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Kiedy z końcem lat 80. zamieszkałem na wsi nie-
daleko Krakowa, sąsiadka, zaprosiwszy mnie do siebie, 
wyciągnęła z komody niewielkie, starannie poskładane 
i wyprasowane płótno. Po rozłożeniu ten kawałek stare-
go, rozpadającego się materiału okazał się (wykonanym 
techniką miedziorytu na płótnie) wizerunkiem twarzy 
Chrystusa na chuście św. Weroniki. Ledwie widoczny 
napis informował: VERA EFFIGIES SACRI VULTUS 
DOMINI NOSTRI JESU CHRISTI – jest to wierna 
kopia oblicza czczonego w Bazylice św. Piotra w Wa-
tykanie. Kobieta odziedziczyła ją po swojej prababce. 
Zapytała mnie, czy można tę cenną dla niej relikwię 
uratować. Niestety, czas mocno odcisnął na niej swoje 
piętno; szczególnie muchy gęsto upstrzyły Święte Obli-
cze. Największe szkody uczyniła jednak sama sąsiadka; 
nie mogła znieść tak spostponowanego Jezusa. Jako do-
bra gospodyni zdjęła płótno z krosna, wyprała je i wy-
prasowała. Te czyszczące zabiegi doprowadziły do nie-
odwracalnego zniszczenia grafiki. 

Stan tego wypranego wizerunku zainspirował kra-
kowską artystkę Aldonę Mickiewicz do namalowania 
kilku obrazów. W swej dotychczasowej twórczości da-
wała ona wyraz doświadczeniom egzystencjalnym, naj-
częściej poprzez obrazowanie porzuconych, zdestruowa-
nych przedmiotów. Te pozbawione pierwotnej funkcji 
i poręczności rzeczy, gdy się nad nimi pochylimy, od-
słaniają jakiś obraz nieoczywistego piękna, opowiadają 
konkretne historie, mówią o ludzkich relacjach. Aldona 
Mickiewicz wierzy, że także poprzez przedmioty można 
wyrazić relacje religijne. Portretując zniszczoną tkaninę, 
która kiedyś była veraikonem, malowała jednocześnie 
oblicze Chrystusa. Dotykała tym samym fundamental-
nego sporu dogmatycznego dotyczącego świętych wi-
zerunków, w pewnym stopniu go omijając. Godzi ona 
tutaj ikonoklastów ze zwolennikami ikon; wszak malu-
je nie Boga, lecz przedmiot, który kiedyś był obiektem 
kultu, a prozaiczna historia zniszczenia dopisała mu do-
datkowy wymiar opisujący relację kobiecej religijności 
i troski. Jednocześnie jednoznaczne odniesienie ikono-
graficzne zakorzenia ten obraz w apokryficznej historii 
o św. Weronice, która przypadkowo, swą posługą, uzy-
skała niezwykły wizerunek [il. 1].
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At the end of the 1980s, I was living in the 
countryside just outside Krakow. One day, a neigh-
bour invited me to her house. She opened a chest 
of drawers and produced a small, ironed, neatly 
folded piece of cloth. The old, fraying fabric un-
furled to reveal an image, a copperplate on can-
vas. It was the face of Christ, as impressed on 
the Veil of Veronica. Barely legible, a Latin in-
scription read: VERA EFFIGIES SACRI VULTUS 
DOMINI NOSTRI JESU CHRISTI; it was in-
deed a faithful replica of the face venerated at St 
Peter’s Basilica in the Vatican. My neighbour had 
inherited the cloth from her great-grandmother. 
She wanted to know whether the precious relic 
could still be salvaged. Unfortunately, time had 
taken a heavy toll; in particular, flies had left the 
Holy Face mottled over the years. But the greatest 
damage had been done by the neighbour herself. 
Unable to stomach the scandalous profanation 
of Jesus, she had taken the canvas off the loom, 
washed and ironed it. These cleaning procedures 
had caused irreparable damage.

The sorry condition of the image inspired 
a  Krakow-based artist, Aldona Mickiewicz, to 
create a series of paintings. In her previous work, 
Mickiewicz had frequently used images of dam-
aged, discarded objects as vehicles for her ex-
istential experience. Stripped of their original 
utility and function, objects can unfurl before 
us a landscape of unobvious beauty, tell stories, 
portray human relationships. Mickiewicz believes 
they can also communicate religious realities. By 
painting a piece of damaged cloth, a  replica of 
Veronica’s Veil, she also painted the face of Je-
sus. She touched on the fundamental dogmatic 
dispute over holy images but also managed to 
circumvent it. In a sense, she reconciled the sup-
porters of icons with their iconoclastic adversar-
ies. Hers, after all, was a painting not of God, 
but of a  thing, a  former object of worship, in-
vested by the vicissitudes of its history with an 
additional dimension of female care and piety. At 
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Motyw veraikonu stał się niezwykle popularny w la-
tach 80. w twórczości polskich artystek. Wiele z nich 
akcentowało swą identyfikację ze św. Weroniką. Kiedy 
w 1988 roku na zlecenie „Tygodnika Powszechnego” za-
mawiałem Drogę Krzyżową, zaprosiłem czternastu kra-
kowskich artystów do udziału w tym przedsięwzięciu, 
dając każdemu z  nich możliwość wyboru jednej sta-
cji. Irena Popiołek-Rodzińska zdecydowanie stwierdziła 
wówczas, że chce rysować tylko scenę z otarciem chustą 
twarzy Chrystusa. Odbicie oblicza Jezusa umieściła na 
złożeniu belek pochylonego krzyża, a świętej Weronice 
nadała własną twarz [il. 2].

Także w pracach Magdaleny Hoffmann znajdziemy 
inspirowaną veraikonem i Całunem Turyńskim ideę ze-
spolenia rozciągniętego płótna i ciała. Artystka nie iden-
tyfikuje się ze św. Weroniką, lecz z Chrystusem. W re-
lację z płótnem wchodzi akt kobiecy, który na tkaninie 
tworzy ślad, próbuje się przez nią przebić, urzeczywistnić. 

Podobna identyfikacja następuję w  powstających 
w  latach 80. instalacjach Ewy Kuryluk. Artystka roz-
kłada i rozwiesza na krzesłach, ścianach, stelażach cien-
kie tkaniny z naturalnej wielkości rysunkami kobiecych 
i męskich aktów będących wizerunkami jej nagiego ciała 
i ciał osób jej bliskich. Są one „aranżowane jako intymne 
sytuacje między dwojgiem ludzi, bezbronnych w swej 
nagości, wystawionych na ciekawość widzów-podglą-

the same time, the iconographic reference firmly 
grounded the painting in the apocryphal story of 
St Veronica, who acquired the exceptional image 
through her service to Jesus [fig. 1].

The motif of the veraicon became extremely 
popular with Polish female painters in the 1980s. 
Many artists emphasized their strong identifica-
tion with St Veronica. In 1988, at the request of 
“Tygodnik Powszechny”, I invited fourteen Kra-
kow-based artists to create The Way of the Cross, 
allowing each to pick a station of their choosing. 
Irena Popiołek-Rodzinska insisted on painting the 
scene in which Veronica uses her veil to wipe the 
face of Christ. She placed the face of Jesus at the 
intersection of beams of a  tilted cross, and en-
dowed Veronica with her own features [fig. 2].

The idea of fusion between body and cloth, 
inspired by the Veil of Veronica and the Shroud 
of Turin, can also be found in the works of Mag-
dalena Hoffmann. The artist, however, identifies 
not with Veronica, but with Christ. The relation-
ship is created between the cloth and the female 
nude, which makes an imprint on the cloth, try-
ing to pierce through it and come to life.

