
Pewien polski historyk sztuki przytoczył niedawno z apro-
batą opinię protestanckiego uczonego głoszącą, że ka-
plica Le Corbusiera w Ronchamp oddziałuje znacznie 
bardziej po „katolicku” niż wiele późniejszych budowli 
wzniesionych przez katolickich architektów1. W konfron-
tacji z takim poglądem pierwotnie rodzi się w odbiorcy 
podwójna satysfakcja: pierwsza związana z  faktem, że 
wzniesiona budowla odpowiada swemu przeznaczeniu, 
druga, że zostało to potwierdzone przez świadectwo nie-
mal niezależnego fachowca. Problem zaczyna się wówczas, 
gdy – w dalszej kolejności – nastąpi uprzytomnienie, że 
w bardziej ogólnej czy także w bardziej specjalistycznej 
literaturze dotyczącej wzmiankowanego dzieła widzi się 
w nim raczej wyraz nowoczesnego panteizmu architekta, 
który ponadto w związku z tą budowlą otwarcie dekla-
rował swój brak zainteresowania zaspokajaniem wymo-
gów i potrzeb religijnych2. Jeszcze dalsze badanie spra-
wy doprowadziłoby do odkrycia, że w wielu poważnych 
i obszernych wypowiedziach starano się przeprowadzić 
dowód, że kaplica jest głęboko niezgodna z wymogami 
nakładanymi przez religię katolicką. Z czasem też poja-
wia się pytanie, co może oznaczać „katolickie oddziały-
wanie”, jako że jest to termin wyjątkowo nieostry, sam 
zaś wypowiadający się w tej sprawie protestancki uczo-
ny może nie być uprawniony do trafnego wyrokowania 
o istotnych wartościach katolicyzmu.

W tym momencie jednak wyjaśnić trzeba, dlacze-
go warto powstrzymać się od prostego krytykowania 

1   Opinia ta pochodziła z: O. Söhngen, Der Begriff des Sakralen 
im Kirchenbau, w: Kirchenbau und Ökumene. 11. Evangelischer 
Kirchbautagung in Hamburg, Hamburg 1961, s. 194. Podaję za auto-
rem, którego pragnę pozostawić anonimowym.

2   W jednej z najbardziej popularnych książek o architekturze XX 
wieku napisano: „The Chapel at Ronchamp speaks of a similar panthe-
ism, this was an artist for whom natural forms were capable of a divine 
and magical character”. Por.: W.J.R. Curtis, Modern Architecture since 
1900, London 1996, s. 421. Jest to sąd uproszczony, ale znacznie bar-
dziej zbliżony do ustaleń znawców Le Corbusiera niż teza o „katolickim 
oddziaływaniu” kaplicy. Por.: C. Wąs, Znana czy nieznana? Kontrowersje 
wokół interpretacji kaplicy w Ronchamp, „Quart. Kwartalnik Instytutu 
Historii Sztuki Uniwersytetu Wrocławskiego” 1 (19), 2011, s. 73–93. 

A Polish art historian has recently quoted approv-
ingly the opinion of a protestant scientist, saying 
that Le Corbusier’s chapel in Ronchamp has a much 
more “Catholic” effect than many later construc-
tions built by Catholic architects.1 At first, double 
satisfaction is evoked in the recipient facing such 
a statement: first, because the construction is ad-
equate to its purpose, and second, that this has 
been confirmed by a quasi-independent expert. 
The problem appears when, on deeper analysis, 
we realize that in both general and specialist lit-
erature the building is seen rather as an expres-
sion of the author’s modern pantheism, the more 
so that, with regard to this building, he declared 
his lack of interest in satisfying religious demands 
and needs.2 Further investigation into the matter 
would lead us to discover that many serious and 
comprehensive arguments were attempted in or-
der to prove that the chapel is in profound discord 
with the requirements imposed by the Catholic re-
ligion. With time, the question may arise what is 
the“Catholic effect”, as the term is rather vague, 
and the protestant scientist speaking on the matter 
may not be entitled to provide an adequate judg-
ment on the fundamental values of Catholicism.

At this point, it needs to be clarified why one 
should refrain from the simple criticism of unau-

1   The opinion quoted comes from: O. Söhngen, Der 
Begriff des Sakralen im Kirchenbau, in: Kirchenbau und Ökumene. 
11. Evangelischer Kirchbautagung in Hamburg, Hamburg 1961, 
p. 194. I would like the author to remain anonymous.

2   One of the most popular 20th-century books on architec-
ture says: “The Chapel at Ronchamp speaks of a similar panthe-
ism, this was an artist for whom natural forms were capable of 
a divine and magical character”, cf. William J.R. Curtis, Modern 
architecture since 1900, London 1996, p. 421. It is a simplifi-
cation, but it is much closer to the opinion of Le Corbusier 
experts than is the thesis of the chapel’s “Catholic effect”, cf. 
C. Wąs, Znana czy nieznana? Kontrowersje wokół interpretacji 
kaplicy w Ronchamp, in: Quart. Kwartalnik Instytutu Historii 
Sztuki Uniwersytetu Wrocławskiego 1 (19), 2011, pp. 73–93. 
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niezbyt uprawnionych opinii. W sytuacji przytoczenia 
pewnego poglądu i konfrontowania jego treści z wypo-
wiedziami innych autorów zapomina się, że owo przy-
toczenie i  sam sąd pozostawiają pewien chwilowy, ale 
także obezwładniający urok na czytelniku czy słuchaczu. 
Może więc warto zastanowić się nie tyle nad prawdzi-
wością czy nieprawdziwością konkretnej opinii, lecz nad 
przyczyną skuteczności jej siły perswazyjnej. Przydatne 
będzie w  tym celu wyodrębnienie z niemal niezliczo-
nych interpretacji kilku szczególnie reprezentatywnych 
i zastanowienie się nie tylko nad tym, jaki jest ich ogól-
niejszy sens i w jakich systemach wartości uczestniczą 
użyte w nich sposoby dowodzenia racji, lecz także nad 
tym, jaki układ tworzą zastosowane argumenty, jaka 
jest ich organizacja retoryczna i jak elementy struktury 
tychże interpretacji kreują pewną moc przekonywania 
(częściowo tylko zależną od obiektu, którego dotyczą). 

Do dalszych analiz wybranych zostało pięć wypo-
wiedzi z okresu trzech lat po wybudowaniu kaplicy Le 
Corbusiera w Ronchamp. Autorem pierwszej jest sam 
architekt, drugiej – wyraźny admirator dzieła (Anton 
Henze), trzeciej – jego przeciwnik (Alois Fuchs), czwar-
tej – badacz deklarujący wobec budowli tzw. „otwarty 
umysł” (John Alford), piątej zaś – już jakby dodatkowo 
– historyk architektury próbujący podsumować dotych-
czasową dyskusję i  sformułować pogląd, który mógł-
by pogodzić zarysowane wcześniej opozycje (Richard 
Biedrzynski). Niniejszy tekst jest pierwszą częścią dwu-
członowego opracowania i zawiera interpretacje stanowisk 
reprezentowanych przez Le Corbusiera i Henzego. Cześć 
druga zawierać będzie analizę cech zawartych w trzech 
pozostałych z wymienionych tekstów.

Le Corbusier

Niewielka książka o kaplicy w Ronchamp autorstwa sa-
mego Le Corbusiera ukazała się już w 1956 roku, zaś 
kilkanaście miesięcy później opublikowana została jej 
dopracowana wersja przetłumaczona na szereg języków 
europejskich3. Z chaotycznie zestawionymi, krótkimi roz-
działami książki dobrze koresponduje styl wypowiedzi 
architekta posługującego się głównie krótkimi, jakby nie-
dokończonymi zdaniami, przypominającymi pospieszną 
relację i w wielu miejscach ujawniającymi silne emocje. 
Bezpośredniość wypowiedzi ma świadczyć o  jej praw-
dziwości, jednak wątki fabularne zmieniają ją miejscami 
w opowiadanie, a całość nabiera charakteru metafory4.

Le Corbusier dość niespodziewanie zaczyna od gwał-
townego zaprzeczenia opinii niektórych ówczesnych kry-
tyków dopatrujących się w jego dziele inspiracji barokiem:

3   Cytaty według wydania niemieckiego: Le Corbusier, Ronchamp, 
Stuttgart 1957. 

4   Inspirujące dla takich spostrzeżeń były teorie Haydena 
White’a  z  jego Poetyki pisarstwa historycznego, Kraków 2000, które 
jednak wykorzystywane są tutaj w bardzo ogólny sposób.

thorized opinions. In a situation when an opinion 
is quoted and its content is confronted with other 
authors’ claims, it is forgotten that the quote, and 
the opinion itself, leave a  temporary but over-
whelming charm on the reader/listener. Perhaps 
what should be considered is not the truth value 
of the given opinion but rather the cause of the 
efficiency of its persuasive force. For this purpose, 
among the almost infinite number of interpreta-
tions, it is useful to distinguish several which are 
in particular representative, and to consider not 
only what their general sense is, and in what sys-
tems of values the employed argumentation types 
belong, but also what system the used arguments 
form, what their rhetorical organization is, and 
how structural elements of these interpretations 
create certain persuasive power (only partly de-
pendent on the object in question).

Five texts have been selected for further anal-
ysis; they were produced within three years after 
Le Corbusier’s chapel in Ronchamp was built. 
The author of the first is the architect himself; 
of the second – a declared admirer of the work 
(Anton Henze), of the third – an opponent (Alois 
Fuchs), of the fourth – a researcher declaring the 
so-called “open mind” approach towards the work 
(John Alford), and of the fifth – so to say, in ad-
dition – an architecture historian, attempting to 
summarize the discussion so far and to formu-
late a  view that would reconcile the contradic-
tions produced earlier (Richard Biedrzynski). The 
present article constitutes the first installment of 
a two-part study, and includes interpretations of 
views presented by the first two of the above-
mentioned authors: Le Corbusier and Henze. 
The second chapter of the study will present the 
examination of the characteristics of the remain-
ing three texts. 

Le Corbusier

A short book on the chapel of Ronchamp written 
by Le Corbusier himself was published as early 
as 1956, and over a year later its more polished 
version was published, and translated into many 
European languages.3 The chaotic organization of 
its short chapters corresponds very well with the 
architect’s rhetorical style; he mainly uses short sen-
tences which appear unfinished, which resemble 
a hasty report and frequently reveal strong emo-
tions. The direct nature of his expression is sup-
posed to evidence its authenticity, yet the included 

3   Quotes in the Polish version after: Le Corbusier, 
Ronchamp, Stuttgart 1957. Quotes in the English version by 
the translator, unless marked otherwise.
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Mała kaplica w  Ronchamp nie jest żadnym „baro-
kowym” symbolem – czytelnik to zrozumiał. Nienawidzę 
tego słowa; i  nigdy w  moim życiu nie kochałem sztuki 
barokowej, nie kontemplowałem jej ani nie uznawałem5.

Jakie zatem są źródła dzieła? Architekt pragnie w tej 
kwestii oddalić jakiekolwiek wątpliwości:

W  roku 1910 spędziłem sześć tygodni w  obliczu 
Partenonu. Miałem wówczas 23 lata, kiedy moja świa-
domość określiła kierunek. I dalej cytuje ze swego pamięt-
nika: Pełne wysiłku godziny w pełnym świetle Akropolu. 
Niebezpieczne godziny drążące zwątpienie pobudzające 
siłę naszej sztuki, sztukę naszej sztuki. Wśród tych, którzy 
służą sztuce architektury, niektórzy w  określonej godzi-
nie swego życia stać będą z pustą głową i sercem pełnym 

5   Le Corbusier 1957, jak przyp. 3, s. 7. Wszystkie tłumaczenia 
tekstów analizowanych w niniejszym artykule – Cezary Wąs.

narrative plots occasionally change it into a short 
story, and the whole text becomes a metaphor.4

Le Corbusier begins, quite unexpectedly, 
with a violent negation of the opinions expressed 
by some of the contemporary critics, who saw 
Baroque inspirations in his work:

This little chapel of pilgrimage, here at Ronchamp, 
is not a pennant marked “baroque”. Reader, do un-
derstand. I hate this term just as in the same way 
I have never liked, nor looked at, nor been able to 
admit baroque art.5

4   The inspiration for these remarks were the theories of 
Hayden White presented in the compilation Poetyka pisarstwa 
historycznego [Poetics of historical writing], Kraków 2000, altho-
ugh they are used here in a very general way.

