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,Ku odrodzeniu sztuki religijnej”’.

O prébach odnowy sztuki koscielnej
na ziemiach polskich w latach
1900-1939 (ze szczegdlnym
uwzglednieniem malowidet
sciennych)

Przetom wieku XIX i XX mozna uznaé z obecnej
perspektywy za czas rozkwitu sztuki religijnej?. To wte-
dy Matejko stworzyt polichromig kosciota Mariackiego
w Krakowie, ktéra na wiele dziesiecioleci stata sie¢ wzo-
rem, a nawet ,archetypem” malarskiej dekoracji wne-
trza koscielnego. Nieustannie si¢ do niej odwolywano
w dyskusjach teoretycznych; wielokrotnie i w réznym
stopniu nasladowano zaréwno w kosciotach miejskich,
jak i na prowincji (przy czym prace te staly na réz-

1

Tytut artykutu K. Mitery, Ku odrodzeniu sztuki religijnej, ,,Glos
Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 139-143.

2 Zgodnie z ,duchem czasu”, a przede wszystkim ususem przy-
jetym na okreslanie tego gatunku sztuki w omawianej epoce oba
przymiotniki s3 w niniejszym artykule uzywane wymiennie, ale ze
$wiadomoscia, ze okreslenie ,religijny” ma znaczenie nieco szersze niz
ykoscielny” (jako odnoszacy si¢ raczej do dziet sztuki, ale tez wytworéw
rzemiosta artystycznego stuzacych bezposrednio kultowi, stanowiacych
wyposazenie kosciota). Takie zatozenie odpowiada w zasadzie definic-
jom wspomnianych poje¢ przyjetym przez Skrodzkiego (W. Skrodzki,
Polska sztuka religijna 1900—1945, [Warszawa] 1989, s. 8-9). Znamien-
ny jest przy tym fake, ze w roku 1911 méwiono i pisano o ,pierwszej
wystawie wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej” (nieco wezesniej,
w roku 1883, powstat ,Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, jedyne polskie
pismo poswigcone w tym czasie specjalnie tytutowemu zagadnieniu),
a w dwadziescia lat péZniej analogiczne wydarzenie okreslano juz mia-
nem ,wystawy sztuki religijnej” (zob. nizej; podkr. J.W.). W Polsce
nie przyjeta si¢ nazwa ,sztuka liturgiczna” stosowana na Zachodzie dla
okreslenia sztuki koscielnej zwiazanej bezposrednio z kultem, giéwnie
w $rodowiskach ,uswiadomionych liturgicznie”. Natomiast zdecydo-
wanie i umy$lnie nie bedzie tu mowy o sztuce ,sakralnej”, gdyz okre-
$lenie to — by¢ moze pod wplywem francuskiego terminu ,art sacré”
i homonimicznego, bardzo wplywowego pisma (stworzonego w roku
1935 przez Josepha Picharda, a w okresie powojennym kierowanego
przez dominikanéw: Pie-Reymonda Régameya i Marie-Alaina Coutu-
riera, dwoch najwazniejszych propagatoréw sztuki nowoczesnej w ko-
$ciele), a moze jako wolne thumaczenie taciriskiego okreslenia ars sacra
— jest, jak sadze, charakterystyczne raczej dla sztuki religijnej powsta-
jacej po II wojnie $wiatowej, w latach piecdziesiatych, a zwlaszcza po
reformach Soboru Watykariskiego 11, az do teraz. Mozna nawet odnies¢
wrazenie, ze obecnie jest ono wrecz naduzywane. Na temat filozoficz-
nych Zrédet tego pojecia zob. W. Batus, Sztuka — idea — sacrum. Uwagi
o XIX-wiecznych korzeniach wspdtczesnej sytuacji sztuki sakralnej,

,Znak”, 1991, nr 439 (12), s. 53-65.
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“Towards the revival of
religious art”' The revival efforts
for church artin Polish Lands
between 1900-1939 (with
particular emphasis on
wall-paintings)

The end of the 19" century can be perceived, in
hindsight, as heyday of the religious art*. It was then
that Matejko created the mural paintings in St Mary’s
Church in Cracow, which for many decades became
the model or even “the archetype” of the decora-
tive painting in church interiors. It was constantly
invoked in theoretical discussions, and imitated on

1

The title of the article by K. Mitera, Ku odrodzeniu sztuki
religijnej | Towards the revival of religious art], “Glos Plastykow”,
1934, nos. 9-12, pp. 139-143.

2 Following the customary practice, and most importantly,
the naming convention used for this art genre in the discussed
era, both adjectives are used in this article interchangeably.
I am aware of the fact that the name “religious art” has a broader
meaning than “church art”, which refers not only to works of art
but also handicraft objects, used directly for cult purposes, and
included in the church fittings). This assumption basically fol-
lows the definitions of these ideas given by Skrodzki (W. Skro-
dzki, Polska szruka religijna 1900—1945, [Warszawa] 1989, pp.
8-9). It is worth noticing that in 1911 people spoke and wrote
about “the first exhibition of Polish contemporary church
art” (alictle bit earlier in 1883 the magazine “Przyjaciel Sztuki
Koscielnej” [“A Friend of Church Art”] was founded, and it was
at that time the only Polish journal dedicated to the subject
indicated in its title), and twenty years later a similar event was
already called “the exhibition of religious art” (cf. below, em-
phasis mine — J.W.). In Poland the name “liturgical art”, used in
the West to denote church art connected directly with the forms
of worship, and used mostly among those “liturgically aware”,
did not gain popularity. The expression “sacred art” will not be
used here consciously and purposefully, because this expression,
perhaps under the influence of the French term “art sacré” and
the very influential journal under the same title (created in 1935
by Joseph Pichard, after World War II led by the Dominicans:
Pie-Reymond Régamey and Marie-Alain Couturier, two of the
most important popularizers of modern church art), or perhaps
as a free translation of the Latin a7s sacra — is, as I believe, charac-
teristic rather of the religious art being created after World War
I1, in the 1950s, and in particular after the reforms of Vatican
11, until contemporary times. One could be even under impres-
sion that nowadays it is overused. On the philosophical sources
of this expression cf. W. Batus, Sztuka — idea — sacrum. Uwagi
o0 XIX-wiecznych korzeniach wspdlezesnej sytuacji sztuki sakralnej,

“Znak’, 1991, no. 439 (12), pp. 53-65.



numerous occasions to a differing degree, both in ur-
ban and provincial churches, with various degrees of
artistic success. Matejko’s work made the polychrome
walls — mural painting’ — so popular that the vogue
for decorating church interiors in this way survived
long into the 1920s and ’30s. Monumental mural
painting in churches was a part of the broader genre
of church art and it would be difficult to isolate this
kind of religious art from its natural context, espe-
cially as in the 1920s the complete groups of mural
paintings were already going out of fashion under
the influence of modern avant-garde art trends. In
that period, complete painted wall decorations, as-
sociated with the 19"-century (i.e. outmoded) prac-
tice, were mostly given up in favour of simple and
sparse decorations (associated with modernity). As a
result of such an approach, church walls were usually
left undecorated, or covered only with small, mostly
geometrical ornaments.* A greater role in the church

3 I differentiate between “polychromy” and “mural paint-

ing”, according to the definition suggested by Jerzy Gadomski:
“mural paintings are autonomous, they organize the wall space
through their own means, while polychromy in a way supple-
ments the spatial form, for instance”, cf.: J. Gadomski (glos
w dyskusji), in: Gotyckie malarstwo scienne w Europie srodkowo-
wschodniej, ed. A. Kartowska-Kamzowa, Poznani 1977, p. 171.
The name “polychromy” for decorative mural paintings is tra-
ditional and, technically speaking, incorrect, but almost inextri-
cably connected with Matejko’s paintings in St Mary’s Church.
However, contemporary authors tend to avoid this word, or at
least not to overuse it (cf. e.g. ]. Nykiel, Technologia dekoracji
malarskiej Jana Matejki oraz jej wplyw na kondycje i estetyke po
renowacjach i konserwacji, in: O konserwacji prezbiterium ko-
sciola Mariackiego w Krakowie. Materiaty sesji zorganizowanej
praez Oddzial Krakowski Stowarzyszenia Historykéw Sztuki oraz
Archiprezbitera Bazyliki Mariackiej ks. Infutata Bronistawa Fide-
lusa, Krakéw 1998, pp. 79-103; in the footnote 3 the author
declares that in the following text he is going to avoid the word
“polychromy” and quotes the definition of this idea formulated
in 1890 by Wiadystaw Euszczkiewicz). Regarding St Mary’s
decorations, the word “polychromy” could be applied only to
the paintings on the construction elements (the profiles of ribs,
pillars and responds), or possibly only to the ornamental paint-
ings in the bricked-up window spaces. It is more difficult to
decide whether the pattern of “bricks” stencilled in the chancel
and especially in the nave should still be called a polychromy or
already mural painting.

4 “World War I put an end to the already waning fashion
for polychromy in church interiors. The divergent artistic cur-
rents, shaping the cultural climate of Poland in the interwar pe-
riod, together with modernizing tendencies, were not favourable
to reviving this genre of religious art” (Skrodzki 1989 (fn. 2), p.
48). It is worth noting that the interwar period (particularly the
1930s) was in Europe the era of the rebirth of mural paintings,
not the sacred but secular ones (especially in public buildings,
but also in private interiors); the technique of fresco painting,
or at least painting directly on the plaster was very emphasized
(as opposed to the technique often used in the 19th century,
called toile marouflé or marouflage, that is paintings on canvas
affixed to walls, made e.g. by Pierre Puvis de Chavannes). Cf. G.
Varenne, La peinture & fresque moderne, “Revue de I’Art ancien
et moderne”, vol. 54, 1928, pp. 137-151; on the techniques of
mural painting see C. A. P. Willsdon, An Art extraordinaire, in:
eadem, Mural Painting in Britain 1840—1940. Image and Mean-
ing, Oxford 2000 (=Clarendon Studies in the History of Art),

nym poziomie artystycznym). Dzielo Matejki spopu-
laryzowato polichromi¢ $cian — malowidta $cienne® —
tak bardzo, ze moda na ten sposéb zdobienia wngtrz
$wiatyn trwata bardzo dlugo, nawet do lat 20. i 30.
wieku XX. Monumentalne malarstwo $cienne w $wia-
tyniach stanowito cz¢$¢ szerszego nurtu sztuki kosciel-
nej i byloby trudno wyizolowa¢ ten rodzaj twérczosci
religijnej z jego naturalnego kontekstu; tym bardziej
ze w latach 20. XX stulecia calosciowe zespoly malo-
widet $ciennych, pod wplywem nowoczesnych, awan-
gardowych tendencji w sztuce, wychodzily juz z mody.
W tym czasie w wystroju wnetrz koscielnych przewaz-
nie rezygnowano z kojarzonego z dziewigtnastowieczna
(czyli przestarzaty) praktyka realizowania catosciowych
tzw. polichromii $cian na rzecz prostoty i oszczgdno-
$ci elementéw dekoracyjnych (co byto réwnoczesnie
synonimem nowoczesnosci). W konsekwencji takie-
go podejécia $ciany kosciotéw pozostawiano zwykle
bez dekoracji lub tez wprowadzano jedynie drobne,
najczesciej zgeometryzowane, malowane ornamenty”.

> Stosuje rozréznienie pomiedzy okresleniami ,polichromia”

i ,malarstwo $cienne” zgodnie z definicja zaproponowana przez Jerzego
Gadomskiego: ,malowidta $cienne sa autonomiczne, organizuja przy
pomocy whasnych $rodkéw powierzchnie Sciany, polichromia za$ sta-
nowi pewne uzupetnienie, np. formy przestrzennej”, por. J. Gadom-
ski (gtos w dyskusji), w: Gotyckie malarstwo scienne w Europie srod-
kowo-wschodniej, red. A. Karfowska-Kamzowa, Poznai 1977, s. 171.
Okreslenie ,,polichromia” w stosunku do dekoradji §cian jest tradycyjne
i niepoprawne z technicznego punktu widzenia, ale prawie nieroze-
rwalnie zrosto si¢ z malowidtami Matejki w kosciele Mariackim. Obec-
nie jednak widoczne sa tendencje, by nazwe t¢ eliminowad, a przy-
najmniej jej nie naduzywa¢ (por. np. J. Nykiel, Technologia dekoracji
malarskiej Jana Matejki oraz jej wplyw na kondycje i estetyke po renowa-
cjach i konserwacji, w: O konserwacji prezbiterium kosciola Mariackiego
w Krakowie. Materialy sesji zorganizowanej przez Oddzial Krakowski
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki oraz Archiprezbitera Bazyliki Mariac-
kiej ks. Infutata Bronistawa Fidelusa, Krakéw 1998, s. 79-103; w przyp.
3 autor deklaruje, ze w dalszej czgéci tekstu bedzie unikat okreslenia ,, po-
lichromia” oraz przytacza definicj¢ tego pojecia sformutowana w roku
1890 przez Wiadystawa Luszczkiewicza). W odniesieniu do dekoracji
kosciota Mariackiego mianem ,,polichromii” mozna by jedynie okresli¢
pomalowanie elementéw konstrukeyjnych (profilowan zeber, filaréw
i stuzek), ewentualnie wylacznie ornamentalne malowidta w ptycinach
zamurowanych okien. Trudniej juz o rozstrzygniecie, czy wzornikowe,
malowane od szablonu ,cegietki” w prezbiterium, a zwlaszcza w nawie,
s jeszcze polichromia, czy juz malarstwem $ciennym.

,Pierwsza wojna §wiatowa przerwata owa, zanikajaca juz zreszta
wezesniej, koniunkeurg na polichromie wngtrz koscielnych. Odmienne
prady artystyczne, ksztattujace klimat kulturalny IT Rzeczypospolitej,
wraz z tendencjami ku nowoczesnosci, nie sprzyjaly szerszemu odro-
dzeniu si¢ tej whasnie dziedziny sztuki sakralnej” (Skrodzki 1989, jak
w przyp. 2, s. 48). Warto przy tym zaznaczy¢, ze okres mi¢dzywojen-
ny (szczegdlnie lata 30.) byt w Europie epoka odrodzenia malowidet
$ciennych — lecz nie sakralnych, a $wieckich (zwhaszcza w gmachach
uzytecznosci publicznej, ale tez we wnetrzach prywatnych); kladzio-
no przy tym nacisk na wykorzystanie techniki fresku, a przynajmniej
malowania bezposrednio na tynku (w odréznieniu od czesto stosowa-
nej w wieku XIX techniki zwanej zoile marouflé albo marouflage, czyli
malowidet wykonanych na ptétnie i naklejanych na $ciang — co czynit
np. Pierre Puvis de Chavannes). Por. G. Varenne, La peinture i fresque
moderne, ,Revue de ’Art ancien et moderne”, t. 54, 1928, s. 137-151;
na temat techniki malowidet $ciennych pisze C.A.P. Willsdon, An Art
extraordinaire, w: eadem, Mural Painting in Britain 1840—1940. Im-
age and Meaning, Oxford 2000 (=Clarendon Studies in the History



Wigksza role w wystroju wngtrza odgrywaty dekoracje
w postaci relieféw (ottarze, stacje Drogi Krzyzowej itp.)
albo tez — nowoczesne i dopracowane w kazdym calu
— same formy sprzgtéw (oftarze, konfesjonaly, ambona,
balustrady, drzwi etc.). Trzeba jednakze zaznaczy¢, ze
odnosito si¢ to najczgsciej tylko do nowo budowanych
$wiatyni. Ale nie da si¢ stworzy¢ prostej zaleznosci moé-
wiacej, ze tylko nowe koscioly otrzymywaly dekoracje
w formach nowoczesnych, a w §wiatyniach starych dla
utrzymania swoistego decorum kontynuowano style
historyczne w tradycyjnych, zachowawczych formach.
Niemniej jednak dekoracja w postaci rozbudowanego
programu figuralnych malowidet $ciennych bytaby
w owym czasie raczej nie do pomyslenia w nowej, bu-
dowanej od podstaw $wiatyni.

Dwa wydarzenia — dwie wielkie wystawy sztuki reli-
gijnej — wydajg si¢ bardzo znaczace dla dziejow polskiej
sztuki religijnej i koscielnej pierwszego trzydziestolecia
wieku XX: pierwsza, pokazana Krakowie w roku 1911,
oraz druga, zorganizowana w Katowicach dwadziescia
lat pézniej, w roku 1931. Dzi¢ki tym wystawom (i kil-
ku innym jeszcze prezentacjom polskiej sztuki religij-
nej, np. w Warszawie oraz w Padwie w roku 1932 albo
w Czestochowie w roku 1934) mozna obecnie oceni¢
potencjal twérczosci naszych artystéw w tej dziedzinie
i ich wysitki majace na celu uwrazliwienie odbiorcéw
na sztuke religijng. Przede wszystkim jednak prace
pokazane na wspomnianych wystawach pozwalajg do-
strzec nie tylko ogromny rozwdj, jaki nastapit w tym
zakresie w ciagu krétkich dwudziestu lat niepodleglo-
$ci kraju (a liczac od poczatku stulecia — nawet lat trzy-
dziestu) i umozliwiajg zaobserwowanie diametralnych
réznic w pojmowaniu roli i charakteru sztuki kosciel-
nej/religijnej. Inaczej bowiem zapatrywano si¢ na ten
rodzaj sztuki okoto roku 1900 (i wezesniej) albo jeszeze
w roku 1911, za$ zupelnie odmiennie — w roku 1931.
Te zmiang nastawienia oraz oczekiwan wobec zwiazanej
z kultem twdrczosci artystycznej najwyrazniej ilustruja
wyniki konkursu na dzieto sztuki koscielnej towarzy-
szacego wystawie warszawskiej z roku 1932.

,Pierwsza Wystawe Wspodtczesnej Polskiej Sztuki
Koscielnej im. Piotra Skargi” otwarto w Patacu Sztuki
TPSP w Krakowie 7 grudnia 1911 roku’. Byla istotnie

of Art), s. 1-26 oraz Appendix A, ibidem, s. 393-395; cadem, Mural.
Europe, c. 1810—c. 1930, w: The Dictionary of Art, red. J. Turner, t. 22,
London 1996, s. 328-331.

> Ks. J. Pawelski, T.J., Na otwarcie wystawy sztuki koscielnej
w Krakowie, w: Pierwsza Wystawa Wspdlczesnej Polskiej Sztuki Koscielnej
im. Piotra Skargi w Krakowie, Krakéw 1911, s. 3. Trudno stwierdzi¢,
dlaczego akurat ks. Skarga zostal wybrany na patrona wystawy. Byfa
w tym, by¢ moze, zastuga ks. Pawelskiego, jezuity, ktdry szerzyt kult tego
kaznodziei (L. Grzebien, Pawelski Jan, w: Polski Stownik Biograficzny, t.
25, Wroctaw 1980, s. 361-362). W komitecie organizacyjnym znalezli
si¢ m.in. Feliks Kopera (podéwczas dyrektor Muzeum Narodowego),
Leonard Lepszy, a z artystéw: Jan Bukowski, Karol Frycz, Henryk Kun-
zek, Karol Maszkowski, Franciszek Maczyniski, Stawomir Odrzywolski,
Piotr Stachiewicz, Henryk Uziemblo oraz Jerzy Warchatowski i Stani-
staw Zeletiski (Pierwsza Wystawa... 1911, 5. 19). W komisji artystycznej

10

interior was played by decorations in low relief (altar-
pieces, Stations of the Cross etc.) or modern church
fittings themselves became decorations through their
carefully executed forms (altars, confessionals, the
pulpit, balustrades, doors etc.). However, it has to
be noted that this description applied only to newly-
built churches. But saying that only new churches
received modern decorations, while in old churches
the historical styles in traditional conservative forms
were preserved in order to keep up a sort of deco-
rum, would be an oversimplification. Nevertheless, a
decoration consisting of an extensive programme of
figurative mural paintings would have been at that
time rather unthinkable in a new church built from
scratch.

‘Two events — two great exhibitions of sacred art —
seem to be highly significant for the history of Polish
religious and church art between 1900-1930: the
first one, shown in Cracow in 1911, and the second,
organized in Katowice twenty years later, in 1931.
Thanks to these exhibitions (and a few other presen-
tations of Polish church art in such places as Warsaw
and Padua in 1932 or in Czestochowa in 1934) we
can now appraise the potential of our artists work-
ing in this genre and their efforts to make the audi-
ence more sensitive to this area of artistic creation.
Most importantly, the works shown in these exhibi-
tions allow us to see the great development which
took place in this field within the short period of
the twenty years of Poland’s independence (or even
thirty years, counting from the beginning of the cen-
tury) and also to observe the dramatic changes in de-
fining the role and character of church/religious art
since it was perceived differently around 1900 (and
earlier), or even in 1911, and completely differently
in 1931. This change of attitude and expectations
connected with the cult of artistic creativity can be
best illustrated by the results of the competition for
a work of church art accompanying the Warsaw ex-
hibition of 1932.

“The First Piotr Skarga Exhibition of Polish Con-
temporary Church Art” was opened in the Palace of
Fine Art belonging to the Friends of the Fine Arts
Society (Towarzystwo Przyjaci6t Sztuk Pigknych) in
Cracow on 7 December 1911. It was indeed one of

pp. 1-26 and Appendix A, eadem, pp. 393-395; eadem, Miral.
Europe, c. 1810—c. 1930, in: The Dictionary of Art, ed. J. Turner,
vol. 22, London 1996, pp. 328-331.

> Fr. J. Pawelski, T.J., Na otwarcie wystawy sztuki kosciel-
nej w Krakowie, in: Pierwsza Wystawa wspélczesnej polskiej sztuki
koscielnej im. Piotra Skargi w Krakowie, Krakéw 1911, p. 3. It is
hard to say why Father Skarga was chosen to be the patron of the
exhibition. It was perhaps the doing of Fr. Pawelski, a Jesuit, who
propagated the cult of his fellow Jesuit preacher (L. Grzebien,
Pawelski Jan, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 25, Wroclaw
1980, pp. 361-362). The members of the organising committee
were, among others, Feliks Kopera (the then director of the Na-



the first® in history, but, as one of its organizers Fr.
Jan Pawelski noticed, the efforts to introduce “genu-
ine” religious art into churches, which would main-
tain high artistic quality while fulfilling the require-
ments of religious worship at the same time, had
been previously made in Cracow previously; such
was the aim e.g. of St Luke’s Society founded for
the purpose of “uplifting church art” and the maga-
zine published by it “Przyjaciel Sztuki Koscielnej”
[A Friend of Church Art].”

The exhibition was prepared very carefully. As
early as in February 1911 “Krakowski Miesiecznik
Artystyczny” (the magazine published by the Na-
tional Museum, the Society for the Beautification
of the City of Cracow and the Friends of Fine Arts
Society, which was the organizer of the exhibition)
heralded news about the planned show, its detailed
programme as well as the rules for exhibition par-
ticipation and artistic competitions connected with
it.® The presentation was divided into six parts: I —
painting, subdivided into “the works for the pur-
poses of religious worship” and “religious/genre
works, appropriate for decorating Christian homes”;
IT — decorative art (including stained glass); III — en-
graving; IV — figurative sculpture (including objects
destined for churches and devotional items such as
medals and similar “small forms”); V — architecture

tional Museum), Leonard Lepszy, and the artists: Jan Bukowski,
Karol Frycz, Henryk Kunzek, Karol Maszkowski, Franciszek
Maczynski, Stawomir Odrzywolski, Piotr Stachiewicz, Henryk
Uziembto, Jerzy Warchatowski and Stanistaw Zelefiski (Pierws-
za Wystawa... 1911, p. 19). Among the members of the artistic
committee were also: Konstanty Laszczka, Jan Szczepkowski
and Stanistaw Tomkowicz. The exhibition catalogue (with the
typography designed by J. Bukowski) included among others
the following texts: Fr. G. Kowalski, Zadania wspétezesnej ar-
chitektury koscielnej [The Tasks of Contemporary Church Archi-
tecture], pp. 21-23; Fr. W. Gorzyniski, Zadania wspétezesnego
malarstwa koscielnego [ The Tasks of Contemporary Church Paint-
ing], pp. 30-34.

¢ Fr. Jézef Rokoszny mentioned also two other earlier
exhibitions of church art: the “Marianist” one in Warsaw in
1904 and the one organized in Lviv in 1910 (Fr. J. Rokoszny,
Z dziedziny sztuki koscielnej. Karol Frycz, Warszawa 1913, p. 5).
In the latter case he probably meant “The Church Exhibition”
which took place in Lviv in 1909 (cf. O. Rudenko, Wystawa
Liturgiczna we Lwowie 1909 roku wobec wspdlezesnej sztuki
koscielnej, “Teka Komisji Polsko-Ukrainskich Zwiazkéw Kul-
turowych”, 2007, pp. 53-64).

7 Pawelski 1911 (fn. 2), pp. 4-5. For information about
the Society and its publications see: J. Wolariska, Towarzystwo
Swigtego Fukasza w Krakowie i , Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, in:
W. Batus, E. Mikotajska, J. Urban, J. Wolariska, Sztuka sakral-
na Krakowa w wieku XIX, part I, Krakéw 2004 (=Ars Vetus et
Nova, ed. W. Batus, vol. 12), pp. 39-87. One of the co-founders
of the Society was Stanistaw Tomkowicz, a member of the artis-
tic committee of the 1911 exhibition.

8 Program wystawy wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej,
“Krakowski Miesi¢cznik Artystyczny” (later quoted as KMA) 1,
1911, no. 1 (February), pp. 1-2; Konkursy bedace w zwigzku
z wystawq koscielng, ibidem, p. 2; X. G. Kowalski, E Kopera,
O sztukg koscielng, ibidem, p. 3.

jedna z pierwszych® w dziejach, ale — co przypomniat
jeden z jej organizatoréw, ks. Jan Pawelski — wysitki
majace na celu wprowadzenie do kosciotéw ,,prawdzi-
wej” sztuki religijnej, stojacej na wysokim poziomie
artystycznym, a zarazem spelniajacej wymagania kultu,
podejmowano w Krakowie juz wczesniej: taki cel sta-
wialo sobie na przyktad Towarzystwo $w. Lukasza ,dla
podniesienia sztuki ko$cielnej” oraz wydawane przez
nie pismo ,,Przyjaciel Sztuki Koscielnej™.

Wystawa zostata przygotowana bardzo pieczotowi-
cie. Juz w lutym roku 1911 ,Krakowski Miesigcznik
Artystyczny” (organ Muzeum Narodowego, Towarzy-
stwa Upickszania Miasta Krakowa oraz TPSP, czyli or-
ganizatora wystawy) przynidst wiadomos$¢ o planowa-
nym pokazie, jego szczegdtowy program oraz warunki
uczestnictwa w wystawie i konkursach artystycznych
organizowanych w zwiazku z nia®. Prezentacj¢ podzie-
lono na sze$¢ dziatéw: I — malarstwa, z rozréznieniem
na ,dziefa kultu religijnego” oraz ,religijno-rodzajowe,
nadajace si¢ do ozdabiania mieszkan chrzescijaniskich”;
IT — malarstwa dekoracyjnego (w tym réwniez witra-
ze); 111 — grafiki artystycznej; IV — rzezby figuralnej (tu
takze z uwzglednieniem obiektéw przeznaczonych dla
kosciotéw oraz ,dewocjonaliéw”, w rodzaju medali-
kéw itp. ,matych form”); V — architektury (,projekty
kosciotéw i urzadzenia wnetrz koscielnych”) oraz VI —
»przemystu artystycznego™. O zakwalifikowaniu dziela
na wystawe miata decydowa¢ komisja artystyczna, przy
czym byla ona, jak pisano, ,zarazem biurem porady ar-
tystycznej i zajmuje si¢ od chwili ogloszenia programu
oceng projektow dziet przeznaczonych na wystawe”,
a ,porady liturgicznej udziela Ks. Gerard Kowalski,
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zasiadali ponadto: Konstanty Laszczka, Jan Szczepkowski oraz Stanistaw
Tomkowicz. Katalog wystawy (od strony typograficznej przygotowany
przez J. Bukowskiego, ktéry wykonat réwniez plakat zapowiadajacy ten
pokaz) zawieral m.in nastgpujace teksty: ks. G. Kowalskiego, Zadania
wspdlezesnej architekrury koscielnej (s. 21-23); ks. W. Gérzyriskiego, Za-
dania wspélezesnego malarstwa koscielnego (s. 30-34).

¢ Ks. Jozef Rokoszny wspominat jeszcze o dwéch wezesniejszych
wystawach sztuki koscielnej: ,,mariariskiej” w Warszawie w roku 1904
oraz zorganizowanej we Lwowie w roku 1910 (ks. J. Rokoszny, Z dzie-
dziny sztuki koscielnej. Karol Frycz, Warszawa 1913, s. 5). W drugim
przypadku mial zapewne na mysli , Wystawe Koscielng”, kedra odbyta
si¢ we Lwowie w roku 1909 (zob. O. Rudenko, Wystawa Liturgiczna we
Lwowie 1909 roku wobec wspdlczesnej sztuki koscielnej, , Teka Komisji
Polsko-Ukrairiskich Zwiazkéw Kulturowych”, 2007, s. 53-64).

7 Pawelski 1911, jak przyp. 5, s. 4-5. Na temat Towarzystwa
oraz jego pisma zob. J. Woladska, Towarzystwo Swigtego Eukasza
w Krakowie i ,, Przyjaciel Sztuki Koscielnej”, w: W. Batus, E. Mikotajska,
ks. J. Urban, J. Wolatiska, Sztuka sakralna Krakowa w wieku XIX, cz. 1,
Krakéw 2004 (=Ars Vetus et Nova, red. W. Batus, t. 12), s. 39-87. Jed-
nym z wspéttwércéw Towarzystwa byt Stanistaw Tomkowicz, cztonek
komisji artystycznej wystawy z roku 1911.

Program wystawy wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej, ,Kra-
kowski Miesigcznik Artystyczny” (dalej: KMA) 1, 1911, nr 1 (luty),
s. 1-2; Konkursy bedgce w zwiqzku z wystawq koscielng, ibidem, s. 2;
X.G. Kowalski, F Kopera, O sztuke koscielng, ibidem, s. 3.

? Program wystawy... 1911, jak przyp. 8, s. 1.

10 TIbidem, s. 2. Wydaje sig, ze ks. Gerard Kowalski byt ze wszech
miar odpowiednim jurorem i doradca: oprécz wyksztalcenia teologicz-
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Konkursy miaty si¢ odby¢ cztery: 1) na plakietg
z plaskorzezbionym wyobrazeniem Madonny; 2) na
obraz ottarzowy Serca Jezusowego (w zwiazku z wiel-
ka popularnoscia, jaka cieszylo si¢ podéwezas to na-
bozenistwo''); 3) na posag Naj$wigtszej Marii Panny
(,Immaculata”, z przeznaczeniem do wykorzystania
podczas nabozenstw majowych) oraz 4) na religijny
obraz $cienny na temat dowolny (,,poleca si¢ uwzgled-
nieniu cudowne obrazy w Polsce oraz $§. Patronéw pol-
skich”), ktéry mialby potem zosta¢ przeznaczony do
reprodukeji; rozstrzygniecie konkursu przewidziano
pierwotnie na maj 1911, ale potem termin konkursu
malarskiego przedtuzono do stycznia 1912"2,

Feliks Kopera oraz ks. Gerard Kowalski w ,,pro-
gramowym’ artykule wystawy, wystepujac w imieniu
jej komitetu organizacyjnego, zwrécili uwage na naj-
wazniejszy cel przedsigwzigcia, czyli stworzenie plasz-
czyzny porozumienia i posrednictwa migdzy artystami
a duchowiedstwem, a tym samym odebranie rynkéw
zbytu w Polsce zagranicznym firmom produkujacym
tanie, ale bezwartosciowe pod wzgledem artystycznym
przedmioty kultu religijnego®. Podkreslano osiagnig-
cia sztuki polskiej ostatnich lat §wiadczace o wybitnych
zdolnosciach rodzimych artystéw i ich zainteresowaniu
tematami religijnymi (widocznym, przykladowo, w te-
matyce prac pokazywanych na ,ogélnych” wystawach
sztuki), co uprawnialo do podjecia takiego wiasnie
kroku, jak zorganizowanie omawianej wystawy (wspo-
mniano tez m.in. o wielkim zainteresowaniu, jakim

nego, zdobytego na uniwersytetach w Grazu i Krakowie, posiadat tez
wiedzg artystyczna: na UJ studiowal nauki pomocnicze historii oraz hi-
storig sztuki (u Mariana Sokotowskiego); od roku 1905 petnit funkcje bi-
bliotekarza i archiwisty w klasztorze w Mogile; interesowat si¢ stanem
kosciotéw diecezji krakowskiej, stuzyt rada proboszczom w sprawach
odnowienia $wiatyn i przedmiotéw liturgicznych, a w roku 1917 zostat
diecezjalnym konserwatorem zabytkéw (G. Schmager, Kowalski Woj-
ciech, imig zakonne Gerard, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 14, Wroctaw
1968-1969, s. 547-549). W lipcu 1911 roku na Zjezdzie Mito$nikéw
Ojczystych Zabytkéw Sztuki i Historyi w Krakowie wyglosit odczyt Ko-
Scioly i ich konserwacya. Nowe i dawne koscioly wiejskie.