A  similar identification is at play in the in-
stallations by Ewa Kuryluk from the 1980s. The 
artist uses chairs, walls, and easels to spread out 
thin surfaces of cloth painted over with real-size 
male and female nudes of the artist’s own body 
and the bodies of her relatives and friends. The 
nudes are “arranged as intimate situations between 
two people, both defenceless in their nakedness, 
exposed to the curious eye of the voyeur audi-
ence. They can be profoundly moving at times, 
especially when the sharp pencil seems almost to 
scar the gossamer layer of soft transparent fabric. 
In her installations, the artist relies on the ico-
nography of Veronica’s Veil and the related idea 
of an ephemeral trace, an imprint of a  tortured 
human body on an enveloping shroud (it was 
also the subject of her monograph, Weronika i jej 
chusta [Veronica and her Veil], published in 1998 
in Poland). Kuryluk’s veils and shrouds, however, 
take a departure from strictly Christian symbol-
ism. True, they depict suffering, but their prima-
ry role is to preserve a record of individual emo-
tion and a biological fascination with life. They 
come together to tell a story of love and memory; 
a strong emphasis is usually placed on sexuality”1.

The motif can also be found in the work of 
Irena M. Palka. In her fine fabrics, the artist cre-
ates an almost sculpted, lifelike image of Christ. 

1 M. Kitowska-Łysiak, Ewa Kuryluk, www.culture.pl/
baza-sztuki-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/eAN5/
content/ewa-kuryluk [accessed: 8 Jun. 2012].

1. Aldona Mickiewicz, Veraikon I, 1999, olej na płótnie, 60 × 40 cm, 
fot. T. Boruta

1. Aldona Mickiewicz, Veraicon I, 1999, oil on canvas, 60 × 40 cm, 
photo by T. Boruta

75



daczy, robią niekiedy przejmujące wrażenie. Zwłaszcza 
wówczas, gdy ostry ołówek zdaje się ranić cienką war-
stwę miękkiej, prześwitującej, ulotnej tkaniny. W pra-
cach tych artystka odwołuje się do ikonograficznego 
przedstawienia chusty św. Weroniki i związanej z nim 
idei efemerycznego śladu – odbicia udręczonego ludz-
kiego ciała na okrywającym je całunie (poświęciła mu 
także rozprawę Weronika i jej chusta wyd. pol. 1998). 
»Woale« i »całuny« Kuryluk odbiegają jednak od chrze-
ścijańskiej symboliki. Obrazują co prawda cierpienie, ale 
głównie stanowią zapis indywidualnych emocji, wyraz 
biologicznej fascynacji życiem, układają się w spektakl 
pamięci i miłości, zwykle silnie eksponują seksualność”1.

Motyw veraikonu pojawia się także w twórczości Ire-
ny M. Palki. W misternie wykonanych tkaninach-rzeź-
bach artystka uzyskiwała efekty niemal naturalistyczne-
go, pełnoplastycznego wizerunku Chrystusa. W cyklu 
Oto Człowiek z 1987 roku oblicze Zbawiciela nie jest 
odbiciem, śladem twarzy, lecz wykonaną w pracochłon-
nej technice haftu i aplikacji przestrzenną formą głowy 

1 M. Kitowska-Łysiak, Ewa Kuryluk, www.culture.pl/baza-sztuki-
pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/ewa-kuryluk 
[dostęp: 8 VI 2012].

The face of Jesus in the Ecce Homo cycle of 1987 
is not a reflection, a trace of a face, but the spatial 
form of a head, made with the elaborate technique 
of embroidery and appliqué, emerging from the 
frayed background of the veil. Its solidity strongly 
underscores the physical presence of Jesus, and 
the cloth becomes a kind of reliquary, acquiring 
the power of a religious fetish [fig. 3].

From a theological perspective, a particular-
ly interesting interpretation of the acheiropoietos 
motif is to be found in a  painting by Danuta 
Waberska, entitled Road to the Centre. The face 
of Christ from the Shroud of Turin hovers over 
nearly every frame of the urban scene with its 
car-packed streets and busy pavements crowded 
with walking passers-by. The painting illustrates 
the dogma of the divinization of the world and, 
at the same time, speaks of the Second Coming. 
Waberska alludes to the dialogue between Jesus 
and his disciples in the Cenacle: “And if I  go 
and prepare a  place for you, I  will come back 
and take you to be with me that you also may 
be where I am. You know the way to the place 
where I am going.’ Thomas said to him, ‘Lord, 

2. Irena Popiołek, Stacja VI, 1989, tempera, 
piórko, 61 × 46 cm, własność prywatna, 
fot. S. Michta

2. Irena Popiołek, Station VI, 1989, tem-
pera, feather, 61 × 46 cm, private collec-
tion, photo by S. Michta
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wyłaniającą się z poszarpanej chusty. Ta pełnoplastycz-
ność głowy Jezusa i  płótna mocno akcentuje Jego fi-
zyczną obecność, tym samym artystyczna tkanina staje 
się swoistym relikwiarzem, wyrazowo uzyskującym siłę 
religijnego fetysza [il. 3].

Niezwykle interesującym teologicznie wykorzysta-
niem wizerunku typu acheiropoietos jest obraz Danuty 
Waberskiej Droga do centrum. Wzięte z Całunu Turyń-
skiego oblicze Zbawiciela ogarnia niemal cały kadr obrazu 
przedstawiającego miejski pejzaż z wypełnioną samocho-
dami ulicą i chodnikiem, po którym kroczą ludzie. Wy-
raża się tu teologiczny dogmat o przebóstwieniu świata, 
a jednocześnie poznańska artystka mówi o idei paruzji. 
Nawiązuje do dialogu Jezusa z apostołami w Wieczerni-
ku: „»A gdy odejdę i przygotuję wam miejsce, przyjdę 
powtórnie i zabiorę was do siebie, abyście i wy byli tam, 
gdzie Ja jestem. Znacie drogę, dokąd Ja idę«. Odezwał 
się do Niego Tomasz: »Panie, nie wiemy, dokąd idziesz. 
Jak więc możemy znać drogę?« Odpowiedział mu Jezus: 
»Ja jestem drogą i prawdą, i życiem. Nikt nie przychodzi 
do Ojca inaczej jak tylko przeze Mnie«” (J 14, 3–6). 
Metaforę tytułowego centrum wyznacza pionowa oś 
obrazu, która biegnie poprzez środek twarzy Chrystu-
sa, zachodzące słońce i wyłączony drogowy sygnalizator 
świetlny. Metafizyczny sens dopowiada kierunkowskaz 
z napisem „Centrum” (ze strzałką wskazującą w górę) 
zawieszony nad ruchliwą ulicą. Wyłączony sygnalizator 
na pierwszym planie uzmysławia, że odbiorca, ogląda-
jący obraz, znajduje się na skrzyżowaniu i ma wybór, 
w którym kierunku pójdzie. Mimo zmroku i mimo tego, 
że cały obraz wypełnia pajęczyna linii energetycznych, 
nie świeci się żadne źródło sztucznego światła. Sygna-
lizator, liczne lampy uliczne, reflektory samochodów, 
okna w majestatycznym wysokościowcu pogrążone są 
w zupełnej ciemności. Jedynym światłem – ewangelicz-
nym, prawdziwym światłem – i drogą prowadzącą do 
centrum prawdy, jest twarz Zbawiciela zespolona z za-
chodzącym słońcem. 