5   Le Corbusier (ft. 3), p. 7; English version after: Le 
Corbusier, The Chapel at Ronchamp, London 1957, quoted 
after: www.guardian.co.uk.

1. Aksonometria kaplicy 
w Ronchamp, za: Le Cor-
busier, Oeuvre complète 
1952–1957, Zurich 1958, 
s. 25
2. Axonometric view of the 
Ronchamp chapel, photo 
after: Le Corbusier, Oeuvre 
complète 1952–1957, Zu-
rich 1958, p. 25
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zwątpienia przed zadaniem, aby martwemu materiałowi 
dać żywą formę; ci poznają melancholię rozmowy z  sa-
mym sobą wśród ruin – lodowatej rozmowy z milczącymi 
kamieniami. Przytłoczony przez ciężkie przeczucie często 
opuszczałem Akropol i  prawie nie ważyłem się myśleć, 
że pewnego dnia praca będzie musiała zostać rozpoczęta. 
Partenon jest dramatem…6

Procesyjne wejście na górę, propyleje, nieregular-
nie rozmieszczone świątynie, niektóre widziane z uko-
sa, place przed budowlami przeznaczone na obrządki 
i zgromadzenia, potężna świątynia Ateny, ostre światło 
i  głębokie cienie, panoramiczny widok ze wzgórza… 
Wszystkie te elementy, jeżeliby wczuć się w reakcje archi-
tekta, tworzą swoiste napięcie, całkowicie metafizyczny 
dramat. Le Corbusier sugeruje, że wzgórze Ronchamp 
stanowi powtórzenie antycznego dramatu w  chrześci-
jańskiej wersji:

Podczas pielgrzymki świadek składa świadectwo. On 
składa świadectwo o najbardziej wypełnionym cierpieniem 
dramacie, jaki dział się kiedykolwiek7.

Niejasne przeczucie Le Corbusiera na ateńskim 
wzgórzu, że „pewnego dnia praca będzie musiała zo-
stać rozpoczęta”, przekształciło się w pełen pasji proces 
i spełniło się:

Praca jest zrobiona. Niech nadejdzie, co ma być8.

Chociaż w  sposób nieuporządkowany, to jednak 
wyczerpująco Le Corbusier opisuje w  swojej książce 
charakter procesu twórczego, ujawnia swoje przekona-
nia na temat przeznaczenia budowli, a także głównych 
form i treści. W opisach znajdują odzwierciedlenie nie 
tylko bardzo osobiste, ale także wysoce swoiste poglądy 
ich autora. Relacjonując przebieg procesu twórczego, Le 
Corbusier napisał:

Przy dojrzewaniu i  opracowywaniu dzieła (które 
u mnie są zawsze długotrwałym procesem) – czy jest to 
urbanistyka, architektura czy malarstwo – przygotowuję 
wszystko dokładnie, wywodzę, zbliżam się do celu, pracu-
ję z niewiarygodnym natężeniem, bez wielu słów i dysput 
– w milczeniu i  samotności. W ścisłym odniesieniu do 
Ronchamp było to: pełne namiętności życie walki, rzetel-
nego wysiłku, dokładnego badania, ciągłego pytania i go-
dzenia, które w każdej minucie, każdej sekundzie musi być 
dokonywane między tysięcznymi czynnikami, które w koń-
cu zespolą się w ważnym dziele w jedność...9. Początek to: 
Czerwiec 1950: na wzgórzu przez trzy godziny próbowa-

6   Ibidem, s. 6.
7   Ibidem, s. 134.
8   Ibidem, s. 129.
9   Ibidem, s. 7.

What are the sources of this work, then? The 
architect wishes to dispel all doubts in this matter:

In 1910 I spent six weeks at the Parthenon. At 
the age of 23 my consciousness had determined its fu-
ture direction. Then he quotes his diary: Laborious 
hours in the revealing light of the Acropolis. Perilous 
hours which brought a distressing doubt about the 
(real) strength of our strength, the (real) art of our art.

Those who, practising the art of architecture, 
find themselves at a point in their career, their brain 
empty, and heart broken with doubt in face of the 
task of giving living form to dead material, will re-
alise the despondency of soliloquies amongst the ruins. 
Very often I  left the Acropolis, my shoulders bowed 
with heavy foreboding, not daring to face the fact 
that one day I would have to practise. The Parthenon 
is a drama…6

The processional route up, the Propylaia, the 
irregularly distributed buildings, some of them 
viewed from an angle, the space before the build-
ings, dedicated to rituals and assemblies, the 
mighty temple of Athena, the sharp light and 
deep shade, the panoramic view from the hill… 
All these elements, when you empathize with 
the architect’s reactions, create a specific tension, 
an absolutely metaphysical drama. Le Corbusier 
suggests that the hill of Ronchamp repeats the 
ancient drama in the Christian version:

During a pilgrimage, the witness makes his tes-
timony. He testifies to the most agonizing drama 
ever to have occurred.7

Le Corbusier’s vague premonition perceived 
on the hill in Athens, that “one day he would 
have to practise”, was transformed into a passion-
ate process and fulfilled:

The work is done. Come what may.8

Unsystematic yet comprehensive are Le 
Corbusier’s descriptions of the nature of the crea-
tive process, and the opinions he reveals on the ap-
plication of buildings, the main forms and contents. 
His descriptions reflect not only the very personal but 
also very peculiar views of the author. Le Corbusier 
reports on the course of the creative process:

When pondering and working out a  project 
(town planning, architecture or painting), always 
a long process, I bring into focus, I realise, I come 

6   Le Corbusier (ft. 3), p. 6.
7   Ibidem, p. 134.
8   Ibidem, p. 129.
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łem poznać plac i otoczenie. Chciałem wchłonąć to miej-
sce10. Zakończenie miało miejsce również w  czerwcu, 
pięć lat później: Ronchamp jest moim świadkiem: pięć 
lat pracy z Maisonnierem, z Boną i  jego pracownikami, 
z inżynierami – wszyscy razem na tym wzgórzu, odcięci 
od świata…11

W powyższych zdaniach zwraca uwagę akcentowanie 
w procesie twórczym sfery emocjonalnej („niewiarygod-
ne natężenie”, „pełne namiętności”), która w odbiorze 
czytelnika zdobywa ważniejszą pozycję niż fragmenty 
relacjonujące okoliczności uzyskania zlecenia, sam prze-
bieg budowy (zresztą bardzo skromnie opisany), użyte 
rozwiązania techniczne i materiały czy spis osób, któ-
re przyczyniły się do powstania kaplicy. Architekt pró-
buje oddać sprawiedliwość wszystkim zaangażowanym 
w poszczególne etapy powstawania budowli: od zainte-
resowanego sprawą biskupa Dubourga, przez upartych 
zleceniodawców (dominikańskich zakonników i księży 
związanych z pobliskim Besançon), inżynierów (jak wy-
chwalany Maisonnier), kierownika budowy i wszystkich 
jego pracowników, aż po fotografów. Ilościowo obszerne 
fragmenty o bardziej rzeczowym charakterze tłumią, lecz 
nie wykorzeniają wrażenia obcowania z opisem zjawisk 

10   Ibidem, s. 88.
11   Ibidem, s. 7.

to the point. I have made an immense effort with-
out a word spoken; over the drawing boards of my 
office at 35 rue de Sèvres I do not speak.9 Referring 
strictly to Ronchamp, he says it was a life full of 
passion, a life of fight, conscientious effort, thorough 
examination, continuous questioning and reconcil-
ing which must be done every minute, every second 
between thousands of factors, which eventually will 
become a unity in the important work...10 The be-
ginning is: June 1950: on the hill, for three hours 
I was trying to learn the place and its surround-
ings. I wanted to absorb the place.11 The end was 
also in June, five years later: Let Ronchamp bear 
me witness: five years’ work with Maisonnier and 
Bona, his workmen and the engineers, all isolated 
on the hill…12

In the above, our attention is drawn to the 
emphasis put on the emotional sphere in the crea-
tive process (“immense effort”, “full of passion”), 
which in the reader’s reception gains a more sig-
nificant position than the fragments on getting 

9   Ibidem, p. 7; English version after: cf. ft. 5.
10   Ibidem, p. 7.
11   Ibidem, p. 88.
12   Ibidem, p. 7; English version after: cf. ft. 5.

2. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, narożnik południowo-wschodni, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos
2. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the south-east corner, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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gwałtownych, silnych napięć emocjonalnych i  szcze-
gólnego stanu uczuć, w jakich uczestniczyli najbardziej 
bezpośredni wykonawcy dzieła. Le Corbusier najkrócej 
dał temu wyraz w przemowie podczas poświęcenia ka-
plicy. W wypowiedzi tej (ją również umieścił w swojej 
książce) architekt niemal otwarcie zdystansował się do 
wyłącznie chrześcijańskiego czy ściśle katolickiego prze-
znaczenia budowli:

Kiedy budowałem tę kaplicę, chciałem stworzyć miejsce 
ciszy, modlitwy, pokoju i wewnętrznej radości. Poczucie, 
że jesteśmy przy tej pracy uświęceni, uduchowiało nasze 
wysiłki. Istnieją przedsięwzięcia, które są uświęcone. Inne 
zaś nie są i to niezależnie od tego, czy są religijnej czy in-
nej natury. – Nasi współpracownicy z Boną, wykonawcą 
budowli, Maisonnierem z mojego atelier przy ulicy Sevres, 
inżynierem i  statykiem, inni robotnicy i  przedsiębiorcy, 
urzędnicy zarządzający, Saviną – oni wszyscy dokonali tego 
trudnego, dokładnego i wymagającego wiele trudu dzieła, 
które chociaż silne w zakresie użytych środków, to mimo 
to delikatne i ożywione przez totalną matematykę – stwo-
rzycielkę nieuchwytnej przestrzeni. – Rozproszone znaki 
i kilka wypisanych słów głosi chwałę świętej Dziewicy. – 
Krzyż – rzeczywisty krzyż cierpienia – jest wzniesiony w tej 
arce; chrześcijańska drama ma tu miejsce. – Ekscelencjo, 
przekazuję Wam tę kaplicę z betonu, materiału godnego 
zaufania, która być może szalenie śmiała, ale też z pew-
nością z odwagą została wzniesiona, w nadziei, że u Was 
i u wszystkich, którzy wspinają się na to wzgórze będzie 
ona odpowiedzią na to, co my w niej wyraziliśmy12.