""" Na temat rozwoju kultu i ikonografii Serca Jezusa zob. E. Kle-
kot, Najswigtsze Serce Jezusowe — sceny z zycia symbolu, ,Konteksty” 51,
1997, nr 3-4, s. 55-66 (informacje o artykule zawdzigczam mgr Hele-
nie Matkiewiczéwnie).

2 Program wystawy... 1911, jak przyp. 8, s. 2; Kowalski, Kopera
1911, jak przyp. 8, s. 3: ,[...] dazeniem naszem jest, by sztuka polska
dotarla pod strzechg wieéniacza, i by tam na pobielanych $cianach zawist
obraz Matki Boskiej, czy jednego ze $wigtych Patronéw narodu, kto-
ryby byt dzietem polskiego artysty, oddany w najlepszej reprodukcyi”.
Taki sam cel trzydziesci lat wezesniej cheialo osiagna¢ wspomniane juz
Towarzystwo Swietego Lukasza, zob. J. Wolatiska, ,Obrazki religijne
zalecajgce si¢ taniosciq i dobrem wykonaniem” wydawane przez Towa-
rzystwo Sw. Lukasza w Krakowie, w: Sztuka sakralna Krakowa w wicku
XIX. Czes¢ ITT, red. W. Batus, J. Wolaska, Krakéw 2010 (=Ars Vetus
et Nova, t. 30), s. 43—59. Konkurs przedtuzono, gdyz zadna z prac ,nie
posiadata takich zalet pod wzgledem artystycznym, ktéreby zastugiwaty
na przyznanie pierwszej nagrody” — Wystawa koscielna. Rozstrzygnigcie
konkurséw religijnych z zakresu malarstwa, KMA 1, 1911, nr 9 (listo-
pad), s. 104.

1 Kowalski, Kopera 1911, jak przyp. 8, s. 3; ten aspekt wystawy
podnosit tez ks. Pawelski 1911 (jak przyp. 5, s. 5).
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(“church projects and designs for the decoration of
church interiors”) and VI — handicraft.’ The works
included in the exhibition were going to be quali-
fied by the artistic committee, which was also “at the
same time an agency for artistic advice and from the
moment of announcing the programme evaluated
the projects of the works submitted for the exhibi-
tion”, while “the liturgical advice was given by Fr.
Gerard Kowalski, a Cistercian from Mogifa”."?

There were to be four competitions: 1. for a
plaque with the Virgin Mary in low relief; 2) for
the altar painting of the Heart of Jesus (due to the
great popularity of this devotion at that time'"'); 3)
for the statue of the Virgin Mary (“Immaculata”,
for the May devotions) and 4) for a religious paint-
ing on any subject (“recommended subjects include
miraculous pictures from Poland and the Holy Pa-
tron Saints of Poland”), which would then be repro-
duced; the results of the competition were going to
be announced initially in May 1911, but later the
closing date of the painting competition was later
postponed to January 1912."

Feliks Kopera and Fr. Gerard Kowalski, in the
“programme” article of the exhibition, writing on
behalf of the organisational committee, named the
most important purpose of this undertaking, that is

9

Program wystawy... 1911 (fn. 5), p. 1.

Ibidem, p. 2. Fr. Gerard Kowalski seems to have been
a highly suitable juror and adviser; apart from having received
theological education at the universities of Graz and Cracow, he
was also an art expert: he studied the auxiliary sciences of histo-
ry and art history at the Jagiellonian University (under Marian
Sokotowski); since 1905 he was a librarian and archivist in the
monastery at Mogita; he took interest in the condition of the
churches in the Cracow diocese, he advised parish priests on the
renovation of churches and liturgical objects, and in 1917 he
became the diocesan conservator of historic works (G. Schmag-
er, Kowalski Wojciech, imi¢ zakonne Gerard, in: Polski Slownik
Biograficzny, vol. 14, Wroctaw 1968-1969, pp. 547-549). In
July 1911, at the Convention of the Friends of National Monu-
ments of History and Art, he delivered a lecture Koscioly i ich
konserwacya. Nowe i dawne koscioty wicjskie | Churches and their
conservation. New and old village churches).

""" On the development of the worship and iconography
of the Heart of Jesus, cf. E. Klekot, Najswigtsze Serce Jezusowe
— sceny z gycia symbolu, “Konteksty” 51, 1997, nos. 3—4, pp.
55-66 (I am indebted for the information about this article to
Ms Helena Malkiewiczéwna).

2 Program wystawy... 1911 (fn. 5), p. 2; Kowalski, Kopera
11 (fn. 5), p. 3: “[...] our aim is to bring Polish art under lowly
roofs, and to put on their whitened walls the painting of the Vir-
gin Mary, or one of the holy patron Saints of our nation, which
would be the works of Polish artists reproduced in the best way
available”. The same aim was pursued thirty years earlier by the
St Luke’s Society mentioned earlier, cf. J. Wolariska, ,, Obrazki
religijne zalecajqce si¢ taniosciq i dobrem wykonaniem” wydawane
przez Towarzystwo Sw. Lukasza w Krakowie, in: Sztuka sakralna
Krakowa w wieku XIX. Czgs¢ I11, eds. W. Batus, J. Wolanska,
Krakéw 2010 (=Ars Vetus et Nova, vol. 30), pp. 43-59. The
competition was prolonged, since no work “had such artistic
merits which would earn it the first prize” — Wystawa koscielna.
Rozstrzygniecie konkursw religijnych z zakresu malarstwa, KMA
1, 1911, no. 9 (November), p. 104.
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creating a place for communication and mediation
between artists and the clergy, and at the same time
winning back the Polish market from foreign com-
panies, which produced inexpensive but artistically
worthless objects of religious worship."* A particular
emphasis was laid on the achievements of Polish art
in recent years, which proved great talents of local
artists and their interest in religious subject-matter
(seen, for instance, in the subjects of the works ex-
hibited at “general” art exhibitions), and justified
taking such a step as organizing this exhibition (it
was also mentioned that the competition for the
project of the church at Limanowa in 1908 attracted
strong interest)."*

In the period before the exhibition consecutive is-
sues of “Krakowski Miesigcznik Artystyczny” carried
articles on the forthcoming event and accompany-
ing competitions." The aim of these texts was prob-
ably to help the artists who considered participating
in this event to understand the rules of religious
art, and reconciling their art with the requirements
posed by worship. Gerard Kowalski tried to dispel

any possible anxieties on their part, writing:

The Church does not require of an artist to kill his indi-
viduality, and does not prescribe any forms. 1o demand
from a contemporary artist to paint in the spirit of the
Quattrocento would mean asking him to execute a base
Jorgery. The contemporary works of Christian art should
reflect the sound artistic directions of today.'®

The exhibition presented about 250 objects, and
included several dozen artists, both those with re-
nowned names and unquestioned status, as well as
lesser-known ones. This is not the place to list and
discuss more or less successful works (known in part
only from the photographs or descriptions). Howev-
er, a few things have to be noted. The Cracow exhibi-
tion of church art was the first one at which the works
of the “Association A.R.M.R.” (Architektura [Archi-
tecture], Rzezba [Sculpture], Malarstwo [Painting],
Rzemiosta [Craft]) were exhibited. The group ex-
hibited a fragment of the church interior (a chapel)
with complete furnishings. The architectural project

13 Kowalski, Kopera 1911 (fn. 5), p. 3; this aspect of the
exhibition was also mentioned by Pawelski 1911 (fn. 2), p. 5.

14 Kowalski, Kopera 1911 (fn. 5), p. 3.

5 G. Kowalski, Z powodu konkurséw religijnych Towarzy-
stwa Przyjaciot Sztuk Pigknych, KMA 1, 1911, no. 2 (March),
p. 24, and KMA 1, 1911, no. 3 (April), pp. 27-29; Wystawa
Wipdtczesnej Sztuki Koscielnej, KMA 1, 1911, no. 6 (July), p. 71;
Wystawa wspdlczesnej polskiej sztuki koscielnej im. Piotra Skar-
gi, KMA 1, 1911, no. 9 (November), p. 103; Kronika wystaw,
KMA 1, 1911, no. 10 (December), p. 111; Rozstrzygnigcie kon-
kursu na posqg Immaculary, KMA 1, 1911, no. 10 (December),
p. 113.

16 Kowalski 1911 (fn. 15), p. 24.

cieszyl si¢ konkurs na projekt kosciota w Limanowej
z roku 1908)',

W okresie poprzedzajacym wystawg kolejne nume-
ry ,Krakowskiego Miesi¢cznika Artystycznego” przy-
nosity artykuly odnoszace si¢ do przygotowywanego
wydarzenia oraz towarzyszacych mu konkurséw'.
Teksty te mialy zapewne pomdc artystom rozwazaja-
cym uczestnictwo w tym wydarzeniu w zrozumieniu
zasad sztuki religijnej, w pogodzeniu wiasnej twérczo-
$ci z wymogami kultu. Ks. Gerard Kowalski staral si¢
rozwia¢ ich ewentualne obawy, piszac:

Koscidl nie zqda od artysty, aby zabijal swq indywidu-
alnosé, nie przepisuje mu tez zadnej formy. Zgdaé od
dzisiejszego artysty malowania w duchu quattrocenta
znaczyloby wymagad od niego niegodziwego falsyfikatu.
W spdtezesnych dzielach sztuki chrzescijariskiej musi sig
odbijac zdrowy kierunck artystyczny dzisiejszej doby'.

Na wystawie pokazano okoto 250 eksponatéw,
a wzi¢lo w niej udzial kilkudziesi¢ciu artystéw — za-
réwno o glosnych nazwiskach i nickwestionowanej
pozycji, jak i tych mniej znanych. Nie miejsce tu na
wymienianie i omawianie bardziej lub mniej udanych
dziet (czg$ciowo znanych jedynie z fotografii lub opi-
su). Na odnotowanie zastuguje jednak kilka spraw.
Krakowska wystawa sztuki koscielnej byla pierwsza, na
ktérej swe prace zaprezentowat ,Zwigzek A.RM.R.”
(Architektura, Rzezba, Malarstwo, Rzemiosta). Gru-
pa ta pokazala fragment wngetrza kosciota (kaplicy)
z kompletnym wyposazeniem. Projeke architektonicz-
ny przygotowal Adolf Szyszko-Bohusz, witraze i pro-
jekty ,polichromii wnetrz” — Wojciech Jastrzgbowski;
Whodzimierz Konieczny byt autorem rzezby ottarzowej
i antependium oftarza; Henryk Kunzek zaprojektowal
chrzcielnice, ,spowiednic¢” i plakiety dekoracyjne;
Kazimierz Mtodzianowski skomponowat malowidta
$cienne. Zadbano takze o ornaty (Maria Mtodzianow-
ska-Szymonowiczowa), odpowiednia oprawe ksiag li-
turgicznych (Bonawentura Lenart); lichtarze i wieczna
lampg wykonano wedtug projektu Jana Rembowskie-
go; kilim zaprojektowal J6zef Blicharski. Ponadto ,ka-
pliczke domowa” (wyposazona gléwnie w drewniane
rzezby i tkaniny, wykonane w szkole zawodowej w Za-
kopanem) przedstawit Jan Skotnicki'. Opinie co do

14

Kowalski, Kopera 1911, jak przyp. 8, s. 3.
Ks. G. Kowalski, Z powodu konkursow religijnych Towarzystwa
Przyjaciél Sztuk Pigknych, KMA 1, 1911, nr 2 (marzec), s. 24, oraz
KMA 1, 1911, nr 3 (kwiecien), s. 27-29; Wystawa Wspdtczesnej Sziuki
Koscielnej, KMA 1, 1911, nr 6 (lipiec), s. 71; Wystawa Wipdtezesnej
Polskiej Sztuki Koscielnej im. Piotra Skargi, KMA 1, 1911, nr 9 (listo-
pad), s. 103; Kronika wystaw, KMA 1, 1911, nr 10 (grudzien), s. 111;
Rozstrzygnigcie konkursu na posqg Immaculaty, KMA 1, 1911, nr 10
(grudzieni), s. 113.

16 Kowalski 1911, jak przyp. 15, s. 24.

7 Pierwsza wystawa ,Zwiqzku A.R.M.R.”, w: Pierwsza wystawa...
1911, jak przyp. 5, s. 24-26; na temat kaplicy Skotnickiego, s. 27.
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wartosci artystycznej tego zespotu (oraz jego okreslenia
stylowego) podzielity krytykéw. Jedni doceniali fake, ze
,wspolnemi sitami kilku artystéw stworzona zostata ca-
tos¢ prawdziwie pickna’'®, a malowidta Mtodzianow-
skiego poréwnywali — w tonie jak najbardziej pochleb-
nym — z twérczoscig ,szkoly z Beuron™; inni — jak
Jan Tarczatowicz w lwowskiej ,,Sztuce” — przescigali sig
w zlosliwosciach?. Krytyk ten caly wystawe podsu-
mowal stwierdzeniem: ,,[...] wystawiono »dzieta« o tak
przecigtnym na ogé6t poziomie, ze kazdy nieuprzedzo-
ny jak najsmutniejsza o tej sztuce, o ile w tym kierunku
dalej péjdzie, rokowad niestety musi przysztos¢™!.
Sami organizatorzy bardzo trzezwo i rzeczowo po-
deszli do wynikéw przedsigwzigcia. Ks. Gerard Kowal-
ski potrafit przyzna¢, ze kaplica ,,Zwiazku AR M.R.”
nie spetnita swojej roli ,,pouczenia ogétu, jak ma wy-
glada¢ wnetrze naszych $wiatyn”, dodajac, ze ,ottarz
p. W. Koniecznego jest pomystem zupetnie chybionym
pod wzgledem religijnym”*?. Nie sady estetyczne byty
tu jednak najwazniejsze. Na podkreslenie zastuguje ra-
czej sam fakt zorganizowania wystawy, ktdra nie mia-
ta na gruncie polskim precedensu. Drugim waznym
aspektem tego wydarzenia — tak z punktu widzenia
artystycznego, jak i koscielno-liturgicznego — bylo
zaangazowanie do pracy nad wystrojem wngtrza za-
prezentowanej na wystawie kaplicy nie tylko malarzy,
ale rowniez rzezbiarzy, ciesli, specjalistéw w dziedzinie
,sprzetarstwa’ i meblarstwa, metaloplastyki, sztuki
ksigzki, introligatorstwa i tkanin — czyli, méwiac dzi-
siejszym jezykiem — specjalistéw od ,,designu” i archi-
tektury wnetrz. W okresie rozwoju ruchu ,odnowy
sztuk i rzemiost”, rozkwitu dziatalno$ci Stowarzyszenia
,Polska Sztuka Stosowana”, i to w dodatku w Krako-

8 Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, , Tygodnik Ilustrowany”,

1911, nr 51 (23 XII), s. 1024.

Y Ks. G. Kowalski, Znaczenie I Wystawy Wipdlezesnej Sztuki Ko-
scielnej, KMA 2, 1912, nr 2 (luty), s. 10.

20 J. Tarczatowicz, ,Zamkngé okna®. Gars¢ wwag z powodu wy-
stawy koscielnej w patacu ,Sztuki” w Krakowie, ,Sztuka® 2, 1912,
s. 30-39.Tarczatowicz—ultrakonserwatysta, wielbigcy, stodkic” Madonny
Dolciego i Maratty — w swej recenzji petnej teatralnych chwytéw i fi-
gur retorycznych, ziejacej niechecia do ,stylu zakopianiskiego” oraz jego
tworcy, Stanistawa Witkiewicza (ktdry to otworzyt tytutowe okna pol-
skiej sztuki dla nowoczesnych — ale i zgubnych — impulséw ptynacych
z Zachodu), wigkszos¢ prac architektonicznych poréwnywat ze ,,stylem
zakopiariskim”, keéry uwazat za nieporozumienie, a sama ideg jego po-
wstania odsadzat od celowosci i wszelkiej wartosci.

2t Tarczalowicz 1912, jak przyp. 20, s. 34. Tymczasem recenzent
»Tygodnika ITlustrowanego” pisal, ze wystawa ,zdumiata [...] nawet
optymistéw, wykazata bowiem tak zywa i tak oryginalng i swojska
tworczoé¢ naszych artystéw na polu sztuki kodcielnej, ze wprost nie
wypada méwié o tym przystowiowo trudnym poczatku, chociaz to do-
prawdy tylko poczatek dopiero” — Wystawa sztuki koscielnej w Krako-
wie, , Tygodnik Ilustrowany”, 1911, nr 51 (23 XII), s. 1024.

* Kowalski 1912, jak przyp. 19, s. 10. Podsumowujac cytowany
tu artykut, ks. Kowalski stwierdzat: ,, Wystawe kazda mierzy¢ nalezy nie
tylko wartoscia dziet, ale takie waznoscig krzewionych przez nig idei.
Mozna za$ bez przesady powiedzied, ze obecna wystawa koscielna sze-
rzy donioste dla sztuki koscielnej idee. Oby tylko doczekaty si¢ wszech-
stronnego zrealizowania” (s. 12).
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was designed by Adolf Szyszko-Bohusz, stained
glass and the designs for “interior polychromy” — by
Wojciech Jastrzebowski; Whodzimierz Konieczny
was the author of the altar sculpture and the ante-
pendium; Henryk Kunzek designed the font, the
confessional and the decorative plaques; while Ka-
zimierz Mlodzianowski composed the mural paint-
ings. The project included also the chasubles (Maria
Mtodzianowska-Szymonowiczowa), the appropriate
bindings of the liturgy books (Bonawentura Lenart);
the candlesticks and the sanctuary lamp were de-
signed by Jan Rembowski; the kilim was projected by
Jézef Blicharski. Moreover, Jan Skotnicki exhibited
the “home shrine” (equipped mostly with wooden
sculptures and tapestries, executed in the craft school
at Zakopane)."” Views on the artistic quality of this
set of works (and its style definition) were strongly
divided among critics. Some appreciated the fact
that “a joint effort of several artists created a truly
beautiful entity”*®, and compared Mlodzianowski’s
paintings to works of the “Beuron school”, which
was intended as a compliment'’; others, such as Jan
Tarczatowicz writing for a Lviv magazine “Sztuka”,
outdid one another with caustic remarks.® This
critic summed up the whole exhibition with the sen-
tence: “the exhibited works were generally of such
mediocre quality that every unprejudiced person has
to prophesy the saddest future for this art, if it should
follow in this direction”.”!

The organizers themselves perceived the results
of the whole undertaking in a very level-headed
and matter-of-fact way. Gerard Kowalski could ad-
mit that the chapel of the “Association ARM.R.”
did not fulfil its role of teaching “the general pub-

7" Pierwsza wystawa ,Zwigzku A.RM.R.”, in: Pierwsza
wystawa... 1911 (fn. 5), pp. 24-26; on the Skotnicki chapel,
p. 27.

8 Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik Ilu-
strowany”, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024.

Y Fr. G. Kowalski, Znaczenie I Wystawy Wipdtezesnej Sztu-
ki Koscielnej, KMA 2, 1912, no. 2 (February), p. 10.

20 J. Tarczatowicz, ,,Zambkngé okna”. Garsé wwag z powodu
wystawy koscielnej w patacu ,Sztuki” w Krakowie, “Sztuka” 2,
1912, pp. 30-39. Tarczatowicz — an ultraconservative, revering
“sweet” Madonnas by Dolci and Maratta — in his review, full of
dramatic turns of phrase and rhetorical figures, showing aver-
sion to the “Zakopane style” and its creator, Stanistaw Witkie-
wicz (who opened the titular windows of Polish art to — mod-
ern, but also deleterious — influences from the West), compared
most architectural projects with the “Zakopane style”, which he
considered to be a misunderstanding and refused to grant any
usefulness or value to the ideas lying at its origins.

21 Tarczatowicz 1912 (fn. 20), p. 34. At the same time,
the reviewer of “Tygodnik Ilustrowany” wrote that the exhibi-
tion “surprised [...] even the optimists, since it exhibited such
a lively, original and homely art of our artists in the field of the
church art that it really does not seem fitting to talk about the
customary ‘difficult beginning’, even though it is really just a
beginning” — Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik
Ilustrowany”, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024.



lic what the interiors of our churches should look
like”, adding that “Mr. W. Konieczny’s altar is a com-
plete misunderstanding from the religious point of
view”.”> However, the aesthetic judgements were not
of prime importance in this respect. The very fact of
organizing such an exhibition, unprecedented in Po-
land, is worth emphasizing. The second important
aspect of this event — both from an artistic and litur-
gical point of view — was engaging all kinds of artists
in the work on the decorations of the interior in the
exhibited chapel — not only painters, but also sculp-
tors, carpenters, fitters and furnishers, metalworkers,
book artists, bookbinders and tapestry makers — or,
in contemporary parlance, designers and interior
designers. One would expect that such a piece of
work should have come as no surprise, appearing as
it did at the heyday of the Arts and Crafts Move-
ment, and being executed in Cracow, near Muzeum
Przemystowe [Handicraft Museum] and the birth-
place of the association “Polska Sztuka Stosowana”
[Polish Applied Art], which was flourishing at this
time. However, it was exceptional, as the words of
the exhibition organizers themselves prove:

it has not been the custom with us so far to take into
account this important desideratum for the harmonious
cooperation in the furnishing of the church interior be-
tween the architect, the sculptor and the painter. Actu-
ally not even the smallest attempt was made to furnish
the interior according to its intended use. Each piece was
commissioned at a different place, each wanted to stand
out and differ from the rest. The group of artists deco-
rating the hall [in the Palace of Fine Arts, where ‘the
chapel” was located], guided by the idea of creating har-
monious unity, had this very didactic purpose in mind.
One can criticise the details, but the general idea has to
be applauded, as it revives the good tradition of the cen-
turies past, when, after the building was completed by
the architect, it was taken over by the sculptor or painter
working on the decorations.*

Evaluating the exhibition in hindsight, one can-
not question the observation of Kowalski quoted
above, but this attempt to turn the church interior
into a unified entity, known also under the fashion-
able moniker Gesamtkunstwerk, should be especially
emphasized.” It includes, in my opinion, much

22 Kowalski 1912 (fn. 19), p. 10. Summing up the article quoted
above, Kowalski wrote: “Each exhibition should be measured not only
by the quality of the presented works, but also by the quality of the pro-
moted ideas. It can be said without exaggeration that the present church
exhibition propagates the ideas which are very important for church art.
May they be implemented in a multiplicity of ways” (p. 12).

» Ibidem, p. 10.

2 The predilection for including in his projects the
idea of “the synthesis of the arts”, Gesamtkunstwerk, is usually

wie, w miejscu narodzin tej organizacji, i w bezposred-
niej bliskosci Muzeum Przemystowego, takie dziatanie
pozornie nie moze dziwi¢. O tym, ze byto ono wyjat-
kowe, $wiadcza jednak stowa samych organizatoréw
wystawy:

nie uwzgledniano u nas dotqd tego waznego dezydera-
tu, aby w urzqdzeniu wngtrza kosciola wspétpracowali
w harmonijnym zespole architekt, rzezbiarz i malarz.
Woagile nawet nie byto najmniejszych zabiegow, by wng-
trze odpowiednio do swego przeznaczenia urzqdzié. Kaz-
dy spragt koscielny byt gdzieindziej zamawiany, kazdy
chciat dominowaé i odbijac od reszty. Grupa artystéw
urzqdzajgca swietlice [Patacu Sztuki, w ktdrej pomiesz-
czono ,kaplice”] kierowana ideq utworzenia harmonijnej
catosci miata na wszgledzie ten cel wybitnie dydaktycz-
ny. Mozna krytykowac szczegoly, jednak zasadzie nalezy
prayznal stusznosé, gdyz dobrg odnawia tradycye ubie-
glych wiekdw, w ktdrych po oddanin budowy przez archi-
tekta, obejmowal dalsze roboty dekoracyjne rzezbiarz, czy
artysta malarz®.

Oceniajac wystawe z perspektywy historycznej, nie
tylko nie mozna zakwestionowaé powyzszej obserwacji
ks. Kowalskiego, ale nadto nalezy t¢ probe tworzenia
w kosciotach spdjnej catosci, okreslanej czasem mod-
nym terminem Gesamtkunstwerk, specjalnie podkre-
slie*. Tkwi w niej bowiem, jak sadzg, o wiele wiecej
niz tylko elementy sktadajace si¢ na tradycyjng defi-
nicj¢ ,totalnego dzieta sztuki”, czyli malarstwo, rzezba
i architektura. A co w odniesieniu do sztuki koscielnej
najwazniejsze, kryterium — czy tez zasada — harmo-
nijnego taczenia w jednym zespole réznych dziedzin
sztuki (i to zaréwno sztuk ,picknych”, jak i ,uzytko-
wych”) nie bylto jedynie estetyczne. W tym wypadku
w gre wchodzito kompleksowe wyposazenie i wystréj
$wiatyni — nie tylko jej wnetrza (obrazy, rzezby, sprzety
— jak oftarze, konfesjonaly i in., dekoracja $cian, witra-
ze czy nawet lichtarze, lampy, okucia itp.), ale réwniez
zapewnienie kosciotowi stojacych na wysokim arty-
stycznie poziomie i zharmonizowanych stylowo z resz-
tq wyposazenia przedmiotéw zwigzanych z kultem, jak
naczynia i paramenty liturgiczne, czy dekoracja i opra-
wy ksiag. Nie byla to zreszta idea nowa czy niezna-
na, ale na ziemiach polskich szukajaca dopiero swojej

2 Ibidem, s. 10.
2 Upodobanie do urzeczywistniania w swoich projektach idei
ywspélnoty sztuk”, Gesamtkunstwerku, zwykto si¢ podkresla¢ zwlaszcza
w odniesieniu do twérczosci Franciszka Maczyriskiego, zob. R. Solew-
ski, Franciszek Maczyiiski (1874—1947) krakowski architekt, Krakow
2005 (=Akademia Pedagogiczna im. KEN w Krakowie, Prace Mono-
graficzne, nr 421), s. 76. Do tego nurtu w twdrczosci artysty nalezy
niewatpliwie koscidt Jezuitéw w Krakowie (ibidem, s. 61-65). Nie-
mniej jednak, autorom omawianej wystawy sztuki koscielnej chodzito
raczej o zespolenie sztuk na poziomie ideowym (w sensie mysli prze-
wodniej oraz potrzeb i wymagan liturgii) niz wylacznie pod wzgledem
estetycznym.
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racji bytu (stad w powstalych w zwiazku z wystawa
tekstach méwi si¢ o walorze dydaktycznym tej nie do
korica udanej kaplicy, gdyz bardziej niz o jednorazowe
sukcesy artystyczne chodzito organizatorom o zmiang
pewnych przyzwyczajen, o uswiadomienie ogétu co do
zadan, potrzeb i wymagan sztuki koscielnej®).

W siggajacym poczatkéw wieku XIX ruchu odno-
wy sztuki religijnej takie podejscie do tworzenia sztuki
koscielnej zaproponowali mnisi z Beuron®. Cho¢ do
historii sztuki przeszli gtéwnie jako twércy monumen-
talnych malowidet $ciennych czy nawet dziet architek-
tury, niemieccy benedyktyni zupelnie réwnoprawnie
traktowali wielkie dekoracje malarskie i drobne dzieta
ztotnictwa, hafty i ksiegi liturgiczne (w tej ostatniej
dziedzinie powracajac do przystowiowego juz bene-
dyktynskiego pietyzmu w tworzeniu miniatorskich
dziet sztuki). Dbali o ozdobienie i godny wyglad kaz-
dego zwigzanego z kultem przedmiotu czy pomieszcze-
nia, gdyz takie nastawienie wyptywato z regut liturgii
i uksztattowanych na ich podstawie prawidel sztuki
liturgicznej — ktéra wlasnie w klasztorach benedykeyri-
skich, najpierw we Francji, a potem w Niemczech i in-
nych krajach Europy, odradzata si¢ od potowy wieku
XIX - zgodnie z (zapisang réwniez w Regule $w. Bene-
dykta) maksyma: Ut in omnibus glorificetur Deus” .

Wigcej uwagi nalezaloby poswieci¢ pokazanym na
wystawie projektom ,,polichromii”, tym bardziej ze —
zdaniem wsp6lczesnych recenzentéw — wihasnie w tej
dziedzinie zaprezentowano wtedy wiele ciekawych
prac. Ks. Kowalski pisal, ze wlasciwie pojeta malar-
ska dekoracja kosciola ,nie zapelnia $cian wytacz-
nie ornamentem ale zamieszcza sceny religijne, ktore
w polichromii kosciotéw winny dominowaé. Orna-
ment za$ powinien stuzy¢ tylko do uzupelnienia scen
figuralnych”®. Odnoszac si¢ natomiast do pokazanych

»  Kowalski 1912, jak przyp. 19,s. 9.

% Przyktady beuroriskiego rzemiosta artystycznego w dziedzinie
sztuki koscielnej prezentuje m.in. H. Krins, Die Kunst der Beuroner
Schule. ,\Wie ein Lichtblick vom Himmel”, Beuron 1998, s. 94—106
(kielichy, paramenty liturgiczne, tabernakula, $wieczniki, iluminacje
ewangeliarzy, projekty ottarzy, tronu opackiego, witrazy i sztandaréw,
a nawet mozaiki posadzkowej); zob. tez: H. Cizinskd, Beuronskd umélec-
ka Skola v opatstvi svatého Gabriela v Praze | Die Beuroner Kunstschule in
der Abtei Sankr Gabriel in Prag, Praha 1999, s. 64-71, oraz G. Prezzo-
lini, La teoria e larte di Beuron (cz. 1: La teoria), ,Vita d’arte” 2, 1908,
nr 4, s. 216-217, 220. Na temat szkoly z Beuron w odniesieniu do
sztuki polskiej zob. Wolariska 2004, jak w przyp. 7; ostatnio takze pisali
na ten temat: D. Kudelska, Karola Lanckororiskiego ,,Nieco o nowych
robotach na Wawelu”, w: Mit — Symbol — Mimesis. Studia z dziejéw teorii
i historii sztuki dedykowane Profesor Elzbiecie Wolickiej-Wolszleger, red.
J. Jazwierski, R. Kasperowicz, M. Kitowska-Eysiak, M. Pastwa, Lublin
2009, s. 256-257; oraz M. Kurzej, ,Beuronizacja” lwowskiego kosci-
ola benedyktynek, w: Sztuka Kreséw Wichodnich, t. V11, red. A. Betlej,
A. Markiewicz, Krakéw 2012, s. 117-140 (tam wczesniejsza literatu-
ra).

77 sztuka, ktéra jest stuzba Boza, ktéra stanowi czes¢ liturgii
i ma na celu gloryfikacje. [...] Wychwala¢ Boga sztuka: oto fundament
szkoly beuroriskiej, ktéry odpowiada tradycjom liturgicznym zakonu
benedyktynéw”, Prezzolini 1908, jak przyp. 26, s. 215 (dum. J.W.).

% Kowalski 1912, jak przyp. 19, s. 10.
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more than just the elements included in the tradi-
tional definition of “the synthesis of the arts”, that
is painting, sculpture and architecture. Regarding
church art, the most important criterion or rule for
combining various arts into a harmonious group
(both “fine” and “applied arts”) was not only aes-
thetic. In this case, the thing that had to be taken
into consideration was the integrated furnishing and
decoration of the church — not only its interior fur-
nishing (paintings, sculptures, furnishings such as
altars, confessionals etc., wall decorations, stained
glass, or even candlesticks, lamps, fittings etc.), but
also providing the church with those objects used for
worship, such as liturgical vessels and vestments or
book bindings and decorations, of high artistic qual-
ity and harmonized stylistically with the rest of the
furnishings. After all, it was not a totally new idea,
but in Poland it was just beginning to strive for ac-
ceptance (and for that reason the texts inspired by
the exhibition mention the didactic value of this
not entirely successful chapel, since the organizers
did not so much intend to inspire individual artistic
success as to achieve a change of habits, and make
the general audience aware of the duties, needs, and
requirements of church art®).