*

Mówiąc o swojej inspiracji veraikonem, Aldona Mic-
kiewicz zasugerowała, że kto wie, czy św. Weronika nie 
wyprałaby brudnej od potu, kurzu i  krwi chusty, jak 
to uczyniła stara sąsiadka. Niechybnie wygrałaby kobie-
ca natura preferująca czystość i  ład. Wszak gest otar-
cia twarzy Jezusa był nie tylko gestem miłosierdzia, ale 
także potrzebą oczyszczenia zbrukanej twarzy Mistrza. 
Skoro wizerunek powstał w sposób cudowny, czyż za-
chodziłaby obawa, że w  trakcie prania zniknie? Czy 
badając jakiś obszar sztuki, możemy silić się na uogól-
nienia i powoływać na determinizm płci? Czy istnieje 
religijna ikonografia bliższa kobietom artystkom, skoro 
kulturowo możemy mówić o prawdopodobnych reak-
cjach kobiet na podobne sytuacje? W czasach, w któ-
rych ideowo zaciera się różnice między płciami, jest to 

we don’t know where you are going, so how can 
we know the way?’ Jesus answered, ‘I am the way 
and the truth and the life. No one comes to the 
Father except through me’”. (John 14:3-6). The 
metaphor of the centre is visualized by the ver-
tical axis of the painting, which runs through 
the middle of Christ’s face, the setting sun, and 
the switched-off traffic lights. The metaphysical 
sense is rounded out by a  road sign suspended 
over the busy street; its arrow pointing upwards, 
it reads “Centre”. The switched-off traffic lights 
in the foreground suggest that the viewer stands 
at an intersection; it is up to him which direction 
to choose. Despite the darkness of twilight and 
the web of power lines woven across the paint-
ing, there is no artificial source of light in the 
picture. The traffic lights, the street lamps, the 
headlights of passing cars, and the windows of 
the majestic skyscraper are all equally steeped in 
darkness. The only source of light, a truly evan-

3. Irena Palka, Oto Człowiek, 1987, tkanina – haft, aplikacja, 
120 × 75 cm, własność prywatna, fot. za: Dotyk. Ikonografia 
lat osiemdziesiątych w  twórczości środowiska krakowskiego, 
katalog wystawy, Kraków 1991

3. Irena Palka, Ecce Homo, 1987, fabric – embroidery, ap-
pliqué, 120 × 75 cm, private collection, photo from: Do-
tyk. Ikonografia lat osiemdziesiątych w twórczości środowiska 
krakowskiego, exhibition catalogue, Krakow 1991
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twierdzenie niepoprawne i  ryzykowne. Może jednak 
warto, bez waloryzowania, pochylić się nad specyficz-
nym interpretowaniem przez kobiety artystki pewnych 
motywów ikonograficznych, szczególnie w sztuce, która 
dotykając problematyki religijnej, zachowuje prywat-
ny charakter, a nie jest przy tym liturgiczna. Najwięcej 
przykładów takiej twórczości mamy w trudnych latach 
80., gdyż powszechne poczucie tragizmu czasu i miej-
sca sprzyjało twórczości zakorzeniającej odbiorców we 
wspólnocie, jak i w odniesieniach metafizycznych. 

Proces kształtowania się opozycji demokratycznej 
w  Polsce i  w  konsekwencji powstanie w  1980 roku 
masowego, Niezależnego Samorządnego Związku Za-
wodowego „Solidarność” doprowadził także do rady-
kalnych zmian w kulturze, szczególnie mocno widocz-
nych w  sztukach plastycznych. Wprowadzenie przez 
gen. Jaruzelskiego stanu wojennego w Polsce w grudniu 
1981 roku i rozwiązanie związków twórczych było bez-
pośrednią przyczyną przyjęcia przez większość artystów 
postawy bojkotu polityki kulturalnej komunistycznych 
władz. W miejsce oficjalnej, sterowanej kultury powstała 
spontaniczna kultura niezależna. Nie chcąc uczestniczyć 
w propagandzie reżimu, bojkotując instytucje państwo-
we i oficjalne media, twórcy współdziałali i współdia-
logowali z uciemiężonym społeczeństwem.

gelical light showing the path to the centre of 
truth, comes from the face of Christ that blends 
into the setting sun. 

*

When discussing her fascination with the veil, 
Aldona Mickiewicz suggested one cannot rule out 
the possibility that St Veronica would have even-
tually washed the sweat-and-blood-stained veil, 
just as my elderly neighbour did. Female nature 
with its penchant for cleanliness and order would 
have to prevail. The wiping of Christ’s face, after 
all, was an act motivated not just by mercy but 
also by an urge to cleanse his tainted face. And 
if the image appeared in such a miraculous fash-
ion in the first place, why should it disappear in 
the laundry? Would it be justified, at this junc-
ture, to attempt certain generalizations and in-
voke sexual determinism? Is there such a thing as 
a type of iconography closer to the experience of 
female artists if, culturally speaking, women can 
be said to react similarly to like circumstances? 
In our times, the lines between the sexes are be-
ing blurred and such statements are dismissed 

4. „Misterium Męki, Śmierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa”, Ukrzyżowania Eugeniusza Muchy, Teresy Rudowicz 
i Stanisława Rodzińskiego, Krypta u oo. Pijarów, Kraków 1986, fot. T. Boruta

4. “The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ”, Crucifixions by Eugeniusz Mucha, Teresa Rudo-
wicz and Stanisław Rodziński, Crypt of the Church of the Piarist Fathers, Krakow 1986, photo by T. Boruta
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Kraj, a więc i środowisko artystyczne, przecięła ostra 
linia podziału, która – niewidoczna, ale odczuwalna na 
każdym kroku – była w  stanie wojennym linią frontu 
walki o utrzymanie wartości uzyskanych po Sierpniu ’80, 
a z biegiem czasu stała się okopem wojny pozycyjnej o za-
sady. Ta powszechna schizofrenia objęła także sfery życia 
artystycznego. Z jednej strony znalazła się sztuka oficjal-
na, w pełni legalna i popierana za pośrednictwem wszyst-
kich środków upowszechniania objętych państwowym mo-
nopolem, z drugiej – sztuka nieoficjalna, funkcjonująca 
na pograniczu życia publicznego: w kościołach, miejscach 
prywatnych oraz nielicznych galeriach, które nie poddały 
się naciskom politycznym i ocaliły swą reputację 2. 

Zjawisko sztuki niezależnej powstałej w latach 80. 
jest tematem wielowątkowym, niezwykle bogatym w ar-
tystyczne fakty i ciągle budzącym emocje. Mimo coraz 
częstszych, różnorakich prób periodyzacji twórczości 
tego okresu trudno byłoby stwierdzić, że jest ona do-
statecznie rozpoznana. Wprawdzie stosunkowo nieodle-
gła perspektywa badawcza i ciągła (w większości) obec-
ność w życiu artystycznym twórców i animatorów Ru-

2 A. Rottenberg, Pokolenie ’80, w: Prze-ciąg. Teksty o sztuce polskiej 
lat 80., Warszawa 2009, s. 54.

as incorrect. However, it may be worthwhile to 
suspend judgment for a moment and closely ex-
amine the peculiar interpretation female artists 
gave to certain iconographic motifs, especially in 
those works which tackle religious themes but 
serve a private, rather than a liturgical, purpose. 
The largest number of relevant examples herald 
from the difficult decade of the 1980s, when the 
pervasively tragic sense of time and place favoured 
the appearance of art that rooted the audience in 
a sense of community and metaphysical allusions.