Stwierdzenie, że celem było wybudowanie miejsca 
„ciszy, modlitwy, pokoju i wewnętrznej radości” wyraź-
nie wskazuje, że budowla została „zuniwersalizowana”, 
zamieniono ją – w zamierzeniu architekta – w salę me-
dytacji przedstawicieli każdej religii, a także osób niereli-
gijnych. W pierwszej kolejności kaplica przeznaczona jest 
do kontemplacji pewnej ogólnie rozumianej „świętości”, 
jak bowiem stwierdzał autor: „pewne rzeczy są święte, 
niezależnie od tego, czy są religijnej, czy niereligijnej 
natury”. I to właśnie owa wykraczająca poza konkretne 
wyznanie świętość ożywiała budowniczych przy budowie 
kaplicy. Jedną z możliwych formuł kontemplacji sacrum 
czy sanctum jest religia chrześcijańska. Le Corbusier to 
uznaje, dlatego „rozproszone znaki i kilka wypisanych 
słów głosi chwałę świętej Dziewicy”, a  „krzyż – rze-
czywisty krzyż cierpienia – jest wzniesiony w tej arce”. 
Niektórzy z tych, którzy znajdą się na wzgórzu, zrozu-
mieją – jak sądził Le Corbusier – tę dwoistość i kaplica 
będzie dla nich wyrazem owej ponadreligijnej koncepcji. 
Druga część treściowego programu budowli odnosi się 
do zagadnień sztuki, która łączy widzialne znaki i treści 
z sakralną organizacją wszechświata. Kaplica – to znów 
stwierdzenia architekta – jest natchniona duchem „to-

12   Ibidem, s. 9.

the commission, the course of the construction 
itself (very modestly described), the technical so-
lutions employed and the materials used, or the 
list of persons contributing to the creation of the 
chapel. The architect attempts to give justice to 
all the people involved in particular stages of the 
construction: from Bishop Dubourg, interested 
in the enterprise, to the obstinate commission-
givers (the Dominicans and the priests associated 
with Besançon), engineers (as the much-praised 
Maisonnier), the construction manager and all his 
workers, to photographers. The fragments of mat-
ter-of-fact character, prevailing in size, do quell, 
but do not eliminate the impression that we are 
witnessing a description of violent phenomena, 
strong emotional tension and a peculiar emotional 
state in which the direct contributors participat-
ed. Le Corbusier most briefly expressed this in 
his speech at the consecration ceremony. In the 
speech, which he also included in his book, the 
architect almost openly distanced himself from 
the exclusively Christian, or rather Catholic, ap-
plication of the building:

In building this chapel, I wished to create a place 
of silence, of prayer, of peace, of spiritual joy. A sense 
of the sacred animated our effort. Some things are sa-
cred, others are not, whether they be religious or not. 

Our workmen, and Bona the foreman, 
Maisonnier from my office, 35 rue de Sèvres, the 
engineers and the calculators, other workmen and 
firms, executives and Savina are those who brought 
this project into being, a project difficult, meticulous, 
primitive, made strong by the resources brought into 
play, but sensitive and informed by all-embracing 
mathematics which is the creator of that space which 
cannot be described in words.

A  few scattered symbols, a  few written words 
telling the praises of the Virgin.

The cross – the true cross of suffering – is raised 
up in this space; the drama of Christianity has tak-
en possession of the place from this time onwards. 
Excellency, I  give you this chapel of dear, faithful 
concrete, shaped perhaps with temerity but certain-
ly with courage in the hope that it will seek out in 
you (as in those who will climb the hill) an echo of 
what we have drawn into it.13

The statement that the original aim was to 
build a place of “silence, of prayer, of peace, of 
spiritual joy” clearly indicates that the construc-
tion was “universalized”, that it had been made – 
in the architect’s intention – as a meditation space 
for representatives of all religions and for non-re-

13   Ibidem, p. 9; English version after: cf. ft. 5.
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talnej matematyki, która jest stworzycielką nieuchwyt-
nej przestrzeni”. „Nieuchwytna przestrzeń” to inaczej 
przestrzeń niezwykła, nadzwyczajna, cudowna, ale tak-
że dająca się określać jako święta. Matematyka stwarza 
świętą przestrzeń, kaplica w Ronchamp jest natchniona 
obiema: matematyką i świętością. Matematyka i świę-
tość to synonimy. Stworzona przestrzeń kaplicy, tak jak 
i cała przestrzeń per se, to obraz przeczuwanej matema-
tycznej świętości – świętej matematyczności. Przestrzeń 
w swych wymiarach jest nieuchwytna (cudowna), prze-
strzeń kaplicy również. Obie mogą być też określone 
jako la boîte à miracles.

Niektórzy z autorów odnosili napisy i  znaki, któ-
re porozmieszczał na oknach Le Corbusier, do tekstów 
Litanii Loretańskiej czy Magnificat, jednak prócz cytatów 
z Ave Maria w oknach ściany północnej przy prezbite-
rium, słowa i symbole są tylko dalszymi dowodami na 
uniwersalizację przeznaczenia kaplicy:

Słońce, księżyc i ptaki, wypukły pięciokąt, gwiaździsty 
pięciokąt – chmury, morze, meander, okna i dwie ręce… 
[…] Abstrakcyjna sztuka, która wywołuje dziś gorączko-
we potyczki, jest powodem, że istnieje Ronchamp: archi-
tektoniczny język, plastyczne równanie, symfonia, muzy-
ka lub liczba (jednak pozbawiona wszelkiej metafizyki) 
– w ważnej, ścisłej regule nieuchwytnej przestrzeni uwal-
nia. […] Pięciokąt wyskakuje ku moim oczom. […] Całe 
ostateczne oddziaływanie dzieła określone jest przez linie 
zasadnicze. I  tak było już w najstarszych i  najwyższych 
kulturach. Nie do wytłumaczenia jest, dlaczego współcze-
śni artyści są obojętni, a nawet wrodzy wobec tej podsta-
wy, wobec struktury dzieła13.

Powyższy cytat wymaga pewnego uporządkowania. 
Le Corbusier zwraca w nim uwagę, że język plastyki czy 
architektury jest swoistym równaniem matematycznym 
zbliżonym do harmonii muzycznych. Opiera się on o li-
nie zasadnicze, które nadają siłę architektonicznym prze-
kazom. Część tych linii (czy zarysów) ma charakter abs-
trakcyjny (np. wypukły czy gwiaździsty pięciokąt), część 
daje się odnaleźć w symbolicznych figurach (takich jak 
słońce, księżyc, ptaki, chmury, morze, meander, okna, 
dłoń). Takie jest przesłanie dawnych i „najwyższych” kul-
tur. Zadanie, które postawił sobie Le Corbusier, polega 
na wykorzystaniu tradycyjnych znaków, uruchomieniu 
ich pierwotnych sił w związku z konkretnym, przyjętym 
zleceniem. Również w tym przypadku sakralna siła tkwią-
ca w znakach wyprzedza chrześcijański przekaz i góruje 
ponad nim.W artystycznej kosmologii Le Corbusiera ist-
nieje jeszcze element dodatkowy, który animuje (ożywia 
i uduchowia) formy. Jest nim światło: 

Klucz / Jest nim światło // I światło oświetla formy / 
i te formy mają siłę, aby wzbudzać / przez grę proporcji / 

13   Ibidem, s. 123.

ligious persons. First of all, the chapel is dedicated 
to the contemplation of a generally understood 
“sacredness”, as the author says: “Some things are 
sacred, others are not, whether they be religious 
or not”. It was this sacredness reaching beyond 
any particular religion that animated the build-
ers of the chapel. One of the possible formulae 
of contemplation of the sacred or the sanctified 
is Christianity. Le Corbusier admits it. Therefore 
“a few scattered symbols, a few written words tell 
the praises of the Virgin”, and “The cross – the 
true cross of suffering – is raised up in this space”. 
Some of those who climb the hill will understand 
– as Le Corbusier believed – this duality, and the 
chapel will become for them the expression of this 
supra-religious concept. The second part of the 
content programme of the construction refers to 
the questions of art, which connects the visual 
signs and contents with the sacred organization 
of the universe. The chapel – again, according to 
the architect – is animated with the spirit of “all-
embracing mathematics which is the creator of 
that space which cannot be described in words”. 
This ineffable space is, in other words, the unusual, 
extraordinary, miraculous space, but also possibly 
the sacred space. Mathematics creates the sacred 
space, the Ronchamp chapel is animated with 
both: mathematics and sacredness. Mathematics 
and sacredness are synonyms. The created chapel 
space, as the whole space per se, is an image of the 
sensed mathematical sanctity – sacred mathemat-
ics. Space in its dimensions is ineffable (marvel-
lous), and so is the space of the chapel. Both can 
be labelled as “la boîte à miracles”.

Some of the authors refer the signs that Le 
Corbusier placed in the windows to the texts of the 
Litany of Loreto, or Magnificat, yet apart from the 
quotes from Ave Maria in the north wall windows 
next to the presbytery, the words and symbols are but 
another proof of the universal nature of the chapel:

The sun, the moon and birds, a pentagon and 
a pentagram, clouds, the sea, a meander, windows 
and two hands […] Abstract art which today evokes 
hot disputes is the reason why Ronchamp exists: the 
architectonic language, the plastic equation, sympho-
ny, music or number (yet bare of all metaphysics) – 
in the valid, strict rule of ineffable space – liberates. 
[…] The pentagon jumps forward to my eyes. […] 
The whole ultimate effect of a work is determined 
by the basic lines. It was so in the oldest and high-
est cultures. It is inexplicable why the modern art-
ists are indifferent, or even hostile towards this at-
titude, towards the structure of a work.14

14   Ibidem, p. 123.
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przez grę stosunków / [to, co] nieoczekiwane, zdumiewa-
jące// ale również [mają siłę] przez duchową grę / swymi 
podstawami / swym prawdziwym narodzeniem, / swą zdol-
nością do trwania, / strukturą / poruszeniem, śmiałością. / 
Tak, [nawet] śmiałością zuchwałą, grą – / tworów, które są 
rzeczywistymi stworzeniami – / podstawą architektury14.

To światło wydobywa formalną grę proporcji, które 
ujawniają artystyczną cudowność, ale także dzięki świa-
tłu ujawnia się formalna i zuchwała duchowa gra pod-
stawami architektury: zdolnością do trwania, strukturą, 
ruchem. Jeżeli dodać do tego treści wynikające z metafor 
„wizualizowanej akustyki” i „nieuchwytnej przestrzeni”, 
to staje się oczywiste, że w tworzeniu Ronchamp pod-
stawową rolę odegrała rozwinięta osobista teoria arty-
styczna Le Corbusiera, która odsuwała na bok nie tyl-
ko uwarunkowania religijne, ale także uzależnienia od 
doktryn artystycznych.

Z elementów różnych teorii religijnych i artystycz-
nych Le Corbusier stworzył wysoce odrębną koncep-
cję własną. Nieustannie można w niej odnaleźć dobrze 
znane poglądy o związkach kosmicznej świętości i uni-
wersalnego ładu ze sztuką, ale całość przeniknięta jest 
indywidualnym wysiłkiem i osobistym doświadczeniem. 
Z wyjątkiem początkowych części swej książki architekt 
nie stawia się w opozycji do swych współczesnych, nie 
czuje się też religijnie indyferentny, co mogłoby urazić 

14   Ibidem, s. 27.

The above quote calls for some ordering. Le 
Corbusier remarks that the language of visual arts 
or architecture is a  certain mathematical equa-
tion, resembling musical harmony. It is based on 
the essential lines which give strength to archi-
tectonic messages. Some of these lines (or out-
lines) are abstract (as e.g. pentagon or pentagram), 
some can be found in symbolic figures (such as 
the sun, the moon, birds, clouds, the sea, a me-
ander, windows, a  hand). This is the message 
of the oldest and “highest” cultures. The task 
Le Corbusier assigned himself consisted in using 
the traditional signs and activating their original 
powers in connection with the particular com-
mission he received. Also in this case, the sacred 
force included in the signs precedes the Christian 
message and prevails over it. In Le Corbusier’s 
artistic cosmology there is one more additional 
element that animates forms (fills them with life 
and spirit). The element is the light: 

The key / is light // And the light illuminates 
forms / and the forms have an emotive power to 
evoke/ through the play of proportions / through 
the play of relations / what is unexpected, surpris-
ing// but they also have the power through spir-
itual play / their grounds / their true birth / their 
ability to last, / the structure / the mobility, the 
bravery, / yes, even audacity, the play / of creatures 

3. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, ściana południowa, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos 
3. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the south wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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jego zleceniodawców. Obszerne wypowiedzi relacjonu-
jące własne przekonania religijne i artystyczne przepla-
tają się z fragmentami, w których z szacunkiem odnosi 
się on do kultu Marii i znaku krzyża:

Pięć dni przed poświęceniem przyniesiony został krzyż 
o wielkości człowieka. Od tego momentu Ronchamp prze-
stało być konstrukcją, placem budowy. Krzyż złamał mil-
czenie murów, rozgłasza wielką tragedię, która niegdyś 
została przeżyta na wzgórzu. Kiedy Bona wziął krzyż na 
plecy i wniósł do środka nawy kościelnej aż do ołtarza, tak 
nagle i  tak silnie zaczęło promieniować coś podniosłego, 
że robotnicy, cała załoga, zaczęli żartować, żeby w ogóle 
móc dalej pracować15.

