowe: Jerzy Nowosielski, franciszkanie, 
ikona współczesna, św. Franciszek, Kraków, malar-
stwo monumentalne, droga krzyżowa
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Stations of the Cross and the large altarpiece. These 
works combined the spirituality of the icon with 
avant-garde esthetics; the artist also infused them 
with iconographic motifs from the Eastern Orthodox 
tradition: the Mandylion (used twice), the theme of 
Anastasis, the Orant, the Plashchanitsa serving as the 
last Station of the Cross (Jesus is laid in the tomb), 
and the images of the three convicts in scenes of the 
Passion, alluding to the Eastern Orthodox worship 
of the Good Thief. The multi-eyed depiction of the 
Seraph is rooted in an earlier, Byzantine angelologi-
cal iconography; the stigmatization of St Francis, in 
turn, is modeled on 13th Italian iconography but also 
on the image of St Francis as seen in the stained-glass 
window produced by Stanisław Wyspiański for the 
Franciscan church in Cracow at the turn of the 19th 
and 20th century. The elaborate symbolism of the 
retable of Azory combined Franciscan themes with 
motifs of the Eucharist and the Passion, drawing pro-
fusely on the Eastern Orthodox tradition; thanks to 
its concise and ascetic form, as well as its audacious 
colors, it took on a truly monumental dimension.

Keywords: Jerzy Nowosielski, Franciscans, contem-
porary icon, St Francis, Cracow, monumental paint-
ing, Stations of the Cross
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