The emergence of democratic opposition in 
Poland and the establishment of Solidarity, the 
mass-scale independent workers’ union, spawned 
a series of similar radical transformations in the 
field of culture, particularly in the high-profile 
visual arts. The declaration of Martial Law in 
December 1981 and the subsequent dissolution 
of creative unions provided the impulse for most 
artists to launch a boycott of communist cultur-
al policy. Where stage-managed, official culture 
once reigned supreme, spontaneous independ-
ent art emerged. Refusing to participate in state 
propaganda, Polish artists chose to boycott re-
gime-controlled institutions and official media; 

5. Ukrzyżowania Teresy Rudowicz na wystawie w kościele oo. Dominikanów w Krakowie 1983, fot. M. A. Potocka, w zbiorach 
K. Czerni

5. Crucifixions by Teresa Rudowicz at the exhibition in the Dominican Church in Krakow 1983, photo by M. A. Potocka, in K. 
Czerni’s collection
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chu Kultury Niezależnej powinny sprzyjać powstawaniu 
rzetelnych opracowań tego zjawiska, to jednak wydana 
w 1992 roku niewielka książka Aleksandra Wojciechow-
skiego Czas smutku, czas nadziei – sztuka niezależna lat 
osiemdziesiątych nadal pozostaje pracą najlepiej porząd-
kującą przedmiotową problematykę. Może tylko Alek-
sander Wojciechowski, będący w owym czasie głównym 
koordynatorem niezależnych wystaw, potrafił spojrzeć na 
twórczość tego okresu jak na jedno kulturowo-społeczne 
doświadczenie łączące niekiedy antagonistyczne względem 
siebie postawy artystyczne. Pozostałe rozprawy i prezen-
tacje twórczości tego okresu zazwyczaj nacechowane są 
pretensjami autorów do spreparowania i ograniczenia tego 
wielowątkowego zjawiska do określonej postawy, która 
mieściłaby się w zideologizowanej wizji rozwoju sztuki. 
Często można zaobserwować próby „zawłaszczenia” zja-
wiska niezależności, pozycjonowania się, pisania histo-
rii sztuki w perspektywie współczesnych strategii arty-
styczno-politycznych. Wszystko, co nie mieści się w tych 
projektach, jest pomijane lub marginalizowane, mimo 
że w latach 80. stanowiło o obrazie kultury niezależnej. 
A przecież, szczególnie w pierwszej połowie tej dekady, 
więcej mieliśmy radykalnych przemian, zerwań z  do-

instead, they worked and created in tandem with 
the oppressed society.

A sharp division line ran through the country 
and the artistic milieu; invisible but felt at every 
turn, it was the front of the struggle for the values of 
August 1980, and, with time, became the trenches 
of positional war over basic principles. The univer-
sal schizophrenia also affected the world of art. On 
the one side, official, fully legal art was supported 
with all the distribution mechanisms at the state’s 
exclusive disposal; on the other, unofficial art throve 
on the periphery of public life: in churches, private 
places, and a handful of galleries which managed to 
resist political pressures and save their reputation 2. 

Independent art in the 1980s is a rich, multi-
faceted phenomenon which stills stirs strong emo-
tions. Even though attempts at its periodization 
are becoming increasingly frequent and varied, it 

2 A. Rottenberg, Pokolenie ‘80, w: Prze-ciąg. Teksty 
o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009, p. 54.

6. Anna Mizeracka, Dla was, co się modlicie, jestem tylko... Bogiem, rysunek lawowany, 1982, własność prywatna, fot. E. Ciołek,  
za: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezależna lat osiemdziesiątych, Warszawa 1992

6. Anna Mizeracka, For You Who Pray I  Am Only… God, wash drawing, 1982, private collection, photo by E. Ciołek from:  
A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. Sztuka niezależna lat osiemdziesiątych, Warszawa 1992
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tychczasową postawą, manifestacji naznaczonych czasem 
niż kontynuacji. Abstrakcyjna, awangardowa twórczość 
nabierała cech wprost religijnych (Dekalog Stefana Gie-
rowskiego, Ukrzyżowania Jacka Sempolińskiego), a un-
dergroundowe performance i  instalacje Jerzego Kaliny 
organizowały wyobraźnię uciemiężonego społeczeństwa.

*

Ograniczające obiektywizm ideologiczno-artystycz-
ne emocje przestają być balastem, gdy zawęzimy obszar 
badań i skupimy się tylko na wybranym zakresie pro-
blematyki obecnej w sztuce lat 80. Tak jest, kiedy skon-
centrujemy się na będącej tematem tej refleksji ikono-
grafii religijnej artystek aktywnych w niezależnym ru-
chu wystawienniczym. 

Poczynię jednak kilka zastrzeżeń. Zainteresowanie 
się ikonografią chrześcijańską przez współczesnych arty-
stów nie jest tylko specyfiką sztuki polskiej. W krajach 
zachodniej Europy mamy wiele przykładów sięgania po 
nią zarówno dla wyrażenia treści zgodnych z nauką Ko-
ścioła, jak i dla prowokacji wobec religijnych wartości. 
Interesująca jest licząca 900 dzieł (powstała w  latach 
1974–1986) kolekcja „Pasja Dunkierska” (La Passion 
de Dunkerque), na którą składają się dzieła o tematyce 
pasyjnej zamówione u takich twórców jak: Georg Base-
litz, Rainer Fetting, Lucio Fontana, Mimmo Paladino, 
Arnulf Rainer, Andy Warhol. Jeszcze ciekawsza i obfitu-

cannot be said to have been adequately analyzed. 
The phenomenon is relatively recent; many art-
ists and animators of the Independent Culture 
Movement remain active today. On the face of 
it, this should facilitate the publication of solid 
scholarly research; however, Czas smutku, czas na-
dziei – sztuka niezależna lat osiemdziesiątych (Time 
of sadness, Time of Hope. Independent Art of the 
1980s), a short book published in 1992 by Alek-
sander Wojciechowski, continues to remain the 
best attempt at introducing order into the subject 
to date. Perhaps Aleksander Wojciechowski, the 
principal coordinator of independent exhibitions 
in the 1980s, was the only scholar able to look at 
the art of his time as a single socio-cultural phe-
nomenon that wove together frequently antago-
nistic artistic currents. Other monographs and 
surveys of the period tend to sideline the multi-
faceted nature of the phenomenon and conflate it 
with this or that particular trend so as to accom-
modate it within a particular ideological vision 
of the development of art. Frequent are attempts 
at misappropriating the phenomenon, position-
ing oneself, writing art history from the perspec-
tive of contemporary artistic and political strat-
egies. Anything that contradicts such projects is 
either omitted or marginalized, even if it largely 
shaped the landscape of independent culture in 
the 1980s. In reality, especially in the first half of 
the decade, instances of radical transformation, 
departure from accepted conventions, and time-
specific art were more frequent than examples of 
continuity. Abstract, avant-garde art took on an 
explicitly religious dimension (Decalogue by Stefan 
Gierowski, Crucifixions by Jacek Sempoliński) and 
social imagination was galvanized by Jerzy Kali-
na’s underground performances and installations.

*

Emotions rooted in our individual ideology 
of art can cloud objective judgment. Fortunate-
ly, they cease to be an obstacle when the scope 
of research is narrowed down to a single selected 
theme of 1980s art. This is the case when we fo-
cus our attention on the religious iconography 
of female artists active in the independent move-
ment, which is the subject of this article.

Several reservations should be made at this 
juncture. The interest in Christian iconography 
among contemporary artists is a  phenomenon 
hardly confined to Polish art. There are many 
examples from Western Europe in which Chris-
tian iconography was used either to express mes-
sages in line with the teaching of the Church or 
to challenge orthodox religious values. Especially 

7. Maja Kwiatowska, Znaki, 1984, olej na płótnie, własność prywatna, 
fot. E. Ciołek, za: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei. 
Sztuka niezależna lat osiemdziesiątych, Warszawa 1992

7 Maja Kwiatowska, Signs, 1984, oil on canvas, private collection, 
photo by E. Ciołek from: A. Wojciechowski, Czas smutku, czas na-
dziei. Sztuka niezależna lat osiemdziesiątych, Warszawa 1992
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jąca w wiele spektakularnych wydarzeń jest wieloletnia 
współpraca z artystami jezuity Friedhelma Mennekesa, 
który z  przestrzeni liturgicznej kolońskiego kościoła 
św. Piotra uczynił galerię, zacierając praktycznie gra-
nice między wnętrzem sakralnym a wystawienniczym. 