W skrytości pozostawia architekt swe przekonanie 
o kosmicznym, sakralnym znaczeniu skrzyżowania li-
nii czy kąta prostego. Unikające konfliktów splatanie 
wypowiedzi, w których szacunek dla uniwersalistycznie 
pojmowanej świętości stawiany jest obok uznania dla 
siły symboli chrześcijańskich, był ważnym czynnikiem 
późniejszego oddziaływania dzieła. Mogło ono zado-
walać chrześcijańskich użytkowników ustępstwami na 
rzecz ich tradycji religijnych, ale także – na czym bar-
dziej architektowi zależało – wzbudzać zachwyt war-
tościami artystycznymi i ich związkiem z nowocześnie 

15   Ibidem, s. 128.

which are the substantial creations, / the bases of 
architecture.15

The light brings forth the formal game of 
proportions, which reveal artistic wondrousness, 
but it is also thanks to the light that their for-
mal and audacious spiritual game with the bas-
es of architecture is revealed: the ability to last, 
the structure, the mobility. If we add the mean-
ings resulting from the metaphors of “visualized 
acoustics” and “ineffable space”, it becomes ob-
vious that in creating Ronchamp, the elementary 
role was played by Le Corbusier’s well-developed 
personal artistic theory, which put aside not only 
religious conditioning, but also dependence on 
artistic doctrines. 

From elements of various religious and artis-
tic theories, Le Corbusier created his own, en-
tirely independent concept. You can still find in 
it the well-known views of the connection of the 
cosmic sacredness and the universal order with 
the art, but the whole is permeated by individu-
al effort and personal experience. Except for the 
initial fragments of his book, the architect does 
not place himself in opposition to his contempo-
raries, neither does he feel religiously indifferent, 

15   Ibidem, p. 27.

4. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, ściana wschodnia, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos 
4. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the east wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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pojmowaną sakralnością. Propaganda dzieła, zawarta 
w  książce Le Corbusiera, dokładnie oddaje intencje 
jego twórcy, ale też odpowiada pewnej tendencji w ka-
tolicyzmie – zobojętnieniu na niektóre wątki religijne 
o  pozachrześcijańskim charakterze opartym na prze-
konaniu o możliwości ich przyswojenia. Znane z  in-
nych epok wchłonięcie niezliczonych elementów religii 
pogańskich mogło być zachętą dla podjęcia podobnej 
próby w Ronchamp. 

Apologia Antona Henzego

Książka Antona Henzego (1913–1983) Ronchamp. 
Le Corbusiers erster Kirchenbau ukazała się już w 1956 
roku16. Jej autor ugruntowywał w tym czasie swoją po-
zycję znawcy sztuki współczesnej, również sakralnej17. 
Le Corbusierowi poświęcił łącznie trzy publikacje książ-
kowe18. Jego niewielkie studium o Ronchamp opubli-
kowane zostało w jednej książce z umieszczoną osobno 
na pierwszej stronie przemową Le Corbusiera podczas 
poświęcenia kaplicy (25 czerwca 1955 roku) oraz za-
wartymi na ostatnich stronach słowami Marcela-Marie 
Dubois (biskupa Besançon w  latach 1954–1966) wy-
głoszonymi podczas tej samej uroczystości. Ta konstruk-
cyjna klamra odzwierciedla treść opracowania Henzego, 
rozpiętą między uznaniem zawartych w dziele racji ar-
tystycznych a wymogami liturgicznymi i pastoralnymi. 
Autor często zestawia w niepowtarzalne całości kontra-
stujące ze sobą cechy dzieła w sposób, który sugeruje, 
że połączenia takie są nieuniknione zarówno w rzeczy-
wistości zastanej, jak i w tym, co jest wynikiem działa-
nia twórczych jednostek.

Już samo położenie wsi i wzgórza jest w tym ujęciu 
zapowiedzią sprzeczności tkwiących w budowli:

Ronchamp położone jest w Bramie Burgundzkiej. Od 
strony północno-wschodniej do granic wsi dobiegają Wogezy. 
Od zachodniej otwiera się Górna Saona z jej łagodnymi 
dolinami, od południowego-wschodu przedalpejskie kon-
tury tworzy Jura19.

16   A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau, 
Recklinghausen 1956.

17   W pracy autor odwołuje się m.in. do swej wcześniejszej książki 
Kirchliche Kunst der Gegenwart, Recklinghausen 1956, która opublikowa-
na została także w Stanach Zjednoczonych, (idem, Contemporary Church 
Art, tłum. C. Hastings, New York 1956) i wznowiona w Niemczech 
(Aschaffenburg 1962). 

18   Jego książka zatytułowana Le Corbusier, Berlin 1957 wydana 
została m.in. po holendersku, norwesku i hiszpańsku. Z kolei tegoż 
autora La Tourette: Le Corbusiers erster Klosterbau, Starnberg 1963, 
miała także wydanie angielskie (La Tourette: The Le Corbusier mona-
stery, tłum. J. Seligman, London 1966). Henze był ponadto autorem 
szeregu prac omawiających współczesne mu malarstwo i monografii 
poszczególnych artystów (m.in. Picassa, Maneta, Toulouse-Lautreca).

19   Henze 1956, jak przyp. 16, s. 6 (książka nie posiada pagina-
cji, dlatego przyjęto numerację rozpoczynającą się od pierwszej strony 
okładki, której nadano numer 1). 

which would have offended his commission-giv-
ers. His extensive expression of his own religious 
and artistic beliefs is intertwined with fragments 
in which he speaks with respect of the Marian 
cult and the sign of the cross. 

Five days before the consecration the cross was 
brought, the size of a  man. Since that moment 
Ronchamp stopped being a construction, and a con-
struction site. The cross broke the silence of the 
walls, it announced the great tragedy that once 
took place on a hill. When Bona took the cross on 
his shoulders and carried it down the aisle to the 
altar, suddenly such powerful sublime atmosphere 
started to spread that the workers, the whole crew, 
started joking so as to be able to carry on work-
ing at all.16

The architect does not reveal his views on the 
cosmic, sacred meaning of the crossed lines, or 
the right angle. Avoiding conflict, mixing state-
ments in which respect for the universally under-
stood sacredness neighboured with respect for the 
strength of the Christian symbols was an impor-
tant factor in the effect that the work had later 
on. It could satisfy the Christian users because of 
the concession made to their religious traditions, 
but also – for which the architect cared more – 
it could evoke admiration with its artistic values 
and their relation to the sacredness perceived in 
a modern way. The propaganda of the work pre-
sented in Le Corbusier’s book exactly voices its 
creator’s intentions, but also corresponds to a cer-
tain tendency in Catholicism, i.e. the indiffer-
ence to some religious threads of non-Christian 
character, which is based on the conviction that 
they can be adopted. The knowledge of adop-
tion of many pagan elements by Christianity in 
earlier epochs could have encouraged a  similar 
attempt at Ronchamp.

Anton Henze’s apologia

Anton Henze’s (1913–1983) book, Ronchamp. 
Le Corbusiers erster Kirchenbau was published in 
1956.17 The author was at the time strengthening 
his position as a modern art expert, also an ex-
pert on sacred art.18 He devoted altogether three 

16   Ibidem, p. 128.
17   A. Henze, Ronchamp. Le Corbusiers erster Kirchenbau, 

Recklinghausen 1956.
18   In his work, the author refers, among others, to his 

earlier book, Kirchliche Kunst der Gegenwart, Recklinghausen 
1956, which was also published in the U.S., cf. idem, 
Contemporary Church Art, transl. C. Hastings, New York 
1956, and was republished in Germany, Aschaffenburg, 1962. 
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Geograficzne usytuowanie miejscowości na granicy 
między górami a dolinami dopełnione jest przez liczne 
ślady ludzkiej aktywności: 

Kolej żelazna z Bazylei do Paryża i droga z Belfort 
do Dijon przechodzą przez tę miejscowość. Ku tej linii ru-
chu prą zakłady przemysłowe. W krajobrazie ukryte tkwią 
lotniska, z których odrzutowe myśliwce podążają ku nie-
bu. Natura i technika, to, co rosnące, i to, co wymyślone, 
krzyżują się i tworzą nowe oblicze krajobrazu20.

Historia wzgórza nieopodal wsi to – jak pokazuje 
Henze – dalszy przejaw ścierania się i godzenia opozycji. 
Wzniesienie to było miejscem świętym już w czasach 
pogańskich, legenda o budowie chrześcijańskiej kapli-
cy sięga odległych epok, jednak wzgórze „ma nie tylko 
znaczenie religijne, ale także militarne”: 

Podczas każdej wojny, każdy kto przekraczał Bramę 
Burgundzką toczył o nie walki; kaplica za kaplicą padała 
w gruzy. Ostatnia z budowli – wzniesiona po pierwszej 
wojnie w stylu neogotyckim – została zniszczona ogniem 
artyleryjskim podczas bitwy w roku 194421.

W duchu sporu „między historyzującą a nowszą ar-
chitekturą” na projektanta kolejnej budowli na wzgórzu 
wybrano Le Corbusiera. Henze bardzo krótko relacjo-
nuje okoliczności udzielenia zlecenia Le Corbusierowi, 
zaledwie wzmiankując o dwóch francuskich dominika-
nach Pie-Raymondzie Regameyu (1900–1996) i Alain- 
-Marii Couturierze (1897–1954), którzy poprzez arty-
kuły w czasopiśmie „L’art sacré” rozpropagowali zamysł, 
by propozycje tworzenia prac religijnych kierować rów-
nież do uznanych, awangardowych i najczęściej niezwią-
zanych z Kościołem katolickim artystów22. Autor od-
notowuje chociażby przyjacielskie stosunki ówczesnego 
biskupa Besançon Maurice’a-Louisa Dubourga (1878–
1954) z kręgiem redaktorów „L’art sacré” i jego wpływ 
na księży kurii, którzy – jak Lucien Ledeur (1911–
1975), sekretarz komisji sztuki kościelnej, ale także, co 
trzeba już do relacji Henzego dodać, Francis Mathey 
(1917–1933), ówczesny miejscowy konserwator zabyt-
ków, a od 1955 roku dyrektor Musée des Arts Décoratifs 
w Paryżu, bezpośrednio zaangażowali się w negocjacje 
z Le Corbusierem. Na dalszych stronach swojej książki 
Henze przypomina w  tym kontekście o  zatrudnieniu 
Henriego Matisse’a przy pracach w kaplicy różańcowej 
dominikanek w  Vence i  Fernanda Légera w  kościele 
parafialnym Sacré Cœur w  Audincourt. Dużo uwagi 

20   Ibidem.
21   Ibidem, s. 7.
22   Literatura dotycząca tak samego zjawiska, jak osób weń zaan-

gażowanych, jest bardzo obszerna. Z  ważniejszych pozycji wymienić 
trzeba książkę Stephana Manna, Künstlerkapelle von Matisse bis Mack, 
Frankfurt am Main 1996, drukowaną wersję jego pracy doktorskiej 
obronionej na uniwersytecie w Marburgu w 1996.

books to Le Corbusier.19 His short study on 
Ronchamp was published in one volume with 
Le Corbusier’s consecration speech (25th June 
1955) placed on the first page, and with the 
speech of Marcel-Marie Dubois (the Bishop of 
Besançon in 1954–1966), delivered at the con-
secration, placed on the last pages. This con-
structional brace reflects the contents of Henze’s 
study, extending between the approval of the 
artistic reasons included in the work, and the 
liturgical and pastoral requirements. The author 
often combines contrasting features of the work 
into unique entities, in a way that suggests that 
such combinations are inevitable both in the 
existing reality, and in the results of actions of 
creative individuals.