In the movement for the renewal of religious art,
which went back to the early 19% century, such an
approach to church art was advocated by the monks
of Beuron.?® Even though in the history of art they
are mostly recognized as the creators of monumental

emphasized especially with regard to the work of Franciszek
Maczy1iski, cf. R. Solewski, Franciszek Maczyriski (1874—1947)
krakowski architekt, Krakéw 2005 (=Akademia Pedagogiczna
im. KEN w Krakowie, Prace Monograficzne, no. 421), p. 76.
This part of the artist’s oeuvre includes undoubtedly the Jesuit
Church in Cracow (ibidem, pp. 61-65). Nevertheless, the au-
thors of the discussed exhibition meant rather the unity of the
arts in the ideological terms (in the sense of the central theme
and the liturgical needs and requirements) than only in the aes-
thetic terms.

»  Kowalski 1912 (fn. 19), p. 9.

% Examples of the Beuron church craft are shown, among
others, by H. Krins, Die Kunst der Beuroner Schule. “Wie ein
Lichtblick vom Himmel”, Beuron 1998, pp. 94-106 (chalices,
liturgical vestments, tabernacles, candlesticks, the illuminations
of the Gospel books, the projects of the abbot’s throne, stained
glass, banners, and even the floor mosaic); cf. also H. Cizinsks,
Beuronskd umélecka skola v opatstvi svatého Gabriela v Praze | Die
Beuroner Kunstschule in der Abtei Sankt Gabriel in Prag, Praha
1999, pp. 64-71, and G. Prezzolini, La teoria e l'arte di Beuron
(part LI: La teoria), “Vita d’arte” 2, 1908, no. 4, pp. 216-217,
220. On the influence of the Beuron School on Polish art cf.
Wolariska 2004 (fn. 7); recently the subject has also been dis-
cussed by: D. Kudelska, Karola Lanckororiskiego ,,Nieco o nowych
robotach na Wawelw”, in: Mit — Symbol — Mimesis. Studia z dzie-
Jjow teorii i historii sztuki dedykowane Profesor Elzbiecie Wolickiej-
Wolszleger, eds. ]. Jazwierski, R. Kasperowicz, M. Kitowska-Ly-
siak, M. Pastwa, Lublin 2009, pp. 256-257; and M. Kurzej,
»Beuronizacja® lwowskiego kosciola benedyktynek, in: Sztuka Kre-
séw Wichodnich, vol. V11, eds. A. Betlej, A. Markiewicz, Krakéw
2012, pp. 117-140 (includes earlier literature).



mural paintings or architectural works, the German
Benedictines approached with equal seriousness
huge decorative paintings and small gold-works,
embroidery and liturgical books (with regard to this
last medium, going back to the proverbial Benedic-
tine loving care in creating miniature works of art).
They paid attention to decoration and the dignified
appearance of every object or room used for wor-
ship, since such an approach was rooted in the rules
of liturgy and the rules of liturgical art ensuing from
them. This liturgical art was revived nowhere else
but in the Benedictine monasteries, first in France,
and then in Germany and other European countries
from the mid-19* century on, in accordance with
the maxim recorded also in St Benedict’s rule: Uz in
omnibus glorificetur Deus”’

More attention also should be paid to the exhib-
ited “polychrome” designs, especially since, accord-
ing to the contemporary reviewers, several interest-
ing examples of this branch of art were presented.
Kowalski wrote that the properly defined decorative
painting in the church “does not fill the walls only
with ornaments, but includes also religious scenes,
which should dominate in church polychromy. The
ornaments should be used only as a supplement to
figurative scenes”.?® Referring to the exhibited de-
signs of mural paintings, he summed up:

The scarcity of figurative religious paintings throws into
relief the designs of church polychromy. The Exhibition
includes the designs of Messrs. Bukowski, Maszkowski,
Mehoffer, Trojanowski, Uziembto, all of whom enjoy
a well-deserved renown. The one that comes to the fore
among others is Bukowskis project of the polychromy in
the parish church in Bochnia. Its considerable advan-
tage is the fact that the artist fills all the larger wall spac-
es with figurative scenes framed with the most exquisite
ornaments, thanks to which the whole is connected in
a very artistic way. We can only congratulate the Col-
legiate Church of Bochnia on this project. Once it is ex-
ecuted, it may well be the most beautiful polychromy in
Poland. Other polychrome designs are usually marked
by their richness of ornamentation, and if any figures
appear in them, they also play a decorative role.”

¥ “the art, which is God’s service, which forms a part

of liturgy and whose purpose is to glorify. [...] Praising God
through art, that is the basis of the Beuron school, continu-
ing the liturgical traditions of the Benedictine order”, Prezzolini
1908 (fn. 26), p. 215 [re-translated from the Polish translation
of the author — translator’s note].

2 Kowalski 1912 (fn. 19), p. 10.

2 Ibidem, p. 11; the reviewer of “Tygodnik Ilustrowa-
ny” wrote about the “polychrome” designs in the similar vein
— Whstawa sztuki koscielnej w Krakowie, “Tygodnik Ilustrowa-
ny’, 1911, no. 51 (23 Dec), p. 1024. The advice of Kowalski
was repeated by Fr. Whadystaw Gérzynski, writing that “it is a
mistake to approach the interior walls of Lord’s temples only

na wystawie projektéw malowidel Sciennych, podsu-
mowywal:

Pray catem ubdstwie figuralnych obrazéw religijnych do-
datmio odbijajq projekty polichromii koscioléw. Mamy na
Wystawie takie projekty pp. Bukowskiego, Maszkowskie-
go, Mehoffera, Trojanowskiego, Uziembly, artystow cie-
szqcych si¢ zastuzong stawq. Na pierwszy plan wysuwa sig
z pomigdzy wszystkich Bukowskiego projekt polichromii
kosciota paraf. w Bochni. Podnies¢ nalezy w nim t¢ nie-
malg zalete, ze artysta wszystkie wigksze plaszczyzny scian
zapetnia scenami figuralnemi, ktdrym daje najpigkniejsze
ornamentacyjne ramy, z pomocq ktérych catos¢ zwiqzana
Jest niezwykle artystycznie. Powinszowac nalezy tego pro-
Jektu kolegiacie bocheriskiej. Wykonany stanowic bedzie
kto wie czy nie najpigkniejszq polichromi¢ w Polsce. Inne
projekty polichromii odznaczajq si¢ przewaznie bogac-
twem ornamentacyjnem a jezeli sq wsréd nich figury, to
i te spetniajq tu rolg dekoracyjng® .

Niestety, casus projektu Bukowskiego dla Bochni
— ktdry nie zostat zrealizowany (podobnie jak nie wy-
konano zadnej z pozostatych dwéch koncepcji nagro-
dzonych w konkursie na malowidta dla tego kosciota:
pierwsze miejsce zajeta propozycja Karola Frycza; trze-
cig nagrod¢ otrzymatl za$ Karol Maszkowski; projekt
Bukowskiego dostal druga nagrodg) — obrazuje los
wigkszo$ci wartosciowych projektéw dekoracji $cien-
nych powstatych w okresie najwickszego rozkwitu ta-
lentéw w tej dziedzinie, przed I wojng $wiatowa®. Na-
wet mimo przeprowadzania konkurséw — o co i tak nie
bylo tatwo, ze wzgledu na zazwyczaj ograniczone $rod-
ki finansowe zamawiajacych — nagrodzone prace naj-

»  Ibidem, s. 11; w podobnym tonie wypowiadat si¢ o pokazanych
na wystawie projektach ,,polichromii” recenzent ,, Tygodnika Ilustrowa-
nego” — Wystawa sztuki koscielnej w Krakowie, , Tygodnik Ilustrowany”,
1911, nr 51 (23 XII), s. 1024. Zalecenia ks. Kowalskiego powtdrzyt
ks. Wiadystaw Gérzynski, piszac, ze ,bledem jest $ciany wewngtrzne
$wiatynl paniskich traktowaé wylacznie dekoracyjnie”; ponadto doda-
wal, ze w malowidlach nalezy uwzgledni¢ ,,prad nacjonalistyczny” oraz
tematy ,z zycia patronéw polskich”, ujete w , typach swojskich”, na tle
»swojskich pejzazy”, z wykorzystaniem , motywéw dekoracyjnych ludo-
wych” (Gérzynski 1911, jak przyp. 5, s. 34). Ks. Whadystaw Gérzyniski
(1856-1920) byt zastuzonym dla sztuki koscielnej kaptanem diecezji
kujawsko-kaliskiej, w ktérej dzigki niemu zostal utworzony pierwszy
w Krélestwie Kongresowym komitet artystyczny majacy opiniowaé
do realizacji dzieta sztuki koscielnej (zwlaszcza projekty nowych ko-
$ciotéw); byl pierwszym wykladowcea historii sztuki chrzedcijariskiej
w seminarium oraz wlaciwym organizatorem Muzeum Diecezjalnego
we Whoctawku; publikowat w ,,Ateneum Kaptanskim” i ,Architekcie”
(ks. S. Librowski, Gérzyriski Wiadystaw, w: Polski Stownik Biograficzny,
t. 8, Wroctaw—Krakéw—Warszawa 1959-1960, s. 459-460).

3 Ostatecznie dekoracjg kosciota w Bochni zrealizowali w roku
1912 Leonard Winterowski (1886—1927) — malarz niemajacy zupetnie
doswiadczenia ani wigkszego dorobku w dziedzinie malarstwa monu-
mentalnego — oraz Michat Tarczatowicz, a o walorach artystycznych
ich pracy moze $wiadezy¢ fakt, ze w latach 1965-1967 zastapiono ja
nowymi malowidlami Wactawa Taranczewskiego (1903-1987). Zob.
J. Wéjrowicz, Kosciot parafialny w Bochni, Bochnia 1983, s. 97-98;
J. Wyczesany, Wystrdj artystyczny kosciola sw. Mikotaja w Bochni, Boch-
nia 1988, s. 13, 46-47.
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czgéeiej nie byly przeznaczane do realizacji. Wymowna
ilustracj¢ panujacych podéwczas zwyczajow stanowia
dzieje kilku projektéw Mehoffera (dekoracji skarbca
wawelskiego, katedry ptockiej, katedry ormianskiej we
Lwowie oraz nieco pdzniejszy, nagrodzony, a niezreali-
zowany projekt dla kaplicy na Kahlenbergu) czy ,far-
sowy” konkurs na dekoracj¢ katedry ormiariskiej ogto-
szony przez arcybiskupa Teodorowicza w roku 1910 po
— jak si¢ okazalo, chwilowej — rezygnacji z propozycji
Mehoffera’'.

Wzorzec polichromii koscielnej zostal ustalony
przez Jana Matejk¢ pod koniec wieku XIX w dekora-
¢ji kosciota Mariackiego w Krakowie®. Jak to barwnie
ujat Eligiusz Niewiadomski:

Matejko, malujgc [w] 1890 7. kosciot Marjacki — miat gest
patrjarchy, wskazujgcego droge pokoleniom. Polichromja
ta wstrzqsnela jak piorun Swiar malarski: wykazata mu,
Jak potezne efekty dajq si¢ tu osiggngc przy pomocy zu-
petnie prostych Srodkdw, i jak czarownie wdzigczne pola
otwierajg si¢ tutaj dla sztuki. Nieprzeparty urok tego
dzieta ogarngl malarzy. Kazdy, w kim taita si¢ odrobina
dekoracyjnego smaku, snit o malowanin wngtrza. W cig-
gu najblizszych lar 25 szereg wybitnych artystow dorwat
sig do kosciotéw i wykonat kilkanascie pigknych polichro-
mip.

Model Matejki zostat zmodyfikowany przez jego
ucznidw, Stanistawa Wyspiariskiego i Jézefa Mehoffera,
a na poczatku wieku XX doczekal si¢ wersji ,secesyj-
nej” i ,ludowej” wypracowanych przez Wiodzimierza
Tetmajera (1862-1923)%. Uzyskawszy aprobate za-
réwno duchowienistwa, jak i wiernych, stat si¢ bardzo
popularny i przetrwal az do trzeciej dekady XX stule-
cia®. Kultywowali go zaréwno spadkobiercy Matejki
w linii prostej (np. wspomniany juz Jan Bukowski,
uczen i wspStpracownik Tetmajera), jak i — w formach

3 L. Kuchtéwna, Karol Frycz, Warszawa 2004, s. 128-129;
J. Wolanska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach 1902—1938.
Przemiany architektoniczne i dekoracja wnetrza, Warszawa 2010,
s. 98-100.

3 Na temat zrédet Matejkowskiej kompozycji w sztuce euro-
pejskiej wezesniejszych lat wieku XIX zob. W. Batus, Sztuka sakralna
Krakowa w wicku XIX. Czesé IT: Matejko i Wyspiasiski, Krakéw 2007
(=Ars Vetus et Nova, t. 21), rozdziat I: Kosciét Mariacki (podrozdziat:
Kontekst europejski).

» E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX wieku, Warsza-
wa 1923, 5. 299.

3 Ks. J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Wiodzimierza
Tetmajera, Krakéw 1994.

O tym, ze tak dlugie trwanie dziewigtnastowiecznych wzoréw
w praktyce artystycznej malarzy koscielnych nie byto wylacznie polska
specyfika, §wiadczy opracowanie S. Wettstein, Ornament und Farbe.
Zur Geschichte der Dekorationsmalerei in Sakralriumen der Schweiz um
1890, [Heiden] 1996. Praca obejmuje okres 1840-1930 i jest cennym
(bo odosobnionym) przyktadem opracowania traktowanej powszech-
nie raczej pogardliwie dziedziny sztuki koscielnej, ktérej zabytkéw,
zwlaszcza po reformach Vaticanum II'i zwiazanych z nimi przeksztalce-
niach wnetrz koscielnych, nie zachowalo si¢ zbyt wiele.
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Unfortunately, the case of Bukowski’s project
for Bochnia, which was not realized (just like two other
projects awarded in the competition for the paintings
for this church: the first place was won by the design
of Karol Frycz, the third award was received by Karol
Maszkowski; Bukowski’s project was awarded the sec-
ond place), is typical of most of good mural projects
made in the period before World War I, when there
was an abundance of talented artists working in this
medium.* Despite the competitions (the organization
of which was not easy because of the usually limited
financial means of the commissioning institutions) the
awarded projects usually were not realized. A telling illus-
tration of the prevailing customs is the story of a number
of designs by Mehoffer (the decorations for the Wawel
Royal Castle treasury, the Plock cathedral, the Armenian
cathedral in Lviv and the slightly later, awarded but un-
realised design for the Kahlenberg chapel) or the farcical
competition for the decorations of the Armenian cathe-
dral, announced by Archbishop Teodorowicz in 1910
after resigning from Mehoffers project (the resignation
turned out to be only temporary).”!

The model for church polychromy was developed
by Jan Matejko in the late 19* century in his decorations
of St Mary’s Church in Cracow.”* As Eligiusz Niewia-
domski put it eloquently:

as a medium for decorations”; he also added that the paint-
ings should include “nationalist motifs” and the scenes from
“the lives of Polish patron saints”, painted in “a local manner”,
against “local landscapes” and employing “folk decorative ele-
ments” (Gérzynski 1911 (fn. 5), p. 34). Wiadystaw Gérzyriski
(1856-1920) was a priest in the Kujawy-Kalisz diocese, who
rendered considerable services to church art; it was due to him
that in his diocese the first Artistic Committee in the Russian
partition of Poland was created. Its aim was to judge the works
of church art (especially the projects of new churches); he was
the first lecturer of the history of Christian art and the actual
organizer of the Diocesan Museum in Wioctawek; he published
in “Ateneum Kaptariskie” and “Architeke” (Fr. St. Librowski,
Gorzyriski Wiadystaw, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 8,
Wroctaw—Krakéw—Warszawa 1959-1960, pp. 459—460).

30 Tn the end, the decorations of the Bochnia church
were painted in 1912 by Leonard Winterowski (1886-1927)
— a painter with no experience or significant body of work in
the field of monumental painting — and Michat Tarczatowicz;
the artistic quality of their work can be judged by the fact that
in 1965-1967 it was replaced with new paintings by Waclaw
Taranczewski (1903-1987). Cf. J. Wéjtowicz, Koscidt parafial-
ny w Bochni, Bochnia 1983, pp. 97-98; J. Wyczesany, Wjstrdj
artystyczny kosciota sw. Mikolaja w Bochni, Bochnia 1988, pp.
13, 46-47.

3 L. Kuchtéwna, Karol Frycz, Warszawa 2004, pp.
128-129; J. Wolaniska, Katedra ormiariska we Lwowie w latach
1902-1938. Przemiany architektoniczne i dekoracja wngtrza,
‘Warszawa 2010, pp. 98-100.

3 On the provenance of Matejko’s composition from
the European art of the earlier decades of the 19th century cf.
W. Batus 2007 (fn. 3), chapter I: Koscidt Mariacki (subchapter:
Kontekst europejski).



Matejko, painting [in] 1890 St Marys Church was a patri-
arch, paving the way for the following generations. His poly-
chromy thunderstruck the painting world, showing what
magnificent results can be achieved through quite simple
means, and what charming opportunities present themselves
Jor art here. The irvesistible charm of this work possessed the
painters. Every one who had at least a spark of decorative
taste dreamt about interior painting. During the following
25 years a number of eminent artists seized the churches and
executed over a dozen beautiful polychromies

Matejkos model was modified by his disciples,
Stanistaw Wyspiariski and Jézef Mehoffer, and in the
early 20" century it coined its “Art Nouveau” and
“folk” versions, developed by Wlodzimierz Tetmajer
(1862-1923).> Having achieved the approval of both
the clergy and the congregations, it became very popu-
lar and survived until the 1920s.* It was cultivated both
by direct heirs of Matejko (e.g. the aforementioned Jan
Bukowski, Tetmajer’s student and partner) as well as by
house painters, decorating hundreds of churches, not
only the country ones, employing the increasingly mod-
ernized forms (which, judging from the artistic point of
view, meant barbarized and trivialized).*® Niewiadomski

3 E. Niewiadomski, Malarstwo polskie XIX i XX wicku,
Warszawa 1923, p. 299.

3 J. A. Nowobilski, Sakralne malarstwo scienne Whodzi-
mierza Tetmajera, Krakéw 1994.

»  The durability of the 19th-century models in the artis-
tic practice of church painters was not a specifically Polish thing,
as shown in the work of S. Wettstein, Ornament und Farbe. Zur
Geschichte der Dekorationsmalerei in Sakralviumen der Schweiz
um 1890, [Heiden] 1996. The book covers the period 1840—
1930 and is a valuable (since rare) instance of a study on a genre
of church art which is usually treated rather disdainfully, and
whose numerous examples, especially after the reforms of Vati-
canum II and the following refurbishments of church interiors
were not preserved.

3 Interesting and apt observations on the revival of
church decorative painting in the late 19th and early 20th cen-
tury can be found in T. Chrzanowski, M. Kornecki, Szzuka Zi-
emi Krakowskiej, Krakéw 1982, pp. 545-550. On the subject
of the imitations of Matejko’s paintings, the above authors say
“one of such continuators of master’s style was, among others,
Stanistaw Bochenski (or Bochyriski), the author of the extant
paintings in LudZmierz and not extant paintings in the Jesuit
church in Nowy Sacz. In the contract for the latter it is stated
clearly that they have to be executed ‘in Matejko’s style, as in St
Mary’s Church in Cracow, according to the directions of Prof.
Luszezkiewicz 7 (ibidem, pp. 545-546; A. Melbechowska-Luty,
Bochyriski (Bocheriski) Stanistaw, in: Stownik Artystow Polskich,
vol. 1, Wroctaw 1971, p. 191). Among other imitators of Mate-
jko the authors of the cited study list i.a. Piotr Nizinski (the
decorations of the church at Szczurowa, 1893; M. Biernacka,
Niziniski Piotr, in: Stownik Artystéw Polskich, vol. 6, Warszawa
1998, pp. 94-98). In turn, Jozef Mikulski executed on the ba-
sis of Matejko’s project the paintings in the church at Ujano-
wice near Limanowa (J. Derwojed, Mikulski Jozef, in: Stownik
Artystow Polskich, vol. 5, Warszawa 1993, p. 556). A detailed
survey and subsequent catalogue could bring up many more
names of painters and paintings imitating Matejko’s work. Since
they were usually works of low artistic quality (and mostly ex-
ecuted in the late 19th or already in the 20th century), they

coraz bardziej zmodernizowanych (a z punktu widzenia
wartoéci artystycznej — zbarbaryzowanych i strywia-
lizowanych) — malarze rzemieslnicy dekorujacy setki,
nie tylko wiejskich, koéciotéw*®. Zapewne wigc miat
racj¢ Niewiadomski, gdy pisal, ze posréd setek realiza-
Gji ,pigknych” polichromii powstalo tylko kilkanascie.

W péiniejszym czasie, cho¢ zmiany w stosunku do
oryginatu byly wyrazne, to dokonywaly si¢ w obrebie
pewnego ustalonego schematu. Wsréd twércéw mio-
dopolskich malowidet $ciennych (ktérych prace réw-
niez znalazly nasladowcéw) wyrdzniajg si¢ zwlaszcza
Karol Frycz*” oraz wspomniany juz Tetmajer. Monu-
mentalng twérczoscia Wyspiadskiego zafascynowany
byl natomiast mtodo zmarly malarz Jan Bulas (1878—

% Interesujace i celne uwagi na temat odrodzenia koscielnego

malarstwa dekoracyjnego w koricu wieku XIX i na poczatku nastgpnego
stulecia wyrazili T. Chrzanowski, M. Kornecki, Sztuka Ziemi Krakow-
skiej, Krakow 1982, s. 545-550. Na temat nadladownictwa malowidet
Matejki wspomniani autorzy pisza: ,jednym z takich kontynuatoréw
stylu mistrza byt m.in. Stanistaw Bochenski (lub Bochyriski), autor za-
chowanych malowidet w LudZmierzu oraz nie zachowanych w jezuic-
kim kosciele w Nowym Saczu. W kontrakcie na te ostatnie stwierdzono
wyraznie, ze maja by¢ wykonane »w stylu Matejkowym, jak kosciét
P. Marii w Krakowie, wedtug wskazéwek prof. Luszczkiewicza«” (ibi-
dem, s. 545-546; A. Melbechowska-Luty, Bochyriski (Bocheriski) Stani-
staw, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 1, Wroctaw 1971, s. 191). Wsréd
kolejnych nasladowcéw Matejki autorzy cytowanego opracowania wy-
mieniaja m.in. Piotra Niziriskiego (dekoracja kosciota w Szczurowej,
1893; M. Biernacka, Niziriski Piotr, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 6,
Warszawa 1998, s. 94-98). J6zef Mikulski za§ wykonat wedtug projek-
tu Matejki malowidla w kosciele Ujanowicach k. Limanowej (J. Der-
wojed, Mikulski Jozef, w: Stownik Artystéw Polskich, t. 5, Warszawa
1993, 5. 556). Szczegbtowe prace inwentaryzacyjne moglyby przynies¢
wiele jeszcze nowych nazwisk malarzy i realizacji nasladujacych dzieto
Matejki. Jako ze byly to zazwyczaj prace na niewysokim poziomie arty-
stycznym (a na dodatek powstate w koricu XIX lub juz w wieku XX),
nie wspominaja o nich katalogi zabytkéw, co znacznie utrudnia rze-
telng podbudowe przedstawionych tu uogélniajacych wnioskéw. Nie
ulega watpliwosci, ze najchetniej nasladowano muzykujacych aniotéw
(Tetmajer namalowat na sklepieniu kosciota klasztornego w Kalwarii
Zebrzydowskiej aniotéw trzymajacych banderole z wezwaniami Lita-
nii loretariskiej). Wplyw malowidel Matejki siggat nawet stosunkowo
daleko od Krakowa. Jako ,wzorowane na Matejkowskiej polichromii
kosciota Mariackiego w Krakowie” okresla Tomasz Zaucha fragmen-
ty malowidel w kosciele parafialnym w Stojaricach, zob. T. Zaucha,
Kosciot parafialny p.w. Matki Boskiej z Géry Karmel w Stojaricach,
w: Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego,
t. 3, Krakéw 1995 (=Materialy do dziejow sztuki sakralnej na ziemiach
wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, cz. 1, red. J.K. Ostrowski), s. 184,
il. 268 — istotnie, aniotowie sprawiaja wrazenie namalowanych niemal
wedtug kartonéw Matejki; tak samo charakteryzuje postaci aniotéw
na sklepieniu prezbiterium kosciota w Wyznianach Aneta Gluziriska
(Koscidt parafialny p.w. sw. Mikotaja w Wyznianach, w: Koscioty i klasz-
tory..., t. 11, Krakéw 2003, s. 338, il. 549, 561-562). Nasladowano tez
og6lna dyspozycje Matejkowskiej polichromii; wzorowano si¢ na niej,
powtarzajac nawet pozornie obiegowe, neogotyckie motywy dekora-
cyjne, np. w kosciele w Grédku Jagielloriskim (J.K. Ostrowski, Koscidt
parafialny p.w. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Grodku Jagielloriskim,
w: Koscioly i klasztory..., , t. 8, Krakéw 2000, s. 97-98, il. 150-153);
przede wszystkim jednak na wzér kosciota Mariackiego chciano odno-
wi¢ Iwowska katedre facifiska. Podobne przyklady mozna by mnozy¢.
O znaczeniu malowidet Matejki jako wzoru zob. tez: Skrodzki 1989,
jak w przyp. 2, s. 35.

7 Karolowi Fryczowi i jego malowidtom oraz projektom malo-
widel koscielnych (m.in. dla Szczucina, Bochni, Sandomierza) osobna
broszurke poswigcit ks. Jézef Rokoszny (por. przyp. 6).
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1917), twérca malowidet w kosciele w Rzepienniku
Biskupim (1912), ktdrych projekty pokazano zreszta
na krakowskiej wystawie w roku 19117,

Od formuly ,historyzujacych” malowidet $cien-
nych wywodzacych si¢ ze szkoly matejkowskiej i od
mlodopolskiej ludowo-dekoracyjnej stylistyki  zu-
petnie odbiegata twérczos¢ Eligiusza Niewiadomskie-
go (1869-1923)*. Mam tu na mysli jego malowidla
w kosciele $w. Barttomieja w Koninie (1908-1910)
majace niewiele wspdlnego z opisanymi wyzej ten-
dencjami, a ktére bywaja poréwnywane z twérczoécia
Maurice’a Denisa®.

Jednym z najplodniejszych twércéw koscielnych
malowidel $ciennych, czynnym w obu omawianych
tu okresach — przed I wojna $wiatowg i po niej — byt
jednak, jak si¢ zdaje, Jan Bukowski (1873-1943)%.
Artysta ten, wyrosly na gruncie stylistyki secesyjnej,
w okresie powojennym starat si¢ ja modernizowaé po-
przez geometryzacj¢ pierwotnie floralnej ornamentyki.
Z tego nurtu, jak sadz¢, wywodzi si¢ na przyktad twor-
czo$¢ artysty nastgpnego pokolenia, Zygmunta Millego
(1898-1963)%. Ks. Tadeusz Kruszyniski okreslit artyste
— tworzacego dekoracje ztozone z silnie zgeometryzo-
wanego ornamentu ro§linnego, z rzadka wzbogacone
pojedynczymi motywami figuralnymi — jako tego, kté-
ry ,,nie zaniedbujac starej symboliki koscielnej, wpro-
wadza nowe formy”*. W podobnym nurcie (réwniez
wyraznie nawigzujacym do prac Bukowskiego) tworzyt
Mieczystaw Rézariski, autor interesujacych witrazy
i malowidet $ciennych w kosciele w Swiatnikach Gér-

3% Chrzanowski, Kornecki 1982, jak przyp. 36, s. 547; Pierwsza
wystawa... 1911, jak przyp. 5, s. 38, nr kat. 56; Z. Baranowicz, Bulas
Jan, w: Stownik Artystéw Polskich 1971, jak przyp. 36, s. 27 (artysta
wykonat ponadto malowidla oraz stacje Drogi Krzyzowej w kosciele
parafialnym w NiedZwiedziu k. Limanowej).

¥ M. Le$niakowska, Niewiadomski Eligiusz, w: Stownik Artystéw
Polskich 1998, jak przyp. 36, s. 77-82.

4 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 46-48.

4 K. Crarnocka, Bukowski Jan, w: Stownik Artystéw Polskich
1971, jak przyp. 36, s. 274-276. Informacje na temat monumental-
nych realizacji Bukowskiego podane w cytowanej nocie sa niekom-
pletne; w ostatnim czasie do @uvre artysty dopisano dekoracjg kosciota
parafialnego w Klodnie Wielkim (zob. J. Skrabski, Koscidt parafialny
pw. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Klodnie Wielkim, w: Koscioly
i klasztory..., jak przyp. 33, t. 8, Krakéw 2000, s. 150, 152, il. 283~
289); jak wspomniano, artysta nie zrealizowal swojego projektu dla
kosciota w Bochni. Zob. tez: Chrzanowski, Kornecki 1982, jak
przyp. 36, s. 547-548. Najnowsze i, jak dotad, najbardziej kom-
pletne wiadomos$ci w tym zakresie przynosi niepublikowana praca
I. Buchenfeld-Kaminskiej, ,Scienne malarstwo sakralne Jana Bukow-
skiego”, Krakéw 2002 (praca magisterska napisana pod kier. dra hab.
W. Batusa w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego).

2 H. Bartnicka-Gorska, Milli Zygmunt, w: Stownik Artystéw Pol-
skich 1993, jak przyp. 36, s. 566-568; Chrzanowski, Kornecki 1982,
jak przyp. 36, s. 549; ks. T. Kruszyniski, Polichromje koscielne Zygmun-
ta Milliego, ,Rzeczy Pigkne” 9, 1930, nr 4-6, s. 79-84. Artysta wy-
konal malowidta w kosciele §w. Jana, xx. Misjonarzy na Nowej Wsi
oraz na Piaskach Wielkich w Krakowie, a takze w kosciele parafialnym
w Luborzycy.

# Kruszyniski 1930, jak przyp. 42, s. 79.
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was probably right when he wrote thatamong hundreds
of realizations, there were only about a dozen “beautiful”
polychromies.

Later on, even though the modifications of Mate-
jkos original were discernible, they were still made
within a certain established formula. Among the Young
Poland authors of mural paintings (whose work was also
imitated) the outstanding contributors are Karol Frycz”
and the aforementioned Tetmajer. In turn, the monu-
mental paintings of Wyspiariski fascinated Jan Bulas, a
prematurely deceased painter (1878-1917), the author
of the paintings at Rzepiennik Biskupi (1912), whose
projects were shown at the Cracow exhibition in 1911.%

The wall paintings of Eligiusz Niewiadomski (1869—
1923) completely departed from the “historicizing”
Matejko school formula and from the Young Poland,
folk-decorative stylistics.”” I refer here to his paintings
in St Bartholomew’s Church in Konin (1908-1910),
which have litde to do with the tendencies described
above, but are sometimes compared with the work of
Maurice Denis.®

are not mentioned in the existing catalogues of historic monu-
ments, which makes reaching a reliable basis for these general
conclusions very difficult. Undoubtedly, the musician angels
were most often imitated (Tetmajer painted on the ceiling of
the monastery church at Kalwaria Zebrzydowska angels holding
the banderoles with the petitions of 7he Litany of Loreto). The
influence of Matejko’s paintings reached even places relatively
distant from Cracow. Tomasz Zaucha describes the fragments
of the paintings in the parish church at Stojafice as “patterned
on Matejko’s polychromy in St Mary’s Church in Cracow”, cf.
T. Zaucha, Kosciél parafialny p.w. Matki Boskiej z Géry Karmel
w Stojaricach, in: Koscioly i klasztory rzymskokatolickie dawne-
g0 wojewddzrwa ruskiego, vol. 3, Krakow 1995 (=Materialy do
dziejow sztuki sakralnej na ziemiach wschodnich dawnej Rzeczy-
pospolitej, part 1, ed. J. K. Ostrowski), p. 184, fig. 268 — indeed,
the angels seem to be painted exactly according to Matejko’s
cartoons; the figures of the angels on the chancel ceiling in the
church at Wyzniany are described similarly by Aneta Gluziniska
(Koscidl parafialny p.w. sw. Mikotaja w Wyznianach, in: Koscioty i
klasztory..., vol. 11, Krakéw 2003, p. 338, figs. 549, 561-562).
Also the general outline of Matejko’s polychromy was imitated;
it was followed even in the apparently common, neogothic
decorative motifs, e.g. in the church at Grédek Jagielloriski
(J.K. Ostrowski, Kosciél parafialny p.w. Podwyzszenia Krzyza
Swigtego w Grodhku Jagielloriskim, in: Koscioly i klasztory..., , vol.
8, Krakéw 2000, pp. 97-98, figs. 150—-153); most importantly,
there were plans to renovate the (Roman-Catholic) cathedral in
Lviv. Many similar examples could be quoted. On the meaning
of Matejko’s paintings as the model cf. also Skrodzki 1989 (fn.
2), p. 35.