Nigdzie jednak nie zaistniała tak masowa współpraca 
twórców i Kościoła jak w Polsce lat 80. Ruch Kultury 
Niezależnej pod każdym względem był wyjątkowy. Miał 
swoją specyfikę, która nie znajduje analogii w żadnym 
innym czasie i miejscu. Jedną z cech tego zjawiska, nie-
wątpliwie istotną, było otwarcie się Kościoła na twór-
ców, przygarnięcie ich, stworzenie „ochronnego paraso-
la” i danie im warunków do realizacji wielu projektów 
artystycznych poza cenzurą komunistycznych władz. 
Chociaż w większości sytuacji dialog ten prowadzony 
był najczęściej bez warunków wstępnych (nikt nie pytał 
o konfesję artystów), to jednak wejście twórców w prze-
strzeń Kościoła odcisnęło wyraźne piętno zarówno na 
twórczości poszczególnych artystów, ich pracach, jak 
i charakterze całego Ruchu Kultury Niezależnej. „Cha-
rakterystycznym znakiem czasu stał się masowy powrót 
na łono Kościoła (i częste nawrócenia na katolicyzm). 
Chodziło nie tyko o mecenat czy możliwość urządzenia 
wystawy w »autonomicznej« przestrzeni kościoła, choć 
miało to oczywiście swoje znaczenie. W tych trudnych 
czasach chrześcijańskie prawdy uniwersalne stały się – 

interesting in this respect is La Passion de Dunker-
que, a collection of 900 works commissioned be-
tween 1974 and 1986 from artists such as Georg 
Baselitz, Rainer Fetting, Lucio Fontana, Mimmo 
Paladino, Arnulf Rainer, and Andy Warhol. An 
even more fascinating and spectacular example is 
the story of Father Friedhelm Mennekes, a Jesuit 
priest who has turned the liturgical interior of the 
Church of St Peter in Cologne into a gallery, ef-
fectively blurring the lines between sacred space 
and the space of exhibition.

However, nowhere was cooperation between 
the Church and the artistic milieu as widespread as 
in Poland in the 1980s. The Independent Culture 
Movement was exceptional in every respect; it has 
no parallel in any other time or place. The Church 
opened its gates to artists and spread its protective 
wings over them, providing them with sheltered 
conditions, in which they were able to carry out 
numerous art projects away from the watchful eye 
of communist censorship. Even though help was 
usually offered without preconditions (no-one asked 
about religious affiliation), the act of crossing the 
threshold of the Church left an imprint on the 
work of individual artists and on the Independ-
ent Culture Movement at large. “It was a sign of 
the times; a mass return to the fold of the Church 
and frequent conversions to Catholicism were the 
order of the day. It not only had to do with pa-
tronage and the ability to host exhibitions in ‘au-
tonomous’ church space, though the pragmatic 
aspect was obviously important. In those difficult 
times, when secular ideology collapsed, the uni-
versal truths of Christianity came to serve as ro-
bust elements of informal community-building”3.

No wonder then that the artists began to look 
to Christian iconography for themes to express the 
then and there, both in its individual and social di-
mension. It must be noted, at this juncture, that the 
independent culture of the 1980s did not include 
cultic art created for the purposes of decoration in 
churches. The independent exhibitions showcased 
“private” artwork, born out of a personal need for 
artistic expression. Allusions to Christianity served to 
ground the artists’ existential experience and search 
for deeper meaning in religion. The private char-
acter of their work contributed to an abundance 
of original, often unorthodox works, in which the 
iconographic element took pride of place.

*

The abundance of Christian iconography in 
contemporary Polish art is documented in two 

3 Ibidem, p. 57.

8. Ewa Ćwiertnia, Ukrzyżowanie w świetle, 1988, olej na płótnie, 
61 × 55, Sandomierz, Muzeum Okręgowe

8. Ewa Ćwiertnia, Crucifixion in Light, 1988, oil on canvas, 
61 × 55, Sandomierz, Regional Museum
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przy załamaniu ideologii świeckiej – czynnikami silnej 
więzi nieformalnej”3.

Nic więc dziwnego, że w tym „czasie marnym” ar-
tyści masowo sięgali po ikonografię chrześcijańską dla 
wyrażania ówczesnego „tu i  teraz” zarówno w wymia-
rze indywidualnym, jak i społecznym. Trzeba przy tym 
zastrzec, że do kultury niezależnej lat 80. nie włączano 
sztuki kultowej, która w  sporej ilości powstawała do 
dekoracji kościołów. W niezależnym ruchu wystawien-
niczym prezentowana była sztuka „prywatna” twórców 
powstała z  wewnętrznej potrzeby wypowiedzenia się 
w  artystycznej formie. Artyści poprzez odwołania do 
chrześcijaństwa zakorzeniali w religii swe egzystencjalne 
doświadczenia i poszukiwania głębszych, fundamental-
nych sensów życia. Prywatny charakter tej twórczości 
sprzyjał powstawaniu dzieł oryginalnych, często nieorto-
doksyjnych w swych odniesieniach do religii, w których 
czynnik ikonotwórczy był dominujący. 

* 

Bogactwo ikonografii chrześcijańskiej we współcze-
snej sztuce polskiej ukazują opublikowane kilkanaście lat 
temu dwie obszerne, znakomite prace naukowe: Inspi-
racje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991 
Dominika K. Łuszczka i W stronę Golgoty – inspiracje 
pasyjne w  sztuce polskiej w  latach 1970–1999 Renaty 
Rogozińskiej, niemniej trudno tam znaleźć osobne, wy-
odrębnione zjawisko ikonografii religijnej w twórczości 
kobiet. Nie należy się temu dziwić, gdyż w niezwykle 
obfitym w artystyczne wydarzenia niezależnym ruchu 
wystawienniczym nie było specjalnych prezentacji deter-
minowanych płcią twórców. Przyczyn tego stanu należy 
doszukiwać się w potrzebie manifestowania wspólnoty 
przez artystów i ich łączności z uciemiężonym społeczeń-
stwem. Dlatego dominowały otwarte wystawy zbioro-
we, gdzie każdy mógł przynieść i powiesić swoją pracę. 

Artystki, bez specjalnego akcentowania odrębno-
ści, były obecne we wszystkich istotnych prezentacjach, 
a niektóre z nich inaugurowały swymi wystawami dzia-
łalność nowych niezależnych miejsc wystawienniczych. 
Tak na przykład wystawa obrazów Marii Anto rozpo-
częła w 1981 roku działalność galerii „Trzech Obrazów” 
powstałej przy krakowskiej ASP z inicjatywy Niezależ-
nego Zrzeszenia Studentów, a aktywność wystawienni-
czą przy klasztorze Dominikanów w Krakowie rozpo-
czął w 1980 roku pokaz w kapitularzu obrazów Teresy 
Rudowicz. Jej Ukrzyżowania prezentowano w kaplicy 
Lubomirskich przy tymże kościele również po wprowa-
dzeniu stanu wojennego [il. 4]. Inna krakowska artyst-
ka, Teresa Stankiewicz, inicjowała w 1984 roku działal-
ność galerii SRN przy Papieskiej Akademii Teologicznej.