In this approach, the very location of the 
village and the hill is foretelling the contradic-
tions in the building itself:

Ronchamp is situated in the Belfort Gap. The 
Vosges Mountains touch the village limits from the 
north-east. From the west, upper Saône  opens its 
gentle valleys, and from the south-east, Jura presents 
its subalpine skyline.20

The geographical location of the village on 
the border between the mountains and the val-
leys is completed by the numerous traces of hu-
man activity: 

The Basil-Paris railway and the Belfort-Dijon 
road pass through the village. Industrial enterprises 
push towards this line of transport. The landscape 
conceals airports, from which jet fighters start for 
the sky. Nature and technology, whatever is grow-
ing and whatever is invented, cross here and create 
the new image of the landscape.21

The history of the hill near the village is, 
as Henze shows, another proof of clashing and 
reconciling oppositions. The hill was a  sacred 
place already in the pagan times, the legend of 
a  Christian chapel built there goes far back in 

19   His book entitled Le Corbusier, Berlin, 1957, was pu-
blished in Dutch, Norwegian and Spanish. The same author’s 
La Tourette: Le Corbusiers erster Klosterbau, Starnberg, 1963, was 
also published in English (La Tourette: The Le Corbusier mon-
astery, transl. J. Seligman, London 1966). Additionally, Henze 
was the author of many works on the contemporary painting, 
and of monographs on individual artists (e.g. Picasso, Manet, 
Toulouse-Lautrec).

20   Henze (ft. 17), p. 6 (the book has no pagination, 
therefore the numbers of pages given here refer to numbering 
from the first page of the book cover, numbered 1); quotes in 
the English version by the translator.

21   Ibidem.
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Henze poświęca samej kaplicy, na której opis składa się 
skrupulatna charakterystyka jej wartości artystycznych 
i liturgiczno-pastoralnych. 

Ta część opracowania rozpoczyna się od opinii na te-
mat relacji budowli do otoczenia, później następują opisy 
elewacji (w kolejności: południowa, zachodnia, północ-
na i wschodnia). Wymienione zostały główne osiągnięcia 
konstrukcyjne kaplicy. Po tym przychodzą opisy wnętrza, 
a  następnie ogólniejsze rozważania na temat wartości 
rzeźbiarskich i malarskich budowli, które łącząc się, two-
rzą zdominowany przez architekturę Gesamtkunstwerk. 
Podsumowaniem są wzniosłe słowa na temat symbolicz-
nych wartości kaplicy. Henze umiarkowanie dozuje sło-
wa zachwytu. Zbliżającemu się do wzgórza pielgrzymo-
wi czy turyście kaplica jawi się – według niemieckiego 
autora – jak „okręt [wyłaniający się] z chmur”. Obiekt 
jest „obcy w krajobrazie”, ale „jednocześnie jest mu w ja-
kiś przedziwny sposób pokrewny”. Rzeczowo opisując 
elewacje, jedynie przy głównych drzwiach stwierdzał, 
nieco podwyższając ton: „Na drzwiach lśni malarstwo 
pełne czerwonych, niebieskich, zielonych i żółtych zna-
ków”. Kolejny przejaw uznania pojawił się dopiero przy 
wstępie do opisu wnętrz: „Przestrzeń, która obejmuje 
wchodzącego, jest tak samo mocna i prosta jak zewnę-
trze, a jednocześnie poruszona i delikatnie unerwiona”. 

Wartości dzieła – jako przykładu ogólnie rozumia-
nej plastyki – definiowane są przez zawarty w nim ruch, 
którego reprezentacje budzą zainteresowanie zarówno 
rzeźbiarzy (jak Rodin), jak i malarzy:

Stała zmiana równowagi i ruch prowadzą do przymu-
sowej dynamiki; różne wartości przestrzeni przenikają się. 
Formy krystaliczne i geometryczne, [formy] organiczne i te, 
które są wymyślone, zdążają ku wyższej jedności. W sys-
temie prostego i jednocześnie bardzo powikłanego porząd-
ku czas przenika przestrzeń. To wszystko odnajdujemy we 
współczesnej rzeźbie, ale nie tylko w niej. Od futuryzmu 
i kubizmu podobne zjawiska obserwujemy w malarstwie, 
a obecnie występują one także w architekturze23.

Ronchamp, a zwłaszcza podziały ściany południo-
wej i północnej wraz z witrażami umieszczonymi w roz-
glifionych otworach, jest przykładem integracji malar-
stwa i  architektury. Po pracach Matisse’a, Légera czy 
Bazaine, Le Corbusier – wykorzystując także osiągnię-
cia Mondriana i Kandinsky’ego – udoskonalił zjawisko 
przenikania się tych dwóch sztuk. Odnosząc się do wyżej 
wzmiankowanych wartości rzeźbiarskich, można dodać, 
że Le Corbusier „osiągnął diafaniczną jedność architek-
tury, rzeźby i  malarstwa, wobec której nie potrafimy 
stwierdzić, gdzie jedna się kończy, a druga zaczyna”. 

Gesamtkunstwerk, które jako wynik integracji znajduje 
się przed nami, jest na wskroś architektoniczne; malarstwo 

23   Henze 1956, jak przyp. 16, s. 18.

time, yet the hill “has not only religious, but also 
military significance”:

During each war, anyone who passed the Belfort 
Gap, fought for it; chapel after chapel were de-
stroyed. The last one, built after the WWI in the 
neo-Gothic style, was destroyed by artillery fire in 
the battle of 1944.22

In the spirit of the argument between “the 
historicizing and the modern architecture”, Le 
Corbusier was chosen to be the designer of the 
next chapel on the hill. Henze very briefly refers 
to the circumstances of giving the commission 
to Le Corbusier, merely mentioning two French 
Dominicans, Pie-Raymond Regamey (1900–1996) 
and Marie-Alain Couturier (1897–1954). In their 
articles in “L’art sacré” they propagated the idea 
that the offers to create religious works of art 
should also be directed at the recognized avant-
garde artists, often not associated with the Catholic 
church.23 The author notes such things as the 
friendly relations between the then Bishop of 
Besançon, Maurice-Louis Dubourg (1878–1954) 
and the circle of editors of “L’art sacré”, and his 
influence on the priests of the curia, who got di-
rectly involved in negotiations with Le Corbusier: 
among them Lucien Ledeur (1911–1975), the sec-
retary of the committee for the church art, and 
also (not mentioned by Henze) François Mathey 
(1917–1933), the local historic buildings inspec-
tor at the time, and the director of Musée des 
Arts Décoratifs in Paris from 1955 on. Further in 
his book, Henze mentions, in this context, hiring 
Henrie Matisse for works in the Rosary Chapel 
of the Dominican Sisters in Vence, and employ-
ing Fernand Léger in the parish church of Sacré 
Cœur in Audincourt. Hense devotes a lot of at-
tention to the chapel itself, whose description 
contains a detailed characterization of its artistic 
and liturgical-pastoral values. 

This part of the study begins with an opin-
ion on the relation between the building and its 
surroundings, followed by the description of the 
facades (south, west, north, and east). The main 
constructional achievements of the chapel are 
mentioned. Then follows the description of the 
interior, and more general considerations of the 
sculptural and painting values of the building, 
which, combined, create the Gesamtkunstwerk, 

22   Ibidem, p.7.
23   The literature on the phenomenon and the persons in-

volved is vast. Among the most important volumes we should 
mention Stephan Mann’s Künstlerkapelle von Matisse bis Mack, 
Frankfurt am Main 1996, a published version of his doctoral 
dissertation, defended at the University of Marburg in 1996.
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i rzeźba odnajdują w nim swą starą siłę czynienia znaku. 
Notre-Dame tworzy monumentalną i jednocześnie poetycką 
harmonię; ma ona sakralną świetność, a jednak zachowuje 
ludzki wymiar. Wyrażają się w niej tylko ważne przez całe 
życie dążenia Le Corbusiera do jedności trzech sztuk, ale tak-
że ujawnia się wiedza o harmonicznym porządku, którą za-
warł w prostych formach Modulora – swego systemu miary24.

Modulor wynikły z refleksji nad dawnymi systema-
mi proporcji, które związane były z  wymiarami czło-
wieka, i  jednocześnie z  zastosowania systemów mate-
matycznych w rodzaju „złotego podziału” miał dawać 
architekturze ten rodzaj harmonii, który pozwalałby jej 
użytkownikom na odnajdywanie zgodności z budowlą, 
a byłby zarazem odwołaniem do bardziej uniwersalnych 
związków harmonicznych25. W  swej pracy Modulor 2 
Le Corbusier twierdził, że system ten wykorzystany zo-
stał przy projektowaniu kaplicy w Ronchamp. Henze 
podążył za tymi sugestiami: 

Zastosowanie Modulora można wyraźnie zaobserwować 
we wszystkich planach i modelach Ronchamp. Wstępny plan 

24   Ibidem, s. 21–22.
25   Główne systemy proporcji w sztukach pięknych opisał swego 

czasu Rudolf Wittkower, The Changing Concept of Proportion, „Daedalus” 
89, 1960, nr 1, s. 199–215 (o Modulorze s. 212). Szerzej o Modulorze: 
R. Padovan, Proportion. Science – Philosophy – Architecture, London 
1999, s. 317–335.

dominated by architecture. All is concluded by 
elevated words on the symbolic values of the chap-
el. Henze uses words of admiration with modera-
tion. According to the German author, the chapel 
will appear to a pilgrim or tourist approaching 
the hill as “a ship (emerging) from clouds”. The 
object is “foreign to the landscape”, but at the 
same time “akin to it in a  strange way”. In his 
matter-of-fact depiction of the facades, the au-
thor elevates the tone only when describing the 
main entrance: “On the door glows a painting 
full of red, blue, green, and yellow signs”. The 
next signal of appreciation appears first in the in-
troduction to the interior description: “The space 
which embraces the entering guest is as powerful 
and simple as the exterior, but at the same time 
moved, and delicately innervated”. 

The values of the work, an example of the gen-
erally understood visual art, are defined through 
the movement they contain: the movement, repre-
sentation of which awakes interest in both sculp-
tors (as Rodin) and painters:

The constant change of balance and movement 
cause the forced dynamics; various space values per-
meate each other. Crystal-like and geometrical forms, 
organic forms and the invented ones all aim for 
higher unity. In the system of a  simple and at the 

5. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, ściana północna, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos 
5. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the north wall, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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Le Corbusier sprawdzał i zmieniał w trakcie długiej pracy. 
Plan i zarys pozostawały te same, ze szkicu na szkic zmie-
niały się natomiast stosunki. […] Zaokrąglenia i kąty po-
szczególnych form, a przede wszystkim kompozycja otworów 
od strony południowej i północnej zmieniały się tak długo, aż 
osiągnięty został stan, w którym budowla została nastrojona26.