% A separate pamphlet discussing Karol Frycz and his
paintings and designs of church paintings (among others for
Szczucin, Bochnia, Sandomierz) was written by Jézef Rokoszny
(cf. fn. 6).

3% Chrzanowski, Kornecki 1982 (fn. 36), p. 547; Pierwsza
wystawa... 1911 (fn. 5), p. 38, catalogue no. 56; Z. Baranowicz,
Bulas Jan, in: Stownik Artystéw Polskich 1971 (fn. 36), p. 27 (the
artist was the author also of the paintings and the Stations of the
Cross in the parish church at NiedZwiedZ near Limanowa).

¥ M. Leéniakowska, Niewiadomski Eligiusz, in: Stownik
Artystéw Polskich 1998 (fn. 36), pp. 77-82.

% Skrodzki 1989 (fn. 2), pp. 46-48.



However, one of the most prolific authors of
church mural paintings, active during both periods
discussed here — before World War I and after it,
seems to be Jan Bukowski (1873-1943).4' The art-
ist, whose style was rooted in Art Nouveau, in the
interwar period tried to modernize it through the
introduction of more geometrical forms into the
originally floral ornaments. This trend, in my view,
was the inspiration for the work of a next generation
artist, Zygmunt Milli (1898-1963).* Fr. Tadeusz
Kruszyniski described the artist, who created decora-
tions consisting of strongly geometricized plant mo-
tifs, rarely enriched by single figurative motifs, as the
one who “while not neglecting the old church sym-
bols, introduces new forms”.* Mieczystaw Rézariski
worked in a similar vein, also clearly alluding to
Bukowski’s work in his interesting stained-glass win-
dows and mural paintings in the church at Swiatniki
Gorne, which was described by Jan Bukowski
himself as the work of “moderation, good taste and
understanding of the character of the decoration
which remains dignified, despite its lush and ornate
cover”. According to Bukowski “the skilfully exe-
cuted polychromy, emphasizing the organic parts of
architecture with dense mass of decorative elements
contrasting their plant and geometrical ornaments
with plain spaces, creates aesthetically pleasing and
noble atmosphere of the interior”.

In 1927 Franciszek Siedlecki repeated almost
word for word the recommendations for church

mural paintings formulated by Gerard Kowalski:

4 K. Czarnocka, Bukowski Jan, in: Stownik Artystéw Pol-
skich 1971 (fn. 36), pp. 274-276. The informations on the
monumental works of Bukowski in this entry are incomplete;
recently the decorations of the parish church at Ktodno Wielkie
were added to the artist’s auvre (cf. J. Skrabski, Koscidl parafi-
alny p.w. Podwyzszenia Krzyza Swigtego w Klodnie Wielkim, in:
Koscioly i klasztory... (fn. 33), vol. 8, Krakéw 2000, pp. 150, 152,
figs. 283-289); as has been mentioned, the artist did not realise
his project for the church in Bochnia. Cf. also: Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 547-548. The most recent and so
far the most complete information on the subject is included in
the unpublished thesis of I. Buchenfeld-Kamirska, “The sacred
mural paintings of Jan Bukowski”, Krakéw 2002 (M.A. thesis
supervised by Prof. W. Batus in the Institute of Art History at
the Jagiellonian University in Cracow).

“ H. Bartnicka-Gérska, Milli Zygmunt, in: Stownik Ar-
tystéw Polskich 1993 (fn. 36), pp. 566-568; Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 549; Fr. T. Kruszyniski, Polichrom-
je koscielne Zygmunta Milliego, “Rzeczy Pigkne” 9, 1930, nos.
4-6, pp. 79-84. The artist was the author of the paintings in
St John’s Church, the Vincentian Church at Nowa Wie$ and
at Piaski Wielkie in Cracow as well as in the parish church at
Luborzyca.

# Kruszynski 1930 (fn. 42), p. 79.

“ ], Bukowski, Prace dekoracyjne Mieczystawa Rézariskiego,
“Rzeczy Pigkne” 7, 1928, nos. 1-3, pp. 11-12; Chrzanowski,
Kornecki 1982 (fn. 36), p. 548 (here the artist’s first name was
mistakenly listed as Stanistaw).

 Bukowski 1928 (fn. 44), p. 11.

% Ibidem.

nych®, o ktérych sam Jan Bukowski pisal, ze w dziele
tym artysta ,wykazat [...] umiar, dobry smak i zro-
zumienie charakteru dekoracji nacechowanej, mimo
bujnej i strojnej szaty, religijnem dostojeistwem™.
Wedtug Bukowskiego bowiem ,umiejetnie przepro-
wadzona polichromja, podkredlajaca organiczne czg-
$ci architektury zwartymi masami dekoracyjnych ele-
mentéw przeciwstawiajacych sile dzialania motywéw
roflinnych i geometrycznych plaszczyznom gtadkim,
nadajac zywo$¢ i znaczenie, tworzy estetyczng i szla-
chetna atmosfere wnetrza™.

W roku 1927 Franciszek Siedlecki niemal powté-
rzyt zalecenia, ktére prawie dwadziescia lat wezesniej
w odniesieniu do koscielnych malowidet $ciennych
sformutowat ks. Gerard Kowalski:

Malarstwo religijne, a méwigc jeszcze scislej — polichrom-
Jja kosciotow, znajduje si¢ obecnie w stanie przejsciowym
naréwni z catq sztukg europejskq. ITraktowanie wngtrz
kosciotow czysto dekoracyjnie, wwzglednianie prawie
wylgcznie ornamentu na niekorzys¢ kompozycji figural-
nej, zupetne odejscie od symboliki religijnej i od liturgji,
uprawiane dotychczas przez wszystkich prawie malarzy
nie wytrzymuje krytyki i nie odpowiada juz nowoczesnym
wymaganiom. A chociaz starano sig polichromje koscielng
odswiezy¢ przez wprowadzenie w ornament motywow lu-
dowych i przez zestawianie barw oparte o gamg kolorowg
Iudowq — tem jednak nie rozwigzano kwestji nowoczesnej
polichromji koscielnej”.

Jako malarzy zastuzonych na niwie malarstwa ko-
Scielnego (oprécz Wyspiariskiego i Mehoffera) Sie-
dlecki wspomnial takze Edwarda Trojanowskiego
(1873-1930), Karola Frycza, Antoniego Procajlowicza
(1876-1949), Franciszka Bruzdowicza (1861-1912),
Karola Maszkowskiego i Tadeusza Noskowskiego
(1876-1932)%. Symptomatyczne jest akcentowanie

“ ], Bukowski, Prace dekoracyjne Mieczystawa Rézarskiego, ,Rze-

czy Pigkne” 7, 1928, nr 1-3, s. 11-12; Chrzanowski, Kornecki 1982, jak
przyp. 36, s. 548 (tu imig artysty zostalo mylnie podane jako Stanistaw).

“ Bukowski 1928, jak przyp. 44, s. 11.

4 Tbidem.

7 Arf. [E Siedlecki], Malarstwo religijne w Polsce, w: Polski prze-
wodnik katolicki I, red. A. Szymanski, Warszawa 1927, s. 419. Przykta-
dy wlhasnej twérczosci malarskiej Siedleckiego ilustruje katalog Sladami
prerafaclitéw. Artysci polscy i sztuka brytyjska na przetomie XIX i XX w.,
katalog wystawy, Muzeum Palac w Wilanowie, Warszawa 2000,
nr kat. 54-63, s. 69-74. Siedlecki tworzyt gtéwnie obrazy o charakte-
rze religijnym lub parareligijnym. Mial osobiste kontakty z Rudolfem
Steinerem i znat jego doktryng antropozofii; wiele obrazéw Siedlec-
kiego jest zblizone w kolorystyce do ,eurytmicznych” gam barwnych
Steinera (opartych z kolei na Farbenlehre Goethego), zastosowanych
np. w dekoracji jego Goetheanum w Dornach pod Bazyleg (zob. np.
H. Biesantz, A. Klingborg, Das Goetheanum. Der Bau-Impuls Rudolf
Steiners, Dornach 1978).

% Malarzy tych wymienia tez Niewiadomski 1923 (jak przyp.
33, s. 303-305, 309-310); R. Biernacka, Procajlowicz Antoni,
w: Polski Stownik Biograficzny, t. 28, Wroctaw 1984-1985, s. 466-468;
T. Mroczko, Bruzdowicz Franciszek, w: Stownik Artystéw Polskich 1971,
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w artykule doniostosci symboliki religijnej, wagi li-
turgii oraz koniecznoéci uwzglednienia kompozycji
figuralnych jako elementéw majacych stanowi¢ pod-
stawe ,nowego” malarstwa koscielnego. Siedlecki byt
przekonany o tym, ze to ,nowe” malarstwo dopiero
powstanie, podczas gdy w praktyce w sztuce kosciel-
nej konczyto si¢ zapotrzebowanie nawet na malowidta
ornamentalne, o wigkszych cyklach figuralnych juz nie
wspominajac®.

Sposréd twéreéw koscielnych malowidet ciennych
w okresie migdzywojennym wypada wymieni¢ jeszcze
Zdzistawa Gedliczke (1888-1957), ktéry w latach 30.
wieku XX wykonat prace w kosciotach w Czernicho-
wie, Lagiewnikach, Niegardowie i Bialej; Juliana Ma-
karewicza (1855-1933), taczacego dziatalno$¢ konser-
watorska z wlasng twdrczoscia w zakresie malowidet
$ciennych, oraz jeszcze jednego konserwatora i mala-
rza dekoratora — Jézefa Edwarda Dutkiewicza (1903—
1968)°°. Tg droga poszedt rowniez Kazimierz Smuczak
(1906-1996), twoérca okoto trzydziestu monumental-
nych dekoracji kosciotéw (z ktérych mniej wigcej po-
towa powstata w okresie migdzywojennym)>'.

jak przyp. 36, s. 252; obraz Bruzdowicza, przedstawiajacy wykonana
przez niego w roku 1908 dekoracje wnetrza kosciota w Cimkowiczach,
zilustrowano w katalogu Sladami prerafaelitow... 2006, jak przyp. 47,
nr kat. 166, s. 151; J. Derwojed, Noskowski Tadeusz, w: Stownik Ar-
tystow Polskich 1998, jak przyp. 36, s. 151-153. Malarskie dekoracje
koscioléw projektowal tez Karol Tichy (zob. Sladami prerafaelitow...,
nr kat. 38-40, s. 55-57).

4 Przekonanie to wyrazat nie tylko w cytowanym powyiej tek-
dcie, ale i innym artykule zamieszczonym w tym samym wydawnictwie:
E Siedlecki, O malarstwie religijnem, w: Polski przewodnik... 1927, jak
przyp. 47, s. 415—418.

0 Chrzanowski, Kornecki 1982, jak przyp. 36, s. 549-550 (au-
torzy wymieniaja ponadto Feliksa Wygrzywalskiego oraz Tadeusza
Terleckiego). Etatowym twoérca koscielnych malowidet $ciennych (za-
zwyczaj niewysokiej jakosci i takze w nawiazaniu do matejkowskich
wzordéw) w pierwszym pétwieczu XX stulecia (ok. 1904-1953) byt na
terenie Galigji, a pézniej gléwnie wschodniej Matopolski malarz Julian
Krupski (1871-1954). Stownik Artystéw Polskich notuje kilkanascie
prac artysty, jednak lista ta jest na pewno niepetna (E. Szczawinska,
P. Chrzanowska, Krupski Julian, w: Stownik Artystow Polskich, t. 4,
Wroctaw 1986, s. 277-279). Nota nie wspomina np. o malowidtach
Krupskiego w kosciele parafialnym w Kochawinie (1928-1929), zob.
J.K. Ostrowski, M. Wojcik, Koscidt parafialny p.w. Wniebowzigcia Naj-
Swigtszej Panny Marii w Kochawinie, w: Koscioly i klasztory..., jak przyp.
33, t. 9, Krakéw 2001, s. 69-70, il. 66, 71, 73. W Sandomierskiem
znanym dekoratorem kosciotéw byt Teofil Sliwowski (por. B.E. Wodz,
Teofil Sliwowski (1877-1965) sandomierski malarz-dekorator, wZeszy-
ty Sandomierskie” 8, 2001, nr 14, s. 37-41), a w diecezjach plockiej
i chetminskiej — Wiadystaw Drapiewski (1876-1961), m.in. tworca
dekoracji katedry w Plocku (H. Kubaszewska, Drapicwski Wiadystaw,
w: Stownik Artystéw Polskich, t. 2, Wroctaw 1975, s. 95-96).

st U. Smirnov, Kazimir Smucak — uéen’ i poslidovnik Ana-Gen-
rika Rozena, ,Galic’ka Brama” (oryg. ukr.), 1999, nr 11-12 (59-60),
s. 12-15. O jednej z wezesnych samodzielnych realizacji artysty z lat 30.
XX wicku (Scigcie sw. Jana Chrzciciela w zespole malowidet w kosciele
xx. Zmartwychwstaricéw we Lwowie) napisano — chyba nieco na wy-
rost — ze ,,nalezy do najbardziej udanych préb tego rodzaju [sc. w dzie-
dzinie koscielnego malarstwa $ciennego (?)] w sztuce lwowskiej okresu
miedzywojennego”, zob. A. Betlej, Koscidt p.w. Zmartwychwstania Jezu-
sa Chrystusa oraz klasztor, seminarium i ,Internat Ruski” Ks. Zmartwych-
wstancdw, w: Koscioly i klasztory Lwowa z wickéw XIX i XX. (=Koscioty
i klaszrory..., jak przyp. 33, t. 12), Krakéw 2004, s. 110-111, il. 261.
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The religious painting, o, to be more precise, church
polychromy, is currently in the state of transition, just
like the whole European art. Treating church interiors
in a purely decorative way, using only ornaments to the
detriment of figurative composition, the entire aban-
donment of religious symbols and liturgy by almost all
painters does not withstand criticism and does not meet
the requirements of the modern age. And even though
there have been attemprs to refresh church polychromy
through introducing folk motifs into the ornaments and
Juxtaposing colours from the colour range used in folk
paintings, they have not solved the question of modern
church polychromy.”

Among the painters who contributed signifi-
cantly to church painting (apart from Wyspiariski
and Mehoffer) Siedlecki mentioned also Edward
Trojanowski (1873-1930), Karol Frycz, Antoni
Procajtowicz (1876-1949), Franciszek Bruzdow-
icz (1861-1912), Karol Maszkowski and Tadeusz
Noskowski (1876-1932).% It is symptomatic that
the article emphasizes the importance of religious
symbolism, liturgy and the necessity of including
figurative compositions as those elements which
should constitute the foundations of “new” church
painting. Siedlecki believed that “new” painting was
going to be created, while in practise the demand
from churches even for ornamental paintings was
declining, not to mention larger figurative cycles.”

Among the authors of church mural paintings in
the period between the wars we should also men-

7 Arf. [E Siedleckil, Malarstwo religijne w Polsce, in: Pol-
ski przewodnik katolicki I, ed. A. Szymaniski, Warszawa 1927,
p. 419. The examples of Siedlecki’s paintings are listed in the
catalogue Sladami prerafaclitéw. Artysci polscy i sztuka brytyjska
na przefomie XIX i XX w., exhibition catalogue, Muzeum Pa-
tac w Wilanowie, Warszawa 20006, catalogue nos. 54-63, pp.
69-74. Siedlecki painted mostly religious or parareligious pic-
tures. He knew personally Rudolf Steiner and he was familiar
with his doctrine of anthroposophy; many of Siedlecki’s paint-
ings are chromatically similar to Steiner’s “eurythmic” colour
ranges (based in turn on Goethe’s Farbenlehre), used e.g. in the
decoration of his Goetheanum in Dornach near Basel (cf. e.g.
H. Biesantz, A. Klingborg, Das Goetheanum. Der Bau-Impuls
Rudolf Steiners, Dornach 1978).

4 These painters are also listed by Niewiadomski 1923
(fn. 33), pp. 303-305, 309-310); R. Biernacka, Procajtowicz
Antoni, in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 28, Wroctaw 1984—
1985, pp. 466-468; T. Mroczko, Bruzdowicz Franciszek, in:
Stownik Artystow Polskich 1971 (fn. 36), p. 252; Bruzdowicz’s
painting depicting his decorations of the church at Cimkowicze
made in 1908 was reproduced in the catalogue Skadami prerafa-
elitow... 2006 (fn. 47), catalogue no. 166, p. 151; J. Derwojed,
Noskowski Tadeusz, in: Stownik Artystéw Polskich 1998 (fn. 36),
pp- 151-153. The painted decorations of churches were also
designed by Karol Tichy (cf. Sladami prerafaclitéw..., catalogue
nos. 38-40, pp. 55-57).

% 'This belief was stated not only in the text quoted above,
but also in another article published in the same book: E Sie-
dlecki, O malarstwie religijnem, in: Polski przewodnik... 1927
(fn. 47), pp. 415-418.



tion Zdzistaw Gedliczka (1888—1957), who in the
1930s executed the paintings in the churches at Cz-
ernichéw, Lagiewniki, Niegardéw and Biata; Julian
Makarewicz (1855-1933), combining his work as
an art conservator with his own mural paintings,
and another conservator and decorative painter
— Jézef Edward Dutkiewicz (1903-1968).° This
approach was also chosen by Kazimierz Smuczak
(1906-1996), the author of about thirty monumen-
tal church decorations (about half of which were
completed during in the interwar period).”!

0 Chrzanowski, Kornecki 1982 (fn. 36), pp. 549-550
(the authors mention also Feliks Wygrzywalski and Tadeusz
Terlecki). The go-to man for church mural paintings (usually of
low quality and also heavily relying on Matejko’s model) in the
first half of the 20th century (c. 1904-1953) for Galicia, and
later mostly eastern Matopolska was a painter Julian Krupski
(1871-1954). Stownik Artystéw Polskich notes several works by
this artist, but the list is certainly incomplete (E. Szczawiriska,
P. Chrzanowska, Krupski Julian, in: Stownik Artystéw Polskich,
vol. 4, Wroctaw 1986, pp. 277-279). The entry does not men-
tion e.g. Krupski’s paintings in the parish church at Kochawina
(1928-1929), cf. J. K. Ostrowski, M. Wojcik, Kosciét parafialny
p-w. Whiebowzigcia Najswigtszej Panny Marii w Kochawinie, in:
Koscioly i klaszrory... (fn. 33), vol. 9, Krakéw 2001, p. 69-70,
figs. 66, 71, 73. In the Sandomierz region a renowned church
decorator was Teofil Sliwowski (cf. B. E. Wédz, Teofil Sliwowski
(1877-1965) sandomierski malarz-dekorator, “Zeszyty San-
domierskie” 8, 2001, no. 14, pp. 37—41), and in the Plock and
Chetmno dioceses Wiadystaw Drapiewski (1876-1961), the
author of, among others, the decorations of the cathedral in
Plock (H. Kubaszewska, Drapiewski Wiadystaw, in: Stownitk Ar-
tystéw Polskich, vol. 2, Wroctaw 1975, pp. 95-96).

st U. Smirnov, Kazimir Smulak — ulen’ i poslidovnik
Ana-Genrika Rozena, “Galicka Brama® (the original text in
Ukrainian), 1999, nos. 11-12 (59-60), pp. 12-15. On one
of the earlier independent paintings by this artist produced in
the 1930s (7he Beheading of St John the Baptist in the group of
paintings in the Resurrectionist Church in Lviv) it was written
— perhaps slightly exaggerating — that it “belongs to one of the
most successful attempts of this kind [sc. in the field of church
mural painting (?)] in the art of interwar Lviv’, cf. A. Betlej,
Kosciot p.w. Zmartwychwstania Jezusa Chrystusa oraz klasztor,
seminarium i ,Internat Ruski” Ks. Zmartwychwstaricéw in: Ko-
scioly i klasztory Lwowa z wickéw XIX i XX (=Koscioly i klasz-
tory... (fn. 33), vol. 12), Krakéw 2004, pp. 110-111, fig. 261.
Slightly earlier in 1924-1926 the mural paintings in St Hubert’s
chapel in St Elizabeth’s Church in Lviv were created by Kazimi-
erz Sichulski (cf. P. Krasny, Kosciot parafialny p.w. Sw. Elzbiety
in: Koscioly i klasztory Lwowa..., figs. 504, 505, 522; E. Ho-
uszka, Kazimierz Sichulski, the exhibition catalogue, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 1994, pp. 18-19 and the
catalogue nos. 189-190). Among the monumental decorative
church paintings in the former eastern regions of Poland the
ones worth mentioning are the paintings in the parish church at
Felsztyn from 1932, designed by Witold Rawski, and executed
by Bronistaw Gawlik and Maria Schworm (M. Walczak, Koscidt
parafialny p.w. Sw. Marcina w Felsztynie, in: Koscioly i klasztory...
(fn. 33), vol. 5, Krakéw 1997, p. 77, figs. 132, 141-143) and
in the chancel of the church in Zydaczéw, made by Tadeusz
Laziej (?) and Tadeusz Wojciechowski in 1938 (J. K. Ostrowski,
Kosciot parafialny p.w. Wniebowzigcia Najswigtszej Panny Marii
w Zydaczowie in: Koscioly i klasztory... (fn. 33), vol. 9, Krakéw
2001, p. 326, figs. 425-429). Tadeusz Wojciechowski (1902—
1982), a member of the group “Artes”, after the war worked
mostly in stained glass (Politechnika Lwowska 1844—1945, ed.
R. Szewalski, Wroctaw 1993, p. 515).

Przed artysta podejmujacym si¢ w latach 20. i 30.
wieku XX wykonania dekoracji malarskiej kosciota,
a podazajacym utartym torem dopuszczalnych dla $wia-
tyni modusdéw stylistycznych staty wige do wyboru: ko-
lejna wariacja na temat malowidet matejkowskich albo
dekoracja w stylu ludowym (lub ludowo-historycznym
z akcentami patriotycznymi, w typie Tetmajera). Mgt
tez (ale nie bylo to powszechnie akceptowane) utrzy-
ma¢ malowidta w duchu awangardowym, co ozna-
czalo zazwyczaj parafraz¢ malarstwa formistéw (geo-
metryzacj¢ form) albo ograniczenie si¢ do dekoracji
wylacznie ornamentalnej. Wyjatkowe i odosobnione
sa w tym kontekscie prace Zofii Baudouin de Cour-
tenay (1878-1969), malarki tworzacej takze w okresie
powojennym, odznaczajace si¢ pewnym prymitywi-
zmem formy®?. Poza wymienionymi kanonami tworzyt
réwniez Jan Henryk Rosen (1891-1982), wstawiony
dekoracja malarskg katedry ormianskiej we Lwowie™,
ktéry przed opuszczeniem kraju w roku 1937 wyko-
nat kilka zespotéw malowidet $ciennych w kosciotach
i kaplicach.

Rozwazajac problem koscielnych malowidet $cien-
nych w Polsce okresu mi¢dzywojennego, nie mozna nie
wspomnie¢ o powstalej okoto roku 1929 grupie arty-
stéw ,Fresk™. Jej zalozycielka byta warszawska malar-
ka Blanka Mercere (1885-1937)¢, ktéra skupita grupe
uczniéw prowadzonej przez siebie szkoly sztuk pigk-
nych. Bardzo jej zalezato na spopularyzowaniu techni-
ki malarstwa, ktéra data nazwe ugrupowaniu. Wydaje

Nieco wezesniej, w latach 1924-1926, malowidta $cienne w kaplicy
$w. Huberta w lwowskim kosciele sw. Elibiety wykonat Kazimierz Si-
chulski (zob. P. Krasny, Koscidt parafialny p.w. Sw. Elzbiety, w: Koscioly
i klasztory Lwowa. ..., il. 504, 505, 522; E. Houszka, Kazimierz Sichul-
ski, katalog wystawy, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw
1994, s. 18-19 oraz nr kat. 189-190). Z monumentalnych kosciel-
nych dekoracji malarskich na terenach ,kresowych” warto wspomnie¢
jeszcze malowidla z roku 1932 w kosciele parafialnym w Felsztynie
zaprojektowane przez Witolda Rawskiego, a wykonane przez Bronista-
wa Gawlika i Mari¢ Schworm (M. Walczak, Koscidt parafialny p.w. Sw.
Marcina w Felsztynie w: Koscioly i klasztory..., jak przyp. 33, t. 5, Kra-
kéw 1997, s. 77, il. 132, 141-143) oraz w prezbiterium kosciota w Zy-
daczowie autorstwa Tadeusza Lazieja (?) i Tadeusza Wojciechowskiego
z roku 1938 (J.K. Ostrowski, Koscidt parafialny p.w. Whniebowzigcia
Najswigtszej Panny Marii w Zydaczowie, w: Koscioly i klasztory.., jak
przyp. 33, t. 9, Krakéw 2001, s. 326, il. 425-429). Tadeusz Wojcie-
chowski (1902-1982) — cztonek grupy ,,Artes” — byt po wojnie gléwnie
tworca witrazy (Politechnika Lwowska 18441945, red. R. Szewalski,
Wroctaw 1993, s. 515).

52 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 88, 95.

>3 Wolariska 2010, jak przyp. 31, s. 169-310.

> Wykonat malowidta w kaplicach seminariéw duchownych we
Lwowie i Przemys$lu, w kosciotach w Przytyku, Podkowie Lesnej, Kro-
$cienku Wyznem i Lesku, a takze kilka zespoléw witrazy (M. Zakrzew-
ska, Rosen Jan Henryk, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 32, Wroctaw
1989-1991, s. 56-57). Od roku 1937 az do $mierci Rosen mieszkat
i pracowat w USA.

% T. Seweryn, O fresku i grupie ,Fresk”, ,Rzeczy Pigkne” 10,
1931, nr 1-3, 5. 19-21.

¢ W. Bunikiewicz, Blanka Mercére (jej zycie i dzieto), Warszawa
1938; 1. Zera, Mercére Blanka, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 20,
Wroctaw 1975, s. 437; 1. Bal, Mercére Blanka, w: Slownik Artystéw Pol-
skich 1993, jak przyp. 36, s. 485-486.
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si¢ zreszta, ze technike fresku faczyta Blanka Mercere
prawie nieroztacznie z religijng trescia. Jak pisat Witold
Bunikiewicz, artystka ,dazyta do odrodzenia monu-
mentalnego fresku, ktéry uwazata za najwznioslejszy
wyraz malarstwa koscielnego™’. Znana jest tylko jedna
jej préba kompozycji religijnej przeznaczonej do re-
alizacji w technice freskowej — obrazy przedstawiajace
sceny z zycia $w. Barbary w domu parafialnym kosciota
pod wezwaniem tej $wictej w Warszawie (1937)°%. Ini-
cjatywa artystki nie przetrwala jednak préby czasu, po
jej $mierci grupa ulegla rozproszeniu, a wysitki zmie-
rzajace ku ,,odnowieniu” malarstwa freskowego zostaty
zarzucone.

Kolejnym, obiecujacym — jesli wierzy¢ wspotcze-
snym krytykom — adeptem malarstwa freskowego byt
w okresie migdzywojennym Jerzy Winiarz (1894—
1928)%%, uczen Mehoffera, Malczewskiego i Weissa
w krakowskiej ASP. W przekonaniu, ze ,,odbudowuja-
cej si¢ z ruin Polsce potrzeba ludzi Nowego Renesansu,
kt6rzyby byli zdolni ustroi¢ nowe gmachy w malowi-
dta 0 monumentalnych wartoéciach technicznych™®,
wyjechat na studia do Florencji w celu zapoznania sig
tam z technika fresku. Jego projekty freskowej deko-
racji ,sali rycerskiej” na Wawelu zostaly odrzucone.
Pozostawit za to kilka zespotéw witrazy (np. w kaplicy
Prezydenta RP w Spale, w katedrze w Lodzi oraz pro-
jekty przeszkleni dla katedry w Czgstochowie).

Whbrew przekonaniu Winiarza (i inaczej niz w in-
nych krajach europejskich w tym czasie) w Polsce okre-
su migdzywojennego zapotrzebowanie na monumen-
talne dekoracje dziet architektury bylo stosunkowo
niewielkie. Nie powstaly tez rzadowe programy zdobie-
nia przestrzeni miejskich albo budynkéw uzytecznosci
publicznej wielkimi malowidtami $ciennymi®'. Raczej

57 Bunikiewicz 1938, jak przyp. 53, s. 31. Mimo ze stworzyla
niewiele prac o tematyce religijnej, Bunikiewicz zapewnial, ze ,naj-
wicksza uwage przywiazywata do malarstwa religijnego, w ktérym
poprzez symbole ludzkich ksztattéw i dziatan wyrazi¢ mogla ekstaze
swego ducha. A za najlepsza forme wyrazania tych uczu¢ uwazata ma-
larstwo freskowe”.

% Bal 1993, jak przyp. 56, s. 486. Powstalo sze$¢ projektdw,
ktére nie doczekaly si¢ (?) realizacji; podpis pod ilustracjq w ksiazce
Bunikiewicza (jak przyp. 53, s. nlb.) okresla jedna ze scen cyklu ze
$w. Barbarg jako ,fresk z Domu Katolickiego w Warszawie”. Moze wigc
malarce udato si¢ wykona¢ przed $miercia t¢ whasnie sceng?

9 T. Seweryn, Jerzy Winiarz (1894-1928), ,Rzeczy Pigkne”
7, 1928, nr 10, s. 113-115. Nekrolog Winiarza w: Sprawozdanie To-
warzgystwa Zachgty Sztuk Pigknych za rok 1928, Warszawa 1929, podaje
jako date urodzenia artysty rok 1892. Winiarz opublikowal artykuly
teoretyczne na temat techniki fresku: J. Winiarz, O fresku jako ma-
larstwie monumentalnem, , Tygodnik Ilustrowany”, 1922, nr 19 (6 V),
s. 297-298; idem, Znaczenie fresku w dekoracji sciennej, ,Sztuki Pigk-
ne” 4, 1927, nr 2, s. 18 (obszerniejszy artykut na ten temat autorstwa
Winiarza mial sie ukazaé w , Wiedzy i Zyciu”).

8 Seweryn 1928, jak przyp. 55,s. 113.

O tym, ze problem udziatlu monumentalnej dekoracji malarskicj
w architekturze zyskiwat podéwezas na znaczeniu, $wiadczy chocby poswie-
cone temu zagadnieniu kolokwium zorganizowane w Rzymie w roku 1936
przez Fundacje Aleksandra Volty. Wzieli w nim udzial malarze, architekei
i teoretycy sztuki z calej Europy, m.in. Maurice Denis, Alexandre Cingria,
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The artists who undertook the task of produc-
ing decorative paintings inside churches in the 1920s
and 1930s and followed the established route of the
stylistic modes admissible in churches, faced the fol-
lowing choice: they could execute one more varia-
tion on the theme of Matejko’s paintings or the folk-
style decorations (or Tetmajer-style folk-historical
paintings with patriotic accents). They could also
(although it was not widely accepted) execute their
paintings in the avant-garde style, which usually
meant a paraphrase of the Formist paintings (geom-
etricized forms) or limiting themselves only to orna-
mental decorations. The works of Zofia Baudouin de
Courtenay (1878-1969), a painter active also in the
post-WWII period, are exceptional in this context
through their primitivized forms.*> Another painter
working outside the described canon was Jan Hen-
ryk Rosen (1891-1982), who gained fame thanks to
his decorations of the Armenian cathedral in Lviv,*?
and who before leaving the country in 1937 made
a few groups of mural paintings in churches and
chapels.*

When discussing the subject of church mural
paintings in Poland between the wars, one must not
overlook the artistic group “Fresk” [Fresco] created
around 1929. Its founder was a Warsaw painter
Blanka Mercere (1885-1937),° who brought to-
gether a group of students from the school of fine arts
she ran. She cared very much about popularizing the
fresco technique, after which the group was named.
It seems that the fresco technique was for Blanka
Mercere almost inseparable from religious subjects.
As Witold Bunikiewicz wrote, the artist “strived to
bring about the rebirth of the monumental fresco,
which she considered to be the noblest expression
of church painting”.”” Only one of her attempts at
the religious compositions intended to be executed
in the fresco technique is known: the paintings de-
picting the scenes from St Barbaras life in the church

52 Skrodzki 1989 (fn. 2), pp. 88, 95.

>3 Wolanska 2010 (fn. 31), pp. 169-310.