Dla wyrażenia marności czasu i stanu ducha artyści 
najczęściej sięgali po ikonografię pasyjną, która nadawała 

3 Ibidem, s. 57.

excellent, comprehensive scholarly monographs 
published in the previous decades: Dominik K. 
Łuszczek’s Inspiracje religijne w polskim malarstwie 
i grafice 1981–1991 (Religious Inspirations in Polish 
Painting and Graphic Arts 1981-1991) and Renata 
Rogozińska’s W stronę Golgoty – inspiracje pasyjne 
w  sztuce polskiej w  latach 1970–1999 (Towards 
Golgotha. The Passion in Polish Art 1970-1999). 
However, neither monograph discusses religious 
iconography in the work of female artists as a sep-
arate and distinct phenomenon. This is not to 
be wondered at. The movement did not launch 
gender-focused exhibitions; there was a  widely 
felt need among the artists to project a sense of 
internal cohesion and maintain a connection to 
the broader society. Open, collective exhibitions 
were the norm; anyone was welcome to come 
and present his or her work.

Even though their presence was not strongly 
emphasized, female artists were represented at all 
major exhibitions. Some were invited to inaugu-
rate the work of new exhibition centres. An ex-
hibition of paintings by Maria Anto in 1981, for 
instance, launched the “Trzech Obrazów” gallery, 
which was opened at the initiative of the Inde-
pendent Student Association at the Academy of 
Fine Arts in Krakow; regular exhibitions at the 
Dominican Monastery in Krakow started in 1980 
with a review of paintings by Teresa Rudowicz in 
the chapter-house of the church. Rudowicz’s Cru-
cifixion continued to be shown in the Lubomirski 
Chapel even after the declaration of the Martial 
Law [fig. 4]. In 1984, another Krakow-based 
artist, Teresa Stankiewicz, inaugurated the SRN 
gallery at the Pontifical Academy of Theology.

To convey the misery of time and spirit, the 
artists of the 1980s frequently drew on the iconog-
raphy of the Passion, which turned their artwork 
into a symbol of martyrdom, as well as a religious 
and existential confession. The passion and death 
of Christ also drew the attention of female artists. 
Their oeuvre makes extensive use of the motif of 
the cross and the crucified Christ.

In the 1980s, Teresa Rudowicz’s work con-
sisted almost exclusively of Crucifixions. The artist 
never painted the cross beams. More often than 
not, her images depict a synthetic, yet expressive, 
silhouette of the crucified Christ against the white 
and brown background pulsating with nebulae 
of light paint [fig. 5].

Known for her delicate drawings in feather 
and ink, Anna Mizeracka, in turn, created one 
of the most memorable images of the time: For 
You Who Pray I  Am Only…God (1982). In an 
indefinite landscape, in midst of a  snowstorm, 
a forest of Christs torn off the cross sprouts from 
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powstającym dziełom zarówno wymiar martyrologiczne-
go symbolu, jak i egzystencjalno-religijnego zwierzenia. 
Także kobiety w swej twórczości inspirowały się męką 
i śmiercią Chrystusa. Szczególnie często w ich pracach 
pojawiał się motyw krzyża i Ukrzyżowanego. 

Prawie cała twórczość Teresy Rudowicz z  lat 80. 
to Ukrzyżowania, przy czym artystka nigdy nie malu-
je belki krzyża. Za każdym razem jest to ekspresyjna, 
a zarazem syntetyczna sylwetka Ukrzyżowanego na pul-
sującym smugami malarskiej materii światła biało-bru-
natnym tle [il. 5].

Znana z misternie wykonanych piórkiem i tuszem 
prac Anna Mizeracka jest autorką jednego z najbardziej 
zapamiętanych rysunków tamtego czasu Dla was, co się 
modlicie jestem tylko… Bogiem (1982). W nieokreślo-
nej, pejzażowej przestrzeni, spowite śnieżną zamiecią 
sterczą niczym las zerwane z  krzyży figurki Ukrzyżo-
wanego. Jest to symboliczne przedstawienie tragicznych 
wydarzeń tuż po wprowadzeniu stanu wojennego, roz-
grywających się w mroźne grudniowe dni 1981 roku. 
Martyrologiczne odniesienie nie przyjmuje tutaj pate-
tycznej retoryki, gdyż artystka mistrzowsko nadaje sce-
nie liryczny wydźwięk [il. 6].

Szukając specyfiki malowanych przez kobiety Ukrzy-
żowań, można dopatrzeć się niechęci do dosadnego, 

the ground. The drawing symbolizes the dramatic 
events after the declaration of the Martial Law in 
the ice-cold days of December 1981. The mar-
tyrological allusion, however, never tips into pa-
thos; with rare mastery, the artist managed to 
infuse the scene with a truly lyrical aura [fig. 6].

Were we to put a finger on the most typical 
feature of the Crucifixions created by female artists, 
it would have to be the unwillingness to depict 
the body in an explicit, anatomical manner. Their 
artwork is full of understated forms, luminist ex-
pression, nearly abstract arrangements of the sur-
face. This is definitely true of Maja Kwiatkowska, 
whose paintings often show a luminous sign of the 
cross piercing through the brown, tachist matter 
of the paint [fig. 7]. More narrative in character 
are the images of Ewa Ćwiertnia: expressive blue 
and grey paintwork defines the space in which 
forms come together to depict the scene of the 
Golgotha [fig. 8].

The painting of Teresa Stankiewicz, with its 
rich iconography, is a phenomenon in its own right. 
Dominated by the motif of Crucifixion, the art-
ist’s extensive oeuvre addresses the whole gamut of 
Christian themes. There are no dramatic gestures, 

9. “The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ”, Gethsemane, painting by Teresa Stankiewicz and 
arrangement by Adam Brincken, Crypt of the Church of the Piarist Fathers, Krakow 1986, photo by T. Boruta

9. „Misterium Męki, Śmierci i  Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa”, obraz Teresy Stankiewicz, Ogrojec i  aranżacja 
Adama Brinckena, Krypta u oo. Pijarów, Kraków 1986, fot. T. Boruta
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anatomicznego kształtowania ciała. Wiele tu „niedo-
powiedzeń” formy, luministycznej ekspresji czy nie-
mal abstrakcyjnej aranżacji powierzchni płótna. Takie 
są niewątpliwie obrazy Mai Kwiatowskiej, w których 
świetlisty znak krzyża przebija się przez brunatną, ta-
szystowską materię farby [il. 7]. Więcej narracji znaj-
dziemy w zakorzenionej w informelu twórczości Ewy 
Ćwiertni: szarobłękitna, ekspresyjna malatura syntetycz-
nie definiuje przestrzeń i formy układające się w scenę 
z Golgoty [il. 8].