Zdaniem Henzego dochodzi tu do odkrycia „tajemni-
cy porządku” i wykorzystania wiedzy architekta dotyczącej 
„akustycznych komponentów formy”. Architektoniczna 
i właściwie poetycka metafora akustyki form staje się 
w książce niemieckiego badacza rodzajem wiedzy. 

Akustyka formy nie jest żadną estetyczną gierką. Hans 
Kayser doszedł w swym dziele „Harmonik” do zrozumie-
nia, że liczby drgań tonów i stosunek liczby drgań do sie-
bie działają jako podstawowe zjawisko w budowie świa-
ta i we wszystkich formach. Stwierdził, że człowiek ma 
wewnętrzny słuch, który reaguje na harmonię i porządek 
[…], które są we wszystkich rzeczach […]27.

Właściwe „nastrojenie” dzieła umożliwia mu przej-
ście od bycia użytecznym do stania się symbolem. 
„Nastrojenie” dzieła odnosi się do wzmożenia jego funk-
cji integracyjnych. Budowla już nie tylko harmonizuje 
z krajobrazem i ducha wiąże z naturą, lecz także łączy 
przeszłość z przyszłością, a to, co ludzkie i przez czło-
wieka stworzone, odnosi do Boga. Chociaż to ostatnie 
przeznaczenie Henze formułuje w formie pytania: „Czy 
kaplica w Ronchamp jest symbolem religio, ponownego 
metafizycznego związania człowieka XX wieku?”, jakby 
zaznaczając swój brak pewności w tej kwestii, to w wielu 
miejscach odpowiada na nie jednoznacznie pozytywnie. 

Owo związanie budowli z  krajobrazem i  z  boski-
mi siłami w  kosmosie oraz połączenie budowlą trosk 
ludzkich z nadzieją na zbawienie wyrażone zostają przez 
Henzego w podniosłych słowach:

Rzuca się w oczy, że kaplica w swych formach odpo-
wiada krajowi, nad którym góruje. Le Corbusier zastoso-
wał akustykę formy także w  jej stosunku do krajobrazu. 
Budowla miała związać się z krajobrazem, nie wnosząc 
żadnej fałszywej nuty, ale jednocześnie przejmować jego 
rytm i przewyższać go, pogłębiać jego brzmienie i wyra-
żać jego istotę28.

Henze w tym przypadku nie tyle kojarzył metafo-
rę akustyki formy z neopitagorejskimi teoriami, co po-

26   Henze 1956, jak przyp. 16, s. 22–23.
27   Ibidem, s. 23. Henze odnosi się tu do prac Hansa Kaysera 

(1891–1964), niemieckiego teoretyka muzyki, którego poglądy na temat 
uniwersalnej harmonii wpłynęły m.in. na Paula Klee. Przywoływana książ-
ka to najprawdopodobniej kilkukrotnie wznawiana Akróasis. Die Lehre 
von der Harmonik der Welt, Basel 1946 (pierwsze wydanie: Schwabe, 
Basel 1938, ostatnie: Schwabe, Basel 2007).

28   Henze 1956, jak przyp. 16, s. 26.

same time vey complicated order, time and space 
pervade each other. All this can be found in modern 
sculpture, but not only there. Since Futurism and 
Cubism, we observe similar phenomena in paint-
ing, and now also in architecture.24

Ronchamp, and especially the division of the 
south and north walls, together with the stained-
glass in splayed windows, illustrate integration 
of painting and architecture. After the works by 
Matisse, Léger or Bazaine, Le Corbusier – also 
taking advantage of the achievements of Mondrian 
and Kandinsky – refined the phenomenon of 
those two arts permeating each other. Referring 
to the above-mentioned sculptural values, it could 
be added that Le Corbusier “achieved a diapha-
nous unity of architecture, sculpture and paint-
ing, and facing it, we cannot decide where one 
of them ends and the other begins”. 

Gesamtkunstwerk, a result of integration, which 
we behold, is entirely architectural; painting and 
sculpture regain in it their old powers of signifying. 
Notre-Dame constitutes a monumental and poetic 
harmony; it possesses its sacred glory, and yet retains 
its human dimension. Not only does it express Le 
Corbusier’s life-long yearning for the unity of the 
three arts, but it also reveals the knowledge of the 
harmonious order, which he enclosed in the sim-
ple Modulor formulae – his measurement system.25

Resulting from the reflection on the old sys-
tems of proportion associated with the proportions 
in human body, and from the application of math-
ematical systems as the “golden ratio”, Modulor 
was to give architecture the kind of harmony that 
would allow its users to find themselves in agree-
ment with the building, at the same time referring 
to the more universal harmonious relations.26 In his 
work entitled Modulor 2 Le Corbusier claimed that 
the system was used in designing the Ronchamp 
chapel. Hense follows the suggestion: 

Using Modulor may be clearly noticed in all of 
the Ronchamp plans and models. The initial plan 
was checked and modified by Le Corbusier during 
the long period of work. The Plan and the outline 
remained unchanged, while each next redrawing 

24   Henze (ft. 17), p. 18.
25   Henze (ft. 17), pp. 21–22.
26   The main systems of proportion in arts were descri-

bed by Rudolf Wittkower in: “The Changing Concept of 
Proportion”, in: Daedalus 89, 1960, no. 1, pp. 199–215 (on 
Modulor, cf. p. 212). For further information on Modulor, 
cf. R. Padovan, Proportion. Science – Philosophy – Architecture, 
London 1999, pp. 317–335.
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etycko ją rozwijał, dodając kolejne związane z muzyką 
określenia: „brzmienie”, „rytm”, „fałszywa nuta”. Kaplica 
wchłania i przekazuje współczesnym boskość kosmosu:

Kiedy się próbuje prześledzić proces, w którym teraźniej-
szość łączy się z pierwotnymi formami kwatery niezamiesz-
kałego, można zobaczyć, jak coś z ognia słońca i wielkiego 
pochodu kosmosu wchodzi do przestrzeni, wprowadzane 
przez szyby w  ścianach, które próbują przy pomocy róż-
nej wielkości przepruć i  zmieniających się kątów ościeży 
złapać światło gwiazd29.

Takie wyrażenia są nie tylko niecodzienne w opi-
sach architektury, a zwłaszcza okien, ale są też wyjątkowe 
w definiowaniu kosmosu i kosmicznego sacrum („pier-
wotna forma kwatery niezamieszkałego”). Wyrażenie 
„mieszkanie niezamieszkałego” to prawdziwa poezja. 
Autor przestaje czegokolwiek dowodzić i stosuje w za-
mian logikę poetycką.

Nie negując wartości powiązania w  kaplicy prze-
szłości i  teraźniejszości, Henze uważa, że jest ona jed-
nak przede wszystkim obrazem wyniesienia współcze-
snych trosk do Boga:

Kaplica nie byłaby symbolem, gdyby jej akustyczność 
odpowiadała jedynie geologiczno-geograficznemu krajobra-
zowi. Odpowiada ona jednak również ludziom na dole, 
wciąż aktywnym synom stulecia, którzy w  warsztatach 
i  na traktorach, w  samochodach i  odrzutowych samolo-
tach wypełniają stare przykazanie, aby podporządkowywać 
sobie ziemię. Ona odpowiada na ich lęki i  zwątpienia, 
ich nadzieje i  wiarę, zbierając głowami wież z  wszyst-
kich kierunków nieba pot, łzy i  śmiertelne krzyki głów-
nych osobowości wieku: robotnika, uwięzionego i żołnierza 
i kładąc je przed ołtarzami ich patronów: świętego Józefa, 
Matki Boskiej Uwięzionych i Madonny Pokoju, zwijając 
to wszystko w ukształtowany jako forma znak w najwyż-
szym punkcie kraju, między ziemią a niebem, zrozumie-
nie zamknięte w formę technicznych pielgrzymów, którzy 
zderzają się z  granicami przestrzeni i  czasu i  przy tym 
zaświadczają, że pewność i  zbawienie, którego szukają, 
można znaleźć we wspólnocie, która gromadzi się wokół 
ołtarza w namiocie Boga30.

Powyższe wyrażenia pozwalają na wnikliwszą re-
fleksję nad opiniami Henzego o wspólnotowych war-
tościach kaplicy w kontekście jej ściśle religijnego prze-
znaczenia. Autor docenia odsunięcie słynącego łaskami 
wizerunku Marii z Dzieciątkiem na prawo od osi, na 
której umieszczono ołtarz. Takie umiejscowienie dobrze 
oddaje – zdaniem Henzego – teologiczne miejsce Marii 
w Kościele. Odpowiedni był także pomysł zastosowa-
nia ośmiu długich ław jedynie po prawej stronie nawy 

29   Ibidem, s. 25.
30   Ibidem, s. 26.

brought changes in proportions […] The round-
ings and angles of particular forms, but most of all 
the composition of openings in the south and north 
walls, were being changed until the state was reached 
in which the whole construction was well-tuned.27

	
According to Henze, the phenomenon ob-

served here is the discovery of the “mystery of or-
der” and the application of the architect’s knowl-
edge of “the acoustic components in the domain 
of form”. In his book, the architectonic and, in 
fact, poetic metaphor of acoustics of forms is 
presented as a kind of science. 

Acoustics of forms is no aesthetic game. Hans 
Kayser, in his “Harmonik”, arrives at a realization 
that the tone-vibration numbers and the tone-ratios 
act as the elementary mechanism in the structure of 
the world, and in all forms. He claims that man 
has internal hearing, which reacts to harmony and 
order [...] present in everything [...].28

The appropriate “tuning” of a work allows its 
transition from just being useful to being a sym-
bol. “Tuning” a  work means strengthening its 
integrative functions. A building, in such a case, 
not only harmonizes with the landscape and binds 
spirit and nature, but also connects the past and 
the future, and refers what is human and man-
made to God. The last function is presented by 
Henze as a question, as if he wanted to mark his 
uncertainty: “Is the Ronchamp chapel a symbol of 
religio, a metaphysical bondage of the 20th-century 
man?” Yet in many other places in his book he pro-
vides the question with a clearly positive answer. 

The connection of a building to the landscape 
and the divine forces in the universe, and the asso-
ciation of people’s concerns with their hope for salva-
tion is expressed by Henze in rather elevated words: 

It is striking that the chapel, in its forms, cor-
responds to the landscape over which it dominates. 
Le Corbusier used the acoustics of form also in the 
relation of the chapel to the landscape. The building 
was planned to blend with the landscape without 
introducing a  false note, but at the same time to 
take over its rhythm and to supersede it, to magnify 
its sound and express its inner nature.29

27   Henze (ft. 17), p. 22–23.
28   Ibidem, p. 23. Henze refers here to the works by Hans 

Kayser (1891–1964), a German music theoretician, whose views 
on universal harmony influenced e.g. Paul Klee. The book re-
called here is probably, re-published several times, Akróasis. Die 
Lehre von der Harmonik der Welt, Basel 1946 (first edition: 
Basel 1938, last edition: Basel 2007).

29   Henze (ft. 17), p. 26.

58



i pozostawienie jej lewej strony pustej, ponieważ umoż-
liwia to spokojną modlitwę jednej części pielgrzymów 
i jednocześnie swobodną cyrkulację innych. To jednak, 
co znajduje wyjątkowe uznanie Henzego, to włączenie 
w obręb jednej przestrzeni aż pięciu ołtarzy: czterech we-
wnętrznych i jednego zewnętrznego. Ołtarze wewnętrz-
ne, włączone w całość kościoła w sposób nierozbijający 
jedności wnętrza, mają oczywiste zastosowanie w kościele 
pielgrzymkowym, który nawiedzany jest często jedno-
cześnie przez kilka grup sprawujących odrębną liturgię. 
Ołtarz główny może być z kolei wykorzystywany przez 
większe zgromadzenia, a  ołtarz zewnętrzny – podczas 
wielkich dni świątecznych.