" He made paintings in the chapels of the seminaries in
Lviv and Przemydl, in the churches at Przytyk, Podkowa Lesna,
Kroscienko Wyzne and Lesko, as well as a few sets of stained-glass
windows (M. Zakrzewska, Rosen Jan Henryk, in: Polski Stownik
Biograficzny, vol. 32, Wroclaw 1989-1991, pp. 56-57). From
1937 until his death Rosen lived and worked in the USA.

> T. Seweryn, O fresku i grupie ,Fresk”, “Rzeczy Pigkne”
10, 1931, nos. 1-3, pp. 19-21.

3¢ W. Bunikiewicz, Blanka Mercére (jej Zycie i dzielo), War-
szawa 1938; 1. Zera, Mercére Blanka, in: Polski Stownik Biogra-
fiezny, vol. 20, Wroctaw 1975, p. 437; 1. Bal, Mercére Blanka, in:
Stownik Artystow Polskich 1993 (fn. 36), pp. 485-486.

7 Bunikiewicz 1938 (fn. 53), p. 31. Despite the fact that
she made few religious works, Bunikiewicz assured that “she di-
rected her special attention to religious painting, in which she
could express the ecstasy of her spirit through the symbols of
human shapes and actions. And she considered fresco painting
to be the best form of expressing these emotions”.



hall belonging to the Warsaw church dedicated to
this saint (1937).5® The artist’s initiative, however,
did not survive; after her death the group was scat-
tered, and the attempts to “revive” fresco painting
were abandoned.

Another promising (if the contemporary crit-
ics are to be believed) practitioner of fresco paint-
ing during the interwar period was Jerzy Winiarz
(1894-1928),%° a student of Mehoffer, Malczewski
and Weiss in the Cracow Academy of Fine Arts.
Believing that “Poland, raising itself from the ruins,
needs people of the New Renaissance, who would be
able to decorate the new buildings with paintings of
monumental technical quality”,*” he went to study
in Florence in order to acquaint himself with fresco
technique. His projects of the fresco decoration for
“the knights hall” at Wawel Royal Castle were re-
jected. Instead, he left a few groups of stained-glass
windows (e.g. in the Presidents chapel in Spata,
in £6dz cathedral and the projects of glazing for
Czestochowa cathedral).

Contrary to Winiarzs beliefs (and in contrast to
other European countries at that time), in Poland
in the interwar period the demand for monumen-
tal decorations of architectural works was relatively
small. Neither were the government programmes of
decorating city spaces or public buildings with large
mural paintings yet launched.®" The isolated cases of
state sponsorship are the decorations of the Wawel
Castle,* which was then undergoing a renovation

% Bal 1993 (fn. 56), p. 486. The six developed projects
were not (?) realized; the caption under the illustration in Bu-
nikiewicz's book (fn. 53, unpaged) describes one of the scenes
of the St Barbara cycle as “a fresco from the Catholic Home
in Warsaw”. Perhaps it was only this particular scene that the
painter managed to execute before her death?

 T. Seweryn, Jerzy Winiarz (1894-1928), “Rzeczy
Pigkne” 7, 1928, no. 10, pp. 113-115. Winiarzs obituary in
Sprawozdanie Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych za rok 1928,
Warszawa 1929, lists the birth date of the artist as 1892. Wi-
niarz published theoretical articles on the fresco technique:
J. Winiarz, O fresku jako malarstwie monumentalnem, “Tygo-
dnik Ilustrowany”, 1922, no. 19 (6 May), pp. 297-298; idem,
Znaczenie fresku w dekoracji sciennej, “Sztuki Pigkne” 4, 1927,
no. 2, p. 18 (alonger article on the subject by Winiarz was going
to be published in “Wiedza i Zycie”).

€ Seweryn 1928 (fn. 55), p. 113.

¢ The problem of monumental painting decorations in
architecture was growing at that time in importance, as can be
proven by the fact that the Alessandro Volta Foundation organized
a colloquium on this subject in Rome in 1936. The participants
were painters, architects and art theoreticians from all over Europe,
including Maurice Denis, Alexandre Cingria, Jose-Maria Sert, Le
Corbusier, Gino Severini and Filippo Tommaso Marinetti; the Pol-
ish delegate was Wactaw Husarski. The records of the lectures and
discussions were published in the following year in the conference
volume Rapporti dell architettura con le arti figurative. Convegno di
Arti, 25-31 ottobre 1936, Roma 1937 (=Reale Academia d’Italia,
Fondazione Alessandro Volta, Atti del Convegni, vol. 6).

¢ E Fuchs, Z historii odnowienia wawelskiego zamku

1905-1939, Krakéw 1962 (=Biblioteka Wawelska, I), p. 87 and

odosobnionymi przykltadami mecenatu paristwowego
w tym zakresie byly dekoracje odbudowywanego zam-
ku na Wawelu® (wykonywane jednak, jak wiadomo,
przewaznie na pfétnie, a nie w technikach monumen-
talnych) oraz w nowo wybudowanym gmachu Sejmu.
Dziedzina ta byta podéwczas dopiero w stadium roz-
woju, a — jak wskazujg niewykonane projekty — reali-
zacj¢ wielu prac w budynkach uzytecznosci publicznej
uniemozliwit wybuch IT wojny §wiatowej®.

Jedynym wigkszym przedsigwzigciem w dziedzinie
monumentalnego malarstwa ko$cielnego w okresie
mi¢dzywojennym (a do tego o randze panstwowej,
gdyz finansowano go z Funduszu Kultury Narodowe;j)
byt ogloszony w roku 1935 ,konkurs na projekt poli-
chromii kosciota Mariackiego p.w. Narodzenia N.M.P.
(bytej katedry unickiej)” w Chetmie Lubelskim®. Zgto-
szono wowczas az 43 prace. Pierwsza nagrodg otrzymat
projeke Felicjana Szczgsnego Kowarskiego i Jana Soko-
towskiego, ale ani ta, ani zadna z pozostatych czterech
nagrodzonych propozycji nie zostala zrealizowana®.
Zdaniem Wojciecha Skrodzkiego najbardziej intere-
sujacy projekt (cho¢ uhonorowano go jedynie III na-
groda) przedstawit Leonard Pekalski we wspétpracy
z Adamem Kossowskim®. Praca ta byta ,propozycja
dzieta, ktére stanowitoby uwiericzenie dorobku dwu-
dziestolecia migdzywojennego w zakresie polichromii”.

Jose-Maria Sert, Le Corbusier, Gino Severini i Filippo Tommaso Marinetti;
delegatem z Polski byt Wactaw Husarski. Zapisy wystapieri i dyskusji opubli-
kowano w roku nastepnym w tomie materiatéw Rapporti dell architettura con
le arti figurative. Convegno di Arti, 25-31 ottobre 1936, Roma 1937 (=Reale
Academia d’Italia, Fondazione Alessandro Volta, Atti del Convegni, 6).

¢ E Fuchs, Z historii odnowienia wawelskiego zambku 1905-1939,
Krakéw 1962 (=Biblioteka Wawelska, I), s. 87 oraz przyp. 125-127.
O ile renesansowe fryzy, czyli ,krarice”, uzupetniano bezposrednio na
$cianie, a w nawigzaniu do nich podobng technikg tworzono nowe (Le-
onard Pekalski), o tyle dekoracje plafonéw oraz fryzéw w ,barokowe;”
czg$ci zamku (skrzydto pin.; 1929-1937), wzorowane na plafonach
z zamku w Podhorcach, powstawaly na ptétnie (ich twércami byli
Lucjan Adwentowicz, Felicjan Szczgsny Kowarski, Jézef Pankiewicz,
Zbigniew Pronaszko, Zygmunt Waliszewski, Janina Muszkietowa).
Zob. tez: P. Dettoff, M. Fabianski, A. Fischinger, Zamek krélewski na
Waweln. Sto lat odnowy (1905-2005), Krakéw 2005, s. 70-71; projek-
ty (réwniez malarskiego) wystroju Sali Kawalerii Polskiej na Wawelu
reprodukuje katalog Polski korona. Motywy wawelskie w sztuce polskiej
1800-1939, katalog wystawy, Zamek Krélewski na Wawelu, lipiec—
pazdziernik 2005, Krakéw 2005, nr kat. V, 2-6,V, 8-9,V, 17,V, 19—
21; U. Kozakowska, Plafony wawelskie, Krakéw 2000 (praca magister-
ska napisana pod kierunkiem dra hab. W. Batusa w Instytucie Historii
Sztuki Uniwersytetu Jagielloniskiego, zwl. rozdzial Plafony wawelskie
a polskie malarstwo monumentalne w dwudziestoleciu, s. 55-61).

6 Takim niezrealizowanym projektem byta np. dekoracja Dwor-
ca Gléwnego w Warszawie (S. Woznicki, Dekoracje monumentalne
pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku i Dworca Gléwnego
w Warszawie, \Nike” 3, 1939, s. 163—169).

¢  Wyniki konkursu opublikowato pismo ,Nike” 1, 1937,
s. 253-254; jego warunki podawal m.in. ,Glos Plastykéw”, 1934,
nr 9-12,s. 186-187.

¢ Projekty eksponowane sa obecnie w kosciele (informacja z Ka-
talogu zabytkéw, uprzejmie zweryfikowana przez prof. Piotra Krasnego).
Zob. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. VIII: Wojewddztwo lubelskie,
red. R. Brykowski, E. Smulikowska-Rowiniska, z. 5: Powiat chetmski,
Warszawa 1968, s. 15-19.

6 Skrodzki 1989, jak przyp. 2, s. 95.
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Sadzac z reprodukcji, malowidta miaty by¢ dostosowa-
ne do stylu kosciota, nawiazywaé ,do typu wielkich,
monumentalnych kompozycji freskowych petnego ba-
roku”?. Wedtug Skrodzkiego, ,koniec okresu miedzy-
wojennego mégt stanowi¢ poczatek nowego rozkwitu
polichromii koscielnych w Polsce — istnialy ku temu
wyrazne przestanki i mozliwosci twércze. Kres temu
potozyt jednak czas, przecinajacy ciaglo$¢ rozwojowa
zwlaszcza w dziedzinie sztuki religijnej”®®.

*

W roku 1931 odbyta sic w gmachu Sejmu Slaskie-
go w Katowicach Wystawa Sztuki Religijnej (otwar-
ta 30 kwietnia, trwala do potowy lipca). Zostata zor-
ganizowana przez Zwiazek Artystéw Slaskich w celu
uczczenia dziesieciolecia odzyskania Slaska dla Polski®.
Pokazano 956 prac autorstwa ponad stu artystéw. Jak
pisano wspdlczesnie, ,byta ona niewatpliwie najwick-
sza z wystaw sztuki religijnej urzadzonych dotychczas
w Polsce”; odwiedzito ja ponad pigtnascie tysiccy os6b”.
Organizatorom przy$wiecal ten sam cel, co twércom
wystawy krakowskiej z roku 1911; chodzito o: ,nie-
tylko pokazanie naszego wielkiego, imponujacego do-
robku na tem polu [sc. sztuki religijnej] w ostatnich
dziesigtkach lat, ale tez i zainteresowanie odnosnych
czynnikéw  (fundatorowie kosciotéw, komitety, ksie-
7a) na ziemiach Slaskich []] polska sztuka religijng
i polskim przemystem artystycznym™".

W wydanym w roku 1932 pamiatkowym tomie do-
kumentujacym wystawe, zatytutowanym O polskiej sztuce
religiinej (pod redakcja Jerzego Langmana), znalazly si¢
oprocz spisu artystow i wystawionych prac interesujace
eseje omawiajace rozne galezie sztuki religijnej autorstwa
najwybitniejszych podéwczas specjalistow w danej dzie-
dzinie’?. W artykule zamieszczonym w tym tomie Woj-
staw Mole podkreslit — przewijajace si¢ juz w poprzednich
latach w krytyce sztuki religijnej (réwniez w tekstach po-
wstalych w zwiazku z wystawg krakowska z roku 1911)
— przekonanie, ze sztuka kocielna nie powinna zasklepia¢
si¢ w formach tradycyjnych czy nasladowac styléw histo-
rycznych, lecz ,,i$¢ z duchem czasu™:

¢ Ibidem.

% Tbidem, s. 104.

© A, Waskowski, Wstawa polskiej sztuki religijnej na Slg-
sku, ,Przeglad Powszechny”, 1931, t«. 191, nr 571-572, s. 194;
A. Schroeder, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach (maj—czerwiec
1931), ,Sztuki Piekne” 7, 1931, s. 406-410.

70 M. Gladysz, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach, w: O pol-
skiej sztuce religijnej, red. J. Langman, Katowice 1932, s. 198.

71 Waskowski 1931, jak przyp. 69, s. 195.

72 M.in. E Kopera, Polskie malarstwo religijne, w: O polskiej sztu-
ce... 1932, jak przyp. 70, s. 17-32; Ostoja Janiszewski, O rozwoju
polskiej sztuki religijnej w ostatnim czterdziestoleciu (Wstgp do katalogn
wystawy), s. 33—-48; V. Mol¢, Nowa sztuka koscielna a historja sztuki,
s. 65-76; ks. T. Kruszynski, O polichromjach koscielnych, s. 77-84;
H. d’Abancourt de Franqueville, Witraze w sztuce religijnej, s. 97-144;
K. Homolacs, Sztuka religijna a przemyst artystyczny, s. 85-96; J. Lang-
man, O polskiej rzezbie religijnej, s. 145-192.
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(the decorations were made, as it is generally known,
mostly on canvas and not using monumental tech-
niques) and in the newly-built Parliament building.
This branch of art was then just developing and, as
the unrealized projects indicate, the execution of
many plans in public buildings was thwarted by the
outbreak of World War I1.%?

The only major undertaking in the field of mon-
umental church painting in the interwar period (a
matter of state importance, since it was financed by
the National Culture Fund) was the “competition for
the projects of polychromy in the Church of the Na-
tivity of the Virgin Mary (the former Greek Catholic
Cathedral)” in Chetm Lubelski.* No fewer than 43
projects were submitted then. The first award was
won by the project by Felicjan Szczgsny Kowarski
and Jan Sokotowski, but neither this, nor any of the
four other awarded proposals were realised.” Ac-
cording to Wojciech Skrodzki, the most interesting
project (even though it received only the third prize)
was presented by Leonard Pekalski working in col-
laboration with Adam Kossowski.® The work was
“a proposal for a work which would be the crowning
achievement of polychromy in the interwar period”.
Judging by the reproductions, the paintings were go-
ing to match the style of the church and refer “to
large monumental fresco compositions of mature

the footnotes 125-127. While the Renaissance friezes were filled
in directly on the wall, and the new ones were painted with ref-
erence to them and using similar technique (Leonard Pekalski),
the plafond and frieze decorations in the “Baroque” part of the
castle (northern wing, 1929-1937), modelled on the plafonds
from the Podhorce castle, were painted on canvas (their authors
were Lucjan Adwentowicz, Felicjan Szczgsny Kowarski, Jozef
Pankiewicz, Zbigniew Pronaszko, Zygmunt Waliszewski, Janina
Muszkietowa). Cf. also P. Dettloff, M. Fabianski, A. Fischin-
ger, Zamek krolewski na Wawelu. Sto lat odnowy (1905-2005),
Krakéw 2005, pp. 70-71; the projects of the decorations (in-
cluding also the painted ones) in the Hall of Polish Cavalry at
the castle are reproduced in the catalogue Polski korona. Motywy
wawelskie w szruce polskiej 1800—1939, exhibition catalogue, Za-
mek Krélewski na Wawelu, July — October 2005, Krakéw 2005,
catalogue nos. V, 2-6,V, 8-9,V, 17, V, 19-21; U. Kozakowska,
Plafony wawelskie, Krakéw 2000 (M.A. thesis written under the
supervision of Prof. W. Batus in the Institute of Art History of
the Jagiellonian University in Cracow, especially chapter Plafony
wawelskie a polskie malarstwo monumentalne w dwudziestoleciu,
pp- 55-61).

¢ Such an unrealized project was e.g. the decorations of
the Main Railway Station in Warsaw (St. Woznicki, Dekoracje
monumentalne pawilonu polskiego na wystawie w Nowym Yorku i
Duworca Glownego w Warszawie, “Nike” 3, 1939, pp. 163-169).

¢ The results of the competition were published by the
magazine “Nike” 1, 1937, pp. 253-254; its conditions were
listed among others in “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, pp.
186-187.

¢ The projects are now exhibited in the church (the in-
formation from Katalog zabytkéw, kindly verified by Prof. Piotr
Krasny). Cf. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, vol. VIII: Woje-
wédztwo lubelskie, eds. R. Brykowski, E. Smulikowska-Rowin-
ska, book 5: Powiat chetmski, Warszawa 1968, pp. 15-19.

6 Skrodzki 1989 (fn. 2), p. 95.



Baroque”™.®” In Skrodzki’s opinion, “the end of the
interwar period could have been the beginning of
the new heyday of church polychromy in Poland
— there were favourable circumstances and creative
capability. However, it was cut short by the times,
which inhibited the continuous development, espe-
cially regarding religious art”.®®

*

In 1931 the building of the Silesian Parliament
in Katowice housed the Exhibition of Religious Art
(opened on 30 April, lasted until mid-July). It was
organized by the Association of Silesian Artists in
order to celebrate the 10 anniversary of the return
of Silesia to Poland.”” The exhibition featured 956
works by over one hundred artists. As the contempo-
rary journalists wrote, “it was undoubtedly the big-
gest religious art exhibition in Poland so far” and was
visited by over fifteen thousand guests.”® The purpose
of the organizers was the same as of the authors of
the Cracow exhibition from 1911, that is “not only
showing our great and impressive achievements in
this field [sc. religious art] in the recent decades, but
also stimulating the interest of the appropriate bod-
ies (church patrons, committees, priests) in Silesia in
Polish religious art and Polish craft industry”.”!

The volume published in 1932 documenting
the exhibition and titled O polskiej sztuce religijnej
(On Polish Religious Art] (edited by Jerzy Langman),
included, apart from the list of the artists and the
exhibited works, interesting essays discussing various
genres of religious art by the most eminent specialists
in a given field at that time.”” In his article published
in this volume Wojstaw Mol¢ emphasized the view
— appearing also in previous years in the critique of
religious art (including the texts referring to the Cra-
cow exhibition of 1911) — that church art should not
be confined to traditional forms or imitations of his-
torical styles, but to “move with the times™:

¢ Ibidem.

% Ibidem, p. 104.

& A. Waskowski, Wystawa polskiej szruki religijnej na Slg-
sku, “Przeglad Powszechny”, 1931, vol. 191, nos. 571-572, p.
194; A. Schroeder, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach (maj
— czerwiec 1931), “Sztuki Pigkne” 7, 1931, pp. 406-410.

70 M. Gladysz, Wystawa sztuki religijnej w Katowicach, in:
O polskiej sztuce religijnej, ed. J. Langman, Katowice 1932, p.
198.

7t Waskowski 1931 (fn. 69), p. 195.

7> Among others E. Kopera, Polskie malarstwo religijne in:
O polskiej sztuce... 1932 (fn. 70), pp. 17-32; Ostoja Janiszew-
ski, O rozwoju polskiej sztuki religijnej w ostatnim czterdziesto-
lecin. (Wstep do katalogu wystawy), pp. 33—48; V. Mol¢, Nowa
sztuka koscielna a historja sztuki, pp. 65-76; T. Kruszynski,
O polichromjach koscielnych, pp. 77-84; H. d’Abancourt de Fra-
nqueville, Witraze w sztuce religijnej, pp. 97-144; K. Homolacs,
Sztuka religijna a przemyst artystyczny, pp. 85-96; J. Langman,
O polskiej rzezbie religijnej, pp. 145-192.

Sztuka koscielna w epokach rozkwitu zawsze byta wspot-
czesna, dlatego tez byla zywa i prawdziwa. 1éj zasady
powinna si¢ trzymac takze nowa sztuka koscielna, gdyz
bez niej niewqipliwie niema odrodzenia. Nie znaczy to
bynajmniej, jakoby wszystkie nowe koscioly powinny by¢
skonstruowane z zelazobetonu, jakoby malarzem kosciel-
nym miat zostac Picasso, a wszelkie tradycje mialy by¢ po-
rzucone. |...] Artysta, ktdry do nich nawigzuje, wiedzqc
0 tem, w czem thwi istota religijnosci dzisiejszej, nie ze-
wnetrznej, lecz gleboko odczuwanej, a zarazem tworzqc
dalej w duchu wspdtczesnych dazen artystycznych, tylko
taki artysta stwarza naprawde nowq sztuke koscielng.
Whzystko inne, to tylko mniej lub wigcej zreczny surogat’.

Jedli dodamy do tego przypomniane przy okazji wystawy
katowickiej stowa ks. Rokosznego, napisane jeszcze w roku
19137, blisko juz bylo do slynnego ,appel aux grands”
(,wezwania [skierowanego] do wielkich [artystéw]”) 0. Co-
uturiera z lat 50. wieku XX, postulujacego adresowanie za-
méwieri koscielnych do artystéw o uznanym talencie bez
wzgledu na ich wyznanie i postawe religijng zamiast (ze
wzgledu na rzekoma niestosowno$¢ tworzenia dziet sztuki
koscielnej przez artystow niewierzacych albo innowiercéw)
powierzac je artystom ,,miernym, ale wiernym” tylko dlate-

go, ze byli katolikami”. Ks. Rokoszny pisat:

zwracajmy sig do pierwszorzgdnych artystow naszych, oddajmy
im roboty w naszych swigtyniach. Dajgc im zajecie w naszych
kosciotach, ich mys], ich tworczosé skierujemy w strong Kosciota
Chrystusowego, ich talent wielki wprowadzimy na chwaleb-
ny gosciniec pochodu niegdys triumfalnego sztuki koscielne.
A [...] oni bedg tembardziej badad te wspaniate szlaki, bedyg si¢
ksztatci¢ na najlepszych wzorach swiemej przesztosci. Powoli
bedyg sig wiajemniczac w jej ducha podniostego. 1 sami, we-
dlug swych indywidualnych talentéw ludzi dzisiejszych, dadzq
nam do naszych kosciolow rzeczy szczerze religijne, podnoszqce
dusze dzisiejszych pokolers ku Bogu. W ten sposéb nawigzemy

zerwang nic wielkiej sztuki koscielney”.

7> Mole 1932, jak przyp. 72, s. 75.

74 Przypomnial je Wiadystaw M. Ostoja Janiszewski w swoim
tekscie opublikowanym w prowizorycznym katalogu wystawy katowic-
kiej: Wystawa polskiej sztuki religijnej na Slgsku (katalog tymezasowy),
Katowice 1931, s. 6.

75 Zagorzalym przeciwnikiem powierzania zaméwien kosciel-
nych niekatolikom byl Mieczystaw Skrudlik, przenikliwy krytyk i hi-
storyk sztuki, ktérego spostrzezenia dotyczace sztuki koscielnej czesto
zawierajg wiele wazkich wnioskéw, jednakze w wigkszosci maja jed-
noczesnie silne zabarwienie nacjonalistyczne. W roku 1936 Skrudlik
zarzucal wspélczesnym artystom wylaczne zainteresowanie problema-
mi formy, wytykal ,bezideowo$¢” tworzonej przez nich sztuki, co, jak
twierdzit, spowodowato ,zanik moralnej odpowiedzialnosci artysty,
zgody pomiedzy jego dzielem a jego $wiatopogladem i sumieniem”,
a w konsekwencji doprowadzito do tego, ze ,artystyczne zapotrzebo-
wania naszych koéciotéw pokrywaja dzisiaj czgstokro¢ malarze i rzez-
biarze indyferentni pod wzgledem religijnym, albo tez nawet zwiazani
z masonerja, organizacjami wolnomyslicielskimi, lub tez innowiercy,
nie wylaczajac zydéw” (M. Skrudlik, U Zrddet tragedii sztuki koscielnej,
»Kultura”, 1936, nr 5, s. 4).

76 Rokoszny 1913, jak przyp. 6, s. 8.
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Praktyka jednak daleko odbiegata od ideatéw i de-
klaracji. Kolejnej wystawie sztuki religijnej, zatytuto-
wanej ,,Polska sztuka koscielna, wiek XVIII, XIX, XX,
tym razem obejmujacej réwniez obszerny dzial ,sztuki
dawnej”, pokazywanej w Zachecie od 11 czerwca do
6 wrzesnia 1932 roku, towarzyszyt konkurs na dzie-
ta wspélczesnej sztuki religijnej””. Patronat nad ta
wystawa, sprawowata wickszo$¢ hierarchéw polskiego
duchowienistwa (wlaczajac nuncjusza apostolskiego)
oraz Ministerstwo Wyznari Religijnych i O$wiecenia
Publicznego. W konkursowym ,dziale wspétczesnym”
wystawy swoje prace pokazywalo ponad siedemdzie-
sigciu artystow. Dwie nagrody — Episkopatu Polskiego
oraz Duchowieristwa Warszawskiego — przypadly jed-
nak wcale nie twércom znanym i uznanym, lecz takim,
kt6rych nazwiska nie tylko niewiele znaczyly w okresie
migdzywojennym, ale i obecnie ,majg dla nas dzwick
pusty” — odpowiednio: Antoniemu Polkowskiemu (za
rzezbe Niepokalana) oraz Wiadystawowi Szyndlerowi
(za obraz Sw. Sebastian)’®. Przyznano tez dalsze nagro-
dy (ufundowane m.in. przez TZSP, Miasto Warszawg
i MWRIOP) za dzieta, ktére cho¢ ,nie mogly by¢ za-
liczone do sztuki koscielnej”, zostaly jednakze uznane
za ,wybitne pod wzgledem artystycznym i opiewa-
jace tematy religijne””. W tym wypadku nazwiska
nagrodzonych artystéw tatwiej udaloby si¢ odnalezé
w opracowaniach dziejéw sztuki polskiej okresu mie-
dzywojennego, nagrody otrzymali bowiem: Fryderyk
Pautsch, Antoni Michalak, Antoni Grabarz, Zofia
Trzciriska-Kaminiska, Stanistaw Zawadzki i Wiktoria
Goryniska®.

Zgodnie z kryteriami religijnosci przyjetymi przez
jury konkursowe (sprawiajacymi wrazenie do cna prze-
sigknigtych doktryng Soboru Trydenckiego, by nie po-
wiedzie¢, ze zostaly zacytowane wprost z odpowiednich
ustepéw konstytucji O swigtych obrazach) zapewne nie-
wiele dziet sztuki — nawet tych juz istniejacych w ko-
$ciotach i powszechnie cenionych — mogtoby zosta¢
okreslone mianem ,koscielnych”. Wytycznym sadu

77 Sprawozdanie Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych za rok 1932,
Warszawa 1933, s. 5 (Wielka wystawa ,Polska sztuka koscielna, wick
XVITI, XIX, XX”). Wystawie towarzyszyt katalog: Polska sztuka kosciel-
na, wiek XVIII, XIX, XX. Malarstwo, rzezba, grafika, [Warszawa] 1932
(= Przewodnik TZSP nr 75); zob. tez: Polskie zycie artystyczne w latach
1915-1939, red. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdansk 1974, s. 280. Przed otwarciem wystawy zapowiadano w ,,Sztu-
kach Pigknych” 8, 1932, s. 134, ze bedzie ona miata na celu (niezmien-
nie!): ,przedstawienie naszego dorobku artystycznego w tej dziedzinie
[sc. sztuki koscielnej], zachecenie artystéw do dalszego rozwoju sztuki
koscielnej, nawiazanie tacznosci pomigdzy duchowieristwem i zarzada-
mi ko$cioléw a wspdtezesng sztuka polska o rzetelnej wartosci artysty-
cznej”.

8 Sprawozdanie... 1933, jak przyp. 77, s. 6.

7 Ibidem.

8 Ibidem, s. 7.

81 Jury konkursowe swéj werdykt uzasadnito w ten sposob: ,wy-
réznione prace, [...] wybitne pod wzgledem artystycznym, nie posia-
daja jednak charakeeru sztuki koscielnej z powodéw nastgpujacych:
1) Koscidt Katolicki nie wigze artystow specjalnymi przepisami co do
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Church art at its heyday was always contemporary, which
made it vital and genuine. This rule should be followed
also by new church art, since without it undoubtedly there
will not be any revival. It does not mean at all that all
new churches should be built of reinforced concrete, Pi-
casso should turn a church painter and all tradition should
be abandoned. [...] An artist who refers to it, and knows
where the essence of contemporary religiousness lies (not the
superficial but deeply-felt one) and who keeps on working
in the spirit of contemporary artistic achievements, only
such an artist creates a really new church art. Everything
else is just a more or less skilful surrogate.”

When we recall in addition the words of Fr. Roko-
szny, which were quoted with reference to the Katowice
exhibition, but written back in 1913,7 the attitudes
were quite close to the famous “appel aux grands” (“an
appeal to the great [artists]”) made by Fr. Couturier in
the 1950s postulating granting church commissions to
renowned artists, regardless of their denomination and
attitudes to religion instead of giving them (because of
the alleged inappropriateness of producing church art
by unbelievers or infidels) to mediocre but loyal artists
only because they were Catholics.”” Rokoszny wrote:

[...] let us address our foremost artists, let us give the work
in our churches to them. By giving them work in our
churches, we are going to direct their thoughts and their
work towards the once triumphant progress of church art.
And [...] they will investigate even more vigorously these
wonderful ways, they are going to educated themselves on
the best models from the glorious past. They are going to
become slowly acquainted with its noble spirit. And they
themselves, according to their individual modern talents,
will give us for our churches things truly religious, raising
the souls of contemporary generations to God. In this way
we will pick up the broken thread of great church art.”®

73 Mole 1932 (fn. 72), p. 75.

7 They were recollected by Wiadystaw M. Ostoja Jani-
szewski in his text published in the provisional catalogue of the
Katowice exhibition: Wystawa polskiej sztuki religijnej na Slgsku
(katalog tymczasowy), Katowice 1931, p. 6.

7> A staunch opponent of giving church commissions to
non-Catholics was Mieczystaw Skrudlik, a discerning critic and
art historian, whose observations on church art often are quite
perceptive, but for the most part they are strongly coloured by
their author’s chauvinism. In 1936 Skrudlik accused contem-
porary artists of being interested only in the problems of form,
calling their art “devoid of ideas” which, as he claimed, caused
“the extinction of the artist’s moral responsibility, and of the
harmony between their works, their worldviews and their con-
sciences”, and, as a consequence, led to the situation in which
“the artistic needs of our churches are met by painters and
sculptors religiously indifferent, or even connected with Free
Masonry, free-thinking organizations or infidels, Jews includ-
ing” (M. Skrudlik, U grddet tragedii sztuki koscielnej, “Kultura”,
1936, no. 5, p. 4).