Osobnym zjawiskiem, bogatym w  ikonograficzne 
odniesienia, jest malarstwo Teresy Stankiewicz. Wpraw-
dzie motyw Ukrzyżowania jest dominujący w jej obra-

impulsive strokes, and ill-considered forms to be 
found. What strikes the eye is the depth of theo-
logical reflection, expressed in a lapidary form that 
straddles the boundary between narrative and ab-
straction, constructed from interwoven ideograms, 
signs, and symbols. Technical mastery is coupled 
with poetic sensitivity in pursuit of harmonious 
beauty, which situates even the most tragic events 
in an eschatological dimension. Teresa Stankiewicz 
derives her formal and aesthetic inspiration from 
the tradition of Catalan Romanesque painting and 
the small churches of the Pyrenees, but the liberal 
arrangement of the surface, the abstract flatness of 

10. Marzanna Wróblewska, Pietà, 1981, olej na płótnie, 100 × 100 cm, kościół Świętej Trójcy w Warszawie, fot. J. Rosikoń, za: 
D. K. Łuszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991, Warszawa–Częstochowa 1992

10. Marzanna Wróblewska, Pietà, 1981, oil on canvas, 100 × 100 cm, Church of the Holy Trinity in Warsaw, photo by J. Rosikoń 
from: D. K. Łuszczek, Inspiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991, Warszawa–Częstochowa 1992
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zach, ale artystka w swej bogatej twórczości podejmuje 
się interpretacji prawie całej tematyki chrześcijańskiej. 
Nie ma w tym malarstwie dramatycznych gestów, im-
pulsywnej ekspresji i nieprzemyślanych form. Dominuje 
pogłębiona, teologiczna refleksja, która dąży do wyrażenia 
się w lapidarnej formie balansującej na granicy abstrak-
cji i narracji budowanej z wzajemnie przenikających się 
ideogramów, symboli i znaków. Wysoka kultura malar-
ska dyskontowana jest poetycką wrażliwością i dążnością 
do harmonijnego piękna, które nawet najtragiczniejsze 
sceny sytuuje w wymiarze eschatologicznym. Inspira-
cję formalno-estetyczną Teresa Stankiewicz czerpie z ro-
mańskiego malarstwa rodem z Katalonii i pirenejskich 
kościółków, ale swobodna aranżacja powierzchni płót-
na, abstrakcyjna płaskość przestrzeni i częste skupianie 
wątków narracyjnych przy krawędziach obrazu czynią 
to malarstwo niezwykle nowoczesnym. Tak wspaniale 
skomponowanym obrazem jest Modlitwa w  Ogrojcu, 
w  którym anioł, Maryja, śpiący apostołowie i  Judasz 
zdradzający żołnierzom Pana są porozmieszczani przy 
krawędziach, a  całość sceny wypełnia głęboki mrok. 
Ciemności przenika abstrakcyjne światło płynące z nie-
ba, które atakuje mroki, definiując się w formie krzyża 
połączonego z kielichem. Ku niemu wychyla się, ledwie 
widoczna, leżąca sylwetka Jezusa. To dialektyczne cen-
trum dźwiga dramat i teologiczny sens sceny w Ogrojcu: 
silnie rysujący się krzyż-kielich otoczony bielą boskiego 

space, and the frequent tendency to concentrate 
narrative motifs towards the edges of the painting 
give her work an uncommonly modern edge. An 
example of such excellent composition is Prayer 
in Gethsemane: the figures of Mary, the angel, the 
sleeping apostles, and of Judas surrounded by sol-
diers are placed at the edges; pitch darkness takes 
up the centre of the painting. An abstract ray of 
light sent down from the sky pierces the darkness, 
attacks it, and in the end assumes the hybrid shape 
of a  cross/chalice, towards which, barely visible, 
leans a  reclining figure of Jesus. This dialectical 
centre supports the whole weight of the drama 
and encapsulates the theological sense of Gethse-
mane: encircled by the whiteness of divine light, 
the clearly visible outline of the cross/chalice seems 
to radiate power to the ephemeral body of Christ 
beside it [fig. 9].

*

Stereotypical thinking about the religious in-
spiration of women would lead us to expect a large 
profusion of pieces devoted to the Virgin Mary and 
the intimate relationship between mother and son 
in their oeuvre. Pieces of this kind, to be sure, do 
appear in the 1980s; they usually show the Black 

11. “Towards a Person”, paintings by Elżbieta Arend-Sobocka, Dominican Monastery, Krakow 1985, photo by T. Boruta

11. „W stronę osoby”, obrazy Elżbiety Arend-Sobockiej, klasztor oo. Dominikanów, Kraków 1985, fot. T. Boruta
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światła zdaje się nasycać mocą skierowane ku niemu, 
efemeryczne ciało Chrystusa [il. 9].

*

Myśląc stereotypowo o inspiracjach religijnych w twór-
czości artystek, oczekiwalibyśmy sporej ilości dzieł uka-
zujących Maryję i intymną relację matki i syna. Niewąt-
pliwie znajdziemy w latach 80. prace ukazujące Madon-
nę (zazwyczaj Jasnogórską), samą lub z Dzieciątkiem, 
ale bynajmniej niewiele z nich ma ładunek prywatnych 
przeżyć. Tematykę tę podejmowali najczęściej graficy (Ire-
na Snarska, Ewa Walawska, Danuta Kolwzan-Nowic-
ka, Aleksandra Krupska, Zofia Broniek) i stąd być może 
oschłość emocjonalna, plakatowość i tworzenie „na po-
mysł”. Więcej poruszających dzieł powstało z  inspiracji 
sceną opłakiwania przez Matkę zmarłego Syna. Intere-
sująca jest Pietà (1981) Marzanny Wróblewskiej: Maryja 
ma rozłożone ręce w geście orantki, a spoczywający na Jej 
kolanach, owinięty białym całunem Chrystus zdaje się 
tronować na firmamencie nieba. Całość kompozycji wpi-
sana jest w kwadrat obrazu symbolizujący ziemię. Obie 
postacie nie ujawniają twarzy, co pozwala interpretować 
scenę zarówno w wymiarze indywidualnej, jak i zbiorowej 

Madonna of Jasna Gora, alone or with the infant 
Jesus. They are, however, rarely infused with the art-
ist’s private experience. The theme was usually ad-
dressed in images by graphic artists (Irena Snarska, 
Ewa Walawska, Danuta Kolwzan-Nowicka, Alek-
sandra Krupska, Zofia Broniek); this may go some 
way towards explaining their emotional dryness, 
poster-like look, and made-to-fit character. A greater 
number of movingly personal works drew on the 
scene in which Mary mourns the death of her Son. 

A  case in point is Pietà (1981) by Marzan-
na Wróblewska. Mary’s arms are spread in a ges-
ture of prayer and the body of Christ, shrouded 
in white, rests on her lap, as if on the throne of 
heaven. The composition is inscribed in a square, 
which symbolizes the earth. The faces of both fig-
ures are not shown; the painting, accordingly, can 
be interpreted as an image both of individual and 
collective tragedy. The image represents the Mysti-
cal Church of Christ, which, in its pilgrimage on 
earth, already partakes of the eschatological glory 
of God [fig. 10].

The theological and artistic need to find a form 
that would be able to carry the weight of communal 

12. Maria Anto, Przy stole, 1986, olej na płótnie, 90 × 130 cm, własność prywatna, fot. J. Sabara, za: D. K. Łuszczek, Inspiracje 
religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991, Warszawa–Częstochowa 1992

12. Maria Anto, At the Table, 1986, oil on canvas, 90 × 130 cm, private collection, photo by J. Sabara from: D. K. Łuszczek, In-
spiracje religijne w polskim malarstwie i grafice 1981–1991, Warszawa–Częstochowa 1992
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experience often pushed female artists to draw on 
the theme of the Cenacle. Their paintings usually 
depict figures convened around a table, as in Maria 
Anto’s At the Table (1986), in which the scene radi-
ates familial warmth, even though the event is set 
at night and in a winter landscape. A metaphysi-
cal dimension is introduced by a  lamp hanging 
down from the sky, which illuminates the white 
tablecloth, and the presence of angels among the 
feasters [fig. 12]. A table with two empty plates is 
the focus of another painting, Christmas Eve 1981 
(1983) by Elżbieta Arend-Sobocka; with a candle 
in the window, blood-red draperies, and hands 
covering a face, the images convey the tragedy of 
the Martial Law.