Problem nowego budownictwa kościelnego, polegający 
na tym, aby stworzyć odpowiednie dla liturgii przestrzenie, 
które jednak nie usuwają z kościoła pojedynczych modlą-
cych się, Le Corbusier rozwiązał w tym założeniu w sposób 
oryginalny i  niepowtarzalny. […] Miejsce modlitwy nie 

In this case, Henze does not just associ-
ate the “acoustics of form” metaphor with the 
Neopythagorean theories, but rather elaborates 
on it in a poetic manner, adding further terms 
connected with music: “sound”, “rhythm”, “a false 
note”. The chapel absorbs and transfers to the 
contemporary people the divinity of the universe:

When one tries to trace the process by which the 
present is connected with the primeval forms of the 
quarters of the uninhabited, one can see something 
from the fire of the sun and the great march of the 
cosmos enter the interior, introduced through the 
windows, which try to ensnare the starlight with 
punctures of unequal size and with the changing 
angles of the embrasures.30

30   Ibidem, p. 25.

6. Le Corbusier, Kaplica Notre-
-Dame-du-Haut, drzwi południo-
we, 1955, Ronchamp, fot. J.K. 
Kos
6. Le Corbusier, The chapel of 
Notre-Dame-du-Haut, the south 
door, 1955, Ronchamp, photo by 
J.K. Kos
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odcina się od przestrzeni liturgicznej. Jest ono zamknię-
tą i zarazem zintegrowaną częścią większej całości, która 
jednorodnie skierowana jest ku ołtarzowi31.

Ta złożona jedność jest wynikiem refleksji nad rela-
cjami między ludźmi i ich stosunkiem do Boga:

Architektura zaczyna się od człowieka: od pytania, jak 
traktuje on swego bliźniego, jakie formy społeczne i ponad- 
osobiste z nim tworzy i w jakiej relacji pozostają one do 
Boga. […] Architektoniczny plan znajduje swoje źródło 
we wspólnotowych wyobrażeniach ludzi, a jednocześnie ma 
je kształtować: Kościelna architektura powinna nadawać 

31   Ibidem, s. 15.

Such terms are not only unusual in descrip-
tions of architecture, especially windows, but are 
also unique in the definitions of the cosmos and 
the cosmic sacredness (“the primeval form of the 
quarters of the uninhabited”). The expression 
“quarters of the uninhabited” is pure poetry. The 
author stops rational argumentation and instead 
begins to use poetic logic. 

Henze believes – without negating the value 
of linking the past and the present in the chap-
el – that the building is first of all the image of 
raising the contemporary concerns towards God:

The chapel would not be a symbol, if its acoustics 
corresponded merely with the geological-geographi-
cal landscape. But it also corresponds to the people 
down there, the ever-active sons of the century, who, 
in their workshops and tractors, cars and jet planes, 
keep fulfilling the old commandment to “subdue the 
Earth”. It responds to their fears and doubts, hopes 
and faith, and from all sides of the sky it gathers, 
with the heads of its towers, the sweat, tears and cries 
of the main characters of the century – the worker, 
the prisoner, and the soldier – to place them before 
the altars of their saint patrons: Saint Joseph, Saint 
Mary Patron of Prisoners, and Saint Mary Queen 
of Peace All this is folded up into a sign, shaped as 
a form, placed in the highest point of the land, be-
tween the Earth and the sky: understanding enclosed 
in the form of technical pilgrims, who collide with 
the limits of time and space and at the same time 
testify that certainty and salvation they are seeking 
can be found in the community that gathers around 
the altar in God’s tent.31

The above words enable a  more insightful 
reflection on Henze’s opinions concerning the 
community values of the chapel, in the context 
of its strictly religious application. The author 
appreciates moving the miraculous painting of 
Mary and little Jesus to the right from the altar 
axis. This location, according to Henze, adequate-
ly represents Mary’s theological position in the 
Church. It was also appropriate to use eight long 
benches only on the right, and to leave the left 
side empty, as it allows some pilgrims to pray in 
peace, and others to circulate freely at the same 
time. However, what Henze appreciates most is 
incorporating five altars into one area: four inside 
the building and one outside. The internal altars, 
inscribed in the church space without splitting 
its unity, are in an obvious way useful in a pil-
grimage church, which is frequently visited at the 
same time by several groups, conducting Liturgy 
separately. The main altar, in turn, may be used 

31   Ibidem, p. 26.

7. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, drzwi wschodnie, 
1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos
7. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the east 
door, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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kształt pragnącej się uformować wspólnocie, potwierdzać ją 
i umacniać. Musi budować przestrzenie, w których każdy 
z każdym i wszyscy z ołtarzem pozostają w kontakcie […]32.

Henze wysuwa powyższe stwierdzenia o  związ-
kach tzw. jednoprzestrzenności z  postulatami Ruchu 
Liturgicznego, mimo że układ ławek w kaplicy jest bar-
dzo tradycyjny, spłaszczenie prezbiterium i przesunięcie 
go w stronę nawy wyniknęło z określonych rozmiarów 
działki budowlanej, a podczas kształtowania placu przed 
ołtarzem zewnętrznym nie wykorzystano możliwości bar-
dziej „amfiteatralnej” organizacji przestrzeni. Wnętrze 
kaplicy ma niewyraźnie, ale jednak zaznaczoną oś po-
dłużną i również w tym względzie różni się od postula-
tów tworzenia centralizujących przestrzeni kościelnych. 
Henze przesadnie uwypukla wspólnotowy i nowatorski 
kształt budowli. Jest ona wyraźniej centralizująca niż 
wcześniejsza kaplica, ale jednocześnie w subtelny sposób 
zaznaczono w niej bardziej tradycyjną longituidalność, 
a nawet – ułamkowo – plan krzyża. Przypisanie kapli-
cy w Ronchamp do dzieł niedwuznacznie spełniających 
postulaty Ruchu Liturgicznego poczynione zostało na 
wyrost. Przyczyny „spłaszczenia” planu podłużnego były 
prawdopodobnie bardziej złożone – a w przypadku Le 
Corbusiera nawet przewrotne – i wynikały raczej z uni-
wersalizacji religijnego przeznaczenia świątyni. Na prze-
kór pewnym oczywistościom Henze najpierw traktuje 
budowlę jako dzieło symboliczne i widzi w niej wyraz 
pragnień ludu, a następnie w analizach jej treści religij-
nych – wbrew swoim wcześniejszym ustaleniom – igno-
ruje ich wszelkie pozachrześcijańskie źródła.

Umieszczenie w zakończeniu książki słów biskupa 
Dubois, które wypowiedział podczas uroczystości po-
święcenia kaplicy, ma potwierdzać oficjalną aprobatę 
strony kościelnej:

W czasach katedr, jak powiedziano w jednej z ksiąg, 
powstał styl, który był przeniknięty przez nurt duchowej 
radości: miłości do sztuki, bezinteresowności, radości ży-
cia w tym, co stworzone. Ta radość, jak myślimy, została 
przez Pana doświadczona, kiedy stawiał Pan mury wo-
kół tego miejsca. Ten wieżowiec Marii, który miał zapa-
nować nad krajem, stał się dla Pana tym, o czym mówił 
Pan w odniesieniu do trzynastowiecznych budowniczych: 
aktem nadziei, gestem odwagi, znakiem śmiałości, próbą 
mistrzostwa. Rodin, który jak Pan pisał o katedrach, nazwał 
je kamieniami milowymi rzymskokatolickiej drogi chrze-
ścijaństwa. Pan, Mistrz, zdecydował, aby na tym miejscu 
postawić na naszej chrześcijańskiej drodze drogowy kamień 
Marii; ostatnie miesiące wystarczająco pokazały, jak chęt-
nie zatrzymują się tu [ludzie]. Przekazuje nam Pan tę ka-
plicę. Kiedy w podobny sposób w roku 1952 przekazywał 
Pan jednostkę mieszkalną Claudiusowi Petitowi, powie-
dział Pan, że zrobił ją dla ludzi. Tutaj, Panie Corbusier, 

32   Ibidem, s. 13.

by large assemblies, and the external altar – on 
important Holy Days. 

The puzzle of the modern church-building, 
which is creating adequate space for the liturgy with-
out moving individual praying persons out of the 
church, was solved by Le Corbusier in an original 
and unique way. […] The prayer space is not sepa-
rated from the liturgy space. It is at the same time 
an enclosed and integrated part of a larger whole, 
which is uniformly oriented towards the altar.32

This complex unity results from the reflec-
tion on the relations among people and their re-
lation to God:

Architecture begins with he human being, with 
the questions: how people treat their fellow human 
beings, what social and transpersonal forms they 
create together, and in what relation to God they 
are […] Architectural design has its source in the 
communal imagery of people, and at the same time 
it is supposed to shape this imagery. Church archi-
tecture should shape the community which wants 
to be formed, it should confirm it and reinforce it. 
It should build spaces in which everyone is in con-
tact with everyone else, and all are in contact with 
the altar […].33

Henze makes the above claim, that the so-
called uni-spatiality is associated with the postu-
lates of the Liturgical Movement, despite the fact 
that the arrangement of benches in the chapel is 
rather traditional, the presbytery is flattened and 
moved towards the nave because of the size of 
the land plot, and the possibility to arrange the 
available space in a more “amphitheatrical” way 
was not used when the place before the altar was 
designed. The interior of the chapel still has the 
nave axis (though not very noticeable), and this 
also makes it depart from the postulates of cre-
ating centralized church spaces. Henze overem-
phasizes the communal and novel shape of the 
building. It is clearly more centralized than the 
earlier chapel, but the traditional longitudinal plan 
is still, in a very subtle way, marked in the build-
ing, and even the plan of the cross is fractionally 
noticeable. Counting the chapel at Ronchamp 
among the works which unequivocally follow 
the postulates of the Liturgical Movement is an 
exaggeration. The reasons for the “flattening” of 
the longitudinal plan were probably more com-
plex – in the case of Le Corbusier perhaps even 

32   Ibidem, p. 15.
33   Ibidem, p. 13.
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pracował Pan dla kogoś o  wiele większego – dla Boga 
i Najświętszej Dziewicy. Proszę pamiętać: dusza rzeczywi-
stego promieniującego miasta jest tutaj na wzgórzu. Często 
myślałem o  tych, którzy budują nasze dzisiejsze kościoły 
i tworzą dla nich godne podziwu obrazy: pod tymi skle-
pieniami, że zostały zbudowane, przed tymi obrazami, że 
zostały stworzone, że skłaniają do modlitwy i do stawania 
się świętymi. Ta perspektywa modlitw, które odtąd będą 
się z  tego miejsca wznosić do Boga, może być dla Pana, 
Panie Corbusier, najwyższą pochwałą33.