76 Rokoszny 1913 (fn. 6), p. 8.



However, in practice things were different from
ideals and declarations. The next exhibition of reli-
gious art, titled “Polish church art in the 18*, 19*
and 20" century”, this time including also a large
section of “ancient art”, held at the building of the
Society for the Encouragement of the Fine Arts
(Zachgta) from 11 June to 6 September 1932, was
accompanied by a competition for works of contem-
porary religious art.”” The patrons of the exhibition
were most Polish hierarchs (including the nuncio)
and the Ministry of Religion and Public Enlighten-
ment. The “contemporary section” of the exhibi-
tion, which included the pieces taking part in the
competition, contained the works of over seventy
artists. Two prizes, awarded by the Polish Episcopate
and Warsaw clergy, went not to well-known and re-
nowned authors, but to those who were neither rec-
ognized in the interwar period nor are they appre-
ciated now — respectively, to Antoni Polkowski (for
his sculpture 7he Virgin Immaculate) and Wiadystaw
Szyndler (for the painting Saint Sebastian).”® Other
awards were also announced (sponsored by the So-
ciety for the Encouragement of the Fine Arts, the
City of Warsaw and the Ministry of Religion and
Public Enlightenment among other benefactors)
for the works which, “although they could not be
considered church art”, were of “high artistic quality
and on religious subjects”.”” In this case, the names
of the awarded artists would be easier to find in the
studies of Polish art in the interwar period, since the
awards were given to: Fryderyk Pautsch, Antoni Mi-
chalak, Antoni Grabarz, Zofia Trzcifiska-Kaminska,
Stanistaw Zawadzki and Wiktoria Goryriska.®

According to the religious criteria adopted by the
competition jury (which seemed to be thoroughly
imbued with the Tridentine spirit, not to mention
the fact that a part of their wording was quoted di-
rectly from the appropriate passages of the decree
On Sacred Images) probably few works of art, even
those already existing in churches and widely appre-

77

Sprawozdanie Towargystwa Zachgty Sztuk Pigknych za
rok 1932, Warszawa 1933, p. 5 (Wielka wystawa »Polska sztuka
koscielna, wiek XVIII, XIX, XX«). The exhibition was accompa-
nied by a catalogue: Polska sztuka koscielna, wiek XVIIT, XIX, XX
w. Malarstwo, rzezba, grafika, [Warszawa] 1932 (= Przewodnik
TZSP nr 75); cf. also Polskie zycie artystyczne w latach 1915—
1939, ed. A. Wojciechowski, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—
Gdarisk 1974, p. 280. Before the opening of the exhibition “Sz-
tuki Pickne” 8, 1932, p. 134, announced that it was going (as
usual!) to “present our achievements in this field [sc. of church
art], encourage artists to develop church art further, to forge a
connection between clergy and church committees on the one
hand and the contemporary Polish art of true artistic value on
the other hand”.

8 Sprawozdanie... 1933 (fn. 77), p. 6.

7 Ibidem.

8 Ibidem, p. 7.

konkursowego daleko bylo do mysli o sztuce religijnej
(podéwezas zresztg juz raczej ,liturgicznej”) wyraza-
nych wspétczesnie chocby przez ks. Konstantego Mi-
chalskiego®. Episkopat Polski dat dowdd tego, ze zu-
pelnie nie nadazat za dokonujacymi si¢ — i to nie tylko
w sztuce — zmianami. Zauwazali je za to artysci, ktorzy
bez komplekséw pokazywali swoje dzieta na wystawach
migdzynarodowych, gdzie spotykaly si¢ one niezmien-
nie z uznaniem. Cho¢ prace Polakéw na pewno odbie-
galy od radykalnej nowoczesnosci Niemcéw, choé na-
dal duza role odgrywaty w nich inspiracje ,,swojskie”,
ludowe (np. rzezba Szczepkowskiego czy cata ,szkota”
polskiej grafiki z Wiadystawem Skoczylasem na czele),
to byly one poj¢te w duchu nowoczesnym, oryginalne
i wykonane na wysokim poziomie artystycznym. Ni-
gdzie tez nie zarzucano im niezgodnosci z wymogami
sztuki ko$cielnej. Co wigcej, wydaje si¢ nawet, ze arty-
$ci wykazywali si¢ tez wigksza wiedza na temat liturgii
i wspélczesnych przemian w tym zakresie niz ducho-
wieristwo oceniajace prace konkursowe.

Doskonaty orientacj¢ w tej dziedzinie miata na
pewno Zofia Trzciriska-Kaminska (1890-1977), jedna
z autorek prac, ktére przez sad konkursowy ,nie mo-
gly by¢ zaliczone w poczet sztuki koscielnej”. Swiadczy
o tym cho¢by nastgpujacy list skierowany przez rzez-
biark¢ do J6zefa Mehoffera jeszcze w roku 1929:

formy artystycznego wypowiedzenia si¢, jednakie w sztuce przestrzega
tresci, ktéra winna by¢ zgodna ze Zrédtami wiary $w., tj. Pismem $w.
i tradycja; 2) Dzielo sztuki koscielnej jest jak ksiega, z ktérej wierni
winni uczy¢ si¢ prawd bozych, wobec czego dzieto sztuki koscielnej
winno by¢ zupetnie zgodne z dogmatem i prawda historyczna. (Nie
wolno na przyklad przedstawia¢ $wigtego w szatach zakonu, ktérego
nie byl cztonkiem, lub tez w szatach ludowych jakiego$ narodu, do
ktérego nie nalezat); 3) Gdy mowa o przedstawieniu §wiata nadprzy-
rodzonego w sztuce koscielnej, tres¢ winna odpowiada¢ wiernie Obja-
wieniu Chrzescijaiskiemu; 4) Nie moga uchodzi¢ za religijne obrazy,
ktorych idee czy motywy wyjete sa ze zmyslonych opowiesci, poezji lub
podari gminnych; 5) W obrazie religijnym, w znaczeniu ogélnem, nie
moze by¢ nic, co jest brutalnem, ordynarnem, zmystowem, cynicznem.
Przeciwnie, dzieto sztuki religijnej winna cechowa¢ czystos¢ moralna
i kult cnoty; 6) Wizerunki $wigtych postaci nalezy w sztuce oznaczaé
nimbem, wyrézniajacym kult danej osoby, wedtug zasad ikonografii”
(Sprawozdanie. .. 1933, jak przyp. 77, s. 6).

»Jezeli sztuka ma by¢ religijna, musi si¢ sta¢ orans, zamodlona.
[...] Albo artysta Boze znaki i $lady w $wiecie dostrzec potrafi, albo
nie, jezeli tak, to znaki i $lady Boze znajda si¢ w jego twérczosci, za-
mieniajac ja na piesn religijna. [...] Jak rézni si¢ modlitwa prywatna
od liturgicznej, ktéra si¢ wznosi u oftarza w imieniu catego Kosciota,
tak rézni sig, a przynajmniej rézni¢ si¢ powinna swa tendencja sztuka
religijna, ktéra méwi do nas ze $cian domu prywatnego, od tej, ktéra
si¢ wypowiada w architekturze, rzezbie i polichromii kosciotéw. Sztu-
ka powinna dazy¢ do tego, zeby w kosciolach jednoczy¢ si¢ z mysla
liturgii i zyciem Kosciota, pojetego jako Corpus Christi Mysticum. Nie
bedzie liturgiczna sztuka, kedra od oftarza raczej odrywa, anizeli do nie-
go prowadzi” (ks. K. Michalski, Stowo wstgpne, w: O polskiej sztuce...
1932, jak przyp. 70, s. 9-10). Autor powyzszych stéw, ks. Konstanty
Michalski, jeden z najwybitniejszych tomistéw polskich okresu mie-
dzywojennego, sztuce religijnej pojetej w duchu liturgii poswigcit nieco
pézniej osobna, obszerna rozprawe: ks. K. Michalski, Ars Christi oratio
Corporis Christi Mystici, , Teologia Praktyczna” 1, 1939, nr 2, s. 94-114
(przedruk Ars sacra, w: idem, Nova et Vetera, Krakéw 1998 (=Studia do
Dziejéw Wydziatu Teologicznego U], t. 9), s. 328-344).
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Sprawa odrodzenia sztuki religijnej przejmuje mnie od
killkw lat duzym zainteresowaniem i Sledzg rozwdj jej za-
granicqg, gdzie, szczegdlnie w Belgii i Holandii, rozpoczeto
wysitki na tej drodze. Otdz przewaznie spotyka si¢ albo
martwy eklektyzm, albo anemiczne estetyzowanie na te-
mat religii. Nieudolne wysitki wyrazania nastroju osobi-
stej poboznosci w uczuciowo-impresyjnej formie — prace
w rezultacie przykre (stowarzyszenie artystow katolickich
»Pelgrim™3) mimo Slicznych postulatéw artystow, kidrzy
w rezultacie, po wiekach indyferencji sztuki dla religii,
nie mogq nagiqc do jej ducha anarchicznych form osobistej
uczuciowosci. 10 tez sztuka Pana Profesora stoi w Europie
Jak samotny kolos, mato rozumiana szczegdlnie przez Pola-
kéw, nie zamitowanych w mysli logicznej, w formie, ktdrzy
Zyjq wigcej uczuciowo niz duchowo, t.j. majq dla Kosciola
wigcej sentymentu niz dobrej woli poznania jego ducha,
form zycia liturgicznego i tradycji. Pisz¢ to, aby wyjasni¢
motywy prosby, z ktdrg si¢ do Pana Profesora zwracam.
Chodzi mi bowiem o otrzymanie fotografii Pana witrazéw
lub innych dziet koscielnych, a to dla przygotowania sobie
materiatu w przezroczach, ktdre zbieram dla illustrowa-
nia konferencji o sztuce religijnej wspdtezesnej. |...] Pra-
gne tq drogq obudzic zainteresowanie tak bardzo zanie-
dbanym u nas dziatem sztuki, pociggnac miode |...] dusze
keu pigknu liturgii i powiedziec to troche, co wiem: a wige
praede wszystkim, na czym sztuka religijna polega, dlacze-
g0 wigkszos¢ wspdtezesnych obrazéw o tresci religijnej nie
sq dzietami religijnymi. Dlaczego koscioly muszq uciekad
sig do przezytych form poddanych najlichszej przerdbce nie
mogqc uzycé obrazéw dobrych nawet artystéw, dziet mimo
to niedopuszczalnych wewnqtrz kosciota. Jakg rolg odgrywa
wiedza formalna, tresé liturgiczna, opanowanie rzemiosta,
to ,skoriczenie dziela”, gdyz kult nasz wymaga we wszyst-
kim form skoriczonych®.

Jedli za$ chodzi o Mehoffera, podéwczas juz nesto-
ra polskich artystéw, szczegdlnie zastuzonego na polu
sztuki religijnej, to wlasnie brak m.in. jego prac na wy-
stawie wytykali krytycy organizatorom, piszac z wyrzu-
tem: ,Mehoffer, najwybitniejszy bodaj na $wiecie zyjacy
tworca w dziedzinie sztuki koscielnej, reprezentowany
jest na wystawie przez jeden drobny szkic™®.

8 Whasc. ,De Pelgrim” (Pielgrzym), Stowarzyszenie Flamandz-

kich Artystéw Katolickich, zob. ,CArtisan Liturgique”, 1929, nr 3 (li-
piec—wrzesieni), s. 266-288 (prezentacji stowarzyszenia po§wigcony byt
caly numer kwartalnika). Trzcifiska-Kaminska pisata list do Mehoffera
zapewne $wiezo pod wrazeniem lektury tego numeru pisma.

8 Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich we Wrodawiu, Zbiér Re-
kopiséw;, sygn. MS Ossol. 14040/I: ]. Mehofferowa, Znajomi, tko-
ledzy  przyjaciele ] Mehoffera z lat  1891-1939, s. 369-371: Zofa
Tizciniska-Kamiriska do Jozefa Mehoffera, 14 X 1929. O zrozumieniu i gle-
bokim przemydleniu przez artystke zagadnien zwiazanych ze sztuka religijna
$wiadezy ponadto jedna z jej wypowiedzi na ten temat pochodzaca z ostat-
nich lat zycia rzezbiarki: Zofia Trzciriska-Kamitiska o sztuce religijnej i sakralnej,
Wiez’ 23, 1980, nr 3 (263), 5. 65-72; z0b. tei: Skrodzki 1989, jak przyp. 2,
s. 125, oraz Katalog rzezb religijnych Zofti Trzciriskiej-Kamiriskiej, Warszawa 1933.

% W. Husarski w ,, Tygodniku Ilustrowanym” (2 VII 1932), cyt.
za: ,Sztuki Pigkne” 8, 1932, s. 279. Mehoffer pracowal w tym cza-
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ciated — could deserve the name of “church art”®
The guidelines of the jury were far removed from the
ideas on religious art (called already “liturgical art”)
expressed at that time by the likes of Fr. Konstanty
Michalski.** The Polish Episcopate showed that it
was unable to keep up with the changes which were
taking place at that time, and not only in art. But
they were noticed by the artists who freely showed
their works at international exhibitions, where they
were unvaryingly recognized. Even though the
works by Poles differed from the radical modernity
of Germans, even though “local” folk inspirations
still played a major role (e.g. Szczepkowski’s sculp-
ture, or the whole Polish printmaking school led by
Whadystaw Skoczylas), they were modern, original
and of high artistic quality. Nowhere were they ac-
cused of being incompatible with the requirements
of church art. What is more, artists seemed to be
more knowledgeable when it came to liturgy and its
contemporary transformations than the clergy judg-
ing the competition works.

81 The competition jury justified its verdict in the follow-

ing way: “[...] the awarded works [...] while showing outstand-
ing artistic quality, do not belong to church art for the following
reasons: 1) The Catholic Church does not bind the artists with
special requirements regarding the artistic form; however, its art
should conform to faith, the Holy Scripture and tradition; 2)
A work of church art is like a book from which the congrega-
tion should learn God’s law, which is why a work of church art
should conform perfectly to the dogmas and historical truth.
(One must not, for instance, portray a saint wearing the robes
of a religious order of which he was not a member, or the folk
costume of the nation he did not belong to); 3) When depicting
the supernatural world in church art, the contents should follow
closely the Christian Revelation; 4) The pictures whose ideas or
motifs are based on invented stories, poetry or folk tales, cannot
be considered religious; 5) A religious picture, generally speak-
ing, should not contain anything brutal, vulgar, sensual, cynical.
On the contrary, a work of religious art should be characterized
by moral purity and the cult of virtue; 6) The depictions of holy
figures should be marked in art with a halo denoting the cult
of a given personage, according to the rules of iconography”
(Sprawozdanie... 1933 (fn. 77), p. 6).

82 “Ifart should be religious, it should become orans, pray-
ing. [...] Either the artist can recognize God’s signs and traces in
the world, or not, if he can, then God’s signs and traces will be
in his works, changing them into a religious psalm. [...] As there
is a difference between the private prayer and the liturgical one,
arising from the altar on behalf of the whole Church, so there
should be a difference between religious art speaking to us from
the walls of private homes to the one speaking through church
architecture, sculpture and polychromy. Art should aim to be
united in churches with the idea of liturgy and the life of the
Church defined as Corpus Christi Mysticum. The art which rather
leads away from the altar than leads towards it cannot be called
liturgical” (Fr. K. Michalski, Stowo wstgpne, in: O polskiej sz-
tuce... 1932 (fn. 70), pp. 9-10). The author of the above words,
Konstanty Michalski, one of the most distinguished Polish Tho-
mists of the interwar period, wrote later a separate long treatise
on religious art from liturgical point of view: K. Michalski, Ars
Christi oratio Corporis Christi Mystici, “Teologia Praktyczna” 1,
1939, no. 2, pp. 94-114 (reprinted in Ars sacra in: idem, Nova
et Vetera, Krakéw 1998 (=Studia do Dziejéw Wydziatu Teolog-
icznego UJ, vol. 9), pp. 328-344).



A highly knowledgeable artist in this field was
certainly Zofia Trzciriska-Kamirska (1890-1977), a
sculptor and one of the authors of the works which
the competition jury could not consider to be church

art. It is proven by a letter from the sculptor to Jézef
Mehofler, dated as early as 1929:

1 have been taking strong interest in the revival of re-

ligious art for the last few years and 1 follow its devel-
opment abroad where, especially in Belgium and Hol-
land, efforts in this direction have started. Mostly one
encounters dead eclecticism or anaemic religious aes-
theticism. The feeble attempts to express the feeling of
personal piety through emotionally impressionistic forms
— the resulting works are disagreeable (the association

of Catholic artists “Pelgrim™’) despite the pretty postu-
lates of the artists who as a result, after centuries of art
being indifferent to religion, cannot bend the anarchic
forms of personal emotions to its spirit. Your art, Profes-
sor, stands in the midst of Europe like a lonely colossus,

little understood especially by Poles, who have no love for
logical thought and form, who live more in the realm

of emotions than spirit, i.e. their attitude towards the
Church is based more on sentiment than on the hon-
est intentions of becoming acquainted with its spirit, its
Jforms of liturgical life and tradition. I am writing this
in order to explain the motivations for my request to

you. I would like to receive photographs of your stained-

glass windows or other church works in order to prepare
materials for my transparencies, which I collect for the
illustrations for a lecture on contemporary religious art.

[...] L would like to spark interest in religious art, so ne-

glected here, attract young |[...] souls to the beauty of lit-

urgy and to say the little I know, that is most of all what
religious art consists in, and why most of contemporary
paintings on religious subjects are not religious works.

Why churches have to resort to outdated forms poorly
adapted, not being able ro use the pictures even painted
by good artists, but not allowed inside a church. What
role is played by formal knowledge, liturgical content,

craftsmanship, the finishing of the work’, since our
worship requires finished forms in everything. [...]%
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Actually “De Pelgrim” (Pilgrim), The Association
of Flemish Catholic Artists, cf. “UArtisan Liturgique”, 1929,
no. 3 (July — September), pp. 266-288 (the whole issue of the
quarterly was dedicated to the association). Trzciiska-Kamiriska
wrote to Mehoffer probably with the impressions after reading
this issue of the magazine still fresh in her mind.

8¢ Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich in Wroctaw,
Manuscript Collection, inv. no. MS Ossol. 14040/11: J. Mchof-
ferowa, Znajomi, koledzy, przyjaciele J. Mehoffera z lat 1891—
1939, pp. 369-371: Zofia Trzcinska-Kamirska to J. Mechoffer,
14 Oct 1929. The artist’s deep understanding and reflections
on religious art can be seen also in one of her statements on the
subject from the last years of her life: Zofia Trzciriska-Kamiriska
o sztuce religijnej i sakralnej, “Wiez” 23, 1980, no. 3 (263),
pp. 65-72; cf. also Skrodzki 1989 (fn. 2), p. 125, and Katalog
rzezb religijnych Zofii Trzciriskiej-Kamiriskiej, Warszawa 1933.

Mieczystaw Skrudlik, krytyk stynacy z bezkompro-
misowosci, ale tez doskonalej orientacji w zakresie sztuki
koscielnej, ekspozycji w Zachgcie poswigcil osobna bro-
szure, w ktérej nie pozostawit na wystawie suchej nitki.
Za to o ,uproszczonych, ale wyrazistych w formie i tre-
$ci” stacjach Drogi Krzyzowej Trzciniskiej-Kamiriskiej
napisat, ze na tle zaprezentowanych dziet ,,sa wlasciwie
jedynym eksponatem uzgodnionym z zalozeniami sztu-
ki koscielnej”*¢. Nagrodzony obraz Szyndlera (,duzych
rozmiaréw, jednakze nie pomyslany jako ottarzowy”)
skwitowat za$ uwaga: ,,przy niezlej glowie, posiada fatal-
nie rysunkowo ujety korpus i mdly, nic nie méwiacy ko-
loryt™. Zdecydowanie tagodniej obszed! si¢ z drugim
z nagrodzonych dziel, stwierdzajac, ze ,»Niepokalana«
— Polkowskiego Antoniego, jakkolwick w partii szat po-
siada szerokie plaszczyzny nie tumaczace si¢ jasno — jest
praca powazng (a okreslenie ,,powazny” w odniesieniu
do dziela o charakterze religijnym bylo pod pidrem
Skrudlika komplementem). Podsumowujac, recenzent
nazwal wystawe ,,pod wzgledem wymogéw kultu i zapo-
trzebowania ko$ciotéw naszych — nonsensem! [...] Céz
to za wystawa »Sztuki Koscielnej«, ktéra nie uwzglednia
architektury, sprzgtarstwa i dekoracji wnetrza?!”®,

Jak wigc byto mozliwe, ze recenzja krytyka kieruja-
cego si¢ ,wytycznymi sztuki koscielnej”, wskazujacego
w wielu omawianych pracach kardynalne bledy i nad-
uzycia wobec tradycji i dogmatu stata w tak jawnej
sprzecznosci z werdyktem konkursowego jury czy tez
zamierzeniami organizatoréw (uciekajacych si¢ przeciez
pod protektorat najwyzszych dostojnikéw polskiego du-
chowienistwa)? Sytuacja ta potwierdza — znany skadinad
— éwezesny stan polskiego Kosciota. Nie ma watpliwosci,
ze wierni skupieni wokét srodowisk czy elitarnych orga-
nizacji zrzeszajacych postgpowsa inteligencje katolicka
albo tez ,poszukujacy” artysci, jak np. Zofia Trzciriska-
-Kaminiska, stanowili margines zycia ko$cielnego. Byla
to wprawdzie mniejszo$¢, ale rekrutujaca si¢ zazwyczaj
z kregéw inteligencji, ze Srodowisk akademickich wigk-
szych miast. Wydawatoby si¢ wigc, ze w Zachecie, pod
protektoratem kardynaléw i biskupéw, powinny byly
dojsé¢ do glosu te — w latach 30. XX wicku juz nie tak
bardzo nowatorskie — tendencje. Najwyrazniej jednak
nie nalezeli do srodowisk ,,postgpowych” ksi¢za Wincen-
ty Trojanowski ani Mieczystaw Weglewicz, cztonkowie
sadu konkursowego.

sie m.in. nad stacjami Drogi Krzyzowej dla kaplicy Meki Pariskiej
w krakowskim kosciele Franciszkanéw, zob. Jozef Mehoffer [wyst. ju-
bileuszowa], Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, czerwiec—sierpieri
1935, Warszawa 1935, s. 37, nr kat. 336350 (szkice; 1931) oraz s. 38,
nr kat. 368-373 (obrazy; 1930-1935).

8 M. Skrudlik, Prawda o wystawie ,Polskiej sztuki koscielnej”
w ,Zachgcie”, Warszawa 1932, s. 22. Recenzent nie oszczedzit przy
tym i innych dziel nagrodzonych obok rzezb Trzciniskiej-Kaminskiej,
stosunkowo pochlebnie wypowiadajac si¢ tylko o tryptyku Pautscha
(s. 15-16) oraz pracach Wiktorii Gorynskiej (s. 21).

87 Ibidem, s. 17.

8 Ibidem, s. 3.
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Trudno jednakze krytykowaé polskie duchowien-
stwo, w sytuacji gdy zalecenia Stolicy Apostolskiej
w sprawie sztuki byly co najmniej ambiwalentne. Naj-
nowszym podéwczas dokumentem papieskim dotycza-
cym spraw sztuki koscielnej byto przeméwienie Piu-
sa XI wygloszone z okazji otwarcia nowej Pinakoteki
w Watykanie, 27 pazdziernika 1932 roku. Pigtnujac
sztuke nowoczesna, ktéra ,zdaje si¢ przedstawiaé $wig-
to$¢ jakby jedynie dla znieksztatcenia jej az do kary-
katury, a nawet czgsto az do prawdziwej i rzeczywistej
profanacji”, papiez jednocze$nie zapewnial: ,z drugiej
jednak strony otwieramy wszystkie wrota i chetnie
witamy kazdy dobry i post¢powy rozwéj do-
brych i szacownych tradycyj™. Ale skad na
przyktad proboszcz odpowiedzialny za wystréj swojego
kosciota, wychowany na sztuce koscielnej wieku XIX
i przyzwyczajony do fabrycznie produkowanych rzezb,
oleodrukowych obrazéw, neostylowej architektury ko-
$ciotéw i oftarzy, miat wiedzie¢, ktére tradycje s ,,do-
bre” lub ,szacowne”, albo tez jaki rozwéj nalezy uznaé
za ,dobry i postgpowy”? Tych zagadnieri papieskie wy-
stapienie nie precyzowalo. Co wigcej, mozna odniesé
wrazenie, ze wypowiedZ umy$lnie zostata skonstru-
owana w taki sposéb, by — ,,dyplomatycznie” — z jednej
strony nie urazi¢ zwolennikéw najbardziej skostnialej
tradycji, a z drugiej — nie zniechgca¢ nowoczesnych ar-
tystéw w ich zainteresowaniach sztukg religijng, a tym
samym by Stolica Apostolska nie mogta zosta¢ posa-
dzona (przez zapewne i tak waskie grono domagaja-
cych si¢ nowej sztuki katolikéw) o zamykanie si¢ na
postgpowe prady artystyczne.

Wystawe w Zachecie krytykowal zresztg nie tyl-
ko Skrudlik. Negatywne oceny byly powszechne”.

8 Przeméwienie Ojca sw. o stosunku Kosciola do nowoczesnych pradéw
w sztuce religijnej, ,Kurenda Kurji Metropolitalnej Obrzadku FLaciriskiego
we Lwowie”, 1933, nr 1 (1 1), s. 1 (podkr. J.W.). Na korzy$¢ papieskiego
zalecenia mozna dodad, ze towarzyszyly mu praktyczne wskazéwki nie-
dwuznacznie zabraniajace jakichkolwiek ingerencji w tkanke artystyczna
$wiatyn i ich wyposazenie bez uprzedniej konsultacji i akceptacji bisku-
pa; expressis verbis zabraniano umieszczania w kosciotach oleodrukéw oraz
sprowadzania z zagranicy (bez upowaznienia Kurii) przedmiotéw liturgicz-
nych i dla dekoragji kosciota (s. 2). Takze ks. Emil Szramek zauwazyt, ze
Koscidét wprawdzie zaleca artystom stosowanie si¢ do ,,praw sztuki sakral-
nej” (ut in aedificatione vel refectione serventur formae a traditione christiana
receptae et artis sacrae leges, can. 1164 Kodeksu Prawa Koscielnego), ale
jakie s te prawidfa artis sacrae, prawo nie powiada” (ks. E. Szramek,
[Wstepl, w: Whstawa wspélezesnej sztuki religijnej. Sekcja Plastykow Reli-
gijnych im. Brata Alberta, katalog wystawy, czerwiec-lipiec 1939, Krakéw
1939, 5. 9). O wystapieniu Piusa XI pisata szeroko prasa (m.in. Ojciec Swig-
1y o sztuce religijnej, ,Sztuki Pickne” 9, 1933, s. 158); wspomina o nim
takze, w szerszym kontekscie zaleceri Stolicy Apostolskiej co do sztuki ko-
$cielnej, Nowobilski 1994, jak przyp. 34, s. 119-120.

Z ,pomocy’ Stolicy Apostolskiej w uzgodnieniu pogladéw na nowe
prady w sztuce i ich udziat w tworzeniu sztuki religijnej przyszedt szwaj-
carski artysta i teoretyk sztuki Alexandre Cingria, publikujac broszurg Le
Vatican et lart religieux moderne, Genéve 1933. Skrytykowat w niej pigtno-
wanie przez Watykan (gléwnie na famach ,LOsservatore Romano”) sztuki
religijnej tworzonej wspotczesnie w Niemczech — jak wolno si¢ domygla¢
— w nurcie ekspresjonizmu.

% Zob. Polskie zycie... 1974, jak przyp. 77, s. 280. Praktycznie
powtérzeniem krytyki Skrudlika (okreslonej jako ,,druzgocaca, ale rze-
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Regarding Mehoffer, then already a doyen of Pol-
ish artists, particularly distinguished in the field of
religious art, the absence of his works, among oth-
ers, at the exhibition, was pointed out to the organ-
izers by critics, who wrote with reproach: “Mehoffer,
probably the most eminent living church artist in
the world, is represented at the exhibition only by
one small sketch”.®

Mieczystaw Skrudlik, a critic famous both for his
uncompromising attitude, but also his great knowl-
edge of church art, published a separate pamphlet
on the exhibition at Zacheta, in which he tore it to
shreds. Conversely, about the “simplified but expres-
sive in form and subject” Stations of the Cross by
Trzcinska-Kaminska he wrote that in comparison
with other works “they are practically the only ex-
hibit conforming to the requirements of church
art”.* He summed up Szyndlers awarded painting
(“large but not intended for the altar”) with the fol-
lowing words “with a pretty good head, the body
is terribly drawn, while the colours are bland and
inexpressive”.¥” He was much gentler with the other
awarded work, claiming that “ “The Virgin Immacu-
late’ by Antoni Polkowski, even though her robes
have wide undefined spaces, is a serious work” (the
word “serious” used with reference to religious works
was for Skrudlik a compliment). To sum up, the re-
viewer called the exhibition “regarding the worship
requirements and the needs of our churches, a non-
sense! [...] What kind of ‘Church Art’ exhibition is
it, if it does not include architecture, furnishing and
interior decoration?!”.%

How is it possible, then, that the review of the
critic following the guidelines of church art and
pointing out the mistakes and abuses of tradition
and dogma in many discussed works was so contrary
to the jury’s verdict or the intentions of the organ-
izers (who worked under the aegis of the highest-
ranking dignitaries of the Polish clergy)? This situ-
ation confirms the often suspected condition of the
Polish church at that time. Undoubtedly, the faithful

active in the circles or organizations of progressive

% W. Husarski in “Tygodnik Ilustrowany” (2 July 1932),
quoted after “Sztuki Pickne” 8, 1932, p. 279. Mechofler was
working at that time i.a. on the Stations of the Cross for the
Chapel of the Passion in the Franciscan Church in Cracow, cf.
Jozef Mehoffer [the jubilee exhibition], Towarzystwo Zachety
Sztuk Pigknych, June — August 1935, Warszawa 1935, p. 37,
catalogue nos. 336-350 (sketches; 1931) and p. 38, catalogue
nos. 368-373 (paintings; 1930-1935).

8 M. Skrudlik, Prawda o wystawie ,Polskiej sztuki ko-
scielnej” w ,Zachecie”, Warszawa 1932, p. 22. The reviewer did
not spare also other works which were awarded together with
Trzciriska-Kaminska’s sculptures, finding a relatively kind word
only for Pautsch’s triptych (pp. 15-16) and the works by Wik-
toria Goryriska (p. 21).

§  Ibidem, p. 17.

8 Ibidem, p. 3.



educated Catholics, or the artists with questioning
minds, such as e.g. Zofia Trzciriska-Kamiriska, were
on the margins of church life. On the other hand,
even though they were a minority, they were mostly
members of the intelligentsia and academics from
major urban centres. It would seem that at Zachgta,
under the auspices of cardinals and bishops, these
tendencies — which in the 1930s were already not so
new, should be displayed more openly. However, the
juror priests Wincenty Trojanowski and Mieczystaw
Weglewicz, were apparently not that progressive.
However, one really cannot criticise Polish clergy
in the situation when the recommendations of the
Holy See on art were ambiguous, to say the least.
The most recent papal document on church art at
that time was the inaugural address of Pius XI deliv-
ered at the opening of the new Vatican Pinacoteca
on 27 October 1932. Condemning the modern art
which “seems to present the sacred only to deform
it and make it a caricature, a true profanation”, the
Pope at the same time assured: “instead, let us open
the doors and give a warm welcome to everything
that represents an upright and progressive
development of good and venerable
traditions”.® But a typical parish priest was at
that time brought up on the 19®-century church art,
accustomed to mass-made sculptures and chromo-
lithographs, the Revivalist architecture of churches
and altars. How should he know which traditions
are “good” or “venerable”, or what kind of devel-
opment could be considered “upright and progres-

8 Przeméwienie Ojca sw. o stosunku Kosciola do nowocze-
snych pradéw w sztuce religijnej, “Kurenda Kurji Metropolitalnej
Obrzadku Eaciriskiego we Lwowie”, 1933, no. 1 (1 January), p.
1 [emphasis mine]. To be fair regarding the Pope’s directives, it
should be added that it was accompanied by practical guide-
lines, explicitly forbidding any sort of interference with the
artistic form of churches and their furnishings without a pre-
vious consultation and an acceptance from the bishop; it was
expressly forbidden to put chromolithographs in churches or
to import liturgical and decorative objects from abroad with-
out curia’s permission (p. 2). Also Fr. Emil Szramek noticed
that although the Church advises artists to follow “the rules of
church art” (ut in aedificatione vel refectione serventur formae a
traditione christiana receptae et artis sacrae leges, can. 1164 of the
Code of Canon Law), but “what these rules of artis sacrae are,
the law does not say” (E. Szramek, [Introduction], in: Wystawa
wspdlezesnej sztuki religijnej. Sekcja Plastykéw Religijnych im.
Brata Alberta, exhibition catalogue, June — July 1939, Krakéw
1939, p. 9). The address of Pius XI was widely reported in the
press (i.a. Ojciec Swigty o sztuce religijnej, “Sztuki Pickne” 9,
1933, p. 158); it is also mentioned in the wider context of the
guidelines of the Holy See on church art by Nowobilski 1994
(fn. 34), pp. 119-120. The Holy See was “succoured” in its task
of working out the views on new currents in art and their role
in religious art by a Swiss artist and art theoretician Alexandre
Cingria, who published a pamphlet Le Vatican et lart religieux
moderne, Genéve 1933. In this text he criticised Vatican’s con-
demnation (mostly through “L'Osservatore Romano”) of reli-
gious art made at that time in Germany, as it may be surmised,
he referred to expressionist art.