Without attempting any synthetic generaliza-
tions, but keeping in mind hundreds of relevant 
paintings, it can be said that in their treatment of 
Christian iconography the female artists of the In-
dependent Culture Movement rarely addressed the 
typically feminine theme of motherhood. Motifs 
of the Passion served as vastly superior vehicles for 
their emotional experience. However, their works 
typically reflect a concern for community and fel-
low human beings. Even scenes without human 
figures, such as landscapes and still lifes, express 
the drama of separation and the hope for the res-

tragedii. Przedstawienie symbolizuje Mistyczny Kościół 
Chrystusowy, który pielgrzymuje na ziemi, a jednocześnie 
partycypuje w Boskiej, eschatologicznej chwale [il. 10].

Ta teologiczno-artystyczna potrzeba znalezienia for-
my dźwigającej doświadczenia wspólnoty powodowa-
ła, że artystki często sięgały po tematykę Wieczernika. 
Zazwyczaj są to obrazy wypełnione ludźmi skupionymi 
wokół stołu, jak w dziele Marii Anto Przy stole (1986), 
gdzie scena promieniuje rodzinnym ciepłem, mimo że 
zdarzenie odbywa się w nocy, w zimowym pejzażu. Me-
tafizyczny wymiar nadaje mu spuszczona z nieba miesz-
czańska lampa oświetlająca biały obrus i obecność anio-
łów pośród stołujących [il. 12]. Zastawiony dwoma 
pustymi talerzami stół jest bohaterem obrazu Elżbie-
ty Arend-Sobockiej Wigilia 1981 (1983), który dopo-
wiedziany palącą się w oknie świecą, czerwoną, krwistą 
draperią i  rękami zasłaniającymi twarz wyraża dramat 
stanu wojennego.

Nie siląc się na syntetyczne uogólnienia, mając jed-
nak w pamięci setki obrazów autorstwa artystek aktyw-
nych w Ruchu Kultury Niezależnej, mogę stwierdzić, 
że inspirując się ikonografią chrześcijańską, rzadko po-
dejmowały one tematykę macierzyństwa, tak zdawałoby 
się bliską kobiecie. Natomiast całe bogactwo motywów 
pasyjnych było niewątpliwie bliższe ich stanom emo-
cjonalnym. Znamienne jednak, że w większości reali-
zacji przebija się troska o wspólnotę i bliźniego. Nawet 

13. Misterium Męki, Śmierci i Zmartwychwstania Pana Naszego Jezusa Chrystusa, obrazy Aldony Mickiewicz Wieczernik (1986) i Cóż 
to jest dla tak wielu (1986), Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa 1987, fot. T. Boruta

13. The Mystery of the Passion, Death, and Resurrection of Our Lord Jesus Christ, paintings by Aldona Mickiewicz: Cenacle (1986) and 
What Are They Among So Many (1986), Museum of Warsaw Archdiocese, Warszawa 1987, photo by T. Boruta
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w  scenach bez osób, pejzażach i  martwych naturach 
wyrażony zostaje dramat rozstania i nadzieja ponowne-
go scalenia międzyludzkich więzi. Taki jest Wieczernik 
(1986) Aldony Mickiewicz będący w  istocie martwą 
naturą, bez ludzi, z poplamionym obrusem, kawałka-
mi chleba, talerzami i winem – śladami wspólnotowego 
wydarzenia świadczącymi, że byliśmy razem, że coś nas 
łączyło [il. 13]. Kobieca troska dyskretnie manifestuje 
się tu w zarzuconych rogach obrusu świadczących, że 
ktoś rozpoczął sprzątanie, a eucharystyczne odniesienie 
ikonograficzne buduje nadzieję4. 

4 Problematykę kultury niezależnej w Polsce w  latach 1980–
1990 omówiono szerzej w  następujących publikacjach: Cóż po 
artyście w czasie marnym? Sztuka niezależna lat 80., katalog wystawy, 
Galeria Zachęta, Warszawa, grudzień 1990 – styczeń 1991, Muzeum 
Narodowe w Krakowie, styczeń – luty 1991; A. Rottenberg, Przeciąg. 
Teksty o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009; W. Włodarczyk, Lata 
osiemdziesiąte – sztuka młodych, „Zeszyty Naukowe ASP w Warszawie”, 
1990, z. 3; A. Osęka, Obietnica lat 80., „Tygodnik Powszechny” 1995, 
nr 43; A. Wojciechowski, Czas smutku, czas nadziei, Warszawa 1992; 
Republika Bananowa – ekspresja lat 80., katalog wystawy, Zamek 
Książ, BWA Wałbrzych, 26 I – 23 III 2008, Wrocław 2008; Pamięć 
i  uczestnictwo, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Gdańsku, 
Gdańsk 2005; R. Rogozińska, Inspiracje pasyjne w  sztuce polskiej 
w latach 1970–1999, Poznań 2002; R. Rogozińska, Ikona w sztuce 
XX wieku, Kraków 2009; Kościół i  kultura niezależna, Katowice 
2011; Pokolenie ‘80. Niezależna twórczość młodych w latach 1980–
89, Kraków 2010; Pokolenie ‘80. Polityczny protest? Artystyczna 
kontestacja? Niezależna twórczość młodych w  latach 1980–1989, 
Rzeszów 2012; B.  Kokoska, Malarstwo polskie, Kraków 2001; 
D.  K.  Łuszczek, Inspiracje religijne w  polskim malarstwie i  grafice 
1981–1991, Warszawa 1998.

toration of human relationships. This is definitely 
true of the Cenacle (1986) by Aldona Mickiewicz, 
a still life in its essence. With no human figures 
in sight, it shows a stained tablecloth, some bread 
crumbs, and wine – traces of a communal event, 
which testify that we were once together and that 
we felt connected [fig. 13]. The caring spirit of 
a woman subtly manifests itself in the corners of 
the tablecloth; folded inside, they indicate that 
someone has started to clean up, while Eucha-
ristic iconography provides a foothold for hope.4 

Translated by Urszula Jachimczak

4 The problems of independent culture in Poland in 
the period 1980–1992 were discussed at more length in 
the following publications: Cóż po artyście w czasie marnym? 
Sztuka niezależna lat 80., exhibition catalogue, Galeria Zachęta, 
Warszawa, Dec. 1990 – Jan. 1991, Muzeum Narodowe 
w Krakowie, Jan. – Feb. 1991; A. Rottenberg, Przeciąg. Teksty 
o sztuce polskiej lat 80., Warszawa 2009; W. Włodarczyk, Lata 
osiemdziesiąte – sztuka młodych, “Zeszyty Naukowe ASP 
w Warszawie”, 1990, vol. 3; A. Osęka, Obietnica lat 80., 
“Tygodnik Powszechny” 1995, no. 43; A.Wojciechowski, 
Czas smutku, czas nadziei, Warszawa 1992; Republika 
Bananowa – ekspresja lat 80., exhibition catalogue, Zamek 
Książ, BWA Wałbrzych, 26 Jan. – 23 Mar. 2008, Wrocław 
2008; Pamięć i uczestnictwo, exhibition catalogue, Muzeum 
Narodowe w Gdańsku, Gdańsk 2005; R. Rogozińska, Inspiracje 
pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970–1999, Poznań 2002; 
R.  Rogozińska, Ikona w  sztuce XX wieku, Kraków 2009; 
Kościół i  kultura niezależna, Katowice 2011; Pokolenie ‘80. 
Niezależna twórczość młodych w  latach 1980–89, Kraków 
2010; Pokolenie ‘80. Polityczny protest? Artystyczna kontestacja? 
Niezależna twórczość młodych w latach 1980–1989, Rzeszów 
2012; B. Kokoska, Malarstwo polskie, Kraków 2001; D. K. 
Łuszczek, Inspiracje religijne w  polskim malarstwie i  grafice 
1981–1991, Warszawa 1998.
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