Zawarta w książce argumentacja Henzego wydaje się 
udoskonaloną wersją powyższej przemowy. Wypowiedź 
biskupa wydobywała wartości związane z procesem twór-
czym, by dopiero w drugiej kolejności skupić się na reli-
gijnym przeznaczeniu całej budowli. Wizja gotyku, jako 
stylu przenikniętego „duchową radością” i „miłością do 
sztuki”, wprawdzie uzasadniona jest tradycją interpretacyj-
ną sięgającą czasów romantyzmu i może być odniesiona 
do postawy Le Corbusiera przy budowie kaplicy, ale jest 
także specyficzną interpretacją tego stylu, w której wątek 
artyzmu zdobył przewagę nad wartościami religijnymi. 
Dopiero samo przeznaczenie równoważy na wskroś po-
zytywną ocenę artystycznego zaangażowania. Biskup ze 
zrozumieniem mówił o „geście odwagi, znaku śmiałości, 
próbie mistrzostwa”, by w dalszej kolejności stwierdzić, 
że kaplica jest „kamieniem milowym na naszej chrześci-
jańskiej drodze”. Związek kaplicy z chrześcijaństwem za-
sadza się jednak głównie na fakcie, że jest ona miejscem 
modlitwy. Kaplica w Ronchamp nie jest wyrazem jakiegoś 
programu teologicznego czy liturgicznego i nie wykazu-
je też związków z poglądami znanych wówczas francu-
skich myślicieli katolickich (jak np. Jacques Maritain czy 
Étienne Gilson). To raczej wypowiedź biskupa Dubois 
ujawnia znajomość teoretycznych poglądów Le Corbusiera, 
zwłaszcza gdy przywoływana jest koncepcja „promieniu-
jącego miasta”. Podobnie jak w przypadku interpretacji 
gotyku, także to odwołanie miało sens tylko na dużym 
poziomie ogólności, ponieważ idea ville radieuse w pew-
nych swych aspektach przeniknięta była pomysłami ro-
syjskich urbanistów (jak Nikolai Milutin), a politycznie 
wiązała się z syndykalizmem, którego Le Corbusier był 
przez pewien czas zwolennikiem34.

Biskup podkreślił swoją refleksję nad współczesny-
mi mu twórcami kościołów i obrazów religijnych, wy-

33   Ibidem, s. 27–28.
34   Po kilku przemianach pomysły Le Corbusiera zbliżyły się do kon-

cepcji miasta liniowego, którą wprawdzie stworzył Arturo Soria y Mata 
(1844–1920, jego pierwszy artykuł na ten temat ukazał w marcu 1882 
roku w madryckim „El Progreso”), ale która w latach 30. znana była głów-
nie w wersji opracowanej przez Nikolaia Milutina (1889–1942) w pracy 
z 1930 roku (jej tłumaczenie na język polski: Socgorod: problemy budow-
nictwa miast socjalistycznych, w: Radzieckie koncepcje nowego osadnictwa 
z lat 1928–1931, Warszawa 1967, s. 145–152). O idei Soria y Maty por.: 
G.R. Collins, La Ciudad Lineal de Madrid, „Journal of the Society of 
Architectural Historians” 18, 1959, s. 38–53; A. Bonet Correa, Paisaje ur-
bano, Ciudad Lineal y masoneria, „Revista Ciudad y Tetritorio” 90, 1991.

misleading – and stemmed rather from the uni-
versalization of the religious application of the 
shrine. Contrary to some obvious truths, Henze 
first treats the building as a symbolic work and 
sees in it the expression of people’s desires, and 
then, contrary to his own earlier conclusions, 
when analysing the religious contents he ignores 
all their non-Christian sources.

To confirm the official approval of the 
Church, Henze includes Bishop Dubois’s conse-
cration speech at the end of the book:

In the times of the cathedrals, as one book says, 
a style emerged that was permeated with spiritual 
joy: love of art, disinterestedness, and joy of life in 
the creation. The joy, as we believe, you experienced 
when you were building the walls around this place. 
This high-rise of Mary, intended to dominate the 
land, became to you what you mentioned when 
speaking of the 13th-century builders: an act of hope, 
a  gesture of courage, a  sign of bravery, a  mastery 
test. Rodin, who wrote about cathedrals as you do, 
called them the milestones of the Roman-Catholic 
way of Christianity. You, Master, decided to place 
here, on our Christian way, the milestone of Mary. 
Last months have shown clearly enough how glad 
people are to stop here. You hand the chapel over to 
us. When in 1952 you were handing over the hous-
ing unit to Claudius Petit, you said that you had 
made it for people. Here, Mr. Corbusier, you have 
been working for someone much greater – for God 
and His Mother. Please remember: the soul of the 
real radiant city is here, up the hill. I have often 
thought about those who build our churches today 
and create impressive pictures for the churches: un-
der these vaults, I thought that they had been built, 
before these paintings, that they had been created, 
that they encourage us to pray and to become saints. 
The perspective of prayers, from now on rising to 
God from this place, may be the highest praise for 
you, Mr. Corbusier.34

Henze’s argumentation included in the book 
appears to be a refined version of the speech quot-
ed above. The Bishop’s words reveal the values as-
sociated with the creative process, and only then 
do they focus on the religious application of the 
whole building. The vision of Gothic as a style 
permeated with “spiritual joy” and “love of art”, 
although justified by the interpretative tradition 
dating back to the Romantic period, could be 
used referring to Le Corbusier’s attitude during 
his work on the chapel, yet it is at the same time 
a peculiar interpretation of the style, an interpre-

34   Ibidem, pp. 27–28.
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suwając przy tym twierdzenie, że ich dzieła „skłania-
ją do modlitwy i do stawania się świętymi”. Ponieważ 
można przypuszczać, że zastanowienie biskupa budziły 
przede wszystkim prace artystów, którzy podobnie jak 
Le Corbusier zostali zaangażowani w  ich stworzenie 
na przekór swym religijnym poglądom, to nasuwają 
się wątpliwości, co do słuszności jego opinii. Główni 
użytkownicy budowli, za jakich uznać należy parafian 
z Ronchamp i pielgrzymów z okolic Besançon, wykazy-
wali dystans wobec budowli, a ich potrzeby realizowane 
były jakby „mimo” jej artystycznego kształtu. Kaplica 
mogła być dla chrześcijan (francuskich i  pozostałych) 
dowodem żywotności ich wiary, skoro zechcieli służyć 
jej artyści zobojętniali religijnie, ale jedynie w bardzo 
umiarkowanym stopniu można uznać wpływ dzieł tychże 
artystów na duchowość odbiorców. Kaplice Matisse’a i Le 
Corbusiera są miejscami modlitwy, obrazy Legera zdo-

tation in which the artistic thread prevails over 
the religious values. Only the application itself 
counterbalances the entirely positive evaluation of 
the artistic involvement. The Bishop spoke with 
understanding of the “gesture of courage, sign of 
bravery, a mastery test”, to say later that the chapel 
is “a milestone on our Christian way”. However, 
the association of the chapel with Christianity 
is chiefly based on the fact that it is a place of 
prayer. The Ronchamp chapel does not express 
a theological or liturgical programme, and does 
not show any relation with the views of the fa-
mous contemporary French Catholic thinkers (e.g. 
Jacques Maritain or Étienne Gilson). It is rather 
Bishop Dubois’s speech that reveals the knowledge 
of Le Corbusier’s theoretical approach, especially 
when the “radiant city” concept is recalled. Like 
the above-mentioned interpretation of Gothic, 
this reference makes sense only at a very general 
level, since the idea of ville radieuse was in cer-
tain aspects affected by the ideas of the Russian 
urban planners (as Nikolai Milyutin), and was 
politically related to syndicalism, of which Le 
Corbusier was a follower for some time.35

The Bishop stressed his reflection on the con-
temporary creators of churches and religious paint-
ings, and made a claim that their works “encourage 
us to pray and to become saints”. It may be pre-
sumed that his considerations were triggered first 
of all by works of artists who, like Le Corbusier, 
got involved in their creation against their per-
sonal religious views. Therefore, doubts may be 
raised as to whether he was right in his opinion. 
The main users of the buildings, i.e. the faithful 
of the Ronchamp parish and the pilgrims from 
around Besançon, showed some reserve towards 
the building, and their needs were fulfilled as if 
“despite” its artistic shape. For the (French and 
foreign) Christians, the chapel could be a proof 
of vitality of their faith, since its servants were 
even the religiously indifferent artists. Yet, only 
in a  moderate degree can we acknowledge the 
influence of those artists’ works on the spiritual-
ity of the recipients. Chapels by Matisse and Le 

35   After several transformations, Le Corbusier’s ideas 
approached the “linear city” concept, which was created by 
Arturo Soria y Mata (1844–1920; his first article on the sub-
ject appeared in March 1882 in the Madrid “El Progreso”), but 
which was known in the 1930s chiefly in the version created 
by Nikolai Milyutin (1889–1942), in a work dated 1930 (its 
Polish translation is: “Socgorod: problemy budownictwa mi-
ast socjalistycznych”, in: Radzieckie koncepcje nowego osadnictwa 
z lat 1928–1931, Warszawa 1967, pp. 145–152). On Soria y 
Mata’s idea cf.: G.R. Collins, “La Ciudad Lineal de Madrid”, 
in: Journal of the Society of Architectural Historians 18, 1959, pp. 
38–53; A. Bonet Correa, “Paisaje urbano, Ciudad Lineal y 
masoneria”, in: Revista Ciudad y Tetritorio 90, 1991.

8. Le Corbusier, Kaplica Notre-Dame-du-Haut, uchwyt drzwi 
wschodnich, 1955, Ronchamp, fot. J.K. Kos 
8. Le Corbusier, The chapel of Notre-Dame-du-Haut, the east 
door handle, 1955, Ronchamp, photo by J.K. Kos
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Corbusier are places of prayer, and Leger’s paint-
ings decorate the walls of the Audincourt church, 
still they are not significant factors affecting the 
religious involvement of their users. Works of 
that kind did play a role – small as it was – in 
the processes described several years later as ag-
giornamento, but they were considered important 
first of all within the sphere of art. The further 
history of both religion and art only confirmed 
the uniqueness of this attempt at bringing to-
gether the two domains, between which the gap 
only widened, from then on. 

Instead of conclusions

The analysis of two of the five selected inter-
pretations of the Ronchamp chapel shows that 
both the text by Le Corbusier and the study by 
Henze, chronologically close to the moment of 
construction, are oriented towards such a pres-
entation of the work that is understandable and 
widely acceptable. Despite this similarity, the two 
interpretations differ significantly. Using Hayden 
White’s typology, the first interpretation, strong-
ly individualistic, may be considered politically 
“anarchist”, while the other, whose author treats 
great changes in art and religion as almost obvi-
ous, may be considered “liberal”. These two dis-
cussed texts are diametrically different from the 
interpretations to be presented in the second part 
of this study.

Translated by Anna Ścibor-Gajewska

bią ściany kościoła w  Audincourt, nie są one jednak 
poważnymi czynnikami wpływu na religijne zaanga-
żowanie użytkowników. Dzieła tego rodzaju odegrały 
pewną, chociaż niewielką rolę w procesach określonych 
kilka lat później jako aggiornamento, za znaczące uzna-
no je przede wszystkim w obszarze samej sztuki. Dalsza 
historia zarówno religii, jak i sztuki, tylko potwierdziła 
wyjątkowość tej próby zbliżenia dziedzin, których od-
dalenie odtąd tylko narastało. 

Zamiast zakończenia

Analiza dwóch z pięciu wybranych interpretacji kapli-
cy w Ronchamp wykazuje, że zarówno tekst samego Le 
Corbusiera, jak i  studium Henzego, bliskie chronolo-
gicznie budowli, nakierowane są na takie przedstawienia 
dzieła, by było ono zrozumiałe i szeroko aprobowane. 
Mimo tego podobieństwa obie interpretacje poważnie 
się różnią. Korzystając z  typologii Haydena White’a, 
o  pierwszej, silnie indywidualistycznej można powie-
dzieć, że jest politycznie „anarchistyczna”, zaś drugą, 
której autor traktuje głębokie zmiany w sztuce i religii 
jako niemal oczywiste, określić można jako „liberalną”. 
Omówione dwie pierwsze wypowiedzi są zupełnie inne 
niż interpretacje, które przedstawione zostaną w drugiej 
części niniejszego studium. 
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