Odnosily si¢ zaréwno do ,dzialu retrospektywnego”,
w ktérym pomieszczono dzieta przypadkowe, a do tego
nawet nieprzygotowane do ekspozycji (nieoczyszczone
i w ztym stanie technicznym), jak i — bardziej jeszcze —
do oméwionego powyzej dziatu sztuki wspétczesnej.

Te tak Zywiolowg reakcje krytyki na wystawe war-
szawska mozna wytlumaczy¢ jaskrawym kontrastem,
w jakim prezentacja w Zachgcie stangta z niewiele
wezesniejsza, a bardzo w kraju nagtosniona, wystawa
katowicka. Poza tym nadal Zywo pamictano wielki
triumf, jaki sztuka polska odniosta na Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej w Paryzu w roku 1925 (m.in. za sprawa
kapliczki z oftarzem Bozego Narodzenia Jana Szczep-
kowskiego) oraz — przewaznie pochlebne — recenzje
prezentacji dziatu polskiego na Wystawie Sztuki Reli-
gijnej w Padwie zorganizowanej z okazji 700-lecia ka-
nonizacji $w. Antoniego w lecie roku 1931”'. Wtoska
ekspozycje przedtuzono do lipca roku 1932”2, w Pa-
dwie wigc znajdowaly si¢ najcenniejsze, zdaniem kry-
tykow, obiekty, keérych whasnie zabraklo na wystawie
w Zachgcie. Wactawowi Husarskiemu, organizatorowi
polskiej prezentacji w Padwie, zarzucano nawet, ze nie
przeprowadzit koniecznej selekeji eksponatéw, skut-
kiem czego wystawa byla przeciazona pod wzgledem
liczby prac, co w sumie mogto wywolywaé negatyw-
ne wrazenie. Bylo jednak jasne, ze krytykom wystawy
warszawskiej chodzito nie tyle o brak na niej pewnych
dziel, ile raczej o ogdlny poziom prezentowanych
prac.

Nastepna okazja do podjecia dyskusji nad sztuka
koscielna stata si¢ Wystawa Sztuki Religijnej i Kosciel-
nej w Czgstochowie (czerwiec—wrzesieri 1934)”, ktéra
miata zapoczatkowaé cykliczne pokazy tego rodzaju
twérczosci w tym miescie, jako — jak pisano — ,,08rod-
ku pielgrzymek religijnych” oraz — dodajmy — centrum
koscielnego kiczu, gatunku sztuki chyba nierozerwal-
nie zwigzanego z miejscami ozywionego kultu religij-
nego, zwlaszcza o charakterze sanktuariéw”. Chodzi-

czowa’) byla recenzja wystawy w ,,Sztukach Pigknych” 8, 1932, s. 279—
281). Glosy krytyczne o wystawie pojawily si¢ tez m.in w ,, Tygodniku
Hlustrowanym” (2 VII 1932, W. Husarski), ,Kurierze Warszawskim”
(nr 182, J. Kleczy1iski), ,Gazecie Polskiej” (17 VI 1932, W. Skoczylas),
LABC” (ar 203, M. Skrudlik).

o . Husarski, Wystawa Sztuki Religijnej w Padwie, ,Sztuki
Pickne” 7, 1931, s. 452-459 (o dziale polskim, s. 458-459) oraz Pol-
skie zycie... 1974, jak przyp. 77, s. 263.

92 Sztuki Piekne” 8, 1932, s. 215.

% Zob. km [K. Miteral, Czgstochowa. Wystawa Sztuki Religijnej
i Koscielnej, ,Glos Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 185.

% Locus classicus krytyki religijnego kiczu, ostawionych bondieu-
series czy wytwordw ,sztuki St.-Sulpice”, dewocjonaliéw, w ktére szcze-
gblnie obfituja miejsca pielgrzymkowe, jest ksiazka J.-K. Huysmansa
Les foules de Lourdes, Paris 1906 (zwlaszcza rozdziat VI; w wydaniu
Paris 1923, s. 89-101). Zagadnienie to szerzej opisuje D. Gambo-
ni, De ,Saint-Sulpice” a ,art sacré®. Qualification et disqualification
dans le procés de modernisation de art d'église en France (1890—1960),
w: Crises de limage religieuse | Krisen religioser Kunst, red. O. Christin,
D. Gamboni, Paris 1999, s. 243. Na temat koscielnego kiczu zob. tei:
M. Poprzecka, O zlej szruce, Warszawa 1998, s. 272-279.
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to tez, niezmiennie, o nawiazanie kontaktu pomigdzy
twércami a odbiorcami, a bardziej jeszcze — potencjalny-
mi zleceniodawcami. Po raz pierwszy dokonano wyraz-
nego podziatu na sztuke religijng oraz sztuke koscielna,
co znalazto odzwierciedlenie w nazwie ekspozycji. We
wstepie do katalogu wystawy ks. Szczgsny Dettloff spe-
cjalnie podkreslit réznice pomigdzy oboma gatunkami
i podjat prébe ich definicji, do czego — jak pisal — sktoni-
ty go do$wiadczenia poprzednich wystaw o podobnym
charakterze:

Sztuka koscielna ma wlasne prawa, podyktowane i scisle
zakreslone tradyciq Kosciota, wymogami liturgicznemi,
i szczegdlnie waznym postulatem, by przemawiata do sze-
rokich rzesz wiernych zrozumiaty dla wszystkich kompozy-
¢ja, formaq i wyrazem duchowym’.

Nie chodzito jednak ks. Dettloffowi o sztuke, ktéra
by ,schlebia¢ miata gustom znieksztatlconym przez dtu-
ga niewole, przebyta w petach tapczywego handlarstwa
miedzynarodowego”. Miat na mysli indywidualng twor-
czo§¢ artystyczna (w przeciwienstwie do poprzednio
wspomnianej masowej produkgji fabrycznej) stojaca na
wysokim poziomie tak pod wzgledem formy, jak i tresci,
przy czym ta ostatnia miata miesci¢ si¢ w granicach tra-
dycyjnej ikonografii koscielnej — co chyba réwnoczesnie
stanowito gwarancje jej zrozumienia przez ,rzesze wier-
nych”. Najwazniejsze z artystycznego punktu widzenia
byto jednak to, ze — jak zapewniat ks. Dettloff: ,Kom-
pozycja i forma moze i w tych warunkach wyraza¢ si¢
$miato”. Inaczej bylo ze sztuka religijna:

Sztuka religijna [...], przeznaczona dla celow prywatnej
dewocji, zwracajgea si¢ wige w wielkiej czgsci do publicz-
nosci powaznej obytej z zagadnieniami sztuki w ogdle,
mogtaby sobie pozwalac na eksperymenty, zwigzane scislej
z nowoczesnemi pradami tworczemi, nawet wrecz rewolu-
cyjnemi, byleby te eksperymenty nie zabijaly istotnego du-
cha religijnego utworu. Dlaczego bronié sztuce i w dziedzi-
nie religijnej, by wypowiadata si¢ w jezyku zrozumiatym
tylko dla wybrarcow?®

To kapitalne rozréznienie niejako sankcjonowalo
dopuszczenie do sfery koscielnej nowej sztuki i artystow
nowoczesnych, a przynajmniej nie negowato (jak to
czyniono powszechnie) sensu istnienia sztuki koscielnej

% Ks. S. Dettloff, Ad majorem [sic!] Dei Gloriam, [przedruk w:]
,»Glos Plastykéw”, 1934, nr 9-12, s. 186 (pierwodruk w katalogu wy-
stawy sztuki koscielnej i religijnej w Czestochowie).

% Ibidem. Rozréznienie pomigdzy sztuka koscielng a religijng
i rozdzielanie tych dwdéch dziedzin kwestionowat Witold Dalbor, uwa-
zajac taki podziat za sztuczny, nieuprawniony z historycznego punktu
widzenia, a czasem wrecz niemozliwy do przeprowadzenia (W. Dalbor,
[Wstepl, w: Wystawa sztuki religijnej grupy artystow wielkopolskich ,,Pla-
styka”, katalog wystawy, Poznan, kwiecieri-maj 1934, Poznari 1934,
s. 8).
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sive”? These are questions which the papal address
does not answer. What is more, one could sense
that the speech was deliberately formulated in such
a diplomatic way as not to offend the supporters of
the fossilized tradition on the one hand, and not to
discourage modern artists from their interest in reli-
gious art on the other hand, in order to ward off the
suspicions, harboured presumably by a narrow circle
of Catholics demanding new art, that the Holy See
closed itself against progressive artistic currents.

Skrudlik was not the only one criticizing the ex-
hibition at Zach¢ta. Negative comments were wide-
spread.” They referred both to the “retrospective
section”, which contained a random collection of
works which were not even prepared for the exposi-
tion (uncleaned and in bad condition) as well as even
more to the section of contemporary art discussed
above.

Such a visceral reaction of critics to the Warsaw
exhibition could be explained by a vivid contrast be-
tween the Zachgta presentation and a slightly earlier,
very well-publicized Katowice exhibition. Moreo-
ver, there were still fresh memories of the success of
Polish art at the International Exposition of Mod-
ern Industrial and Decorative Arts in Paris in 1925
(thanks to Jan Szczepkowski’s shrine with the Nativ-
ity altarpiece among others) and of mostly favour-
able reviews of the Polish section at the Exhibition
of Religious Art in Padua, organized on the 700™
anniversary of the canonization of St Anthony in the
summer of 1931.”" The Italian exposition was pro-
longed until July 1932,%* so the objects which were,
according to the critics most valuable, were missing
from the exhibition at Zacheta, because they were
still in Padua. Wactaw Husarski, the organizer of the
Polish presentation in Padua was even accused of not
being selective enough, which resulted in the exhibi-
tion’s being overloaded with works, and this could,
all in all, provide a negative impression. However,
the critics of the Warsaw exhibition referred not so
much to the absence of some works, but to the gen-
eral quality of the presented works.

The next opportunity to discuss church art was

the Exhibition of Church and Religious Art in

N Cf. Polskie zycie... 1974 (fn. 77), p. 280. The review
of the exhibition in “Sztuki Pigkne”, 8, 1932, pp. 279-281,
practically repeated Skrudlik’s criticism (which was called
“scathing but valid”). Critical opinions on the exhibition were
also published in ia. “Tygodnik Ilustrowany” (2 July 1932,
W. Husarski), “Kurier Warszawski” (no. 182, J. Kleczyriski),
“Gazeta Polska” (17 June 1932, Wt. Skoczylas), “ABC” (no.
203, M. Skrudlik).

o' . Husarski, Wystawa Sztuki Religijnej w Padwie,
“Sztuki Pigkne” 7, 1931, pp. 452-459 (on the Polish section,
pp- 458-459) and Polskie zycie... 1974 (fn. 77), p. 263.

92 “Sztuki Pickne” 8, 1932, p. 215.



Czgstochowa (June — September 1934),”* which
was to start cyclical shows of this kind of art in this
city, which was described as “the centre of religious
pilgrimages” and also (let this author add) the cen-
tre of church kitsch, a genre probably inextricably
connected with places of thriving religious cult, es-
pecially sanctuaries.” Again, the purpose was to es-
tablish contacts between the artists and the audience,
or even more importantly, potential employers. For
the first time a clear-cut division was made between
religious art and the church art, which was reflected
in the name of the exposition. In the introduction
to the exhibition catalogue Fr. Szczgsny Dettloff es-
pecially emphasized differences between both genres
and attempted to define them; as he mentioned, he
was inspired to do it by his experiences of previous
exhibitions of a similar nature:

Church art has its own rules, dictated and clearly de-
fined by Church tradition, the requirements of liturgy
and, what is especially important, the need to speak to
the wide audience of believers and to be understood by
everybody in terms of its composition, form and spir-
itual expression.”

Dettloff did not mean, however, the art which
“should pander to the tastes disfigured by the long
imprisonment in the hands of the greedy interna-
tional trade”. He meant the individual artistic work
(in contrast with the previously mentioned mass-
made products), of high quality both in terms of its
form and content, while the latter should remain
within the traditional church iconography, which
should probably guarantee its being understood by
“the wide audience of believers”. From the artistic
point of view, the most important thing was that —
as Dettloff assured — “the composition and form can
express themselves freely too”. Religious art was dif-
ferent:

% Cf. km [K. Mitera], Czestochowa. Wystawa Sztuki Reli-
gijnej i Koscielnej, “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, p. 185.

% 'The locus classicus of the criticism of religious kitsch,
the notorious bondieuseries, “St Sulpice art” and the devotional
objects with which the pilgrimage sites abound, is the book by
J.-K. Huysmans, Les foules de Lourdes, Paris 1906 (especially
chapter VI; in the edition Paris 1923, pp. 89-101). This issue
is further discussed by D. Gamboni, De “Saint-Sulpice” & I” “art
sacré”. Qualification et disqualification dans le procés de moderni-
sation de l'art d'église en France (1890—1960), in: Crises de ['image
religieuse | Krisen religioser Kunst, eds. O. Christin, D. Gambo-
ni, Paris 1999, p. 243. On church kitsch see also M. Poprzecka,
O zlej sztuce, Warszawa 1998, pp. 272-279.

% Fr. Sz. Dettloff, Ad majorem [sic!] Dei Gloriam [reprint-
ed in:] “Glos Plastykéw”, 1934, nos. 9-12, p. 186 (published
originally in the catalogue of the exhibition of religious art and
church art in Czestochowa).

w formach wspélczesnych. Ks. Dettloff zerwat tez, jak si¢
wydaje, ze swego rodzaju hipokryzja panujaca powszech-
nie w $rodowiskach koscielnych, ktéra powodowata, ze
nie dostrzegano zréznicowania istniejacego wéréd od-
biorcéw sztuki koscielnej. Jedni (duchowni i $wieccy
Jreformatorzy”), dazacy do , podniesienia sztuki kosciel-
nej”, tudzili sig, ze uda im si¢ ,wychowad” pokolenie
wiernych akceptujacych tylko ,,dobrg” sztuke, stojaca na
wysokim poziomie (czyli w domysle nowoczesna); inni
znéw — a tych byla wickszo$¢ — przyjmowali, Ze maja do
czynienia z jednolitym stadem ,,owieczek”, ktére pragna,
by je ,karmi¢” obrazami stodkimi i picknymi jako ucie-
le$nieniem ideatu emanacji boskiej dobroci objawiajacej
si¢ w picknie — czyli twérczoscia okreslang mianem sztuki
»oaint-Sulpice”, ,Barclay Street”™, albo po prostu dewo-
cyjng szmirg czy tandeta. Wydawaloby sig, ze ks. Det-
tloff znalazt iscie salomonowe rozwiazanie, dzieki ktére-
mu mozna bylo zaspokoi¢ wygérowane (w stosunku do
poziomu dziet sztuki zapelniajacych koscioly) ambicje
artystéw i tej czgdci odbiorcéw, ktérzy byli spragnieni
nowoczesnosci, a zarazem nie trzeba bylo przekracza¢
obowiazujacych, narzuconych odgérnie prawidet sztuki
koscielnej. Jego cenne uwagi jednak tylko dos¢ ogélnie
charakteryzowaly cechy tej ,,dobrej”, zaréwno kosciel-
nej, jak i religijnej, sztuki. Czyzby wigc ks. Dettloff,
duchowny, a zarazem do$wiadczony historyk sztuki, byt
(bardziej niz inni teoretycy tego zagadnienia) $wiadom,
ze nie ma gotowych recept ani , kanonéw” sztuki religij-
nej czy koscielnej, ktére zagwarantowalyby powodzenie
wykonywanym podtug nich dzietom?

Niemniej jednak nie ustawaty wysitki majace na celu
nawigzanie porozumienia mi¢dzy Kosciolem a artysta-
mi. Koriczac ten przeglad wydarzeni odnoszacych si¢ do
sztuki obecnej w ,domach bozych” i towarzyszacych im
gloséw krytyki i prasy, nie mozna nie wspomniec o jesz-
cze jednej waznej wypowiedzi, powstalej wlasnie przy
okazji wystawy czgstochowskiej: o artykule Kazimierza
Mitery (1897-1936)%.

Mitera, cho¢ stosunkowo mtlody, dos¢ dobrze
orientowat si¢ w dziejach polskich starari o podniesie-
nie poziomu sztuki koscielnej. Pod koniec zamieszczo-
nej w ,,Glosie Plastykéw” noty informujacej o wysta-
wie w Czgstochowie strescit najwazniejsze wiadomosci

7 To amerykariski odpowiednik sztuki ,,Saint-Sulpice”, o podob-

nym jak okreslenie francuskie Zrédtostowie: nowojorska Barclay Street
byta centrum handlu dewocjonaliami najgorszego gatunku.

% Kazimierz Mitera [nekrolog], Sprawozdanie Towarzystwa
Zachety Sztuk Pigknych za r. 1936, Warszawa 1937, s. 12. Mitera byt
absolwentem krakowskiej ASP; krétko pracowat jako nauczyciel rysun-
ku. Zajmowat si¢ sztuka stosowana i witrazem, a ,,jako malarz, podlegat
nowym pradom w sztuce”. W latach 1934-1936 na tamach ,Glosu
Plastykéw” opublikowat (oprécz cytowanego tu) wiele wartosciowych
artykutéw na temat sztuki nowoczesnej. Zob. tez: 1. Trybowski, Mi-
tera Kazimierz, w: Polski Stownik Biograficzny, t. 21, Wroctaw—War-
szawa—Krakéw—Gdanisk 1976, s. 379-380, oraz H. Kubaszewska,
U. Leszczytiska, Mitera Kazimierz, w: Stownik Artystéw Polskich 1993,
jak przyp. 36, s. 596-597.
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o krakowskim pokazie sztuki koscielnej z roku 1911,
podkreslajac jego profesjonalizm i znaczny rozmach,
z ktérymi, jak sam przyznal, nie mogli si¢ réwna¢ or-
ganizatorzy wystawy czestochowskiej””. Sam zwiazany
ze $rodowiskiem Sztuki Stosowanej, wskazal na po-
dejmowane przez ten ruch (m.in. wlasnie na wystawie
im. Piotra Skargi) wysitki skierowane ku odrodzeniu
sztuki koscielnej, niestety, poddwczas niezrozumiane
przez duchowienstwo. W czasach, gdy powstal oma-
wiany artykul, w latach 30. XX wieku, sytuacja byla —
wedtug Mitery — odwrotna: ,,Koéciét stara si¢ podnies¢
i ozywic sztuke religijng i koscielna, artysci zas zdaja si¢
zajmowa¢ stanowisko wyczekujace™®. Nie wdajac si¢
w rozwazania, czy bylo tak istotnie (przyktadowo wyniki
konkursu na wystawie warszawskiej z roku 1932 skia-
niaja do zupetnie odmiennych wnioskéw), warto sig le-
piej przyjrze¢ dalszym wywodom tego artysty i krytyka.

Przytoczong wyzej (a przedrukowana in extenso przez
,Glos Plastykéw”) wypowiedz ks. Dettloffa powitat
Mitera z rado$cig — jako sygnat ze strony duchowien-
stwa dla artystéw zachecajacy do poszukiwan w zakresie
sztuki nowoczesnej takze na niwie koscielnej. Tu znéw
trzeba uczynié¢ zastrzezenie, ze zdanie ks. Dettloffa nie
moze by¢ uwazane za miarodajne dla ogétu duchowien-
stwa w Polsce ani dla oficjalnego stanowiska Kosciota.
Nalezy je raczej uznad za $wiaty i chlubny wyjatek, na-
wet mimo gérnolotnych deklaracji biskupa Kubiny na
otwarciu wystawy czgstochowskiej o odwiecznych wza-
jemnych zwiazkach religii i sztuki oraz nadziei hierarchy
na kontynuacj¢ czy tez wznowienie tej ,wspdtpracy”'?.
Sam Mitera réwniez zdawat sobie sprawe, ze stanowisko

ks. Dettloffa

podzielajq nieliczne, swiatle jednostki zposréd duchowier-
stwa; ogromna wigkszos¢ odmawia sztuce wspdtczesnej pra-
wa do wypowiadania si¢ na polu religijnem. Mowi sig o tra-
dycji — ale jakiej? Rozumie sig przez nig tylko nasladownic-
two form umarlych, jako jedynie dopuszczalnych w kosciele.
W konsekwencji tego, od stu lat z gorg zajmowanego stano-
wiska — artysci istotni, samodzielni i tworczy zostali zdy-
stansowani zupelnie przez plastykéw odtwirczych, a nawet
ludzi nic ze sztukq nie majacych wspélnego. Miano artysty
koscielnego stato si¢ synonimem banalnosci i tandety. Miejsce
sztuki tworczej zajely fatszerstwa i imitacje, jakie byly nie
do pomyslenia w poprzednich epokach. Rozpanoszyty si¢ bez-
gust, egzaltacja, stodkosci i upigkszenia — objawy niespoty-
kane w epokach glebokiej wiary i prawdziwej poboznosci,
w erze najwyzszego rozkwity sztuki chrzescijariskiej. W imig
tradycji stworzono stan rzeczy najbardziej z nig sprzeczny.
Fatszywie pojeta tradycja doprowadzita sztuke koscielng do
pospolitosci, na sam brzeg upadeu*.

% Mitera 1934, jak przyp. 93, s. 185.
100 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 139.
101 Thidem, s. 139—140.

12 Ibidem, s. 140.
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Religious art [....] intended for private devotion and
directed mostly towards the serious audience acquaint-
ed with art in general, could afford some experiments
more closely connected with modern creative or even
revolutionary currents, as long as these experiments
do not kill the actual religious spirit of the piece. Why
should religious art be forbidden to speak in a language
understandable only for the chosen ones®®

This crucial distinction in a way sanctioned let-
ting new art and modern artists into churches or
at least did not negate (as was commonly the prac-
tice) the sense of existing church art in contem-
porary forms. Dettloff seems also to have broken
with a kind of hypocrisy widespread in church
circles which prevented them from noticing the di-
versity of the church art audience. Some of them
(the clergy and secular reformers), who were try-
ing to elevate church art deluded themselves that
they could raise a generation of believers accepting
only good art of high artistic quality (meaning the
modern one), while others, who were in the major-
ity, assumed that they had to deal with a uniform
“fock” which would like to be “fed” with sweet
and beautiful pictures, the embodiment of the ide-
al divine kindness revealed in beauty — that is, art
called “Saint-Sulpice”, “Barclay Street”,”” or simply
religious trumpery or rubbish. It would seem that
Dettloff found a diplomatic solution which could
respond to the grandiose (in comparison with the
quality of the works of art actually found in church-
es) ambitions of artists and this part of the audience
which craved modernity, without transgressing the
existing official rules of church art. However, his
valuable remarks characterized the “good” art, both
church and religious, only in very general terms.
Wias Dettloff (both a clergyman and an experienced
art historian) more aware, then, than other theo-
reticians studying this subject, that there were not
ready-made prescriptions or canons of religious or
church art which would guarantee the success of the
works made in accordance with them?

However, the attempts to achieve an understand-
ing between the Church and artists were not given
up. To end this review of opinions on art in “God’s
houses” and the accompanying voices of critics and
journalists, one must not overlook one more impor-

% Ibidem. Witold Dalbor challenged the differentiation
between church art and religious art, believing that such a divi-
sion was artificial, ahistorical and sometimes even impossible to
make (W. Dalbor, [Introduction], in: Wystawa sztuki religijnej
grupy artystéw wielkopolskich ,, Plastyka”, exhibition catalogue,
Poznan, April — May 1934, Poznari 1934, p. 8).

7 'This is the American equivalent of “Saint-Sulpice art”,
with similar ecymology Barclay Street in New York was the cen-
tre of trading in devotional objects of the worst sort.



tant statement inspired by the Czgstochowa exhibi-
tion: an article by Kazimierz Mitera (1897-1936).%

Mitera, although relatively young, had a quite
extensive knowledge of the attempts to raise the
quality of church art in Poland. At the end of the
note on the exhibition in Czgstochowa published
in “Glos Plastykéw” he summarized the most im-
portant information on the Cracow exhibition of
church art from 1911, emphasizing its professional-
ism and scope with which, as he himself admitted,
the organizers of the Czgstochowa exhibition could
not compete.” He was himself associated with the
Polish Applied Arts Society and he pointed to the
attempts made by this movement (precisely at the
Piotr Skarga exhibition) to revive church art, unfor-
tunately at that time misunderstood by clergy. At the
time of writing the discussed article (that is in the
1930s) the roles were, according to Mitera, reversed:
“The Church tries to raise and revive religious and
church art, while artists seem to take a wait-and-see
attitude”.'® Without entering the discussion wheth-
er he was correct (for instance, the results of the com-
petition from the Warsaw exhibition in 1932 seem
to indicate otherwise), it is worth considering more
closely the further arguments of this artist and critic.

Dettloffs opinions quoted above (and reprinted
in extenso by “Glos Plastykéw”) were enthusiastically
greeted by Mitera — as a signal from the clergy to
artists encouraging their quest in the field of mod-
ern art, also in church art. Here again it has to be
noted that Dettloff’s views cannot be considered rep-
resentative of general attitudes of the Polish clergy or
the official stance of the Church. It should be rather
considered to be an honourable and enlightened ex-
ception, even despite the high-flown declarations of
Bishop Kubina at the opening of the Czgstochowa
exhibition, speaking about the eternal mutual ties
between religion and art as well as the bishop’s hope

for continuation or renewal of this “collaboration”.!?!

Mitera himself also realized that Dettloff’s views

are shared by very few enlightened individuals among
the clergy, while a vast majority refuses to grant con-

% Kazimierz Mitera [obituary], Sprawozdanie Towarzy-

stwa Zachety Szruk Pigknych za r. 1936, Warszawa 1937, p. 12.
Mitera was a graduate of the Academy of Fine Arts in Cracow,
he worked briefly as a drawing master. He was interested in ap-
plied art and stained glass, and “as a painter, he was subject to
new currents in art”. In 1934-1936 he published in “Gtos Plas-
tykéw” many valuable articles (apart from the one quoted here)
on contemporary art. Cf. also I. Trybowski, Mitera Kazimierz,
in: Polski Stownik Biograficzny, vol. 21, Wroclaw—Warszawa—
Krakéw—Gdansk 1976, pp. 379-380, and H. Kubaszewska,
U. Leszczynska, Mitera Kazimierz, in: Stownik Artystéw Polskich
1993 (fn. 36), pp. 596-597.

% Mitera 1934 (fn. 93), p. 185.

1% Mitera 1934 (fn. 1), p. 139.

101 Ibidem, pp. 139-140.

Lekarstwem na taki stan rzeczy miata by¢ réwniez tra-
dycja, ale odpowiednio zinterpretowana:

Tradycja odgrywa w sztuce koscielnej rolg kapitalng,
dlatego tez nalezatoby stosunek do tradycji zrewidowac
i praywrdcié jej istotng role. Bo tradycja to nie formy go-
towe, lecz suma doswiadczer z tych form wyprowadzona.
Tradycja to nie ksztalt, lecz sens rzeczy — nie
recepta, lecz metoda pracy i realizacji, zamknigta w do-

robku poprzednich pokolen'*.

Mitera dodawal jednak, ze oprécz szacunku dla
tradycji i czerpania z niej inspiracji artyscie nalezy si¢
pewna doza swobody, a zwlaszcza zaufania dla jego
Ltwoérczego instynktu”'*. Artysta pragnie bowiem , tak
samo wypowiada¢ si¢ wspdlczesnie, jak wspétczesnie
wypowiadal si¢ artysta gotycki czy renesansowy —
cho¢by ta sztuka byta tak nowg jak nowym byt gotyk
w stosunku do sztuki romariskiej, i pozornie sprzeczna
z obowiazujaca tradycja, tak jak sprzeczng byla koputa
Sw. Piotra w stosunku do strzelistych tukéw St. Denis
lub Chartres™'®. Nie obiecywal tez szybkich efektéw,
zalecat cierpliwos¢ i wytrwato$¢ w prébach stworzenia
»nowej” sztuki koscielnej.

Spora wrazliwo$¢ i $wiezo$¢ mysli wykazal Mitera,
zastanawiajac si¢ — w formie dygresji — jak moglyby
oddziatywa¢ Nenufary Claude’a Moneta, seria wielkich
ptécien eksponowanych od roku 1927 w paryskiej
Orangerie, gdyby powstaly jako malowidta koscielne
i zostaly umieszczone we wnetrzu sakralnym:

Gdy ogladatem panneaux dekoracyjne twércy impresjoni-
zmu Claude Moneta, zdobigce Orangerie w Paryzu, nie-
raz przychodzito mi na mysl, jak pickng, jak nastrojowq
bytaby podobna dekoracia w kaplicy lub kosciele, gdyby
z takim zamdwieniem zwricit si¢ kros do Moneta. Wspa-
niate symfonje barw, swiatet i cieni drgajgcych i mienig-
cych si¢ w wodzie, na ktdrej wykwitajq nenufary, w ktd-
rej odbija si¢ niebo, chmury i zieleri drzew — sq hymnem
pochwalnym dla picknosci dziela stworzenia, tak bliskim
piesniom i sercu Sw. Franciszka z Assyzu — i chociaz arty-
sta wychodzit tu z zatozen najzupetniej swieckich, budzq
nastroje podobne do tych, jakie wywotujg symfonje barw-
ne gotyckich witrazy'.

1% Ibidem. Podobnie ,studjum dawnej sztuki religijnej, nie

w celu nasladowania, ale odkrycia prawidet i podpatrzenia jej tajemnic”
zalecal Witold Dalbor (jak przyp. 96, s. 8).

194 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 140.

195 Ibidem, s. 141.

1% Ibidem. W okresie, gdy powstawal artykul Mitery, takie
skojarzenia nie byly powszechne, ale odkad w latach 50. XX wicku
zmienilo si¢ nastawienie do sztuki religijnej (wtedy juz raczej ,sakralne;”),
gdy nastepnie z prac Moneta zaczgto wyprowadzaé geneze malarstwa
abstrakcyjnego, a w tym z kolei doszukiwa¢ si¢ pierwiastka duchowego,
obrazy impresjonisty (zwlaszcza wspomniany zespét zdobiacy Orangerie,
jak réwniez cykl Katedra w Rouen) czgsto interpretuje si¢ jako dzieta o cha-
rakterze sakralnym. Doszlo nawet do tego, ze (nadwyrezajac zuzyte juz
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Nenufary nie ozdobily kaplicy, bo — jak spekulo-
watl Mitera — nie znalazt si¢ Zaden s$wiaty mecenas,
ktory moglby zlozy¢ u Moneta takie zamodwienie.
A to mecenat byl, zdaniem krytyka, czynnikiem, ke6ry
mogltby wyzwoli¢ drzemiace w artystach powotanie do
tworzenia sztuki religijnej i skierowa¢ ich twérczos¢ na te
wlasnie tory (sc. sztuki koscielnej). Jako przyktad wskazy-
wal panneaux J6zefa Pankiewicza wykonane na zaméwie-
nie komitetu odnowienia Wawelu do kaplicy Zygmunta
III Wazy podczas wspomnianych wyzej prac restauracyj-
nych. Powinien si¢ odrodzi¢ nie tylko mecenat Koscio-
ta (,o$wiecony”, czyli taki, ,ktéryby zastapil — jak pisat
Mitera — dzisiejszy zbiorowy, dewocyjny dyletantyzm
drobnomieszczariski”), ale tez i nowy, bardziej ,,demokra-
tyczny” mecenat (rozumiany zapewne raczej jako wplyw
opinii publicznej i jej glos doradczy dla duchowienistwa).
Powinni pojawi¢ si¢ tez ,mecenasi” rekrutujacy si¢ spo-
$réd uswiadomionych religijnie i nieobojetnych w tym
zakresie przedstawicieli inteligengji.

Swego rodzaju ,instytucjonalnym” oparciem dla tego
nowego ruchu mogtaby by¢ — organizowana cyklicznie
albo tez istniejaca stale — wystawa w Czgstochowie'””. Przy
tej okazji Mitera wypowiedziat si¢ w sprawie koscielnych
polichromii. Uwazat, ze sa one sposobem dekoracji koscio-
16w zdecydowanie naduzywanym, ze szkoda dla innych
elementéw wyposazenia i dekoracji wnetrza: , Wytworzy-
fo si¢ u nas mniemanie, ze wystarczy wykona¢ polichrom-
j¢ kosciota (i to koniecznie bogata), aby nada¢ mu odpo-
wiedni wyglad estetyczny. W istocie, wydaje si¢ u nas na
ten cel wysokie sumy, przewaznie z do$¢ problematycznym
wynikiem”'®®. Co wigcej — jak przekonywat Mitera, nie
negujac ,zastug” polichromii w ozywieniu, a nawet, ,,swe-
go czasu’, w zmodernizowaniu wngtrz koscielnych — ma-
lowidta $cienne nie sa trwale ani tez nie daja gwarancji
osiagniccia zamierzonego efektu artystycznego. Naduzy-
wane, powoduja ,jednostronno$¢ troski o estetyczny wy-
glad swiatyni ze szkoda dla reszty jej wnetrza™'®. Postulaty
krytyka, majace na celu zmiang tej sytuacji, wspétbrz-

poréwnanie) Orangerie bywa nazywana ,kaplica Sykstyriska impresjoni-
zmu’. Zreszta nawet wspolczesni pisali o Monecie, przy okazji wystawy
serii jego Stogdw, ze malarz jest ,,un grand poete panthéiste” (G. Geoftroy,
1891, cyt. za: M. Rzepiriska, Historia koloru w dzicjach malarstwa europej-
skiego, t. 2, Warszawa 1989, s. 515) — a od takiego stwierdzenia niedaleko
juz do religii. Na temat Nenufarsw Moneta w Orangerie jako ,late Impres-
sionist art as an alternative channel of spiritual mediation” oraz Orangerie
poréwnanej do katolickiej kaplicy zob. J.D. Herbert, Matter and Mass at
Monets Orangerie, w: College Art Association 95th Annual Conference, New
York, February 14—17, 2007. Abstracts 2007, New York 2007, s. 78-79. Na
temat Nenufardw zob. tez: N. Watkins, 7he Genesis of a Decorative Aesthetic,
w: Beyond the Easel 2001, jak w przyp. 4, s. 24.

17" Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 141.

108 Tbidem, s. 142—143.

1 Ibidem, s. 143. Obawa o trwato$¢ malowidet $ciennych mogta
by¢ podyktowana cho¢by szeroko wtedy znanymi problemami z utrzy-
maniem polichromii Matejkowskiej w kosciele Mariackim, z ktérej za-
czely osypywac sig farby. Na poczatku lat 30. XX wieku trwata szeroka
debata nad mozliwymi sposobami i technologia zabezpieczenia malo-
widel Matejki (pisaly o tym m.in. ,Sztuki Pigkne” 9, 1933, s. 73-74);
na ten temat zob. tez: Nykiel 1998, jak w przyp. 3, s. 79-103.
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temporary art the right to express itself in the realm of
religion. One speaks about tradition — but which one?
It is defined solely as an imitation of dead forms as the
only permissible ones in the church. As a consequence of
this attitude which has been taken for over one hundred
year — the important, independent and creative artists
have been completely outstripped by the imitative ones,

or even people who had nothing to do with art at all.

The name of a church artist became synonymous with

banality and cheapness. Creative art was replaced with
forgeries and imitations which had been unthinkable in

previous evas. We are overrun by lack of taste, gushiness,

sweetness and embellishments — the symptoms unheard
of in the ages of deep faith and true piety, in the heyday
of Christian art. The situation created in the name of
tradition is completely at odds with it. The falsely de-
fined tradition made church art coarse and brought it
to the brink of the downfall."**

A remedy for this situation should be also tradition,
but a properly interpreted one:

Tradition plays a pivotal role in church art, and for that
reason the attitude to tradition should be revised and
its proper role should be restored, because tradition is
not a ready-made form, but the sum of experience de-
rived from these forms. Tradition is not the form but
the essence of things, not a prescription but a method of
work and realization, captured in the legacy of previous
generations."”

Mitera added, however, that apart from having
respect for tradition and being inspired by it, the
artist deserves some amount of freedom, and espe-
cially trust in his “creative instinct”.!* Since the artist
wants “to speak in our times just like the Gothic or
Renaissance artist spoke in his times — even though
this art should be as new as Gothic was new with
regard to Romanesque art and seemingly contrary
to the well-established tradition, just like St Peter’s
dome was contrary to the soaring arches of St Denis
or Chartres”.!” He also did not promise immediate
effects; he advised patience and persistence in the at-
tempts to create new church art.

Mitera showed great sensitivity and freshness of
approach considering in a side remark the potential
effect of Claude Monet's Wazer Lilies, a cycle of large
canvases exhibited since 1927 in the Orangerie in
Paris, if they had been created as church paintings
and placed in a sacred interior:

192 Ibidem, p. 140.
1% Ibidem. Similarly “the study of ancient religious art,
not in order to imitate it but to discover its rules and unlock its
secrets” was recommended by Witold Dalbor (fn. 96, p. 8).

194 Mitera 1934 (fn. 1), p. 140.

15 Ibidem, p. 141.



As I was looking at the decorative panneaux by Claude
Monet, the founder of impressionism, gracing the walls
of the Orangerie in Paris, it often occurred to me how
beautiful, how atmospheric a similar decoration could
be in a chapel or a church, if anybody gave Monet such
a commission. The wonderful symphonies of colours,
lights and shadows scintillating and shimmering on the
surface of water where water lilies bloom, in which sky
clouds and green trees are reflected — they are a doxology
for the beauty of creation, so close to the songs and heart
of St Francis of Assisi — and although the artists motiva-
tion is a completely secular one, it evokes moods similar
to the ones created by the coloured symphonies of Gothic
stained-glass windows.""

Water Lilies did not find their way to a chapel
because — as Mitera surmised — there was no enlight-
ened patron who could give Monet such a commis-
sion. And it was patronage which was, in his opin-
ion, the factor which could awaken artists’ dormant
vocation for creating religious art and move their
work in this direction (sc. church art). As an example
he cited Jézef Pankiewiczs panneaux commissioned
by the Wawel rebuilding committee for the chapel
of Sigismund III Vasa during the renovation works
mentioned above. Not only the Church patronage
(“the enlightened one” that is, as Mitera wrote, the
one “which would replace contemporary pietistic
petite-bourgeois mass amateurism”) but also a new,
more democratic one (understood perhaps rather as
an influence of the public opinion acting in an ad-
visory capacity to the clergy) should be revived. The
patrons should also include the representatives of the
educated elites, knowledgeable and engaged in mat-
ters of religion.

1% Ibidem. At the time of writing this article such associa-

tions were not common, but when in the 1950s the attitude to-
wards religious art (then already rather called “sacred”) changed,
and when Monet’s works started to be seen as the foundations
of abstract painting, which in turn was perceived as possessing
a spiritual element, the impressionist paintings (especially the
mentioned group from the Orangerie as well as the cycle Rouen
Cathedral) were often interpreted as works of sacred art. The Or-
angerie is sometimes even called (stretching a little bit the well-
worn comparison) “the Sistine Chapel of Impressionism”. Even
Monet’s contemporaries wrote about him during the exhibition
of the series of his Haystacks that the painter is “un grand poete
panthéiste” (G. Geoffroy, 1891, quoted after M. Rzepiriska,
Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, vol. 2, War-
szawa 1989, p. 515) —and there is quite a short way from such a
statement to religion. On Monet’s Water Lilies in the Orangerie
as “late Impressionist art as an alternative channel of spiritual
mediation”, and the Orangerie compared to a Catholic chapel
cf. J. D. Herbert, Matter and Mass ar Monets Orangerie, in: Col-
lege Art Association 95th Annual Conference, New York, February
14-17, 2007. Abstracts 2007, New York 2007, pp. 78-79. On
the Water Lilies see also N. Watkins, 7he Genesis of a Decorative
Aesthetic in: Beyond the Easel 2001 (fn. 4), p. 24.

mia z metodg zdobienia wnetrz ko$cielnych realizowana
w tym czasie juz od prawie dwéich dziesigcioleci na za-
chodzie Europy, cho¢by w kosciofach romarnskiej czgsci
Szwajcarii. Motywujac swa propozycje réwniez ograni-
czeniami finansowymi w czasach kryzysu ekonomicz-
nego, Mitera zalecat ,ograniczenie polichromii do ram
skromniejszych dekoracyj, a zwrdcenie wigkszej uwagi
na estetyczng harmonje catosci, na poszczegdlne objekty
wngtrza i sprzgtu koscielnego, na oltarze, obrazy, figury,
witraze, chrzcielnice, choragwie, feretrony, baldachimy,
ornaty, kielichy, monstrancje itp.”'*°

Wybuch wojny uniemozliwit realizacje na szersza ska-
le nie tylko tych, ale i wielu innych postulatéw odnosza-
cych si¢ do odrodzenia sztuki koscielnej w Polsce. W roku
1939 wiele kosciotéw znajdowato si¢ w trakcie budowy
lub czekato na wykonczenie i wyposazenie, ktdre zostato-
by wykonane zapewne w takim duchu, jaki zalecat Mitera.
W koricu lat 30. catosciowe, skromne, ale za to drobiazgo-
wo przemyslane rozwiazania dekoracji wngtrza byly juz
bowiem obowiazujaca norma, nie tylko zreszta w nowo
powstajacych kosciotach, ale czgsto (i w miarg mozli-
wosci) wprowadzano je takze do modernizowanych lub
odnawianych budowli starszych, zabytkowych. Sposréd
planowanych przed II wojna wigkszych i wazniejszych
realizacji — kosciotéw niezbudowanych lub nieukorczo-
nych przed rokiem 1939 — warto wymieni¢ przyktadowo:
Swiatynie Opatrznosci Bozej w Warszawie''!, Bazylike
Morska w Gdyni'"?, katedre¢ w Katowicach'"® czy koscidt
Matki Boskiej Ostrobramskiej we Lwowie' .

Sztuka w odrodzonym paristwie polskim — takze
ta religijna i ko$cielna — rozwijata si¢ wigc, jak prébo-
wano wyzej pokazaé, bardzo dynamicznie; nie usta-
wano tez w wysitkach, by stale podnosi¢ jej poziom.

10 Mitera 1934, jak przyp. 1, s. 143.
""" Do realizacji zostal przeznaczony projekt Bohdana Pniew-
skiego. Szerzej o miedzywojennym budownictwie koscielnym trakeuje
najnowsza praca F. Burno, Swigtynie nowego paristwa. Koscioly rzymsko-
katolickie I Rzeczypospolitej, Warszawa 2012.

"2 Projekt Bohdana Pniewskiego zostal wyloniony w drugim
konkursie, w roku 1934 (M. Sottysik, Gdynia — miasto dwudziestolecia
migdzywojennego: urbanistyka i architektura, Warszawa 1993, s. 367—
370). O projekcie kosciota pisano wspélczesnie, ze ,stanowi on udang
prébe pogodzenia nowoczesnych pradéw architektonicznych z trady-
cjami kosciota”; ,,Zaréwno kwestje symboliki koscielnej, architekeury,
konstrukcja nawet zwykle praktyczne wzgledy uzytkowania znalazty
w tym projekcie $wietne rozwiazanie” (Projekt Bazyliki Morskiej w Gdy-
ni, ,Sztuki Pigkne” 9, 1933, s. 337).

13 Konkurs rozpisano w roku 1925; zwycieski projekt Franciszka
Magczyriskiego i Zygmunta Gawlika ukoriczono dopiero w latach po-
wojennych, w znacznie zmodyfikowanych formach. Zob. E. Chojecka,
Konkurs na budowe katedry w Katowicach w 1925 roku. Propozycje i po-
lemiki, w: Slgskie dzieta mistrzéw architektury i sztuki, red. E. Chojec-
ka, Katowice 1987; J. Zawadzki, Architekr Zygmunt Gawlik, ,Rocznik
Muzeum w Gliwicach”, t. 10, 1994, s. 212-233; E. Burno, Zygmunt
Gawlik (1895-1961) architekt katedry katowickiej, Katowice 2003
(=Biblioteka Katowicka, 14).

114 Budowa trwala w latach 1932-1938, ale przed wybuchem
wojny kosciét nie zostal ukofczony. Autorem projekeu byt Tadeusz
Obmiriski. Zob. A. Betlej, Kosciét wotywny p.w. Matki Boskiej Ostro-
bramskiej na Eyczakowie, w: Koscioly i klasztory Lwowa... 2009, jak
przyp. 51, s. 261-278.
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Gdy chodzi o sztuke religijna, w roku 1936 powstato
nawet stowarzyszenie artystéw ,,Ars Christiana” zrze-
szajace tworcédw swiadomych liturgicznych wymogéw
sztuki koscielnej, ktérzy pragneli tworzy¢ w zgodzie
z tymi zasadami'”®. Mozna przypuszczal, ze — jak
w wielu innych dziedzinach zycia i twérczosci — gdy-
by nie wybuch wojny, rozwéj ten postgpowatby z jak
najlepszymi rezultatami. Niemniej jednak nie ma
watpliwosci, ze nie udatoby si¢ osiagnaé porozumie-
nia w zakresie tego, jak powinna wyglada¢ sztuka reli-
gijna, czy raczej, na czym zasadza sie jej istota. Whrew
rozwojowi sztuki koscielnej, a przynajmniej wyraznie
widocznym wysitkom w tym zakresie, cytowany juz
tu wielokrotnie Mieczystaw Skrudlik byt pod koniec
lat 30. przekonany, ze sztuka koscielna znajduje si¢
w skrajnie zlej sytuacji, bit na alarm, nie przebierajac
w stowach: zazwyczaj stawiat tezg o ,,upadku” i zwia-
zanej z tym ,tragedii” sztuki koscielnej albo — pod
wplywem wspoétczesnych wydarzen w Hiszpanii,
Meksyku i sowieckiej Rosji, gdzie Kosciét katolicki
byt przesladowany i represjonowany, a dzieta sztuki
koscielnej, wraz z calymi kosciotami, z premedytacja
niszczono — pisal o ,meczeristwie sztuki koscielnej” !¢
Mimo nieustajacych wysitkéw zmierzajacych do
kodyfikacji zasad tworczodci religijnej i ogromnych
zmian historyczno-$wiatopogladowych, jakie nastapity
od roku 1911, w latach 30. wicku XX nadal aktual-
ne byly (tak jak sa po czgéci i obecnie) uwagi krytyka
rozgoryczonego malkontenctwem recenzentéw po kra-
kowskiej wystawie sztuki koscielnej z roku 1911:

Powiadacie nam pp. recenzenci, ze ,,brak artystom po-
boznosci chrzescijaiskiej”, ,praktyk religijnych’, ,ducha
religijnego”, ,rozczytywania w dzielach koscielnych” itp.
— pomingqwszy sprawe, ze o Zyciu moralnem artystéw ko-
Scielnej sztuki rdznie piszq bistorycy, trzeba nam oddac
Swiadectwo prawdzie i powiedzied, ze w szeregach na-
szych znajdujq si¢ réwniez zarliwi katolicy, takze i ksie-
Za, a przeciez dziela ich nie znajdujq u was laski. Nasu-
wa sig tedy kwestya, czy przyczyna nie lezy gdzieindziej,
czy praypadkiem nie w was samych, bo czy wy tez sami
wiecie, jakie wasze zZqdania, czego pragniecie? Zaden
z was zapytany nie odpowiedziat mi jasno na pytanie, na
czem polega istota religijnosci dzieta sztu-

"5 S.I. koS, Ars Christiana, ,Gregoriana”, 1936, s. 132-134.
Podobne stowarzyszenia powstawaly réwnoczesnie i jeszcze wezesniej
we Frangji, Szwajcarii, Belgii, Holandii i innych krajach. Warto przy-
pomnie¢ (zapewne) pierwsze takie stowarzyszenie w Polsce — grupe
JARMR zawigzang przy okazji krakowskiej wystawy koscielnej
w roku 1911. Na marginesie mozna doda¢, ze s. Imola Eos, autorka
artykutu o stowarzyszeniu ,Ars Christiana”, sama byta malarka i pro-
pagatorka nowoczesnej sztuki liturgicznej (s. I. £o$, Kilka uwag o sztuce
wspdlezesnej, ,,Ziemia Wolyniska”, 1938, nr 111-113).

16 Skrudlik 1936, jak przyp. 75; W. Stuzatek, M. Skrudlik, M-
czeristwo i upadek sztuki koscielnej, Poznan 1938. Skrudlik whasciwie
powtdrzyt tu wiele wezesniej wyrazonych mysli obecnych juz w jego
recenzji wystawy w Zachgcie z roku 1932 (jak przyp. 86).
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A kind of institutional support for this new
movement could be a cyclical or permanent exhibi-
tion in Czgstochowa.'” Mitera took this opportunity
to speak about church polychromies as well. He be-
lieved that they were greatly overused at the expense
of other elements of furnishing and decoration: “it
is commonly thought with us that it is enough to
create church polychromy (and it absolutely has to
be rich) in order to give it an appropriate aesthetic
appearance. Indeed, much money is spent for this
purpose, mostly with quite problematic results”.'”®
What is more, as Mitera argued, while he did give
credit to polychromy in enlivening or even in for-
merly modernizing church interiors — mural paint-
ings are neither durable, nor do they guarantee
achieving the intended artistic effect. When they are
overused, “the efforts to keep up the aesthetic ap-
pearance of the church are one-sided and detrimen-
tal to the rest of its interior”.'” The critic’s postulates,
trying to change this situation, are in accordance
with the methods of decorating church interiors
which had been used at that time for almost two
decades in Western Europe, such as in the churches
of Romance Switzerland. Motivating his proposal
also by financial limitations in the times of the eco-
nomic crisis, Mitera advised “limiting polychromy
to smaller decorations, while paying more attention
to the individual objects and pieces of furniture, al-
tars, paintings, figures, stained-glass windows, fonts,
banners, processional images, baldachins, chasubles,
chalices, monstrances etc.”''°

The outbreak of the war made it impossible to
meet the demands, not only those listed above, but
also many others regarding the revival of church
art in Poland. In 1939 many churches were under
construction or were about to be decorated and
furnished, probably in the spirit of Miteras recom-
mendations. In the late 1930s, the interior decora-
tions forming a harmonious whole, modest but
well-thought-out, were already a norm, not only in
the newly built churches, but also (where circum-
stances allowed) in the modernized or renewed older
and historical buildings. Among the larger and more
important churches planned before World War II
but not built or not completed by 1939, the ones
worth mentioning are: the Church of Providence in

17 Mitera 1934 (fn. 1), p. 141.

198 Tbidem, p. 142-143.

19 Ibidem, p. 143. The misgivings about the durability of
mural paintings could be dictated perhaps by the widely-known
problems with the maintenance of Matejko’s polychromy in
St Mary’s church, where the paint began to flake. In the early
1930s a wider debate about the possible ways and technology of
protecting Matejko’s paintings was taking place (the subject was
discussed in i.a. “Sztuki Pickne” 9, 1933, pp. 73-74); on the
subject see also Nykiel 1998 (fn. 3), pp. 79-103.

10 Mitera 1934 (fn. 1), p. 143.



Warsaw;,'!! the Maritime Basilica in Gdynia,'”? the
cathedral in Katowice'”® and the Church of Our
Lady of the Gate of Dawn in Lviv."*

Art in the reborn Poland — both religious and
church —was developing, then, as this article has been
trying to prove, very dynamically; every effort was
also made to improve constantly its quality. When it
comes to religious art, in 1936 an artist association
“Ars Christiana” was even formed, which brought
together the artists who were aware of the liturgi-
cal requirements of church art and who wanted to
create art in accordance with these requirements.'”
It can be surmised that, as in many other areas of
life and work — had it not been for the outbreak of
the war, the development would have continued,
bringing most satisfactory results. Nevertheless, un-
doubtedly no agreement would have been reached
regarding what religious art should look like, or
rather, what its essence is. Despite the development
of church art, or at least the clearly visible efforts in
this direction, in the late 1930s Mieczystaw Skrudlik
(who was already quoted here several times) believed
firmly that the condition of church art was terrible,
and he wrote about it in no uncertain terms, usually

" The project accepted for realization was by Bohdan

Pniewski. More on church architecture in the interwar period in
the latest study by E Burno, Swigtynie nowego pasistwa. Koscioty
rgymskokatolickie IT Rzeczypospolitej, Warszawa 2012.

2 Bohdan Pniewski’s project was selected in the second
competition in 1934 (M. Soltysik, Gdynia — miasto dwudzie-
stolecia migdzywojennego: urbanistyka i architektura, Warszawa
1993, pp. 367-370). The church project was described at that
time as “a successful attempt to reconcile modern currents in
architecture with Church tradition”; “[t]he questions of church
symbolism, architecture, construction and even common prac-
tical factors, all of these found their perfect solutions” (Projekt
Bazyliki Morskiej w Gdyni, “Sztuki Pigkne” 9, 1933, p. 337).

15 The competition was launched in 1925; the winning
project by Franciszek Maczyniski and Zygmunt Gawlik was com-
pleted only after the war, in a significantly modified form. Cf.
E. Chojecka, Konkurs na budowg katedry w Katowicach w 1925
roku. Propozycje i polemiki, in: Slgskie dzieta mistrzéw architektu-
ry i sztuki, ed. E. Chojecka, Katowice 1987; J. Zawadzki, Archi-
tekt Zygmunt Gawlik, “Rocznik Muzeum w Gliwicach”, vol. 10,
1994, pp. 212-233; . Burno, Zygmunt Gawlik (1895-1961)
architekt katedry katowickiej, Katowice 2003 (=Biblioteka Ka-
towicka, vol. 14).

114 The construction took place in the years 1932-1938,
but the church was not completed before the outbreak of the
war. The author of the project was Tadeusz Obmiriski. Cf.
A. Betlej, Kosciot wotywny p.w. Matki Boskiej Ostrobramskiej na
Lyczakowie, in: Koscioly i klasztory Lwowa... 2009 (fn. 51), pp.
261-278.

5 S. 1. Lo, Ars Christiana, “Gregoriana”, 1936, pp. 132~
134. Similar associations were formed simultaneously and even
earlier in France, Switzerland, Belgium, Holland, and other
countries. A group worth recalling at this point, and probably
the first such association in Poland was the group “A.RM.R.”,
founded at the time of the Cracow exhibition of 1911. It could
be added that Sr. Imola Lo$, the author of the article on the
association “Ars Christiana”, was herself a painter and a pro-
motor of modern liturgical art (Sr. I. oS, Kilka nwag o sztuce
wspdlezesnej, “Ziemia Wolyriska”, 1938, nos. 111-113).

ki [podkr. J.\.]. Przewaznie zgdacie nasladownictwa
dawnych pomnikéw malarstwa koscielnego, a i w tem nie
Jestescie jednego zdania, kazdy pozgda czego innego. Je-
den z was chwali zmystowego wlocha [\] Corregia, tamten
woli brabanckiego mistrza Rubensa, inny zwolennikiem
krwawego hiszpana ('] Ribery, 6w teskni do stodkich Mu-
rillow, fi[lo]zoficznych niemcow [sic!], lekkich szykownych
Sfrancuzow [\]. Istny indeks dawnych mistrzéw wszystkich
narodowosci i wszystkich epok! niemal zawsze z wyklucze-
niem polskiej sztuki. Kazdy tu rzqdzi si¢ wltasnym sma-
kiem — niemal ilu krytykéw w Polsce, tyle gustow! Zaden
nie pozwoli byc artyscie szczerym, sobg. Wyjqtki nalezq do
rzadkosci. A jezeli si¢ potem zapytasz go, by ci powiedziat,
co to jest w dziele sztuki nastrdj religijny— zaden nie
odpowie, obrazi si¢ w dodatku, ze tego nie wiesz. On sam
nie wie, bo nigdy nie zastanowilt sig, Ze ten nastrdj rodzi
sig w jego duszy, ze tworzy go glownie pézniejsze otoczenie
koscielne, wiara i tradycya, opowies¢ i fantazya, suggestya
wzajemna spoleczeristwa: Obraz Matki Boskiej kalwaryj-
skiej jest cudowny, choé nie jest zadnym dzietem sztuki,
ale moze malowidlem wioskowego artysty, mimo to jest
i nie przestanie byé cudownym, religijnym. Kru-
cyftks kamienny w mieszczariskim kosciele Maryackim
w Krakowie przeciwnie jest wspanialem dzietem sztuki
a zarazem cudownem wigc i religijnem'’.

Ocena sztuki koscielnej i religijnej — tak jak kaz-
dego rodzaju sztuki — jest wigc niezwykle trudna i su-
biektywna. W tym jednak wypadku (dziet tworzonych
na potrzeby kultu albo tez potencjalnie mogacych by¢
w tym celu wykorzystanymi) w gre wchodzi, jak po-
kazano wyzej, znacznie wigcej czynnikéw niz ,zwykte”
kryteria estetyczne, co czyni oceng jeszcze trudniejsza.
Takze obecnie mozna znalez¢ az nadto dowodéw, ze
od co najmniej stu lat niewiele zmienito si¢ w tej dzie-
dzinie; opinie krytykéw, a nawet zwyktych odbiorcéw
sa podzielone i nadal trudno o porozumienie w kwe-
stii, co jest, a co nie jest sztuka religijna, wzglednie
koscielna. Wymownym (i smutnym) przyktadem tego
zjawiska mogg by¢ chocby prace Jerzego Nowosielskie-
go przeznaczone dla wielu nie tylko prawostawnych
i greckokatolickich §wiatyn — liczne projekty niewyko-
nane, odrzucone ze wzgledu na sprzeciw wiernych albo
realizacje zniszczone lub usunigte z kosciotéw z tego
samego powodu'*®.
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J.Kr., Krytyka krytyk o wystawie wspdlczesnej sztuki koscielnej,
KMA 2, 1912, nr 3 (marzec), s. 23.

18 K. Czerni, Jerzy Nowosielski, Krakéw 2006, zwlaszcza Katalog
projektow i realizacji sakralnych Jerzego Nowowsielskiego, s. 209-215.
O niezrozumieniu i nieakceptacji przez wiernych dzieta Nowosiel-
skiego wykonanego w cerkwi greckokatolickiej w Lourdes (malowidta
$cienne niezrealizowane w catoéci wedtug pierwotnego projektu; 1984)
i tragizmu wynikajacego z tej nierozwiazywalnej sytuacji zob. K. Czer-
ni, ,A czto to takie czorne?” Historia powstania i recepcji polichromii
Jerzego Nowosielskiego w cerkwi greckokatolickiej pw. Zasnigcia Najswigt-
szej Marii Panny w Lourdes (1984), w: Mit — Symbol — Mimesis 2009,
jak w przyp. 26, s. 359-391 (zwl. s. 380-382).
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Niezrozumienie takie nie jest zresztg sprawa nowa.
Juz prawie sto lat przed realizacjami Nowosielskiego
dziatacze Towarzystwa $w. Lukasza starajacy si¢ posred-
niczy¢ w pozyskiwaniu do kosciotéw wartosciowych
dziet sztuki ubolewali: ,zdarza si¢ nam nieraz, ze gdy
jaki$ obraz u nas zaméwiony uda si¢ rzeczywiscie i cie-
szymy sig, ze rzecz tak pigkng postaé mozemy, otrzy-
mujemy przesytke napowr6t z listem, ze obraz zupet-
nie si¢ nie podoba, i ze go przyja¢ nie mozna. Innym
za$ razem, gdy zamdéwiony obraz zle wypadl, wahamy
sig, czy go posta¢, a w koncu posytamy, otrzymujemy
najserdeczniejsze podzigkowania, zeSmy si¢ z polecenia
tak dobrze wywiazali”'".
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Wypowiedz ks. Eustachego Skrochowskiego na walnym ze-
braniu Towarzystwa Swiqtego Fukasza, 2 VII 1885, zob. Wolanska
2004, jak przyp. 7, s. 49-50.
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talking about its “downfall” and the connected with
it “tragedy” of church art, or — under the influence of
contemporary events in Spain, Mexico and the Sovi-
et Union, where the Catholic church was persecuted
and oppressed, while the works of church art were
deliberately destroyed together with whole churches
— he wrote about the “martyrdom of church art”.!"¢
Despite the sustained effort to codify the rules
of religious art and a sea change in history and soci-
ety which had been taking place since 1911, in the
1930s the following remarks of a critic, embittered
by the complaints of the reviewers after the Cracow
church art exhibition in 1911 were still valid (as they

are also partly valid today):

Messrs. Reviewers, you are telling us thar “artists lack
Christian piety”, ‘religious practices’, “veligious spirit”,
“being well-read in church texts” etc. — apart from the
Jact that you could learn a thing or two about the moral
lives of church artists from bistorians, one should give
credit where credit is due and say that among us there
are also devout Catholics, including priests, whose works
do not find any favour with you either. A question arises,
then: does not the reason lie elsewhere, perhaps in you,
since do you yourselves know what your demands and
desires are? Neither of you, when asked, answered sat-
isfactorily my question what the essence of religiousness
in a work of art is [emphasis mine — J.W.]. You mostly
demand the imitation of ancient monuments of church
art, but you cannot agree even on that, because everyone
wants something different. One of you praises the sen-
sual italian [!] Correggio, another prefers the Brabant
master Rubens, another supports the bloody spaniard
[!] Ribera, yet another craves the sweet Murillos, philo-
sophical germans [1], light fashionable french [1]. It is a
veritable catalogue of the ancient masters of all nations
and times! almost always excluding Polish art. Each fol-
lows his own taste — there are almost as many tastes as
critics in Poland! Neither of you allows the artist to be
honest, to be himself: Exceptions are rare. And when you
ask him later to tell you what religious mood in a work
of art means — no one will tell you, bur will be offended
that you do not know that. He himself does not know
that, because he never considered that the mood is born
in his mind, that it is created mostly by later influence
of church surroundings, faith and tradition, tales and
Jantasies, the mutual suggestion of society. The image of
the Virgin Mary of Kalwaria is miraculous although
it is not a work of art, but possibly a painting by a vil-
lage artist, but it still is and always will be miraculous,

16 Skrudlik 1936 (fn. 75); W. Stuzatek, M. Skrudlik, Me-
czeristwo i upadek sztuki koscielnej, Poznan 1938. Skrudlik prac-
tically repeated here only many of his earlier thoughts, present
already in his review of the exhibition at Zacheta in 1932 (as in
the footnote 86).



religious. The stone crucifix in the bourgeois St Marys
Church in Cracow, on the other hand, is a wonderful
work of art and at the same time a miraculous image,
meaning also a religious one.""’

The assessment of church and religious art is then
very difficult and subjective, as with every kind of
art. However, in the case of the works created for
worship purposes, or which potentially could be
used for these purposes, there are many more fac-
tors at play, as has been shown, than the ordinary
aesthetic criteria, which makes the assessment even
more difficult. Also today we can find far much too
many proofs that for over one hundred years little
has changed in this matter; the opinions of critics,
and even ordinary viewers, are divided and it is very
difficult to reach an understanding regarding what
is religious or church art and what is not. A telling
(and sad) example of that could be the fate of some
works by Jerzy Nowosielski, intended for a num-
ber of churches, not only the Orthodox and Greek
Catholic ones — many projects were not realized or
rejected out of hand due to the opposition of the
congregation, or the realized projects were destroyed
or removed from churches for the same reason.!'®

Such misunderstandings are not new either. As
far back as one hundred years before Nowosielski’s
realizations a member of St Luke’s Society, which
tried to act as intermediaries in commissioning
valuable artworks for churches, said regretfully “[...]
sometimes when a painting commissioned by us is
really well-done and we are happy to be able to send
such a beautiful thing, we receive a return package
with the letter that the painting does not appeal to
the recipients at all and that it cannot be accepted.
Another time, when the commissioned painting did
not turn out well and we hesitate whether to send it
atall, and in the end we send it, we receive the heart-
felt thanks for fulfilling our commission so well”.'"?
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J. Kr., Krytyka krytyk o wystawie wspétezesnej sztuki ko-
scielnej, KMA 2, 1912, no. 3 (March), p. 23.

18 K. Czerni, Jerzy Nowosielski, Krakéw 2006, especially
Katalog projektéw i realizacji sakralnych Jerzego Nowowsielskiego,
pp- 209-215. On the congregation’s misunderstanding and lack
of acceptance for the work of Nowosielski in the Greek Catholic
church in Lourdes (mural paintings, not executed completely
according to the original project; 1984) and the tragedy of the
insolvable issue, cf. K. Czerni, ,,A czto to takie czorne?” Histo-
ria powstania i recepcji polichromii Jerzego Nowosielskiego w cer-
kwi greckokatolickiej pw. Zasnigcia Najswigtszej Marii Panny w
Lourdes (1984), in: Mit — Symbol — Mimesis 2009 (fn. 26), pp.
359-391 (especially pp. 380-382).

"9 A statement by Fr. Eustachy Skrochowski at the gener-
al meeting of St Luke’s Society, 2 July 1885, cf. Wolariska 2004
(fn. 7), p. 49-50.

43



